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DELGADO DANTAS, RODRIGUES

Resumo

Neste texto, tem-se como proposito apresentar um olhar sobre a configuracao
contemporanea da economia criativa do audiovisual no contexto brasileiro.
Para tecer os fios que constroem este olhar, a énfase recai na analise da relacao
entre cinema e televisao, pautada pelo entrelacamento entre cultura e desenvol-
vimento, em consondncia com os matizes sociais, econémicos, politicos, e cultu-
rais, inscritos no proprio processo de modernizacao cultural do pais. Nessa di-
recdo, sao observados os desdobramentos desse enlace para fins de constituicao
de um campo audiovisual integrado, mediante os lacos firmados entre o Fundo
Setorial do Audiovisual (FSA) e a Lei 12.485/2011 (Lei da TV por Assinatura).

Palavras-chave: Fundo Setorial do Audiovisual, Lei da TV por assinatura;
cinema; televisao.

Abstract

This essay aims to present a view on the contemporary configuration of the au-
diovisual creative economy in the Brazilian context. To weave the threads of this
view, there is an emphasis on the analysis of the relationship between film and
television, guided by the intertwining among culture and development, in line
with the social, economic, political, and cultural aspects, inscribed within the
very process of cultural modernization of the country. In this sense, there are
observed those connections’ developments in order to set an audiovisual inte-
grated field, through agreements signed between the Audiovisual Sector Fund
(FSA) and the Law 12.485/2011 (TV Subscription Law).

Keywords: Audiovisual Sector Fund, TV subscription Law; cinema; television.

Resumen

En este ensayo se tiene como objetivo presentar una mirada sobre la configu-
racion contemporanea de la economia creativa del audiovisual en el contexto
brasilefio. Para ordenar lasideas de esta mirada, el énfasis se concentra en la re-
lacién entre cine y television, guiada por el entrelazamiento entre cultura y de-
sarrollo, en consonancia con los matices sociales, econdmicos, politicos y cultu-
rales, inscritos en el propio proyecto de modernizacion cultural del pais. En esa
direccion, se observan las consecuencias de ese enlace con el fin de constituir
un campo audiovisual integrado, mediante los acuerdos firmados entre el Fondo
del Sector Audiovisual (FSA) y la Ley 12.485/2011 (Ley de la TV por Suscripcion)

Palabras clave: Fondo del Sector Audiovisual, Ley de TV por suscripcion; cine;
television.
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1. Introducao

Transformacoes sociais, econdmicas, politicas e culturais ensejam redefinicoes
de contextos e conceitos. Novas praticas de consumo, inovacoes tecnologicas,
profusao de midias pautam a era da informacéao (Castells, 1999) e, requerem no-
vos modelos de negécio, forjando outros arranjos de mercado. Neste texto, tem-
-se como propodsito apresentar um olhar sobre a configuracao contemporanea
da economia criativa do audiovisual no contexto brasileiro. Para tecer os fios
que constroem este olhar, a énfase recai na relacao entre cinema e televisao,
pautada no entrelagamento de cultura e desenvolvimento, e os desdobramentos
desse consoérceio para fins de constituicao de um campo audiovisual integrado.

Instituicoes, manifestacdes e movimentos culturais; disputas, interesses e
jogos de poder; relacoes com o Estado, tomadas de posicao e formacoes discur-
sivas, sdo algumas nuances que atravessam esse importante campo de producio
material e simbolica (Bourdieu, 1992). No estudo em tela, nosso olhar ¢ direcio-
nado para alguns eventos inscritos nos itinerarios cinematograficos e televisi-
vos, e que acompanham o préprio processo de modernizagao cultural do pais
(Ortiz, 1994), mais especificamente, para a criacao de duas medidas: a instaura-
cao do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) e a promulgacao da Lei 12.485/2011
(Lei da TV por Assinatura).

2. 0 consoreio entre televisio e cinema: a economia
criativa do audiovisual

2.1 Cultura, desenvolvimento e economia criativa
Dinamicas culturais, sociais e economicas erigidas a partir de bens e servicos
culturais, demarcados pelo viés simbdlico e intangivel, fundamentam a nocao
de economia criativa. Em palavras outras, a imbricacdo entre cultura e desen-
volvimento implica em novos usos dessas categorias, e seus desdobramentos
convergem para a concepcao de economia criativa, um conceito em construcao,
“centrado, mas nao restrito, as artes e as atividades culturais, e voltado para a
dindmica das industrias criativas” (Santos-Duisemberg, 2012, p. 42). O uso dessa
conceituacao acarreta em uma redefinicao dos modelos convencionais; ativida-
des que antes eram consideradas pelo viés cultural, agora sdo também conside-
radas pelo viés econdmico. Industrias culturais, indastrias criativas, economia
do intangivel, economia imaterial, economia da cultura, entre outros termos,
embora com matizes distintos e abrangéncias diversas, convergem para uma
ideia central: “o desenvolvimento de uma economia com lastro na cultura, na
criatividade, nos valores humanos, nos saberes tradicionais, adepta da plurali-
dade [...]” (Meleiro e Fonseca, 2012, p. 257).

Nesse contexto, algumas consideragoes merecem registro. O delineamento
danocao de industria cultural remete aos anos 1940, mais especificamente, aos
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estudos de Theodor Adorno e Max Horkheimer, no ensaio “Indutstria cultural:
o iluminismo como mistificacao das massas” (1947), o qual reporta-nos a uma
critica ao entretenimento de massa. Em meio aos processos de modernizagao
cultural, de uma categoria analitica, forjada em um nicho académico especi-
fico para tratar da trama da relacao entre arte, técnica, estética e mercado, e
dos desdobramentos do processo de industrializacdo do simbdlico (Garcia
Canclini, 2006), esse conceito passou a figurar como uma categoria nativa,
para conferir legitimidade discursiva a determinadas lutas politicos-culturais
(Alves, 2008).

Nos tempos atuais, outro perfil foi conferido as induastrias culturais; conso-
ante definicao da Organizacao das Nacoes Unidas para a Educacao, a Ciéncia e a
Cultura (UNESCO), em “Understanding Creative Industries - statistics for publi-
c-policy making”, essas industrias sdo aquelas que produzem bens e servigos
culturais, combinadas a “criacao, producao e comercializacao de conteudos que
sao de natureza cultural e intangivel”. Ainda, sdo industrias “centrais na pro-
mocao e manutencao da diversidade cultural e na garantia do acesso democra-
tico a cultura”. Ja os primeiros delineamentos da nocao de industrias criativas
remetem ao projeto australiano “Creative Nation”, desenvolvido em 1994 para
embasar uma nova politica cultural. Nesse projeto, entre outras consideracoes,
restava defendida a importéancia da atividade criativa para a economia do pais.

A partir desse empreendimento, o conceito britinico engendrou uma série
de reflexdes sobre a necessidade de mudancas estruturais no tecido socioeco-
nomico global e nas lutas politico-culturais. Valoragao do intangivel cultural;
reposicionamento do papel da cultura na estratégia socioeconomica; inclu-
sao de novos modelos de negocio; requalificagdo urbana; revisao do sistema
educacional foram alguns desdobramentos (Reis, 2008, p. 18-19). Nessa dire-
cdo, a tematica das industrias criativas foi levada a pauta da XI Conferéncia
Ministerial da UNCTAD, realizada no Brasil, em 2004, e inserida, pela pri-
meira vez, como recomendacao, aventada pelo Comité de Alto Nivel sobre as
Industrias Criativas e Desenvolvimento, na agenda econdmica e de desenvolvi-
mento internacional.

