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Resumo

NUNES, Lia. Panorama historico das politicas de Estado para o cinema, no Brasil:
perspectivas de uma industria (1896-2020). 2021. 125 f. Dissertacdo (Mestrado em Meios e
Processos Audiovisuais) - Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao

Paulo, 2021.

Pouco mais de cem anos, datam os primeiros registros sobre o mercado do cinema brasileiro.
Iniciado com a atividade de exibic¢do e totalmente dependente de infraestrutura importada para
funcionar, a cinematografia nacional traga seu caminho com sucessivas tentativas de instalar,
no pais, essa industria autossuficiente. Articulagdes da sociedade civil, da midia, e de
profissionais representantes dos diferentes elos dessa cadeia comercial influenciaram as
diversas formas de media¢des do Estado, durante sua historia. Esta dissertacdo objetiva
proporcionar uma ampla visdo das intercessoes Estatais, através de um panorama das principais
politicas publicas de Estado, instituidas durante, aproximadamente, um século de historia, e
analisar suas contribui¢des — ou ndo — para o desenvolvimento da industria cinematografica
nacional. Com base em pesquisas pautadas em bibliografias representativas de cada periodo, e,
também, na andlise de mais de cinquenta legislagdes, construiu-se um cenario das politicas
publicas de Estado para o Brasil, no periodo proposto e pdde-se observar que, até o ano de
2020, nao foi possivel instalar uma industria do cinema no pais. Nao ha que se falar em auséncia
de mediagdes e interferéncias do Estado como fator contribuinte ao fracasso, mas sim em
politicas de governo - e ndo de Estado -, as vezes ineficientes, tardias e/ou demasiadamente
assistencialistas, que ndo estimularam o mercado a se estruturar e se desvencilhar delas, para
trilhar o proprio caminho rumo a autossustentabilidade. O cinema brasileiro, diferentemente da
televisdo, tornou-se dependente dos sucessivos apoios Estatais para continuar sobrevivendo no

concorrido negécio do entretenimento.

Palavras-chave: Estado. Politicas publicas. Cinema brasileiro. Industria do cinema. Incentivo.



Abstract

NUNES, Lia. Historical overview of State policies for cinema in Brazil: perspectives of an
industry (1896-2020). 2021. 125 f. (Master) - Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade
de Sao Paulo, Sao Paulo, 2021.

The first records of the Brazilian cinema market date back around a hundred years ago. It has
begun with the exhibition activity and was totally dependent on imported infrastructure to work
and since then the national cinematography try to set its path with successive attempts to install
a self-sufficient industry in the country. Articulations from civil society, the media, and
professionals representing the different areas of this commercial environment have influenced
the various forms of State mediation throughout its history. This dissertation aims to provide
an overview of the state intercessions, through an analysis of the main state public policies
adopted during approximately a century of history, and to analyze their contributions — or not
— to the development of the national film industry. Based on research of representative
bibliographies of each period, and also on the analysis of more than fifty legislations, a scenario
of State public policies during the proposed period was built and it was observed that, until the
year 2020, it was not possible to install a film industry in the country. It was not a lack of public
policies that causes the failure, but rather the governments - and not State — policies, that seemed
sometimes inefficient, late and/or welfare, which did not encourage the market to structure itself
towards self-sustainability. Brazilian cinema, unlike television, became dependent on

successive State support to continue surviving in the competitive business of entertainment.

Keywords: State. Public policy. Brazilian cinema. Film industry. Incentive.
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1. Introducio

Os primeiros registros de politicas publicas de Estado relacionadas ao cinema, no
Brasil, datam, aproximadamente, de cem anos. Desde entdo, articulagdes do setor discursam e
agem em prol da criacdo de uma industria cinematografica brasileira. Contudo, dados mostram
que mesmo com tantos esfor¢os voltados a essa industrializacdo, em pleno 2020, profissionais
da érea estdo unindo esfor¢os e recursos ndo para desenvolver, produzir e comercializar suas
obras, mas sim para que o setor ndo morra € que o cinema brasileiro ndo mingue quase a zero,
como ocorreu em 1990, na Era Collor, diante das agdes praticadas pelo governo de Jair
Bolsonaro, na cultura. Tal situagdo € prova contundente de que as atitudes publicas executadas,
em quase cem anos de historia, unidas as praticas de mercado, ndo foram suficientes para

formar, no Brasil, uma industria cinematografica economicamente viavel e autossustentavel.

A fabrica de sonhos e de mitos depende de uma logica industrial para
continuar existindo. E € por isso que a politica cultural, no caso do cinema,
insere-se, em varios paises, numa logica industrial. Na Franga, argumenta-se,
desde a primeira metade do século XX, que, assim como o Estado foi crucial
na construgdo das industrias nuclear, automobilistica e militar, ele tem um
papel a desempenhar no desenvolvimento da industria de filmes (SOUSA,
2018, p.27).

Para esta dissertagdo, assume-se uma defini¢cdo propria e simples, de industria
audiovisual: a producdo e a comercializacdo de conteudo audiovisual de maneira continua, com
retornos sobre os investimentos passiveis de manter todos os elos da cadeia produtiva em
funcionamento, sem a dependéncia de fomento publico direto.

De acordo com a tese defendida por Autran (2012), o pensamento industrial
cinematografico brasileiro, entre os anos de 1924 a 1990, sempre foi consenso - exceto num
pequeno periodo do Cinema Novo - na ideologia dos profissionais e tedricos da area, mas nunca
se concretizou. Segundo o autor, para que o cinema brasileiro possa existir, € necessario haver
a estruturacdo da atividade como uma industria e “tanto para Vinicius de Moraes quanto para
Alex Viany, a industrializagdo requer dois fatores: o apoio do Estado [...] e a unido do meio
cinematografico na defesa de seus interesses” (AUTRAN, 2012, p.41). A histéria mostra que o
segundo fator foi crucial para que o primeiro acontecesse, mas, mesmo com a existéncia de
ambos no percurso, a industria ainda ndo se concretizou.

O fracasso em se construir e executar organizagdes de Estado que contribuissem
para o desenvolvimento e a consolidagdo da tdo almejada industria brasileira, em cem anos de

histéria, ¢ um ponto de atengdo para esta pesquisa. Diversas iniciativas foram colocadas em
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pratica através de diferentes mecanismos de regulagdo e regulamentagdo, durante a trajetoria
do cinema do pais — leis, decretos, resolugdes, medidas provisorias, instrugdes normativas,
regulamentos, dentre outros -, ¢ muitos deles foram derrubados tempos depois, quer por
interesses publicos, quer por interferéncia da midia ou, até mesmo, por conveniéncia de grupos
privados, lobistas, que articularam politicamente para essas mudangas, em diferentes épocas. A
vulnerabilidade do cinema brasileiro pode ser explicada por diferentes fatores, e as politicas
instituidas pelo Estado, para o setor, desde os primordios dos anos 1930, foram o principal
deles. Entretanto, mesmo com tantos percal¢os na jornada de nosso herdi, € possivel identificar
relativos sucessos intermitentes na tentativa de industrializar o cinema, a exemplo de
experiéncias como as da Cinédia, da Atlantida, o breve periodo da Vera Cruz, além das
producdes marginalizadas da Boca do Lixo.

Desde seus primoérdios, os filmes se mostraram como forma poderosa de expressao
cultural e artistica. Um empreendimento comercial custoso, porém nem sempre lucrativo,
revelando-se um dos segmentos mais representativos da industria cultural mundial. A midia e
o entretenimento representam, atualmente, a terceira maior industria do mundo e estimativas
da PricewaterhouseCoopers (2018) apontaram que o setor podera movimentar ao redor de US$
2,4 trilhdes, em 2022. Nao ¢ a toa, que muitos interesses privados estdo e sempre estiveram em
jogo e impulsionam as articulagdes politicas para o setor.

Os Estados Unidos ndo s6 foram visiondrios nas prospeccdes das potencialidades
do cinema - tanto comercial como culturalmente - como foram um dos primeiros paises a
investir em fortes e poderosas politicas de Estado para o setor, além de estruturarem lobbies
mundiais. Essas agdes permitiram que o pais roubasse o dominio europeu de exportacdo de
filmes pelo mundo, caracteristico até a Primeira Guerra Mundial e se tornasse uma poténcia
quase hegemonica no segmento, além, do principal foco de atencdo para as politicas e
articulagdes do setor, na maioria dos paises do mundo contemporaneo. E comum encontrar
atualmente, medidas protecionistas em grandes poténcias como Canad4, Franca e Inglaterra,
desenvolvidas com o intuito de proteger seus mercados internos da dominagao norte-americana.
Como afirma Pereira (2012), desde sempre os Estados Unidos enxergaram o entretenimento
como um ativo econdmico e cultural. O presidente norte-americano Franklin Roosevelt (1933-
1945) fazia constantes declaragcdes sobre a importancia do cinema hollywoodiano para a
disseminagdo do American way of life, atividade essa em grande parte consonante com as
estratégias de Estado para o pais.

Do ponto de vista pratico, pode-se dizer que o cinema ¢ um negocio que envolve

grandes somas de dinheiro e uma complexa divisdo do trabalho que abrange trés elos principais
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da engrenagem: produgao, distribui¢do e exibi¢do. Quando eles sdo dominados por uma mesma
empresa ou grupo econdomico, tem-se a verticalizacao da industria, muito praticada nos Estados
Unidos e, com alguns ensaios no Brasil. Apesar da interdependéncia entre eles, as disputas por
fatias do mercado e por poder persuasivo junto ao Estado para o desenvolvimento de regimes
para o setor, marcaram as relagdes entre os trés elos no decorrer da histdria e os transformaram,
com base nos conceitos de Bourdieu (2006), em “adversarios cumplices”. O estabelecimento
de sistemas, advindos de tais influéncias, poucas vezes se mostraram ideais para a consolidagdo
de uma industria autossuficiente. Somam-se a esse fato, as instabilidades politicas e econdmicas
intrinsecas ao pais. A titulo de exemplo, entre 2016 e 2020, existiram trés presidentes da
republica e cinco Ministros da Cultura, até a extingdo do Ministério da Cultura (Minc) por Jair
Bolsonaro, efetivada em janeiro de 2019, transformado em Secretaria de Cultura. O fim do
Minc representou um rebaixamento estratégico da importancia dada ao setor, alinhado as
propostas do novo governo. Tais instabilidades acabam por influenciar o ndo estabelecimento
de politicas de Estado, mas na adocdo de estratégias que atendem a interesses e ideologias
especificas. Portanto, de diferentes maneiras e inten¢des o Estado legislou perante o setor e,
para cada acdo do Estado ou tentativas de, houve reagdes do mercado. A reciproca também ¢
verdadeira. Demandas, articulacdes e pressdes vindas do mercado e da midia, acabaram por
influenciar a formulagdo ou a destituicdo de politicas previamente estabelecidas, bem como
estimular ou impossibilitar iniciativas privadas, importantes para o desenvolvimento do cinema
nacional, em diferentes momentos da historia.

Este estudo se debrugard sobre um resgate e um mapeamento comentado das
principais politicas publicas de Estado, ao longo da historia do cinema brasileiro entre os anos
de 1896, quando realizou-se a primeira exibi¢do cinematografica no Brasil, e 2020, metade do
mandato de Jair Bolsonaro. Percebendo a grande quantidade de idas e vindas, na defini¢cao
dessas politicas cinematograficas nacionais, o recorte feito nesta dissertagdo, propde um
mapeamento focado naquelas que contribuiram de alguma maneira para estabelecer uma
relacdo entre Estado e mercado, estimulando ou prejudicando o desenvolvimento, a
consolida¢do de tdo almejada industria. A dissertacdo objetiva ainda, langar uma luz sobre o
impacto e as consequéncias das politicas na estruturagdo do mercado cinematografico nacional
como um todo. Portanto, analises qualitativas ou estéticas dos filmes brasileiros produzidos no
periodo abordado, ndo serdo foco desta pesquisa. O longo intervalo de tempo estudado, se, por
um lado, ndo permite um aprofundamento detalhado, por outro, contribuird para um
entendimento macro do leitor sobre a relagdo entre Estado e mercado cinematografico durante

um espago significativo de sua historia, evidenciado por seus movimentos ciclicos. Para que o
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panorama fosse factivel, uma vez que nao ha registros historicos de periodos tdo extensos € o
acesso a fontes primarias praticamente inexistiu, tendo em vista a situacdo pandémica que se
estendeu por mais da metade do periodo deste trabalho, a pesquisa baseou-se em uma varredura
e compilagcdo de dados bibliograficos encontrados em livros de pesquisadores e jornalistas
relacionados ao tema ora proposto que, ao serem agrupados e somados a leitura das respectivas
legislacdes citadas, proporcionaram uma dimensao do processo histdrico envolvido. Para tanto,
destacaram-se nesta escrita, pesquisadores como Anita Simis, Arthur Autran, Randal Johnson,
Jean-Claude Bernardet, Melina Marson e Marcelo Ikeda, que publicaram estudos envolvendo
o tema, em periodos historicos especificos, com olhares também especificos sobre ele. Somou-
se as contribuicdes desses pesquisadores, as criticas acidas de Paulo Emilio Sales Gomes e Alex
Vianny, bem como publicagdes do cineasta e gestor Gustavo Dahl.

Para facilitar o entendimento dos processos historicos relacionados as politicas
publicas voltadas ao cinema vividos no pais, assumiu-se a ordem cronoldgica na narrativa dos
fatos, excecdo feita a pequenos acontecimentos que serdo expostos em blocos para melhor
elucidagdo sobre o tema. Subdividida em quatro capitulos marcados pelo tipo de envolvimento
Estatal no mercado, esta dissertacdo perpassara por diferentes ciclos do mercado
cinematografico. Considerar-se-ao as diversas influéncias sofridas pelo Estado e a complexa
rede de fatores externos e internos ao sistema vigente, que orientaram as tomadas de decisoes,
execucao e acompanhamento dos regimes publicos, como jogos politicos, ideologias e arranjos
voltados a interesses de grupos especificos, nacionais ou internacionais. Alguns parénteses
serdo feitos para acontecimentos ndo representativos de politicas publicas propriamente ditas,
mas que se mostraram importantes para o entendimento das relagdes estabelecidas entre atores
sociais, mercado cinematografico e Estado, de cada periodo retratado.

Para um melhor entendimento do estudo, ¢ importante ressaltar que, no Brasil,
préoximo ao ano 2000, a terminologia politica cinematografica passou a ser substituida pelo
termo politica audiovisual, advindo das inovagdes tecnoldgicas relativas a captagdo de imagens,
bem como da convergéncia nas tecnologias de difusdo que ndo permitiram mais a segmentagao
pratica entre cinema, televisdo e o streaming, ja que o consumo, independente das midias ou do
equipamento utilizado, passou a ser um so: o do audiovisual. Consequentemente, as macro

politicas para o setor também passaram, em sua maioria, a caminharem juntas.
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2. Incipiéncia Estatal no cinema

2.1 Prosperos artesdos

Nos primérdios da cinematografia brasileira, a produgdo pré-1930 pode ser
considerada um cinema artesanal. Os exibidores, até entdo principais players do negocio, eram
representantes da classe média e agiam de maneira isolada. Nao havia influéncia formal do
Estado e a representatividade do cinema brasileiro, na escala de priorizacao de agdes publicas,
era modesta, tendo em vista o pouco interesse do publico pelas producdes nacionais de ficgao,
na época conhecidas como filmes de enredo ou posados, e a consequente baixa importancia
cultural, comercial e econdmica que a cinematografia nacional representava. O mercado era
dominado por produgdes principalmente europeias e as norte-americanas comegavam a trilhar
seu caminho rumo a hegemonia. Mesmo que incipiente, o mercado brasileiro, como um todo,
dependia de infraestrutura importada para funcionar.

Em 8 de julho de 1896, aconteceu na cidade do Rio de Janeiro, o que foi considerada
a primeira exibi¢ao cinematografica no Brasil. H4 controvérsias e poucos registros formais de
quem foi o responsavel pela apresentacdo, todavia, sabe-se que nem o Omniographo, nome
dado a invencdo dos Lumiére no Brasil, nem os filmes projetados, eram nacionais. Ao contrario
do que muitos imaginam, o mercado cinematografico brasileiro teve inicio com a atividade
exibidora. Com préticas itinerantes, os exibidores circulavam, por curtas temporadas, de cidade
em cidade, exibindo filmes, em sua maioria, Europeus, uma vez que ainda nao havia producdes
locais. De acordo com os estudos de Johnson (1987), em 1897 foi inaugurada a primeira sala
de exibigao fixa no Brasil, o Saldo de Novidade Paris, na cidade do Rio de Janeiro, do italiano
Paschoal Segreto. Anos depois, ao redor de 1907, houve um aumento significativo do numero
de salas de exibi¢do com programacdo regular no pais e a competi¢do entre elas gerou uma
melhora significativa na qualidade das proje¢des. O cinema passou a ser considerado entdo,
uma diversdo popular, despertando o interesse de empreendedores também para a produgao de
filmes.

Paschoal Segreto, exibidor consagrado, foi o primeiro a se arriscar na produgao de
filmes brasileiros, importando da Europa em 1898, com a ajuda de seu irmdo Afonso Segreto,
uma camera Lumiére e filmou o que, embora sem registro oficial, foi considerado o primeiro
filme feito no Brasil. Quando o navio ainda adentrava a Bahia de Guanabara no Rio de Janeiro,
Afonso Segreto fez uma tomada de menos de um minuto. A partir de entdo, ele passou a

registrar eventos politicos e imagens cotidianas locais, principalmente ligadas a elite carioca,
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exibindo-as logo na sequéncia, em seu circuito exibidor. Esses registros caracterizaram os
primordios do cinema nacional e desencadearam uma sequéncia de producdes brasileiras que,
mesmo com a grande quantidade de filmes de enredo importados no mercado, conseguiram
conquistar o publico. “A incipiente industria cinematografica brasileira continuou a crescer e
prosperar durante a década, produzindo cerca de cem (curtas-metragens) por ano, entre 1908 e
1911, periodo conhecido como a Bela Epoca do cinema brasileiro” (JOHNSON, 1987, p.27,
traducdo nossa). De acordo com ele, durante esse periodo, apesar da falta de dados concretos
sobre o setor, houve uma coexisténcia pacifica entre os filmes nacionais e os estrangeiros, uma
vez que o nimero de salas de exibi¢do era grande e havia espago para todos. “A medida, porém,
que o comércio internacional vai se estruturando e se fortalecendo, a ocupag¢do do mercado
interno torna-se cada vez mais concorrida e diminuem as possibilidades da produgdo brasileira
alcangar espaco nas salas de exibi¢do e também de conquistar o publico” (BERNARDET, 1991,
p.12).

A partir de 1912, a industria cinematografica norte-americana se organizou para
atuar em escala mundial, procurando ocupar espagos conquistados por producdes europeias,
severamente afetadas pela I Guerra Mundial, a partir de 1914, que proporcionou uma vantagem
competitiva aos Yankees. Até entdo, o dominio das exportagdes de filmes para o Brasil era
principalmente da Franca, Itdlia, Alemanha, Suécia e Dinamarca. Com grandes conglomerados
empresariais, trustes, e articulagdes politicas, os EUA intensificam a presenca de seus filmes
em ambito internacional global e, no Brasil, ndo foi diferente. Aos poucos, com a conquista do
territorio brasileiro pelos filmes estadunidenses e a promissora expansdo do mercado local, as
grandes distribuidoras americanas comecgaram a se interessar em abrir filiais no pais. A Fox foi
a primeira a se instalar, em 1915. Na sequéncia, a Paramount em 1916, a Universal em 1921, a
MGM em 1926, a Warner Brothers em 1927 e a Columbia em 1929. Nesse meio tempo, em
1922, William Hays fundou a Motion Picture Producers and Distributors of America
(MPPDA)', uma associagio comercial privada que representava politicamente os interesses dos
oito maiores estudios de cinema de Hollywood ao redor do mundo, com formagdo inicial:
Paramount Pictures, 20th Century Fox, Loews, Universal Pictures, Warner Bros., Columbia
Pictures, United Artists e RKO Pictures.

Como consequéncia das fortes acgdes norte-americanas para sua industria

' Willian Hay, junto com a fundagio da associagdo, criou um sistema regulatorio de auto censura dos
filmes norte-americanos para evitar a interferéncia do governo na produgdo, que ficou conhecido como
O codigo Hay, aplicado as obras até 1968. Em 1945 o nome da associagdo foi alterado para Motion
Pictures Association of America (MPAA). Em 1968, o presidente da MPAA Jack Valenti, criou um novo
sistema regulatorio, utilizado até os dias de hoje.
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cinematografica, em 1922, eles ja ocupavam 80% do mercado nacional de cinema (JOHSON,
1987). Entdo, algumas iniciativas de “resisténcia” a este dominio puderam ser observadas na
historia da cinematografia do Brasil, com o episddio conhecido por Ciclos Regionais
caracterizados pela formagdo de polos de produgdo espalhados pelo pais, principalmente no
interior de Minas Gerais, Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Rio Grande do Sul. Esses Ciclos Regionais
lancaram nomes importantes para o cinema, a exemplo de Humberto Mauro, mas foram
insuficientes para conter a hegemonia internacional da época. A reacdo brasileira a tal cendrio,
de acordo com os estudos de Autran, foi que o “pensamento industrial cinematografico, visando
dar solugdo para as constantes “crises” de producdo do cinema brasileiro, tornou-se recorrente
a partir de 1924” (AUTRAN, 2013, p.23). Alguns sinais de preocupa¢do com o setor
comegavam a ebulir, principalmente através das frequentes publicagdes na midia sobre o
assunto, encabegadas pelas revistas Para Todos, Selecta e alguns anos depois, a Cinearte.
Apesar de ndo haver, até entdo, uma organizacao formal para o estimulo a criacdo da industria,
houve uma contribui¢do importante para a formacdo de uma “consciéncia cinematografica
nacional” (SIMIS, 1996, p.69) e para os proximos passos dados pelo setor.

Cientes do estrangulamento do mercado e sem condi¢des de concorrer com o0s
filmes norte-americanos, comegam as articulagdes para pedir amparo ao Estado na regulagdo
do setor cinematografico. O jornalista Mario Behring, ainda na revista Para Todos, defendia a
producdo dos “naturais” (como eram chamados os documentarios na época), com o argumento
de que tais filmes eram uma boa forma de divulgar o pais no exterior, e também eficientes para
uso pedagogico. Adhemar Gonzaga, jornalista e exibidor, une-se a Behring em 1925, pedindo
que o governo revisasse as taxas alfandegérias para importagdo de peliculas virgens, Unica
forma de captagcdo de imagens existente, uma vez que o valor cobrado pelo Estado, para as
importagdes, era 0 mesmo que de filmes importados prontos, gerando uma desigualdade
comercial significativa para os produtores nacionais. Pediam ainda, juntamente com Pedro
Lima, a exibicdo compulsoria de filmes nacionais nas salas de exibicdo. Os pedidos levaram
anos para serem atendidos e, em 1929, o Brasil figurava como o sétimo maior mercado
consumidor de filmes norte-americanos, perdendo apenas para Reino Unido, Franga, Australia,
Argentina, Canada e Alemanha (VARIETY, 1930, p.12).

Em paralelo a articulagdo do setor focada nos filmes de enredo e nos naturais, no
Governo de Washington Luis (1926-1930), nomes como Joaquim Canuto Mendes de Almeida,
Rui Barbosa e Jonathas Serrano, fomentaram a ideia e defenderam a importancia do uso do
cinema como ferramenta pedagogica, estimulando as primeiras acdes governamentais nesse

sentido. Em 1927, foi criada a Comissao de Cinema Educativo do Distrito Federal, composta
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por professores da rede publica, produtores e diretores de documentarios. A comissdo, dentre
outras acgdes, propds uma exposicao de aparelhos cinematograficos, ocorrida em 1929, no Rio
de Janeiro, para ampliar os conhecimentos desses equipamentos e produtos, € contou com
palestras, distribui¢do de catalogos e difusdo bibliografica sobre o tema. Um ano antes, em
1928, promulgou-se o Decreto n°® 3.281, que definia a reforma do ensino técnico profissional
do Distrito Federal, proposta por Fernando de Azevedo - entdo diretor geral da Instrugdo
Publica do Distrito Federal - que incluia o cinema educativo nas escolas e determinava que
todas elas, em todos os niveis de ensino, deveriam ter salas destinadas a instala¢ao de aparelhos
de projecdo para fins meramente educativos. Mas, até 1931, apenas algumas iniciativas
regionais como em S@o Paulo e no Distrito Federal, haviam implementado esse cinema nas
escolas. Importante observar que essas determinacdes plantaram sementes para as a¢des do
Estado que estavam por vir nos anos seguintes, mas ndo foram suficientes para despertar o
interesse da pratica cinematografica educativa pelos produtores, que preferiam produzir os
naturais e/ou os cinejornais?, com tematicas locais, propagandas politicas ou comerciais, muitas
vezes encomendados pelo proprio Estado ou pela elite econdmica e politica.

Bernardet (1991) aponta que, se por um lado o cinema educativo constituiu fator
importante para o ndo desenvolvimento da industria cinematografica na época, por outro,
possibilitou a manutencao de profissionais no setor, bem como o desenvolvimento, em paralelo,
de algumas iniciativas pontuais de producdo de filmes de enredo ou posado, isto ¢, filmes de
ficcado. Como os assuntos locais tratados nos curtas documentais nao interessavam aos
distribuidores de filmes de ficcao internacionais, mas interessavam a plateia local, criou-se uma
area de livre comércio para a producdo e exibi¢do de tais obras. Temadticas como futebol,
carnaval, quermesses, melhoria das rodovias e grandes acontecimentos politicos, eram assuntos
constantemente abordados nessas obras, encomendadas por uma elite politica e financeira, que
queria promover seus feitos. Atentos e dependentes dessas oportunidades de mercado, os
produtores “cavavam” os financiamentos dos filmes, na maioria das vezes produzindo obras
que atendiam aos interesses dos financiadores. Nao a toa, tais praticas foram batizadas como
Cavagdo. Tais encomendas financiavam a produg¢ao regular dos naturais e dos cinejornais, mas

ndo agradavam os criticos e os historiadores.

[...] De modo geral esses cinegrafistas eram malvistos; eles tinham que
descolar a grana, qualquer trambique valia, e o filme resultante nem sempre

? Cinejornais eram produgdes de curta duragio, com tematicas diversas, que levavam informagio ao
espectador. Veiculadas nas salas de cinema, podem ser considerados os precursores da informagdo
audiovisual.
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era la aquela maravilha. As vezes nem filme havia. Eram os “cavadores” e ndo
havia quem ndo desancasse os cavadores, atribuiam-se-lhes todos os males do
cinema brasileiro (BERNARDET, 1991, p.27).

Mas, mesmo sujeitos a tantas criticas, foram esses “cavadores”, com seus naturais
e cinejornais, que possibilitaram a continuidade das produg¢des cinematograficas brasileiras e a
sobrevivéncia dos produtores nacionais por muito tempo, ndo os filmes de enredo.

No final da primeira republica, a industria brasileira de cinema possuia um papel
insignificante no mercado nacional de filmes de enredo e o cinema nacional engatinhava como
industria (JOHNSON, 1987). Uma mistura entre a falta de interesse dos exibidores em
comercializar os filmes brasileiros e o desinteresse do publico em assistir as producdes
nacionais de enredo, contribuiam para tal cendrio. De acordo com os estudos de Autran (2013),
procurando contradizer os argumentos dos exibidores que alegavam que o dominio dos filmes
norte-americanos se dava pela preferéncia do publico por obras de melhor qualidade, Adhemar
Gonzaga e Pedro Lima lancam, na revista Cinearte, a campanha: “Todo filme brasileiro deve
ser visto”. Mesmo impulsionada pela onda nacionalista estimulada pela midia, marcada também
pelas revolugdes de 1924 e de 1930, e o publico se mostrar mais aberto as produgdes nacionais,

a industria brasileira de cinema da época ndo conseguiu se estruturar.

Por mais que em certos periodos funcionasse essa publicidade, por mais que
o nacionalismo do publico tenha assegurado o sucesso de alguns filmes,
principalmente os voltados para os sertdes, para os indios, este sentimento
nacionalista, ndo mais que a almejada boa qualidade, com certeza ndo bastava
para alterar a estrutura do mercado cinematografico no Brasil”
(BERNARDET, 1991, p.31).

2.2 Um artificio para a ascensdo nacionalista

A partir de 1930, os produtores brasileiros “adquiriram um minimo de espirito
associativo e ensaiaram em conjunto algumas reivindicagdes junto aos poderes publicos”
(GOMES, 2001, p.59), e a disponibilidade e o interesse para o didlogo com a classe do governo
de Getulio Vargas, abriram as portas para a ascensao das discussdes cinematograficas na agenda
politica do Estado, agora com um viés também cultural e ndo apenas pedagodgico. O governo
provisorio pos revolugdo de 1930, possuia uma visdo clara da importancia do cinema — principal
meio de comunicacdo de massa da época depois da imprensa, ja que a televisao ainda ndo existia
- para difundir sua ideologia, bem como para direcionar a educagdo nas escolas publicas do
pais. Portanto, discursava a favor da inclusdo do cinema como importante ferramenta para a

integracao nacional e para o desenvolvimento industrial, o que contribuiu para uma significativa
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mudanga na relagdo entre o mercado de cinema e o Estado no Brasil.

Ap0s a revolugdo armada de 1930, assume a presidéncia do Brasil, Getllio Vargas
(1930-1945). A Era Vargas, como ficou conhecido seu primeiro governo, foi marcada pela
centralizagdo do poder e pelo populismo, arraigados pela articulagdo e uso estratégico da
propaganda politica. A atuag¢do do novo governo no mercado cinematografico, atendendo em
parte as reivindicacdes do setor originadas anos antes, deu-se em todos os segmentos, deixando
a atividade cinematografica de ser regida apenas por regras mercadoldgicas. O Estado passou
a regular a atividade com politicas voltadas ao setor e, com isso, articulou diferentes frentes de
trabalho, buscando garantir, acima de tudo, a difusdo de sua ideologia nacionalista e
desenvolvimentista, inaugurando um novo relacionamento do cinema com o poder.

A unido — e desunido - do meio cinematografico comeca a se consolidar e a pleitear
acoes do Estado em diferentes esferas. Em 1931, os importadores estrangeiros e alguns
exibidores brasileiros fundaram a Associa¢do Brasileira Cinematografica (ABC). Advinda de
uma crise econdmica gerada pela baixa do cambio que encareceu as importacdes de filmes, a
Associagdo pleiteava, junto ao Estado, reducdo de tarifas aduaneiras para facilitar a importagao
de filmes virgens e prontos. Como reacdo dos produtores locais a possiveis concessdes aos
importadores, em janeiro de 1932, criou-se o primeiro grupo comercial focado no
desenvolvimento da indudstria cinematografica nacional: a Associagdo Cinematografica dos
Produtores Brasileiros (ACPB), da qual o presidente Getalio Vargas participava como
Presidente de Honra. Posteriormente, em 1938, foi a vez da criagdo do primeiro sindicato do
setor, o Sindicato dos Técnicos de Cinema, que curiosamente ndo discursava em prol de
melhores salarios e/ou condigdes de trabalho para seus associados, mas sim a favor do
desenvolvimento da industria cinematografica. A unido entre a ACPB e o Sindicato — e seus
técnicos sindicalizados - formou o que Autran (2013) chamou de “frente inica” de defesa do
setor junto ao Estado, rumo a industrializagao.

A ACPB, composta por membros representantes dos diferentes setores - produgao,
distribuicdo e exibicdo -, atuava como mediadora entre os interesses governamentais € a
iniciativa privada, ideologicamente unindo profissionais do setor num mesmo objetivo:
desenvolver a industria do cinema no pais. Autran (2013) afirma que tal unido foi fundamental
para as articulagdes e conquistas junto ao Estado, com o inicio da regulamentagdo da industria
incipiente.

A estreia da primeira, de muitas, medidas Estatais com o intuito de dar a industria
um minimo de estabilidade para seu desenvolvimento, foi o Decreto n® 21.240, de 4 de abril de

1932. Também conhecida por Lei da Obrigatoriedade do Complemento Nacional,
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regulamentou uma pequena parte do mercado cinematografico brasileiro, como a
nacionalizacdo do servico de censura, tanto para filmes nacionais como importados, antes
feita regionalmente. Instituiu a obrigatoriedade de um certificado emitido pelo Ministério da
Educacao e Satude Publica como autorizacdo mandatoria para os filmes serem exibidos nas salas
de cinema, e estipulou o recolhimento da Taxa Cinematografica para a Educagdo Popular. Taxa
essa que era recolhida ao Departamento Nacional do Ensino, responsavel por definir seu uso
posterior. Em seu Art. 12, o decreto estabeleceu o que pode ser considerada a primeira tentativa
do que conhecemos hoje como cota de tela, ou seja, a obrigatoriedade de exibicdo de um
cinejornal, infantil ou filme brasileiro educativo, antes dos programas® estrangeiros exibidos
nas salas de cinema. A Comissdo de Censuras era também responsavel pela defini¢do do filme
nacional que seria veiculado para cumprimento da cota. Considerada uma vitéria para alguns
criticos e profissionais do setor, tais reivindicagdes datavam da década de 1920, e levou cerca
de 12 anos para serem atendidas pelo Estado.

O decreto criou ainda, o Convénio Cinematografico Educativo, com o objetivo de
garantir a produgdo de cinejornais com tematicas brasileiras para exibi¢cdo quinzenal nas salas
comerciais, dar apoio ao cinema escolar, promover exibi¢des de obras infantis quinzenais,
incentivar e prover facilidades economicas as empresas produtoras, distribuidoras e exibidores
brasileiros, incluindo a redugdo ou isencao de taxas e impostos, inaugurada com uma redugao
de 15% para a importacdo de filmes prontos e filmes virgens. Em seu Art. 22, determinou a
criagdo de um 6rgao técnico, futuro Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural (DPDC),
para a defini¢do de processos relativos a difusdo cultural nacional (BRASIL, 1932).

Apds serem implementadas, - mesmo nao integralmente, uma vez que a fiscalizagao
era precaria e muitas determina¢des ndo eram cumpridas - as exigéncias do decreto geraram
euforia no mercado produtor e um resultado significativo no aumento das produgdes nacionais
da época, visto que era preciso abastecer as salas exibidoras com filmes brasileiros para o
cumprimento das cotas estabelecidas. A demanda era tamanha que “constituiu-se, entdo, a
Distribuidora de Filmes Brasileiros (DFB), para evitar que a fiscalizacdo ficasse prejudicada e
para que ndo houvesse concorréncia” entre as distribuidoras (SIMIS, 1996, p.112). De iniciativa
privada, a DFB congregava os principais produtores - incluindo Adhemar Gonzaga, que
participou ativamente de sua fundagdo -, que garantiram o escoamento de seus trabalhos e o

Estado, a visibilidade de suas a¢des. Mas, se por um lado comemorou-se o resultado imediato

3 Os programas eram um conjunto de filmes curtos ou longos, exibidos nas salas de cinema em uma
mesma sessdo. Nao necessariamente as sessOes da época eram compostas por apenas um longa-
metragem, como sdo atualmente.
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do decreto, por outro, historiadores e criticos de cinema se opunham de certa maneira a
legislacdo, alegando que tais medidas ndo contribuiram para a formagdo da industria
cinematografica, uma vez que, na visao deles, continuava privilegiando os filmes importados.

Paulo Emilio, argumentava que:

Todas as medidas tomadas em favor da classe cinematografica brasileira
tinham o sentido de abrir maiores facilidades para a importacdo. Os
legisladores preocupavam-se mesmo, com o desemprego nos setores menos
favorecidos da corporag@o. A solucao encontrada era a redugdo dos direitos
de importacao dos filmes impressos, que segundo o terceiro considerando do
decreto n® 21.240 de 4 de abril de 1932 “vira permitir a reabertura de grande
nimero de casas de exibi¢do, com o que logrardo trabalho numerosos
desempregados” (GOMES, 2001, p.65).
Apesar de incipiente, a ideia de que s6 a partir da producado de filmes em quantidade,
possivel apenas com a industrializa¢do, chegar-se-ia a qualidade técnica e artistica necessaria a
comercializacdo dos filmes brasileiros, unida as demandas causadas pela Lei da
Obrigatoriedade do Complemento Nacional, gerou sucessivas tentativas de industrializagdo do
cinema no Brasil a partir desse periodo, baseadas principalmente no modelo hollywoodiano do
studio system, a exemplo das empresas Cinédia (1930), Atlantida (1941), Vera Cruz (1949) e
Maristela (1950), dentre outras menos expressivas. As tentativas, em sua maioria fracassadas,
foram importantes para o amadurecimento do mercado rumo a industrializagao, abrindo as
portas para a producdo nacional em grande escala, incluindo as bem-sucedidas chanchadas,
porém mal vistas, aos olhos dos cinéfilos e criticos.
Caracterizadas por produgdes de baixo orcamento e artesanais, as chanchadas
(expressao pejorativa derivada da palavra espanhola “chancho”, que significa “porco”), lotaram
as salas de cinema entre a década de 1930 e meados de 1950, mesmo consideradas producdes
vulgares pelos intelectuais. Caracterizavam-se, em sua maioria, por comédias musicais
estreladas por grandes astros do radio, a exemplo de Carmem Miranda, e, posteriormente, pelos
comediantes Oscarito e Grande Otelo. A musica, elemento majoritario e recorrente nos filmes,
vinculava esse género ao advento do cinema sonoro que chegara ao Brasil em 1929, e com os
problemas cotidianos do pais, satirizados em uma linguagem de facil compreensdo. Produzidas
principalmente no Rio de Janeiro, para um mercado ja dominado pelos produtos norte-
americanos, as chanchadas conseguiram manter produg¢ao e visibilidade continua durante quase
trés décadas (RAMOS, 2000).

