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RESUMO

Este trabalho visa analisar, de uma perspectiva jusfundamental, o apoio estatal a producdo
cinematografica e audiovisual como mecanismo de garantia e efetivacdo de direitos
fundamentais, maxime do direito fundamental a cultura. O conceito de cultura juridicamente
relevante utilizado foi aquele relacionado as artes, memoria coletiva e repasse de saberes,
fundado na dignidade da humanidade como um todo e também individualmente. Tanto no
Brasil como em Portugal o direito fundamental a cultura é constitucionalmente protegido. A
arte € uma das formas como a cultura se apresenta e deve, portanto, receber protecdo e apoio
do Estado para sua manutencdo. O cinema, historicamente, sempre dependeu de altos
investimentos financeiros para que pudesse ser produzido e pode ser enquadrado na definigéo
de industria cultural. As legislacdes brasileira e portuguesa para o setor possuem peculiaridades
que as diferenciam, mas a intencao final de possibilitar a producéo de uma cinematografia local
as une. Apenas a garantia do apoio financeiro ndo é suficiente se nao for assegurada a igualdade
de acesso aos mecanismos de fomento e, consequentemente, a construcdo de uma

cinematografia diversa e plural.

Palavras-chave: Direito fundamental a cultura; politicas publicas; financiamento publico;

cinema; audiovisual.



ABSTRACT

This work aims to analyze, from a fundamental legal perspective, state support for
cinematographic and audiovisual production as a mechanism of guarantee and effectiveness of
fundamental rights, especially the fundamental right to culture. The concept of a legally relevant
culture used was related to the arts, collective memory and transfer of knowledge, based on the
dignity of humanity as a whole and also individually. Both in Brazil and in Portugal the
fundamental right to culture is constitutionally protected. Art is one of the ways culture presents
itself and must therefore receive protection and support from the state for its maintenance.
Cinema, historically, has always depended on high financial investments so that it could be
produced and can be framed in the definition of cultural industry. The Brazilian and Portuguese
legislations for the sector have peculiarities that differentiate them, but the final intention of
enable the production of a local cinematography unites them. Only the guarantee of financial
support is not enough if equality of access to the promotion mechanisms and, consequently, the

construction of a diverse and pluralistic cinematography are not ensured.

Keywords: Fundamental right to culture; public policy; public financing; cinema; audiovisual
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INTRODUCAO

A ideia que se tem de cultura nos dias atuais € fruto das incursdes dos mais variados
campos do saber e de diversos métodos ao longo da histéria da humanidade. Para o Direito,
este tema € de grande relevancia e tem alimentado acalorados debates sobre seu alcance e
possiveis limites que possam existir. Em que pese, embora, as diversas acep¢des nas quais a
cultura pode ser tomada, e a pluralidade de sentidos que pode relevar para o Direito, neste
trabalho analisa-se, especificamente, no que diz respeito a cultura, a producédo cinematografica

e audiovisual.

O que se questiona é em que medida o apoio estatal a producdo cinematografica e
audiovisual pode ser visto como forma de garantia e efetivacdo de direitos fundamentais, mais
especificamente do direito fundamental a cultura. Além disso, quando o Estado se dispbe a
fomentar o setor, cumpre indagar que principios devem guiar a concessao destes apoios. A
discussdo que aqui se empreende é feita de um prisma essencialmente juridico, e
particularmente constitucional, sem que tal signifique desatencdo as dimensfes econdmicas e
financeiras que o tema, na sua complexidade, convoca, mas ndo constituem objeto desta

dissertacéo.

A arte e a cultura sdo bens juridicos tratados pelos mais diversos vieses do Direito. A
escolha, neste trabalho, da protecdo constitucional a producdo cinematografica e audiovisual
deve-se a relevancia e impacto que estas formas de expressao tém para a sociedade. Além, claro,
de ser um tema ndo tanto explorado sob a Otica dos direitos fundamentais, apesar de sua

importancia.

E necessario um esforco multidisciplinar para a contextualizagdo sobre cultura e arte, a
partir de conceitos advindos da sociologia e filosofia, apenas para citar dois exemplos. Dessa
forma, a bibliografia utilizada ndo se limitou a focar tdo somente em autores do Direito, mas
faz uso de uma vasta variedade de autores de outras areas, para que, a vista disto, seja possivel
enriquecer um debate em que, inescusavelmente, a demanda por uma vigorosa pluralidade €

essencial.



Para incrementar o estudo, é feito um paralelo entre Brasil e Portugal e suas respectivas
legislagdes sobre o tema. Este confronto mostra-se muito fecundo, em decorréncia clara das
afinidades histdricas e culturais entre ambos 0s paises. Em que pese esta compara¢édo, ndo é a
intencdo primeira deste trabalho desenvolver uma sintese comparativa aos moldes do método

comparativo.

N&o obstante a inegavel pertinéncia juridica do objeto deste trabalho, algumas
dificuldades, ainda assim, foram encontradas ao longo do estudo no que diz respeito a
bibliografia especifica, sobretudo para os segundo e terceiro capitulos. O tema das artes,
especificamente o cinema e o audiovisual ou ndo, tem tido algum tratamento pelo Direito mas
pelo viés do direito autoral, pauta esta que ndo serd aqui examinada. Buscou-se superar 0
obstaculo da escassez de bibliografia juridica especifica através da consulta a outros campos do
saber com mais documentacdo, assim reforcando a multidisciplinaridade da perspectiva
adotada.

Para se atingir o objetivo proposto, optou-se pela divisdo do trabalho em trés capitulos,
sendo o primeiro dedicado aos conceitos de cultura a partir dos quais teremos a base para sua
protecdo (Da Cultura aos Direitos Fundamentais Culturais: em especial, a protecdo
jusfundamental da cultura e da arte). Também nele é feito um paralelo entre arte, cultura e
Direito, devido a necessidade de se delimitar qual o ambito de cultura é relevante para este
estudo por se tratar de um assunto demasiado diversificado. Ainda, identificam-se as
caracteristicas principais dos direitos fundamentais, devido a necessidade de se fundamentar a

protecdo jusfundamental a cultura e a arte.

O segundo capitulo é dedicado mais especificamente ao cinema e ao audiovisual (O
Cinema e o Audiovisual). E feita uma breve diferenciacio dos termos, tanto para as ciéncias
sociais como para as leis que tratam sobre 0 assunto. Segue-se um histérico sobre o nascimento
do cinema e os principais pontos do posicionamento estatal para, por fim, referir a distincao
entre producdo, distribuicéo e exibicao, a qual serad de grande importancia, visto a delimitacao
do tema.

Finalmente, o terceiro capitulo centra-se no apoio estatal a producdo cinematografica,
identificando quais as justificativas para o fomento publico, bem como analisando os quatro
principais mecanismos de incentivo a producéo, suas peculiaridades e desarranjos, no Brasil e

em Portugal (O apoio estatal a producéo a luz do direito fundamental a cultura). No derradeiro



topico levanta-se a questdo de em que medida o Estado deve apoiar o cinema, tendo em conta
a garantia de igualdade no acesso ao fomento, bem como da diversidade e do pluralismo.

Termina-se com a apresentacdo de uma reflexao final conclusiva.



CAPITULO 1. DA CULTURA AOS DIREITOS FUNDAMENTAIS CULTURAIS: EM
ESPECIAL, A PROTECAO JUSFUNDAMENTAL DA CULTURA E DA ARTE

1.1 Multiplicidade de conceitos de cultura

O conceito de cultura é explorado e alargado pelos mais distintos campos do saber,
através de variados métodos. Seu percurso possui uma longa histéria propria, cuja evolugédo ndo
é necessariamente linear, mas o sentido que tem hoje é, em certa medida, produto dessa

historia.l

Os antigos gregos dividiam o significado de cultura entre dois vocabulos: georgia
(lavoura) e matema (conhecimentos adquiridos). Também faziam a distin¢do entre cultura e
natura (physis), de modo que a natureza existe independentemente do ser humano; ja a cultura
seria a atuacdo do homem sobre a natureza.? O vocébulo colere (latim), que significava habitar
e também cultivar (no sentido de cuidar, tanto da agricultura quanto dos animais), € a origem

da palavra “cultura” em lingua inglesa.’

Desde sua origem, a cultura esta relacionada ao desenvolvimento de grupos, estamentos
ou classes e até mesmo das sociedades.* Este viés estritamente pragmatico perdurou até o século
XVIII. A partir de entdo, conforme ensina Maria Elisa Cevasco, a palavra cultura:

(...) ao lado da palavra correlata “civilizagd0”, comegou a ser usada como um
substantivo abstrato, na acep¢do ndo de um treinamento especifico, mas para
designar um processo geral de progresso intelectual e espiritual tanto na esfera
pessoal como na social — o processo secular de desenvolvimento humano,
como em cultura e civilizago europeia.®

1 THOMPSON, John B. “Ideologia e cultura moderna: teoria social critica na era dos meios de comunicagio de
massa”. Petropolis: Vozes, 1995, p. 165-166.

2 CUNHA FILHO, Francisco Humberto. “Direitos culturais como direitos fundamentais no ordenamento juridico
brasileiro”. Fortaleza: Brasilia Juridica, 2000, p. 24.

3 CEVASCO, Maria Elisa. “Dez licdes sobre estudos culturais”. Sdo Paulo: Boitempo Editorial, 2012, p. 9.
4ELIOT, T.S. “Notas para uma defini¢do de cultura”. Sdo Paulo: Perspectiva, 1998, p. 34.

> CEVASCO, Maria Elisa. “Dez li¢des sobre estudos culturais”. Sdo Paulo: Boitempo Editorial, 201., pp. 9-10.



Gradualmente o iluminismo afasta a perspectiva subjetivista, substituindo-a por um viés
objetivo, material e ancorado na ideia de progresso e avanco da sociedade. A dicotomia entre
barbaros e civilizados, 0s que possuem e 0s que ndo possuem cultura, surge atraves da ideia de

cultura como sinénimo de civiliza¢io.®

Paralelamente, os alemaes utilizavam a palavra kultur, mas queriam afastar seu
significado do conceito de “civilizagdo universal”’, associado a Franca. Enquanto os franceses
vinculavam cultura a humanidade, a “kultur” germanica estava muito mais ligada ao “cultivo

espiritual”. Segundo Adam Kuper:

Um francés ou um inglés podia dizer que era “civilizado” sem que tivesse
realizado alguma coisa, mas para o0s alemaes todo individuo adquiria cultura
por meio de um processo de educacéo e desenvolvimento espiritual 2

Dessa forma, o conceito de individuo civilizado ndo se assemelhava ao conceito de
individuo culto: este era medido a partir de qualidades pessoais e autodesenvolvimento; e
aquele era pautado por comportamento e aparéncia.® A partir do século XVIII, “o termo cultura
passa a designar, ao mesmo tempo, a interioridade, subjetividade humana, e a ser também
usado como um indice de civilidade, uma medida de civilizacdo ’*° pois a aparente oposi¢io de

significados entre cultura e civilizacdo adquire novos sentidos.

Nas Gltimas décadas do século XIX, os estudos cientificos da antropologia dissipam o
conflito franco-alemao e sintetizam cultura como qualquer fendmeno humano produzido pelo
individuo enquanto membro de uma sociedade. Mais especificamente, segundo Edward Burnett

Tylor:

Cultura ou Civilizagdo, tomada em seu mais amplo sentido etnogréfico, é
aquele todo complexo que inclui conhecimento, crenca, arte, moral, lei,

® ALVES, Paulo César. “Origens e constitui¢do cientifica da cultura”. In: ALVES, Paulo César (Org.). Cultura:
maltiplas leituras. Bauru: EDUSC; Salvador: EDUFBA, 2010, p. 31.

"KUPER, Adam. “Cultura: a visio dos antropdlogos”. Bauru: EDUSC, 2002, p. 52.

8 KUPER, Adam. “Cultura: a visio dos antropdlogos”. Bauru: EDUSC, 2002, p. 52.

® ELIAS, Norberto. “O processo civilizador”. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994, p. 23-25.

10°'SOUZA, Allan Rocha de. “Os direitos culturais e as obras audiovisuais cinematograficas: entre a protecio e o
acesso”. Rio de Janeiro, 2010. Tese (Doutorado). Faculdade de Direito, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
p. 20.
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costume e quaisquer outras capacidades e habitos adquiridos pelo homem na
condicdo de membro da sociedade.*

A definicdo de Tylor se mostra essencial para a concepc¢do descritiva de cultura. Sua
abordagem relaciona varios pressupostos metodologicos que oferecem a tonica dos estudos
sobre cultura a época. Entretanto, esta “cientifizagdo” do conceito de cultura ndo conseguiu

afastar a preocupagéo primitiva com a ideia do progresso.*2

Tratar cultura e civilizagdo como sinénimos, sob um viés evolucionista, de modo a
hierarquizar a sociedade em “estigios” (tendo como padrio o etnocentrismo europeu),
distingue-se do uso moderno do termo cultura.!® Para Terry Eagleton, entretanto, “civiliza¢io”
foi se tornando menos plausivel enguanto termo valorativo, assim, abrindo espaco para a

emergéncia da “cultura”. O autor afirma ainda que:

A civilizacdo era abstracta, alienada, fragmentada, mecénica, utilitaria,
escrava de uma fé cega no progresso material; a cultura, em contrapartida, era
considerada holista, organica, sensivel, autotélica, evocativa. O conflito entre
cultura e civilizacao fazia, assim, parte de um declarado debate entre tradicdo
e modernidade.**

Outra concepcao antropoldgica da cultura, desta vez simbdlica, argumentava no sentido
de que o uso de simbolos é uma caracteristica emblematica da vida humana. Apesar de outros
animais conseguirem conciliar os mais diversos sinais, apenas 0s seres humanos aperfeicoaram
a linguagem a ponto criarem e tornar possivel a troca de expressdes significativas.® De acordo

com John B. Thompson:

1 TYLOR, Edward Burnett. “A ciéncia da cultura”. In: CASTRO, Celso (Org.). “Evolucionismo Cultural — textos
de Morgan, Tylor e Frazer”. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005, p. 49.