Asindustrias criativas estao no centro da economia criativa. A primeira defi-
nicdo de economia criativa foi tecida por John Howkins, no livro “The Creative
Economy: how people make money from ideas” (2001). Para o autor, a articu-
lacdo entre criatividade e economia forjava uma nova relacao, a partir da qual
valor e riqueza eram gerados. Outras duas produgoes sobre o tema podem ser
citadas: “Creative industries” (2001) por Richard Caves; e “The rise of the cre-
ative class” (2002) por Richard Florida. No “Creative Economy Report”, os con-
tornos da economia criativa, considerada a interagao entre quatro formas de
capital - social, cultural, humano, estrutural ou institucional, que resultam no
capital criativo/criatividade, restaram assim definidos: “é um conjunto de ativi-
dades econOmicas baseadas em conhecimento, com uma dimensao de desenvol-
vimento e interligacoes cruzadas em macro e micro niveis para a economia em
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geral”; é uma “opcao de desenvolvimento viavel que demanda respostas de poli-
ticas inovadoras e multidisciplinares, além de acao interministerial” (UNCTAD,
2010, p. 10).

A economia criativa, construcao simbolico-discursiva, edificada a partir de
discursos de organismos internacionais e nacionais para legitimar atuacdes e
alargar o escopo dos mercados culturais, emergiu em um contexto de indus-
trializacao do simbolico (Garcia Canclini, 2006), de expansao dos servicos e
bens culturais e de crescimento da importancia a eles atribuida ou, em suma,
em um contexto de imbricagao entre o dominio estético-expressivo, o0 dominio
econdmico-comercial e as novas relacoes dela decorrentes entre arte, técnica,
memoria e mercado (Alves, 2011). Para um conceito de economia criativa ade-
quado as especificidades brasileiras, e uma implementacao de politicas publi-
cas pertinentes a essa realidade, algumas categorizacoes e identificacoes foram
feitas pelo poder publico. Nesse rumo, os setores criativos restaram definidos
no Plano Nacional de Cultura (PNC) como “aqueles cujas atividades produtivas
tém como processo principal um ato criativo gerador de um produto, bem ou
servico, cuja dimensao simbolica é determinante do seu valor, resultando em
producao de riqueza cultural, econémica e social” (MinC, 2011, p. 23). Nesse sen-
tido, o conceito revela:

Por um lado, a pléiade de atividades e realizagées artistico-culturais contidas em
uma série de bens e servigos, por outro, opera como registro discursivo capaz de
engendrar novas pridticas e fundos de saber considerados eminentemente criati-
vos. Assim, em uma frente empirica, a categoria de economia criativa emerge como
um desdobramento simbélico-conceitual decorrente do crescimento da relevdncia
econdémica das atividades, bens e servigos culturais, produzindo um novo regime
discursivo acerca da esfera cultural, vicejando um agudo discurso culturalista no
ambiente empresarial-corporativo e governamental; em outra frente, a categoria de
economia criativa passa a ser, ela mesma, instauradora de novas realidades e dind-
micas econdémico culturais, pois é um tema/conceito que tem sido assaz utilizado pa-
rajustificar e executar politicas culturais em paises como o Brasil. (Alves, 2013, p. 4)

2.2 As politicas audiovisuais na contemporaneidade

Nos tempos contemporaneos, institui¢des internacionais como a Organizacao
das Nacoes Unidas (ONU), por meio de suas agéncias de cooperacao - UNESCO,
Conferéncia das Nagoes Unidas para o Comércio e o Desenvolvimento (UNCTAD),
Programa das Nacoes Unidas para o Desenvolvimento (PNDU), entre outras —,
bem como o Estado brasileiro, langaram um novo olhar para a cultura, e passa-
ram a percebé-la como um eixo estratégico para o desenvolvimento. Com o cres-
cimento dos mercados culturais e dos transitos simbdlicos mundiais, diante da
possibilidade de homogeneizacio e padronizacio cultural, a identidade e a di-
versidade cultural tornaram-se referéncias na busca de um novo ordenamento
(Mattelart, 2005). Esses novos posicionamentos demandaram a adogao de novas

CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE 2016 / MONOGRAFICO 187



DELGADO DANTAS, RODRIGUES

politicas culturais tanto por organismos transnacionais quanto por governos
nacionais.

Com a ascensao de Luiz Inacio Lula da Silva a Presidéncia da Republica, e a
gestdo do Ministério da Cultura (MinC) sob os auspicios de Gilberto Gil (2003-
2008) e, posteriormente, de Juca Ferreira (2008-2010), novas propostas foram
langadas para essas politicas. Nesse sentido, uma nova matriz conceitual foi
adotada, e a cultura passou a ser considerada a partir de trés dimensoes, a saber:
i) simbolica, com a valorizacao e consolidacao da identidade nacional; ii) cidada,
com a efetivacdo dos direitos culturais e; iii) econémica, com a capacidade de
geracao de emprego e renda por meio de atividades culturais. Ja o desenvolvi-
mento, passou a ser considerado a partir de duas dimensoes, econémica, para
fins de “geracdo de trabalho, emprego e renda” e, humano efou social, como
“grande meta das politicas culturais para o desenvolvimento” (Alves, 2011, p. 194).

Nesse cenario, peremptorio para a reconfiguracdo econémico-cultural do
pais (Ortiz, 2008), a criatividade, orientada pela singularidade, pelo simbélico,
pelo intangivel, que remete a “capacidade nao so de criar o novo, mas de rein-
ventar, diluir paradigmas tradicionais, unir pontos aparentemente desconexos
e, com isso, equacionar solucoes para novos e velhos problemas” (Reis, 2008,
p. 15), e a diversidade, alcada a “patrimdnio comum da humanidade”, nos ter-
mos da Convencio sobre a Protecao e Promocao da Diversidade das Expressoes
Culturais, adotada em outubro de 2005, durante a 332 Conferéncia Geral da
UNESCO, e aprovada, no ambito brasileiro, pelo Decreto Legislativo 485, de 20
de dezembro de 2006, entrelagam-se e conformam os contornos da cultura.

Esses novos delineamentos engendraram uma redefinicao do papel esta-
tal. Ao contrario do entendimento politico-cultural da gestdo do Presidente
Fernando Henrique Cardoso e do Ministro da Cultura Francisco Weffort, fun-
dado na ideia de Estado minimo, o Estado passou a adotar uma postura mais
ativa em relacao a formulacao e a implantacao de politicas publicas de cultura.
De uma politica de um governo especifico, a cultura passou a ser percebida
como uma politica de Estado, para além das contingéncias governamentais.
Considerando o viés cultural das comunicagoes, o novo governo conferiu sig-
nificativa importancia para o audiovisual. Em uma conjuntura de proliferacao
de telas, ou em outros termos, em um periodo de “tudo-tela”, com “tela em todo
lugar e a todo momento” (Lipovetsky & Serroy, 2009, p. 23), marcado pelas novas
tecnologias da informacao e da comunicacgao, pelas convergéncias que definem
“transformacdes tecnologicas, mercadologicas, culturais e sociais” (Jenkins,
2008, p. 22), a “tela-ecra” teve destaque.