Entre sua fundagdo, no Rio de Janeiro, pelo jornalista e cineasta Adhemar Gonzaga,

em 1930 a meados da década de 1940, a Produgdes Cinédia, - posteriormente Cinédia Estudios
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- dominou a produg¢do das chanchadas com comédias musicais e roteiros esquematicos baseados
no teatro de revista, no circo e na radio. A Cinédia pode ser considerada a primeira iniciativa
privada de cinema industrial do pais e ¢ a empresa cinematografica brasileira mais antiga ainda
em atividade. Com investimentos pesados em infraestrutura, incluindo a importa¢do de
equipamentos sofisticados, mao-de-obra e formacao de técnicos e artistas, produziu ao redor de
53 longas-metragens proprios, 700 cinejornais e mais de 200 documentarios, além de inimeros
curtas-metragens. Em sua primeira fase, voltou-se para a locacdo de infraestrutura na producao
de cinejornais, dos chamados complementos de programas, aproveitando a brecha do Decreto
n°® 21.240 que instituiu sua obrigatoriedade nas exibi¢des, investiu na producdo de curtas-
metragens e arriscou em longas-metragens arrojados, com liberdade de criagdo aos realizadores,
incitando ao experimentalismo estético e tematico, at¢é o langamento do primeiro grande
fracasso da empresa, Ganga Bruta (1933), de Humberto Mauro, que fez Adhemar Gonzaga
repensar o rumo da empresa em busca de alternativas mais simples e rentaveis (RAMOS, 2000).

Ainda em 1933, Gonzaga aproximou seu modelo de negdécio do sistema
verticalizado e fundou a Distribuicdo Cinédia, que em pouco tempo, ndo sd conquistou o
mercado, como também ofertou a classe, distribuicao coletiva de filmes, e ampliou o escopo do
negdcio com a migracdo para a DFB. A DFB foi responséavel pelo langamento de alguns dos
maiores sucessos de bilheteira da década, dois deles produzidos pela Cinédia: A/, Al6 Carnaval
(1936), dirigido pelo proprio Gonzaga e, o marco do cinema brasileiro dos anos 1930,
Bonequinha de Seda (1936), de Oduvaldo Vianna.

A partir de 1934, em busca de um produto mais acessivel ao grande publico interno
e beneficiando-se com a transi¢do do cinema mudo para o sonoro, Gonzaga apostou na
associacdo com o empresario e técnico americano Wallace Downey - considerado por muitos
o pai do género “musicarnavalesco” - e, em tematicas populares, caracteristicas das comédias
musicais e carnavalescas — precursoras das chanchadas -, mudando o rumo da Cinédia. Porém,
o mesmo sucesso de publico de A6, Al6 Carnaval e Bonequinha de Seda ndo se repetiu nos
filmes seguintes. Os gastos ndo foram sequer compensados, € a empesa endividou-se. Com isso,
as produgdes proprias deixaram de ser prioritarias e os estidios e equipamentos da Cinédia
foram locados para terceiros e, em partes, o terreno em Sdo Cristovao foi vendido pouco a
pouco, até sua totalidade. “Seja como for, a Cinédia conseguiu subsistir, nessa primeira fase,
até 1951, tendo grande papel na formagdo de técnicos e artistas, e praticamente garantindo,
durante a década ingrata de 1930, a continuidade da producdo cinematografica brasileira”
(VIANY, 1987, p.153). Mesmo que a historia da Cinédia terminasse aqui, ela ja teria deixado

sua importante contribui¢do a industria cinematografica brasileira.
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No inicio dos anos 1950, Sao Paulo despontava como importante polo de produgao
e Adhemar Gonzaga mudou a empresa para 14, na tentativa de reergué-la e associou-se a
Companhia Cinematografica Maristela. Sem sucesso, em 1956, voltou ao Rio de Janeiro e
instalou, em Jacarepagud, uma grande infraestrutura cinematografica que voltava a ser locada
para outras produgdes, acolhendo, também, o cinema publicitirio e a TV que iniciou suas
atividades no Brasil em 1950, influenciada pelo jornalista fundador da TV Tupi, Assis
Chateaubriand e conquistava seu espago no pais. A Cinédia retomou timidamente as producdes
proprias, além de participar, a partir de 1966, de concorréncias publicas e produgdes de curtas-
metragens para o Instituto Nacional de Cinema (INC). Com a morte de Adhemar Gonzaga,
1978, suas filhas assumiram a companhia e, dentre idas e vindas, Alice Gonzaga redirecionou
a operacdo da empresa para a recuperacdo ¢ a organizagdo do acervo historico de filmes e
documentos da Cinédia, o que tornou a atividade prioritaria da empresa .

Apesar do relativo sucesso da Cinédia, ao analisar a politica realizada na época e
os impactos da iniciativa do Estado no mercado cinematografico, Johnson (1987) afirma que o
Decreto n° 21.240 atendia um pouco de cada pleito feito pelos diferentes setores do negdcio:
importadores, distribuidores, produtores nacionais e educadores, mas ndo contribuiu para o
desenvolvimento da indlstria nacional, uma vez que apenas trés dos seus 24 artigos tratavam
do cinema como uma industria, o que instituia uma reducao de 15% nas tarifas alfandegarias
de importacdo de filmes virgens e os dois que determinavam e detalhavam a exibi¢do
compulsdria de conteudo brasileiro antes dos programas internacionais. E, apesar da exibi¢do
compulsoria ter impulsionado a producdo e a visibilidade dos filmes nacionais, inaugurou-se
uma das principais areas de conflito entre exibidores e produtores, polémica que se arrasta até
os dias de hoje.

No mesmo periodo desse decreto, a terra do Tio Sam vivia a industrializagdo de sua
produgdo, conhecida como Epoca de Ouro de Hollywood (1920 — 1940). O governo do
presidente Herbert Hoover (1929-1933) alinhava a politica externa cinematografica da Casa
Branca as agdes da MPAA, e a continuidade da estratégia de fortalecer a disseminagdo do
cinema norte-americano pelo mundo. Tamanha foi a importancia dada a contribui¢do dessa
industria ao pais, que o Hoover chegou a proferir a frase: “Onde entra o filme americano,
vendemos mais automoveis americanos, mais casquetes, mais vitrolas americanas” (FORD,

1968, p. 76) unindo, assim, os interesses comerciais ao soft power? e a disseminagdo do

* Soft power foi um conceito criado no final dos anos 1980, por Joseph Nye, que definiu a capacidade
politica de influenciar e persuadir, através da cultura e/ou ideologia, sem uso de for¢a militar ou coergao.
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American way of life.

Cientes do impacto mercadologico das a¢des estadunidenses no mercado nacional,
em seu relatorio de 1934, a ACPB aclamou por novas intervenc¢des do Estado, incluindo o
subsidio direto para a producgdo de filmes brasileiros. Para a “frente inica”, a consolidag¢ao da
industria nacional dependia também de uma revisdo, por parte do Estado, das concessoes feitas
aos interesses de grupos internacionais - em especial o norte-americano - o que despertou
inclusive, certa xenofobia alinhada ao discurso do entdo governo de Getulio Vargas,
nacionalista e autoritario, que entendia que o cinema brasileiro poderia ser usado como
instrumento de integragao nacional.

Todavia, ndo foi com o Decreto n° 24.651, de 10 de julho de 1934, que se acolheu
essas reivindicagdes. Exceto por uma singela protecdo ao produtor nacional, prevista no Art.
6°, que instituia uma reducao de 50% do valor da taxa de censura a ser recolhida pelos filmes
nacionais em relagdo aos filmes importados, e isentava os filmes educativos. As medidas foram,
em parte, ofuscadas pelas demais determinagdes do decreto que trilhavam o maior controle dos
meios de comunicacdo de massa pelo Estado, que aconteceria, definitivamente, alguns anos a
frente. O decreto de 1934, formalizava a criacdo do DPDC, previsto no Decreto n® 21.240 e,
posteriormente, transformado em Departamento Nacional de Propaganda (DNP), 1938, e no
polémico Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), 1942. O DPDC respondia pelos “[...]
problemas relativos ao radio, ao cinema e a cultura fisica” (BRASIL, 1934). A sequéncia de
decretos e leis que compunham a caminhada do Estado rumo ao controle dos processos
comunicacionais do pais, iniciou em 1931, com a Criagdo do Departamento Oficial de
Publicidade (DOP). Em 1932, o escopo de atuagdo do 6rgdo de propaganda foi ampliado e
previu a criacdo do DPDC, efetivada em 1934, que englobava, agora, as diferentes midias,
incluindo o cinema que se tornara mais relevante, frente ao seu poder midiatico de massa.

Meses antes da instaura¢do do Estado Novo (1937-1946), por Gettlio Vargas, em
13 de janeiro de 1937, sancionou-se a Lei n® 378 que, dentre diversas defini¢cdes para a satide e
a educacao, criou, no Art. 40, o Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE), baseado em
discussdes feitas antes de 1930. Subordinado ao Ministério da Educagdo e Saude Publica, “[...]
destinado a promover e orientar a utilizacdo da cinematographia, especialmente como processo
auxiliar do ensino, e ainda como meio de educacio popular em geral” (BRASIL, 1937), a obra
de Edgard Roquette-Pinto, com a colaboragdo de Humberto Mauro, concretizada pelo Poder
Legislativo, incluiu a nomeagdo do proprio Roquette-Pinto a diretor do Instituto. O INCE,
primeiro 6rgao do Estado voltado exclusivamente para o cinema, mesmo dotado de uma fungao

pedagobgica, “[...] serviu como escola para diretores e documentaristas, roteiristas, montadores,
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técnicos de som e trucadores de filmes de curta-metragem, além de promover a integragdo do
cinema educacional do pais” (PEREIRA, 1973, p.293). Todo processo de revelagdo, montagem,
gravagdo de som, copiagem e filmagem em estudio, era realizado pelo instituto, que existiu e
produziu contetdo durante quase trinta anos, até ser incorporado pelo Departamento do Filme
Educativo, em 1966. O INCE também adquiriu centenas de filmes e roteiros de produtores
brasileiros para circulagdo nas escolas e instituicdes educativas.

Em 1942, Roquette-Pinto publicou um relatdrio com os resultados alcangados pelo
INCE, que incluia projecdes em mais de mil escolas e institutos de cultura, organizagdo de uma
filmoteca, e a producdo de filmes escolares silenciosos e sonoros que rodaram os circuitos de
exibicdo. Até 1941, o INCE montou cerca de duzentos filmes e distribuiu em escolas, centros
culturais operarios, agremiacdes esportivas e sociedades culturais. Se, por um lado o INCE
ajudou a manter uma produgao cinematografica constante, durante anos, ensaiando um possivel
inicio de industrializag@o do setor, por outro, pode-se entender que o INCE “[...] ndo teve uma
acdo decisiva na formulagdo de medidas de estimulo industrial ao cinema brasileiro, e sua
criacdo, de certa forma, a retardou, por dar a falsa impressao de estar o poder publico cuidando
de seu fomento, quando, na verdade, atendia unicamente ao setor educativo e cultural” (SIMIS,

1996, p.36).
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3. Ensaios de uma industria

O tultimo periodo da Era Vargas, Estado Novo, foi ditatorial, marcado pela
centralizacdo ainda maior do poder, desdobrada em um alto grau de autoritarismo e censura no
pais. Entretanto, figura como um marco importante na historia industrial do cinema brasileiro
e classifica-se como o primeiro periodo em que o setor foi pensado como industria pelo Estado,
com importantes agdes para sua consolidagcdo, incluindo medidas protecionistas, mesmo
dotadas de dirigismo. “No pensamento industrial da época, foi o apice no que se refere a
concepg¢do da ligacdo entre Cinema e Estado” (AUTRAN, 2012, p.88). A producdo nao foi
estatizada integralmente, mas era intermediada pelo Governo com financiamentos e orientagdes
ideologicas.

Em 1938, com a sequéncia da centralizagdo do controle dos meios de comunicagdo
de massa, criou-se o DNP, dirigido por Lourival Fontes. O departamento assumiu diversas
funcdes como editar a Hora do Brasil (programa de radio criado em 1935 que vai ao ar até hoje,
popularmente conhecido como A voz do Brasil); realizar a personalizacdo das propagandas;
controlar o contetido a ser veiculado na abertura das sessdes de cinema, sempre com o objetivo
de divulgar aspectos positivos do pais; realizar a educagdo civica e difundir a cultura
estadonovista pelo pais. O DNP serviu como 6rgdo de transi¢do entre o originario DPDC,
instituido pelo Decreto n° 24.651/34 e o DIP, Decreto-Lei n® 1.915/39, cuja esséncia era a
mesma de seus precursores, todavia com poderes ampliados e centralizados e com diretrizes
mais restritivas, instituidas pelo Decreto-Lei n® 1.949/39. Ambos os decretos estabeleceram
rigidas regulacdes para os meios de comunicacdo de massa, incluindo o cinema, a imprensa, o
radio, o teatro e a industria fonografica. A criagdo do DIP, subordinado diretamente ao
Presidente da Republica e igualmente liderado por Lourival Fontes, legitimou o perfil
centralizador e controlador do Estado Novo, com o objetivo de “[...] produzir e difundir sua
concepg¢do de mundo para o conjunto da sociedade, estabelecer sua hegemonia, sem descartar,
no entanto, a coer¢do” (SIMIS, 1996, p.53).

O DIP favoreceu os aliados ao governo, com a politica dirigida para a propaganda
do Estado. A centralizagdo das operagdes para controle da atividade cinematografica,
explicitada nos decretos, exigiu uma série de registros obrigatorios, a exemplo, o cadastramento
de todos os produtores e operadores de cameras do Brasil no DIP e a proibicao de utilizar
qualquer aparelho cinematografico por estrangeiros sem uma licenga concedida pelo DIP.
Cabia a esse 0rgdo, inclusive, a avaliagdo sobre a “boa qualidade técnica” dos filmes brasileiros

a serem exibidos antes dos internacionais, visto que “os filmes nacionais que contiverem
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propaganda comercial, industrial ou particular, ndo serdo considerados de "boa qualidade", para
os efeitos do disposto no art. 33, salvo se essa propaganda for de interesse nacional, a juizo do
DIP” (BRASIL, 1939, Art. 38). Foram instituidos, ainda, incentivos e privilégios para os filmes
assim definidos: “Serdo considerados educativos, a juizo do D.I.P., os filmes que divulguem
conhecimentos instrutivos, morais ou artisticos, ou contribuam, de diversas maneiras, para
aprimorar a formagdo espiritual, a educagdo social e o valor intelectual ou artistico da
assisténcia” (BRASIL, 1939, Art. 21). O DIP era dotado de uma estagdo radiofonica e estadios
de filmagem e montagem proprios. Na pratica, significava que suas atribui¢des permitiam ter o
poder de controlar os filmes a serem exibidos obrigatoriamente nas salas de cinema,
principalmente, propagandas do governo (SIMIS, 1996).

Se, por um lado, o Decreto-Lei n® 1.949/39 causou polémicas e restri¢des de atuagao
nesse campo, relacionadas ao DIP, por outro, estabeleceu algumas medidas protecionistas ao
cinema nacional, como a inclusdo da exibicdo for¢ada de pelo menos um filme em longa-
metragem por ano, no circuito comercial das salas de cinema, inaugurando a obrigatoriedade
de exibicdo do longa-metragem brasileiro. A taxa alfandegaria para importa¢do de filmes
prontos aumentou, a de filmes virgens, diminuiu e a Taxa Cinematografica para a Educacao
Popular, sofreu uma série de mudangas em prol do cinema nacional, praticando diferentes
tarifas para cada tipo de filme. Os educativos ficaram isentos do recolhimento, os nacionais
pagavam apenas uma vez pela taxa, independente do nimero de copias e os importados tiveram
taxa maior, incluindo a das coOpias, caso as mesmas ndo fossem realizadas no Brasil. Os filmes
de producdo estrangeira podiam gozar dos mesmos beneficios relacionados ao recolhimento
das taxas dos filmes brasileiros, caso: filmassem no Brasil; tivessem tematicas brasileiras; e/ou
fossem falados em portugués (BRASIL, 1939). Importante notar neste caso, mesmo que
timidamente, um direcionamento do estimulo as produgdes locais, por empresas estrangeiras.
Alterou-se ainda, através do mesmo decreto, o destino dado aos recolhimentos da Taxa. Se
antes ela ficava sob os cuidados do Departamento Nacional do Ensino, agora, parte das
arrecadagdes seria destinada a prémios anuais para os melhores filmes brasileiros, escolhidos
diretamente pelo DIP, além da subvencao para a realizagdo de copias para o acervo do proprio
DIP.

O decreto ainda previa que, “dentro das leis e regulamentos em vigor, o Governo
podera conceder aos produtores de filmes nacionais favores especiais, de modo a facilitar o
maior desenvolvimento da industria cinematografica nacional” (BRASIL, 1939, Art. 122).. Ja
o polémico Art. 50, instituiu que os importadores deveriam adquirir, no percentual de 10% da

quantidade anual dos adquiridos no exterior, os filmes brasileiros, do mesmo género, para
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exportacdo. Tal artigo, unido as novas exigéncias, causou grande insatisfagdo nos importadores
desses filmes. A embaixada dos EUA pressionou o Itamaraty alegando quebra de acordo
comercial, com base no Acordo Comercial Brasil-Estados Unidos, de 1935° € oito meses ap0s
a publica¢do do Decreto-Lei n° 1.949/39, o governo cedeu a pressdo e publicou o Decreto-Lei
n® 2.541/40, igualando novamente os recolhimentos da Taxa Cinematografica para a Educagao
Popular entre filmes importados e nacionais (SIMIS, 1996).

Embora fossem claras as mengdes de estimulo ao desenvolvimento da industria
cinematografica nacional, nesse momento, Johnson (1987) afirma que a industrializacdo do
setor até os anos 1940 ainda era vista mais sob a esfera pedagodgica e patriota, do que econdmica.

Ao dar continuidade ao intervencionismo e controle das atividades
cinematograficas, Vargas sancionou o Decreto-Lei n° 4.064/42, e instituiu a isengdo do
recolhimento da Taxa de Censura para o filme nacional, além de arroxar a atuacdo dos
exibidores com regulamentagdes para o setor e inaugurar um sistema de divisdo de receitas para
exibidores, distribuidores e produtores, similar ao existente até os dias de hoje. O prego minimo
da locacdo para os exibidores - maneira como era realizada a intermediagdo comercial -, dos
filmes brasileiros em longa-metragem foi tabelada em 50% da renda da bilheteria, deduzindo-
se as despesas com os demais filmes do programa e publicidade. Para a intermediagdo das
distribuidoras, ficou estabelecida uma comissdao maxima de 30% fora do Distrito Federal e 20%
no Distrito Federal. O mesmo decreto criou ainda, o Conselho Nacional de Cinematografia
(CNC), subordinado ao DIP, liderado mais uma vez por Lourival Fontes e composto por
representantes dos produtores cinematograficos brasileiros, distribuidores de filmes nacionais,
sindicato de exibidores e importadoras de produgdes estrangeiras.

O CNC, caracterizado como primeiro grupo consultivo criado pelo Estado,
objetivava estudar e fazer recomendacdes para promover, regular e fiscalizar o cinema
brasileiro e a relacdo entre os agentes de mercado. Contudo, o nimero de representantes das
produgdes brasileiras igualou-se ao de representantes de exibidores e de importadores, fato que
enfraqueceu a politica protecionista e inverteu sua logica, a exemplo da fixacdo de tarifas
especiais reduzidas, concedidas, exclusivamente, aos filmes norte-americanos, enquanto
perdurasse a situagdo criada pela guerra, legitimada pelo Decreto-Lei n° 5.825, de 16 de
setembro de 1943 (SIMIS, 1996).

Aproximadamente cinco meses antes do fim do governo, Vargas assina o Decreto-

> Assinado em 2 de fevereiro de 1935, o acordo determinava a manutenc¢do ou reducio de tarifas para
diversos itens do comércio Brasil-EUA, dentre eles, os filmes.
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Lein®7.582/45, extingue o DIP e cria o Departamento Nacional de Informagdes (DNI). Apesar
de agora reportar ao Ministério da Justica e Negocios Interiores, o DNI possuia funcdes
semelhantes ao antigo DIP e, de acordo com os estudos de Simis (1996), em termos praticos,
ndo impactou de maneira diferente a industria cinematografica brasileira, mantendo o tom
autoritario e centralizador de seu antecessor.

O fim da II Guerra Mundial coincide com a deposicdo de Vargas pelas forcas
armadas e, consequente, o fim do Estado Novo. A instauracdo de um periodo de ensaio de
retorno ao regime democratico, com a vitoria do primeiro presidente eleito por voto direto, o
General Eurico Gaspar Dutra (1946 — 1951), foi marcada pela convocacdo da Assembleia
Constituinte e a promulgacdo da nova Constituicdo Brasileira, oficializada em 1946. No
contexto internacional, Dutra viveu as tensdes da Guerra Fria que marcavam as relagdes
politicas e econdmicas, alinhando-se a politica anticomunista da Casa Branca, num primeiro
momento, e instituindo um regime de incentivo a importacdo de bens de consumo. Até 1947,
praticamente, ndo havia restrigdes para a importacdo de qualquer tipo de produto para o Brasil,
o que gerou um alto indice de consumo de bens estrangeiros ¢ um desequilibrio na balanca
comercial brasileira. A partir de entdo, o governo estabeleceu restricdes a essas atividades
baseadas nas prioridades economicas do pais e limitou as remessas de lucros ao exterior,
afetando também o mercado cinematografico e os interesses econdmicos dos distribuidores
estrangeiros. Arrochadas as fronteiras para os produtos internacionais, apds ameagar deixar o
Brasil em 1947, a MPAA entrou em uma negociacdo com o governo brasileiro e garantiu a
industria norte-americana a continuidade das operagdes no Brasil e lucros ao redor de US$ 6
milhdes (JOHNSON, 1987).

Anteriormente, logo no inicio do governo Dutra, foi aprovado para a
cinematografia, o regulamento do Servico de Censura de Diversdes Publicas (SCDF),
subordinado ao Chefe de Policia, com o Decreto n° 20.493/46, ¢ o Decreto n°® 22.014/46.
Conquanto incluissem novas regulamentagdes, a esséncia do sistema de censura e regras para
o mercado cinematografico permaneceram as mesmas. Pequenas alteragdes, como a
desobrigacdo de censura aos filmes produzidos pelo INCE e a manuten¢do da Taxa
Cinematografica para a Educag¢do Popular, com um aumento no valor, incidente para todas as
copias importadas. Filmes nacionais pagavam a taxa apenas por uma copia, e os educativos
eram isentos, bem como os filmes importados copiados no Brasil. A distribuicdo de prémios a
produtores de filmes brasileiros, com dotagdo or¢amentéria oriunda do recolhimento da Taxa
Cinematografica, também continuou, bem como o valor minimo da locac¢do do filme em longa-

metragem brasileiro, limitado em 50% da renda da bilheteria. Houve um aumento da
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obrigatoriedade de exibi¢do de filmes nacionais em longa-metragem que passou de um para
tr€s por ano, definindo periodos quadrimestrais para as exibi¢des, € a proibicao de repetir filmes
jé& exibidos, endurecendo as regras para os exibidores reclamantes das alteragcdes, mas que
geraram oportunidades para o mercado cinematografico brasileiro, incluindo “[...] a mais bem-
sucedida tentativa de producgdo continua em escala industrial da histéria do cinema brasileiro”

(JOHNSON, 1987, p.57, tradugdo nossa), a Atlantida Cinematografica.

3.1 Sonhos possiveis da Atlantida, Vera Cruz e Maristela

Alguns anos antes da publicacdo do Decreto n° 20.493/46, em 1941, Moacyr
Fenelon e Jos¢ Carlos Burle fundaram a Atlantida Cinematografica, que até a década de 1950
configurava como empresa importante na producao das consagradas chanchadas, inauguradas
pela Cinédia, mas com narrativas mais complexas e diversificadas e a introdugdo de novas
técnicas de movimentos de camera e iluminagdo. Em 1947, Luiz Severiano Riberio Jr. — um
dos maiores exibidores da época, proprietario da Unido Cinematografica Brasileira — entra na
empresa como acionista majoritario. Fenelon deixa a Atlantida e Severiano Ribeiro Jr.
aproxima a produtora do sistema verticalizado, como o modelo norte-americano, garantindo a
producdo, a exibi¢ao e a distribuicdo dos filmes da empresa. Assim, as chanchadas da Atlantida
ganharam publico e visibilidade nas telonas. Homem de negdcio que era, Severiano Ribeiro Jr.
continuava focado nos lucros da exibi¢ao - e ndo da producdo como a maioria das empresas da
época — mas, aproveitava a oportunidade gerada pelo Decreto n°® 20.493/46 relativa a exibi¢do
obrigatéria de, pelo menos, trés filmes em longa-metragem nacionais, por ano, para
comercializar as proprias obras em seu circuito exibidor. A articulagdo entre producdo e
comercializag¢do criava uma relacdo harmoniosa entre os elos mais tensos da corrente, incluindo
o publico popular apreciador das obras. Nao por acaso, a média de produ¢do da Atlantida, entre
1947 e 1962, foi em torno de trés filmes por ano (ANCINE, [20--?]). “A Atlantida foi bem
sucedida, em suma, ndo so pela sua posi¢do avantajada no mercado nacional, mas também
porque a sua producdo foi orientada para, e baseada no, potencial daquele mercado”
(JOHNSON, 1987, p.58, tradugdo nossa).

O investimento em produg¢des rapidas e baratas - com elenco de baixos saldrios que
devia chegar as filmagens vestido e alimentado -, tecnicamente simples e com temadticas
nacionais carnavalescas, unidas a obrigatoriedade de exibicdo e a empatia do publico popular e
abrangente, garantiu fatias de mercado relevantes as produgdes da Atlantida, durante

aproximadamente duas décadas e a sustentabilidade do modelo de produgdo industrial tdo
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almejado. Diferentemente da Cinédia, a Atlantida ndo possuia infraestrutura propria de estudios
e quadro fixo de técnicos e elenco. Alugava e contratava toda a mao de obra necessaria em
funcdo da demanda dos filmes, o que permitia custos menores de producdo com maior
flexibilidade e agilidade, porém, essa pratica ndo era bem vista pelo mercado em geral
(BERNARDET, 1991). Entre os anos de 1941 e 1974 a produtora realizou 67 filmes em longa-
metragem. Dahl (1966) sugere que a descontinuidade das produgdes da Atlantida, em escala
industrial, deu-se pela rapida e massiva disseminagdo da televisdo aberta no Brasil, neste
momento, mais acessivel ao piblico que as obras da Atlantida nos cinemas e fez com que suas
produgdes, naquela proporcao perdessem a razao de existir. Em 1962, a Atlantida fecha suas
portas, entretanto continua com algumas coproducdes até 1983, quando deixa de produzir,
definitivamente.

De volta as politicas de Dutra, apds pressdo do Sindicato Nacional da Industria
Cinematografica (SNIC)®, em 4 de outubro de 1949, foi sancionado o que Johnson (1987)
caracterizou como o primeiro pedaco de legislacdo efetivamente ligado ao desenvolvimento da
industria cinematografica brasileira. A Lei n° 790 concedia isen¢des de direitos e taxas
aduaneiras para importagdo de material destinado a industria cinematografica, feito relevante,
uma vez que todos os equipamentos necessarios a produgdo e exibicao de cinema na época —
incluindo a pelicula virgem - eram importados. Tal legislacdo permitiu que o Brasil
experimentasse mais uma importante tentativa de industrializagdo do setor, pela Companhia
Cinematografica Vera Cruz, fundada no final de 1949.

Idealizada pelo engenheiro industrial italiano Franco Zampari e representantes da
burguesia industrial, como o grupo Matarazzo, sua fundagdo foi influenciada também pela
vontade da elite econdmica e social paulistana de acompanhar o crescimento e a modernizagao
da cidade no pds-guerra, época em que Sdo Paulo crescia desordenadamente e orgulhava-se
disso perante o pais. Modelada pelos padroes da Metro-Goldwyn-Mayer Studios de Hollywood,
a Vera Cruz definiu um sistema caro e luxuoso de produ¢do, mas sem a infraestrutura financeira

necessaria para a sua manutengao (JOHNSON, 1987).

Confinados nos parametros mesquinhos da realidade econdmica, os sonhos de
um cinema brasileiro mais ambicioso ndo passavam de meras fantasias de
idealistas. Ninguém podia imaginar que o sonho estivesse tdo proximo de se
concretizar. Os fatos se precipitam rapidamente. Em agosto de 1949 entra em

® Fundado como Sindicato das Empresas Cinematograficas do Rio de Janeiro, em 30 de setembro de
1952, teve sua base ampliada para ambito nacional e passa a se chamar Sindicato Nacional da Indistria
Cinematografica (SNIC).
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vigor a lei 790, que isentava de impostos a importacdo de equipamentos
cinematograficas destinados aos estiidios e laboratoérios. Os responsaveis pelo
laboratorio Rex procuram entdo Zampari para propor uma associagdo da
técnica (do cinema) com a arte (do teatro) (CALIL, 1987, p.166).

De véarias maneiras comemorou-se a criagdo da Vera Cruz, o jornal O Estado de S.
Paulo publicou: “sob a responsabilidade de capitalistas de larga visdo, a Vera Cruz representa
o fim dos aventureiros do cinema nacional" (CALIL, 1987, p.166). Nota-se, uma defesa do
cinema industrial, cujo objetivo era romper com os ditos “aventureiros” da produgdo nacional,
referéncia feita, principalmente, as chanchadas, produzidas pelas produtoras cariocas Cinédia e
Atlantida.

Foi, portanto, em contraponto ao cinema popular das chanchadas, com uma
proposta artistica intelectualizada, que a Vera Cruz foi criada. Nesse ano, construiu-se uma
“cidade do cinema”, a “Hollywood brasileira”, numa area de trinta mil metros quadrados, em
Sao Bernardo do Campo, Sao Paulo, com a infraestrutura completa necessaria a produ¢do dos
filmes. Os estudios eram de manutencao cara e dificil, e os contratos fixos com elenco oneravam
a folha de pagamento, mesmo durante longos periodos sem filmar. Realizou-se, também, a
contratacdo de diretores e roteiristas estrangeiros que pouco conheciam de cinema e da
realidade brasileira (VIANY, 1987).

Independente da inspiragdo nos moldes hollywoodianos de studio system e star
system e da constante comparagdo com esse modelo, a visdo estratégica de Zampari na gestao
da empresa focou apenas na etapa de producdo. Com o objetivo de alcancar o mercado
internacional para seus filmes, a distribuicdo foi terceirizada para a Columbia Pictures, que
estava mais preocupada em promover seus proprios filmes do que fomentar a indistria nacional
(JOHNSON, 1987). Zampari ndo considerou a importancia da verticalizagdo das atividades
para a manutencdo da satde econdmica do negocio, coisa que a Atlantida havia feito junto a
Severiano Ribeiro Jr. As produgdes caras € morosas, com or¢amentos além do potencial
lucrativo do mercado interno, ndo conquistavam publico externo suficiente para o retorno do
investimento, pesaram no equilibrio econdomico da Companhia e, mesmo com langcamentos
importantes para a cinematografia nacional, a Vera Cruz ndo conseguiu manter sua saude
financeira e recorreu a empréstimos do Banco do Estado de Sao Paulo, com altas taxas de juros,
para tentar equilibrar suas dividas (JOHNSON, 1987). Rumores na midia em relacdo a
fragilidade da empresa ficaram mais frequentes e os desentendimentos internos entre Alberto
Cavalcanti, produtor geral da Vera Cruz, e Zampari, desestruturaram ainda mais sua gestao.

Mesmo com grandes sucessos de publico e critica como Tico-tico no Fubd
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(1952), Adolfo Celi, O Cangaceiro (1953), Lima Barreto e Sinha Moga (1953), Tom Payne, e
a conquista de importantes prémios internacionais, o Ledo de Bronze, no Festival de Veneza,
por Sinha Moga, o sonho do cinema industrial da Vera Cruz mostrou-se insustentavel. A
solucao dos problemas da empresa estava com o governo e iniciou-se uma campanha na midia
para “salvar a Vera Cruz”. Sensibilizado pelos argumentos pré6 Vera Cruz, seis meses apos o
grande sucesso de Sinha Moga, o governo sugere que o Banco do Estado Sao Paulo assuma o
controle aciondrio da empresa, transformando-a em uma sociedade de economia mista. A nova
diretoria assume e Zampari passa a ser uma figura ilustrativa na empresa que perde sua
vitalidade pela gestdo dos burocratas e produz filmes menores até o final dos anos 1950
(RAMOS, 2000). Soma-se a esses fatos, nesse momento da histdria, o inicio da rivalidade entre
a televisdo e o cinema, fazendo com que a Vera Cruz fosse atacada por um dos maiores jornais
da época, Os Diarios Associados, de Assis Chateaubriand. O dono da TV Tupi, pedia pelo fim
da empresa em nome da moralidade e leviandade nos gastos do dinheiro ptblico, oriundos do
Banco do Estado de Sao Paulo, seu principal financiador. Em agosto de 1954, em meio a crise
e a convulsdo politica causada pelo suicidio de Getllio Vargas que retornara ao poder, a
diretoria da Vera Cruz renuncia coletivamente, ¢ a empresa segue a caminho do
desaparecimento, embora com sobrevida até 1975.

E consenso entre diferentes autores, Calil (1987), Viany (1987) ¢ Bernardet (1991),
os principais motivos para a derrocada, bem como os legados deixados pela Vera Cruz: seu
fracasso se deu, principalmente, pela auséncia de base comercial solida para lidar com questdes
especificas inerentes ao mercado cinematografico, diferentes daquelas do setor industrial
convencional, especialidade de Zampari, como a divisdo desequilibrada das receitas advindas
dos filmes, pratica instituida pelo Decreto-Lei n® 4.064/42. O filme O Cangaceiro, por exemplo,
arrecadou perto de trinta milhdes de cruzeiros — moeda brasileira da época - em bilheteria,
entretanto aproximadamente 15 milhdes ficaram para a Vera Cruz, o que representava o custo
de producdo do filme. E ndo foi por falta de alertas vindos de diferentes profissionais
experientes no mercado, como Adhemar Gonzaga, Humberto Mauro, Moacir Fenelon e Pedro
Lima, que a Vera Cruz fracassou. No total, estima-se que pelo menos 150 milhdes de cruzeiros
foram investidos na empresa e em seus filmes, e sua derrocada gerou um resultado imediato de
retragdo de investimentos e paralisacdo quase total da producao brasileira (VIANY, 1987). De

acordo com Calil;

O mais relevante no entanto foi a vivéncia do mercado, através da qual
adquiriu-se a consciéncia sofrida da impossibilidade de sobrevivéncia numa
estrutura que ndo remunera, na devida conta, a produgdo. Os filmes
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estrangeiros, para quem o Brasil representava apenas o mercado periférico,
estabeleceram um sistema onde ganham todos - exibidores, distribuidores,
publicistas, midia -, menos o produtor. A inviabilidade do empreendimento
comercial jogou a Vera Cruz nos bragos do governo e ela foi a primeira vitima
da gestdo do Estado dos negocios do cinema (CALIL, 1987, p.172).

Entretanto, a experiéncia da Vera Cruz deixou importantes herancas para o cinema
industrial nacional: uma significativa melhora na qualidade técnica dos filmes, com a
importacdo de mao-de-obra especializada, principalmente da Europa, o que possibilitou
melhorar os servicos de laboratorio e de montagem e que foi difundida para os técnicos
brasileiros; bem como a demonstragao de que se poderia conquistar o ptblico interno com obras
diferentes das consagradas chachadas. Além do legado qualitativo, mesmo com seu fracasso
como empreendimento industrial sustentavel, Bernardet sugere: “Tenho a impressdo que um
pensamento industrial com base econdomica mais sélida s6 se afirmou com o fracasso da Vera
Cruz que nio era insignificante: era o fracasso de um empreendimento da burguesia paulista
auxiliada pelo Banco do Estado [...]” (BERNARDET, 1991, p.39).