2THOMPSON, John B. “Ideologia e cultura moderna: teoria social critica na era dos meios de comunicagio de
massa”. Petropolis: Vozes, 1995, pp. 171-172.

13 CASTRO, Celso. “Apresenta¢io”. In: CASTRO, Celso (Org.) “Evolucionismo Cultural — textos de Morgan,
Tylor e Frazer”. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005, pp. 15-16.

4 EAGLETON, Terry. “A ideia de cultura”. Lisboa: Temas e Debates, 2003, p. 23.

15 THOMPSON, John B. “Ideologia e cultura moderna: teoria social critica na era dos meios de comunicagdo de
massa”. Petropolis: Vozes, 1995., pp. 174.
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Os seres humanos ndo apenas produzem e recebem expressdes linguisticas
significativas, mas também conferem sentido a constru¢des ndo linguisticas -
acBes, obras de arte, objetos materiais de diversos tipos. O carater simbélico
da vida humana tem sido um tema constante de reflexdo entre os fil6sofos
interessados, e entre os usuarios envolvidos no desenvolvimento das ciéncias
sociais e humanas. No contexto da antropologia, esta reflexdo tomou a forma
de uma elaboracdo daquilo que pode ser descrito como uma “concepgédo
simbélica” da cultura.'®

Entretanto, a concepgdo simbdlica de cultura fracassa ao ndo dar a devida relevancia aos
contextos sociais nos quais os fenémenos culturais sio produzidos, transmitidos e recebidos.’
Atento a isto, Thompson, baseado na concepgao simbolica, formula uma “concepgao estrutural”
da cultura, ponderando o carater simbélico dos fendmenos culturais e também levando em conta

0 contexto social em que estes fendmenos estdo estruturados. Segundo o autor:

Os fendmenos culturais, deste ponto de vista, devem ser entendidos como
formas simbdlicas em contextos estruturados; e a analise cultural — para usar
uma formula abreviada que explicarei mais amplamente adiante — deve ser
vista como o estudo da constituigdo significativa e da contextualizacéo social
das formas simbolicas. Enquanto formas simbdlicas, os fendmenos culturais
sdo significativos assim para os atores como para os analistas.®

Avancando um pouco mais, na segunda metade do século XX, o autor Raymond
Williams comeca a construir sentidos mais amplos de cultura. Ele prop6e a ideia de uma cultura
em comum, em oposicao a concepcdo de cultura dividida e fragmentada. A questdo central,

entdo, seria facilitar a todos o acesso ao conhecimento e aos meios de producao cultural.®

Segundo Maria Elisa Cevasco, Williams foi importante para afastar a dicotomia entre
cultura e civilizacdo e outras oposi¢cdes conexas, como criatividade e mecanicismo; mundo

espiritual e mundo material; grande arte e vida ordinaria. A autora ainda afirma:

16 THOMPSON, John B. “Ideologia e cultura moderna: teoria social critica na era dos meios de comunicacio de
massa”. Petropolis: Vozes, 1995, pp.174-175.

" THOMPSON, John B. “Ideologia e cultura moderna: teoria social critica na era dos meios de comunicagéo de
massa”. Petropolis: Vozes, 1995, p. 180.

18 THOMPSON, John B. “Ideologia e cultura moderna: teoria social critica na era dos meios de comunicacio de
massa”. Petropolis: Vozes, 1995, p. 181.

¥ CEVASCO, Maria Elisa. “Dez ligdes sobre estudos culturais”. Sdo Paulo: Boitempo Editorial, 2012, p. 20.
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Para Williams, a questdo nodal é verificar que a cultura é produzida de forma
muito mais extensa do que querem fazer crer os defensores da cultura de
minoria. Longe de desprezar o que comumente se designa como as grandes
obras da Cultura, é preciso se apropriar dessa heranga comum retida nas maos
de poucos, por meio da abertura do acesso aos meios de producéo cultural 2

A partir dos anos 60 do século passado, as mudangas politicas e econémicas, o fenébmeno
da globalizacdo e dos meios de comunicacdo de massa afastaram a ideia de uma cultura em
comum. Esse movimento rechacou as pretensdes de neutralidade e inocéncia da cultura, mas
também “estreitou a noc¢do do politico, reduzida agora a uma pratica cultural e a defesa do

particularismo de diferencas culturais”.?

Conseguir formular um conceito exato de cultura, ap6s encarar as mais diversas
correntes de pensamento ao longo dos anos, parece ser uma empreitada ambiciosa. Porém, o
Direito, enquanto garantidor e protetor dos direitos fundamentais, precisa enfrentar esta tarefa.
E necessario, todavia, preservar a amplitude antropoldgica da definicdo de cultura, entendendo

sua importancia para a area juridica.

A preocupacao por parte dos estudiosos do Direito ndo é tdo exponencial, talvez por
entenderem o conceito de cultura como 6bvio. Esta suposta obviedade se reflete em normas de
direito positivo que regulam apenas aspectos pontuais da cultura, como artes, literatura,

memdria historica e simbologia relativa a sentimentos patriéticos.?

Para Jorge Miranda, cultura é aquilo que possui destaque coletivo por ter um significado
espiritual; sdo bens ndo econdmicos e também envolvem a criacdo humana, contraposta a
simples expressdo da natureza.?® Ainda segundo o autor, dessa vez analisando de forma muito

mais ampla:

Cultura abrange a lingua e as diferentes formas de linguagem e de
comunicagdo, 0S usos e costumes quotidianos, a religido, os simbolos

20 CEVASCO, Maria Elisa. “Dez ligdes sobre estudos culturais”. Sdo Paulo: Boitempo Editorial, 2012, pp. 23.
Este trecho, como se vera mais adiante, serd emblematico para a discussdo pretendida neste trabalho.

2L CEVASCO, Maria Elisa. “Dez ligdes sobre estudos culturais”. Sdo Paulo: Boitempo Editorial, 2012, pp. 24-25
22 CUNHA FILHO, Francisco Humberto. “Cultura e Democracia na Constituicio Federal de 1988: A
Representacdo de interesses e sua aplica¢ao ao programa nacional de apoio a cultura”. Rio de Janeiro: Letra Legal,
2004, pp. 37-38

ZMIRANDA, Jorge. “Escritos Vérios sobre Direitos Fundamentais”. Estoril: Principia, 2006, p. 357.
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comunitérios, as formas de apreensdo e de transmissao de conhecimentos, as
formas de cultivo da terra e do mar e as formas de transformacéo dos produtos
dai extraidos, as formas de organizagdo politica, 0 meio ambiente enquanto
alvo de acg¢do humanizadora. Cultura significa humanidade, assim como cada
homem ou mulher é, antes do mais, conformado pela cultura em que nasce e
se desenvolve.?

O autor Vasco Pereira da Silva formulou 3 acepcdes diferentes de cultura que seriam
juridicamente relevantes. A primeira, uma acep¢do mais restrita, diz respeito ao universo das
“belas artes” e entende cultura como uma realidade intelectual e artistica. A segunda, acrescenta
a primeira aspectos relativos a ciéncia, ensino e formacdo. Por fim, uma terceira acepc¢éo, que
engloba as duas anteriores e a elas agrega elementos de ordem histérica, filoséfica,
antropoldgica para, assim, garantir a protecdo dos direitos fundamentais a cultura.?

Francisco Humberto Cunha Filho, em sua obra “Direitos culturais como direitos
fundamentais no ordenamento juridico brasileiro” arrisca um conceito de cultura juridicamente
relevante que seria posteriormente, em sua obra “Cultura e Democracia na Constituigdo Federal
de 1988: A Representacdo de interesses e sua aplicacdo ao programa nacional de apoio a

cultura”, aperfeicoado. Nas palavras do autor:

Assim, de posse do que foi colocado, temos a obrigacéo de reduzir, para este
estudo especifico, a compreensdo de cultura. Passamos a defini-la como a
producdo humana vinculada ao ideal de aprimoramento, visando a dignidade
da espécie como um todo, e de cada um dos individuos. A subjetividade dos
termos da definigdo passam a ganhar forma concreta segundo a observacao de
cada ordenamento juridico.?

Posteriormente ele pontua de forma mais precisa que:

2 MIRANDA, JORGE. “Notas sobre cultura, Constitui¢do e direitos culturais”, Lisboa, Revista da Faculdade de
direito da Universidade de Lisboa, vol. 47, n°® 1, p. 1, jun® 2008, disponivel em: < http://www.fd.ulisboa.pt/wp-
content/uploads/2014/12/Miranda-Jorge-Notas-sobre-cultura-Constituicao-e-direitos-culturais.pdf> Acesso em:
10 de setembro de 2018.

B SILVA, Vasco Pereira da. “A cultura a que tenho direito: direitos fundamentais e cultura”. Coimbra: Gréfica de
Coimbra, 2007, pp. 9-10.

2 CUNHA FILHO, Francisco Humberto. “Direitos culturais como direitos fundamentais no ordenamento juridico
brasileiro”. Fortaleza: Brasilia Juridica, 2000, p. 28.
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(...) cultura para o0 mundo juridico é a producdo humana juridicamente
protegida, relacionada as artes, @ memoria coletiva e ao repasse de saberes, e
vinculada ao ideal de aprimoramento, visando a dignidade da espécie como
um todo, e de cada um dos individuos.?

O conceito de cultura imediatamente acima exposto, embora por um lado ndo seja o
mais exato e ainda possa ser expandido, por outro lado mostra-se acertado ao agrupar
sinteticamente diversas tendéncias e contemplar importantes principios juridicos (como o
principio da dignidade da pessoa humana). Dessa forma, sera uma relevante definicdo para o
prosseguimento deste trabalho, mas ndo a Unica, tendo em vista toda a complexidade (ja

evidenciada) que o termo cultura congrega.

E por falar em complexidade, também é necessario ter em consideracdo que, quando o
Direito se ocupa de definir o que é cultura, ndo deve fazé-lo de forma que acabe por restringir

o0 alcance que o vocéabulo encerra, mas, de acordo com Vasco Pereira da Silva:

Dai, que ndo caiba ao Direito proceder a defini¢cdo da Cultura, devendo antes
restringir-se a uma simples delimitacéo do respectivo ambito, para o efeito da
aplicagdo das normas juridicas, ao mesmo tempo que deve criar mecanismos
“procedimentais”, para que os “conflitos culturais” possam ter lugar (de modo
a que ndo degenerem em “guerra”), mas sem que haja a imposi¢ao de qualquer
juizo de valor a se. Nestes termos, o direito fundamental a cultura, do ponto
de vista do respectivo ambito de aplicacdo, deve ser entendido pelo intérprete
mais como "garantia de procedimento” do que como principio de ordem
material, pois deve estar "aberto” no tempo e no espago a toda e qualquer
dimensao cultural.?®

Assim, as nossas leis ndo se aventuram a definir de forma plena o que € cultura,

“possibilitando um campo interpretativo mais amplo para a utilizacdo dos mecanismos de

27 CUNHA FILHO, Francisco Humberto. “Cultura e Democracia na Constituicdo Federal de 1988: A
Representacdo de interesses e sua aplicacdo ao programa nacional de apoio a cultura”. Rio de Janeiro: Letra Legal,
2004, pp. 53-54

2B SILVA, Vasco Pereira da. “A cultura a que tenho direito: direitos fundamentais e cultura”. Coimbra: Grafica de
Coimbra, 2007, pp. 101-102.



15

incentivo e adogéo de politicas publicas na area?°, tema este que sera tratado de forma mais

cuidada adiante.

1.2 Arte, Cultura e Direito

Falar sobre arte é inegavelmente complexo. Além de dificil, parece também
desnecessario, ja que ela deveria falar por si mesma. Basicamente, de acordo com Wladyslaw
Tatarkiewicz, arte seria: “uma atividade humana consciente de reproducdo de coisas, ou
construcao de formas, ou expressao de experiéncias, sempre que o produto dessa reproducao,
construgdo ou expressdo for capaz de suscitar prazer, emocdo ou choque™® (traducdo do

autor).

A impressdo que fica é a de que a arte existe em um mundo apartado, além do alcance
do discurso.®* Porém, a principal questio presente em uma analise puramente estética é como

inclui-la em um modo especifico de vida. Sobre este tema, afirma Clifford Geertz:

Esta inclusdo, dotar os objetos artisticos de um significado cultural, é sempre
uma questdo local; o que é a arte na China classica ou no Isla classico, o que
é em um povoado do sudeste ou nas montanhas da Nova Guiné, ndo é a mesma
coisa, ndo importa quao universal as qualidades intrinsecas que descrevam seu
poder emocional (e ndo pretendo nega-las) possam ser.®? (tradugdo do autor)

2 FELISBERTO, Rosana Ribeiro. “Antes do Acender das Luzes: Reciprocidade de Poderes no Incentivo a
Cultura”. Belo Horizonte: Initia Via, 2013. Edi¢do do Kindle. (Locais do Kindle 251-252).