As transformacoes contemporaneas envolveram em um movimento “as
tecnologias e os meios de comunicacio, a economia e a cultura, o consumo e a
estética”, e o “cinema obedece a mesma dinamica” (Lipovetsky & Serroy, 2009, p.
23). Dado o processo de interdependéncia e complementaridade entre os meios
que compdem o campo audiovisual (Bahia, 2012), bem como a incorporacao de
uma ampla nocdo de cultura, outras modalidades de bens simbdlicos, como a
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televisao, foram incluidas no &mbito de atuacdo do governo (Bezerra, Moreira
& Rocha, 2012). Ao estabelecer que o audiovisual nao poderia ser pensado sepa-
radamente das demais manifestacoes culturais, das praticas comerciais e dos
arranjos institucionais que vigoravam em outros campos da producio, da cir-
culacao e do consumo de bens simbolicos, esse meio passou a ocupar um novo
espaco no contexto politico-cultural do pais.

2.3 Aproximacoes entre cinema e televisao

[...] as maiores atividades econémicas das proximas décadas estardo relacionadas
as industrias culturais e a comunicagdo. Isso significa que o pais que néo desenvol-
ver e fomentar sua expressdo cultural estard condenado a um papel secundario na
economia global. Alguns paises, [...] antecipando essa megatendéncia econémica,
Jja estdo ocupando espagos vitais na circulagdo nacional e internacional de bens
culturais. Das dez maiores industrias francesas, seis sdo culturais. Das dez maiores
inglesas, cinco sdo culturais. A maior receita direta dos EUA vem da indtstria bélica
e a segunda vem da indtstria audiovisual, dos filmes que todo mundo compra e que
ocupam 80% do mercado consumidor de cinema de todo o planeta. [...] O audiovisual
€ a maior e mais importante industria cultural.

Na atualidade, o mercado audiovisual foi algcado a pauta das agendas politi-
cas, economicas e culturais. O excerto em destaque remete as reivindicacoes
para esse setor, apresentadas ao Presidente Lula, em 2002, por artistas e intelec-
tuais. Nesse documento, conhecido como Declaragao do Canecao, elaborado por
Nelson Pereira dos Santos e Orlando Senna, a atenc¢éo para o audiovisual foi plei-
teada. Acompanhando essas diretrizes, ao assumir a Secretaria do Audiovisual
(SAv), por indicagcao do Ministro Gilberto Gil, o cineasta Orlando Senna propos
uma reorganizacao do 6rgao e uma ampliacao das suas atividades. Essas propo-
sicoes ja estavam esbocadas no Relatorio do Seminario Nacional do Audiovisual,
ocorrido em dezembro de 2002, no Rio de Janeiro. Nessa ocasiao, representan-
tes setoriais, entidades de classe e associacoes profissionais analisaram o cena-
rio audiovisual e teceram propostas para o cinema e para a televisao no Brasil.
Pensar o audiovisual como um todo foi o fio condutor dos debates do seminario
e da gestdo do cineasta. Nesse sentido, a aproximacao entre cinema e televisao
foi considerada estratégica para o fortalecimento da industria audiovisual bra-
sileira (MinC, 2012).

Depreende-se do Relatorio de Gestao da SAv que as politicas para o audiovi-
sual foram pensadas a partir de alguns demarcadores da tessitura contempo-
rdnea, como “uma reconfiguracdo da dimensao simbolica do mundo contem-
poraneo”, “uma concentracao do mercado global da midia/entretenimento”; “
carater assimétrico dos processos de circulacao e de producao dos bens simbo-
licos na arena internacional”. Para articular politicas de cultura e de comunica-
¢ao, a SAv buscou “contemplar tanto a natureza politica/cultural/simbdlica do
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audiovisual quanto seu carater industrial/tecnoldgico/mercadoldgico” (Bezerra,
Moreira & Rocha, 2010, p. 2). Essa tentativa de articulacdo ocorreu mediante
trés formas, a saber, por meio da tentativa de implementacao de uma agéncia
para o audiovisual; de diversos programas e projetos da Secretaria; e da institui-
cao de uma rede publica de televisao.

Para a estruturacdo do mercado audiovisual, uma das propostas do
governo foi o resgate da ideia concebida inicialmente pelo Grupo Executivo de
Desenvolvimento da Indastria do Cinema (GEDIC) quanto a Agéncia Nacional do
Cinema (Ancine), qual seja, a regulacao, fiscalizacao e elaboracao de politicas de
fomento nao apenas para o cinema, mas para a atividade audiovisual como um
todo, inclusa a televisao e outras plataformas digitais. Para estender as ativida-
des da Ancine, que estava sob a égide da Casa Civil até 2003, ano em passou para
0 Ambito do MinC, foi encaminhado ao Conselho Superior de Cinema (CSC),
um anteprojeto para a criacdo de uma nova instituicao, a Agéncia Nacional
do Cinema e do Audiovisual (ANCINAV). Além da substituicao da Ancine pela
ANCINAY, a transformacao do CSC no Conselho Superior do Cinema e do
Audiovisual (CSAV); a criacdo do Fundo Nacional para o Desenvolvimento
do Cinema e do Audiovisual Brasileiros (FUNCINAV); e a criagao do Fundo de
Fiscalizacao do Cinema e do Audiovisual (FISCINAV) figuravam entre outras
propostas estruturais.

Conforme a minuta do projeto de lei da ANCINAYV, a criagao da agéncia estava
amparada na centralidade do audiovisual para fins econémicos, politicos e cul-
turais e, em um sentido mais amplo, na salvaguarda da industria audiovisual
nacional, acenando para a valorizacdo simbolica da cultura e para o combate
a monopolizacao do setor, notadamente na seara das telecomunicacoes. No
anteprojeto, além do fomento e da regulacao, a agéncia teria como designio uma
intervengao mais abrangente na politica publica mediante a insercao de outros
segmentos de mercado audiovisual ndo contemplados pela Ancine. A atuacao da
agéncia compreenderia “desde o mercado de exibicao de cinema até a distribui-
¢ao de videos por telefone celular, passando pela radiodifusao, pela TV por assi-
natura, pelos prestadores de servigos para o mercado audiovisual, regulando
direitos autorais e outros temas” (Azulay, 2007, p. 81). Com esse desenho institu-
cional, a agéncia teria uma “capacidade de intervenc¢ao superior ao escopo regu-
latorio”, sendo possivel falar em uma “agéncia articuladora de politica publica
setorial” (Fornazari, 2006, p. 662).

Esse anteprojeto foi concebido a partir de um modelo contemporaneo de
regulacao ja vigente em outros paises, como Francga, Canada, Australia e Coréia
do Sul, adaptado as singularidades brasileiras. Entretanto, diante da resisténcia
das grandes empresas televisivas do pais e de outros nichos do mercado, aliada
a decisao do governo de nao os confrontar, o anteprojeto da ANCINAYV foi arqui-
vado. A proposta de criacdo da agéncia e a possibilidade de regulacao da ativi-
dade audiovisual foram impugnadas por grandes emissoras de televisio; por dis-
tribuidoras estrangeiras, representadas pela Motion Picture Association (MPA);
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por exibidores; por integrantes do Forum do Audiovisual e do Cinema (FAC) e;
por alguns cineastas. Propostas como a reserva de espago nas TV’s Aberta e por
Assinatura para a programacao nacional independente e regional e a correlata
abertura para outros conteudos audiovisuais, produzidos fora do eixo Rio-Sao
Paulo, causou a insurgéncia de empresas como a Rede Globo. Para nao afetar a
producao verticalizada de contetdo, praxis da emissora, e para nao arcar com
taxacOes propostas pelo anteprojeto, alegagoes de intervencionismo estatal nos
meios de comunicacgao foram veiculadas, nao apenas na televisao, mas também
na midia impressa por meio de jornais, como O Estado de Sao Paulo e O Globo.