Similarmente e aproveitando a efervescéncia cultural paulistana pos 1945, unida
ao desencadeamento da legitimagcdo e difusdo cinematografica através de cineclubes,
concursos, prémios, legislacdes, comissdes de trabalho, publica¢des especializadas, e também
ao frisson, causado pela criagdo da Vera Cruz um ano antes, a familia de empresarios Audra
fundou a Companhia Cinematografica Maristela, em 1950. A Maristela, idealizada pelo italiano
Mario Civelli que, mesmo com pouca experiéncia no cinema, usou de seus dotes comerciais
para convencer a familia Audrd a investir pequena fortuna na empresa produtora e,
posteriormente, Anthony Assun¢do, na Multifilmes. Com um investimento privado de
aproximadamente trinta milhdes de cruzeiros, foi construida uma estrutura cinematografica
completa no bairro do Jagana, Sao Paulo, com estudios, equipamentos e um quadro fixo de
funciondrios de aproximadamente 150 pessoas entre administrativo, atores e técnicos, muitos
deles estrangeiros, além de consideravel quantia investida em marketing e relagdes publicas
que repercutiram de maneira favoravel a produtora, mesmo que em escala menor a da Vera
Cruz. Até meados de 1951, a Maristela produziu cinco filmes em longa-metragem, todos com
retorno sobre o investimento abaixo do esperado. Para manter a satide financeira da empresa,
ao redor de cem funciondrios e técnicos foram desligados e feitas algumas parcerias para
producdo de filmes de outras companhias, com aluguel de equipamentos e estudios. Entretanto,
essa iniciativa ndo foi suficiente para o equilibrio economico da empresa que foi vendida ao
grupo Kinofilmes, encabecado por Alberto Cavalcanti, em 1952 (RAMOS, 2000).

A administragdo da Kinofilmes também ndo foi suficientemente eficaz para



38

reerguer a Maristela, e em 1954, apds o fracasso na comercializagdo de filmes produzidos sob
sua gestdo e impossibilitada de pagar as prestagoes devidas a familia Audré, o imével e alguns
ativos da empresa foram devolvidos. O cagula da familia, Marco, assumiu o negdcio que entrou
em sua terceira fase, a mais prospera, com producdo e coproducao nacional e internacional, de
sete filmes nos trés anos seguintes, em que a companhia investiu pouquissimo dinheiro, uma
vez que participava com a cessdo de estidios, equipamentos e grupo técnico. Para além disso,
Audré aliou-se a distribuidora Columbia Pictures, uma das trés empresas distribuidoras que
dominava o mercado - a Universal e a Unido Cinematografica Brasileira de Severiano Ribeiro
Jr., completavam o truste. Com essa estratégia, a Maristela garantiu a coprodugdo de outros
quatro filmes com a comercializacdo garantida que, juntamente com alguns filmes de
encomenda, aluguel de estiidios e equipamentos, trilhou seu proprio caminho por mais alguns
anos. Em 1958, apds fechar suas portas, continuou ativa e manteve o acervo, licenciando suas
obras e produzindo em escala pequena até¢ hoje.

Dentre os principais motivos para o fechamento da Maristela, destaca-se o
mecanismo cambial Estatal que subsidiava a exploragdo do mercado interno pelo filme
estrangeiro, caso que também foi importante para o insucesso da Vera Cruz. O valor do ingresso
era artificialmente mantido baixo pelo governo, custando por volta de meio dolar pelo cambio
oficial. Pressionado pelos players externos a aumentar tal valor, mas sem querer prejudicar a
politica de “pdo e circo”, o governo preferiu, ao invés de elevar o preco do bilhete, instituir que
as remessas de lucro ao exterior, seriam calculadas pelo cambio livre do ddlar, que valia
praticamente o dobro do cambio oficial: “Era o mesmo que decretar que o cinema brasileiro
valia a metade do estrangeiro no seu proprio mercado” (CALIL, 1996, p.65).

Simis (1996) também aponta o tabelamento do prego dos ingressos mantido abaixo
da inflacdo, anos a fio, pelo Estado, como fator importante para o fracasso da Maristela. Tendo
em vista as constantes polémicas entre mercado e Estado sobre o tema, a Maristela teria
segurado alguns langamentos por muito tempo, na expectativa de reajustes e consequente
aumento da receita advinda das salas de cinema - eventualmente potencializando o retorno
financeiro dos investimentos da produtora -, o que pode ter comprometido o fluxo de caixa da

empresa. A respeito do fracasso da Vera Cruz e da Maristela, Viany pondera que:

Outra vez, o cinema brasileiro parecia ter voltado a estaca zero. Mas, de
qualquer forma, dentro da crise notava-se uma sensivel melhoria na qualidade
técnica; mesmo os piores filmes ja sabiam contar uma histéria; e ficara a
certeza de que, com um minimo de condi¢des favoraveis — econdmico-
financeiras, técnicas e artisticas -, o cinema brasileiro poderia concorrer no
futuro, em pé de igualdade, com os melhores cinemas do mundo” (VIANY,
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1987, p.120).

3.2 A politizagdo do setor cinematografico

Getulio Vargas (1951-1954) retorna a presidéncia da Republica, agora pelo voto
direto do povo. Seu novo governo ¢ marcado por tensdes politicas e pela proposta
desenvolvimentista e nacionalista, defensora da limitagdo das a¢des do capital estrangeiro pela
interven¢do do Estado na economia. Nao por acaso, “[...] a década de 1950 assistiu a uma
acentuada politizacao das discussdes sobre o futuro do cinema brasileiro” (JOHNSON, 1987,
p.63, traducdo nossa) marcada por diversas articulacdes politicas do setor, preocupado em
estruturar economicamente o mercado. Formaram-se associagdes, institutos e congressos, a fim
de discutir problemas e propor solu¢des para o cinema, nas articulagdes junto ao Estado, que
repercutiram a médio prazo. Importante destacar que a cidade de Sdo Paulo passava a despontar
como um relevante polo politico e econdmico cinematografico, processo iniciado um pouco
antes da experiéncia da Vera Cruz e da Maristela.

No inicio do seu primeiro ano de governo, Vargas, pressionado pelos produtores
independentes capitaneado por Moacyr Fenelon, promulgou o Decreto n° 30.179/51, cujo teor
vinha sendo discutido desde 1947. Dentre diversas regulacdes para a exibi¢do, o decreto
aumentou a exibi¢do obrigatdria do filme brasileiro, nas salas de cinema, e estabeleceu o que
ficou conhecido como a exibi¢do compulsoria de oito para um. Isso significava que todos as
salas seriam obrigadas a exibir um filme nacional, em longa-metragem, para cada oito filmes
estrangeiros exibidos (BRASIL, 1951, Art. 1°). Mas a grita do Sindicato dos Exibidores foi
grande e logo se mobilizou para alterar o decreto, pois entendia que a obrigatoriedade
prejudicaria os negocios de exibi¢do. As articulagdes surtiram efeito e culminaram, menos de
seis meses depois, na publicagdo do Decreto n° 30.700/52 que dava nova redacdo ao Art. 1° do
Decreto n® 30.179/51, flexibilizando a exibi¢gdo compulsdria do filme brasileiro. Importante
notar que a simples mudanga na redagdo da legislacdo, alterada de “filmes estrangeiros” para
“programas de filmes estrangeiros”, na pratica, de acordo com os estudos de Simis (1996),
diminuiu pela metade a quantidade de longas-metragens nacionais a serem exibidos. Isso
porque um programa de filme estrangeiro podia incluir de uma a dez obras internacionais por
dia ou por semana e a redagdo original, aumentava a proporcionalidade do filme nacional a ser
exibido. Se um programa possuisse dez filmes estrangeiros, com a nova redacdo, apenas um
brasileiro precisaria ser exibido.

Vargas, que manteve atuacdo politica mesmo apds deixar a presidéncia em seu
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primeiro governo, convidou Alberto Cavalcanti para liderar a formag¢do de uma Comissao
Nacional do Cinema. Composta principalmente por produtores e criticos como Vinicius de
Moraes, Jurandir Noronha ¢ Décio Vieira Ottoni, essa Comissao trabalhou na elaboragdo de um
anteprojeto com base em um estudo prévio de Cavalcanti que sugeria a criacdo de um 6rgao
Estatal regulador da industria e do comércio cinematografico, o INC, atropelando assim, o
projeto de lei similar, PL 879, apresentado na cdmara dos deputados em 1947, pelo deputado
Jorge Amado. O projeto tramitava, hd alguns anos, na camara e propunha a criacdo do Conselho
Nacional do Cinema, como autarquia subordinada ao Ministro da Educacdo e Satude, destinado
a “[...] fiscalizar, orientar e estimular todas as atividades ligadas a cinematografia nacional, bem
como fiscalizar e controlar a importagao, a distribui¢ao e a exibi¢ao de filmes estrangeiros em
territorio brasileiro [...]” (BRASIL, 1947, Art. 1°).

Cavalcanti (1977) identificou, em seus estudos encomendados por Vargas, que a
descentralizacdo dos 6rgdos governamentais ligados ao filme brasileiro oficial - mais de dez ao
redor do o pais -, com produgdes, equipamentos e acervos proprios, geravam depreciacao e
desperdicio de recursos, sem uma a¢do coordenada e planejada para sua execu¢do e manutengao
e muitas vezes varios filmes tratavam do mesmo assunto e de maneira superficial. “Nosso
folclore, nossas tradi¢des, nossa industria, nosso progresso, tém sido tratados, nesses filmes, e
também nos particulares, com um amadorismo vergonhoso” (CAVALCANTI, 1977, p.57). Ele
apontava, ainda, a autossuficiéncia desses departamentos, o que gerava competicao entre eles.
Nem a experiéncia com a criagdo da Agéncia Nacional que ensaiou alguns movimentos de
producdo e preservacao dos filmes oficiais, havia sido bem sucedida. Ainda, segundo ele, “[...]
a existéncia desses defeitos generalizados em departamentos isolados entre si prova
amplamente que s6 hd uma solugdo para o filme oficial: A CENTRALIZACAO”
(CAVALCANTI, 1977, p.60). Consequentemente, sugere a criacdo do INC, cujo objetivo seria
estudar a legislacdo e o mercado, propor, regular e controlar agdes estruturantes para a
consolida¢do da industria cinematografica brasileira passando por todas as etapas: produgdo,
importagao, distribuicdo e exibi¢ao de filmes no Brasil, mas, essa amplitude de poder e seu teor
intervencionista, gerou muita polémica perante o setor. Durante aproximadamente dois anos, o
anteprojeto foi criticado e debatido amplamente, incluindo discussdes no I Congresso Paulista
de Cinema Brasileiro, em Sao Paulo, abril de 1952 e no I Congresso Nacional de Cinema

Brasileiro (CBC)’, em setembro de 1952, no Rio de Janeiro, periodo em que o legislativo ja

" Os Congressos aconteceram em oito edi¢des, e foram transformados em entidade apds a terceira edigio
no ano 2000, mudando seu nome para Congresso Brasileiro de Cinema (CBC). A ultima edigdo
aconteceu em 2011, durante o Festival de Atibaia, no Estado de Sdo Paulo.
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analisava a versao do anteprojeto de Cavalcanti.

O I Congresso Paulista de Cinema Brasileiro caracterizou-se por um importante
momento de discussao da produgdo paulista, liderado por Nelson Pereira dos Santos, precursor
do Cinema Novo que ainda engatinhava, onde foram criadas as bases de realizagdo dos dois
primeiros CBCs e, posteriormente, da Comissdo Federal de Cinema, com reporte ao presidente
da Republica. A participa¢ao de nomes como Cavalheiro Lima, Mauro de Alencar, Walter de
Silveira e outros representantes de Sao Paulo, contribuiu com a elaboragdo de um relatério
sobre o mercado cinematografico brasileiro, apresentado e discutido no I CBC, liderado por
Moacir Fenelon, entdo presidente do SNIC (VIANY, 1987).

O I CBC ndo foi uma iniciativa de Estado e reuniu profissionais de todo o pais em
torno de um objeto comum: apresentar solugdes a industrializacdo do mercado cinematografico
brasileiro. Foram discutidas questdes relacionadas a todos os elos da cadeia cinematografica e,
teve como base, o relatorio do I Congresso Paulista de Cinema Brasileiro em que se propds
uma série de iniciativas para essa industria, com alguns contrapontos ao projeto de Cavalcanti
que tramitava na camara dos deputados. De acordo com Johnson (1987), mesas redondas do
mercado, com representantes da esquerda mais radical, Alex Viany, Carlos Ortiz, Rodolfo Nani
e Nelson Pereira dos Santos, alegavam que a proposta de Cavalcanti daria muito poder ao INC
e ao Estado. Os exibidores internacionais, juntamente com Severiano Ribeiro Jr. e Florentino
Lorente (do grupo Serrador) foram acusados de formar trustes contra o anteprojeto, visto que
discordavam da possibilidade do Estado assumir questdes estratégicas da economia
cinematografica, intervindo no livre comércio do setor. Propds-se entdo, algumas alteragoes,
bem como agdes baseadas na necessidade de financiamento dos filmes pelo Estado, tendo em
vista a escassez de recursos financeiros disponiveis para a produ¢do de obras brasileiras.

Em paralelo aos acontecimentos dos Congressos, através do projeto substitutivo
n® 2.383/52, o projeto de lei de Jorge Amado foi anexado ao anteprojeto de Cavalcanti, por se
tratar de “assunto idéntico” ou “analogo”, e aprovado na Camara dos Deputados no final do
mesmo ano. Porém, com tamanha polémica, s6 entrou no Senado em 19 de janeiro de 1954 ¢
incluido, na ordem do dia, quatro anos depois. Para que a aprovagao fosse mais viavel, o projeto
substitutivo atendeu as pressdes contrarias a sua aprovagao, incluindo uma carta de Harry Stone,
entdo presidente da MPAA, que alegava que a atuacdao do INC, como incialmente proposto,

seria altamente prejudicial aos interesses da MPAA. Entretanto, passaram-se anos até que o
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processo fosse concluido® (SIMIS, 1996).

Viany (1987), descreve um resultado positivo dos dois primeiros Congressos
Brasileiros, que proporcionaram a todos os profissionais envolvidos, uma visdo sistémica dos
problemas do mercado cinematografico nacional e apontou, em suas resolucdes, algumas
solugdes, consolidadas em dez itens principais: a definicdo do que seria um filme brasileiro; a
necessidade de criacdo de uma Escola Nacional de Cinema; o estudo conjunto entre autoridades
e legisladores a fim de mensurar a capacidade de consumo e producdo de filmes no mercado
brasileiro e balizar o estabelecimento de cotas maximas de importagdo de filmes estrangeiros;
a revisdao da exibi¢do compulsoria de oito para um, em favorecimento a producdo; a livre
importacdo de matérias-primas para a industria cinematografica, incluindo filmes em 16 e
35mm; medidas de estimulo & produg¢do brasileira de filmes virgens, bem como aos insumos
para os laboratorios e exibidores; a instituicdo de uma Carteira de Financiamento
Cinematografico, a ser administrada pelo INC com recursos oriundos das taxas de importacdo
cobradas das peliculas estrangeiras; o pedido para que a taxa municipal de diversées publicas’®
fosse revertida ao produtor nacional; a criagdo de uma rede de fiscalizagao de rendas dos filmes
brasileiros; € a instituigdo de uma entidade nos moldes da Unifrance e Unitalia'®, para facilitar
a divulgacdo e exportacdo de filmes brasileiros. Tais propostas foram em parte assimiladas, a
médio e a longo prazo, as politicas publicas durante os anos seguintes, bem como pelas a¢des
do mercado cinematografico como um todo que tentava se consolidar incluindo a criagdo, anos
a frente, do Grupo de Estudos da Industria Cinematografica (GEIC), 1958, e, posteriormente,
o Grupo Executivo da Industria Cinematografica (GEICINE), em 1960.

3.3 Precursores dos suportes sistematicos a producao

De acordo com os estudos de Simis (1996), como consequéncia dos acontecimentos
relacionados aos CBCs, em 1955, foi criada em Sao Paulo a Comissdo Municipal de Cinema
(CMC). Seus trabalhos culminaram com a divulgacdo do relatorio Situacdo Economica e

Financeira do Cinema Nacional, apresentado por Jacques Deheinzelin, que envolvia também

8 Para mais detalhes sobre o anteprojeto de Cavalcanti e o substitutivo, consultar SIMIS, 1997, p.226-
245.

? A taxa, ou imposto, municipal de diversdes publicas foi instituida nos diversos municipios brasileiros.
Na cidade de Sao Paulo, em 1936, pelo Ato n° 1.154, no montante de 15% do valor do ingresso. Incidia
sobre todos os ingressos de “divertimentos publicos”, incluindo o cinema.

!0 Unifrance e Unitalia eram instituigdes publicas existentes na Franga e na Italia que objetivavam
promover a exportacdo dos filmes produzidos em seus respectivos paises, no exterior.
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um estudo sobre a impossibilidade da Vera Cruz perdurar, haja vista o retorno financeiro dos
filmes brasileiros. O estudo revelava que dos 18 filmes produzidos por ela, apenas O
Cangaceiro retornou os investimentos da produgcdo no mercado interno, os demais,
simplesmente ndo restituiram o investimento, em menor ou maior escala. Segundo Deheinzelin,
as politicas deveriam focar no aumento da restituicdo dos gastos e, para tanto, as alternativas
eram reduzir os custos de producdo e/ou aumentar a renda, no circuito exibidor, uma vez que
na época a Unica fonte de receita era a bilheteria. Ampliar o percentual de 50% garantido ao
produtor, de acordo com o Decreto-Lei n® 4.064/42 , ndo era uma opg¢ao, porque tal percentual
J& se mostrava acima do praticado pelos mercados internacionais. Logo, a solu¢do estava no
aumento do preco do ingresso, que hd anos era mantido artificialmente baixo, pelo Estado, e
em 1955 custava menos do que em 1939. O relatorio concluiu também que o tabelamento dos
precos favoreceu os trustes de exibi¢do, na época Severiano Ribeiro Jr. e Serrador, e foi
prejudicial ao mercado cinematografico como um todo. Com base no exame de Deheinzelin, a
CMC elaborou um anteprojeto de lei com a proposta de cobranga de um valor adicional sobre
o imposto atrelado ao preco dos ingressos cujo montante arrecadado seria canalizado para
incentivos e prémios anuais aos produtores paulistas. Apos mobilizagdes de cineastas e criticos,
em 30 de dezembro de 1955, foi sancionada, e regulamentada um ano depois, o Decreto n°
3063, que Paulo Emilio defendia ser “[...] o mais importante e promissor acontecimento no
Brasil em matéria de legislagdo cinematografica” (GOMES, 2016, p.87) e a saida para os
problemas do cinema da época, a Lei municipal n° 4.854. Conhecida como Lei do Adicional de
Renda, inaugurava um sistema de suporte automatico de financiamento a produgdo
cinematografica e estimulava uma retroalimentacdo para a constru¢do de uma estrutura
financeira mais equilibrada para o desenvolvimento da industria local. Adotou-se esse sistema
em esfera estadual, no Estado da Guanabara!!, no inicio da década de 1960, e em esfera federal
pelo INC, em 1967.

Os suportes sistematicos a produgdo sao mecanismos de incentivos utilizados em
diferentes escalas e critérios, em alguns paises: Franca, Espanha, Portugal, Alemanha, Noruega,
Finlandia, Luxemburgo, Austria, Argentina ¢ Uruguai. A despeito de suas diversidades
operacionais no mundo, apresentam objetivos e caracteristicas similares, baseadas na
redistribuicdo das rendas, oriundas do préprio mercado audiovisual, com a finalidade de

fomentar a cadeia produtiva e compensar fragilidades e imperfei¢gdes do mercado, portanto,

' Estado da Guanabara foi um estado do Brasil existente entre os anos de 1834 e 1974, que abrangia a
regido do antigo distrito federal. Em 1974, através da Lei complementar n° 20, o estado foi fundido ao
estado do Rio de Janeiro.
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equalizar as despesas e receitas dos filmes. Objetiva ainda, estimular a produ¢do local com
fomento sistemadtico e automatico, obedecer critérios objetivos pré-estabelecidos, e evitar, em
sua maioria, a necessidade de comités de selecdo, a subjetividade e a morosidade no processo
de distribui¢do dos recursos (MORAES, 2012). Os indices para definicdo do incentivo
sistematico, em geral, sdo baseados na performance dos filmes nas salas comercias do circuito
exibidor e/ou em seus desempenhos nos festivais nacionais e internacionais.

Em Sao Paulo, ap6s muitas reinvindicagdes e mobilizacdes, houve a primeira
iniciativa de ajuda sistematica as produtoras de filmes brasileiros, inspirada em legislagdes
parecidas da Italia e da Franga, consideradas essenciais dentre as politicas cinematograficas
daqueles paises (SIMIS, 1996). A Lei do Adicional de Renda previa a criagdo de um adicional
sobre a taxa municipal de diversoes publicas, atingindo os ingressos das sessdes de cinema da
cidade e revertendo para os produtores tais valores. Esse adicional era varidvel em func¢ao do
preco do bilhete, e representava entre 4,5% e 9% do valor total do ingresso. Para os ingressos
vendidos a precos populares, ou de natureza cultural, ndo incidia o imposto extra. Com essa
arrecadagdo concedeu-se, aos produtores de filmes nacionais, um prémio anual, calculado com
base no retorno de bilheteria que cada um conseguisse, no municipio de Sdo Paulo. Para as
obras nacionais produzidas fora da cidade de Sdo Paulo, tal beneficio so seria valido se houvesse
reciprocidade de prémios similares nos municipios ou estados, em que tais filmes foram
produzidos e, em caso de coprodugdes com empresas de outras cidades, as gratificagdes eram
concedidas aos coprodutores registrados na cidade de Sdo Paulo. O célculo do valor do suporte
fazia-se com base na renda bruta auferida nos nimeros apresentados pelos exibidores e
distribuidores via borderds, descontados os impostos incidentes sobre o valor do ingresso,
sujeitos a fiscalizagdo. Para que os célculos fossem possiveis, essas listas deveriam ser
entregues pelos exibidores e distribuidores em até 15 dias apos a exibi¢ao dos filmes.

A Lei previa ainda, uma compensacdo extra a produgdes com “valor técnico e
artistico”, escolhidos por um Jari Municipal de Cinema, também criado pela Lei. As
consideradas de qualidade “normal”, classificados pela legislacdo federal, no momento de sua
autorizacdo para exibi¢do, recebiam um prémio anual no valor de 15% da renda bruta das
exibi¢cdes realizadas no municipio de Sdo Paulo. Aqueles com “valor técnico e artistico”
escolhidos pelo Juri, receberiam um adicional de 10%, totalizando um aporte de 25% da renda
anual em alguns casos.

A Lei instituiu gratificagdes extras a longas e curtas-metragens. O abono anual para
os longas-metragens, prémio Cidade de Sao Paulo, era concedido a 11 categorias: melhor

diretor, roteiro, argumento, ator, atriz, iluminador, cendgrafo, musica, montador, ator
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coadjuvante e atriz coadjuvante, escolhidos pelo Jari Municipal de Cinema. Aos curtas-
metragens, que precisavam ser exibidos comercialmente nas salas de cinema para estarem
elegiveis, o Juri concedia dez prémios de diferentes valores, sem critérios pré-estabelecidos na
Lei. Em contrapartida, para qualquer categoria, as produtoras deveriam depositar, na prefeitura,
uma copia do filme premiado que s6 poderia ser exibido publicamente por ela, apds cinco anos
do deposito, exceto em caso de exibi¢des de cunho cultural, sem cobranca de ingresso. O Art.
15, estabelecia convénios entre o municipio e as entidades dedicadas a conservacao e exibicao,
com finalidade cultural, bem como aquelas que mantinham cursos de formacdo
cinematografica, que se mostraram insuficientes, mas essencial para a manutencdo de certas
atividades como as da Cinemateca e o Seminario de Cinema, de acordo com os estudos de Paulo
Emilio (2016). Em 1961, a iminente mudanga de gestao da prefeitura, receoso pelo que pudesse
acontecer com o incentivo municipal, Paulo Emilio publica um artigo, 4o Futuro Prefeito, em

que faz uma andlise das conquistas e deficiéncias da Lei municipal de Sao Paulo:

A maior parte dos recursos auferidos através da lei, com efeito, ndo sdo
empregados na forma por ela prevista. Cada ano, entretanto, tem sido posto
no or¢amento o suficiente para pagar, sempre com muito atraso, as
porcentagens devidas aos produtores. As previsdes culturais da lei t€m sido
bastante sacrificadas. Por enquanto, a prefeitura so assinou dois convénios, de
duracdo de um ano, com institui¢des culturais, e o cumprimento dos
compromissos municipais foi laborioso, lento e pouco satisfatorio. Mesmo
assim, foi sobretudo gracas a esses convénios que o Semindrio de Cinema
pode obter um minimo de equipamento, ¢ a Cinemateca Brasileira assegurar
durante os tltimos anos uma continuidade mediocre mas real. Em suma, o
funcionamento da Lei n® 4854, a ndo ser na parte de arrecadacdo, tem sido
precario, mas apesar disso deve teve resultados favoraveis para a industria e,
em nivel bem inferior, para a cultura cinematografica em Sao Paulo (GOMES,
2016, p.88-89).

A Lei n°® 4.854/55 foi “[...] o primeiro subsidio governamental para a industria
nacional de cinema, e teve consequéncias a longo prazo para seu desenvolvimento, ja que
tentou, pela primeira vez, equalizar o custo médio de um filme com sua renda média
(normalmente abaixo do custo) e proporcionou aos produtores um incentivo para acelerar a
producdo” (JOHNSON, 1987, p.80, tradug¢do nossa). A Lei paulistana sobreviveu por quase
vinte anos, inspirou iniciativas similares no ambito estadual e federal, mas foi revogada pela de
n° 8.142/74, promulgada pelo entdo prefeito Miguel Colasuonno, com a alegagao de que, se a
ideia era proporcionar incentivos aos melhores, a pratica havia se mostrado falha uma vez que
nem sempre os “melhores” eram os que conseguiam maiores rendas de bilheteria. Desta forma,
os retornos estavam em desacordo com o objetivo da lei. Para além desse fato, uma alteragdo

na tributacdo municipal dos ingressos, criara um novo imposto que englobava o de Diversdes
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Publicas e fez com que a alocacdo dos recursos para fins de redistribui¢do ao setor fosse
descontinuada (SIMIS, 1996).

Quer fosse para estimular a produ¢@o cinematografica de seu estado ou para que os
produtores locais pudessem usufruir da lei paulistana — tendo em vista a clausula de
reciprocidade -, o governador Carlos Lacerda, sob influéncia do GEICINE, assinou, em 1963,
a Lei n° 73 do Estado da Guanabara, nas mesmas bases de sua inspiradora paulistana.'?

(JOHNSON, 1987).

3.4 Apoio e influéncias dos 6rgaos consultivos

Em 1956, Antonio Cavalheiro Lima bebeu na fonte do relatério de Deheinzelin e
publicou o artigo Cinema: problema de governo, em que adotou uma estratégia ideoldgica para
convencer o Estado a financiar a cinematografia nacional, estratégia essa usada nos 25 anos
seguintes, para conseguir subsidios Estatais para a producdo de obras. Usaram o argumento de
que um cinema forte contribuiria para a criacdo de uma identidade nacional, gerando uma
imagem positiva do pais no exterior, estimulando o desenvolvimento de toda a industria
nacional, portanto, deveria ser foco de investimento do Estado. Importante notar que tal
constatacdo ja era uma maxima pelo proprio Estado norte-americano ha pelo menos vinte anos.
De acordo com os dados do relatorio de Lima, a industria ndo prosperava pois a legislacao
preocupava-se, sempre, com a comercializagdo, e ndo com a producao de filmes brasileiros. A
falta de regulamentacgao especifica para restringir as importagdes de filmes estrangeiros prontos,
o prego baixo dos ingressos e a falta de suporte do governo para as producdes brasileiras, eram
vistas por ele como os principais problemas para o ndo desenvolvimento da industria
cinematografica do pais. Ao concluir, Lima pedia uma revisao nas tarifas de importacdo dos
filmes e o direcionamento da renda, para subsidio as produg¢des brasileiras e propunha a criagdo
de um fundo de financiamento de producdo de filmes nacionais no Banco do Brasil. O dinheiro
arrecadado com o fundo seria destinado ao financiamento da producgdo de obras brasileiras em
até¢ 70% de seu orgamento total. Pedia, ainda, um subsidio para a exibicao dos filmes nacionais,
de 10% (JOHNSON, 1987).

Em resposta aos eventos anteriores, congressos nacionais € municipal em Sao

Paulo, leis municipais, o relatério de Cavalheiro Lima e pressionado pelo SNIC, Juscelino

'2 Nio foi possivel encontrar referéncias bibliograficas tampouco encontrar a publicagio dessa lei para
detalhar seu funcionamento.
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Kubitschek (1956-1961) através de um despacho em 12 de dezembro de 1956, formou a
Comissdo Federal de Cinema (CFC), ligada a ele. Em publicacio nos periddicos dizia: “E o
desejo do govérno proporcionar a industria cinematografica nacional meios adequados para sua
estabilidade e desenvolvimento, tendo em vista a posicdo do cinema no campo cultural e
artistico bem como sua importancia economica” (CRIADA A, 1956, p.13).

Com poderes apenas consultivos, a CFC possuia uma composi¢do heterogénea de
representantes do setor com diferentes interesses: o proprio Cavalheiro Lima (producdo), Pedro
Lima e Almeida Salles (criticos) Luiz Severiano Ribeiro (distribui¢do e exibicao), Paulo Emilio
Sales Gomes (Cinemateca), Pedro Gouvéia Filho (diretor do INCE), Lima Barreto, Vinicius de
Moraes (criticos) e Mario Sombra (SNIC). A Comissao trabalhou nos dados do relatério de
Cavalheiro Lima, analisando, novamente, problemas e eventuais solugdes para a industria
cinematografica brasileira e entregou a Kubitschek um apanhando de sugestdes para atuacdes
Estatais perante o mercado cinematografico. Tais sugestdes, estavam em parte alinhadas as
estratégias do governo que apostava no fortalecimento da economia do pais, priorizando o
processo de consolidacdo da industria de base do Brasil e estimulava a substitui¢do de itens
importados pelos produzidos nacionalmente, com o lema de governo: “50 anos em 5”.

A CFC existiu durante trés anos e, apesar de seu cunho apenas consultivo, conduziu
questdes importantes como revisar o anteprojeto de Cavalcanti para a criagao do INC; sugerir
a criagdo do GEIC que substituiu a CFC e incentivar “[...] a aprovagdo de uma legislagdo que
pos fim ao abuso da industria cinematografica americana em relagdo ao sistema de cambio
brasileiro” (JOHNSON, 1987, p.82, traducdo nossa). A Lei n® 3.244/57, cessou um beneficio
cambial a importacdo de produtos estabelecido desde 1953, pela Lei n® 2.145. Ambas ndo eram
especificas para o mercado cinematografico, e sim destinadas as importagdes de mercadorias
para o Brasil e incluiam filmes prontos e virgens. Classificados inicialmente em uma categoria
que gozava de reducdo cambial, os filmes prontos foram reclassificados e enquadrados em uma
nova categoria mais onerosa. Na “categoria especial” com melhores valores cambiais, estavam,
somente, os prontos, importados com apenas uma master - as copias deveriam ser feitas no
Brasil, estimulando o funcionamento dos laboratorios. Mas, se por um lado a questdo cambial
foi amenizada para esses filmes, por outro, os virgens foram sobretaxados em 10%, o que
prejudicava os produtores brasileiros que dependiam dos filmes virgens importados para
produzir (JOHNSON, 1987).

Tendo como base os estudos e propostas preliminares do CFC, através do Decreto
n°® 44.853/58, subordinado ao Ministério da Educagdo e Cultura, criou-se o GEIC, com objetivo

consultivo de estudar, elaborar, propor e submeter a aprovacao do Presidente da Republica,
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planos nacionais em favor da industria cinematografica (BRASIL, 1958). O GEIC era composto
por oito membros e sua formagdo inicial com: Antonio Augusto Cavalheiro Lima, Flavio
Tambellini, Jacques Deheinzelein, Francisco Luiz de Almeida Salles, Joaquim de Melo Bastos,
José Geraldo Santos Pereira, José de Silviera Sampaio e Luiz Severiano Ribeiro Jr. Ao acatar,
em parte, as sugestdes do GEIC, Kubitschek tomou algumas medidas para a érea
cinematografica. A primeira, com a assinatura do Decreto n® 47.466/59, que versava novamente
sobre a exibi¢do compulsoria de filmes brasileiros nas salas de cinema, aumentando a cota para
42 dias por ano, incluindo finais de semana obrigatoriamente. No ano seguinte, via Decreto n°
49.575/60, ele aprovou a criacdo da Escola Nacional de Cinema, subordinada ao INCE, com o
objetivo de “[...] ministrar ensino técnico, de grau médio, visando a habilitacdo, de modo geral,
para o desempenho de atividades nos diversos setores da arte e da industria do cinema”
(BRASIL, 1960, Art. 2°). Apesar de ter sido decretada a criagdo de escola, ndo ha qualquer
informagdo sobre a efetiva instalacdo da Escola Nacional de Cinema no pais. Deduz-se entdo,
que tal politica ndo teve consequéncias praticas para o mercado cinematografico. No mesmo
ano, aconteceu a I Convengado Nacional da Critica Cinematografica, em Sao Paulo.

A T Conveng¢do ndo foi iniciativa do Estado, mas teve consequéncias na esfera
federal. Flavio Tambellini, presidente da Comissao Estadual de Cinema de Sao Paulo, angariou
fundos para viabilizar o evento, organizado pela Fundagdo Cinemateca Brasileira, com seu
presidente Paulo Emilio Sales Gomes, que reuniu mais de cem participantes entre criticos
consagrados e jovens iniciantes de varias localidades do pais e produziu um “[...] testemunho
histérico sobre o interesse da critica brasileira pelo desenvolvimento do cinema nacional”
(PAIVA, 1967, p.2), conforme declarou Francisco de Almeida Salles, no discurso de abertura
da sessdo inaugural. Por quatro dias, discutiu-se polemicamente a situagdo do cinema Brasileiro
e num relatorio final foram feitas sugestdes de atuacdo no mercado cinematografico para
Kubitschek. Percebeu-se uma tendéncia de maior associagdo da classe com o Estado que buscou
ocupar um espago mais efetivo junto ao poder, incluindo a sugestdo de criacdo do GEICINE
(RAMOS, 1983).

Esse relatorio final, em sua sexta resolucdo, exprimia ao presidente da Republica
“a confianca na rapida execucdo das medidas de apoio e protecdo a indistria cinematografica
brasileira constantes de documento por Sua Exceléncia assinado, em reunido da classe
cinematografica” (GOMES, 2016, p.97), porém, ndo surtiu efeito na esfera federal na época de
sua criagdo, mesmo alinhado ao Plano de Metas do governo que criara varios grupos executivos,
como o da Industria Automobilistica, o da Industria de Construcdo Naval e o de Assisténcia a

M¢dia e Pequena Empresa. Mas, tal recomendacao foi usada como plataforma cinematografica
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eleitoral por Janio Quadros, eleito aproximadamente um ano apos sua publicacdo, e efetivado
logo nas primeiras semanas de seu governo. A respeito da plataforma cinematografica eleitoral

de Janio, Paulo Emilio pondera que:

O que, antes de mais nada, e com razdo, impressionava o Sr. Janio Quadros
em janeiro de 1960 era a “formidavel auséncia federal no setor do cinema
brasileiro”. O candidato denuncia como um “privilégio odioso” as condi¢des
de facilidade e amparo criadas para o filme pronto importado, em contraste
com o pesado tributo que pesa sobre a importagao da pelicula virgem, isto &,
a matéria prima indispensavel para se produzirem fitas no pais. A reagdo do
sr. Janio Quadros contra a mentalidade importadora vai, entretanto, mais
longe, ao aludir ela a necessidade de um “imediato estudo para verificar a
necessidade e o interesse da instalacdo de uma fabrica de filmes virgem
(GOMES, 2016, p.98).

Janio Quadros herdou de Kubitschek uma grande crise econdmica. Por causa de sua
politica neutra relacionada a Guerra Fria, negociou livremente com paises capitalistas e
comunistas, foi acusado de apoiar o comunismo, perdeu apoio politico, o que causou sua
renuncia apenas sete meses apds ser empossado. Apesar de pouco tempo no poder, Johnson
(1987) aponta que a relagdo entre cinema e Estado se consolidou durante esse rapido governo.
Com o objetivo de normatizar as condi¢des de concorréncia entre o produto nacional e o
importado em sua Plataforma Cinematografica, Janio investiu em medidas estruturais,
alfandegarias, tarifarias, cambiais e de crédito para o setor, com a assinatura de cinco decretos
em apenas sete meses de governo, incluindo o Decreto n°® 50.278/61, que criou o GEICINE e
revogou a existéncia de seu antecessor GEIC.