O TATARKIEWICZ, Wladyslaw. “What is Art? The Problem of Definition Today”, British Journal of
Aesthetics, V. 11, No 2, p. 150, Fev., 1971. Disponivel em: <https://academic.oup.com/bjaesthetics/article-
abstract/11/2/134/9075%redirectedFrom=PDF>, acesso em 10 de setembro de 2018. Original: "Art is a conscious
human activity of either reproducing things, or constructing forms, or expressing experiences, if the product of
this reproduction, construction, or expression Is capable of evoking delight, or emotion, or shock”

3L GEERTZ, Clifford. “Art as a cultural system”. MLN, The Johns Hopkins University Press, Baltimore, Vol 91,
No 6, p. 1473, Dez., 1976. Disponivel em:
<http://culturalheritage.ceistorvergata.it/virtual_library/art_as_system.pdf>, acesso em 10 de setembro de 2018.
32 GEERTZ, Clifford. “Art as a cultural system”. MLN, The Johns Hopkins University Press, Baltimore, Vol 91,
No 6, p. 1473, Dez., 1976, pp. 1475-1476. Original: “And such placing, the giving to art objects a cultural
significance, is always a local matter; what art is in classical china or classical Islam, what it is in the Pueblo
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Dessa forma, o debate sobre a arte ndo deve se debrucar apenas sobre o seu conteudo
estético, precisa também considerar a conjuntura particular, o padrdo de vida especifico, para

dar ao objeto artistico um significado cultural.

A autora Isaura Botelho destaca a existéncia de duas dimensbes da cultura: a
antropoldgica e a socioldgica. Na dimensdo antropoldgica, a cultura se desenvolve a partir das
relacBes sociais do sujeito; da construcdo de seus valores e identidades; da sua forma de pensar
e sentir. As origens regionais, étnicas, econdmicas, 0 Sexo, entre outros, sao fatores importantes.

Segundo a autora:

Aqui se fala de habitos e costumes arraigados, pequenos mundos gue
envolvem as relagdes familiares, as relagdes de vizinhanga e a sociabilidade
num sentido amplo, a organizagdo dos diversos espagos por onde se circula
habitualmente, o trabalho, o uso do tempo livre, etc. Dito de outra forma,
a cultura é tudo que o ser humano elabora e produz, simbolica e materialmente
falando.®

A dimens&o sociol6gica ndo se insere no ambito ordinario do sujeito, mas no aspecto
especializado, “é uma producdo elaborada com a intencéo explicita de construir determinados
sentidos e de alcancar algum tipo de publico, através de meios especificos de expresséo”.%*
Desta forma, a conquista deste fim “depende de um conjunto de fatores que propiciem, ao
individuo, condi¢des de desenvolvimento e de aperfeicoamento de seus talentos, da mesma

forma que depende de canais que Ihe permitam expressa-los”.%

southwest or highland New Guinea, is just not the same thing, no matter how universal the instrinsic qualities that
actualize its emocional power (and I have no desire to deny them) may be.”

33 BOTELHO, ISAURA. “Dimensdes da cultura e politicas publicas”. Sdo Paulo Perspec., Sdo Paulo, v. 15, n°
2,p. 74, abr. 2001. Disponivel em <http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-
88392001000200011&Ing=en&nrm=iso>. Acesso em 10 de setembro de 2018.

3 BOTELHO, ISAURA. “Dimensdes da cultura e politicas ptblicas”. Sdo Paulo Perspec., Sdo Paulo, v. 15, n°
2,p. 74, abr. 2001. Disponivel em <http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-
88392001000200011&Ing=en&nrm=iso>. Acesso em 10 de setembro de 2018.

35 BOTELHO, ISAURA. “Dimensdes da cultura e politicas ptblicas”. Sdo Paulo Perspec., Sdo Paulo, v. 15, n°
2,p. 74, abr. 2001. Disponivel em <http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-
88392001000200011&Ing=en&nrm=iso>. Acesso em 10 de setembro de 2018.
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Neste contexto, em que pese a diferenca entre a dimensdo antropolégica e a sociologica,
ambas se retroalimentam, ndo se encontram isoladas. A arte ndo é avessa as leituras pessoais,
mas suas possiveis interpretaces sdo construidas socialmente. De acordo com Allan Rocha de

Souza:

Entdo, pode-se preliminarmente concluir que as expressdes artisticas refletem
as atitudes e entendimento da vida por parte dos criadores e também que a
percepc¢do, apreensdo e atribuicdo dos sentidos a estes artefatos pelo publico
estdo calcadas em sua inser¢do no universo simbdlico que moderam as
interpretaces, que por sua vez dependem de sua exposicdo ndo SO aos
artefatos, mas igualmente ao conjunto significativo que pauta a producéo e
compreensdo destas obras. Na medida em que as visdes de mundo e sentidos
da vida sdo resultantes das construgdes simbolicas elaboradas a partir das
interacOes sociais, a exposicao as obras artisticas é condi¢do para participacao
na construcdo deste universo, dos significados destas obras e para a sua
producéo.®®

Um conceito de cultura circunscrito apenas a aprendizagem e, mais especificamente,
artes, atividade restrita a uma pequena porcdo da populacdo, ndo é o que se pretende. Terry
Eagleton questiona se o fato de o campo das artes concentrar especialmente a atividade criativa,

nao estaria a criatividade restrita a arte:

Se a cultura é um oésis de valor, entéo oferece uma espécie de solugdo. Porém,
se a educagdo e as artes sdo 0s unicos redutos de criatividade que
sobreviveram, entdo estamos certamente em grandes dificuldades. Em que
circunstancias sociais é a criatividade confinada a musica e a poesia, enquanto
a ciéncia, a tecnologia, a politica, o trabalho e a vida doméstica se tornam
aridamente prosaicos?®’

A capacidade de entender os significados presentes em obras de arte, variavel entre os

povos e os individuos, €, assim como qualquer outra habilidade humana, fruto da experiéncia

36 SOUZA, Allan Rocha de. “Os direitos culturais e as obras audiovisuais cinematograficas: entre a protecio e o
acesso”. Rio de Janeiro, 2010. Tese (Doutorado). Faculdade de Direito, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
p. 31.

STEAGLETON, Terry. “A ideia de cultura”. Lisboa: Temas e Debates, 2003, p. 35.
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coletiva.® O debate sobre arte ndo deve estar centrado, conforme ja foi mencionado, apenas em
seu ambito estético. E necessario entender que estudar uma forma de arte é explorar a
sensibilidade construida coletivamente e que a origem de sua construcao é tdo ampla e profunda
e ndo repousa somente em seu valor estético, ja que “as obras de arte sdo mecanismos
elaborados para definir relagdes sociais, sustentar regras sociais e fortalecer os valores

sociais” (tradugéo do autor).*

Pode-se, entdo, perceber que o contexto social se conecta diretamente com a expressao
criativa, levando a crer que a arte é socialmente condicionada*’. E necessario analisar em
conjunto as estruturas de poder da sociedade da época e seus processos econdmicos, bem como
o trajeto pessoal do artista também se mostra importante. Sobre este tema, Norbert Elias, ao

fazer um panorama sobre a vida e a obra de Wolfgang Amadeus Mozart, afirma:

Os problemas observaveis dos seres humanos sao categorizados por conceitos
de classe rebaixados a clichés, como "nobreza", "burguesia”, "feudalismo" e
"capitalismo”. Categorias como estas blogueiam o acesso a uma maior
compreensdo do desenvolvimento da musica e da arte em geral. Esta s6 é
possivel se a discussdo ndo se restringir aos processos econémicos ou aos
desenvolvimentos da musica, e se, a0 mesmo tempo, for feita uma tentativa
de iluminar o destino das pessoas que produziam musica e outras obras de arte
no interior de uma estrutura social em transformacéo.*

Ainda na seara do contexto social (e também do trajeto pessoal), mas desta vez nao
fazendo referéncia ao artista, mas sim ao consumidor das obras artisticas, é preciso ter em conta

gue o0 gosto, ou a propensdo para 0 consumo, esta diretamente ligado a educacéo formal (o nivel

% GEERTZ, Clifford. “Art as a cultural system”. MLN, The Johns Hopkins University Press, Baltimore, Vol 91,
No 6, p. 1488, Dez., 1976. Disponivel em:
<http://culturalheritage.ceistorvergata.it/virtual_library/art_as_system.pdf>, acesso em 10 de setembro de 2018.
% GEERTZ, Clifford. “Art as a cultural system”. MLN, The Johns Hopkins University Press, Baltimore, Vol 91,
No 6, p. 1478, Dez., 1976. Disponivel em:
<http://culturalheritage.ceistorvergata.it/virtual_library/art_as_system.pdf>, acesso em 10 de setembro de 2018.
Original: “(...) that works of art are elaborate mechanisms for defining social relationships, sustaining social rules,
and strengthening social values.”

40SOUZA, Allan Rocha de. “Os direitos culturais e as obras audiovisuais cinematograficas: entre a protecio € o
acesso”. Rio de Janeiro, 2010. Tese (Doutorado). Faculdade de Direito, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
p. 31.

4LELIAS, Norbert. Mozart: sociologia de um génio. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1994, p.28.
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escolar ou numero de anos de estudo) e a origem social. Efetivamente, esta vai ter papel

preponderante na duragio daquela.*?

A obra de arte so interessa e ganha significado para quem possui o “codigo segundo o
qual ela é codificada”.** Quem n&o possui as referéncias necessarias néo consegue ultrapassar
a camada priméria do sentido (construida a partir da experiéncia existencial) em direcdo a
camada dos sentidos secundarios (ou do significado), devido ao fato de ndao possuir “0S
conceitos que, superando as propriedades sensiveis, apreendem as caracteristicas

propriamente estilisticas da obra”.*

O gosto se torna elemento de classificagao e “0s sujeitos sociais distinguem-se pelas
distingdes que eles operam entre o belo e o feio, a distinto e o vulgar; por seu intermédio,
exprime-se ou traduz-se a posic&o desses sujeitos nas classificacdes objetivas™®. Esta distingéo
estende-se também a aspectos ordinarios da vida, segundo Pierre Bourdieu:

E nada determina mais a classe e é mais distintivo, mais distinto, que a
capacidade de constituir, esteticamente, objetos quaisquer ou, até mesmo,
"vulgares" (por serem apropriados, sobretudo, para fins estéticos, pelo
"vulgar") ou a aptidao para aplicar os principios de uma estética "pura" nas
escolhas mais comuns da existéncia comum - por exemplo, em matéria de
cardapio, vestuario ou decoracéo da casa.

Portanto, é importante destacar o poder de divisdo da arte e a necessidade de
enfrentamento desta questdo. Seja como consumidor ou autor, a aprecia¢do ou a producdo da
obra de arte estd condicionada ao contexto econdmico e social do individuo. E mais, também
exerce “independentemente de nossa vontade e de nosso saber, uma fungdo social de

legitimacao das diferencas sociais”.*’

A partir das reflexdes sobre a relacdo entre arte e cultura fica mais facil a tentativa de
tracar um paralelo entre arte e Direito. Antes, é importante destacar que a bibliografia sobre o

tema tem alguma extensdo quando trata sobre direitos autorais no campo das artes ou o

4“2 BOURDIEU, Pierre. A disting&o: critica social do julgamento. Sdo Paulo: EDUSP, 2008, p. 9

4 BOURDIEU, Pierre. A distingdo: critica social do julgamento. Sdo Paulo: EDUSP, 2008, p. 10.
4 BOURDIEU, Pierre. A distingdo: critica social do julgamento. Sdo Paulo: EDUSP, 2008, p. 10
4 BOURDIEU, Pierre. A distingdo: critica social do julgamento. Sdo Paulo: EDUSP, 2008, p. 13
4 BOURDIEU, Pierre. A distincéo: critica social do julgamento. Sdo Paulo: EDUSP, 2008, p. 13
47 BOURDIEU, Pierre. A distincdo: critica social do julgamento. Sdo Paulo: EDUSP, 2008, p. 14
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beneficio do uso didatico de filmes em sala de aula. Mas estes tdpicos ndo serdo esmiucados
neste trabalho.

Tendo-se em conta que o Direito pressupde alguma rigidez, no sentido mesmo de
salvaguardar conquistas histdricas que somente foram possiveis apds muita luta®® e a arte, de
maneira distinta, ndo se atém a critérios rigidos, mas, antes, valoriza a subversao e o disruptivo,
pode parecer dificil encontrar zonas de sintonia. Entretanto, no campo da hermenéutica é que
encontramos um importante beneficio da associacio entre arte e Direito*®, como se vera nos

parégrafos a seguir.