Alguns programas voltados para a articulacdo em apreco, alinhavados
pelo governo Lula, merecem referéncia. Entre eles, o Programa de Fomento a
Producao e Teledifusao do Documentario Brasileiro (DOCTV), voltado para a
“regionalizacao da producao, a articulacao de um circuito nacional de teledifu-
sdo e a criagdo de mercado para o documentario brasileiro” (MinC, 2012).! Tal
programa foi estruturado para encadear os elos da cadeia produtiva do audiovi-
sual, e realizar uma aproximacao entre a producao independente e a televisao.
Criado em 2003, a partir de um convénio firmado entre o MinC e a Fundacao
Padre Anchieta/TV Cultura e, em seguida, a Associacio Brasileira das Emissoras
Publicas, Educativas e Culturais (ABEPEC) e a Empresa Brasil de Comunicacao/
TV Brasil (EBC), o DOCTV apresentou um novo modo de atuagao, integrando
multiplos atores - o governo federal, mediante a SAv; as TVs publicas regionais; a
producao independente, mediante a Associagdo Brasileira de Documentaristas
(ABD) e a ABEPEC.

Para garantir a abertura de mercado para o documentario, houve uma tenta-
tiva de exibicao dos filmes pelas emissoras publicas, assim como de investimento
em distribuicao nacional de filmes em DVD, e em distribui¢ao internacional
por meio do Programa Brazilian TV Producers. Para além disso, ao incentivar
a descentralizacido da producao, a primeira edicdo do programa contemplou a
realizacao de 26 documentarios, um em cada unidade federativa. O modelo do
DOCTYV, langado em 2003, tornou-se referéncia internacional e influenciou a
realizacao de programas similares no México e na Colombia, assim como a cria-
cao de programas supranacionais, como o DOCTV Ibero-América e o DOCTV
CPLP (Programa de Fomento a Producao e Teledifusao do Documentario da
Comunidade dos Paises de Lingua Portuguesa).

A instituicdo de uma rede publica de televisdo de alcance nacional foi
outra tentativa de articulagio audiovisual. Com o arquivamento do projeto da
ANCINAY, a SAv direcionou o olhar para esse projeto, com o proposito de con-
solidar canais culturais, educativos, universitarios e comunitarios, com a par-
ticipacdo e a corresponsabilidade da sociedade. Em 2007, com a presenca de

1 Outros programas podem ser mencionados, como Revelando os Brasis, Documenta Brasil, Curta Crianca
e Curta Animacao. Em 2007, Silvio Da-Rin assumiu a SAv e manteve alguns projetos (DOCTV e Revelando os
Brasis) e criou outros, como o AnimaTV, o FicTV, e o Nos na Tela.
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emissoras com fins publicos, membros da sociedade civil e profissionais da cul-
tura, o I Forum Nacional de Televisdes Publicas foi um importante evento para a
reflexao sobre o tema, e ensejou a edigao da Medida Provisoria 398, em outubro
de 2007 que, em abril de 2008, foi convertida na Lei 11.652, com a prescricao
dos principios e objetivos dos servicos de radiodifusao publica, explorados pelo
Poder Executivo ou outorgados a entidades de sua administracao indireta, bem
como com a constituicao da Empresa Brasil de Comunicacao (EBC), vinculada a
Secretaria de Comunicacao Social da Presidéncia da Republica.

No mesmo ano, a Radiobras restou incorporada pela empresa, com os canais
de radiodifusao e comunicagao publica. Por um viés, a Radiobras agregou rele-
vante orcamento, funcionarios e equipamentos, por outro, “a incorporacao de
um o6rgao estatal de comunicacao, indica um retrocesso quanto a manutencao
de um dos mais importantes principios para a prestacao do servico de radiodifu-
sao publica”, a saber: “a complementaridade entre os sistemas privado, ptblico
e estatal, ditada pela constituicao federal” (Bezerra, Moreira & Rocha, 2010, p.
10). Diferentemente do éxito obtido pelo DOCTYV, que acenou para a intricada
relacdo das politicas culturais com as comunicacoes, mediante a producao de
documentarios com olhares diversificados e a associacdo do programa com a
televisao, o projeto de TV Publica, apesar da importancia no cenario do pais, nao
logrou o mesmo éxito. A EBC, uma televisao que se pretendia puiblica, teria mais
autonomia se estivesse vinculada ao MinC, e nao a um 6rgao responsavel pela
comunicacgao do governo federal.

No Brasil, enquanto o desenvolvimento da televisdo foi marcado por um
modelo hibrido, entre o publico e o privado, o desenvolvimento do cinema foi
marcado pela dependéncia das politicas estatais. Considerando o processo de
modernizacao do pais, essa construcao reporta a distingoes e dicotomias con-
feridas a esses meios ao longo dos anos. Industria/entretenimento e negocio
empresarial/comercial refletem o tratamento conferido a televiséo; ja artistico/
cultural e politica estatal, refletem o tratamento conferido ao cinema (Bahia,
2012). Nos anos recentes, uma reorganizag¢ao do campo cultural e, por extensao,
do campo audiovisual, foi alinhavada. Novos discursos, politicas e/ou praticas
enfraqueceram essas oposicoes e hierarquias, e acenaram para a aproximacao
entre cinema e televisao. Com o governo Lula, a televisao passou a ocupar outro
lugar, e foi acolhida pelas politicas culturais, reflexo de uma mudanca de para-
digma na atuacdo do MinC-SAv. Essa nova atuagao, embora pouco efetiva, pos o
tema em debate e, na composicao deste novo arranjo, importantes medidas, a
exemplo do lancamento do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA), em 2008, e da
edicao da Lei 12.485 (Lei da TV por Assinatura), em 2011, foram adotadas para a
consolidacdo de um mercado audiovisual.

2.4 0 Fundo Setorial do Audiovisual (FSA)

A economia criativa instaura novas realidades e consigna novas dindmicas
econOmico-culturais. Instituido pela Lei 11.437, de 28 de dezembro de 20086,
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regulamentado pelo Decreto 6.299, de 12 de dezembro de 2007, e langado em 4.
de dezembro de 2008, pelo Ministro da Cultura a época — Juca Ferreira, e pelo
Diretor Presidente da Ancine — Manoel Rangel, o Fundo Setorial do Audiovisual
(FSA) foi a primeira categoria de programacao especifica do Fundo Nacional de
Cultura (FNC) colocada em operagao. Com o fim de fomentar o desenvolvimento
articulado da atividade audiovisual brasileira, distintos instrumentos, como
investimentos, financiamentos, operacoes de apoio e de equalizacdo de encargos
financeiros, e valores nao reembolsaveis foram enderecados aos diversos
elos da cadeia produtiva: producao, distribuicao/comercializacio, exibicio e
infraestrutura de servicos.

Em cotejo com outros investimentos ptblicos para a cultura no pais, o FSA
apresentou nova abrangéncia de atuacao e novos meios de estimulo estatal para
o setor audiovisual. Para Manoel Rangel, esse fundo incutiu “um novo ciclo
de desenvolvimento para a economia do cinema e do audiovisual no Brasil” e
representou “uma possibilidade de acao sistémica inédita e necessaria” nessa
seara (Ancine, 2012). Com receitas oriundas da prépria atividade econémica, de
contribuicées recolhidas pelos agentes de mercado, sobretudo da Contribuicio
para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional (Condecine), e
do Fundo de Fiscalizacao das Telecomunicacoes (FISTEL), entre outras fontes,
cabe ao FSA apoiar o desenvolvimento de alguns programas, a saber, o Programa
de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema Brasileiro (Prodecine); o Programa de
Apoio ao Desenvolvimento do Audiovisual Brasileiro (Prodav); e o Programa de
Apoio ao Desenvolvimento da Infraestrutura do Cinema e do Audiovisual (Pro-
Infra), de acordo com o Artigo 4, da Lei 11.437/2006, combinado com o Artigo 47,
da Medida Provisoria 2.228-1/2001.