Diretamente subordinado a presidéncia da republica, presidido por Flavio
Tambellini, o GEICINE foi comemorado por profissionais da area e criticos: “A formula
magica foi encontrada, a vara de condao que vai apresentar o génio cinematografico brasileiro
al estd, ja se forjou o instrumento da acdo libertadora, ¢ o Grupo Executivo da Industria
Cinematografica, o GEICINE” (GOMES, 2016, p.97). O GEICINE era assistido por um
Conselho Consultivo constituido por nove membros representantes dos diferentes setores
cinematograficos: dois criticos, um produtor, um representante de laboratdrios, um de jornais,
um de técnicos e atores, um de entidades culturais de cinema, um de exibidores ¢ um de
distribuidores. Diferentemente das demais comissdes anteriormente formadas para estudar os
problemas dessa industria, o GEICINE possuia poder executivo e de supervisdo relacionado as
politicas publicas voltadas ao setor. Por isso, estava menos ligado a legislagdo e mais a

capacidade de articulagdo com importantes ministros (JOHNSON, 1987). Em 1964, o

GEICINE, bem como outros grupos executivos existentes, reorganizou-se pelo Decreto n°
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53.975, baixado pelo presidente Castelo Branco (1964 - 1967), passando a ser subordinado ao
Ministério da Industria e Comércio. Funcionou durante aproximadamente cinco anos e seus
relatérios, com sugestoes de atuacdes para desenvolver a industria cinematografica, foram, em
parte, acatados pelo Estado, e deram origem a novas medidas institucionais.

Na sequéncia das publicagdes de Janio, veio o Decreto n° 50.293/61, que criou o
Conselho Nacional de Cultura “[...] considerando a necessidade de criagdo de um 6rgao de
orientacdao da politica cultural do Govérno” (BRASIL, 1961). Com uma caracteristica mais
abrangente a cultura geral do pais, o Conselho seria assistido por diversas comissdes criadas
para cada area cultural, incluindo a Comissdo Nacional de Cinema, que passava a ser o
Conselho Consultivo do GEICINE.

Atento ao aumento da penetragdo e da importancia que a televisdo passava a ter
como um veiculo de comunica¢do de massa, e “seu alto poder de insinuagdo doméstica [...] e
que a exibicdo de peliculas cinematograficas de procedéncia estrangeiras projetadas pelas
emissoras brasileiras de televisdo, estd originando problemas de carater social” (BRASIL,
1961b), Janio publica o Decreto n° 50.450/61. Caracterizado pela primeira legislacdo a intervir
na atuacdo da televisdo, estende a obrigatoriedade da exibi¢ao de filmes brasileiros, até entdo
exclusiva para as salas de cinema, para a grade de programacdo das TVs abertas, Uinicas
existentes na época. A ordem definia que para cada dois filmes estrangeiros de longa ou curta-
metragem, um filme brasileiro deveria ser exibido. Tal medida ndo havia sido recomendada
pelo GEICINE e o decreto foi revogado no ano seguinte, no governo de Joao Goulart (1961-
1964), pelo Decreto n°® 544/62, cedendo as pressdes das emissoras de televisdo.

Ainda antes de renunciar, Janio publicou duas outras medidas para o setor
cinematografico. O Decreto n® 50.765/61, que vetava a propaganda comercial nas salas de
cinema e permitia apenas um trailer antes do filme principal - por entender que as proje¢des
cinematograficas se tratavam de uma forma de manifestacao de arte cujo acesso ja era pago via
ingresso, por isso a publicidade “desvirtua o seu funcionamento” (BRASIL, 1961c). E o
Decreto n°® 51.106/61, que instituia uma nova definicdo do que poderia ser considerado um

filme brasileiro.
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Com sua renuncia, assume seu vice Jodo Goulart, popularmente conhecido como
Jango. Seu governo foi marcado por instabilidades politicas e econdmicas, seus planos de
reforma do pais ndo foram bem acolhidos e as acusagdes de tentar criar um regime comunista
no Brasil seguiram até o golpe militar de 1964, quando ele fugiu abandonando a presidéncia.
Mas a sequéncia de publicagdes relacionadas ao cinema, com o apoio do escolhido primeiro
ministro Tancredo Neves, permaneceu durante os quase trés anos de seu governo.

Em 1962, Tancredo assinou o Decreto n® 544 que, seguindo sugestdes do GEICINE,
flexibilizou a obrigatoriedade de exibi¢do de filmes brasileiros na televisdo aberta, mas instituiu
a dublagem de filmes estrangeiros e a obrigatoriedade de 2,5 horas semanais de programas ao
vivo. Importante notar na legislacdo, uma distingdo relativa a tecnologia empregada nas
produgdes, que aumentou o escopo tecnologico e incluiu filmes e conteido produzido em
“video-tape” - maneira a qual se referia a captacdo em video - como elegiveis para o
cumprimento da obrigatoriedade da exibi¢do compulsoria e ndo mais apenas filmes captados
em pelicula. Na sequéncia, o Decreto n® 1.243/62, reestabeleceu os comerciais nas salas de
cinema “[...] com o objetivo de reabrir esta fonte de receita para a industria cinematografica,
bastante debilitada com a crescente inflagao” (SIMIS, 1996, p.235) e o Decreto n°® 771/62 que
reavivou o Conselho Nacional de Cultura, previamente instituido em 1938.

Mas, a novidade legislativa do governo de Jango advinda da Lei n° 4.131/62,
regulamentado no ano seguinte, Decreto n® 52.405/63, que estabeleceu critérios de tributacdo e
reinvestimento em producdo brasileira, de capital estrangeiro, e remessas de lucros para o
exterior. Mais uma vez, ndo se tratava de uma lei especifica para o setor cinematografico,
todavia, ao acatar sugestdes do GEICINE, no Art. 45, estabelecia critérios especificos para o
setor e definiu um imposto de 40% sobre os rendimentos oriundos da exploracdo comercial de
peliculas cinematograficas importadas por distribuidores ou importadores, facultando as
empresas a aplicarem 40% do montante total do imposto devido, em conta especial no Banco
do Brasil para investimentos na producdo de filmes no Brasil, desde que previamente
autorizadas pelo GEICINE. Tais produgdes poderiam ser isoladas ou em associa¢d@o com outros
produtores nacionais ou estrangeiros, desde que obedecessem as exigéncias das defini¢des de
filme brasileiro, Decreto n® 51.106/61. Esse artigo vigorou por aproximadamente 30 anos, até
1993, revogado com a criagdo da Lei n° 8.685, que o absorveu mas manteve sua esséncia como
um dos mecanismos de fomento passiveis de utilizagdo estabelecidos por ela. Antes disso, o
Art. 45 sofreu uma revisdo na época da criacdo da Embrafilme, Decreto-Lei n® 862/69, que
obrigava, ndo mais facultava, a retencao e o deposito dos 40% de tributos em conta do Banco

do Brasil porém, com a nova redagdo, seriam creditados a Embrafilme, e aplicados conforme
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disposto no estatuto e decreto. A despeito de mais restritiva, de acordo com os estudos de
Johnson (1987), a modificagdo realizada em 1969, tornou-a mais efetiva, uma vez que entre os
anos de 1962 e 1966 apenas sete filmes foram coproduzidos, e entre 1974 e 1978, na época da
Embrafilme, 48 coproducdes foram realizadas. A existéncia dessa nova forma de produgdo
demandou uma adaptacdo das defini¢des de filmes brasileiros, Decreto n® 53.011/63, que
acrescentou aqueles coproduzidos com bases em acordos diplomdticos. Ainda sob influéncia
dos trabalhos e relatorios do GEICINE, Jango assina o Decreto n°® 52.745/63, que aumentou a

cota de tela de filmes brasileiros de 42 para 56 dias por ano.

3.5 O discurso anti-industrial e a induastria da Boca do Lixo

Em contraponto as mobiliza¢des e publicagdes em prol do sistema industrial de
producdo cinematografica brasileira, em especial os grandes estidio paulistas Vera Cruz e
Maristela, e, no Rio de Janeiro, a Atlantida, toma forca o grupo dos independentes, composto
por realizadores e criticos ligados principalmente ao Partido Comunista Brasileiro (PCB). Com
forte atuagdo nos Congressos de Cinema — Paulista e Brasileiros —, influenciaram politicas,
ideologias e modo de produg¢do cinematografica. O termo independente estava ligado a ruptura
com a a¢do imperialista do cinema estrangeiro no Brasil, notadamente o norte-americano, que
influenciava econdmica e culturalmente o cinema nacional e acabou por influenciar também os
modelos de producdo cinematograficos brasileiros importados pelos grandes estidios.
Consoante a tese de Luis Alberto Rocha Melo (2011) ¢ possivel datar do final dos anos 1940,
no Rio de Janeiro, o surgimento de discussdes sobre a produ¢do independente de cinema que,
no primeiro momento, estavam relacionadas ao modo de produgdo e ndo a questdes estéticas, e
se desdobrard em diferentes vertentes durante a década de 1950, influenciando movimentos do
campo cinematografico.

Inicialmente ligados a entraves politicos entre produtores, exibidores e
distribuidores, Moacyr Fenelon destacou-se em defesa da producdo independente apos deixar
a Atlantida, realizando obras desvinculadas dos grandes estiidios, dos grandes exibidores -
Severiano Ribeiro Jr -, e dos grandes distribuidores — majors -, o que conferia a ele certa
autonomia para idealizar, articular, associar e comercializar suas obras. Fenelon exercia
diferentes fungdes em seus filmes: técnico, produtor executivo e produtor. Para viabilizar
financeiramente as obras, fazia uso constante de um sistema de cotas, caracterizado por
investimentos privados, realizados por pessoas fisicas ou juridicas detentoras de infraestrutura

cinematografica, com associagdes nas obras. Sem qualquer garantia de retorno, tal pratica
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tornou-se praxe de mercado na cinematografia da época, tanto para os produtores independentes
como para os grandes estudios. Em 1952, Fenelon foi eleito o presidente do Sindicato das
Empresas Cinematograficas do Rio de Janeiro, derrotando a chapa de Luiz Severiano Ribeiro
Jr. e fortalecendo as articulagdes politicas em defesa do cinema independente (MELO, 2011).

A partir de meados da década de 1950, o olhar sobre a produgdo independente
brasileira foi desviado para Sao Paulo, com a Lei do Adicional de Renda e também, a partir de
1956, com os empréstimos do Banco do Estado de Sao Paulo e o financiamento de filmes
realizados por empresas paulistas ou coproduzidas com elas. O modelo de producao
independente carioca baseado na producao associada a iniciativa privada pelo sistema de cotas,
migrou para o modelo subsidiado com recursos publicos. Desponta como figura importante da
época, o produtor e distribuidor Oswaldo Massaini, dono da Cinedistri Produg¢ao e Distribui¢do
Audiovisual, que produz obras dirigidas por diretores diversos e alcanga resultados expressivos,
a exemplo da conquista da Palma de Outro no Festival de Cannes com O pagador de promessas
(1962), de Anselmo Duarte. Os resultados suscitavam discussdes sobre a figura do produtor na
cinematografia nacional versus a figura do autor, enaltecida pelos cinemanovistas. Certa
ambiguidade nas discussdes relativas ao cinema independente e a industria do cinema,
caracterizou e contribuiu para o desenvolvimento das diferentes vertentes do cinema
independente.

O movimento carioca do Cinema Novo, ainda embriondrio nos primoérdios dos anos
1960, nasce de um ramo dele e une o mantra ideoldgico do cinema de autor com o discurso
anti-industrial. Baseado na retdrica do cinema industrial versus cinema cultural, os
cinemanovistas defendiam que os dois tipos ndo podiam coexistir, dado que o cinema comercial
ndo deveria ser considerado cinema e o cultural ndo podia ser considerado industria. Propostas
de filmes de baixo or¢amento faziam um contraponto as caras producdes da Vera Cruz.
Inspirados na Nouvelle Vague francesa e nos defensores do “cinema de autor” como Frangois
Truffaut, Jean-Luc Godard e Jaques Rivette e em suas constantes publica¢des na revista Cahiers
du Cinéma, alguns cineastas brasileiros encabecavam o movimento pré “purificacdo” do
cinema comercial, com foco na estética e na conscientiza¢ao do publico, a fim de despertar a
atencao para sua propria miséria e dependéncia imperialista, segundo Glauber Rocha e Miguel

Torres:

Nao ¢ possivel coexisténcia entre o cinema-ideia e o cinema-comércio. Nao ¢é
possivel um cinema realmente novo enquanto este nao estiver totalmente
purificado de todas as suas origens comerciais. Enquanto o cinema mantiver
em sua elaborac¢do as alienagdes dos iluminadores, retocando de luz uma
realidade, de atores teatrais viciados e das estruturas de argumento, ndo
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conseguird fugir de uma realidade relativa. Do momento que alguém tenta
recriar uma realidade, falseia (ROCHA, TORRES, 1981, p.21-22).
Johnson (1987) aponta que foi a primeira vez na historia do cinema brasileiro que
o discurso cinematografico voltou-se para a ideologia e estética nacional, do autor, ao invés de
seguir normas de mercado em busca da industrializacdo. Todavia, de acordo com os estudos de
Bernardet (1991) o cinemanovismo era anti-industrial em teoria e em ideologia, pois, na pratica,
até o golpe de 1964, o Cinema Novo foi financiado essencialmente pela burguesia financeira e
industrial, através de empréstimos bancarios, a exemplo do Banco Nacional de Minas Gerais,
e também pela Comissao de Auxilio a Industria Cinematografica, a CAIC, iniciativa de fomento
ao cinema, do Estado da Guanabara. Ramos (1983) afirmou haver uma preocupagao politico-
ideologica no processo de selecdo dos filmes, feito por uma comissdo, e esse cerceamento
tendeu para um grande investimento em filmes representantes do Cinema Novo, pela CAIC.
Gustavo Dahl, que configura personagem importante nesse momento da historia,
representante da critica e adepto ao Cinema Novo, também se declara contra a industrializa¢ao
do setor, e defende em seu artigo, no suplemento literario de O Estado de Sdo Paulo, Algo de
novo entre nos (1961), que a inexisténcia da industria do cinema seria uma situagdo positiva,
uma vez que, antes de ser industria, o cinema era arte. A arte cinematografica ndo podia ser
considerada o opio do povo, pois para isso ja existia a TV, que tomava for¢a no Brasil e,
segundo ele, salvou o cinema brasileiro por ter encabecado produgdes de facil consumo e
deixado o legado da arte, ao cinema. Dahl atacava diretamente o cinema comercial, sugerindo
que a industria cinematografica norte-americana havia falido e transferida para a Cinecittd, na
Italia, também condenada, e fazia uma analogia ao cinema industrial construido no Brasil.
Critico do star system, e defensor dos filmes de autor, seu perfil anti-industrial migrara para
uma postura mercadologica pré desenvolvimento da industria cinematografica brasileira no
final da década de 1960, influenciando o desenvolvimento dessa industria a partir de entdo.
Mas, o pensamento anti-industrial esvaiu-se tdo logo os proprios cinemanovistas
encontraram dificuldades em comercializar suas obras no mercado internacional, distribuir ¢
langé-las nas salas de cinema brasileiras, além de arcar com o custo do dinheiro imobilizado
nos filmes que demorava ou simplesmente ndo retornava. Dahl (1966) aponta que as produgdes
de baixo custo comegaram a mostrar sua deficiéncia quando passaram a ndo encontrar espago
de comercializa¢dao no mercado e a depender de adiantamentos de distribuidores para financiar
suas pos-producdes, o que diminuia ainda mais o retorno financeiro dos filmes visto que havia
mais despesas a serem pagas antes da receita liquida dos produtores. “[...] Esta maravilhosa

alquimia, pela qual alguns visiondrios transformam prejuizos financeiros em altas
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manifestagdes da cultura brasileira, tornou-se insustentavel” (DAHL, 1966, p.193).

Outra vertente do cinema independente, que deu origem as produ¢des da Boca do
Lixo"?, ndo se declarava contra a industrializagio do setor, e sim a0 modo de produgéo industrial
baseado no studio system. Esses produtores também eram visionarios na ideia de conquistar o
publico a fim de retornar os investimentos e faziam um contraponto aos cinemanovistas, que
produziam filmes intelectualizados para um publico restrito.

A Boca do Lixo era localizada no bairro da Luz, regido central de Sdo Paulo, onde
ficavam escritorios de distribuidores, produtores e exibidores. A regido foi apelidada dessa
forma a partir dos anos 1950, quando os moradores de classe média comegaram a abandonar o
local e a marginalidade social encontrou seu refugio na regido. Produtores, distribuidores,
diretores, artistas e técnicos conviviam entre si, e também com a prostitui¢do, trafico de drogas
e moradores de rua, instalados no local. Por estar situada estrategicamente ao lado da estacdo
de trem, uma vez que os filmes eram despachados de trem para o interior, a Boca do Lixo teve
sua origem com a distribui¢ao de filmes. De 1970 em diante, ap6s 0 movimento do cinema
marginal produzido principalmente na Boca, toma for¢a a producdo das pornochanchadas.
Absorvendo a atmosfera da regido, tais produgdes eram assim apelidadas pela midia por
trazerem elementos das chachadas da década de 1950, unidas a alta dose de erotismo, apesar de
ndo haver cenas de sexo explicito, como nos filmes pornograficos. O apelido depreciativo era,
para intelectuais e cineastas, sindbnimo de cinema mediocre, mas para o mercado, sucesso de
publico.

Durante os anos 1970, década mais produtiva da regido, a Boca do Lixo foi
responsavel por um percentual entre 26% e 45% do total das produgdes anuais do pais (ABREU,
2002, p.222), e vivia a constante tensdo de um fracasso de bilheteria, sem retorno do
investimento. Por isso, o apelo popular era fundamental nas obras, que também representavam
o star system. O apelo autoral ndo era uma maxima para as producdes da Boca,
majoritariamente do género erdtico e subgéneros variados, comédia, drama, policial, horror.
Estima-se, no total, producdes ao redor de setecentos filmes na Boca do Lixo, e em sua “época
de ouro”, de 1972 e 1982, a regido foi considerada a “Hollywood brasileira”.

Também conhecido como cinema de invengdo, cinema marginal ou udigradi'4, foi

o reduto do cinema independente paulista que, de 1960 a 1980, manteve constantes produgdes

' Boca do Lixo era uma expressio pejorativa advinda de uso policial para caracterizar regides onde
predominava a prostitui¢do barata nas grandes metrdopoles.

!4 Udigrdi, um termo de conotagdo depreciativa para caracterizar o Cinema Marginal, derivado da
palavra inglesa underground.
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cinematograficas que alcangaram fatias significativas do mercado. Caracterizou-se, assim como
as chanchadas da Cinédia e da Atlantida, por uma forma sustentavel de producao, talvez uma
“industria regional de cinema”, possibilitada principalmente pela legislacao relativa a exibicao
compulsoéria que continuava, significativamente, aumentada. Desde 1963, o Decreto n® 52.745
aumentou para 56 dias a exibicdo compulsoéria de filmes nacionais, seguida por uma resolugdo
do INC em 1969, aumentando para 63 dias. Pode-se dizer que o cinema da Boca do Lixo era
feito para atender as necessidades de mercado e que, embora produzido de maneira artesanal,
também era caracterizado por produgdes de linha industrial, tendo em vista a periodicidade, a
velocidade e o dimensionamento dessas produg¢des, focadas no retorno sobre os investimentos.
“A Boca foi formada com a consciéncia de quem trabalhava com a realidade do cinema
brasileiro: a produg¢do de filmes que podiam render dentro das condi¢des de mercado e de sua
reserva” (ABREU, 2002, p.219). Os filmes eram de produtores, para o mercado exibidor suprir
a demanda de filmes brasileiros gerada pelas reservas de mercado estabelecidas. Caracterizadas
como producdes médias, para os padrdes brasileiros, os filmes tinham financiamento
majoritariamente privado, apesar de algumas coproducdes com a Embrafilme, e conseguiam
retornos financeiros proximos dos investimentos. Retornos esses que foram substancialmente
avultados, com a Lei do Adicional de Renda, iniciada em Sdo Paulo e ampliada para o dambito
federal pelo INC, em 1967.

Baseada nas experiéncias de suporte sistematico a producdo da cidade de Sao Paulo
e do Estado da Guanabara, a resolugdo do INC n°® 15, 28 de setembro de 1967, possuia 0 mesmo
objetivo que suas antecessoras: amortizar a diferenca entre o custo do filme e sua renda de
bilheteria, para garantir algum retorno, incentivar e acelerar a produ¢do das obras brasileiras.
Porém, a ajuda sistemdtica estatal introduz algumas mudangas na forma de apuragdo dos
numeros para distribuicdo dos prémios. Diferentemente de seu antecessor paulista que usava
bases anuais para a defini¢do dos valores a serem distribuidos, o INC considerava o
desempenho comercial das obras, nos tltimos 24 meses de exploragdo comercial e, também,
chegava em um teto maximo de 10% de bonus sobre a renda nas bilheterias. Para além dos 10%
concedidos, havia um prémio complementar sob o nome de Prémio Adicional de Qualidade, de
até 15% da renda liquida, para filmes considerados de alto nivel técnico, artistico ou cultural,
escolhidos por uma comissdo composta por representantes de diferentes areas do cinema.

Em sua tese, Abreu (2002) afirma que duas legislagdes protecionistas do Estado
foram de suma importincia para que o cinema da Boca fosse possivel: a reserva de mercado
que gerou demandas internas, supridas em boa parte pelos filmes da Boca; e o adicional de

bilheteria instituido pelo INC, que permitia um retorno maior sobre os investimentos, aplicados
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em novas producdes. Entrevistas realizadas por Abreu com produtores da Boca, explicitam e

ratificam a efetividade da politica. Carlos Reichenbach comenta :

[...] Mas, de qualquer forma, ainda havia o que eu acho — por experiéncia
propria — que foi o grande motor do cinema comercial brasileiro, o prémio
adicional de bilheteria: qualquer filme que atingisse de 200 a 800 mil
espectadores — o que era pouco na época — ganhava um prémio. Esse prémio
acabou para ser criada a Embrafilme...Eu posso falar de catedra porque Lilian
M era um filme mitra, um filme dificil, talvez mais experimental que aqueles
primeiros filmes...Foi um sucesso. Eu sobrevivi dois anos com esse prémio
adicional de bilheteria (ABREU, 2002, p.227).

Ja Claudio Cunha discorre sobre a distribui¢ao democratica dos recursos.

Nos tinhamos outra coisa superdemocratica, que era o adicional de renda. [...]
O filme fez X espectadores, recebia Y, um adicional de renda. Eu lembro que
o adicional de renda que eu recebi de O clube das infi¢is me ajudou a produzir
o Vitimas do prazer. Depois, o adicional de renda do Vitimas...Era uma
premiagdo, um subsidio fantastico. [...] Entdo, isso foi uma coisa que ajudou
muito o cinema brasileiro. Era democratico. Nao era de patota” (ABREU,
2002, p.228).

Entretanto, por ndo fazer qualquer outro tipo de avaliagdo de mérito sobre as obras,
esse incentivo acabou por colocar o Estado em uma situacao delicada uma vez que os filmes
produzidos na Boca do Lixo, angariavam gordas fatias do mercado interno de cinema e,
consequentemente, expressivos retornos financeiros do INC. Em 1968, figuraram dentre os
filmes que mais receberam incentivos, Maria Bonita, Rainha do Cangago (1968), de Mozael
Silveria e As Libertinas (1968), de Carlos Reichenbach, Antonio Lima e Jodo Callegaro, ambos
representantes das producdes da Boca (JOHNSON, 1987, p.116). A incompatibilidade
ideoldgica e moral das pornochanchadas com a do governo militar, fizeram com que a
metodologia do suporte automatico fosse revisada pelo INC.

Com o argumento de que filmes com altas bilheterias ndo precisavam ser
compensados pois ja tinham um retorno financeiro maior, e os de baixo publico ndo mereciam

ser contemplados por sua irrelevancia cultural e artistica, o INC baixou nova resolugdo (n° 39

em 30 de junho de 1970), alterando os dispostos para o suporte automatico.

O Instituto Nacional de cinema introduz modificagdes: com a finalidade de
fortalecer o filme de renda média, até o chdo minimo e a partir de um teto
maximo, a percentagem ¢ menor. Isso porque os filmes de grandes rendas nao
precisavam de ajuda, enquanto que os de parcas rendas ndo deveriam ser
incentivados por serem considerados comercialmente contraproducentes
(BERNARDET, 1991, p.41).
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O incentivo continuava sendo calculado sobre o retorno financeiro das obras nas
salas de cinema, mas agora considerava uma arrecada¢do minima mensal, e foi dividido em
quatro categorias de niveis de bilheteria, calculadas com base no saldrio minimo. Filmes com
arrecadag@o mensal de até mil salarios minimos, recebiam um subsidio de 5%; entre mil ¢ 4.500
vezes, recebiam 20%; 4.500 a seis mil, 5%; e, acima de seis mil ndo recebiam fomento. Com
isso, o Estado definiu uma politica de incentivo voltada aos filmes médios, que supostamente
tinham um valor cultural agregado e mereciam abonos, mesmo ndo tdo bem sucedidos quanto
os outros no circuito exibidor. A mesma resolug¢do alterou também o Prémio Adicional de
Qualidade para o qual fixou-se o valor de trezentos salarios minimos, sem uma defini¢cdo de
quantos filmes seriam contemplados.

Uma nova mudanga nessa politica, visava estimular producdes com tematicas
especificas, pela primeira vez (JOHNSON, 1987). O foco passou a ser de produgdes para
criangas, histéricos ou baseadas em obras literarias. A resolu¢ao do INC (n° 81, de 20 de margo
de 1973), garantia um adicional de 50% para as obras na faixa de rendimento entre zero e
quinhentos salarios minimos mensais; 10% para as que tivessem entre quinhentos e 2.500; e
10% para aquela com 2.500 e trés mil salarios minimos. Para as obras acima de trés mil salarios
minimos, nenhum beneficio seria concedido.

O fim do Prémio Adicional de Bilheteria do INC aconteceu em 1979, quando a
Embrafilme o absorveu para compor seus ativos. Abreu (2002) aponta que tal circunstancia

afetou duramente as produgdes da Boca do Lixo.

A extingdo do “prémio adicional de bilheteria” foi um golpe traigoeiro na
economia da Boca do Lixo, atingindo-a duramente em seu aspecto comercial.
O adicional era uma das fontes seguras de receita dos seus filmes, visto
conseguirem uma renda média (e espectadores) bastante solida, o que sempre
proporcionava retorno dentro dessa faixa, estimulando investimento. A
extingdo do prémio tirava dinheiro de circulacdo, prejudicando as relagdes
profissionais empresariais que sustentavam a economia do cinema da rua do
Triunfo, cortando o seu combustivel, ja que se constituia em um elemento de
motivacao financeira para os investidores (ABREU, 2002, p.227).

Mais um embrido da industria cinematogréafica nao resistiu ao enfraquecimento do
aparato Estatal de apoio ao cinema, agravado pela crise economica do pais no inicio de 1980, e
comegou a sucumbir. A alta inflagdo que assolava o pais também contribuiu para a derrocada
das produg¢des da Boca. Os filmes, que ja eram produzidos em tempo relativamente curto para
poderem ser langados e retornarem os investimentos no curto prazo, com a alta inflacdo, tiveram

que ser produzidos de forma ainda mais répida, o que afetou a qualidade das produg¢des. Soma-
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se a crise econdmica e a crise cinematografica nos anos 1980, a entrada dos filmes de sexo
explicito, principalmente norte-americanos, que cairam no gosto do publico e roubaram fatias
consideraveis das pornochanchadas (ABREU, 2002).

Os estudos de Lamas (2013) contam que o sexo-explicito ainda era proibido por lei
e estava sujeito ao poder judiciario, por isso a censura nao tinha poder de impedi-lo. Por isso,
os primeiros filmes pornograficos exibidos no Brasil foram amparados por mandatos judiciais,
todavia o sucesso de publico foi tamanho que os exibidores rapidamente uniram-se aos
distribuidores, usufruindo da enxurrada de mandatos expedidos para possibilitar a exibi¢do. As
producdes da Boca tornaram-se mais arrojadas sexualmente, mas esbarravam nos limites aos
quais estavam sujeitas pelas normas legislativas do pais, at¢ 1982, quando Coisas Erdticas, de
Rafaelle Rossi, conseguiu o primeiro mandato judicial brasileiro e um sucesso de publico
absoluto, chegando a quase quatro milhdes de espectadores. A partir de entdo, cerca de
quinhentos filmes de sexo-explicito foram produzidos na Boca, mas, a concorréncia direta pela
mesma fatia de mercado com os filmes estadunidenses, mais uma vez nao se mostrou factivel.
Os americanos, como sempre, embasados no modelo de star system, acompanhados de forte
marketing de distribuicdo e melhor acabamento, dominaram o mercado e foram cruciais para o

fracasso das produg¢des da Boca.
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4. Intervencionismo Estatal da ditadura militar

O governo de Humberto Castelo Branco (1964-1967) marcou o inicio da ditadura
militar no Brasil até 1985. Ele alterou a Constituicdo, a deixou com caracteristicas autoritarias
e, a censura, ja instituida e centralizada, ficou mais incisiva e limitadora, excluindo,
perseguindo e punindo aqueles que eram contra a ideologia do governo. Castelo Branco
extinguiu os partidos politicos, exceto a Alianca Renovadora Nacional (ARENA) e o
Movimento Democratico Brasileiro (MDB), tnicos partidos autorizados a funcionar até¢ 1979,
e tirou o voto das maos do povo, instaurou o voto indireto para presidente e governadores.
Assumiu o poder com um discurso que propunha acabar com as intervengdes do Estado em
assuntos de mercado, estimulando a livre concorréncia, em contraponto com 0s governos
anteriores de Janio Quadros e Jodo Goulart. Porém, na pratica, o Estado passou a se envolver
mais na economia nacional, criando empresas publicas: Embratel, Embraer e Telebras. No setor
cultural a interven¢do ndo foi diferente, uma vez que a ideologia de que o Estado deveria
estimular produgdes culturais com objetivo de promover a integragdo nacional, imperava. Para
tanto, os principais aparatos das producdes, em diferentes midias, ficaram sob o controle do
Estado, incluindo a televisdo ¢ o cinema.

A primeira utilizacdo politica e estratégica da televisdo pelo Estado aconteceu
durante o governo da ditadura militar que investiu e proporcionou condi¢gdes operacionais e de
infraestrutura para a televisdo. Dentre diversas iniciativas, o Estado criou o Conselho Nacional
de Comunicagdo, leis e decretos para consolidar o fucionamento da rede de telecomunicagdo

de alcance nacional. A TV foi fortalecida, e, ajudou a difundir a ideologia da ditadura.

Os militares brasileiros priorizaram alguns setores estratégicos da economia,
investindo em infra-estrutura para o desenvolvimento industrial acelerado e
fortemente controlado. As telecomunica¢des estavam entre esses sctores
estratégicos e foram privilegiadas. Durante os primeiros periodos militares,
entre 1965 e 1972, foram criados a Embratel, o Ministério das Comunicagdes
e o Sistema Telebras, possibilitando a implantacdo de uma sofisticada infra-
estrutura de telecomunicagdes que ligaria os quatro cantos do pais,
inicialmente por uma rede de micro-ondas, complementada depois por
satélites nacionais e, mais tarde, por fibras opticas. Esses investimentos do
Sistema Telebras favoreciam, no campo da comunicacdo de massa, a
formagao de redes de televisdo nacionais (SANTOS, 2005, p.79).

Inaugurada em Sao Paulo em 1950, a televisdo teve um rapido crescimento no pais
com consequéncias prejudiciais para o mercado e a indistria cinematografica. Conforme os
estudos de Johnson (1987), entre as decadas de 1960 e 1980, o numero de aparelhos de televisdo

no Brasil passou de 1,2 milhdo em 1960, para 18 milhdes em 1980, o que, unido ao alcance
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nacional dos canais inaugurados com os investimentos dos militares, significava que, em uma
tarde, a televisdo alcangava o mesmo publico que o cinema conseguia durante o ano todo. O
impacto negativo da televisdo no mercado cinematografico se deu por dois motivos principais:
o facil acesso da populacdo ao contetido gratuito, e pelo fato da televisdo ndo ter proporcionado
ao mercado cinematografico qualquer compensagao financeira. Era iminente a necessidade de
uma politica publica que regulamentasse tal compensa¢do, mas nao aconteceu, tendo em vista
o foco estratégico do governo militar voltado a televisao. Durante a década de 1960 em que o
Cinema Novo liderou ideologicamente as produgdes cinematograficas nacionais, seus
representantes nao levaram a sério o crescimento da TV, pois entendiam que ela servia ao
publico massivo, com produgdes corriqueiras € ndo “nobres” como o cinema, tampouco fizeram
qualquer esfor¢o para que houvesse uma unido entre as duas midias. A falta de integragao entre
TV e cinema também podia ser percebida pela falta de filmes nacionais na programacgao dos
canais abertos, Unicos existentes.

A partir de 1964, com as restrigdes causadas pela situacdo politica da ditadura, a
perda de publico para a TV, a falta de espaco nas salas de cinema e as dificuldades econdmicas,
os cinemanovistas fizeram concessdes estéticas e ideoldgicas para viabilizar suas obras e
alcangar o publico. A cria¢do da cooperativa distribuidora nacional Difilm Distribuidora, que
em sua formagao inicial contava com 11 cineastas, foi uma delas. Com o objetivo de colocar
mais facilmente suas obras no mercado dominado por filmes e empresas distribuidoras
estrangeiras, e absorver a comissdo de 20%, destinada as distribuidoras, acabando com a
intermediagdo e aumentando o retorno sobre o investimento dos filmes. Eles passaram, também,
a produzir filmes com apelo popular maior, baseados em livros e poemas de autores
consagrados como Machado de Assis, Capitu (1968), de Paulo Cesar Saraceni e Carlos
Drummond de Andrade, O Padre e a Moga (1965), de Joaquim Pedro de Andrade. Tais
concessdes, que cederam, em parte, as regras de mercado, foram definidas por Rui Guerra
(GUERRA, 1982) como uma “censura econdmica’”, mais coercitiva do que a censura politica
instituida formalmente pelo Estado.

O governo de Castelo Branco foi marcado por diversas regulamentacdes para o
setor cinematografico, com a continuidade das politicas anteriores. A Lei n° 4.549/64, que
aprovou o projeto de Lei n® 3.386/61, proposto pelo GEICINE, concedeu, pelo prazo de dois
anos, isencdo de impostos para a importacdo de materiais e equipamentos destinados a
instalacdo e ampliacdo de estudios cinematograficos para os setores de som, luz, camera,
montagem e trucagem (BRASIL, 1964). O Decreto n® 55.202/64 fez mais uma alteragcdo na

definicdo do que seria considerado um filme brasileiro e obrigou que adaptacdes
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cinematograficas para o Brasil fossem feitas por brasileiros ou residentes no pais hd pelo menos
cinco anos, alterando o antigo (n° 51.106/61). A Lei n° 4.622/65, ndo exclusiva para o cinema,
em seu Art. 1° II, incluia itens do mercado cinematografico com isen¢do de impostos de
importag¢do e de consumo e taxa de despacho aduaneiro sobre importagdo para renovagdo da
infraestrutura de estidios e laboratorios, desde que os projetos fossem pré-aprovados pelo
GEICINE. E, o Decreto n° 56.499/65 ampliou o alcance da exibicdo compulsoria de filmes
brasileiros para todas as salas de cinema das grandes cidades, mesmo que o filme j4 tivesse sido
exibido em outra sala, alterando dispostos do Decreto n°® 52.745/63.

Contudo, o mais extenso, relevante e polémico marco regulatério do governo, foi o
Decreto-Lein®43/66 que, com base em sugestdes do GEICINE acrescidas de algumas emendas,
criou, apds quase vinte anos de debates iniciados na década de 1940 com o projeto de Cavalcanti
encomendado por Vargas, o INC como autarquia subordinada ao Ministério da Educacao e
Cultura. O INC tinha o objetivo de “[...] formular e executar a politica governamental relativa
a producdo, importacdo, distribuicdo e exibicdo de filmes, ao desenvolvimento da industria
cinematografica brasileira, ao seu fomento cultural e a sua promogao no exterior” (BRASIL,
1966, Art. 1°).