Uma vantagem da aproximacao entre dois campos aparentemente téo distintos se funda
no carater apelativo da obra de arte. A autora Ada Siqueira aborda este beneficio ao tratar

especificamente sobre a obra literéria:

Ao contrério do direito, a obra literdria ndo se apresenta como uma criagdo
encerrada, ela instiga um raciocinio de continuidade e de eterna criagdo,
ajudando a resgatar uma logica construtiva de raciocinio por vezes extinta
guando se mira o texto legal. Como requisito para sua existéncia, a obra de
arte somente existe a partir do momento em que a vemos e que, através de sua
interpretacdo, garantimos sua existéncia e reflexo no mundo real. Nesse
sentido, o direito, igualmente, existe apenas a partir do momento em que é
lido, apresentando-se como nada mais do que uma tarefa a cumprir.*

No campo das artes, diferentes tipos de interpretacdo se fundam em diferentes teorias
sobre 0 que é a arte, se esta ou aquela € considerada uma boa arte ou para o que serve. Para
Ronald Dworkin, citado por Ada Siqueira, “a questao é tdo banal que poderia muito bem ser
colocada de outra maneira — diferentes teorias de arte sé@o geradas por diferentes teorias de
interpretac&o’!, o mesmo também podendo ser aplicado ao Direito. Diferentes definicdes de

4 BOBBIO, Norberto. “A era dos direitos”, Rio de Janeiro: Campos, 2004, p. 9.

4 FRANCA FILHO, Marcilio Toscano. A cegueira da justica: dialogo iconografico entre arte e direito. Porto
Alegre: Sergio Antonio Fabris, 2003, p. 83

% SIQUEIRA, Ada Bogliolo Piancastelli de. “Notas sobre direito e literatura: o absurdo do direito em Albert
Camus”. Floriandpolis: Ed. da UFSC/Fundacéo Boiteux, 2011, p. 44.

S DWORKIN, Ronald, “Uma questio de principio” (2000) apud SIQUEIRA, Ada Bogliolo Piancastelli de. “Notas
sobre direito e literatura: o absurdo do direito em Albert Camus”. Florianopolis: Ed. da UFSC/Fundagdo Boiteux,
2011, p. 74
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justica, igualdade, democracia, etc., demonstram diferencas estruturais na atividade

hermenéutica, entretanto:

Essa divergéncia, no entanto, ndo se resume & abstragdo conceitual. Dworkin
expBe um terreno ainda mais indefinido, que diz respeito a experiéncia, ao
treinamento e ao conhecimento do intérprete. Nesse sentido, a verdade e a
interpretacdo de um objeto, poema, pintura ou dispositivo legal é a leitura que
melhor atende a responsabilidade do intérprete dada pela melhor interpretacéo
da prética a que eles pertencem.5?

Pode-se, dessa forma, assumir que a arte tem o potencial de “reconhecer aspectos da
realidade que o paradigma, ou que a Ciéncia do Direito ndo é capaz ou ndo se propde a
reconhecer®3, sendo necessario que se aceite sua capacidade analitica e de reflexdo. A ousadia
da obra de arte se estende ao direito mesmo antes de ser considerada como vidvel em ambito

juridico, ja que, como afirma Ada Siqueira:

[...] a obra de arte é 0 meio mais eficaz para se garantir a absor¢éo dos efeitos

gue o direito possui na sociedade que regula: seja através da ruptura de
raciocinio que ela enseja, seja através do real exercicio de alteridade que ela
desencadeia — somente ela é capaz de representar a surpresa, apresentar o
incomum e suspender o cotidiano do direito.>*

Para finalizar o tépico, mas sem pretensdes de esgotar a discussdo sobre o tema, pode-
se afirmar a importancia do instante interpretativo tanto para a arte quanto para o Direito. De
acordo com Marcilio Toscano Franca Filho:

O momento preciso em que arte e direito se entrecruzam é o complexo
momento da compreensdo/interpretacdo: como objetos culturais que séo, arte

52 SIQUEIRA, Ada Bogliolo Piancastelli de. “Notas sobre direito e literatura: o absurdo do direito em Albert
Camus”. Floriandpolis: Ed. da UFSC/Fundagao Boiteux, 2011, p. 74.

53SIQUEIRA, Ada, Bogliolo Piancastelli de.; ZAMBONATO, Carolina Duarte.; CAUME, Marina. “Direito e arte:
uma abordagem a partir do cinema e da literatura”. Revista Discenso. Ano I, n° 1, 2009. Disponivel em: <
http://petdireito.ufsc.br/revista-discenso/>, acesso em 10 de setembro de 2018, p. 145.

% SIQUEIRA, Ada Bogliolo Piancastelli de. “Notas sobre direito € literatura: o absurdo do direito em Albert
Camus”. Florianopolis: Ed. da UFSC/Fundagao Boiteux, 2011, p. 146.
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e direito reinventam, recriam, revéem e reinterpretam o0 mundo
constantemente e s6 fazem algum sentido se sdo interpretados/compreendidos
pelos seus destinatarios. Arte e direito sdo inventores e inven¢bes do mundo,
expondo continuamente o didlogo com a realidade. Assim, tanto a obra de arte
como a norma juridica nascem para ser interpretadas/compreendidas e como
um modo de interpretar e compreender o mundo em redor. Direito e arte
demandam essa diuturna dimensdo hermenéutica de compreensdo e
interpretagdo.®

Além da contribuicdo que a arte pode propiciar ao Direito, tanto a cultura como a arte
sdo, antes, objeto de regulacdo juridica. Ou seja, o Direito se ocupa de regular juridicamente
realidades como arte, patriménio cultural etc. e o faz sempre com consulta a disciplinas néo
juridicas.®® é pertinente o que diz a autora Carla Amado Gomes, apesar de se referir
especificamente a patrimonio cultural: “A avaliacdo do valor cultural de um bem situa-se num
dominio em que o Direito estd completamente dependente de juizos apoiados em

conhecimentos de outras ciéncias”.®’

1.3 Protecgéo constitucional e jusfundamental da cultura e da arte

A expressdo “Direitos Fundamentais” agrupa em sua substancia uma série de
significados. Em uma acepcdo vulgar, pode-se dizer que sdo direitos especiais, com grande
relevancia e que merecem protecdo preferencial (em relacdo aqueles que ndo recebem esta
mesma denominagdo). Para importantes correntes filoséficas do Direito temos respostas
semelhantes. Ao se referir as suas origens, José de Melo Alexandrino pontua que:

Os direitos fundamentais sdo uma criacdo recente (e fragil) na histéria da
humanidade. O seu nascimento surge no lastro de um lento processo que, ao

% FRANCA FILHO, Marcilio Toscano. “A cegueira da justica: dialogo iconografico entre arte e direito”. Porto
Alegre: Sergio Antonio Fabris, 2003, p. 83

% ALEXANDRINO. José de Melo. “O conceito de bem cultural”. Disponivel em <https://www.icjp.pt/content/o-
conceito-de-bem-cultural>. Acesso em 10 de setembro de 2018.

5" GOMES, Carla Amado. “Textos dispersos de direito do patrimonio cultural e de direito do urbanismo. Lisboa:
AAFDL, 2008, p. 31.
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longo de muitos séculos, associa o desenvolvimento de concepcdes religiosas
e filosoficas, grandes movimentos sociais e politicos e uma multiplicidade de
formulas e de instituicGes juridicas.®

Quanto a critérios formais de caracterizacdo, Paulo Bonavides, citando Carl Schmitt,
explicita trés preceitos para definir os direitos fundamentais. O primeiro determina que podem
ser assim designados todos os direitos ou garantias citados e especificados na constituicdo. O
segundo ensina que séo considerados direitos fundamentais aqueles que recebem um grau maior
de garantia ou seguranga, podendo ser alterados apenas através de emenda a constituicdo (ou
sdo imutaveis). O terceiro e ltimo, estabelece que os direitos fundamentais “variam conforme
a ideologia, a modalidade de Estado, a espécie de valores e principios que a Constitui¢ao

consagra. Em suma, cada Estado tem seus direitos fundamentais especificos”.>®

Algumas caracteristicas gerais podem ser elencadas quando nos referimos aos direitos
fundamentais. A historicidade é facil de ser visualizada, pois, como qualquer direito, os direitos
fundamentais s@o historicos. Eles sdo frutos da evolugdo e do contexto histérico, muita luta e
conflitos, ndo nasceram todos de uma vez. Acerca disto, Norberto Bobbio afirma:

Nascem quando devem ou podem nascer. Nascem quando o aumento do poder
do homem sobre 0 homem — que acompanha inevitavelmente o progresso
técnico, isto é, o progresso da capacidade do homem de dominar a natureza e
0s outros homens — ou cria novas ameacgas a liberdade do individuo ou
permite novos remédios para as suas indigéncias: ameagas que sao enfrentadas
através de demandas de limitagdes do poder; remédios que s&o providenciados
através da exigéncia de que o mesmo poder intervenha de modo protetor.®°

A inalienabilidade também é marca dos direitos fundamentais e se funda na dignidade
da pessoa humana, pois o individuo ndo € livre para ter ou ndo dignidade, o Direito ndo pode
permitir tal faculdade. Afirma Paulo Gustavo Gonet Branco que a “inalienabilidade traz uma

consequéncia pratica importante — a de deixar claro que a pretericdo de um direito

% ALEXANDRINO, José Melo. “Direitos fundamentais: introdugiio geral”. Cascais: Principia, 2011, p. 11.
¥ BONAVIDES, Paulo. “Curso de Direito Constitucional”. Sdo Paulo: Malheiros, 2004, p. 561.
8 BOBBIO, Norberto. “A era dos direitos”, Rio de Janeiro: Campos, 2004, p. 9.
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fundamental ndo estard4 sempre justificada pelo mero fato de o titular do direito nela

consentir”.5!

Outra caracteristica importante € a vinculacdo dos poderes publicos aos direitos
fundamentais. Estes encontram-se previstos na Constituicdo, sendo, desta forma, a justa medida
para a organizacao e limitagdo dos poderes organizados. De acordo com Paulo Gustavo Gonet

Branco:

A constitucionalizacdo dos direitos fundamentais impede que sejam
considerados meras autolimitacdes dos poderes constituidos — dos Poderes
Executivo, Legislativo e Judicidrio —, passiveis de serem alteradas ou
suprimidas ao talante destes. Nenhum desses Poderes se confunde com o
poder que consagra o direito fundamental, que lhes é superior. Os atos dos
poderes constituidos devem conformidade aos direitos fundamentais e se
expdem a invalidade se os desprezarem.®?

Determinar as caracteristicas primordiais dos direitos fundamentais ndo é tarefa das
mais simples. Entretanto, este empenho é importante para reconhecer direitos fundamentais
implicitos ou que ndo se encontram no catalogo expresso da Constituicdo. Tanto a Constituicao
brasileira, quanto a portuguesa, contém clausulas expressas que nao limitam os direitos

fundamentais apenas aos expressamente nelas inseridos.%®

Do ponto de vista constitucional e jusfundamental, a preocupa¢do com a cultura se inicia
a partir do momento em que o tema passa a integrar os textos constitucionais sob o titulo
especial da ordem econdmica, social, educacéo e cultura, conforme ocorreu com a Constituigdo
Mexicana de 1918, cujos reflexos seriam vistos sobre as Cartas Politicas produzidas entre as

duas Grandes Guerras Mundiais.®

61 MENDES, Gilmar Ferreira; BRANCO, Paulo Gustavo Gonet. “Curso de Direito Constitucional”. Sdo Paulo:
Saraiva, 2012, p.216

62 MENDES, Gilmar Ferreira; BRANCO, Paulo Gustavo Gonet. “Curso de Direito Constitucional”. S3o Paulo:
Saraiva, 2012, p.218-219

83 Art. 1691 da Constituicdo da Republica Portuguesa: “Os direitos fundamentais consagrados na Constituicio ndo
excluem quaisquer outros constantes das leis e das regras aplicaveis de direito internacional”. Art. 5°, § 2° da
Constituicao da Republica Federativa do Brasil: “Os direitos e garantias expressos nesta Constituicao ndo excluem
outros decorrentes do regime e dos principios por ela adotados, ou dos tratados internacionais em que a Republica
Federativa do Brasil seja parte.”

84 SILVA, José Afonso da. “Ordenagdo Constitucional da Cultura”. Sdo Paulo: Malheiros, 2001, p. 39.
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Vale a pena mencionar o conceito de “Constitui¢do da Cultura”, aclarado também pelo

autor Vasco Pereira da Silva:

A perspectiva de autonomizacdo conceptual da Constituicdo da Cultura
(dentro do "todo" constitucional, bem entendido), de resto, esta de acordo com
0 entendimento da "teoria da constituicdo como ciéncia da cultura" - que,
como se tem vindo a demonstrar, faz do Direito Constitucional uma disciplina
cultural e da cultura um dos objectos da(s) ciéncias(s) juridica(s) -, na medida
em que introduz, no interior da propria lei fundamental, a relacdo de
interdependéncia reciproca entre esses dois dominios "do saber". Assim, a
Constituicdo da Cultura - enquanto elemento essencial da Constituicdo - deve
ser vista como uma manifestagdo propria da realizacdo do Estado de Direito e
da democracia - ao lado das suas demais dimensdes, nomeadamente, politica,
econdmica, social. Até porque os préprios conceitos de Estado de Direito e de
democracia sdo nogGes culturais, para ndo Ihes chamar mesmo "conquistas
culturais™ ou "civilizacionais" das sociedades modernas.®®

Dentre os direitos culturais elencados®® é preciso analisar como podem estar aptos a
receber a alcunha de direitos fundamentais. Sobre este aspecto, Francisco Humberto Cunha

Filho tragou alguns perfis que precisam ser preenchidos:

1) devem estar inseridos no texto constitucional, preferencialmente no
capitulo dos direitos e garantias fundamentais; 2) se ndo estiverem na
Constituicdo, a sua existéncia deve ser tdo significativa ao ponto de ser
abracada pelos principios que informam o conjunto de direitos fundamentais,
em seu aspecto material, dos quais sobressai-se o que justifica e sintetiza os
demais, a multimencionada dignidade da pessoa humana.®’

Entretanto, na pratica, “0s direitos culturais tém recebido menos atencédo e,

consequentemente, sdo menos desenvolvidos em termos de conceituacdo legal do que os

85 SILVA, Vasco Pereira da. “A cultura a que tenho direito: direitos fundamentais e cultura”. Coimbra: Grafica de
Coimbra, 2007, p. 55.