Nessa senda, compete ao FSA operar por meio de editais ptblicos, a partir
de quatro linhas iniciais de atuacao — produgao cinematografica, producao para
televisao, aquisicao de direitos de distribuicao cinematografica, e comerciali-
zacao de obras cinematograficas —, dispostas na modalidade de investimento
e, portanto, com comprometimento comercial das obras. No tocante aos pro-
jetos, as propostas podem ser feitas por empresas brasileiras independentes,
registradas na Ancine e nas Juntas Comerciais; a essas propostas sao atribuidas
notas, sopesados alguns quesitos, conforme a linha de agao.

Ap6s longo periodo de financiamentos publicos fundados em mecanismos
de incentivos fiscais, ndo obstante a recuperacao da producao cinematografica
no pais, para a efetiva insercao do cinema nacional no mercado audiovisual,
outra politica cultural, mais consistente e abrangente, despontou com a ins-
tauragao do FSA (Bahia, 2012). A eficacia dessa politica pode ser relacionada a
uma logica mais ampla que, para além da producao de filmes de longa-metra-
gem, requer atencdo para a complexa e dindmica rede de relagoes que envolvem
a cadeia produtiva do audiovisual (Matta, 2010). Em um primeiro momento, ao
aferir os projetos selecionados pelas linhas de acao, apesar de contemplados os
distintos elos dessa cadeia, assim como diversos géneros e empresas, notou-se
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uma concentracao de projetos oriundos da Regido Sudeste, mais especifica-
mente, dos estados do Rio de Janeiro e de Sao Paulo.

Com a promulgacdo da Lei 12.485, sancionada pela Presidente Dilma
Rousseff, em setembro de 2011, resultado de longa tramitacdo no Congresso
Nacional, e de intensos dialogos e negociacoes entre parlamentares, represen-
tantes do setor audiovisual, agentes economicos e representantes da socie-
dade civil, novos contornos foram tracados para a cadeia produtiva do setor
audiovisual no pais e, nessa tessitura, outras abrangéncias e recursos para o
FSA. Convergéncia de midias, transformacoes tecnoldgicas, novos modos de
consumo de informacao e de contetido audiovisual engendraram novos deli-
neamentos normativos. Em um cenario marcado pelo aumento das demandas
dos servigos de TV por Assinatura, e pela imbricacio entre economia criativa e
economia do audiovisual, a Lei 12.485 representa um marco regulatério para a
comunicacgio audiovisual.

2.5 A Lei da TV por Assinatura (Lei 12.485/2011)

Aumentar a competitividade e garantir a sustentabilidade do setor audiovisual;
ampliar o acesso as obras audiovisuais brasileiras e aos canais brasileiros de
programacao; induzir a sustentabilidade das produtoras e das programadoras
brasileiras independentes, por meio da geracdo de receitas provenientes das
proprias atividades; promover ampla, livre e justa competicao, estendendo a
oferta de servicos e estimulando a reducao do preco final ao assinante; estimu-
lar o aumento da producio e da veiculacio de obras audiovisuais que promovam
a diversidade cultural brasileira; entre outros eixos, conformam algumas finali-
dades da Lei 12.485.

Considerando os avancos trazidos pelo texto legislativo, trés grandes inova-
¢oes merecem destaque. A primeira delas é a uniformizacao da legislacao sobre
os servicos de TV por Assinatura, independentemente das tecnologias utiliza-
das: seja por meios fisicos confinados (Servigco de TV a Cabo - TVC), seja via
espectro radioelétrico em micro-ondas (Servico de Distribuicao de Canais de
Multiponto Multicanal MMDS - Multichannel Multipoint Distribution System),
seja por meio de frequéncia UHF - Ultra High Frequency (Servico Especial
de Televisao por Assinatura — TVA), seja via satélite (Servigo de Distribuicao
de Sinais de Televisdo e de Audio por Assinatura Via Satélite DTH - Direct to
Home).

Antes da promulgacao da lei em apreco, os regulamentos eram esparsos e
diversos, de acordo com cada tecnologia empregada. Com isso, os dispositivos
nao acompanhavam os avancos e o dinamismo do mercado, a exemplo da con-
vergéncia tecnoldgica e da prestacgao de servigos de telecomunicacdes por triple
play. Ao unificar as normas da TV por Assinatura, a Lei 12.485 disp0s sobre a
regulamentacdo das atividades de producdo, programacao, empacotamento
e distribuicdo de contetido audiovisual no Servico de Acesso Condicionado
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(SeAc),? ou seja, direcionou o olhar para a utilidade ofertada ao usuario do ser-
vico: a prestacdo de servico de TV por Assinatura. Como se vé no inciso XXIII, do
Art. 2°, da referida lei, o conceito de SeAc envolveu ndo apenas as tecnologias ja
existentes, mas também aquelas vindouras, e restou assim definido:

[...] servigo de telecomunicagdes de interesse coletivo prestado no regime privado,
cuja recepgdo é condicionada a contratagdo remunerada por assinantes e destinado
a distribuigdo de conteudos audiovisuais na forma de pacotes, de canais nas mo-
dalidades avulsa de programagao e avulsa de contetido programado e de canais
de distribuicdo obrigatdria, por meio de tecnologias, processos, meios eletrénicos e
protocolos de comunicagdo quaisquer.

A segunda grande inovacao trazida pela lei esta diretamente relacionada a
reducdo de barreiras para a entrada de novos players nesse nicho de mercado
e, por conseguinte, ao estimulo a concorréncia e a pluralidade. Para pleitear a
outorga de prestacao de servigcos de comunicacao por assinatura, ndo ha mais
exigéncia de licitagcoes, assim como nao ha mais limitacdo para participacoes
de concessionarias de telecomunicacgoes de capital estrangeiro, ha tado somente
restricao a excessiva integracao vertical no setor. Com o ingresso de novos agen-
tes econémicos nesse segmento de mercado, a Condecine foi estendida as con-
cessionarias, permissionarias e autorizadas de servicos de telecomunicacoes,
efetiva ou potencialmente, distribuidoras de contetidos audiovisuais, de acordo
com aredacgao dada pelo Artigo 26, dessa lei, ao inciso I1, do Artigo 32, da Medida
Proviséria 2.228-1/2001.3

A terceira inovacao € a obrigatoriedade de cotas de conteudo brasileiro nas
programacoes das TVs por Assinatura. Essa determinacdo engloba a veicula-
cao de contetdos nacionais - entendidos aqui como aqueles produzidos por
empresas brasileiras registradas na Ancine, ou produzidos por essas empresas
em associacdo ou coproducao com empresas de outros paises —, nos horarios
nobres dos Canais de Espaco Qualificado (CEQ) da TV por Assinatura, excetua-
dos os canais da TV Aberta, canais esportivos, canais jornalisticos, assim como

2 Aproducio abarcaacriacao de contedos audiovisuais para quaisquer suportes, e envolve produtores in-
dependentes ou nao, brasileiros ou estrangeiros; a programacdo abarca a selecao e aformatacao dos contetidos
advindos das produtoras para a composicao das grades dos canais; 0 empacotamento abarca a organizacao
dos canais nos pacotes de assinatura, assim como a negociacao dos direitos relativos as transmissdes com
as programadores e seus respectivos representantes, seja no Brasil, seja no exterior; e a distribuicao, por sua
vez, abarca o provimento de pacotes de conteidos a assinantes através dos meios eletrénicos, que envolve
a comercializacao, o marketing, o atendimento ao consumidor, o faturamento, a cobranca e a manutencao
dos servicos.