Para além da criagdo do INC, o Decreto-Lei revogou o recolhimento da 7axa
Cinematografica para Educac¢do Popular, vigente desde 1932, e instituiu a Contribui¢do para
o Desenvolvimento da Industria Cinematogrdfica Nacional - taxa existente até os dias de hoje,
conhecida como Condecine -, que era calculada sobre o metro linear de copia positiva, incidente
sobre todos os filmes destinados a exibi¢do comercial em salas de cinema ou televisdes.
Importante notar que a legislagdo, mesmo que lentamente, passava a incluir a televisdo em suas
regulacdes. Isentou os filmes virgens de imposto de importagdo e a taxa de despacho aduaneiro.
Ainda, inspirado na Lei n® 4.131/62 sobre o imposto incidente nas remessas de lucros para o
exterior, alterou suas disposi¢des iniciais fechando mais o cerco para as remessas de lucro ao
exterior, 40% dos lucros obtidos com a exploragdo comercial de filmes estrangeiros deveriam,
obrigatoriamente, ser depositados em uma conta do Banco do Brasil e reinvestidos em
coprodugdes nacionais. Caso o distribuidor ndo realizasse a produgdo dentro do prazo
estabelecido, o dinheiro era absorvido pelo INC. A partir de 1969, a lei foi alterada novamente
¢ a Embrafilme ficou com tais recolhimentos, sem a possibilidade de coproducao por parte dos
distribuidores internacionais.

O Decreto-lei n® 43 manteve a exibicdo compulsoria de longas-metragens nacionais
nas salas de cinema, bem como instituiu a obrigatoriedade da exibi¢do de filmes em curta-

metragem de Classificagdo Especial, expedida pelo proprio INC, em quantidades a serem
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definidas anualmente. Fixou percentuais maximos para a comissdo de distribui¢do, revisados
anualmente, exigiu o registro dos contratos de distribui¢do no INC, e a obrigatoriedade da
licengca de exportagdo, para filmes brasileiros comercializados no exterior, devendo toda a
renda liquida arrecada ser transferida para o Banco do Brasil, em conta especial, podendo, esse
valor retornar em producdes de filmes brasileiros. Organizou, pela primeira vez, a
obrigatoriedade de emissdo, pelo INC, de um certificado que garantisse a nacionalidade
brasileira dos filmes, similar ao que é praticado atualmente com o nome de Certificado de
Produto Brasileiro (CPB). O mesmo decreto-lei incorporou ao INC, o GEICINE e o INCE, que
passa a ser responsavel pela producdo e compra de filmes educativos com distribui¢do gratuita
(BRASIL, 1966).

No espectro politico, o Decreto-Lei 43 e a criagdo do INC geraram muita polémica
envolvendo vérios elos da cadeia do mercado cinematografico brasileiro. Representantes do
movimento do Cinema Novo, exibidores, distribuidores e criticos, atacavam, de diferentes
maneiras, o INC. Alguns diziam que estavam estatizando e totalitarizando a arte, outros usavam
adjetivos antonimos como fascista € comunista, apesar da constitui¢do da estrutura inicial do
INC ter sido aprovada com a participagdo de cinco representantes do mercado cinematografico
brasileiro para o Conselho Deliberativo. Porém, os estudos de Johnson (1987) apontam que, na
pratica, a atuacdo ideoldgica do INC foi neutra, porque o Estado acabava por fazer suas
intervengoes através da censura centralizada, ndo sob a responsabilidade do INC. Durante seus
nove anos de existéncia (1966-1975), o INC deliberou sobre 112 resolugdes que lidavam,
essencialmente, com questdes relacionadas a producdo, e podem ser organizadas em quatro
grupos principais: o financiamento de importagdes de equipamentos para a producgao; prémios
e subsidios financeiros; financiamento direto a produgdo e exibicdo compulsoria de filmes
brasileiros.

Algumas iniciativas foram fundamentais para colocar em pratica as proprias
resolugdes do INC: a obrigatoriedade do uso do ingresso padronizado pelos borderos nas salas
de cinema de todo o pais, o que possibilitou um maior controle do ntimero de ingressos vendidos
e atendeu a antigas reivindica¢des dos produtores brasileiros que ndo conseguiam acompanbhar,
de maneira transparente, o desempenho de seus filmes nas salas de cinema. Tal medida foi
essencial para que o primeiro programa de subsidio direto aos produtores brasileiros, fosse
instituido, pelo artigo 14° III do Decreto-lei, e regulamentado no ano seguinte pela resolugdo
do INC n° 15. A ja comentada premiagdo sistematica, a ser concedida anualmente a todos os
filmes nacionais, proporcional a renda gerada pelas exibic¢des, transformou iniciativas regionais

de fomento, a priori no municipio de Sao Paulo e, posteriormente, no estado da Guanabara, em
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uma politica publica de ambito federal que objetivava diminuir o déficit entre os custos de
producdo das obras, e a renda por elas auferidas, bem como acelerar as producdes ao
proporcionar recursos para novas obras.

O aumento da exibicdo compulsoria de filmes brasileiros, passando de 63 dias
(1969) para 112 dias (1975), e a copiagem obrigatdria de filmes estrangeiros que fossem ser
exibidos no mercado de salas de cinema do pais em laboratorios brasileiros, também foram
instituidas pelo INC. Em contraponto as legislacdes anteriores, relacionadas a oOrgdos
consultivos ou executivos ligados ao Estado, “[...] foi com o INC que o Estado assumiu

explicitamente o financiamento da produ¢do nacional de filmes” (SIMIS, 1996, p.258).

4.1 Convergéncia politica na Embrafilme

Jano governo de Artur da Costa e Silva (1967-1969), alinhado com o plano militar
de controlar os principais meios de comunica¢do de massa do pais, no dia 12 de setembro de
1969, através do Decreto-lei n® 862, o INC recebeu, como um 6rgao de cooperagdo, a Empresa

Brasileira de Filmes S.A (Embrafilme), objetivando a difusdo do cinema nacional:

A EMBRAFILME tem por objetivo a distribuigao de filmes no exterior, sua
promogao, realizacdo de mostras e apresentacdes em festivais, visando a
difusdo do filme brasileiro em seus aspectos culturais artisticos e cientificos,
como 6rgao de cooperagdo com o INC, podendo exercer atividades comerciais
ou industriais relacionadas com o objeto principal de sua atividade (BRASIL,
1969, Art. 2°).

Houve muitas criticas a criacdo da Embrafilme, ndo sé pelo fato de sua concepcao
ndo ter tido a participacdo dos diversos setores do mercado cinematografico, como também,
pela sua proposta inicial de ter como foco principal a difusdo do cinema, num periodo em que
as articulagdes da classe cinematografica miravam a producao das obras. Mas, apesar desse
objetivo principal, Johnson (1987) aponta que a criagdo da Embrafilme inaugura uma nova
relacdo entre Estado e Cinema na década de 1970, saindo de uma relagdo relativamente neutra,
técnica e passiva do Estado, para uma atuagdo mais presente. A empresa assumiu varias
atribuicdes comerciais € ndo comerciais: produzir e distribuir filmes educacionais para escolas
e institui¢des sem fins lucrativos; financiar producdes de curtas-metragens e documentarios;
restaurar filmes e acervos; colaborar com a cria¢ao das cinematecas do Rio de Janeiro e de Sao
Paulo e prover treinamento aos profissionais da area. Sobreviveu a cinco mandatos

presidenciais, incluindo presidentes eleitos apos a ditadura militar, e existiu durante 21 anos até

ser extinta em 1990, pelo presidente Fernando Collor de Melo (1990-1992), sem qualquer outra
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politica publica que a substituisse. E recorrente por autores que estudam a Embrafilme, a
separa¢cdo em duas fases mais ativas da empresa: uma, que abrange o periodo entre sua fundagao
em 1969 e o ano de 1974, em que a empresa ensaia algumas iniciativas de fomento ao setor; e
a outra entre 1974 e 1978, em que absorve as atribui¢des do INC - culminando em sua extingdo
em 1975, com a Lei n° 6.281 - e através da qual a classe cinematografica assume a gestdo da
Embrafilme a partir da indicacdo do cineasta Roberto Farias para o cargo de diretor geral,
mudando os rumos da empresa. Na pratica, foi apenas em sua segunda fase que a atividade
principal da empresa passou a ser a distribui¢do, conforme objetivos iniciais de sua criagao.

Declarada como empresa de capital misto, embora a participagdo privada
representasse menos de 1% do capital total, areceita da Embrafilme advinha, majoritariamente,
dos depdsitos compulsérios de parte das remessas de lucros para o exterior feitas pelos
distribuidores internacionais, instituidos pelo Decreto-Lei n® 43/66, que foram redirecionados
a empresa pelo mesmo decreto-lei que a criou.

Logo em 1970, a Embrafilme langou um programa de empréstimos a juros baixos
(10%), para financiamento da produgdo de filmes brasileiros, que at¢ 1974 dividiu a
disponibilidade de verba em linhas de investimentos, de acordo com a experiéncia das
produtoras nacionais, com base no nimero de obras produzidas, anualmente. Trés linhas foram
instituidas: aquela destinada as empresas com produgdes de trés filmes por ano, com 60% do
montante total destinado ao programa; a outra linha destinada a empresas com média de dois
filmes por ano, 20% do montante total dos investimentos destinados ao programa, e uma linha
para os iniciantes, que poderiam acessar os 20% restantes. Nota-se, na distribuicdo dos recursos,
uma politica voltada as empresas consagradas no mercado, uma vez que produzir trés filmes
por ano era feito raro as empresas. A partir de 1974, ja em sua segunda fase, sob o comando de
Roberto Farias, o programa foi alterado, passando a considerar como base de elegibilidade,
também o capital social das empresas, deixando de vez, fora do programa, empresas pequenas.
Johnson (1987) comenta que nao havia analise de roteiro, apenas se exigia um argumento junto
a inscricdo no programa, € a selecdo era voltada a capacidade de produgdo da empresa, e
considerava seu tamanho, o histérico de producdes, a quantidade de prémios nacionais e
internacionais, e a experiéncia. Tratava-se mais de um financiamento as empresas de cunho
quantitativo, do que as obras propriamente ditas, sem julgamentos culturais e/ou ideoldgicos.
Cerca de oitenta filmes, de 56 empresas diferentes foram beneficiados pelo programa de
empréstimo da Embrafilme. Tal programa, financiou igualmente, as pornochanchadas da Boca
do Lixo, fato que gerou criticas a falta de moralismo e inadequagdo ideologica do governo

militar.
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Em agosto de 1976, o Conselho Federal de Cultura, criado em 1966, através do
Decreto-lei n° 74, divulga uma extensa Politica Nacional de Cultura com diretrizes basicas de
atuagdo do poder publico no setor cultural, negando o dirigismo, mas, ao mesmo tempo,
estabelecendo um “[...] apoio a producdo cinematografica nacional genuinamente artistica,
desestimulando-se a “pornochanchada” que, ou deseduca o gosto do publico, ou afasta-se da
producdo nacional em beneficio da estrangeira” (BRASIL, 1976, p.6).

Bernardet (1991) conta que, o diretor da Embrafilme declara publicamente que a
empresa ndo mais financiaria filmes como Quanto mais duro melhor (1975), de Egydio Eccio,
em referéncia direta as pornochanchadas da Boca do Lixo, sucesso de publico e alvos de criticas
desde o inicio de sua existéncia. A grita contra ela avoluma-se rapidamente, marginalizando,

na pratica, o que ja era marginal na ideologia.

Ao apoiar atitudes da Embrafilme contra a pornochanchada, apoiava-se algo
muito mais importante: a intervengdo clara direta do estado na orientagdo
ideologica, estilistica, tematica da producdo cinematografica. O problema
menor naquela polémica era justamente aquele que era apresentado como o
maior. E o problema maior era a legitimacdo ou ndo, através da imprensa,
orgaos de classe, etc., de um projeto cultural baixado pelo Estado
(BERNARDET, 1991, p.55).

Aponta ainda, que o ataque mididtico a tais obras, que ja era frequentemente
realizado por criticos e intelectuais cinéfilos, ha anos, contribui para a suspensdo, pela
Embrafilme, do financiamento desses filmes. Isso acontece apenas no momento em que
produgdes como a Estrela Sobe (1974), de Bruno Barreto e Xica da Silva (1976), de Carlos
Diegues, obtém algum sucesso de publico e os niimeros relacionados a comercializacdo das
pornochanchadas passam a ser menos impactantes nas estatisticas e na contribui¢do para a
industrializacdo do setor. E, também, apds a realizagdo pelo INC, em outubro de 1972 no Rio
de Janeiro, do 1° Congresso da Industria Cinematografica Brasileira, que causou importantes
mudangas nas politicas da Embrafilme, como a mudanca de estratégia de atuagdo da empresa
para o financiamento das obras, com a inaugura¢do do programa de coproducdo iniciado em
1973. O programa de empréstimos da Embrafilme vigorou até 1979, quando foi definitivamente
extinto.

O 1° Congresso da Industria Cinematografica Brasileira foi o primeiro encontro
entre os diferentes participantes da cinematografia promovido pelo Estado. Organizado para
Participantes-Expositores e Participantes-Ouvintes, reuniu diretores, artistas, criticos de
cinema, exibidores, técnicos, distribuidores, dirigentes de laboratorios de imagens e estidios de

som, e produtores, para que fossem debatidos, mais uma vez, os problemas do cinema brasileiro



67

que seriam usados como base para a definicdo de uma politica de desenvolvimento do cinema
nacional. Os escolhidos pelo INC como principais Participantes-Expositores foram: Luiz
Carlos Barreto, Roberto Farias, Walter Hugo Khouri, Oswaldo Masaini, Alfredo Palacios e
Geraldo Santos Pereira. No final do encontro, foi apresentado ao Ministério da Educagao e
Cultura o documento Projeto Brasileiro do Cinema, que propunha um novo modelo de gestdo
para a Embrafilme, resumido em cinco pontos principais: um pedido da reforma administrativa
e operacional do INC e da Embrafilme; sugestdes de restrigdes as importacdes de filmes
prontos; o aprimoramento do mercado exibidor; a inclusdo do cinema brasileiro no contexto de
desenvolvimento da economia e cultura do pais e a isen¢do de taxas municipais e federais para
diferentes setores da industria cinematografica (producdo, exibicdo e distribuicao).
Influenciado pelo Projeto Brasileiro do Cinema, as articulagdes do Estado culminaram no fim
do INC, absorvido pela Embrafilme em 1975, via Lei n® 6.281/75, a quem caberia a “[...]
execug¢do da politica cinematografica nacional, observadas as disposigdoes legais e
regulamentares e as normas e resolugdes expedidas pelo 6rgdo a ser criado pelo Poder
Executivo [...]” (BRASIL, 1975, Art. 3°). Como 6rgdo responsavel pela politica
cinematografica nacional e a participacdo de representantes do governo e do mercado, houve a
subsequente criagdo do Conselho Nacional do Cinema (CONCINE), através do Decreto n°
77.299/76, com o intuito de substituir o Conselho deliberativo e o Conselho Consultivo do ja
entdo extinto INC, e de assessorar o Ministro da Educacao e Cultura.

A formulagdo da politica de desenvolvimento do cinema nacional, incluindo a
fiscalizagdo com “poder de policia”, que ndo podia ser dado a uma empresa de capital misto,
ficaram sob responsabilidade do Concine. Inicialmente, o Concine era assessorado por um
conselho composto por 13 membros, dos quais apenas trés eram representantes do mercado
cinematografico - um produtor, um distribuidor ou exibidor e um realizador. Existiu durante 14
anos e baixou 195 resolucdes que deram continuidade a atuagdo do INC, com aumento
progressivo do alcance e quantidade de dias para a cota de tela e, principalmente, uma atuagao
no mercado de video doméstico cujo crescimento foi exponencial a partir da década de 1980.
Assim como a Embrafilme, perpassou momentos historicos distintos, iniciados no regime
militar e alcangando a redemocratizagdo do pais e fez com que Simis (2008) o dividisse em
duas fases distintas: a primeira, com inicio em sua funda¢do em 1976, até 1986, periodo
coincidente com a alteragdo legislativa ocorrida via Decreto n® 93.881/86, que alterava sua
composicdo e ampliava a participagdo do setor cinematografico, além de engrossar a fonte de
receitas do Conselho que antes estava ligada apenas as salas de cinema, e passava a incluir

receitas advindas do video doméstico, com numeros significativos para o mercado,
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proporcionando-lhe autonomia financeira. A segunda, iniciada em 1987, quando os cineastas
assumem a gestdo do Concine - com Gustavo Dahl na vice-presidéncia -, até 1990, quando foi
extinto pelo governo Collor.

O Concine atuou também na esfera internacional articulando acordos de
coprodugdo, cinema ibero-americano, com fundo de financiamento de obras e mecanismos de
distribuicdo e exibicdo para aproveitar a producdo existente nos paises membros, € as novas
formas de difusdo audiovisual que existiam. Abracou a regulagdo dos filmes publicitarios, mas
a televisdo seguia a margem das politicas publicas estabelecidas. Com o decorrer do tempo, o
Concine mostrou-se um 6rgao poderoso do mercado cinematografico nacional, e essa conquista
incomodou os representantes do cinema norte-americano que passaram a questionar na justica,
através de liminares, suas resolu¢des, minando nao sé a regulacdo do mercado, mas também as
fontes de recursos do Concine, ¢ da Embrafilme (SIMIS, 2008).

Pode-se dizer que o 1° Congresso da Industria Cinematografica Brasileira
representou, um ponto de virada na relagdo Estado e cinema, com o inicio da hegemonia dos
cineastas na sua gestao politica, selada com a indicacdo e a escolha do primeiro dirigente ndo
representante do regime militar, para a dire¢do geral da Embrafilme, Roberto Farias, dando

inicio a fase mais prospera.

A segunda Embrafilme, aquela que absorveu o INC em 1975, foi criada para
intervir diretamente no mercado. Resultado da coincidéncia do projeto
nacionalista dos cineastas de esquerda com a geopolitica dos militares de
direita, estava protegida pela ideologia da identidade cultural, comum a ambos
os grupos (CALIL, 1996, p.66).

Nesse interim, (1973), criou-se a Embrafilme Distribuidora que deveria contribuir
para que o filme brasileiro tivesse sua existéncia assegurada nas salas de cinema, ainda
dominadas pelo filme estrangeiro. A empresa passou entdo, a atuar nacionalmente, com sede
em diferentes cidades do pais e, tornou-se a segunda maior distribuidora brasileira, perdendo
sO para a Cinema International Corporation. Farias convida para a gestdo da Embrafilme
Distribuidora, Gustavo Dahl, que inaugura um novo momento em sua carreia, ndo mais como
escritor critico cinéfilo, tampouco como diretor e produtor de filmes cinemanovistas, mas sim
como gestor publico. A unido entre Roberto Farias e Gustavo Dahl proporcionou aos
cinemanovistas acesso a uma importante ferramenta de dominio politico, ideoldgico e
econdmico, cujos reflexos encontram-se nas mudangas de atuacdo da Embrafilme,

influenciadas também pelos relatorios do 1° Congresso da Industria Cinematografica Brasileira.

Na distribui¢do, pela gestdo de Gustavo Dahl na Embrafilme Distribuidora, (1974
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a 1978), a empresa atuou diretamente no mercado de distribui¢do cinematografica para filmes
brasileiros, substituindo as pequenas distribuidoras nacionais frente a concorréncia
internacional e transformando-se na maior distribuidora da América Latina na década de 1970,
e distribuiu mais de duzentos filmes. Em 1977, na publicagdo Mercado é Cultura (DAHL,
1977), pode-se notar um discurso diferente do anterior contra a indistria do cinema, no qual
Dahl fala em “cinema arte industrial” e enaltece a pratica da Embrafilme, com sua contribui¢ao

para o estabelecimento da industria cinematografica brasileira.

A originalidade do trabalho da Embrafilme e a grande demonstragdo de visao,
dada pelo Ministério da Educacgdo e Cultura, sobretudo nesses ultimos anos -
ndo oferecendo privilégios a expressdo industrial, em detrimento da expressao
cultural, nem favorecendo o inverso, foi deixar que ambas se casassem
(DAHL, 1977, p.127).

Além do fomento a producdo e a distribuicdo de filmes, a Embrafilme contribuiu
para a instituicdo da cota de tela que garantiu a participag@o dos filmes nacionais e fez com que
o pais tivesse, entre os anos de 1970 e 1980, o maior market share do filme nacional nas salas
de cinema brasileiras até os dias de hoje, com o recorde de 35% de penetragdo no mercado
interno, o que legitimou a politica protecionista que reservava 156 dias de exibi¢ao de produtos
nacionais, ao ano. Em 1976, Dona Flor e seus dois maridos, de Bruno Barreto, fruto das
politicas da Embrafilme, foi recordista de publico fazendo mais de dez milhdes de espectadores
nas salas de cinema, s¢ igualado em 2010, por Tropa de Elite 2, de José Padilha, quase 35 anos
depois.

Apesar das propostas dirigistas conservadoras do governo, a empresa atendeu aos
anseios de grande parte dos cineastas e criticos da época por cerca de duas décadas,
principalmente quando a gestdo ficou a cargo de pessoas ndo ligadas ao regime militar, durante
o governo de Ernesto Geisel (1974-1979). Sob o comando de Roberto Farias, os cineastas
assumem a gestdo da empresa e, as principais politicas cinematograficas brasileiras, como

pondera Simis:

Se de fato, desde o INC, em 1966, o Estado assumiu explicitamente o
financiamento da producdo nacional de filmes ao invés de apenas
"recomendar", "encaminhar" ou "propor" financiamentos a producdo
cinematografica, com o Concine e a Embrafilme acentua-se o cardter da
intervencdo (SIMIS, 2008, p.37).

4.2 O Estado minimo da Era Collor
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Em meados de 1980, o Brasil viveu o periodo de redemocratizagdo do pais
finalizando vinte anos de ditadura militar, marcado pela vitéria de Tancredo Neves nas elei¢des
indiretas. Mas, ele morreu subitamente antes de tomar posse e seu vice, José¢ Sarney (1985 —
1990), assumiu a presidéncia. Seu governo aprovou uma nova constitui¢ao, reestabelecendo as
elei¢des diretas e acabando com a repressdo politica, mas na area econdomica o pais vivia um
momento delicado, com planos para tentar estabilizar a economia, falta de bens de consumo
nas prateleiras, moratdria e inflacdo descontrolada.

No setor cinematografico ndo foi diferente. A Embrafilme, principal aparato
cinematografico da época, havia entrado em crise. O desentendimento em relagdo a estratégia
na gestdo entre Roberto Farias e Gustavo Dahl também minou o alto desempenho da empresa.
Aquele defendia a abertura da distribuicdo para as majors e este a prote¢do da distribui¢ao
nacional, com o fortalecimento do 6rgao de Estado. Em 1978, Dahl pediu afastamento do cargo
(DAHL, 1995). Enfraquecida ideologicamente, insustentdvel econdmica e politicamente, a
empresa foi alvo de criticas e denuncias publicas encabecadas pela visdo antiestatal e
antipaternalista de Paulo Francis e Matinas Suzuki do jornal Folha de Sao Paulo que,
juntamente com outras tantas criticas, acusavam a empresa de dirigismo e ineficiéncia. “Nada
havia de novo nesta catilindria, mas o momento era propicio para tal tipo de debates pela
imprensa” (SOUSA, 1993, p.53). Além da redug¢do do nimero de producdes, o mercado
cinematografico como um todo encolheu significativamente. O numero de salas, em 1984, era
de 1.553, metade do oferecido em 1975, 3.276. O prego dos ingressos ndo era mais controlado
pelo governo e subiu de maneira descontrolada, quase cinco vezes seu valor anterior.
Entretanto, nos EUA, os investimentos em infraestrutura tecnoldgica para a industria
cinematografica permitiram que filmes como Guerra nas Estrelas (1977), de George Lucas,
fossem produzidos com padrdes técnicos acima dos praticados no Brasil. A qualidade destoava
nas projecdes e contribuiu para o afastamento do publico que havia sido reconquistado com o
trabalho da Embrafilme, e com o cinema da Boca do Lixo. O espectador para os filmes
brasileiros era de 2,6/ano em 1975, e reduziu para 0,8/ano em 1983 (JOHNSON, 1987).

Ciente dos desafios culturais e alegando falta de capacidade do Ministério da
Educacdo e Cultura em cumprir, simultaneamente, as exigéncias dos dois campos de sua
competéncia, além de discursar que “[...] os assuntos ligados a cultura nunca puderam ser objeto
de uma politica mais consistente, eis que a vastidao da problematica educacional atraiu sempre
a aten¢do preferencial do Ministério” (BRASIL, 1985), logo no inicio de seu governo, José
Sarney cria o Ministério da Cultura (Decreto n° 91.144/85), e transfere para o Minc, a gestao

do Concine e da Embrafilme. A criagdo do Minc foi comemorada pelos diversos setores



71

culturais pois representava a materializa¢do da importancia dada pelo novo governo as questdes
culturais.

No ano seguinte, em 1986, a primeira lei de incentivo baseada em isencdo fiscal
caracterizou-se como mais um importante marco regulatorio, instituindo o que ficou conhecido
como “fomento indireto”. A Lei n® 7.505/86, popularmente conhecida como Lei Sarney, foi
precursora no novo modo de relacionamento entre mercado e Estado, com a introdugdo do
mecenato privado e um ensaio do que viria a ser a Lei Rounaet e a Lei do Audiovisual. Criada
em 1972 por Sarney quando ainda era Senador, foi aprovada somente em 1986. Criou também,
o Fundo de Promocgao Cultural, transformado em Fundo Nacional da Cultura (FNC) pela sua
sucessora, Lei Rouanet. A Lei Sarney baseava-se em isengdes fiscais para empresas
previamente cadastradas no Minc, que poderiam abater da renda bruta, ou deduzir como
despesa operacional, o valor aportado em projetos culturais de diferentes areas. O Minc
mantinha os cadastros das empresas proponentes de projetos, mas ndo possuia controle sobre o
uso do dinheiro incentivado, o que gerou especulacdes. Sob acusacdes de fraudes e desvios de
dinheiro, essa Lei foi alvo de muitas criticas. Uniu-se a tais problematicas, em 1990, inicio do
governo de Fernando Collor de Mello, uma articulagdo para a desconstrucdo das acdes do
Estado nas politicas sociais e culturais, que revogou a Lei Sarney, (Decreto n® 99.600), em
outubro de 1990.

A Era Collor — como ficou conhecido seu governo — foi marcada pelo insucesso
das tentativas de controlar a economia e a hiperinflacio, quase 2.000% ao ano, em 1989, através
de um conjunto de medidas economicas conhecido como Plano Collor. As principais
caracteristicas dele foram: o congelamento dos precos e saldrios; a apropriacdo, dos valores das
poupangas e contas-correntes da populacdo; o aumento e a criagdo de impostos; a abertura do
pais para mercadorias importadas; privatiza¢des e o fim de subsidios estatais.

Para o cinema, deu-se um marco historico importante com a brusca ruptura da
macro politica cinematografica, vigente por duas décadas. Enfraquecida publicamente e alvo
das agdes da campanha governamental, em 1990 a Embrafilme sucumbiu ao conjunto de
publicagdes (Decretos n° 99.192/90, Lei n° 8.029/90 e n® 99.226/90), incluindo agdes que nao
honraram acordos de coprodugdes previamente assinados e a dissolugdo ou privatizacdo de
diversas entidades da administracdo publica federal, incluindo o Concine. O Minc foi extinto e
transformado novamente em uma secretaria subordinada ao Ministério da Educagdo. Estava
decretada “a morte do cinema brasileiro” com o encerramento da politica publica
cinematografica, sem qualquer proposta de substituicdo por uma mais eficiente. O governo

discursava e agia de acordo com o plano econdmico e entendia que cinema era “problema de
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mercado”, e o Estado ndo devia intervir. Desespero, apatia, paralisia. E a definicio do mercado
cinematografico pds Programa Nacional de Desestatizagdo de Collor. A consequéncia pratica
foi o fim dos mecanismos de prote¢do ao cinema brasileiro frente ao estrangeiro, abrindo
irrestritamente as importacdes e as portas para o dominio do cinema norte-americano.
Avassalado por um “simples” ato presidencial, o mercado atingiu indices alarmantes e, em
1992, apenas trés filmes brasileiros foram langados no circuito comercial. O sentimento de
“salve-se quem puder” causou a imigra¢ao de nomes importantes do cinema para o exterior € a
migracdo de profissionais do cinema para a televisdo, a publicidade e para o videoclipe, em
franca ascensdo com a chegada do canal norte-americano MTV, dedicado exclusivamente a
musica (MARSON, 2009).

O modelo de producao cinematografico brasileiro essencialmente dependente dos
incentivos diretos do Estado ja era criticado por alguns estudiosos como Bernardet (1990), que
no periodo final da crise da Embrafilme alegava que o problema estava em se pensar, sempre,
num cinema “cinema-de-autor-dependente-do-Estado”, ignorando a fun¢do do produtor e sem
a preocupacao com bilheteria e retorno sobre o investimento, quer fosse ele publico ou privado.
Durante a crise causada pelos atos de Collor de Melo, pondera que “De fio em agulha, chegamos
aos dias de hoje. O modelo esta no ocaso, o Estado se retira, e os cineastas, por ndo terem

construido alternativas, ndo sabem para onde se virar” (BERNARDET, 1990).
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5. Da regulacio ao protagonismo Estatal

Momentos de crise servem para reflexdes e autocriticas, a fim de encontrar novas
oportunidades. Logo, o mercado cinematografico volta a se organizar, com propostas de
estabelecer uma nova forma de relacdo com o Estado, menos paternalista e mais comercial.
Collor, ao buscar a melhora de sua imagem perante a classe artistica, realiza uma série de
mudangas no quadro gestor da cultura: troca o secretario de cultura Ipojuca Pontes, por Sérgio
Paulo Rouanet, mudanca bem vista pelos cineastas pois representava uma nova abertura para o
didlogo. Trocas entre Estado e profissionais foram realizadas e culminaram na promulgacdo da
Lei n® 8.313/91, regulamentada dois meses depois pelo Decreto n® 455/92 que reestabelecia os
principios da Lei Sarney, e criava o Programa Nacional de Apoio a Cultura (Pronac).

A popularmente conhecida como Lei Rouanet - uma reedicdo da Lei Sarney,
aprimorada -, abrangia diferentes areas da cultura e, funcionava através de mecanismos de apoio
complementares entre si: 0 FNC; os Fundos de Investimento Cultural e Artistico (FICART) e
o incentivo a projetos culturais via isencdo fiscal de empresas publicas ou privadas - o
mecenato. As empresas poderiam alocar parte do imposto devido ao fisco, para projetos
culturais pré-aprovados cuja execucao e aplicagdo do dinheiro publico seria acompanhada pelo
Ministério da Economia, Fazenda e Planejamento e pela Secretaria da Cultura da Presidéncia
da Republica (SEC/PR). Mesmo apresentando funcionamentos distintos, eram originarios de
recursos do Estado que exercia diferentes influéncias sobre cada um deles. Os Ficarts,
funcionavam como fundos de investimentos financeiros, intermediados pela Comissdo de
Valores Mobiliarios (CVM)!° e usados para projetos de cunho comercial. O FNC faria o aporte
direto a projetos considerados de maior impacto cultural e menos comercial, escolhidos e
administrados pela SEC/PR. Ja o mecenato privado, tirava das maos do Estado o poder de
decisdo sobre a escolha das obras a serem financiadas, e foi 0 mecanismo mais usado na pratica.
Talvez por isso a Lei Rouanet deixe a sensagado, aos leigos, de que se trata apenas do mecenato
via isengao fiscal.

Ainda no governo de Collor de Melo, o Decreto n° 575/92, d4 mais um passo
importante para a reaproximacao entre Estado e mercado cinematografico, visto que estabelecia
a transferéncia de parte dos bens e arrecadacdes remanescentes da extinta Embrafilme para a

SEC/PR, bem como para o Banco do Brasil para aportes ao FICART. A SEC/PR ficou

> A CVM ¢ uma autarquia criada em 1976, pela Lei n® 6.385, com a finalidade de disciplinar, fiscalizar
e desenvolver o mercado de valores mobiliarios.
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responsavel por aplicar tais recursos em programas relativos a atividade audiovisual nacional,
direcionados a projetos de producdo, distribuicdo e exibicdo de obras cinematograficas
brasileiras, at¢ um teto de 80% do valor de produg¢do da obra. E, para apreciar tanto os
programas da SEC/PR quanto os projetos do FICART, formou-se a Comissdao de Cinema
(BRASIL, 1992).

Essa Comissdo foi uma conquista para setor, permitiu que representantes do
mercado audiovisual participassem novamente das discussdes, propostas e decisdes relativas as
politicas publicas. Possuia 14 membros; sete do Poder Executivo: o representante da Secretaria
de Cultura, o diretor do Departamento de Industria e Comércio, o presidente do Instituto
Brasileiro de Arte e Cultura, o diretor da Cinemateca Brasileira, o Diretor do Departamento
Cultural do Ministério das Relagdes Exteriores, o presidente da Radiobras e o presidente da
Fundagdo Roquette Pinto; e sete representantes de entidades associativas ao audiovisual:
presidentes das associagdes de produtores, distribuidoras, exibidores, diretores de cinema,
documentaristas, emissoras de radio e televisdo e trabalhadores da industria cinematografica.
Nota-se que, dentre os membros do Poder Executivo, a escolha de representantes do
departamento da industria e comércio e das relagdes exteriores sinalizava as inten¢des do
governo em relagdo aos proximos passos a serem dados pelo setor. Ensaio para uma possivel
politica piblica com cunho industrial, que ndo se concretizou pois, se por um lado a unido entre
Estado e mercado cinematografico havia sido reestabelecida, o encaminhamento caia
novamente na mesmice do incentivo apenas a um elo da cadeia, a produ¢do. Tampouco a unido
TV e cinema foi enderegada de maneira produtiva pela Comissdo, o que poderia estimular a
producdo de maneira mais ampla; a exemplo do que foi feito nos EUA, fato que garantiu, de
certa maneira, o sucesso de Hollywood (MARSON, 2009). Com isso, as sementes para os frutos
do modelo de politica publica cinematografica que permeia até os dias de hoje, com intengdes
industriais e praticas de cunho autorais, foram plantadas nessa época, fortalecendo a
caracteristica “Frankensteiniana” dessas politicas. Como observa Marson: “Enquanto o fazer
cinematografico ¢ pensado como uma producao artistica e o cinema como autoral, a industria
do audiovisual exige um cinema de produtor, um produto de entretenimento” (MARSON, 2009,
p.57).

Apb6s constantes dentncias de corrup¢do do governo Collor de Mello, e de seu
impeachment, assume a presidéncia Itamar Franco (1992-1995). Ele dedicou boa parte de sua
energia ao resgate da confianga dos diversos setores do mercado em relacdo ao Estado, bem
como a programas de estabilizacdo da economia, como o Plano Real. Na area da cultura,

reorganizou os ministérios, trouxe de volta o Minc (Lei n°® 8.490/92), e criou a Secretaria para
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o Desenvolvimento Audiovisual (SAv), reestabelecendo formalmente a intencdo de
desenvolver o setor. Os trabalhos da Comissao de Cinema uniram-se entdo aos da SAv e, com
as verbas remanescentes da Embrafilme, lancaram a primeira edi¢do do programa Prémio
Resgate do Cinema Brasileiro, com trés edi¢cdes entre 1993 e 1994, que contribuiu a finalizagao
de noventa projetos cinematograficos, 25 curtas, nove médias e 56 longas-metragens. Tais
incentivos estimularam a retomada de diversos projetos inacabados, dando uma “aparéncia
de boom”, dai, originaram filmes brasileiros de grandes bilheterias: Carlota Joaquina (1995),
Carla Camurati, O Quatrilho (1995), Fabio Barreto e Central do Brasil (1998), Walter Salles,
principais representantes da época conhecida como Cinema da Retomada, frutos de mais uma
forma de fomento direto do Estado a producao (NAGIB, 2002).

Os estudos de Ikeda (2011) atestam que os trabalhos da Comissdo e da SEC/PR
também contribuiram para a promulgacao da Lei n°® 8.685, 20 de julho de 1993, popularmente
conhecida como Lei do Audiovisual que em seus diferentes mecanismos de incentivos permitia
a isencdo fiscal de parte dos impostos de renda de pessoas fisicas ou juridicas, em contrapartida
ao investimento em obras audiovisuais de produ¢do independente!®, previamente aprovados
pelo Minc. Em sua versdo inicial, os aportes realizados via mecanismos definido pelo Art. 1°
s0 poderiam ser feitos na forma de investimento — e ndo como doagdo — podendo, inclusive,
auferir retorno financeiro aos investidores, e também deveriam ser feitos por intermédio da
CVM (BRASIL, 1993). A Lei Rouanet unida a Lei do Audiovisual formaram a espinha dorsal

do novo modelo de estimulo indireto do Estado durante o periodo da Retomada.