% Na Constituicdo da Republica Portuguesa encontram-se a nivel de “direitos, liberdades e garantias” no artigo
42° nameros 1 e 2 e na parte dos “direitos econdmicos, sociais e culturais”, nos artigos 73°, nimeros 1 € 3, e 78°.
Na Constituigdo da Republica Federativa do Brasil estdo em uma se¢do do capitulo “da educagdo, da cultura e do
desporto” inserida no titulo “da ordem social”, composta pelos artigos 215° e 216°.

7 CUNHA FILHO, Francisco Humberto. “Direitos culturais como direitos fundamentais no ordenamento juridico
brasileiro”. Fortaleza: Brasilia Juridica, 2000, p. 41.



26

direitos civis, politicos, econdmicos e sociais”.%® Prova disto é que apenas em 2009 os direitos
culturais comegaram a receber monitoramento no Conselho de Direitos Humanos das Nagoes
Unidas (ONU), tendo sido uma das Ultimas areas a receber o acompanhamento de uma
especialista independente,® apesar de o Pacto Internacional de Direitos Econdmicos, Sociais e

Culturais ja ter tratado do tema muito antes, em 1966.

Os direitos culturais proporcionam aos individuos, de forma singular ou enquanto grupo,

a construcdo de suas vocagdes. De acordo com o autor Patrice Meyer-Bisch:

A filosofia dos direitos culturais esta associada a uma filosofia da vinculagéo
entre a pessoa individual e seus ambientes culturais. Os direitos culturais
podem ser definidos como os direitos de uma pessoa, Ssozinha ou
coletivamente, de exercer livremente atividades culturais para vivenciar seu
processo hunca acabado de identificacdo, o que implica o direito de aceder aos
recursos necessarios para isso.”

Para sedimentar os direitos culturais enquanto direitos fundamentais, convém fazer a
contextualizagdo com os direitos humanos. Em grande medida, apesar das distingdes, é mais

relevante salientar os pontos convergentes entre ambos 0s termos.

Os direitos fundamentais precisam, de antemdo, estar afinados com o sistema
internacional de direitos humanos, “sendo resultado, complemento ou extensdo, no
ordenamento nacional, das normas dispostas nos tratados, convenc@es, declaracdes e demais
documentos internacionais, com o devido reconhecimento pelos respectivos organismos

competentes”.’t

8 DONDERS, Yvonne. “Cinderela encontra seu principe: a especialista independente no campo dos direitos
culturais”. Revista Observatorio Itau Cultural/OIC, Sao Paulo: Itau Cultural, n® 11 (jan®/abr. 2011), p. 75.

8 VARELLA, Guilherme Rosa. “Plano Nacional de Cultura: Direitos e Politicas Culturais no Brasil”. Rio de
Janeiro: Azougue, 2014, p. 46.

O MEYER-BISCH, Patrice. “A centralidade dos direitos culturais, pontos de contato entre diversidade e direitos
humanos”. Revista Observatorio Itau Cultural/OIC, Sdo Paulo: Itad Cultural, n® 11 (jan®/abr. 2011), p. 28

L VARELLA, Guilherme Rosa. “Plano Nacional de Cultura: Direitos e Politicas Culturais no Brasil”. Rio de
Janeiro: Azougue, 2014, p. 52.
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H& que se ressaltar, também, que os direitos culturais decorrem dos direitos humanos (e
deles sdo parte integrante’?), assim, tudo o que vale para estes, também vale para aqueles.”
Embora possa parecer, num primeiro momento, que alguns direitos humanos ndo tenham
ligacdo direta com a cultura, a maioria deles possui implicacGes culturais e, em sintese, 0s
direitos culturais “compreendem uma ampla gama de disposi¢des sobre direitos humanos
provenientes dos instrumentos legais dos direitos humanos que desempenham um papel na

preservacio e no desenvolvimento das culturas”.”

O autor JesUs Prieto de Pedro resumiu a essencialidade dos direitos culturais (e sua
categorizacdo dentro dos direitos fundamentais) da seguinte maneira:

Por tudo isso, e como conclusdo, proponho entender os direitos culturais como
aqueles direitos fundamentais que garantem o desenvolvimento livre, igual e
fraterno dos seres humanos em seus diferentes contextos de vida, valendo-nos
dessa singular capacidade que temos, entre 0s seres vivos, de simbolizar e
criar sentidos de vida que podemos comunicar aos outros.”

A Constituicdo da Republica Portuguesa aborda diretamente a cultura em seu artigo 42,
que dispde sobre a liberdade de criacdo intelectual, artistica e cientifica. Por mais que mencione
a palavra “cultura” em diversos momentos, ndo se ocupa de defini-la, ja que “a cultura é um
conceito aberto, irreconduzivel a qualquer definicdo imposta por instancias ou instituicGes

politicas ou a qualquer caracterizagéo tipologico-formal”.”

Um aspecto importante a ser destacado é a relacdo da liberdade de criacdo cultural
(artigo 42) com a liberdade de aprender e ensinar (artigo 43) e o direito a educagéo, cultura e

ciéncia (artigo 73 e seguintes), visto que “para que seja possivel produzir cultura torna-se

2 MEYER-BISCH, Patrice. “A centralidade dos direitos culturais, pontos de contato entre diversidade e direitos
humanos”. Revista Observatorio Itat Cultural/OIC, Sado Paulo: Itat Cultural, n° 11 (jan®/abr. 2011), p. 32
BTEIXEIRA COELHO, José. “Politica cultural em nova chave: indicadores qualitativos da agdo cultural”. Revista
Observatdrio Itat Cultural/OIC. Séo Paulo: Itat Cultural, n® 3 (set./dez. 2007), p. 12, 2007

4 DONDERS, Yvonne. “Cinderela encontra seu principe: a especialista independente no campo dos direitos
culturais”. Revista Observatorio Itat Cultural/OIC, Sdo Paulo: Itad Cultural, n°® 11 (jan®/abr. 2011), p. 78.

S PEDRO, Jesus Prieto de. “Direitos culturais, o filho prédigo dos direitos humanos”. Revista Observatorio Itat
Cultural/OIC, Séo Paulo: Itat Cultural, n® 11 (jan%/abr. 2011), p. 47

6 CANOTILHO, J. J. Gomes; MOREIRA, Vital. “Constituigdo da Republica Portuguesa Anotada, Volume 1”.
Coimbra: Coimbra Editora, 2007, p. 620.
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necessario receber cultura, o que implica educacgdo”.”” E ainda que: “ndo héa liberdade de

criacéo cultural sem liberdade de aprender, e também de ensinar”.’®

N&o se pode entender a liberdade de cultura tdo somente como a liberdade de criar, mas
também como a liberdade de fruigdo. O direito de criacdo cultural esta inserido no campo dos
direitos, liberdades e garantias, enquanto o direito a fruigdo cultural é um direito econémico,
social e cultural.”® A CRP, em seu artigo 78, estabelece o direito & fruicio e criacdo cultural e

conforme ensina Jorge Miranda:

Sem liberdade de criagdo ndo pode haver divulgacdo e fruigdo.
Reciprocamente, s6 pode criar cultura quem recebe e frui cultura. Dai que, por
outro lado, incumba ao Estado, em colaboracdo com todos 0s agentes
culturais, apoiar as iniciativas que estimulem a criacéo individual e colectiva,
nas suas multiplas formas e expressdes, e uma maior circulagdo das obras e
dos bens culturais de qualidade e incentivar e assegurar 0 acesso de todos o0s
cidaddos aos meios e instrumentos de acgédo cultural, bem como corrigir as
assimetrias existentes no Pais em todos os dominios.

A Constituicdo da Republica Federativa do Brasil trata da cultura em diversos
momentos®!, mas dedica uma secdo especifica em seu capitulo 111, secdo Il, artigos 215 e 216,
dentro do Titulo VIII. O artigo 215 estabelece que € dever do Estado garantir o exercicio pleno
dos direitos culturais, bem como o acesso as fontes de cultura nacional, e ainda o apoio,

valorizacdo e difusdo das manifestagcbes culturais. O artigo 216 se ocupa de elencar o

""MIRANDA, Jorge. MEDEIROS, Rui. “Constitui¢do Portuguesa Anotada, Tomo I”. Coimbra: Coimbra Editora,
2010, p. 923.

8 MIRANDA, Jorge. MEDEIROS, Rui. “Constituicio Portuguesa Anotada, Tomo I”. Coimbra: Coimbra Editora,
2010, p. 923.

 CANOTILHO, J. J. Gomes; MOREIRA, Vital. “Constitui¢io da Reptiblica Portuguesa Anotada, Volume I”.
Coimbra: Coimbra Editora, 2007, p. 925.

80MIRANDA, Jorge. MEDEIROS, Rui. “Constitui¢do Portuguesa Anotada, Tomo I”. Coimbra: Coimbra Editora,
2010, p. 924.

8L «A Constitui¢io Brasileira de 1988 refere-se a cultura nos arts. 5°, IX, XXVII, XXVIIl e LXXIII, e 220, §§ 2° e
3°, como manifestagdo do direito individual e de liberdade e direitos autorais; nos arts. 23, 24 e 30, como regras
de distribuicdo de competéncia e como objeto de protecdo pela acdo popular; nos arts. 215 e 216, como objeto do
direito e patrim6nio brasileiro; no art. 219, como incentivo ao mercado interno, de modo a viabilizar o
desenvolvimento cultural; no art. 221, como principios a serem atendidos na producdo e programacao das
emissoras de radio e televisdo; no art. 227, como um direito da crianga e do adolescente; e no art. 231, quando
reconhece aos indios a sua organizacdo social, costumes, linguas, crencas e tradigdes e quando fala em terras
tradicionalmente ocupadas por eles, necessarias a reproducdo fisica e cultural, segundo seus usos, costumes e
tradigdes”. In: SILV A, José Afonso da “Ordenagao Constitucional da Cultura”. Sao Paulo: Malheiros, 2001, p. 42.
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patriménio cultural material e imaterial brasileiro e em seus paragrafos estabelece instrumentos

de gestdo, protecdo e incentivo fiscal.

Francisco Humberto cunha Filho afirma que o artigo 215 néo precisaria ser tdo extenso
quanto realmente é, posto que o seu complemento sdo manifestagcdes especificas de direitos

culturais, entretanto:

possuem uma utilidade, evidenciada em palavras substanciais neles contidas:
acesso, apoio, incentivo, valorizagdo e difusdo. A serventia é a de exibir que
o Estado, ao garantir o exercicio dos direitos culturais, tem multiplos papéis,
ajustaveis conforme o direito a que se referem. Em género, podem consistir
em abstengdes e atuagdes, que podem ser divididas em prestacOes e estimulos
gue, por seu turno, sdo positivos ou negativos, conforme se queira incrementar
ou inibir certas praticas.?

Ainda assim, apesar de sua extensdo, ndo abarca todos os direitos culturais do
ordenamento brasileiro nem sua complexidade inerente, mas por outro lado “serve para o
delineamento juridico pretendido e evita o alargamento indiscriminado com relacdo ao

entendimento de cultura para afirmacao dos direitos culturais”.®

José Afonso da Silva também?®* destaca a dupla dimensdo dos direitos culturais na
Constituicdo Brasileira. A primeira € de direito objetivo, sendo a obrigacdo do Estado em
possibilitar o exercicio dos direitos culturais por todos. A segunda dimensdo é de direito
subjetivo, j& que, se cabe ao Estado a garantia dos referidos direitos, cabe aos cidaddos

reivindica-los.8®

E especialmente relevante o ensinamento de Vasco Pereira da Silva quando enumera 0s
cinco tipos de direitos subjetivos fundamentais relativos ao direito a cultura, além de um dever

por parte dos particulares e deveres por parte dos poderes publicos:

8 CUNHA FILHO, Francisco Humberto.“Direitos culturais no Brasil”. Revista Observatério Itati Cultural/OIC,
Sdo Paulo: Itad Cultural, n® 11 (jan%abr. 2011);

8 VARELLA, Guilherme Rosa. “Plano Nacional de Cultura: Direitos e Politicas Culturais no Brasil”. Rio de
Janeiro: Azougue, 2014, p. 83

8 Assim como José Afonso da Silva, Vasco Pereira da Silva também menciona a perspectiva objetiva (valores,
principios e regras) e a perspectiva subjetiva nas relagdes juridicas de cultura da Constituicdo Portuguesa. SILVA,
Vasco Pereira da. “A cultura a que tenho direito: direitos fundamentais e cultura”. Coimbra: Grafica de Coimbra,
2007, p. 55.