3 Aredacdo do Artigo 32 era “A Contribuicao para o Desenvolvimento da Inddstria Cinematografica Na-
cional - Condecine tera por fato gerador a veiculacdo, a producao, o licenciamento e a distribuicdo de obras
cinematograficas e videofonograficas com fins comerciais, por segmento de mercado a que forem destinadas.
A nova redacdo do Artigo 32 passou a ser “A Contribuicao para o Desenvolvimento da Indistria Cinemato-
grafica Nacional - Condecine tera por fato gerador: Il - a prestacdo de servicos que se utilizem de meios que
possam, efetiva ou potencialmente, distribuir contetidos audiovisuais nos termos da lei que dispde sobre a
comunicacao audiovisual de acesso condicionado”. Recuperado de http://bit.ly/1scH4cf.
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engloba um aumento do nimero de canais nacionais nos pacotes por assina-
tura. Como prescreve a Instrucao Normativa 100, da Ancine, o horario nobre,
nos canais direcionados para criancas e adolescentes, compreende o periodo
das11h as14h e das 17h as 21h; para os demais canais, compreende o periodo das
18h as 24h. Ja CEQs sao aqueles canais que, nesse horario, veiculam majorita-
riamente conteudos audiovisuais que constituam espaco qualificado, em outros
termos, canais que exibam, predominantemente, filmes, séries, animacoes,
documentarios e similares.

Outrossim, Canal Brasileiro de Espaco Qualificado (CABEQ) é aquele que
preenche, cumulativamente, estes requisitos: ser programado por programa-
dora brasileira; veicular majoritariamente, no horario nobre, contetidos audio-
visuais brasileiros que constituam espaco qualificado, sendo metade desses
conteudos produzidos por produtora brasileira independente; nao ser objeto de
acordo de exclusividade que impeca sua programadora de comercializar, para
qualquer operadora interessada, os direitos de sua exibicdo ou veiculacdo. E de
se registrar que, nos termos da lei, nos pacotes da TV por Assinatura, para cada
3 (trés) CEQs, 1 (um) deve ser CABEQ); para cada 3 (trés) CABEQs, 1 (um) deve ser
programado por programadora brasileira independente.

Nos CEQs, no minimo 3h3o0 (trés horas e trinta minutos) semanais dos con-
teudos veiculados no horario nobre devem ser brasileiros e integrar espago qua-
lificado, e metade deve ser produzida por produtora brasileira independente.
Dos CABEQs a serem veiculados nos pacotes, ao menos 2 (dois) canais devem
veicular, no minimo, 12 (doze) horas diarias de conteudo audiovisual brasileiro
produzido por produtora brasileira independente, 3 (trés) das quais em horario
nobre. Desses dois canais, a0 menos 1 (um) deve ser programado por programa-
dora brasileira independente, que nio apresente qualquer relacdo de controle
ou coligacdo com concessionaria de servico de radiodifusdao. Compete a ope-
radora cumprir esses preceitos até o limite de 12 (doze) canais brasileiros de
espaco qualificado. Similar sistema de cotas ja vigora e resta consolidado nos
paises da Comunidade Europeia, no Canada, na Australia e na Coréia do Sul.
Na esteira desses paises, produtores de conteuidos e exportadores de formatos
audiovisuais, a Lei 12.485 busca al¢ar o Brasil a essas mesmas condicoes.

2.6 Impactos no mercado audiovisual brasileiro

A promulgacao da Lei 12.485 esta inserida em um contexto de evolucao do mer-
cado consumidor brasileiro, fomentado pelo proprio crescimento econdémico do
pais ao longo dos governos Lula e Dilma. A estabilidade monetaria, a diminui-
¢do do desemprego, a ampliacao do crédito, o aumento da renda da populagao,
a expansao da classe C, o consumo de bens culturais, os aumentos do consumo
cultural doméstico, entre outros fatores, assinalam o periodo em relevo. Dessa
conjuntura, depreende-se que ha uma nova redistribuicao de renda no pais, uma
incorporacao de novos consumidores no mercado e movimentagao no mercado
interno, sobretudo audiovisual. Em 2011, as receitas desse setor, centralizadas
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principalmente nas TVs Aberta e por Assinatura, correspondiam a cerca de R$
33 bilhdes. Entre os segmentos do mercado em destaque, a TV por Assinatura
apresentava a taxa de crescimento mais elevada. Corroborando essa informa-
cao, dados da Associacao Brasileira de Televisao (ABTA), revelam que os servi-
¢os mais consumidos nos tltimos anos estao relacionados a TV por Assinatura,
notadamente pela classe C. Na mesma direcdo, dados da Agéncia Nacional de
Telecomunicagdes (ANATEL) registram que aproximadamente 19 milhdes de
domicilios utilizam tais servicos (2015).

Nesse cenario, a publicacao da Lei 12.485 representou um marco regulato-
rio para o mercado de TV por Assinatura. Diferentemente da énfase dos textos
legislativos anteriores, que recaiam sobre a tecnologia utilizada, a énfase da
legislacao atual se centra na utilidade do servico prestado e, com isso, ha uma
unificacdo, uma simplificacao e uma evolugao das normas, para fins de acompa-
nhar os avancos da tecnologia. E de registrar-se que é da competéncia da Ancine
e da ANATEL a regulamentacao das normas infralegais, observadas as areas de
atuacao de cada agéncia. A Ancine, por meio das Instrugdes Normativas 100 e
101, de 29 de maio de 2012, objetos de audiéncias e consultas publicas, regu-
lamenta as atividades de producéo, programacio e empacotamento, ou seja,
atividades mais voltadas ao conteudo audiovisual; ja a ANATEL, por meio de
resolucoes, regulamenta as atividades de distribuicdo, ou seja, atividades mais
voltadas a infraestrutura de telecomunicacoes. Percebe-se aqui uma ampliacao
das atribuicoes de regulacao da Ancine: de agéncia adstrita ao cinema, passa a
agéncia que abrange o audiovisual.

Aumentar a concorréncia, diminuir as barreiras ao ingresso de novos agen-
tes nesse mercado e assegurar a diversidade em produtos e servicos a um menor
preco para os consumidores sdo algumas finalidades dessa lei. De acordo com
o estudo “TV por Assinatura no Brasil: aspectos econémicos e estruturais”,
realizado pela Ancine, e publicado no Observatorio Brasileiro do Cinema e do
Audiovisual (OCA), em 2016, apesar dessas finalidades, ha dificuldade para a
entrada e a permanéncia de pequenas empresas nesse mercado. Nessa dire¢ao,
39 programadoras, que conformam 22 grupos econdmicos, e que ofertam 199
canais, perfazem o mercado de programacao brasileiro. Entretanto, ha grande
assimetria em relacdo aos agentes desse elo da cadeia. De um lado, tem-se a
Time Warner, composta por HBO, Cartoon Network e Warner, e a Globo, com-
posta por canais proprios, a excecao dos canais Telecine, Universal, Syfy, Studio
Universal e Megapix.* Em conjunto, Time Warner e Globo reinem aproximada-
mente 60% dos canais de programacao.