5.1 A “privatizagdo” do cinema

A criacdo da Lei do Audiovisual foi comemorada pelo mercado cinematografico
que entendia a “privatizag¢do” da produgdo como um passo adiante rumo a industrializacdo do
setor. A livre concorréncia entre os produtores nacionais era vista com bons olhos pelos grandes
produtores e a sorte estava langada aos pequenos e médios que teriam de acessar a alta cupula

das empresas para conseguir financiar seus filmes. A maxima e a retérica da meritocracia

10 termo “producio independente” neste contexto, diferencia-se do citado no periodo do cinema da
Boca do Lixo. A definigdo de producao independente para a Lei do Audiovisual se distancia de questoes
ideologicas e foi pautada em aspectos mercadologicos, sendo assim definida: “II - obra audiovisual de
producdo independente é aquela cujo produtor majoritario ndo € vinculado, direta ou indiretamente, a
empresas concessionarias de servicos de radiodifusdo e cabodifusdo de sons ou imagens em qualquer
tipo de transmissao” (BRASIL, 1993, Art. 2°, II).
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passam a fazer parte das discussdes publicas. Em teoria, assumiu-se a mercantilizagdo da
cultura, mas, na pratica, o acesso aos financiamentos continuava sendo restrito, focado nos
filmes com produtores mais influentes junto as empresas e que potencialmente gerariam retorno
aos investidores, financeiro ou institucional. Através da anélise do numero de obras lancadas
no circuito comercial, nota-se um crescimento consideravel na média: de 1990 a 1994, seis
filmes (BUTCHER, 2005), e de 1995 a 2000, 21 filmes por ano (OCA, 2020). A Lei do
Audiovisual institucionalizou a relacdo reguladora Estado e cinema, através das politicas
publicas de incentivos estabelecendo novas formas do fazer cinematografico, com bons
resultados quantitativos mas nao significativos para a consolidagdo da industria.

Em 1995, Fernando Henrique Cardoso (1995-2003) assume o cargo de presidente
do Brasil, ap6s ganhar notoriedade como Ministro das Relagdes Exteriores (1992-1993) e,
principalmente, como Ministro da Fazenda (1993-1994) no governo de Itamar Franco, quando
criou o Plano Real, para o reestabelecimento da economia brasileira. Seus dois mandatos
marcaram-se por uma politica neoliberal com privatizagdes e abertura do pais ao capital
estrangeiro. O ano de 1995 ¢ considerado um marco também para a retomada do cinema
brasileiro. Com a indicagdo ao Oscar de O Quatrilho (1995), de Fabio Barreto, mais de trinta
anos depois de O Pagador de Promessas (1962), Anselmo Duarte, acompanhado do sucesso de
publico de Carlota Joaquina (1995), Carla Camurati — que ultrapassou a marca de um milhao
de espectadores (OCA, 2020) -, ratificava o suposto sucesso das novas politicas e causava
entusiasmo no mercado, na midia e também no publico, que retornava. “Estava montado, assim,
o tripé que viabilizaria e legitimaria o Cinema da Retomada: o apoio do Estado, a concordancia
do campo e sua adequacgdo ao novo modo de producdo e o aval e reconhecimento da midia - e,
em alguns casos, a conquista do publico” (MARSON, 2009, p.77). Fernando Henrique colheu
os frutos das sementes plantadas nos governos de Collor e Itamar e aprimorou as politicas
existentes. Fez sucessivas alteracdes na Lei do Audiovisual — totalizando mais de dez mudangas
diretas e indiretas entre 1995 e 2003 -, que unidas ao sucesso do Plano Real, a retomada do
poder aquisitivo da classe média e o apoio da midia, fizeram com que o setor cinematografico
entrasse em um periodo de euforia.

Dentre essas alteracdes, o aumento do limite de captacdo e do percentual de isencao
fiscal, Medida Provisoria n° 1.515/96 - que triplicou o limite de deducdo dos imposto das
empresas e duplicou o limite de captagdo por projeto (BRASIL, 1996) -, juntamente com a
redugdo das contrapartidas obrigatorias das produtoras, possibilitaram a produ¢do de filmes
com or¢camentos mais elevados, o que se tornou alvo de nova polémica e causou mais um racha

interno no setor, entre pequenas e grandes produtoras. As “superproducdes” eram saudaveis
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para a consolidagdo da industria audiovisual? As pequenas, discursavam em prol da
democratiza¢ao do acesso ao fazer cinematografico, alegando que o dinheiro investido em uma
superproducao, era suficiente para produzir varios filmes pequenos e criativos, diversificando
assim, a imagem cultural do pais. Alegavam ainda, que os altos orgamentos acabavam, em boa
parte, absorvidos por cachés cada vez maiores dos produtores; o hiato entre o custo das obras e
o retorno financeiro tornava-se cada vez maior. As grandes produtoras alegavam que para
concorrer no mercado internacional, os filmes precisavam de altos niveis técnicos e padrdes de
qualidade compativeis com Hollywood, e para isso, era necessario mais dinheiro. Perto de 1998,
vislumbrando os grandes filmes, algumas produtoras de publicidade, consolidadas no mercado,
passaram a olhar com bons olhos para o cinema. Empresas como a O2 Filmes, a Conspiragao
Filmes e também a Rede Globo de televisdao — com a fundac¢ao da Globo Filmes — aderiram a
producdo e deram mais folego a cinematografia nacional (MARSON, 2009).

Na pratica, a reformulacdo da Lei do Audiovisual, unida as novas edi¢des do Prémio
Resgate do Cinema Brasileiro, provocou um aquecimento no mercado. A lei da oferta e
demanda fez-se presente, e o fluxo de profissionais era no sentido oposto ao ocorrido na época
do fechamento da Embrafilme: da TV, da publicidade e do videoclipe, para o cinema. Os cachés
aumentaram e os padrdes técnicos da publicidade e da TV, considerados industria, passaram a
fazer parte do universo cinematografico, deixando as impressoes digitais artisticas televisivas
marcadas nos filmes da retomada. Mas a integracdo entre a TV, a publicidade e o cinema, ficou
restrita ao campo estético e técnico, ndo havendo uma aproximagdo comercial, que poderia ter
sido produtiva. A legislacdo ndo previu nem estimulou tal unido, quer fosse pelas reservas de
mercado de contetido nacional nas TVs abertas e a cabo — neste momento presentes no pais -,
quer fosse via taxacdo destinada a retroalimentar a cadeia audiovisual brasileira (MARSON,
2009).

No final do primeiro mandato de Fernando Henrique, o cinema voltou a ser
enquadrado pelas cAmeras da opinido publica, com denuncias relacionadas a fragilidade das
politicas de incentivo ao audiovisual, a exemplo da Revista Veja, junho de 1999, na qual Celso
Masson publica, Caros, Ruins e Vocé Paga (MASSON, 1999). A matéria denunciava o
superfaturamento e o fracasso dos retornos financeiros das grandes produgdes nacionais. Fazia
ainda, acusacdes de fraudes e escandalos no uso das leis de incentivo, como a recompra dos
Certificados de Investimento dos filmes (quando usado o mecanismo do Art. 1° da Lei do
Audiovisual), muitas vezes pelos proprios produtores. Para além dessa pratica imoral, a classe
cinematografica perdia credibilidade junto aos investidores e a opinido publica, por causa de

superfaturamentos, prestagao de contas fraudadas e projetos nao concluidos, O Guarani (1996),
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Norma Bengell, com problemas em sua presta¢ao de contas com entregas de notas frias — pratica
comum na época - para justificar cerca de R$ 2,5 milhdes e Chaté (2015), de Guilherme Fontes,
cujo orcamento era de R$ 12 milhdes, com demora na conclusdo, langado somente vinte anos
depois do inicio de suas filmagens em 1995, apds diversas intervencdes da Agéncia Nacional
do Cinema (Ancine), criada em 2001.

Em resposta as acusacgdes e a ma gestao dos projetos culturais pelo Minc, o governo
lanca algumas medidas para tentar arrochar o controle sobre as producdes, a Carta Circular n°
230/99, definia tetos de captacdo para as empresas proponentes de projetos, baseados em
critérios de experiéncia com producdo de contetido audiovisual, e a obrigatoriedade da
contratacdo de empresas de auditoria para acompanhamento da correta aplicagdo dos recursos
publicos, diretos ou indiretos, e para a elaboragdo da prestacao de contas.

A crise do Cinema da Retomada era nitida e unida ao cenario de adversidade
econdmica do pais, explicitava a necessidade de uma politica mais abrangente, que desse conta
de auxiliar na estrutura¢do do setor como um todo e ndo apenas de ajuda a producao de obras,
as utilizagdes feitas da Lei Rouanet e Lei do Audiovisual. Os incentivos mostraram-se bem
sucedidos para uma retomada urgente do cinema, mas nao podiam ser considerados como uma
politica cinematografica abrangente, pois outros elos da cadeia produtiva como a exibi¢do e a
distribuicdo, haviam sido deixados de fora, mesmo fundamentais para o amadurecimento da
industria, pois as obras precisavam circular. Embora o Estado continuasse a disponibilizar
recursos via isencdo fiscal, o descrédito institucional do cinema contribuira para que os
montantes de captagdes caissem de forma significativa. As articulagdes internas do setor
voltaram a ocorrer, pressionando o Estado a assumir novas responsabilidades na elaboracgao e
execucao de uma organizagdo mais ampla. “Depois de quase dez anos de acomodagao, o campo
cinematografico, em meio a crise, tenta, mais uma vez, transformar o cinema brasileiro em
industria” (MARSON, 2009, p.134).

Dentre as contribui¢des do Cinema da Retomada, pode-se creditar certa integracao
entre publicidade, video clipe e cinema, o que propiciou, inclusive, surgirem novos
profissionais, no universo cinematografico, consagrados hoje: Fernando Meirelles, Beto Brant
e Carla Camurati. O video clipe, com grande forga, conquistou um publico fiel na TV via canal
MTV, e além de contribuir com a profissionalizacdo de mao de obra, langou nomes como o0s
irmaos Walter e Jodo Moreira Salles, representantes da cinematografia brasileira. Foi uma
caracteristica do Cinema da Retomada, a diversidade de temas, ¢ de acordo com os estudos de
Marson (2009), deu-se gragas a polarizacdo das produgdes no entorno do pais. O apoio de

politicas regionais desenvolvidas por municipios e estados, descentralizou, do eixo Rio-Sao
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Paulo, as produg¢des e imprimiu nas obras a diversidade cultural do pais, apesar do uso massivo
da cosmética da fome - termo cunhado por Ivana Bentes (2001). A miscigenagdo de técnicas e
profissionais das diversas midias, provocou novas discussdes sobre a importancia da unido das
diferentes formas de difusao, e o inicio do olhar, no mercado audiovisual como um todo e nao
mais apenas no cinema, pratica intensificada e incorporada as politicas publicas de incentivo
com o advento das novas tecnologias de producao e difusdo de imagens a partir dos anos 2000,
amplamente debatidas no III CBC. O Cinema da Retomada é marcado, pela propria natureza e
perfil das leis formuladas, por um periodo de individualismo no qual os produtores concorriam
entre si por uma fatia do dinheiro das empresas. Tal concorréncia irradiou para as articulagdes
politicas, ou para a falta delas, quando ndo se discutiam mais estratégias coletivas para a
consolidagdo da industria e projetos de integragao nacional do audiovisual, cenario que comega

a mudar com o inicio da crise do Cinema da Retomada.

5.2 A re-politizacdo do cinema

Em meio a crise institucional provocada pela série de denuncias relacionadas ao
uso do dinheiro publico, unida as necessidades do campo cinematografico no final da década
de 1990, essa classe volta a se unir e articular conjuntamente na realizagao do III CBC, em
Porto Alegre, (junho e julho de 2000), 47 anos ap6s a realizacdo do II CBC. Gustavo Dahl,
presidente do III CBC, discursava outra ideologia, defendendo a industrializagdo do setor
audiovisual, ratificado em seu discurso de abertura “A Re-politizagdo do Cinema Brasileiro”
(DAHL, 2011). Essa retorica politica hibernada durante a Retomada, volta. Diferentemente dos
CBCs anteriores, desta vez, além de cineastas, produtores, técnicos € pesquisadores, também
participaram representantes de exibidores, distribuidores e emissoras de TVs, a fim de
repensarem o audiovisual brasileiro, frente aos desafios encontrados durante a década anterior.
Apesar de ter acontecido quase meio século apds ao II CBC, o relatério final do III CBC
apresentou 69 propostas de acdes semelhantes as de seu antecessor, e destacou a necessidade
de acdes centralizadas pelo Estado rumo a industrializagdo cinematografica e a importancia de
integrar o audiovisual como um todo. Temerosos de perder para a televisao, 0s poucos recursos
remanescentes, via isen¢ao fiscal, frente a uma inten¢@o do Estado em abrir essa possibilidade
também para as TVs, os cineastas propunham no relatorio, inserir o cinema nas obrigagdes da
industria televisiva, ja consolidada (MARSON, 2009).

Paralela a essa articulagdo, uma acdo do Estado em analise diagndstica do setor,

resulta no Diagnéstico Governamental da Cadeia Produtiva do Audiovisual (MINC, 2000) com
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conclusdes similares as do relatorio do III CBC, mas com pontos divergentes no tocante a
tentativa de regulamentacao da televisdo e obras publicitarias, com finalidade de arrecadar
recursos ¢ retroalimentar o setor. Entretanto, ambos elucidaram a necessidade de criagao de
uma politica cinematografica mais abrangente, com um Estado fortalecido perante o setor, o
que culminou na criagdo do Grupo Executivo para o Desenvolvimento da Industria
Cinematografica (GEDIC), no ambito do Minc, através do Decreto (sem niimero), de 13 de
setembro de 2000. “Com o objetivo de articular, coordenar e supervisionar as agdes para o
desenvolvimento de projeto estratégico para a industria do cinema no Brasil” (BRASIL, 2000.
Art. 1°), e apresentava uma defini¢do de industria do cinema de forma mais abrangente da usual:
“[...] A produgdo e distribui¢do de filmes de longa e curta-metragem e sua comunicacio ao
publico em salas de exibi¢ao, video doméstico, televisao e demais meios de difusdo eletronica”
(BRASIL, 2000. Art. 1°). Ai observa-se uma tentativa de integragdo entre os diferentes meios
de difusdo, abragando inclusive, os novos meios de comunicagao eletronica, ¢ a inclusdao da
televisdo e video doméstico.

Representantes de diferentes setores da cadeia de cinema, e, também, do governo,
e da TV aberta representada por Evandro Guimaraes, da Rede Globo, participaram do GEDIC.
O Grupo, presidido por Pedro Parente, ministro da Casa Civil, era composto por representantes
do governo Pedro Malan, da Fazenda; Alcides Tapias, do Desenvolvimento Industria e
Comércio; Pimenta da Veiga, ministro das Comunicag¢des; Francisco Weffort, da Cultura; e
Aloysio Nunes Ferreira, secretario-geral da Presidéncia; E da classe cinematografica, Luiz
Carlos Barreto (produgdo), Cacd Diegues (direcdo), Gustavo Dahl (pesquisa), Rodrigo
Saturnino Braga (distribuicao), Luiz Severiano Riberio Neto (exibi¢do).

Definido em decreto, o GEDIC em seis meses apresentou um relatdrio estratégico
para o setor audiovisual, publicado em margo de 2001. Baseado em alguns pilares principais de
sustentacdo, o relatdrio priorizou: a criagdo de um 6rgdo gestor do cinema para auxiliar no
desenvolvimento da autossustentabilidade da industria cinematografica brasileira; a ampliacdo
das atribuicdes da SAv, com agdes culturais; a criagdo de um fundo financeiro para arrecadagao
e redistribuicdo dos recursos dentro do proprio setor audiovisual; a reforma da legislagdo
existente para consolidar os agentes de mercado e a inclusdo da televisdo na legislacdo, para
recolhimento de 4% do faturamento publicitario a ser destinado as coproducdes, além da
garantia da exibicao de obras de producao independente na grade de programacao (AZULAY,
2007). As propostas do GEDIC, incluindo a sugestio de criagdo da Ancine como 6rgdo gestor
do audiovisual, estavam alinhadas a influéncia moderada de atuagdo do governo de Fernando

Henrique, em que o Estado deveria assumir um papel de intermediagdo nas relagcdes com o
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mercado. As sugestdes do GEIC foram, em grande parte concretizadas por meio da Medida
Proviséria n°® 2.228-1/01, marco regulatério importante que estabeleceu principios gerais da
politica nacional de cinema e de maior abrangéncia que a Lei Rouanet € a Lei do Audiovisual,
que ndo atenderam a necessaria industrializagao.

Para um desenvolvimento da atividade cinematografica mais sistémico, a MP
estabelecia ndo s6 a criacdo da Ancine, vinculada diretamente a Presidéncia da Republica,
como um “[...] 6rgdo de fomento, regulacdo e fiscalizacdo da industria cinematografica e
videofonografica, dotada de autonomia administrativa e financeira” (BRASIL, 2001, Art.5°),
mas também, a criagdo do Conselho Superior de Cinema (CSC), subordinado a Casa Civil'’
que, unido & SAv e a Ancine, formaram o que Ikeda (2015) chamou de “tripé institucional”.
No topo da piramide, responsavel por formular e implementar as diretrizes para o setor,
composto incialmente por sete representantes dos ministérios e cinco representantes da classe
cinematografica, ficava o CSC para elaborar a Politica Nacional do Cinema. Na base, para
executar as politicas estabelecidas pelo CSC, a Ancine e a SAv, com o papel estrutural, quanto
a formac¢do de mao-de-obra, difusdo, preservacdo do acervo e producdo de curtas e médias-
metragens.

Através da anélise das diferentes atribui¢des designadas a SAv e a Ancine, nota-se
a intengcdo de separar as atividades ligadas ao desenvolvimento industrial do setor, das
atividades relacionadas a questdes culturais, sob a gestdo da SAv. Com um texto nitidamente
industrialista e desenvolvimentista, no qual se 1€ repetidamente a expressdo “industria
cinematografica”, a MP n° 2.228-1/01 também ampliava o escopo de atuagdo da politica para o
audiovisual como um todo - € ndo mais somente para o cinema -, ja que a conversao tecnologica
havia gerado uma nova légica de difusdo e de consumo, e o mercado passava a funcionar de
maneira mais abrangente e integrada. Portanto, na tentativa de operacionalizar tal integragao,
ela introduz novos mecanismos de fomento diretos e indiretos a producdo audiovisual, tanto
para obras cinematograficas como para videofonograficas, sem prejuizo aos ja existentes na Lei
Rouanet e na Lei do Audiovisual. A MP ampliava ainda, o escopo do incentivo, incluindo a
possibilidade de investimentos em infraestrutura técnica para o setor nos diversos segmentos,

com a criagdo dos Fundos de Financiamento da Industria Cinematografica Nacional

7 Em novembro de 2009, através do Decreto n® 7.000 baixado por Lula, o CSC ¢é transferido da Casa
Civil para o Minc. E em julho de 2019, via Decreto n° 9.919 o presidente Jair Bolsonaro retorna o CSC
a Casa Civil, alterando também a composi¢ao do conselho, ao diminuir de seis para trés o nimero de
representantes especialistas do setor e de trés para dois os representantes da sociedade civil. E o Decreto
n°9.993, agosto de 2019, aumenta, ainda mais, os representantes do governo no CSC. O funcionamento
do CSC foi alterado mais uma vez, em 2020 via Decreto n° 10.553.
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(FUNCINES) e a instituicdo do Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema
Nacional (PRODECINE). Os FUNCINES tinham funcionamento similar aos Ficarts, mas
apresentavam alguns aprimoramentos e praticamente ndo se efetivaram até a aprovagao da Lei
n°® 11.437/06, e dos investimentos oriundos do BNDES. J4 o PRODECINE, permitiu & Ancine
que fossem criados programas e editais para estimulo direto ao setor, inclusive, trazendo de
volta o sistema de suporte sistematico via o Prémio Adicional de Renda (PAR), regulamentado
apenas quatro anos depois (IKEDA, 2005).

Foram necessarios aproximadamente vinte anos para que fosse criado um novo
sistema automatico Estatal ao mercado. O PAR, instituido pelo Art. 54 da MP n® 2.228-1/01,
assim como seus antecessores, baseava-se nas rendas das bilheterias para ser distribuido. “Fica
instituido o Prémio Adicional de Renda, calculado sobre as rendas de bilheterias auferidas pela
obra cinematografica de longa-metragem brasileira de producdo independente, que sera
concedido a produtores, distribuidores e exibidores, na forma que dispuser o regulamento,”
(BRASIL, 2001). Organizado apenas quatro anos depois, pela Instru¢do Normativa (IN) n° 44,
de 11 de novembro de 2005 da Ancine, o PAR era administrado inicialmente pela Ancine e o
prémio destinado aos diferentes setores do audiovisual: produtores, distribuidores e exibidores
brasileiros independentes, para investimento na produ¢do de obras. Nos mesmos moldes de
seus antecessores, porém, com a forma de apuracdo para pagamento do incentivo modificada,
e segmentada por cada 4rea, com critérios diferentes para pagamentos a cada agente do
mercado.

Com base na analise dos critérios da IN para pagamento do prémio aos produtores,
percebe-se a mesma intengdo da época do INC, ou seja, privilegiar os filmes médios. Com seis
faixas de premiagdo numeradas, as aliquotas para as faixas dois e trés eram de 20% e 10%
respectivamente. O nivel um era composto pelos filmes que conquistavam entre 20 e 150 mil
espectadores nas salas de exibi¢do e a dois, entre 150 e 300 mil. A partir de 300 mil, faixa trés,
as aliquotas caiam drasticamente para 2%, chegando até 0,1% para filmes com mais de um
milhdo de espectadores. O piso baixo, se por um lado fez com que muitos filmes fossem
contemplados, por outro, fez com que os valores distribuidos a cada empresa contemplada
fossem baixos, 0 que ndo representava um real impulso no financiamento de novos projetos.
No primeiro resultado do PAR (edigdo 2005), das 16 obras contempladas, oito receberam
menos de R$ 50 mil para reinvestimento (ANCINE, 2005), valor irrisério frente aos orgamentos
de producao dos filmes, desalinhado aos objetivos do incentivo. Os valores totais destinados ao
PAR, em sua primeira edi¢ao, de R$ 2 milhdes, também se mostraram insignificantes frente

aos demais incentivos publicos existentes.
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Na tentativa de ajustar tais incoeréncias, em junho de 2008, a Ancine publica nova
IN, n° 75, com algumas altera¢des para o programa de suporte automatico. O piso foi de 20 mil
para 35 mil espectadores e a aliquota da faixa de renda seis, a partir de 1 milhdo de espectadores,
alterada de 0,1% para 0,15%. Agora, o valor arrecadado com o prémio poderia ser investido
também na distribuicao dos filmes, € ndo apenas na produgdo. Mas, tais alteracdes nao foram
suficientes para representar um impacto significativo no incentivo uma vez que o montante total
investido pelo programa seguia em baixos niveis. Entre 2005 e 2016, a média de investimento
total no programa, foi de R$ 6,2 milhdes por ano (OCA, 2021).

Na linha destinada aos distribuidores, apenas eram elegiveis distribuidores
brasileiros, deixando de fora as majors com escritorios no pais, mesmo que elas distribuissem
filmes nacionais. Aparentemente uma maneira de amortizar os efeitos do mecanismo de
incentivo Art. 3° da Lei do Audiovisual, exclusivo para as empresas com remessas de lucro para
fora do pais. A metodologia de calculo era similar a empregada nos prémios aos produtores,
com seis faixas de premiacdo, mas ndo havia um piso para inicio da elegibilidade e a faixa um
era aplicada uma aliquotas de 15% sobre a renda da bilheteria. Era considerada ainda, para
efeito da classificacdo dentro das aliquotas, a soma das rendas alcangadas com todos os filmes
distribuidos por uma mesma empresa, no periodo apurado e ndo a renda individual de cada
filme. Havia uma intenga@o de incentivar a distribuicao de filmes com pequeno publico ao isentar
o piso minimo para classificacdo dentro das faixas, em detrimento dos maiores lancamentos
que, assim como os prémios destinados as empresas produtoras, tinha suas aliquotas
decrescidas a partir da faixa de premiacao quatro (OCA, 2021).

Os valores destinados aos exibidores possuiam uma logica diferenciada frente aos
dos produtores e dos distribuidores. Relacionava-se ao nimero de dias que os filmes brasileiros
eram exibidos, bem como a diversidade dos titulos comercializados e era dado para as salas
isoladas ou complexos com no maximo duas salas. Observa-se, a inten¢do de incentivar o
parque exibidor de menor capacidade operacional, fundamental para o mercado
cinematografico nacional.

Em 2017, ¢ publicada a resolucdo n° 19 do Comité Gestor do Fundo Setorial do
Audiovisual (CGFSA), passando para o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) a
operacionalizacdo do PAR. As edi¢des dos prémios de 2017 e 2018 foram realizadas de forma
concomitante e abrangeram apenas os exibidores, deixando de fora os produtores e os
distribuidores. A partir de 2019, os editais do PAR ndo foram mais publicados.

Curiosamente, nem a MP n° 2.228-1/01, nem a IN n° 44, previam a retomada do

Prémio Adicional de Qualidade, que s6 aconteceu em setembro de 2006, com a IN n° 56 da
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Ancine, com o nome de Programa Ancine de Incentivo a Qualidade do Cinema Brasileiro
(PAQ), agora no ambito do programa PRODECINE. Diferentemente do ocorrido na época do
INC, em que o prémio configurou-se por carater seletivo, a nova versao o transformava em um
mecanismo automatico anual, baseado em participacdes do filmes brasileiros em festivais a
volta do mundo. Para tanto, através da publicacdo de edital ptblico especifico e de acordo com
a disponibilidade orcamentaria do ano em questao, far-se-ia a distribui¢ao dos prémios para os
filmes langados dois anos antes. Os festivas eram classificados em categorias: Classificagdo
Especial, categoria A, B, e C. Bastava o filme ser selecionado para as mostras dos festivais que
estavam elencados nas categorias, para serem atribuidas notas a obra. Caso obtivesse o prémio
de melhor filme ou melhor direcdo, a pontuacdo aumentava significativamente. As obras eram
ranqueadas com base na pontuagdo alcancada, que servia apenas para definir a linha de corte
para a distribui¢do dos prémios, uma vez que o valor deles era 0 mesmo para todas as obras
contempladas, independente de sua pontuagdo (ANCINE, 2006). Diferentemente do PAR, o
regulamento da Ancine exigia que o valor atribuido pelo PAQ fosse reinvestido na etapa de
desenvolvimento de obras, e ndo na etapa de produgdo. Entre 2006 ¢ 2014 — Gltimo ano do
programa - , o0 PAQ destinou, em média, R$ 700 mil, divididos em prémios de R$ 100 mil, as
obras mais bem pontuadas (OCA, 2019). Apesar de baixos valores, frente aos montantes
distribuidos nos mesmos anos as obras via processo seletivo, que, em geral, recebiam valores
mais significativos, ¢ importante ressaltar que o investimento obrigatorio no desenvolvimento
de obras ¢ pouco observado durante a histdria das politicas publicas do Brasil, mesmo sendo
essencial para a manuten¢do da cadeia produtiva da industria do audiovisual.

O resultado do PAR unido ao PAQ, representa nuimeros nao impactantes em termos
de montante, mas sdo relevantes pelo fato de marcarem a preocupacdo do Estado em definir
politicas baseadas no conceito de mecanismo automdtico de premiagdo, em que as obras sao
submetidas as andlises feitas com base em metodologias de calculo pré-estabelecidas, evitando
a subjetividade das comissdes de julgamento. Os prémios conquistados pelos agentes
cinematograficos deveriam, necessariamente, ser reinvestidos no setor, possibilitando a
retroalimentagdo da producdo audiovisual. A avaliacao de performance dos filmes no mercado
de exibigdo — salas do circuito comercial no caso do PAR ¢ festivais de cinema, do PAQ -,
entretanto, mostrou-se incoerente com a proposta de integrar todas as tecnologias de difusao,
uma vez que a base de calculo considerada para os incentivos era apenas o desempenho nas
salas de cinema, ndo levando em consideracdo as outras midias de explora¢do comercial e a

convergéncia tecnologica de exibigao.
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Para garantir as receitas necessarias aos programas instituidos pela MP n° 2.228, o
recolhimento da Condecine — criada nos anos 1930 e rebatizada em 1975 -, foi reestruturado e
dividido em dois tipos principais: A Condecine Titulo, incidente sobre a exploracdo comercial
da obra audiovisual, nos segmentos de mercado (salas de exibi¢do, TV por assinatura, TV
aberta, video doméstico), com valor varidvel para o tipo de obra e o segmento; ¢ a Condecine
Remessa, uma aliquota de 11% incidente sobre as remessas de valores enviadas ao exterior,
relativas a exploracdo comercial no mercado brasileiro de obras cinematograficas e
videofonograficas, ou pela sua aquisi¢do ou importacao.

Em 2002, a MP n° 2.228 foi modificada pela Lei n° 10.454 que, dentre outras
questdes relacionadas majoritariamente ao recolhimento da Condecine, adicionou ao Art. 39 da
MP n° 2.228, novo item, que fazia referéncias diretas a obras audiovisuais brasileiras na
programacdo da TV paga, introduzindo um inédito e importante mecanismo de inducdo a
producdo para esse segmento, baseado na isen¢do do pagamento da Condecine. As
programadoras internacionais poderiam gozar da isen¢do da taxa para as obras a serem exibidas
em sua programacao, desde que investissem 3% dos rendimentos provenientes da exploracdo
comercial de obras internacionais no mercado brasileiro, em produgdes ou coprodugdes de
obras nacionais independentes (BRASIL, 2002). Foi um claro estimulo a coprodugdo de
contetido entre as programadoras estrangeiras ¢ a produ¢do independente local, além da
intencdo de garantir a exibi¢do das obras coproduzidas, nos canais de TV paga, o que caracteriza
como o primérdio das conquistas mais amplas, realizadas quase dez anos depois, pela Lei n°
12.485/11.

No final de 2002, com o novo presidente Luiz Indcio Lula da Silva (2003 - 2011)
eleito, mas ainda ndo empossado, a SAv publicou um relatério com o balango do cinema na era
Fernando Henrique Cardoso. O documento de 89 paginas consolidou os resultados alcancados
entre 1995 e 2002 e apontou uma significativa evolucdo do setor, com a produ¢do de 1.199
obras - 190 longas-metragens, 669 curtas-metragens e 340 documentarios. O investimento de
R$ 646 milhdes — entre recursos diretos e indiretos -, renderam mais de duzentos prémios em
festivais nacionais e internacionais e trés indica¢des ao Oscar. O nimero de obras lancadas no
mercado de salas de cinema quintuplicou, bem como o publico dos filmes nacionais saltou de
36 mil em 1992 para sete milhdes em 2001 (MEDEIROS, 2002).

Em 2003, Lula toma posse. Seu governo foi marcado pelo crescimento econdmico,

pelo controle da inflagdo e a estabilidade do Real, bem como por dentncias de corrupgao
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principalmente relacionadas ao esquema que ficou conhecido como Mensaldo’®. As diretrizes
para a area cultural “indicavam a ruptura com a orientag@o neoliberal dos governos anteriores,
a retomada do protagonismo do Estado no setor cultural e o entendimento de cultura como
direito social basico, como ativo econdmico e como politica publica para o desenvolvimento e
a Democracia” (COSTA, 2011, p.55). A posicdo do Estado frente a cultura mudara
substancialmente, passando para uma atua¢ao mais direta, diferente do Estado interventor da
ditadura, do Estado minimo da Era Collor e do Estado regulador do governo FHC. Gilberto Gil,
o primeiro Ministro da Cultura de Lula, em seu discurso de posse deixou claras as intengdes de
se trabalhar a cultura em trés dimensdes principais: economica, simbolica e cidada (GIL, 2013),
trilhando novos caminhos para as politicas culturais. No que tange ao audiovisual, a Ancine -
que acabara de ser fisicamente instalada no Rio de Janeiro -, teve que lidar com as novas
propostas e objetivos do governo com o polémico anteprojeto de lei da Agéncia Nacional do
Cinema e do Audiovisual (ANCINAYV), além de se reportar ao ministério da Cultura — e ndo
mais diretamente a Presidéncia.

O anteprojeto da ANCINAV, elaborado por uma equipe heterogénia de técnicos,
consultores e dirigentes do Ministério da Cultura, durante aproximadamente 14 meses, apos
ficar em consulta publica no sife do Ministério da Cultura durante quase dois meses, foi enviado
para a apreciacdo do CSC. A proposta era ampliar o escopo de atuacdo da Ancine que passaria
a se chamar ANCINAYV, e abrangeria o setor audiovisual como um todo, ndo mais apenas o
cinema — tendéncia ja evidenciada pontualmente em algumas iniciativas anteriores. O objetivo
da nova agéncia seria regular, fomentar e fiscalizar todos os meios de produgdo e de difusdo
existentes, buscando, entre outras questdes, unir televisdo e cinema sob a mesma politica
publica. Entretanto, essa organizagdo mexeu no centro nevralgico do poder mididtico, a
teledifusdo, que, dentre outras regulamentagdes, estaria sujeita ao recolhimento da Condecine,
obrigatdria para os demais segmentos de explora¢do comercial de obras audiovisuais, além da
reserva de mercado, que garantiria a exibicdo de producdo independente nas grades das TVs
abertas e pagas. Porém, antes mesmo de ser analisado pelo CSC e divulgado oficialmente pelo
governo ao publico geral, em um furo de reportagem, o site PayTV expds a noticia do
anteprojeto de lei, ja com criticas ao mesmo. Seguido pelo jornal O Estado de S. Paulo, pela
revista Veja e encabegado pelo conglomerado mididtico Organizacdes Globo (atualmente

conhecido como Grupo Globo), que fez uso de seus veiculos de comunicacdo de massa para

'8 O escandalo do Mensaldo baseava-se na acusacdo de que integrantes da cupula do governo faziam
uso de Caixa 2 para pagamento de propinas a parlamentares, em troca de apoio a projetos legislativos
de interesse do governo.
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derrubar o anteprojeto. O Grupo Globo era a maior organizacdo mididtica do Brasil e da
América Latina, detentora de diferentes ferramentas, TV aberta e paga, radio, jornais, revistas
e paginas na internet. Formador de opinido e detentor de poder econdomico e politico, o grupo
utilizou suas ferramentas para especular contra a criagdo da ANCINAV, acusando a proposta
de autoritarismo e dirigismo e incitando relagdes do projeto com o governo ditador da era
militar, por ndo admitir intervengdes em seu modus operandi (FERNANDES, 2016).
Autoritéria, dirigista, xenofoba, fascista, chavista, comunista e stalinista, foram
termos usados com frequéncia pelos meios de comunicagdo para influenciar a sociedadde civil
e profissionais do setor, na tentativa de derrubar a proposta que teve pouco espaco na midia

para esclarecer os fatos e seguir adiante com o anteprojeto para votagcdo no Congresso Nacional.

O projeto ndo veio a tona por seu teor, mas por sua critica. Vi poucas criticas
consistentes, baseadas em leituras atentas do anteprojeto, em conhecimento
rigoroso e abrangente da questdo. Em vez disso, ha a estigmatizacdo. Tenho
visto um festival de adjetivos, generalizacdes visdes apriorisiticas e opinides
construidas a partir de outras criticas, e ndo do fato que se critica.(...) Até hoje,
os veiculos que atacaram ou publicaram ataques ao anteprojeto simplesmente
ndo concederam ao ministério da Cultura a oportunidade de apresenta-lo,
inclusive para que ele seja criticado pelo que efetivamente ¢, e ndo por aquilo
que os colunistas e editorialistas acham, ou preferem achar, que ele seja (GIL,
2004, p.299).

As contribuic¢des realizadas pela sociedade civil via consulta publica junto com a
polémica gerada pela midia fizeram com que o anteprojeto fosse discutido exaustivamente em
seminarios, audiéncias publicas e reunides entre o Ministério da Cultura, associacdes de classe
e produtores, tendo sido revisado algumas vezes e resultado em trés versdes oficias. Porém,
sem uma explicagdo oficial, o governo recuou, o anteprojeto perdeu forga e ndo foi enviado
para votacao no Congresso Nacional, portanto ndo se concretizou.