8 SILVA, José Afonso da. “Ordenagdo Constitucional da Cultura”. S0 Paulo: Malheiros, 2001, p. 48.
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a) cinco tipos de direitos subjetivos fundamentais: o direito de criacdo cultural,
o direito de fruicdo cultural, os direitos de participacao ou de ‘quota-parte’ nas
politicas publicas de cultura, o(s) direito(s) de autor e o direito de fruigdo do
patrimonio cultural. Destes, os trés primeiros podem ser considerados, do
ponto de vista do respectivo conteldo, como sendo de carater geral — os
direitos de criagdo cultural, fruicdo cultural, e de participa¢do nas politicas
publicas de cultura -; e os de carater especial — o direito de autor (de natureza
especial em relacdo ao direito de criacdo cultural) e o direito de fruicdo do
patrimdnio cultural (especial relativamente ao direito de fruigdo cultural); b)
um dever fundamental dos particulares (em matéria de defesa e de valorizacéo
do patriménio cultural); ¢) um grande nimero de deveres, tarefas e principios
juridicos de atuacao dos poderes publicos, que se encontram ‘funcionalizados’
a realizacdo imediata das posicdes juridicas fundamentais.®®

N&o obstante a amplitude assinalada, neste trabalho, o direito a cultura é estudado

sobretudo na dimensdo de producdo cultural artistica, mais especificamente no campo do

cinema e do audiovisual®’. E cirdrgico o apontamento feito por Rosana Ribeiro Felisherto sobre

0 tema:

Partindo da ideia de que 0 acesso a cultura e a possibilidade de producéao
cultural configuram um direito e, em decorréncia, implicam um dever de
protecdo e incentivo por parte do Estado, a promogdo das manifestagdes e
fruicdo culturais ganham contornos maiores do que o de politica cultural,
tornando-se exigivel por parte dos cidaddos. Desta forma, mecanismos de
incentivo a cultura que contemplem o setor do audiovisual sdo necessarios,
tendo em vista que produzir um produto audiovisual é uma atividade
complexa e possui grande pressao do mercado, sendo bastante dispendiosa, 0
que reduz muito o acesso a sua producdo.®

8 SILVA, Vasco Pereira da. “A cultura a que tenho direito: direitos fundamentais e cultura”. Coimbra: Grafica de

Coimbra, 2007, p. 70.

87 Conceitos que serdo elucidados no tdpico a seguir.
8 FELISBERTO, Rosana Ribeiro. “Antes do Acender das Luzes: Reciprocidade de Poderes no Incentivo a
Cultura”. Belo Horizonte: Initia Via, 2013. Edi¢do do Kindle. (Locais do Kindle 278-287).
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A Declaracao Universal dos Direitos do Homem, de 1948, distingue o direito a cultura
em seu artigo 22 de forma menos especifica e também em seu artigo 278°. A primeira parte
deste menciona os direitos de producéo e fruicdo cultural: “Toda a pessoa tem o direito de
tomar parte livremente na vida cultural da comunidade, de fruir as artes e de participar no
progresso cientifico e nos beneficios que deste resultam”; ja a segunda parte refere-se a direitos
autorais: “Todos tém direito a protecédo dos interesses morais e materiais ligados a qualquer

producdo cientifica, literaria ou artistica da sua autoria.”

A dimens&o de participacdo na vida cultural é a chave para entender a discussdo deste
trabalho, pois o0 &mbito da producdo cultural esta nela inserida. Outro diploma internacional que
menciona a participacao € o Pacto Internacional dos Direitos Econémicos, Sociais e Culturais,
de 1966, que “consagra expressamente o direito a cultura nas suas multiplas vertentes - de
liberdade, de prestagéo e de participacdo”.®® A protecdo internacional também esta presente
no Pacto Internacional de Direitos Econdmicos, Sociais e Culturais, de 1966; na Declaracéo

Americana dos Direitos e Deveres do Homem e em textos da UNESCO.°!

Dessa forma, tendo como base o que foi evidenciado anteriormente, pode-se concluir
que os direitos culturais sdo direitos constitucionais atuais e fundamentais e que “devem ser
compreendidos dentro do complexo marco dos direitos humanos, também reconhecidos pela

Declaragdo Universal dos Direitos do Homem?.%2

Além disso, para que o direito de participacdo na vida cultural se faca presente é
necessario tanto uma atitude negativa por parte do Estado, a partir da ndo interferéncia nas
praticas culturais e acesso a bens culturais, como uma atitude positiva que garanta “condi¢6es
prévias para a participacao, facilitacdo e promocéo da vida cultural e acesso e preservacao

de bens culturais”.®® Sendo assim:

8 GUERREIRO, Gabriela de Grande. “As crises passam € a cultura fica? Uma andlise do papel do Estado face ao
direito de participagdo na vida cultural nas democracias brasileira e portuguesa”. Porto, 2017. Dissertagao
(Mestrado). Faculdade de Direito, Universidade do Porto, p. 24

0 SILVA, Vasco Pereira da. “A cultura a que tenho direito: direitos fundamentais e cultura”. Coimbra: Gréfica de
Coimbra, 2007, p. 45.

%1 Comoa Convencio para a Protecdo do Patriménio Mundial, Cultural e Natural, de 1972; a Declaragédo Universal
sobre a Diversidade Cultural, de 2001; a Convencdo para a Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial, de 2003
e a Convencao sobre a Protecdo e Promocao da Diversidade das Expressfes Culturais, de 2005.

92 SILVA, José Afonso da, 2001, “Ordenacdo Constitucional da Cultura”. Sio Paulo: Malheiros, 2001, p. 50

9 GUERREIRO, Gabriela de Grande. “As crises passam e a cultura fica? Uma analise do papel do Estado face ao
direito de participagdo na vida cultural nas democracias brasileira e portuguesa”. Porto, 2017. Dissertagéo
(Mestrado). Faculdade de Direito, Universidade do Porto, p. 32.


http://unesdoc.unesco.org/images/0013/001333/133369por.pdf
http://unesdoc.unesco.org/images/0012/001271/127160por.pdf
http://unesdoc.unesco.org/images/0012/001271/127160por.pdf
http://unesdoc.unesco.org/images/0013/001325/132540por.pdf
http://unesdoc.unesco.org/images/0015/001502/150224por.pdf
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Os direitos culturais sdo implementados através de uma politica publica para
a cultura, especialmente através de medidas positivas, no sentido de assegurar
que existam condic¢Bes prévias para participar da vida cultural, promové-Ia,
facilitd-la, bem como dar efetivo acesso aos bens culturais, ao patriménio
cultural, e também preserva-los.**

Na esteira do que afirmou a autora no trecho acima, os direitos sociais carecem de uma
intervencdo do Estado para sua efetivacdo, sdo direitos positivos e tém custos. Todavia, com
relacdo aos custos publicos que estes direitos possam ter, é indispensavel mencionar que eles
ndo estao associados apenas aos modernos direitos sociais, mas também existem no tocante aos

classicos direitos e liberdades, como afirma José Casalta Nabais:

Uma ideia que, transitando do plano geral dos deveres fundamentais ou custos
lato sensu dos direitos para o plano mais particular dos custos financeiros
publicos dos direitos, nos conduz forgosamente a conclusdo de que todos os
direitos fundamentais tém custos financeiros publicos. Por isso, do ponto de
vista dos custos comunitarios, que o mesmo ¢é dizer do ponto de vista dos
custos para os contribuintes, a tradicional e arreigada distin¢do dicotomica,
quando ndo mesmo maniqueista, entre direitos negativos ou direitos de
liberdade e direitos positivos ou direitos de prestacbes, ndo faz o menor
sentido. Na verdade, ndo obstante o enorme poder de atraccdo que vem
exercendo sobre a doutrina, em virtude do potencial de simplificacdo, que
como linguagem dicotdmica ou binaria inevitavelmente contém, sobretudo
face a actual realidade jusfundamental em expansdo quase até ao infinito,
estamos frente a uma distingdo praticamente indtil.%

O que precisa ficar claro para este trabalho € a natureza positiva do direito a fruicdo e
criacdo cultural. Conforme pontuam Gomes Canotilho e Vital Moreira ao comentarem a

Constituicdo da Republica Portuguesa:

% KAUARK, Giuliana. “Os Direitos Culturais e seu lugar no Plano Nacional de Cultura do Brasil”. Politicas
Culturais em Revista, V. 7, n° 1, 2014, p. 126. Disponivel em:
<https://portalseer.ufba.br/index.php/pculturais/article/view/10657>. Acesso em: 10 de setembro de 2018.

% NABAIS, José Casalta. “A face oculta dos direitos fundamentais: os deveres e 0s custos dos direitos”. Revista
Direito Mackenzie, Séo Paulo, V. 3, n° 2, 2002. Disponivel em: <
http://editorarevistas.mackenzie.br/index.php/rmd/article/view/7246/4913>. Acesso em 10 de setembro de 2018;
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Como “direito social” de natureza positiva, o direito a frui¢do e criagdo
cultural traduz-se ainda em variadas incumbéncias do Estado (lato sensu)
compreendendo o poder pubico em geral, incluindo as demais entidades
publicas, algumas das quais sdo expressamente enunciadas na Constitui¢do e
gue, desse modo, adquirem natureza de verdadeiras imposi¢des
constitucionais. %

Portanto, a possibilidade de producdo cultural serd o viés aqui explorado. Intervir nas
decisdes acerca da politica cultural, seja para 0 acesso ou para a producdo cultural, é um direito
do cidaddo®’, e é apenas possivel quando se encara a cultura como algo realmente importante,

valioso, para a sociedade.

% CANOTILHO, J. J. Gomes; MOREIRA, Vital. “Constitui¢io da Reptiblica Portuguesa Anotada, Volume I”.
Coimbra: Coimbra Editora, 2007, p. 928.

97 CHAUI, Marilena. Cidadania cultural — o direito & cultura. S&o Paulo: Edicdo Fundag&o Perseu Abramo, 2006,
p. 138
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CAPITULO 2. O CINEMA E O AUDIOVISUAL

2.1 Diferencas e complementaridades

Esta dissertacdo ocupa-se da producédo cinematografica e audiovisual, pelo que se torna
necessario nao apenas diferenciar cinema e audiovisual, mas também mostrar a
complementaridade existente. Além das regras constitucionais presentes em ambos 0s paises,
existem também as legislacdes infraconstitucionais que “podem ter o carater de politicas
publicas de cultura, fazer parte do conjunto normativo das atividades culturais ou disporem
especificamente sobre a concretizacdo destes direitos [culturais] em determinadas
circunstancias”®, regulamentando e especificando a correta aplicagdo dos direitos culturais.

Inicialmente, cumpre destacar que a legislacédo brasileira, através da Medida Provisoria
n’ 2.228-1, de 6 de setembro de 2001, em seu artigo 1°, inciso I, define, primeiramente, a obra

audiovisual como sendo o:

produto da fixacao ou transmissdo de imagens, com ou sem som, que tenha a
finalidade de criar a impressdo de movimento, independentemente dos
processos de captacdo, do suporte utilizado inicial ou posteriormente para
fixa-las ou transmiti-las, ou dos meios utilizados para sua veiculacéo,
reproducéo, transmisséo ou difuséao;

Em seguida, o inciso I, estipula que a obra cinematogréafica é uma obra audiovisual,
mas com a especificidade da matriz original de captagdo que deve ser “uma pelicula com
emulsdo fotossensivel ou matriz de captacdo digital, cuja destinagdo e exibicdo seja

prioritariamente e inicialmente o mercado de salas de exibicdo”. Ou seja, a obra

% SOUZA, Allan Rocha de. “Os direitos culturais e as obras audiovisuais cinematograficas: entre a protecdo e o
acesso”. Rio de Janeiro, 2010. Tese (Doutorado). Faculdade de Direito, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
p. 87.


http://legislacao.planalto.gov.br/legisla/legislacao.nsf/Viw_Identificacao/mpv%202.228-1-2001?OpenDocument
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cinematogréfica nada mais é do que uma obra audiovisual feita primordialmente e como

primeira intencdo para a exibi¢do em salas de cinema.

Ja em Portugal, o diploma que disciplina o tema € a Lei n°® 55/2012, de 6 de setembro, a
conhecida como Lei do Cinema. Neste caso também foi definida primeiramente a obra
audiovisual, para depois estabelecer a obra cinematografica. Assim ficou na alinea h)*® do artigo
2°: “Obras audiovisuais, as criacOes intelectuais expressas por um conjunto de combinacdes
de palavras, musica, sons, textos escritos e imagens em movimento, fixadas em qualquer
suporte, cujas carateristicas técnicas da producdo final permitam a transmisséo televisiva”.
Em seguida, a alinea i)}%° delimita a obra cinematografica ao apenas diferencia-la na Gltima
frase, substituindo a “transmissao televisiva”, por “exibi¢cdo em salas de cinema”. Resta claro
que a lei portuguesa foi mais especifica do que a brasileira ao circunscrever a obra audiovisual

a transmissao televisiva.

Entretanto, tal peculiaridade ndo impede a correta compreensao e analise de ambos 0s

paises. Para ja, é importante destacar para o seguimento deste trabalho:

Logo, uma obra cinematogréfica € toda a obra audiovisual cujo destino seja
principalmente a exploragéo via mercado através da exibicdo cinematografica.
Entretanto, deve-se salientar que nem toda obra cinematografica tem como
objetivo a exploragdo via mercado. Existem filmes que ndo chegam as salas
de exibicdo, e também aqueles que apresentam distribuicdo e exibicdo
gratuitas.1®

Também assim o afirma a autora Bernadette Lyra:

Apesar de inserido, atualmente, no fluxo da producéo, difuséo e distribui¢éo
do sistema audiovisual das comunicagBes, por forca da interconexdo
promovida pelo desenvolvimento, diversificacdo e flexibilidade das técnicas

9 Apos alteracio pela Lei n° 28/2014.

100 Apos alteracdo pela Lei n° 28/2014.

101 MICHEL, Rodrigo Cavalcante. “A Indstria Cinematografica no Brasil: anélise da producdo, distribuicdo e
exibicdo de filmes nacionais no periodo 1995-2009”. Uberlandia, 2011. Dissertagdo (Mestrado). Faculdade de
Economia, Universidade Federal de Uberlandia, p.30
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gue sustentam as midias audiovisuais, o cinema continua a dispor de um meio
de difusdo e distribuicéo especifico: as salas de proje¢éo.1%?