4 Oscanais Telecine resultam de parceria firmada entre a Globosat e estiidios norte-americanos: Fox Inter-
national Channels, Paramount, Universal e MGM. Outrossim, o Canal Brasil também esta associado ao grupo
Globo, e resulta de parceria firmada entre a Globosat e o Grupo Consoércio Brasil (GBC). Os canais Universal,
Syfy, Studio Universal e Megapix sao oferecidos pela Globosat como resultado de sua associacao a Universal
(Ancine, 2016).
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De outro lado, tem-se 13 grupos econémicos, formados por uma progra-
madora, e que oferecem dois canais ou menos. Filmes e séries sdo os géneros
mais recorrentes, presentes em aproximadamente 37% dos canais de TV por
Assinatura brasileiros (Ancine, 2016). No que concerne ao empacotamento, dois
grupos econ0micos concentram essa atividade, com participacdo conjunta em
namero de assinantes de 81% do mercado, a saber, Telecom Américas (Claro/
Embratel/Net) e Sky/Directv. Outros trés grupos econdmicos dividem 16% desse
mercado: OI, Telefonica / GVT e Algar Telecom. Em relacio ao preco do pacote
brasileiro, conforme pesquisa divulgada pela ABTA (2014), o pais figura abaixo
da média mundial. Considerada uma amostra de 49 paises, responsaveis por
mais de 75% do PIB mundial, o Brasil ocupa a 372 posicao no ranking de preco de
canal adicional, e a 302 posicao no tocante ao preco de pacote basico.

Em um primeiro balanco da aplicacio da Lei 12.485, realizado por Manoel
Rangel no evento Rio Content Market, em janeiro de 2013, o diretor-presidente
da Ancine mencionou que ao longo do ano de 2012, houve um aumento signifi-
cativo da presenca de contetido brasileiro nos canais de TV por Assinatura e,
para além disso, houve uma “efervescéncia da atividade da producao, com incre-
mento de receitas, de qualidade, de salarios, entre outros; novos canais brasi-
leiros nasceram disponibilizando mais conteuido, e houve ainda uma maior
demanda por conteudo brasileiro com mais canais comprando producoes
nacionais”. Conforme estudo do OCA, da Ancine, a partir da aprovacao da Lei
da TV por Assinatura, o volume de contetido nacional na TV paga praticamente
dobrou. Outros dados, advindos da Superintendéncia de Registro da Ancine,
apontam que entre os anos de 2011 a 2014, a emissao de Certificado de Registro
de Titulo (CRT) de obras audiovisuais, que indica a quantidade de licenciamen-
tos de obras brasileiras nas TVs por Assinatura, triplicou.

Com a Lei 12.485 e com o FSA, houve uma redefinicao dos fundamentos do
financiamento publico para o setor audiovisual. Um dessas redefinicoes refere-
-se ao montante dos recursos. E estimado em R$ 400 milhdes anuais o volume
adicional de recursos para o mercado audiovisual, consideradas, em confor-
midade com a lei, as novas operacdes para televisao, cinema e outras midias.
O montante mencionado representa o quadruplo dos recursos disponiveis
anteriormente no FSA, assim como supera os valores captados via mecanis-
mos de incentivo para o setor. Em 2012, o orcamento do FSA correspondia a R$
112.360.348 e, com o crédito suplementar de R$ 450 milhoes, perfazia um total
de mais de R$ 560 milhoes, ou seja, uma quantia superior a soma do orcamento
total do FSA, considerados os anos anteriores.> Ja em 2013, até o més de junho, o
orcamento do FSA correspondia a R$ 869.997.525, com um crédito suplementar
de R$ 120.000.000, perfazendo um orcamento total de R$ 989.997.525.

5 Em 2007, o orcamento total do FSA correspondia a R$ 37.963.007,00; em 2008, a R$ 56.160.628,00; em
2009, a R$ 97.825.804,00; em 2010, a R$ 63.437.792,00; em 2011,a R$ 216.305.011,00 (Ancine, 2014).
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Frente ao aumento de recursos e demandas audiovisuais, decorrentes das
inovagoes urdidas pela Lei 12.485, mediante contrato firmado pela Ancine,
enquanto Secretaria-Executiva do FSA, e a partir de indicagdo do Comité Gestor
(CGFSA)®, o Fundo esta sob os auspicios do Banco Nacional de Desenvolvimento
Econdmico e Social (BNDES)” que, desde dezembro de 2011, opera como agente
financeiro central; de modo especifico, 0 BNDES passou a gerir os recursos desti-
nados ao desenvolvimento de um mercado de contetdos para televisao, cinema
e outras midias. Em maio de 2012, o Banco Regional de Desenvolvimento do
Extremo Sul (BRDE) foi credenciado pelo CGFSA, e contratado pelo BNDES, para
atuar como novo agente financeiro para as linhas de producao e distribuicao de
obras para cinema e televisao. Esses designios realgam o reconhecimento do
BNDES e do BRDE como importantes agentes econdmicos, e mais, como agentes
econOmicos que transitam como agentes culturais pelo setor audiovisual.

A publicacao da Lei 12.485, aliada ao credenciamento do BNDES/BRDE para
a geréncia do FSA, produziu uma expectativa de reorganizacdo do mercado
audiovisual, com uma maior abrangéncia de projetos, sobretudo independen-
tes. Um modelo de negocios ancorado em uma integracao vertical de produ-
¢ao, programacao e provimento, com financiamentos publicitarios, assinalou
a trajetoria da televisao no pais (Ortiz Ramos, 2004), também demarcada pelo
distanciamento das producoes independentes, pelo dbice ao ingresso de novos
competidores, e pela estagnacdo da TV por assinatura, somente em expansio
nos tempos atuais. Nos pacotes de TV por Assinatura, os poucos canais disponi-
veis eram programados até entao, em grande parte, por grupos internacionais. A
partir da articulacdo entre o FSA e a Lei 12.485, programadoras nacionais adqui-
riram mais espaco nesse mercado, e abriram espaco para produtoras em conso-
lidacao e ja consolidadas como a O2 Filmes, entre outras. Fernando Meirelles,
socio da empresa citada, corrobora a informacao, registrando o aumento ime-
diato das demandas por contetidos audiovisuais com a publicacao da Lei da TV
por Assinatura.?

Na mesma direcao, Roberto Oliveira, diretor da TX Filmes, confirma que
é nitido o aumento da demanda por contetido audiovisual, e assevera que a
preparacao de muitos canais para cobrir essa cota adveio da promulgacao ja
anunciada dessa legislacdo, durante a longa tramitacao do projeto de lei. Marco
Altberg, presidente da Associacao Brasileira das Produtoras Independentes de
TV (ABPI-TV), afirma que essas inovagoes conferem a producao independente
“um valor dentro do mercado”, e a elas sao creditadas o aumento do niumero de
produtoras associadas, de 170 para 265. Luiz Noronha, diretor-executivo de TV,
da Conspiracgao Filmes, diz que os estimulos da nova lei se estendem, também,

6 Comité formado pordois representantes do MinC,um representante da Ancine,um dos agentes financeiros
credenciados e dois representantes do setor audiovisual.

7 Como declara Manoel Rangel, essa escolha foi ancorada na “expertise na administracao de mecanismos
financeiros” apresentada pelo BNDES ao longo dos anos (Ancine, 2012).

8 Recuperado de <http://bit.ly/2gdnAKc>.

CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE 2016 / MONOGRAFICO 199



DELGADO DANTAS, RODRIGUES

ainvestimentos nos proprios servicos. Como se vé, as produtoras falam em uma
“explosao de demanda”, ou até mesmo em uma “pequena revolugao”.?