Dentre tantas propostas, o projeto fortalecia a participagdo do Estado nas politicas
audiovisuais e pretendia unir o cinema as TVs — aberta e paga - através de taxagoes,
coprodugoes ¢ a obrigatoriedade de difusdo de conteudo de producdo independente, regulando
o setor de teledifusdo e ampliando os recolhimentos da Condecine para a retroalimentacdo do
setor audiovisual. Nao vingou, mas plantou sementes importantes para as politicas futuras, e
criou um marco relevante para o desdobramento da Lei n® 12.485/11, popularmente conhecida
como Lei da TV paga ou Lei do SeAC, além de expressar as intengdes do novo governo em
relagdo ao setor. Iniciaram-se articulagdes com participagdes da sociedade civil para o
estabelecimento de politicas culturais formais. Realizaram-se semindrios, trabalhos de cAmaras

setoriais ¢ a 1* Conferéncia Nacional de Cultura, 2005, que culminou em alteracdes
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constitucionais através da emenda que instituiu o Plano Nacional de Cultura (PNC), Art. 215

da Constitui¢do Federal do Brasil:

A lei estabelecera o Plano Nacional de Cultura, de duragdo plurianual, visando
ao desenvolvimento cultural do Pais e a integracao das agdes do poder publico
que conduzem a:

I - defesa e valorizagdo do patrimoénio cultural brasileiro;

II - produg@o, promocao e difusdo de bens culturais;

I - formacdo de pessoal qualificado para a gestdo da cultura em suas
multiplas dimensoes;

IV - democratizagdo do acesso aos bens de cultura;

V - valorizacao da diversidade étnica e regional (BRASIL, 2005).

Cumprida somente cinco anos depois, com a sanc¢ao da Lei n® 12.343/10 que criava,
além do PNC, o Sistema Nacional de Informagdes ¢ Indicadores Culturais (SNIIC), como
plataforma de dados unificada para monitoramento do PCN, ambos com duragdo prevista de
dez anos. Os dados relativos ao audiovisual seriam administrados pela Ancine através do
Observatorio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (OCA). O PNC apresentava uma atuagao
ampla do Estado perante o setor cultural, incluindo o audiovisual, com nitidas intengdes de
fomento e financiamento para o setor (BRASIL, 2010).

No interim entre a posse de Lula e a aprovagao do PNC, algumas iniciativas ligadas
ao audiovisual foram implementadas e outras regulamentadas. Uma questdo relevante, foi a
retomada dos mecanismos diretos de estimulo, além dos indiretos que continuavam operando
em paralelo — a Lei Rouanet e a Lei do Audiovisual - que passavam por constantes atualizagoes,
mas mantinham sua esséncia de funcionamento. Um importante marco regulatorio para
cumprir as propostas de ampliacdo das politica publicas e, seguindo a mesma inten¢do de
retroalimentar a cadeia produtiva audiovisual, foi a criagdo de uma categoria especifica do FNC,
o FSA, Lei n° 11.437/06, regulamentada pelo Decreto n° 6.299/07. O FSA comecgou a operar,
efetivamente, em 2008, e configurou-se como o mais abrangente programa de incentivo
realizado no pais. A MP n° 2.228-1/01, que trouxe de volta a Condecine, principal fonte de
receita do Estado para financiamento do audiovisual, determinava que a arrecadagdo fosse
direcionada ao Orgamento Geral da Unido, e apenas depois, repassada para a Ancine,
implicando em morosos tramites burocraticos. A Lei n® 11.437/06, com a criagdo do FSA,
redirecionou as arrecadagdes da Condecine diretamente para o Fundo, para aplicagdo exclusiva
no financiamento de programas e projetos voltados ao desenvolvimento das atividades
audiovisuais (BRASIL, 2006). No mesmo guarda-chuva regulatorio, instituiu-se ainda, a
prorrogacdo e atualizacdo da Lei do Audiovisual com a inser¢do de dois novos artigos de

financiamento a producao de obras, o Art. 1°A e o Art. 3°A, mantendo a logica da isencao fiscal.
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O Art. 1°A substituiu a Lei Rouanet para obras audiovisuais de longa-metragem, seriadas e
telefilmes e o Art. 3°A, instituido para abranger, sob critérios similares, as empresas
radiodifusoras e programadoras que ndo gozavam do mesmo privilégio das distribuidoras de
obras cinematograficas, instituidas pelo Art. 3° da Lei do Audiovisual, criado desde o inicio da

vigéncia da Lei, apenas para as distribuidoras de cinema.

5.3 Fundo Setorial do Audiovisual

Com uma estrutura funcional substancialmente diferente, o FSA devolveu ao
Estado o poder de decis@o e o protagonismo sobre os investimentos, que durante todo o periodo
da Retomada havia sido delegado as empresas. A palavra “investimento” representava o modo
como o Estado passou a fomentar as obras, uma vez que, na maior parte dos casos, eram
obrigadas a retornar ao FSA valores adquiridos pela comercializagdo das obras, em diferentes
percentuais, para serem reinvestidos no setor. Junto com a criacdo do FSA, instiuiu-se o
CGFSA, composto inicialmente por seis membros, alterado para nove pelo Decreto n® 8.281/14,
representados por: dois membros do Ministério da Cultura, um da Ancine, um da institui¢ao
financeira credenciada para a adminstragdo do FSA — inicialmente a Financiadora de Estudos e
Projetos (FINEP) e num segundo momento o Banco Regional de Desenvolvimento do Extremo
Sul (BRDE) -, trés representantes do setor audiovisual, um da Casa Civil e um do Ministério
da Educag@o. Com a finalidade de definir as diretrizes e o plano anual de investimetnos, além
de avaliar os resultados alcangados pelo Fundo e a ampliacdo do escopo dos investimentos.
Nota-se que ndo havia um equilibrio dos representantes da sociedade civil e do governo. Neste
caso, o Estado encontrava-se em maioria na tomada de decisdes. Tampouco havia
representantes de ministérios focados em mercado e industria, apesar de ter sido essa a proposta
da criagdo do FSA. A operacionalizagio do FSA ficou sob responsabiliade da Ancine
juntamente com as institui¢des financeiras de cada periodo de funcionamento do Fundo.

Se a Medida Provisoria de criagdo da ANCINE havia instituido o PRODECINE,
com foco na producdo cinematografica, a mesma lei que criou o FSA estabeleceu o Programa
de Apoio do Desenvolvimento do Audiovisual (PRODAYV), que ampliava o escopo do
investimento apenas em cinema, também para a televisdo. Houve ainda, a ampliagdo de
investimentos para todos os segmentos de mercado, através de linhas especificas, buscando
solucionar problemas ou deficiéncias em cada um dos elos da cadeia audiovisual cujas escolhas
eram feitas com base em diagnosticos mercadologicos. Portanto, seguindo a estratégia de agao

de estimulo as principais areas do audiovisual, dentro do escopo operacional do FSA, langou-
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se o programa Cinema Perto de Vocé, formalizado pela Medida Provisoria 491/10, que ndo
chegou a ser votada pelo Congresso, e foi institucionalizado apenas dois anos depois, no
governo de Dilma Rousseff (2011-2016), através da Lei n°® 12.599/12.

O programa Cinema Perto de Vocé foi a primeira politica de Estado que incentivou
diretamente a infraestrutura para o circuito exibidor. Com o objetivo de ampliar o mercado
interno de cinema e acelerar a implantacdo de salas de exibi¢do buscando a descentralizagdo
das principais capitais, o programa foi organizado em torno dos eixos: linhas de créditos e
investimentos; projeto Cinema da Cidade; medidas de desoneracdo tributaria; sistema de
controle de bilheteria e a digitalizagdo do parque exibidor. Para contribuir com a
operacionalizag¢do dessas medidas, a mesma Lei instituiu o Regime Especial de Tributagdo para
Desenvolvimento da Atividade de Exibicdo Cinematografica (RECINE), Decreto n°® 7.729/12,
com énfase no processo de digitalizacao das salas de cinema do pais. O RECINE determinava
que as operagdes de aquisi¢do no mercado interno ou de importacdo voltadas a implantagdo ou
a modernizagdo de salas de cinema fossem desoneradas de todos os tributos federais incidentes
(BRASIL, 2012), amortizando os altos custos infra estruturais das salas. O projeto Cinema da
Cidade, estimulava a implantagdo de complexos de cinema em cidades com mais de vinte mil
habitantes que ndo tivessem salas de exibi¢do, por meio de convénios com as prefeituras e
governos estaduais. Propunha a implantacdo de salas de cinema de propriedade publica, com
gestdo privada.

O escopo de atuacdo das politicas ptblicas aumentava, mas seguia ndo conseguindo
regular a operagdo das televisdes. A TV paga, que ocupava significativas fatias do mercado
interno difusor na época, havia trazido para o pais uma grande quantidade de canais estrangeiros
que, em sua maioria, apenas reproduziam o conteudo internacional. “Um levantamento de 2011
revelou que 80,5% da programagdo da TV paga era ocupada por programas estrangeiros, que
representavam nada menos que 92,6% do tempo de tela” (ANCINE, 2017, p.45). Apos
exaustivas negociagdes iniciadas no governo Lula, foi aprovada a polémica Lei da TV Paga que
redefiniu as bases de regulagdo do setor e abriu o mercado de TV por assinatura para as
operadoras de telefonia. A oferta de servigos combinados, incluindo num mesmo pacote
telefonia fixa, telefonia modvel, internet em banda larga e TV por assinatura, passou a ser
possivel, aumentando a concorréncia e permitindo um barateamento dos servicos, gerando um
aquecimento no mercado. A nova lei foi um importante marco regulatério para o
desenvolvimento da quase utdpica industria autossustentavel do audiovisual brasileiro. Apesar
de deixar escorregar entre os dedos, novamente, a inclusdo da TV aberta nas macro politicas do

audiovisual, instituiu mecanismos abrangentes para todos os servicos de acessos condicionados
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que foram fundamentais para uma aproximacgao entre TV e cinema. Mesmo a contragosto, 0s
grandes conglomerados de TV paga - que amargaram a vitoria do governo em longos debates
— acabaram por serem beneficiados pela Lei nos anos subsequentes a sua criagdo, tendo em
vista a grande aceita¢do do publico frente as obras produzidas pelas parcerias entre canais por
assinatura e a produg¢do independente (ANCINE, 2017).

Para tentar garantir a presenga de conteudo brasileiro na programagado da TV paga,
a convergéncia das diferentes tecnologias disponiveis para a TV por assinatura - cabo, satélite,
micro-ondas - foi colocada sob uma mesma regulagdo com regras para seu funcionamento. A
intitulada Cota Canal — analogamente conhecida como cota de tela, reserva de mercado, ou
qualquer outra das nomenclaturas — foi estabelecida tanto para os canais estrangeiros como para
os brasileiros de espago qualificado'®, e exigia que 3h30 horas de contetido brasileiro de
producdo independente, fosse exibido por semana, em horario nobre, num prazo de trés anos,
equivalente a 2,08% das horas totais de programac¢do semanal. A segunda regra, estabeleceu a
Cota Pacote, que definia obrigatoriamente uma cota minima de canais de espago qualificado
mantidos por programadoras brasileiras. Até¢ o final de 2013, o minimo seria de um canal
brasileiro para cada trés estrangeiros (BRASIL, 2011).

A fim de desonerar os investimentos da iniciativa privada e tentar garantir o
cumprimento da demanda por conteido nacional gerada pela Lei da TV Paga, instituiu-se uma
nova taxacado, através do recolhimento da Condecine pelas empresas de telecomunicagdo que
prestavam servigo de acesso condicionado, conhecida como Condecine Teles. As operadoras
de telefonia estavam autorizadas a atuar no mercado de TV por assinatura e o consumo de obras
audiovisuais passava a ser feito também pelos celulares, com o advento dos smartphones. Tal
recolhimento, gerou um incremento substancial ao FSA que passou de uma arrecadagdo anual
entre R$ 30 e 45 milhdes por ano antes de 2012, para R$ 700 milhoes, alcangando a marca de
quase R$ 1 bilhdo em 2016 (ANCINE, 2017, p.46). Tais arrecadagdes seriam, em maioria,

reinvestidas na producdo de contetido para os canais, para o cumprimento da cota de tela

1 Canais de espago qualificado sdo aqueles que atendem cumulativamente aos seguintes requisitos: ser
programado por brasileiras; e veicular, no horario nobre: a) se canal de contetido em geral, no minimo,
21 (vinte e uma) horas semanais de conteudos audiovisuais brasileiros que constituam espago
qualificado, sendo metade desses conteudos elaborados por produtora brasileira independente; e b) se
canal de conteudo infantil e adolescente, com, 24 (vinte e quatro) horas e 30 (trinta) minutos semanais
de contetdos audiovisuais brasileiros que constituam espaco qualificado, sendo metade desses
contetidos produzidos por operadora brasileira independente. E ndo ser objeto de acordo de
exclusividade que impega sua programadora de comercializar, para qualquer empacotadora interessada,
os direitos de sua exibi¢ao ou veiculagdo. (ANCINE, 2020, Art. 15).
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obrigatéria pela Lei. Além de assegurar a difusdo do conteudo nacional, a Lei do SeAC
estimulou a producdo nacional, diversificou a programag¢do da TV paga, incrementou, de
maneira substancial, a retroalimentagdo do setor com recursos que engordavam o bolo do FSA
e, de certa forma, integrou parcialmente as cadeias produtivas do audiovisual.

Em paralelo as primeiras agdes do FSA e a promulgacdo da Lei da TV Paga,
aconteciam as discussdes relativas ao Plano de Diretrizes ¢ Metas (PDM) para o audiovisual,
aprovado em 2012 pelo CSC, e “[...] guiado pelo objetivo de estabelecer e pactuar um consenso
sobre as principais trilhas do audiovisual e os pontos centrais para seu desenvolvimento, com a
meta de tornar o Brasil um dos principais mercados mundiais de cinema e televisdo até 2020”
(ANCINE, 2017, p.7). Pode-se dizer que o PDM funcionou como um “manual” de orientacdo
para a Ancine operacionalizar e desenvolver o setor, bem como um “pacto” formal com o
mercado, quando de sua publicagdo em 2012, pelo CSC.

O PDM definiu onze diretrizes principais para o setor audiovisual: ampliar e
diversificar a oferta de servicos de exibicdao e facilitar o acesso da populacdo ao cinema;
desenvolver e qualificar os servicos de TV por assinatura e de video por demanda oferecidos
em todos os ambientes, e ampliar a participacdo das programadoras nacionais e do conteudo
brasileiro nestes segmentos de mercado; fortalecer as empresas distribuidoras brasileiras e a
distribui¢do de filmes brasileiros; dinamizar e diversificar a producao independente, integrar os
segmentos do mercado audiovisual, fortalecer as produtoras e ampliar a circulacdo das obras
brasileiras em todas as plataformas; capacitar os agentes do setor audiovisual para a
qualificacdo de métodos, servigos, produtos e tecnologias; construir um ambiente regulatério
caracterizado pela garantia da liberdade de expressdo, a defesa da competicao, a protecao as
minorias, aos consumidores e aos 98 direitos individuais, o fortalecimento das empresas
brasileiras, a promocao das obras brasileiras, em especial as independentes, a garantia de livre
circulagdo e a promocao da diversidade cultural; aprimorar os mecanismos de financiamento
da atividade audiovisual e incentivar o investimento privado; aumentar a competitividade e a
inser¢do brasileira no mercado internacional de obras e servigos audiovisuais; promover a
preservacdo, difusdo, reconhecimento e cultura critica do audiovisual brasileiro; estimular a
inovac¢ao da linguagem, dos formatos, da organizacao e dos modelos de negdcio do audiovisual;
e desenvolver centros e arranjos regionais de producao e circulagdo de contetido audiovisual e
fortalecer suas capacidades, organizagao e diversidade (ANCINE, 2017).

Para auxiliar na operacionaliza¢do dessas diretrizes, a Ancine, em 2014, langa um
conjunto de medidas praticas, batizado como programa Brasil de Todas as Telas. Em um

primeiro momento, investiu recursos através de fomento direto em quatro frentes:
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desenvolvimento de projetos; capacitagdo profissional; producdo e difusdo de contetido
brasileiro e a continuidade na implantacdo e modernizac¢ao do circuito exibidor. Até inicio de
2017, o programa havia aprovado 593 financiamentos de longas-metragens, 531 séries e
telefilmes, 263 propostas de projetos de desenvolvimento e 69 projetos de nucleos criativos
(pacote de projetos para desenvolvimento, apresentado por produtoras) em todas as regides do
pais?® (ANCINE, 2017).

O FSA seguiu em funcionamento com fomento ao audiovisual nos anos seguintes,
injetando recursos recordes no mercado. Através do FSA, e posteriormente com base no PDM,
os governos Lula/Dilma ampliaram a atuagdo da politica para o setor com a introdugdo de
diferentes linhas de atuagdo do fundo, focadas no desenvolvimento macro da corrente
audiovisual. Unindo as conquistas das politicas publicas estabelecidas pela dupla, pode-se dizer
que a criacdo do FSA e da Lei da TV Paga representaram “a Ancinav possivel” (IKEDA, 2005,
p.250) e o apice da estruturagdo de um provavel mercado audiovisual autossustentavel para o
periodo. Desde o inicio do funcionamento do Fundo foram injetados dezenas de milhdes de
reais em fomento direto a diferentes tipos de projetos, até a vitdria de Jair Bolsonaro (2019 -
atual), que marcou uma suspensao da distribui¢do de tais recursos, bem como a desconstrucdo
continua das conquistas anteriores.

Esse governo iniciou com o rebaixamento do Minc a Secretaria de Cultura,
sinalizando a falta de importancia que daria a cultura brasileira. Durante 2019, o descaso com
as politicas relacionadas a cultura e ao audiovisual foi marcado ndo pela revogagdo das politicas
e programas estabelecidos anteriormente, mas sim pela morosidade das acdes relacionadas a
area como a demora na escolha do Secretario(a) de Cultura, seguida de constantes substituigoes,
assim como trocas na administragdo da Ancine e do CGFSA, o que causou uma estagnacdo nas
publicagdes de novos editais do FSA e SAv, suspensdo de linhas pré-existentes, ndo contratagao
de projetos contemplados nos anos anteriores, além da tentativa de desvinculacdo dos recursos
do Fundo para uso emergencial pelo governo, via PEC 186/19.

Desespero, apatia, paralisia. O mercado cinematografico pos eleicdo de
Bolsonaro, assim pode-se definir, similar ao ocorrido na década de 1990, no inicio da Era
Collor, fato representativo de que o Brasil esta longe de alcangar a tdo almejada industria

audiovisual autossustentdvel, apesar das inumeras inciativas Estatais.

2% Detalhes das agdes de financiamento realizadas pelo programa Brasil de Todas as Telas até 2017
podem ser encontrados na publicagdo Uma nova politica para o audiovisual — Ancine 15 anos, acessivel
em https://www.gov.br/ancine/pt-br/centrais-de-conteudo/publicacoes/livros/ancine- 1 5-anos-web-
final-em-baixa2.pdf.
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6. Conclusao

Perpassou-se quase cem anos da histdria do cinema brasileiro, analisada de maneira
ndo exaustiva, pelo longo periodo de tempo abordado e a natureza multifacetada do tema.
Apesar do extenso apanhado, apresentou-se um recorte especifico, com um olhar focado nas
politicas publicas de Estado para o cinema, propiciando uma visdo panoramica e privilegiada
aos leitores. Curiosos, estudantes ou especialistas no tema poderdo valer-se de informagdes para
uma analise critica do contexto politico-legislativo vivido pelo cinema brasileiro, tendo em vista
a amplitude temporal inédita deste estudo. Uma pesquisa macro das experiéncias bem ou mal
sucedidas no mercado audiovisual, que pode auxiliar nas futuras tomadas de decisdes
relacionadas as politicas voltadas para o setor e a favor da industria e da cultura.

Apo6s discorrer sobre mais de cinquenta legislagdes relacionadas ao cinema
brasileiro, os acontecimentos elucidados aqui mostram que, a partir da década de 1930, ndo se
pode falar em falta de mediacdo do Estado para o estabelecimento de uma industria. Porém,
observando a situagdo em que o mercado audiovisual se encontrava no final de 2020, com a
politica cultural — ou a falta dela — que Jair Bolsonaro definiu para seu governo, ¢ notoria a
dependéncia que o audiovisual ainda apresenta em relagdo ao Estado, principalmente
financeira. Mesmo com quase cem anos de esfor¢os e mediagdes para o setor, ndo foi possivel
instaurar a industria do cinema no pais. Onde se errou?

O cinema brasileiro tem em sua historia cicatrizes da presen¢a macica dos produtos
estrangeiros. A dependéncia infraestrutural nos primérdios da cinematografia brasileira migrou,
com o passar do tempo, para uma dependéncia cultural dominada, apos a I Guerra Mundial,
pelos filmes norte-americanos. Essa presenga internacional dominante durante o século
estudado, ndo sé se mostrou limitante para o desenvolvimento nacional do setor, como também
serviu de musa inspiradora para a maioria das mediacdes do Estado, através de suas politicas
publicas. A tentativa de amenizar os impactos estrangeiros no mercado interno e equalizar as
forcas comerciais das empresas, representantes dos diferentes elos da cadeia audiovisual,
através das politicas publicas, ndo é caracteristica exclusiva do Brasil. Em seu livro, The
International Film Industry, o autor Thomas Guback (1969) faz um estudo em que analisa a
assisténcia governamental dada a alguns paises europeus, e argumenta que sem tais assisténcias
a maioria das industrias locais estaria em situacdo precdria, ou simplesmente ndo existiria.
Assisténcias passivas, no caso do Brasil, que manteve-se na retaguarda, diferentemente da
politica ativa dos Estados Unidos, de dominio cultural e comercial sobre alguns paises.

Praticantes do soft power, mas também estrategicamente lobistas nas poucas ocasides em que
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seus interesses comerciais estiveram ameacados.

Para uma analise das diferentes formas de mediagdes Estatais, tomou-se
emprestado de Jorge Schintman (1984) seus conceitos relativos a atuacdo do Estado no mercado
audiovisual. Em sintese, ele classifica as politicas publicas de Estado, em trés tipos principais:
a restritiva; a de suporte; e as politicas protecionistas abrangentes. As restritivas sdo desenhadas
para dar a industria local um félego competitivo, impedindo — ou almejando impedir — o
dominio do mercado local por empresas estrangeiras, através de estimulos indiretos. No caso
do cinema, inclui a¢des como cota de tela, cotas de importagdo, tarifagdo extra para importacdes
de filmes estrangeiros, dentre outras. Ja as politicas de suporte, incluem atividades de auxilio
para o setor, a exemplo de empréstimos bancarios a juros baixos, crédito as empresas, prémios,
subsidio a producdo, assisténcia para exportacdo de obras e servigos locais, bem como a
formagdo de mao-de-obra, representada por incentivos diretos ao mercado. E, por tltimo, as
protecionistas abrangentes, caracterizadas pela convergéncia das duas anteriores.

Nos diferentes periodos da histdria, em que o Estado esteve presente nas mediagoes,
tentando impulsionar a industria brasileira de cinema, pdde-se observar a presenga dos trés tipos
de politicas classificadas por Schintman. Como visto, o cinema pré 1930 foi artesanal, em que
os profissionais da area, em todos os elos da cadeia produtiva, tateavam o mercado buscando
entendé-lo e explora-lo, iniciado pela atividade de exibi¢do, que impulsionou os demais. Apesar
do setor depender totalmente de equipamentos e matéria-prima importados para funcionar,
ainda nao havia uma dominagdo dos filmes internacionais no mercado interno, que coexistiam
com as produgdes brasileiras dos naturais. Obras que cairam no gosto do publico e chegaram a
ser produzidas em larga escala, cerca de cem por ano, culminando na Bela Epoca do cinema
brasileiro. A partir da década de 1910, com a organizacao sistematica da industria estadunidense
e o enfraquecimento das producdes europeias, consequente da I Guerra Mundial, até entdo
majoritarias no mercado brasileiro, o cenario mudou e os filmes norte-americanos passaram a
ser maioria nas importacdes, € também nas telonas. Essa situagdo estimulou a vinda das grandes
distribuidoras para o pais e contribuiu, na década de 1920, para que, aproximadamente 80% dos
filmes exibidos das salas de cinema brasileiras, fossem americanos, roubando o espagco do
cinema europeu e também dos nacionais, tolhendo a forca das producdes locais.

O incoémodo com tal situacdo passou a ser tema de criticas e matérias em revistas
especializadas que incitavam e estimulavam uma articulagdo mercadologica, para tentar
reverter o dominio desses filmes. Inciativas essas que jogaram, nas costas do Estado, a demanda
para regular o setor, que tomou forga, primeiramente, nas bases pedagdgicas e ndo cultural.

Data de 1928, a primeira legislagdo que inclui o cinema educativo em seu texto, e passava a ser
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obrigatdrio em todas as instituigdes de ensino do pais, incluindo a instalagdo de aparelhos de
projecdo nas escolas publicas. Tal resolugdo, se a um tempo gerou uma demanda por filmes, a
fim de suprir a necessidade das salas de aula, por outro ndo contribuiu para o consumo e
producdo de filmes de enredo em longa-metragem, praticamente inexistentes na cinematografia
nacional da época, embora tenha contribuido para a profissionaliza¢gdo do mercado e para o
aumento do gosto popular pelos curtas-metragens naturais. Deste modo, a “induastria da
cavacdo” se instaurou em paralelo a produgdo dos filmes educativos, definindo as tendéncias
das producdes brasileiras e atendendo, majoritariamente, aos anseios da burguesia e politicos
que financiavam as obras para promover seus feitos. Até o final da primeira reptblica, ndo foi
possivel identificar uma mediagdo do Estado diretamente ligada ao estimulo para o
desenvolvimento da industria cinematografica brasileira.

A partir de 1930, com uma abertura estratégica do governo Vargas, dada a classe
cinematografica, alinhada a politica e relacionada a integragdo nacional e de desenvolvimento
industrial do pais, foi que vieram a tona respostas a reivindicagdes de quase uma década e,
pode-se observar a primeira forma de medicdo do Estado em relagdo ao mercado
cinematografico brasileiro, com um viés cultural e a instituicdo de um marco regulatorio
importante para a historia da cinematografia nacional, a Lei da Obrigatoriedade do
Complemento Nacional. Dentre as diversas regulacdes para o setor, destaca-se uma triade
legislativa cuja esséncia percorrerd a conseguinte historia das politicas publicas do cinema
brasileiro. A primeira, refere-se a obrigatoriedade de exibicao de filmes brasileiros nas salas de
cinema, atualmente conhecida como cota de tela, que garantia, em parte, um espago ao filme
nacional no concorrido mercado de exibicdo, desde entdo e até hoje dominado pelos filmes
estadunidenses. A segunda, a cobranga de uma taxa para a comercializagdo das obras e a ser
reinvestida no setor, a Taxa Cinematografica para a Educagdo Popular que, apesar de
incialmente ser destinada a filmes educativos, inaugura uma forma de retroalimentagdo ao
mercado. Arrecadam-se recursos via atividades do setor, para serem utilizados no préprio setor,
sob determinadas regras. E a terceira, a instauragdo do DPDC, primeiro 6rgao técnico a “cuidar”
do mercado, neste caso, ainda com uma atua¢do mais ampla para o setor cultural, mas com
desdobramentos especificos para o cinema e audiovisual, nos anos seguintes. A legislacdo
inaugural definiu ainda, uma importante iniciativa a industrializagdo cinematografica do
periodo, a reducdo em 15% das tarifas alfandegarias para importagdo de filmes virgens, nao
produzidos no pais, matérias-primas essenciais as obras. Importante ressaltar que ndo havia
forma alternativa de captagdo de imagens em movimento, a pelicula.

Essas politicas protecionistas abrangentes, instituidas a partir da Lei da
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Obrigatoriedade do Complemento Nacional, apesar de ndo terem sido em sua maioria ligadas
ao estimulo do desenvolvimento da industria autossustentavel, geraram um aquecimento no
mercado cinematografico brasileiro. Durante aproximadamente trés décadas em que tal politica
se manteve ativa, mesmo sujeita a alteracdes nos anos subsequentes, pode-se notar uma
contribuicdo para tentativas de industrializagdo do setor, por empresarios que fizeram uso delas
para empreender no concorrido mercado de cinema. Projetos que objetivavam copiar o padrao
norte-americano de producdo continua e em larga escala e, para tanto, adotaram o modelo de
studio system e/ou star system, exemplificados pelas experiéncias da Cinédia (1930) e da
Atlantida (1941).

A carioca Cinédia, de Adhemar Gonzaga, precursora em tais processos, aproveitou
a legislacdo inaugural e investiu pesadamente em infraestrutura, incluindo a aquisi¢do de
equipamentos importados, focando inicialmente na produ¢do dos complementos nacionais em
curta-metragem, obrigatorios por lei. Ampliou o escopo de suas produgdes para os filmes de
enredo em longa-metragem, quando a legislag¢do abriu as portas das salas de cinema para essas
obras nacionais e arrojou mais, ao aproximar o modelo de negocio da empresa ao sistema
verticalizado, com a fundagdo da Distribuicio Cinédia e conseguinte DFB. A Cinédia
contribuiu para a sobrevivéncia do cinema brasileiro, por cerca de duas décadas, incluindo a
formacdo de técnicos e artistas e a conquista de publico para as obras brasileiras, adepto,
principalmente, as chanchadas, além de prover infraestrutura técnica para outras producdes de
produtoras. As iniciativas, em conjunto com a criacdo do INCE em 1937, primeiro 6rgdo ligado
ao Estado voltado exclusivamente para o cinema, também geraram oportunidades e demandas
para a area, impulsionando a atividade cinematografica brasileira, com indices relevantes de
producdo e ocupagdo do mercado interno, na década de 1940.

A partir do Estado Novo (1937-1945), percebe-se uma tendéncia do governo em
mediar as relacdes mercadoldgicas do setor, de maneira mais ativa e centralizadora, com
constantes publica¢des em dire¢do ao controle dos principais meios de comunicagdo de massa,
incluindo um notavel foco na censura. A criagdo do DIP coroou a estratégia dirigista do governo
de Vargas, que objetivava o controle editorial das obras que, necessariamente, tinham que
passar pelo crivo do DIP antes de serem exibidas. As diversas politicas essencialmente
restritivas estabelecidas pelo Estado Novo, incluindo a até entdo inédita reserva de mercado
para os longas-metragens, seguiram até¢ o final desse periodo politico, em que a industria
cinematografica incipiente ainda estava enraizada nos conceitos pedagdgicos e patriotas, mais
do que estruturantes, culturais ou comerciais.

O governo de Eurico Gaspar Dutra (1946-1951), primeiro presidente eleito pelo



98

voto direto, foi marcado por sucessivas politicas para o setor cinematografico, usadas como
ferramenta para a importante mediacdo do Estado, na conflituosa relacdo entre produtores,
exibidores, distribuidores, e os agentes internacionais e suas constantes pressdes contra as
protecdes Estatais. A reserva de mercado para o longa-metragem, aumentada nesse governo de
um para trés filmes por ano, mais uma vez estimulou as produg¢des nacionais e contribuiu para
que a experiéncia industrial da Atlantida fosse possivel. Capitaneada em sua fase mais prospera
pelo exibidor Luiz Severiano Ribeiro Jr. que aproveitou a brecha possibilitada pela legislacao
protecionista da cota de tela, para orientar suas producdes, além de aproximar a empresa do
sistema verticalizado, intensamente praticado nos EUA. Formula que possibilitou a “fabrica de
filmes” Atlantida a manter produ¢des constantes — essencialmente as chanchadas, que durante
quase duas décadas, conquistaram uma significativa fatia do mercado de exibi¢dao. A Atlantida
pode ser considerada bem sucedida industrialmente, talvez pelo fato das produgdes serem
orientadas para, e baseadas no, potencial do mercado, substancialmente alterado, no inicio da
década de 1960, com a massificagdo da TV aberta que roubou importante quantidade de publico
dos cinemas, prejudicando o setor cinematografico, e a operagao da Atlantida.

Neste periodo, instituiu-se ainda um pedaco de legislagdo de suporte, relacionado
ao estimulo a infraestrutura, com a isen¢do de taxas e tarifas aduaneiras para a importagao de
material e equipamento cinematografico que possibilitou novas tentativas, agora paulistas, de
cinema industrial no pais, a exemplo da Vera Cruz (1949) e a Maristela (1950), com as
primeiras “superproducdes” brasileiras. Mas, se por um lado, a politica estabelecida abriu as
portas para elas, por outro, atribui-se em parte as defini¢cdes da lei de 1942, que estabelecia a
forma de distribui¢dao das receitas dos filmes brasileiros nas salas de cinema, o fracasso das
empresas, que se mostraram insustentaveis financeiramente por ndo conseguirem retornos
suficientes sobre os investimentos para se manterem saudaveis. O preco dos ingressos, mantido
baixo anos a fio pelo governo, também impactou direta e negativamente no retorno financeiro
das obras, uma vez que a renda do produtor advinha apenas dessa midia. Essa constatagdo, traz
a tona o ambiguo poder das politicas publicas.

O iminente fracasso das experiéncias industriais da Vera Cruz e da Maristela abalou
0 setor que passou a se organizar e se articular politicamente durante a década de 1950, periodo
conhecido como a politizagdo do setor cinematogrdfico, contemporaneo a volta de Getulio
Vargas ao poder, desta vez eleito pelo voto direto do povo. Ele, e seu olhar para o cinema como
aliado ao seu governo, no que tange as manipulagdes ideologicas que lhe proporcionava, o via
como uma ferramenta para exercicio do poder e logo abriu didlogo, novamente, com a classe.

Apos sucessivas articulagdes, principalmente, através dos dois primeiros CBCs, a classe
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cinematografica clamava por um fortalecimento das agdes do Estado perante o setor para a
consolida¢do da industria. A¢des Estatais e, também de iniciativas privadas, concomitantes,
geraram frutos, com o relatorio Situagdo Economica e Financeira do Cinema Nacional, de
Jacques Deheinzelin - resultante da recém criada CMC de Sao Paulo - e, algum tempo depois,
o artigo de Cavalheiro Lima, Cinema: problema de governo, que elucidaram pontos
estratégicos similares, necessarios ao desenvolvimento do mercado cinematografico. Dentre as
diversas sugestdes de mediagdes para promover a industrializagdo do setor, observou-se que
duas vieram a tona com maior intensidade: a cria¢do de 6rgdos gestores centrais, abrigados nas
estruturas do Estado para auxiliar nas dinamicas do mercado cinematografico e a necessidade
de agoes fomentadoras diretas, advindas do Estado, com financiamentos em diferentes escalas.

No que tange a criacdo dos 6rgdo centralizadores, essas sugestdes culminaram, em
1956, no governo de Kubitscheck, com a criagdo da CFC, ligada diretamente ao presidente da
republica e sucedida por novas iniciativas, o GEIC, GEICINE, INC, Embrafilme e mais
recentemente, a SAv e a agéncia reguladora Ancine. Sob diferentes formatos, objetivos, poderes
e tamanhos, os 6rgdos centralizadores perpassaram décadas de histdria do cinema brasileiro e
se mostraram importantes na organizagao e regulamentacao do setor. A ideia de drgaos Estatais
centralizadores de 4reas especificas, foi amplamente materializada durante o periodo da
ditadura, com um salto rumo ao controle dos meios de comunica¢do de massa, incluindo o
cinema, através da Embrafilme, o radio, via Radiobras, ¢ a televisdo com o Sistema Telebras,
todos sob o comando e o controle do regime militar.

As politicas adotadas para a rede de telecomunicagdo, que proveram a infraestrutura
técnica, a amplia¢do do alcance da televisdo aberta - agora nacional - e, proporcionaram ainda,
um fortalecimento politico da televisdo, tornaram-se fundamentais para a consolidacao de tal
industria que, diferentemente do cinema, logrou éxito no uso dos privilégios e estabeleceu-se
forte e sustentavel, sem a necessidade de investimentos Estatais diretos, anos a fio, para
competir no mercado. A TV aberta logo caiu no gosto popular e assumiu a lideran¢a como o
principal meio de comunicagdo de massa do pais, deixando o cinema para tras, prejudicado com
a perda de seu publico. Desde entdo, poucas e mal sucedidas foram as tentativas de incluir a
televisdo aberta sob o poder legislativo do audiovisual. A robustez politica e econdmica da TV
possibilitou-a ficar a margem das regulacdes restritivas e taxativas do audiovisual.

J& as acdes fomentadoras, iniciadas no ambito municipal, na cidade de Sao Paulo,
com a legislagdo de suporte automatico que tomou propor¢des federais via INC, tiveram
desdobramentos ramificados, dando origem a instituicio de diferentes formas de

financiamentos diretos e indiretos ao setor, incluindo o momento em que o Estado assumiu o
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papel de produtor e distribuidor de filmes a partir da década de 1970, com as acdes da
Embrafilme. Durante esse periodo, o Estado coproduziu e distribuiu uma quantidade
significativa de obras, conquistando um publico nacional recorde de quase 35% do mercado
interno. O ciclo da Embrafilme foi abruptamente encerrado no inicio do governo Collor de
Melo, com o fechamento da empresa e de outros 6rgaos relacionados ao setor, desmontando,
rapidamente, o apartado cinematografico, construido durante décadas, sem apresentar
alternativas imediatas para substitui-lo, evidenciando a fragilidade do cinema nacional.