Com relacéo a nem toda a obra cinematografica ter como fim a exploracdo comercial,
sera abordada mais a frente, em tdpico especifico, a questdo da distribuicdo e exibicdo. Além
disso, por se tratar de uma arte que se enquadra no contexto da industria cultural, como também
se verd a seguir, a delimitacdo de quem esta apto a receber financiamento estatal para producao

sera igualmente referida.

As inovacles tecnoldgicas sdo as responsaveis pela existéncia do conceito de
audiovisual. Antes, havia a perspectiva de producio de uma obra diretamente para o cinema'®
e a producdo diretamente para televisdo. Entretanto, com a popularizacdo da internet e das
midias digitais, é possivel fazer transmissées em tempo real através de sites como Youtube,

Facebook, Instagram etc.:

Estamos vivenciando um tempo em que a diversificagéo e flexibilizacdo
dos meios técnicos audiovisuais, produzidos pelos avancgos tecnoldgicos,
provocam a interconexao entre as diferentes técnicas de produgéo e de consumo
e dificultam uma categorizagéo isolada. Dessa forma, torna-se, cada vez mais,
possivel organizar os meios especificos - cinema, radio, televisdo, video,
internet etc. - sob uma categoria audiovisual generalizada.**

Assim, a lei portuguesa peca ao restringir demasiadamente o termo audiovisual apenas
a televisdo. Enquanto a lei brasileira, apesar de ser mais antiga, ndo especifica 0 meio ou o
suporte em que a obra audiovisual podera ser veiculada. O diploma portugués acaba por
restringir o conceito a transmissao televisiva, deixando mais restrito o espectro do que se pode
entender como obra audiovisual. Talvez por isso, a recente publicacdo do Decreto-Lei n°
25/2018, de 24 de abril, incluiu na alinea m) do seu artigo 2° o conceito de obra multimédia,

cuja exploracdo econdmica é feita atraves da internet ou outros meios de comunicacao

102 LYRA, Bernadette. “Cinema e Audiovisual”. Revista Significacdo, S3o Paulo, v. 32, n° 1, 2005. Disponivel
em: <http://www.revistas.usp.br/significacao/article/view/90556/93311>. acesso em 10, jul. 2018; p. 194.

108 Sem ignorar que posteriormente o filme passaria também na televisdo, mas a origem da producio seria mesmo
para as salas de cinema. Entretanto, programas feitos para a televisdo, por exemplo, ndo chegariam as salas de
cinema.

104 LYRA, Bernadette. “Cinema e Audiovisual”. Revista Significagdo, Sdo Paulo, v. 32, n° 1, 2005. Disponivel
em: <http://www.revistas.usp.br/significacao/article/view/90556/93311>. acesso em 10, jul. 2018 p. 184.



http://www.revistas.usp.br/significacao/article/view/90556/93311
http://www.revistas.usp.br/significacao/article/view/90556/93311
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eletronica, e que ¢é definida como “a obra criativa cinematogréafica ou audiovisual cuja
exploracd@o econdmica inclua a distribuicdo e acesso em rede, designadamente a Internet e
outros meios de comunicacdo eletrénica, como canal de distribuicdo no primeiro ano de
distribuicdo, através de qualquer servico, plataforma ou tecnologia, podendo implicar

variantes e adaptagoes de um conteudo base”.

Em que pese o cinema, conforme assinalado, esteja inserido no amplo espectro do que
pode ser considerado o audiovisual e as diferenciacdes feitas por ambas as legisla¢des, denota-
se gue sao conceitos complementares e € comum verificar serem usados pelos autores como
termos sindnimos. Dessa forma, a partir daqui sera referido apenas “cinema”, “arte

cinematografica”, “obra cinematografica” ou “industria cinematografica”, entre outros, com a

intencdo de simplificacéo.

2.2 Um histérico do nascimento e o posicionamento dos Estados brasileiro e portugués

face ao cinema e ao audiovisual

E importante compreender o contexto historico do surgimento da arte cinematogréfica,
seu desenvolvimento por todo o século XX e as mais recentes transformagdes, bem como qual
a posicdo do Estado diante desse percurso, 0 que se ilustrara considerando o exemplo dos

Estados brasileiro e portugués.

Verifica-se a necessidade de estabelecer uma conjuntura histérica pois “entre cinema e
historia, as interferéncias sdo multiplas, por exemplo: na confluéncia entre a Historia que se
faz e a Historia compreendida como relacdo de nosso tempo, como explicacdo do devir das
sociedades. Em todos esses pontos o cinema intervém”.1% E nfo se encerra apenas quanto ao

cinema, ja que:

105 FERRO, Marc. “Cinema e Historia”. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992, p. 13.
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ndo € possivel se ater unicamente a0 momento em que o ato acaba de ser
praticado e ao dispositivo legal que o regulamenta ou sanciona; é preciso ir
mais além, colhendo este e aquele na sua inteira extensdo e plenitude, para
visualiz&-los sob um critério amplo e abrangente; na verdade, se o Direito
constitui uma expressao inseparavel de qualquer meio social civilizado; e se
este Direito ndo se conserva estatico, mas se dinamiza e se transforma na
medida em que as condic¢des sociais assim exigem; ndo ha como desvinculé-
los da realidade histérica, pois é preciso saber como este Direito foi, até ontem,
para entendé-lo, hoje, e melhora-lo amanha.1%®

A fotografia foi o ponto de partida para o cinema. Este, nada mais é do que uma serie
de imagens estaticas colocadas em sequéncia, desta forma criando a ilusdo de movimento. N&o
devemos falar de invencdo do cinema, mas de como sua origem foi possivel gracas a um
ambiente propicio as novas tecnologias.'%” Desde o final do século XIX, paises europeus e 0s
Estados Unidos intensificavam as pesquisas para a producdo de imagens em movimento. De

acordo com Jean-Claude Bernardet:

E a grande época da burguesia triunfante; ela esta transformando a produgéo,
as relagGes de trabalho, a sociedade, com a Revolucdo Industrial; ela esta
impondo seu dominio sobre 0 mundo ocidental, colonizando uma imensa parte
do mundo que posteriormente viria a chamar-se Terceiro Mundo. No bojo
de sua euforia dominadora, a burguesia desenvolve mil e uma maquinas e
técnicas que ndo so facilitardo seu processo de dominacdo, a acumulagéo de
capital, como criardo um universo cultural a sua imagem. Um universo
cultural que expressara o seu triunfo e que ela impora as sociedades, num
processo de dominagéo cultural, ideoldgico, estético.
Dessa época, fim do século XIX, inicio deste, datama implantagdo da luz
elétrica, a do telefone, do avido, etc., etc., e, no meio dessas maquinas todas,
0 cinema ser4d um dos trunfos maiores do universo cultural. A burguesia
pratica a literatura, o teatro, a masica, etc., evidentemente, mas estas artes ja
existiam antes dela. A arte que ela cria é o cinema.%®

106 AZEVEDO, Luiz Carlos de. “Historia do direito, ciéncia e disciplina”. Revista da Faculdade de Direito,
Universidade de Séo Paulo, Séo Paulo, V. 92, 1997. Disponivel em:
<http://www.revistas.usp.br/rfdusp/article/view/67354/69964>. Acesso em: 10 de setembro de 2018 p. 32.

107 MELO, Patricia Bandeira de. “Uma breve historia do cinema”. In: MELO, Patricia Bandeira de (Org.). O
financiamento do cinema: os niveis de intervencéo estatal na produgdo mundial. Recife: Massangana, 2010, p. 17.
18 BERNARDET, Jean-Claude. "O que é Cinema". Sdo Paulo: Brasiliense, 1985, pp. 14 e 15.
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Dentre os pioneiros podemos citar os Irmdos Lumiére, que apresentaram o
“cinematografo” ao mundo em Paris, em 28 de dezembro de 1895. Quase paralelamente,
Thomas Edison jd comercializava nos Estados Unidos seu “projecting kinetoscope” (que
futuramente vai ser aprimorado e vendido como “vitascope™), ¢ os Irmdos Werner, também na

Franca, registravam o “cinégrafo” (posteriormente vendido como “kinetégrafo”).1%®

No Brasil, o cinema nasce no Rio de Janeiro, em 1898, gracas a Alfonso Segreto que
faz a primeira filmagem em solo brasileiro com material vindo da Europa.*'® Em Portugal, a
origem fica a cargo de Aurélio da Paz dos Reis, responsavel pela primeira exibicdo de filmes
portugueses no ano de 1896 na cidade do Porto.!!!

Apéds a filmagem inaugural de Segreto no Brasil, a producdo continua com alguma
constancia, mas é apenas ap6s 1907, devido a multiplicacdo de salas fixas, que a producéo
brasileira aumenta, com filmes documentéarios e de ficgdo que alcancam relativo sucesso, até
1911, quando ocorre uma sUbita queda, tendo sido produzido apenas um filme em 1912.11? Esta
queda talvez possa ser explicada pela transformacdo do cinema artesanal em industria nos
grandes centros da Europa e América do Norte. Em 1911 ¢é fundada a Companhia
Cinematogréfica Brasileira, a partir de capital estrangeiro, através da associagdo de industriais

e banqueiros. De acordo com Roberto Moura:

O desenvolvimento da pesquisa tecnoldgica no setor permitiu a instalacdo de
grandes complexos produtores na Europa e nos Estados Unidos, que agora
exigiam novos mercados para suas mercadorias (...) Em 29 de junho de 1911
é fundada formalmente a Companhia Cinematogréafica Brasileira, com a
geréncia de Francisco Serrador (...) Essa nova empresa forma um truste
cinematografico, comprando salas de exibi¢do em todo o pais e organizando
nosso caodtico mercado exibidor em funcdo do produto estrangeiro (...) As
empresas brasileiras comecam a fechar.!

109 COSTA, Alves. “Breve historia do cinema portugués (1896 — 1962)”. Amadora: Bertrand, 1978, p. 7

110 BERNARDET, Jean-Claude. “Historiografia clssica do cinema brasileiro”. Sdo Paulo: Annablume, 1992, p.
17.

11 COSTA, Alves. “Breve histoéria do cinema portugués (1896 — 1962)”. Amadora: Bertrand, 1978, p. 6.

112 BERNARDET, Jean-Claude. “Historiografia classica do cinema brasileiro”. Sdo Paulo: Annablume, 1992, p.
34.

113 MOURA, Roberto, “Historia do cinema brasileiro” (1987) apud BERNARDET, Jean-Claude. “Historiografia
classica do cinema brasileiro”. Sdo Paulo: Annablume, 1992, p. 46.
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Em Portugal, a primeira empresa produtora e distribuidora, a Portugal-Film, fundada
em 1899, realiza alguns documentarios e reportagens neste primeiro momento. Em 1908 é
fundada a Portugalia Film, que se limita aos mesmos temas. O ano de 1910 marca o inicio da
producdo de filmes de ficcdo no pais, mas sem sucesso no prosseguimento, marcando o periodo
primitivo do cinema portugués, “cerca de catorze anos mais ricos de frustraces do que de

experiéncias e iniciativas criadoras”. 114

O inicio da Primeira Guerra Mundial, em 1914, apenas reforca a estagnacao do cinema
brasileiro, j& que os equipamentos e filmes que antes eram mais acessiveis, devido a crise na
Europa, passam a representar uma barreira. Nesta altura ocorre a ascensdo da produgdo dos
Estados Unidos, que assumem a lideranca mundial e atingem os mercados internacionais,

também a sombra da ja referida crise enfrentada pelo mercado europeu.!*®

Nesta mesma altura, a recente implantacdo da Republica em Portugal ja havia
reconhecido a importancia do cinema com um decreto que o algava a instrumento auxiliar de
ensino, mas que acabou por se mostrar letra morta. A entrada do pais na Primeira Guerra
Mundial ensejou a criacdo de um servico cinematografico junto ao exército, com a consequente

realizagéo de diversos documentarios.1!®

Entre os anos de 1912 e 1922, o Brasil vivencia uma brusca queda na producio.'’ Este
periodo também coincide com o final da Primeira Guerra Mundial e a definitiva ascensdo do

cinema produzido em Hollywood, inclusive a nivel mundial também.18

No ano de 1918 é criada na cidade do Porto a Invicta-Film, primeira investida real de se
instalar uma verdadeira produtora de filmes em Portugal. Seu periodo de atuacdo, entretanto,

114 COSTA, Alves. “Breve historia do cinema portugués (1896 — 1962)”. Amadora: Bertrand, 1978, p. 15

115 JUNIOR, Nelson Silva. “Cinema Brasileiro primeiros anos: origens e historia” in 6° Encontro Regional Sul de
Histéria da Midia, 2016. Disponivel em: < http://www.ufrgs.br/alcar/encontros-nacionais-1/encontros-
regionais/sul/6o-encontro-2016>. Acesso em 10 de setembro de 2018.