A nova legislacdo e os novos recursos estao inseridos e ratificam o presente
contexto de ampliacdo e sedimentacdo do mercado audiovisual brasileiro.
Igualmente, ratificam o FSA como o principal instrumento de politica publica
para o desenvolvimento do setor audiovisual no pais. As chamadas ptblicas
para as linhas de acdo do Fundo - producao cinematografica (Linha A); produ-
cao independente de obras audiovisuais para televisao (Linha B); aquisicao de
direitos para distribuicao de obras cinematograficas (Linha C); e comercializa-
cao de obras cinematograficas (Linha D) - foram langadas pelo BRDE, em maio
de 2012. Ao direcionar o olhar para os projetos inscritos na Linha B, é possivel
perceber os efeitos decorrentes da lei, mediante a demanda por recursos para
projetos de emissoras e programadoras. Além de contemplar projetos de obras
seriadas - ficgao, animacao e documentarios —, essa linha também passou a con-
templar projetos de obras nao seriadas de documentarios com duracao superior
a 52 minutos. Considerando os valores destinados aos projetos dessa linha, R$
50 milhoes foram disponibilizados para as obras seriadas, e R$ 5 milhoes para os
documentarios. As 4 obras seriadas selecionadas pela Linha B foram destinadas
ao mercado de TV por Assinatura, sendo que as séries de ficcao As Canalhas,
Amor Mata e Beleza S/A (ex-4Ever Young) foram licenciadas para a Globosat,
com exibicao prevista no canal GNT, e a série documental Cale-se - A Censura
Musical foi licenciada para o Canal Brasil (Ancine, 2014).

Dos 83 filmes nacionais lancados comercialmente em 2012, 17 deles foram
projetos selecionados pelo FSA. No aludido ano, a participacio de projetos con-
templados pelo FSA aumentou para 20,2% em relacao ao total das obras lanca-
das. A arrecadacio das salas de cinema atingiu R$ 1,6 bilhao, com um aumento de
12,13% em relacdo ao ano anterior. Os filmes langados pelo FSA foram responsa-
veis por 60% do total dessareceita, demonstrando uma correlacio positiva entre a
quantidade de obras lancadas pelo Fundo e a participacio sobre a renda total dos
filmes nacionais. O publico total de cinema alcanc¢ou 146,4 milhoes de espectado-
res, e a participacao de publico no tocante aos filmes nacionais alcangou 10,62%,
sendo 5,12% no primeiro semestre do ano, e 15,2% no segundo. No total, o publico
de filmes brasileiros correspondeu a 15,5 milhoes de espectadores. Cinco filmes
nacionais superaram um milhao de espectadores. Estes filmes - “E ai, comeu?”;
“Até que a sorte nos separe”; “Gonzaga — De pai para filho”; “Os Penetras” e; “De
Pernas pro Ar” - foram contemplados e comercializados pelas linhas de agcao do
FSA. Além desses dados, outros podem ser destacados, como a expansao do par-
que exibidor e 0 aumento do nimero de salas destinadas a lancamento de filmes
nacionais. De 48 salas em 2011, 0 nimero foi elevado para 63 salas em 2012.

Em 2013, 0os numeros revelam o maior publico desde a Retomada: 27,8
milhGes de espectadores, com a participacdo de publico de filmes nacionais

9 Recuperado de <http://bit.ly/2fu3vhG>.
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correspondente a 18,6%; bem como revelam o maior nimero de lancamen-
tos da historiografia do cinema brasileiro: 127 estreias nacionais. O mercado
de salas de exibicdo atingiu 149,5 milhdes de ingressos vendidos, com uma
renda de mais de R$ 1,7 bilhdo, o maior patamar das tGltimas duas décadas.
Ainda, no ano em relevo, 10 filmes brasileiros ultrapassaram a marca de um
milhao de bilhetes vendidos, e 24 filmes brasileiros ultrapassaram a marca de
100 mil espectadores. “Minha Mae é uma Peca”; “De Pernas pro Ar 27; “Vai que
Da Certo”; “Somos tao Jovens” e; “Faroeste Caboclo”, foram alguns filmes que
contaram com financiamento do FSA, e que figuram no rol de filmografias que
alcancaram mais de um milhao de espectadores. Esses nimeros indicam a ocu-
pacdo do cinema nacional no mercado cultural e uma ampla participacao do
FSA nesse cenario, ainda marcado pela grande insercao das produgoes norte-a-
mericanas (Ancine, 2013).

Nesse texto, algumas nuances que conformam os tracos da configuracao
contemporanea do mercado audiovisual no Brasil foram apresentadas e, a partir
disso, uma reorganizacao dos negocios e dos mercados culturais foi percebida.
Nesse novo ambito, assinalado pelo entrelacamento entre cultura, desenvolvi-
mento e criatividade, o audiovisual pode ser considerado uma via para a valo-
rizacdo da cultura brasileira, para o aumento da producio e circulagdo de con-
teudos audiovisuais nacionais, para a possibilidade de crescimento de diversos
segmentos desse mercado. Na luta mundial de contetidos, uma batalha é travada
pelo controle da informacao, pelo dominio dos formatos audiovisuais, pela con-
quista de novos mercados. Nessa batalha de midias e culturas, o Brasil busca
uma identidade em prol da diversidade cultural (Martel, 2012).

As relagoes politicas, financeiras e estéticas firmadas entre o FSA e a Lei
12.485 sao alguns fios que tecem a nova urdidura audiovisual brasileira, demar-
cada, cada vez mais, pela articulacio entre cinema e televisdo. Embora a partir
do final dos anos 1990 essa integracgao ja viesse acontecendo com a expansao da
Globo Filmes, com as novas relacoes referidas, outras abrangéncias e formatos
sao contemplados. Entretanto, esse consorcio nao se da por meio da TV Aberta,
fendmeno econdmico e cultural da modernizacgao brasileira, mas sim por meio
da TV por Assinatura, o que revela outras interfaces entre novos agentes poli-
ticos, econdmicos e culturais. Na contemporaneidade, transformacgoes simbo-
licas, tecnoldgicas, econdmicas, culturais, suscitam uma reinvencao do campo
audiovisual nacional, com novos produtos, formatos e circuitos frente a centra-
lidade da cultura.

3. Consideracdes finais
Nesses escritos foram tecidas algumas reflexdes sobre a economia criativa do

audiovisual no contexto brasileiro contemporaneo. A pesquisa sobre essa ques-
tao foi motivada pela densidade adquirida pela cultura e, particularmente, pelo
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audiovisual, enquanto meio de desenvolvimento econémico e social, nas novas
agendas politico-culturais. Experiéncias contemporaneas revelam uma aproxi-
macao entre cinema e televisao. Em um contexto especifico, as movimentacoes
supramencionadas colocaram o tema do entrecruzamento de midias em debate;
em um contexto mais amplo, os novos contornos e alcances de alguns conceitos,
assim como avancos tecnoldgicos, multiplicidade de midias, transformacoes de
linguagens e formatos, entre outros fatores, engendraram uma reorganizacao
do campo audiovisual.

Ao longo dos anos, além das dificuldades de distribuicao, a producao cine-
matografica brasileira manteve-se afastada da TV Aberta, ancorada em um
modelo de negbcios de integragao vertical das atividades de producao e progra-
macao. Apesar da universalizacao do servico e da realizacao de formatos e obras
de referéncia, a televisao acarretou um distanciamento da produgao indepen-
dente e um 6bice a entrada de outros agentes nesse mercado. A implementacao
dos preceitos trazidos pela Lei 12.485 define novos rumos para o setor audiovi-
sual. As novas receitas destinadas ao FSA, advindas da ampliacdo da Condecine,
o ingresso de novos agentes no setor; a exibicao de contetidos nacionais e inde-
pendentes nas programacoes da TV por Assinatura, sinalizam uma nova confi-
guracao para economia do audiovisual.
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