Ainda dentro do escopo das ac¢des fomentadoras, a partir da década de 1990, criou-
se o modelo de financiamento indireto as obras, através da isencdo fiscal. O afastamento do
Estado nas decisdes de investimento, bem como do controle do mercado, possibilitaram a
“privatizacdo do cinema”, que tomou for¢a e marcou o Cinema da Retomada, a partir da
promulgacao da Lei Sarney e suas sucessoras Lei Rouanet e Lei do Audiovisual. As decisdes de
investimento sairam das maos do Estado e passaram a ser das empresas, atreladas ao marketing
institucional de cada uma, fato que aproximou tais producdes das narrativas mais comerciais.
No entanto, apesar dessas politicas terem sido importantes para a retomada das produgdes
brasileiras, como tantas outras, focavam apenas em um elo da cadeira: a producao. Desta forma,
os paradoxos dos incentivos da Retomada, também ndo cumpriram com suas propostas
industrialistas, uma vez que apenas atenderam a uma necessidade urgente de resgate e ndo
foram suficientes para garantir a ocupacdo do cinema brasileiro em seu proprio mercado,
tampouco estrutura-lo para torna-lo independente do Estado. Pelo contrario, o assistencialismo
contribuiu para o aprofundamento da dependéncia do mecanismo, desencorajando o risco e a
participag@o do capital privado direto.

A partir de 2003, com o governo Lula, pode-se observar pela primeira vez, agdes
mais abrangentes para o audiovisual incluindo politicas de expansdo das possibilidades de
produgdo e consumo audiovisual no pais, incentivando a descentralizacdo do eixo Rio-Sao
Paulo. As necessidades dos diversos elos produtivos, incluindo os distribuidores e os
exibidores, foram colocadas no hall prioritario das politicas. Durante todo o periodo do governo
do PT - incluindo o governo do vice-presidente Michel Temer (2016-2018) ndo se promoveram
mudangas significativas nas diretrizes previamente estabelecidas, caracterizadas por politicas
protecionistas abrangentes, lideradas pelo Ministério da Cultura, que assumiu o protagonismo,
assessorado pelo retorno dos orgaos especializados e centralizadores arraigados nas estruturas
do governo, como o CSC, SAv e Ancine. Em 2006, com a aglutinacdo dos recursos garantidos
através de recolhimentos da Condecine, o FSA ¢ criado e passa a ser a principal ferramenta de

gestdo audiovisual por mais de uma década. H4, neste ciclo ainda, um planejamento mais
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estruturado para o setor, pactuado com a sociedade civil e com o mercado, através da
constitucionaliza¢do do PNC e sua operacionalizacdo, guiada pelo PDM, de 2012. Embora essa
politica ndo fosse suficiente para garantir a industrializacdo do setor, tampouco se mostrou
capaz de incorporar a TV aberta as novas regras, observou-se sua construcdo sob olhares
macroecondmicos, culturais e sociais, uma vez que abrangeu incentivos as diferentes areas, as
minorias, a ampliacdo de acesso as obras produzidas e deu conta de incluir, pela primeira vez,
as TV pagas na legislagao.

Com diferentes perfis de investimentos aos diversos segmentos da cadeia produtiva,
a politica de Lula/Dilma foi a que mais injetou recursos no mercado, durante toda a historia do
audiovisual brasileiro. Porém, seus esfor¢os para ampliar o escopo de atuacdo na tentativa de
consolidar a industria, ainda que apresentem nimeros substancialmente melhores em relagdo
ao mercado como um todo, ndo conseguiram tornar o segmento sustentavel e seguro para
caminhar com as proprias pernas, tendo em vista a suspencao da maioria das atividades, no
inicio do governo de Jair Bolsonaro, 2019. Mesmo com recursos garantidos para o FSA,
majoritariamente via recolhimento da Condecine, a paraliza¢do das atividades da Ancine com
demora para as nomeagdes dos cargos-chave e sucessivas trocas de diretoria, bem como a
reestruturacdo do CSC, foram suficientes para restringir substancialmente as inGmeras
contratacdes e liberagdes de recursos pendentes e estagnar, novamente, o setor.

Coincidéncia ou ndo, em sua maioria, os ciclos historicos do cinema, no pais,
coincidem com os periodos de cada governo, ou ciclos politicos como a Era Vargas, a ditadura
militar ou os governos liderados pelo PT. A cada troca, novas politicas sdo elaboradas,
alinhadas aos principios de cada gestdo, fato que tolhe a longevidade das iniciativas, mesmo as
que se mostravam eficazes. Em muito, as agdes publicas se deram em formato de respostas as
pressdes das organizagdes da sociedade civil para resolver problemas pontuais do setor, sem
um raciocinio amplo dos efeitos estimados a longo prazo, para que a industria pudesse se
desenvolver. Excecdo feita aos poucos momentos em que houve diagnodsticos mercadolégicos
que embasaram as acdes seguintes, como os relatorios finais dos CBCs, o relatorio Situagdo
Econémica e Financeira do Cinema Nacional, de Jacques Deheinzelin e o de Cavalheiro Lima,
fundamentais para avaliar a situagdo mercadologica e auxiliar na defini¢do de estratégias para
suprir as fragilidades do setor. A falta de numeros sobre o mercado talvez tenha sido um gargalo
para a tomada de decisdes e, neste sentido observou-se que em apenas um momento, no governo
Lula, houve preocupagdo formal em colher, consolidar e disponibilizar publicamente dados
relativos ao mercado audiovisual. As informag¢des sdao fundamentais para analisar, de forma

transparente, os sucessos € insucessos do setor € s6 foram possiveis em parte, apos as regulacdes
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que padronizaram as infraestruturas de controles, como a da padronizac¢do dos borderos.

Em sintese, o que pode-se observar ¢ que houve poucas iniciativas estruturantes
para o setor, de fato. O foco principal das politicas esteve voltado muito a produgdo, o que
impactou em diferentes escalas a quantidade de obras produzidas, mas nao foi suficiente para
consolidar a industria, uma vez que as obras devem ser comercializadas, “consumidas”, para o
retorno dos investimentos ser possivel. Para tanto, ¢ necessario o funcionamento eficiente de
uma complexa rede que deve ser abarcada por inteiro sob o guarda-chuva das politicas publicas,
com o objetivo de equalizar as forcas mercadologicas e promover o equilibrio do sistema. Tal
rede deve incluir, ndo apenas, todos os elos da cadeia, como também, abragar as diferentes
tecnologias de captacdo e difusdo de imagens. O streaming, por exemplo, estd ha quase dez
anos no mercado, arrebatando a audiéncia brasileira, sem qualquer legislacdo que dé conta de
regular a atividade no Brasil. Se um lago esta partido, o ciclo ndo fecha, o investimento nao

retorna, e ndo ha industria possivel.
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APENDICE A - Legislagio consultada

Legislacao

Descri¢ao

Link de acesso

Decreto 18.527, de

Aprova 0 regulamento da

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr

10 de dezembro de | organizacdo das empresas de | et/1920-1929/decreto-18527-10-
1928 diversdes e da locagdo de servigos | dezembro-1928-503251-
theatraes. publicacaooriginal-1-pe.html
Decreto n® 20.033, | Cria o Departamento Oficial de | https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decr
de 25 de maio de Publicidade. et/1930-1939/decreto-20033-25-maio-
1931 1931-517651-publicacaooriginal-1-

pe.html

Decreto n° 21.240,

Nacionalizar o servi¢o de censura dos

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr

de 04 de abril de filmes cinematograficos, cria a "Taxa | et/1930-1939/decreto-21240-4-abril-1932-
1932 Cinematografica para a educagdo | 515832-publicacaooriginal-81522-pe.html
popular e da outras providéncias.
Decreto n® 24.651, | Cria, no Ministério da Justica e | https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decr
de 10 de julho de Negocios Interiores, o Departamento | et/1930-1939/decreto-24651-10-julho-
1934 de Propaganda e Difusdo Cultural. 1934-503207-publicacaooriginal-1-

pe.html

Aton® 1.154,de 6
de julho de 1936

Regulamenta  os  divertimentos
publicos, dispdes sobre as
contribuicdes a que estdo sujeitos,
altera o Aton® 1.004, de 24 de janeiro
de 1936 e da outras providéncias.

http://documentacao.camara.sp.gov.br/iah/
fulltext/atosgovernoprovisorio/AGP1154-
1936.pdf

Lein® 378, de 13 de
janeiro de 1937

Da nova organizagdo ao Ministério
da educacdo e Saude Publica.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
930-1939/1ei-378-13-janeiro-1937-
398059-publicacaooriginal-1-pl.html

Decreto-Lei n® 526,
de 1° de julho de
1938

Institui o Conselho Nacional de

Cultura.

https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decl
ei/1930-1939/decreto-lei-526-1-julho-
1938-358396-publicacaooriginal-1-
pe.html

Decreto-Lei n°
1.915, de 27 de
dezembro de 1939

Cria o Departamento de Imprensa e
Propaganda e da outras providéncias.

https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decl
ei/1930-1939/decreto-lei-1915-27-
dezembro-1939-411881-
publicacaooriginal-1-pe.html

Decreto-Lei n°
1.949, de 30 de
dezembro de 1939

Dispde sobre o exercicio da atividade
de imprensa e propaganda no
territorio nacional e da outras
providéncias.

https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decl
€i/1930-1939/decreto-lei-1949-30-
dezembro-1939-412059-
publicacaooriginal-1-pe.html
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Decreto-Lei n°
2.541, de 29 de
agosto de 1940

D4 nova redagdo ao art. 42 do
Decreto- Lei n® 1.949, de 30 de
dezembro de 1939.

https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decl
ei/1940-1949/decreto-lei-2541-29-agosto-
1940-412565-publicacaooriginal-1-
pe.html

Decreto-Lei n°
4.064, de 29 de
janeiro de 1942

Cria, Departamento de Imprensa e
Propaganda, o Conselho Nacional de
Cinematografia e da  outras
providéncias.

https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decl
ei/1940-1949/decreto-lei-4064-29-janeiro-
1942-414465-publicacaooriginal-1-
pe.html

Decreto_lei n°
5.825,de 16 de
setembro de 1943

Estabelece a taxagdo dos filmes de
procedéncias americana sob a base
do péso real.

https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decl
ei/1940-1949/decreto-lei-5825-16-
setembro-1943-415897-
publicacaooriginal-1-pe.html

Decreto-Lei n°
7.582, de 25 de
maio de 1945

Extingue o Departamento de
Imprensa e Propaganda e cria o
Departamento Nacional de
Informagoes.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decl
ei/1940-1949/decreto-lei-7582-25-maio-
1945-417383-publicacaooriginal-1-
pe.html

Decreto-Lei n°
8.462, de 26 de
dezembro de 1945

Cria o Servigo de Censura de
Diversoes Publicas no D.F.S.P. ¢ da
outras providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decl
ei/1940-1949/decreto-lei-8462-26-
dezembro-1945-458500-
publicacaooriginal-1-pe.html

Decreto-Lei n°
7.582, de 25 de

Extingue o Departamento de
Imprensa e Propaganda e cria o

https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decl
ei/1940-1949/decreto-lei-7582-25-maio-

maio de 1945 Departamento Nacional de | 1945-417383-publicacaooriginal-1-
Informagdes. pe.html
Decreto n° 20.493, | Aprova o Regulamento do Servico de | https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decr
de 24 de janeiro de | Censura de Diversdoes Publicas do | et/1940-1949/decreto-20493-24-janeiro-
1946 Departamento Federal de Seguranca | 1946-329043-publicacaooriginal-1-
Publica. pe.html
Decreton®22.014, | Altera a redagdo do art. 31 do | https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decr
de 31 de outubro de | Regulamento do Servigo de Censura | et/1940-1949/decreto-22014-31-outubro-
1946 de  Diversoes Publicas do | 1946-341367-publicacaooriginal-1-

Departamento Federal de Seguranca
Publica, aprovado pelo Decreto n°
20.493, de 24 de Janeiro de 1946.

pe.html
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PL 879/1947

Cria o conselho nacional do cinema,
regula as normas para a produgdo,
importagdo, distribuicao e exibicdo
de peliculas cinematograficas, e da
outras providencias.

http://imagem.camara.gov.br/Imagem/d/pd
f/DCD230UT1947.pdf#page=7

Lein® 790, de 25 de
janeiro de 1949

Concede isen¢do de direitos e taxas
aduaneiras para importacdo de
material destinados a industria
cinematografica.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
940-1949/1ei-790-25-agosto-1949-363998-
publicacaooriginal-1-pl.html

Lein® 842, de 4 de
outubro de 1949

Prorroga o prazo da Lei n° 262, de 23
de fevereiro de 1948, que subordina
ao regime de licenga prévia o
intercdmbio de  importacdo e
exportagdo com o exterior.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
940-1949/1ei-842-4-outubro-1949-364135-
publicacaooriginal-1-pl.html

Decreto n® 30.179
de 19 de Novembro

Dispde sobre a exibicdo de filmes
nacionais.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/1950-1959/decreto-30179-19-
novembro-1951-340667-

de 1951 4 -
publicacaooriginal-1-pe.html
Decreto n° 30.700, | Dénovaredacdo ao art. 1°do Decreto | https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
de 2 de Abril de n® 30.179, de 19 de novembro de | et/1950-1959/decreto-30700-2-abril-1952-
1952 1951. 339654-publicacaooriginal-1-pe.html
Projeto n® 2.383/52 | Cria o Conselho Nacional do Cinema | https://www.camara.leg.br/proposicoesWe

(CNC) e da outras providéncias.

b/prop mostrarintegra;jsessionid=node018
kyvnzreOpgq7nczftwqdkuk12758192.node
0?codteor=1220705&filename=Dossie+-
PL+1581/1952+CESP

Lein®2.145, de 29
de dezembro de
1953

Cria a carteira de Comércio Exterior,
dispde sobre o intercdmbio comercial
com o exterior e da outras
providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
950-1959/1ei-2145-29-dezembro-1953-
361427-normaatualizada-pl.html

Lein® 4.854, de 30
de dezembro de
1955

Dispde sobre a criagdo de um
adicional sobre o imposto de
diversoes publicas, a ser cobrado nas
entradas de cinema, e da outras
providencias.

http://documentacao.camara.sp.gov.br/iah/
fulltext/leis/L4854.pdf

Decreto n° 3.063, de
26 de janeiro de
1956

Regulamenta a arrecadagdo do
adicional do imposto de diversdes
publicas, incidente sobre os bilhetes
de ingresso as sessdes de cinema, e da
outras providéncias relativas a
execucdo da lei n° 4.854 de 30 de
dezembro de 1955, relativas a
execugao da lei.

https://www.saopaulo.sp.leg.br/iah/fulltext
/decretos/D3063.pdf
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Lei Ordinaria n°
3.244, de 14 de
agosto de 1957

Dispde sobre a Reforma da Tarifa das
Alfandegas, e da outras providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
950-1959/1ei-3244-14-agosto-1957-
322154-publicacaooriginal-1-pl.html

Decreto n° 44.853, | Constitui no Ministério da Educacdo | https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decr
de 13 de novembro | € Cultura, o Corpo de Estudos da | et/1950-1959/decreto-44853-13-
de 1958 Industria Cinematografica. novembro-1958-383864-
publicacaooriginal-1-pe.html
Decreto n® 47.466, | Dispoe sobre a exibigdo de filmes | https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
de 22 de dezembro nacionais. et/1950-1959/decreto-47466-22-
de 1959 dezembro-1959-386898-

publicacaooriginal-1-pe.html

Decreto n® 49.575,

Cria a Escola Nacional de Cinema.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr

de 22 de dezembro et/1960-1969/decreto-49575-22-
de 1960 dezembro-1960-388924-
publicacaooriginal-1-pe.html
Decreton® 50.278, | Cria o grupo da Industria | https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decr
de 17 de fevereiro Cinematografica e da outras | et/1960-1969/decreto-50278-17-fevereiro-
de 1961 providéncias. 1961-389987-publicacaooriginal-1-
pe.html
Decreto n° 50.293, | Cria o Conselho Nacional de Cultura | https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decr
de 23 de fevereiro e da outras providéncias. et/1960-1969/decreto-50293-23-fevereiro-
de 1961 1961-390034-publicacaooriginal-1-
pe.html
Decreto n® 50.450, | Regula a projecdo de peliculas | https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decr
de 12 de abril de cinematograficas e a propaganda | et/1960-1969/decreto-50450-12-abril-
1961 comercial através das emissoras de | 1961-390081-publicacaooriginal-1-
televisdo e da outras providéncias. pe.html
Decreto n° 50.765, | Proibe a propaganda comercial nos | https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decr
de 9 de junho de cinematografos e da  outras | et/1960-1969/decreto-50765-9-junho-
1961 providéncias. 1961-390328-publicacaooriginal-1-

pe.html

Decreto n° 51.106,
de 1° de agosto de

Define o que possa ser considerado
filme brasileiro, para os efeitos
legais, e da outras providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/1960-1969/decreto-51106-1-agosto-
1961-390634-publicacaooriginal-1-

1961
pe.html
Decreto do Revoga o Decreto n® 50.450, de 12 de | https://www2.camara.leg.br/legin/fed/dec
Conselho de abril de 1961, que regula a projecdo | min/1960-

Ministros n° 544, de
31 de janeiro de
1962

de peliculas cinematograficas e a
propaganda comercial através das
emissoras de televisdo e institui
novas normas que passarao a regular
a mesma matéria.

1969/decretodoconselhodeministros-544-
31-janeiro-1962-355790-
publicacaooriginal-1-pe.html
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Decreto do
Conselho de
Ministros n° 771, de
23 de margo, de

Dispde sobre o Conselho Nacional de
Cultura.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/dec
min/1960-
1969/decretodoconselhodeministros-771-
23-marco-1962-353623-
publicacaooriginal-1-pe.html

1962
Decreto do Regulamenta a publicidade nos | https://www2.camara.leg.br/legin/fed/dec
Conselho de cinemas. min/1960-

Ministros n° 1.243,
de 25 de junho, de
1962

1969/decretodoconselhodeministros-1243-
25-junho-1962-435728-
publicacaooriginal-1-pe.html

Lein®4.131, de 3 de
setembro de 1962

Disciplina a aplicagdo do capital
estrangeiro e as remessas de valores
para o exterior e da outras
providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
960-1969/Iei-4131-3-setembro-1962-
353921-publicacaooriginal-1-pl.html

Decreto n° 52.405,
de 27 de agosto de
1963

Regulamenta o disposto no art. 45 da
Lei n.° 4.131, de 3 de setembro de
1962.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/1960-1969/decreto-52405-27-agosto-
1963-392408-publicacaooriginal-1-
pe.html

Decreto n® 53.011,
de 27 de Novembro
de 1963

Acrescenta a clausula de co-
producdo cinematografica as
caracteristicas enumeradas no art. 1°
do Decreto n.° 51.106, de 1° de
agosto de 1961.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/1960-1969/decreto-53011-27-
novembro-1963-393102-
publicacaooriginal-1-pe.html

Decreto n® 52.745,
de 24 de outubro de
1963

Dispde sobre a exibicdo de filmes
brasileiros.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/1960-1969/decreto-52745-24-outubro-
1963-392746-publicacaooriginal-1-
pe.html

Decreto n® 53.975,
de 19 de junho de
1964

Reorganiza os Grupos Executivos
subordinados a Comissdo de
Desenvolvimento Industrial e da
outras providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/1960-1969/decreto-53975-19-junho-
1964-394108-publicacaooriginal-1-
pe.html

Lein®4.549, de 10
de dezembro de
1964

Concede, pelo prazo de 24 meses,
isencdo de direitos alfandegarios,
imposto de consumo e taxa de
despacho aduaneiro para importagao
de  equipamento e  material
cinematografico.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
960-1969/1ei-4549-10-dezembro-1964-
377678-publicacaooriginal-1-pl.html

Decreto n® 55.202,
de 11 de dezembro
de 1964

Modifica a redagdo do Decreto n.
51106, de 1° de agosto de 1961, que
definiu o que se considera filme
brasileiro e incorpora o Decreto n.
53011, de 27 de novembro de 1963.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/1960-1969/decreto-55202-11-
dezembro-1964-395554-
publicacaooriginal-1-pe.html
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Lein®4.622, de 3 de
maio de 1965

Concede isengdo de tributos para
importacdo de bens e da outras
providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
960-1969/1ei-4622-3-maio-1965-377887-
publicacaooriginal-1-pl.html

Decreto n® 53.975,
de 19 de junho de
1964

Reorganiza os Grupos Executivos
subordinados a Comissdo de
Desenvolvimento Industrial e da
outras providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/1960-1969/decreto-53975-19-junho-
1964-394108-publicacaooriginal-1-
pe.html

Lein®4.549, de 10
de dezembro de
1964

Concede, pelo prazo de 24 meses,
isencdo de direitos alfadegarios,
imposto de consumo e taxa de
despacho aduaneiro para importagao
de  equipamento e  material
cinematografico.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
960-1969/1ei-4549-10-dezembro-1964-
377678-publicacaooriginal-1-pl.html

Decreto n° 55.202,
de 11 de dezembro
de 1964

Modifica a redagdo do Decreto n.
51106, de 1° de agosto de 1961, que
definiu o que se considera filme
brasileiro e incorpora o Decreto n.
53011, de 27 de novembro de 1963.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/1960-1969/decreto-55202-11-
dezembro-1964-395554-
publicacaooriginal-1-pe.html

Lein®4.622, de 3 de
maio de 1965

Concede isengdo de tributos para
importacdo de bens e da outras
providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
960-1969/1ei-4622-3-maio-1965-377887-
publicacaooriginal-1-pl.html

Decreto n® 56.499,
de 21 de junho de
1965

Dispde sObre a obrigatoriedade da
exibi¢ao de filmes brasileiros a que
se refere o Decreto n°® 52.745, de 24
de outubro de 1963.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/1960-1969/decreto-56499-21-junho-
1965-396687-publicacaooriginal-1-
pe.html

Decreto-lei n° 43, de
18 de novembro de
1966

Cria o Instituto Nacional do Cinema,
torna da exclusiva competéncia da
Unido a censura de filmes, estende
aos pagamentos do exterior de filmes
adquiridos a precos fixos o disposto
no art. 45 da Lei n® 4.131, de 3-9-62,
prorroga por 6 meses dispositivos de
Legislacdo sobre a exibi¢@o de filmes
nacionais e da outras providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decl
ei/1960-1969/decreto-lei-43-18-
novembro-1966-378093-
publicacaooriginal-1-pe.html

Decreto-lei n° 74, de
21 de novembro de

Cria o Conselho Federal de Cultura e
da outras providéncias.

https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decl
e1/1960-1969/decreto-lei-74-21-
novembro-1966-375931-

1966 . .
publicacaooriginal-1-pe.html
Decreto n° 60.220, | Aprova o Regulamento do Instituto | https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decr
de 15 de fevereiro Nacional de Cinema. et/1960-1969/decreto-60220-15-fevereiro-
de 1967 1967-400919-publicacaooriginal-1-

pe.html




120

Decreto-lei n° 862,
de 12 de setembro
de 1969

Autoriza a criagdio da Emprésa
Brasileira de Filmes Sociedade
Andénima (EMBRAFILME), e da
outras providéncias.

https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decl
ei/1960-1969/decreto-lei-862-12-
setembro-1969-375445-
publicacaooriginal-1-pe.html

Lein® 8.142, de 31
de outubro de 1974

Revoga em todos os seus termos, a
Lei 4854/55 de 30 de dezembro de
1955.

https://www.saopaulo.sp.leg.br/iah/fulltext
/leis/L8142.pdf

Lein® 6.281,de 9 de
dezembro de 1975

Extingue o Instituto Nacional do
Cinema (INC), amplia as atribui¢des
da Empresa Brasileira de Filmes S.A.
- EMBRAFILME - e da outras
providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
970-1979/1ei-6281-9-dezembro-1975-
366389-publicacaooriginal-1-pl.html

Lei 6.281, de 9 de
dezembro de 1975

Extingue o Instituto Nacional do
Cinema (INC), amplia as atribuigdes
da Empresa Brasileira de Filmes
S.A. - EMBRAFILME - e d4 outras
providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
970-1979/1ei-6281-9-dezembro-1975-
366389-publicacaooriginal-1-pl.html

Decreto n° 77.299,
de 16 de margo de
1976

Cria, no Ministério da Educacdo e
Cultura, o Conselho Nacional de
Cinema - CONCINE - e da outras
providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/1970-1979/decreto-77299-16-marco-
1976-425826-publicacaooriginal-1-
pe.html

Lein® 6.385, de 7 de
dezembro de 1976

Dispde sobre o mercado de valores
mobilidrios e cria a Comissdo de
Valores Mobilidrios.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
970-1979/1ei-6385-7-dezembro-1976-
357234-publicacaooriginal-1-pl.html

Lei 6.533, de 24 de
maio de 1978

Dispde sobre a regulamentagdo das
profissdes de Artista e de Técnico
em Espetaculos de Diversdes, e da
outras providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
970-1979/1ei-6533-24-maio-1978-365784-
publicacaooriginal-1-pl.html

Decreto n° 91.144,
de 15 de margo de
1985

Cria o Ministério da Cultura e dispde
sobre a estrutura, transferindo-lhe os
orgdos que menciona, ¢ da outras
providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/1980-1987/decreto-91144-15-marco-
1985-441406-publicacaooriginal-1-
pe.html

Lein® 7.505, de 2 de
julho de 1986

Dispde sobre beneficios fiscais na
area do imposto de renda concedidos
a operagdes de carater cultural ou
artistico. Lei Sarney.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
980-1987/1ei-7505-2-julho-1986-368037-
publicacaooriginal-1-pl.html

Decreto n° 99.192,
de 21 de Margo de
1990

Dispoe sobre a extingdo e dissolugdo
de entidades da Administragdo
Publica Federal, e da outras
providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/1990/decreto-99192-21-marco-1990-
331037-publicacaooriginal-1-pe.html
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Lein® 8.029, de 12
de abril de 1990

Dispoe sobre a extingdo e dissolugdo
de entidades da Administragdo

https://www2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
990/1ei-8029-12-abril-1990-363688-

Publica Federal, e da outras | publicacaooriginal-1-pl.html
providéncias.
Decreto n® 99.226, | Dispoe sobre a dissolugdo de | https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
de 27 de abril de entidades da Administracdo Publica | et/1990/decreto-99226-27-abril-1990-
1990 Federal, e da outras providéncias. 334825-publicacaooriginal-1-pe.html
Decreto n° 99.600, | Aprova a Estrutura Regimental da https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decr
de 13 de outubro de | Secretaria da Cultura da Presidéncia | et/1990/decreto-99600-13-outubro-1990-
1990 da Republica, e da outras 339013-publicacaooriginal-1-pe.html

providencias.

Lein® 8.313, de 23
de dezembro de
1991

Restabelece principios da Lei n°
7.505, de 2 de julho de 1986, institui
o Programa Nacional de Apoio a
Cultura - PRONAC e da outras
Providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
991/1ei-8313-23-dezembro-1991-363660-
publicacaooriginal-1-pl.html

Lein® 8.401, de 8 de
janeiro de 1992

Dispde sobre o controle de
autenticidade de copias de obras
audiovisuais em videograma postas
em comércio.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
992/1ei-8401-8-janeiro-1992-376230-
publicacaooriginal-1-pl.html

Decreto n° 455, de
26 de fevereiro de
1992

Regulamenta a Lein® 8.313, de 23 de
dezembro de 1991, estabelece a
sistematica de execugdo do Programa
Nacional de Apoio a Cultura -
PRONAC e da outras providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/1992/decreto-455-26-fevereiro-1992-
449025-publicacaooriginal-1-pe.html

Decreto n° 567, de
11 de junho de 1992

Regulamenta a Lei n° 8.401, de 8 de
janeiro de 1992, que dispde sobre
controle da autenticidade de copias
de obras audiovisuais em
videograma, postas em comércio.

http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decr
et0/1990-1994/D0567.htm

Decreto n® 575, de
23 de junho de 1992

Dispde sobre a transferéncia de bens,
haveres e contencioso judicial da
EMBRAFILME - Distribuidora de
Filmes S.A., em liquidacdo, e da
outras providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/1992/decreto-575-23-junho-1992-
448965-publicacaooriginal-1-pe.html

Lei n°® 8.490, de 19
de novembro de
1992

Dispde sobre a organizagdo da
Presidéncia da Republica e dos
Ministérios e da outras providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
992/1ei-8490-19-novembro-1992-376965-
publicacaooriginal-1-pl.html

Lei n° 8.685, de 20
de julho de 1993

Cria mecanismos de fomento a
atividade audiovisual e da outras
providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1
993/1ei-8685-20-julho-1993-349838-
publicacaooriginal-1-pl.html
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Medida provisoria
n°® 1.515, de 15 de
agosto de 1996

Altera o limite de deducdo de que
trata o § 2° do art. 1° da Lei n° 8.685,
de 20 de julho de 1993, que cria
mecanismos de fomento a atividade
audiovisual, e d& outras providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/med
pro/1996/medidaprovisoria-1515-15-
agosto-1996-359361-publicacaooriginal-1-
pe.html

Decreto de 13 de

Cria o Grupo Executivo de

https://antigo.ancine.gov.br/pt-

setembro de 2000 Desenvolvimento da Induastria do | br/legislacao/decretos/decreto-de-13-de-
Cinema e da outras providéncias. setembro-de-2000

Medida provisoria | Estabelece principios gerais da | https://www2.camara.leg.br/legin/fed/med

n°2.228-1,de 6 de | Politica Nacional do Cinema, Cria o | pro/2001/medidaprovisoria-2228-1-6-

setembro de 2001 Conselho Superior do Cinema e a | setembro-2001-404188-

Agéncia Nacional do Cinema -
ANCINE, institui o Programa de
Apoio ao Desenvolvimento do
Cinema Nacional - PRODECINE,
autoriza a criagdo de Fundos de
Financiamento da Industria
Cinematografica Nacional -
FUNCINES, altera a legislag@o sobre
a Contribuigdo para 0
Desenvolvimento  da  Industria
Cinematografica Nacional e da
outras providéncias.

publicacaooriginal-1-pe.html

Lein® 10.454, de 13
de maio de 2002

Dispde  sobre  remissdo  da
Contribui¢do para 0
Desenvolvimento  da  Industria
Cinematografica - CONDECINE, de
que trata a Medida Provisoria n°
2.228-1, de 6 de setembro de 2001, e

da outras providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/2
002/1ei-10454-13-maio-2002-382900-
publicacaooriginal-1-pl.html

Decreto n® 4.456, de
4 de novembro de
2002

Regulamenta o art. 67 da Medida
Provisoria n°® 2.228-1, de 6 de
setembro de 2001, estabelecendo as
competéncias do Ministério da
Cultura e da Agéncia Nacional do
Cinema - ANCINE, com relacdo aos
projetos audiovisuais realizados com
base na Lei n° 8313, de 23 de
dezembro de 1991, dispde sobre a
transferéncia de atividades, nos
termos do art. 66, inciso I, da referida
Medida Proviséria, e dos processos
relativos aos projetos audiovisuais
realizados com base na citada Lei n°
8.313, de 1991, e na Lei n°® 8.685, de
20 de julho de 1993, e da outras
providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/2002/decreto-4456-4-novembro-2002-
486389-publicacaooriginal-1-pe.html
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Emenda
constitucional n°® 48,
de 10 de agosto de
2005

Acrescenta o § 3° ao art. 215 da
Constituigdo Federal, instituindo o
Plano Nacional de Cultura.

http://www .planalto.gov.br/ccivil 03/Cons
tituicao/Emendas/Emc/emc48.htm

Lein®11.437, de 28
de dezembro de
2006

Altera a destinagdo de receitas
decorrentes da Contribuigdo para o
Desenvolvimento  da  Industria
Cinematografica Nacional -
CONDECINE, criada pela Medida
Provisoria n°® 2.228-1, de 6 de
setembro de 2001, visando ao
financiamento de programas e

projetos voltados para 0
desenvolvimento das atividades
audiovisuais; altera a Medida
Provisoria n°® 2.228-1, de 6 de

setembro de 2001, e a Lei n° 8.685,
de 20 de julho de 1993, prorrogando
e instituindo mecanismos de fomento
a atividade audiovisual; e da outras
providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/2
006/1ei-11437-28-dezembro-2006-548875-
publicacaooriginal-64088-pl.html

Decreto n° 6.299, de
12 de dezembro de
2007

Regulamenta os arts. 1°, 2°, 3°, 4°,
5°e 6°da Lei n°11.437, de 28 de
dezembro de 2006, que destinam
recursos para o financiamento de
programas e projetos voltados para o
desenvolvimento das atividades
audiovisuais, e da outras
providéncias.

http://www .planalto.gov.br/ccivil 03/ Ato
2007-2010/2007/Decreto/D6299.htm

Decreto 7.000, de 9
de novembro de
2009

Transfere da estrutura organizacional
da Casa Civil da Presidéncia da
Republica para o Ministério da
Cultura o Conselho Superior do
Cinema, criado pelo art. 3° da Medida
Provisoria n°® 2.228-1, de 6 de
setembro de 2001, e altera o Decreto
n° 4.858, de 13 de outubro de 2003,
que dispde sobre a composicdo e
funcionamento do Conselho Superior
do Cinema, e da outras providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/2009/decreto-7000-9-novembro-2009-
592061-publicacaooriginal-117139-
pe.html

Medida provisoria
no 491, de 23 de
junho de 2010.

Institui o Programa Cinema Perto de
Vocé e dé outras providéncias.

https://www.camara.leg.br/proposicoesWe
b/prop_mostrarintegra?codteor=783695&f
ilename=MPV+491/2010
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Lein®12.343,de 2
de dezembro de
2010

Institui o Plano Nacional de Cultura -
PNC, cria o Sistema Nacional de
Informagdes e Indicadores Culturais
- SNIIC e da outras providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/2
010/lei-12343-2-dezembro-2010-609611-
publicacaooriginal-130918-pl.html

Lei 12.485, de 12 de
setembro de 2011

Dispde sobre a comunicagao
audiovisual de acesso condicionado;
altera a Medida Provisoéria n° 2.228-
1, de 6 de setembro de 2001, ¢ as
Leis n°s 11.437, de 28 de dezembro
de 2006, 5.070, de 7 de julho de
1966, 8.977, de 6 de janeiro de
1995, € 9.472, de 16 de julho de
1997; e da outras providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/2
011/1ei-12485-12-setembro-2011-611410-
publicacaooriginal-133578-pl.html

Lei 12.599, de 23 de
margo de 2012

Altera as Leis n°s 10.893, de 13 de
julho de 2004, que dispde sobre o
Adicional ao Frete para a Renovagao
da Marinha Mercante - AFRMM ¢ o
Fundo da Marinha Mercante - FMM,
11.434, de 28 de dezembro de 2006,
11.196, de 21 de novembro de 2005,
10.865, de 30 de abril de 2004, e da
outras providéncias

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/lei/2
012/1€i-12599-23-marco-2012-612594-
publicacaooriginal-135574-pl.html

Decreto n® 7.729, de
25 de maio de 2012

Regulamenta as disposi¢des da Lei n®
12.599, de 23 de margo de 2012,
relativas ao Programa Cinema Perto
de Vocé, estabelece normas para
credenciamento, aprovagao e
habilitagcdo de projetos para o Regime
Especial de  Tributagdo para
Desenvolvimento da Atividade de
Exibicdo Cinematografica, e da
outras providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/2012/decreto-7729-25-maio-2012-
613084-publicacaooriginal-136208-
pe.html

Decreto n° 8.281, de
1° de julho de 2014

Dispoe sobre o Programa de Apoio
ao Desenvolvimento do Audiovisual
Brasileiro - PRODAYV, institui o
Prémio Brasil Audiovisual e da
outras providéncias.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/2014/decreto-8281-1-julho-2014-
778986-publicacaooriginal-144500-
pe.html

Decreto n® 9.919, de
18 de julho de 2019

Transfere o Conselho Superior do
Cinema para a Casa Civil da
Presidéncia da Republica e altera o
Decreto n® 4.858, de 13 de outubro de
2003, que dispoe sobre a composi¢ao
e o funcionamento do Conselho
Superior do Cinema.

https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decr
et/2019/decreto-9919-18-julho-2019-
788846-publicacaooriginal-158753-
pe.html
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Decreto 9.993, de
29 de agosto de
2019

Altera o Decreto n° 4.858, de 13 de
outubro de 2003, que dispde sobre a
composicdo e funcionamento do
Conselho Superior de Cinema.

http://www .planalto.gov.br/ccivil 03/ Ato
2019-2022/2019/Decreto/D9993.htm

Decreto n® 10.553,
de 25 de novembro
de 2020

Dispde sobre o Conselho Superior de
Cinema.

http://www .planalto.gov.br/ccivil 03/ Ato
2019-
2022/2020/Decreto/D10553 . htm#art9