116 COSTA, Alves. “Breve histéria do cinema portugués (1896 — 1962)”. Amadora: Bertrand, 1978, p. 16

17 MARTINS, William de Souza Nunes. “Produzindo no escuro: politicas para a inddstria cinematografica
brasileira e o papel da censura ”. Rio de Janeiro, 2009. Tese (Doutorado). Faculdade de Historia, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, p. 20.

118 JUNIOR, Nelson Silva. “Cinema Brasileiro primeiros anos: origens e histéria” in 6° Encontro Regional Sul de
Histéria da Midia, 2016. Disponivel em: < http://www.ufrgs.br/alcar/encontros-nacionais-1/encontros-
regionais/sul/6o-encontro-2016>. Acesso em 10 de setembro de 2018.
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foi curto. Em 1925 precisa fechar as portas em decorréncia da concorréncia estrangeira, em
especial a estadunidense.*®

Entre os anos de 1923 e 1933 a producdo cinematografica brasileira consegue algum
folego e ocorre a descentralizacdo do eixo Rio-Séo Paulo. O distanciamento dos grandes centros

urbanos ficou conhecido como “ciclos regionais”.!?°

Em Portugal, a investida estrangeira é duramente sentida em sua cinematografia e em
1926 instala-se em Portugal a ditadura que “durante quase meio século, condiciona
drasticamente a vida econdmica, social e cultural do pais, afectando a criacéo e producéo

nacional, e a entrada de produgao estrangeira no pais”.*?*

No ano de 1927 é editado o primeiro diploma legal com func&o de proteger e incentivar
a producdo nacional portuguesa: a Lei dos cem metros. Em 6 de maio do referido ano, o
decreto n°® 13.564 tornava obrigatoria a exibi¢do de um filme portugués, com no minimo 100
metros de pelicula, em todo espetaculo cinematografico. Sobre esta primeira tentativa de
protecdo, Alves Costa pontua:

Como é 6bvio, este decreto, que ficou conhecido por “a Lei dos cem metros”,
ndo deu sequer para criar documentaristas e acabou por ser esquecido antes
mesmo de ter sido revogado. No futuro, outras leis proteccionistas virdo
permitir a realizacdo de um certo nimero de filmes (muitas vezes em pura
perda), mas nunca servirdo para assegurar e estabilizar uma cinematografia
nacional capaz de cumprir uma funcéo sécio-cultural.*?

No Brasil, foi apenas na década de 1930 que o Estado criou 0s primeiros mecanismos
protecionistas. O Decreto n° 21.240 de 4 de abril de 1932 criou a taxa cinematografica para a
educacdo popular, o servigo de censura dos filmes cinematograficos e regulamentou as tarifas
alfandegarias para a importacdo de matéria prima (pelicula). Em 1937 foi criado o Instituto
Nacional do Cinema Educativo (INCE).

119 COSTA, Alves. “Breve histéria do cinema portugués (1896 — 1962)”. Amadora: Bertrand, 1978, p. 21

120 MARTINS, William de Souza Nunes. “Produzindo no escuro: politicas para a industria cinematografica
brasileira e o papel da censura ”. Rio de Janeiro, 2009. Tese (Doutorado). Faculdade de Historia, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, p. 21.

121 | EONARDO, Agata. “Movie Marketing o caso Portugués”. Lisboa, 2010. Dissertagdo (Mestrado). Faculdade
de Ciéncias Sociais e Humanas, Universidade Nova de Lisboa, p.30.

122 COSTA, Alves. “Breve historia do cinema portugués (1896 — 1962)”. Amadora: Bertrand, 1978, pp. 36-37
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O cinema em Portugal durante a década de 1930 ainda era uma atividade artesanal.
Nesta época, Manuel de Oliveira, que depois viria a se firmar como um dos mais respeitados
cineastas do pais, filma seu primeiro curta metragem no Porto: “Douro, faina fluvial”. E
também o comeco do cinema sonoro e 0 governo portugués, atento ao sucesso dos primeiros
filmes com som, publica o Decreto-Lei 22.966, em 14 de agosto de 1932, que isenta a
companhia cinematografica Tobis Portuguesa do pagamento de contribui¢bes predial e
industrial e também estabelece a obrigatoriedade de exibicao de filmes sonoros produzidos em

estddios portugueses.*?®

A influéncia ideoldgica do campo cinematografico fica clara quando, a partir do final
da Segunda Guerra Mundial, os Estados Unidos exigem uma cota de exibicdo de seus filmes
nos paises beneficiados com a ajuda financeira do pds-guerra (90% na Franca e 95% na
Alemanha).1?4

Além da criacdo de um instituto para producéo (o INCE), o Brasil também legislou para
tentar evitar a forte investida da producdo internacional através de leis que estabeleciam,
inicialmente, a obrigatoriedade de os cinemas exibirem anualmente pelo menos um filme
nacional de longa-metragem (Decreto-lei n° 1.949 de 30 de dezembro de 1939), que depois foi
alargada para pelo menos trés (Decreto n° 20.493 24 de janeiro de 1946) e ja na década de 1950
ficou estabelecida a proporcao de um filme nacional para cada oito estrangeiros (Decreto n®
30.179 de 19 de novembro de 1951).

Em 18 de fevereiro de 1948, ja sob o jugo de um regime politico ditatorial, é publicada
em Portugal a Lei n® 2.027 que cria o Fundo do cinema nacional. O referido diploma determina
quais sdo as fontes de receita do Fundo*?®; estabelece como e a quem o Fundo é destinado!?®; e

quais os requisitos do projeto para a concessao.

123 COSTA, Alves. “Breve historia do cinema portugués (1896 — 1962)”. Amadora: Bertrand, 1978, pp. 66-67.

124 MELO, Patricia Bandeira de. “Uma breve historia do cinema”. In: MELO, Patricia Bandeira de (Org.). O
financiamento do cinema: os niveis de intervencéo estatal na producdo mundial. Recife: Massangana, 2010, p. 19.
125 De acordo com o artigo 6° da Lei n° 2027, nomeadamente: o produto da taxa de licenca fornecida pela Inspecgdo
dos Espetaculos; dotacdes especiais do Estado; donativos e legados particulares; subvencdes, subsidios e créditos
concedidos por entidades oficiais; multas; e quaisquer outra receita do Fundo do cinema nacional e do Secretariado
Nacional da Informac&o, Cultura Popular e Turismo na propaganda e difusdo do cinema portugués.

126 £ destinado a: entidades produtoras de filmes portugueses para cobrir parte dos custos dos filmes; prémios de
méritos artistico e técnico; subsidios para estudos e investigaces para aperfeicoamento técnico e artistico da
cinematografia nacional; producéo de filmes em curta metragem; criacdo de uma cinemateca nacional;



43

Como ndo poderia faltar, ja que é uma lei que pretende a protecdo e estimulo do cinema
nacional, também define quais as condicdes para um filme ser considerado portugués?’. Outro
aspecto importante abordado foi a obrigatoriedade de exibicdo de filmes portugueses na
propor¢do minima de uma semana de cinema nacional para cada cinco semanas de cinema

estrangeiro.

No ano de 1961 o Decreto n° 50.278, de 17 de fevereiro é publicado no Brasil e tem
como funcdo a criagdo do Grupo Executivo da Industria Cinematografica (GEICINE), um 6rgao
diretamente subordinado a Presidéncia da Republica. O GEICINE era composto por 10
membros que, além de representantes da area de educacdo e cultura, a maioria tinha relacdo
com o setor financeiro e do comércio.'?® Assim, resta evidente que o Estado percebeu a
importancia da producdo cinematografica ndo apenas para o campo da educacdo e cultura, mas

também como industria.

A atividade cineclubista em Portugal viria a ser regulamentada a partir da criacdo da
Federacdo Portuguesa dos Cineclubes (Decreto-Lei n® 40.572 de 16 de abril de 1956).
Entretanto, este diploma foi apenas um pretexto para controle ideoldgico, visto que a Federacdo
era controlada pelo SNI (Secretariado Nacional de Informacg&o), um 6rgédo de apoio ao regime

politico ditatorial existente na altura. De acordo com Alves Costa:

Foi entdo, também, face ao incremento e vitalidade do movimento
cineclubista, que se procurou espartilhar os cineclubes (focos de
consciencializacdo e de resisténcia) numa Federacdo controlada pelo SNI.
(Decreto-Lei n° 40572, de 16 de Abril de 1956), coisa em que os cineclubes
nunca consentiram, embora sobre eles fossem aplicados todos os processos
intimidatérios e perseguicdes (a que alguns ndo resistiram) directas ou
subrepticias. A Federacdo ficou no papel, mas nunca conseguiu ser
operante.'?®

No Brasil, em 1964, ocorre um golpe militar e o pais passa a viver, assim como Portugal,

um regime ditatorial. Em seguida, é editado o Decreto-Lei n° 43 de 18 de novembro de 1966,

127 precisa ser falado em portugués; produzido em estidio ou laboratério pertencente ao Estado ou empresa
portuguesa e instalado em territério portugués; e ser representativo do espirito portugués.

128 Como Ministério da Justica e Negdcios Interiores; Banco Nacional do Desenvolvimento Econémico; Carteira
de Crédito Agricola e Industrial do Banco do Brasil; Superintendéncia da Moeda e do Crédito; Carteira de
Comércio Exterior; Carteira de Cambio; Conselho de Politica Aduaneira.

129 COSTA, Alves. “Breve historia do cinema portugués (1896 — 1962)”. Amadora: Bertrand, 1978, p. 104.
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responsavel por criar o Instituto Nacional do Cinema (INC) que tem como principal funcdo
formular e executar a politica governamental relativa ao desenvolvimento da industria
cinematogréafica brasileira, ao seu fomento cultural e a sua promocéo no exterior. Apesar do
contexto de excecdo que o Brasil vivia, o Instituto foi importante mecanismo de regulagéo do

setor, como aponta William Martins:

Durante os dez anos de existéncia, o INC baixou 112 resolu¢Bes com o
objetivo de regular o setor cinematografico, bem como instituir premiacdes
para os filmes nacionais. Através dessas resolugBes, aumentou de forma
consideravel a obrigatoriedade de filmes nacionais nas salas de exibicdo. Se,
em 1969, era obrigatério que os cinemas exibissem filmes nacionais por 63
dias, quando o INC foi extinto, em 1975, a obrigatoriedade havia passado para
112 dias.**°

Em 1963 é criado em Portugal o Centro de Estudos de Pedagogia Audiovisual, através
do Decreto-Lei n° 45.418, publicado em 09 de dezembro do referido ano. O centro tinha como
funcdo a formacao técnica de profissionais da area do cinema e audiovisual e sua aplicacdo nos
ramos de ensino. A indicacao da direcdo ficava a cargo do Ministério da Educacéo, deixando
claro que a fun¢do do centro ndo tinha ligacdo direta com a producao, mas com a aplicacdo do

cinema ao ensino e educagéo.

A Embrafilme, Empresa Brasileira de Filmes S. A., é criada a partir do Decreto-Lei n°
862 de 12 de setembro de 1969. Este foi o comeco do fim para o Instituto Nacional do Cinema,
jaque ambos tinham funcdes semelhantes. A Lei n®6.281, de 9 de dezembro de 1975 finalmente
extingue o INC e transfere suas fungdes para a Embrafilme. Diante da auséncia de uma
instituicdo para fiscalizacdo do setor, 0 Decreto n° 77.299, de 16 de marco 1976 cria o Concelho

Nacional de Cinema, COCINE, que, conforme explica William Martins:

A partir de sua criagdo, o Concine seria 0 6rgdo responsavel, dentre outras
competéncias, por assessorar a formulacéo da politica de desenvolvimento do
cinema brasileiro, regular importacdes e exportacGes de filmes, orientar a
politica nacional de precos de ingressos e dispor sobre a forma de concessao

130 MARTINS, William de Souza Nunes. “Produzindo no escuro: politicas para a industria cinematografica
brasileira e o papel da censura ”. Rio de Janeiro, 2009. Tese (Doutorado). Faculdade de Historia, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, p. 41.
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pela Embrafilme de prémios e incentivos a filmes nacionais. Imbuido dessas
fungdes, o Concine trabalhou como 6rgdo fiscalizador da &rea cinematografica
e em diversas ocasides realizou agdes conjuntas com a Embrafilme.**!

O comeco da década de 1970 é marcado por uma importante mudanca na perspectiva
do financiamento e defesa do cinema em Portugal. A Lei n® 7 de 07 de dezembro de 1971 cria
o Instituto Portugués de Cinema. E interessante destacar a diferenca de nomenclatura entre o
IPC e o Fundo do Cinema Nacional, criado pela lei de 1948. Este coloca énfase na defesa do
cinema nacional, aquele cria um organismo portugués de cinema. Sobre este tema afirma Tiago

Baptista:

O que esta inversdo assinala é uma aparente “desnacionaliza¢do” do cinema
ou, mais exactamente, um descomprometimento ou uma desresponsabilizacdo
do Estado em relacdo ao cinema produzido. Formalmente, o cinema apoiado
pelo IPC j& ndo tinha que ser portugués (como era condigdo sob a vigéncia do
Fundo do Cinema Nacional), mas apenas produzido em Portugal. Para garantir
gue o Estado pudesse viabilizar esta producdo foi alterado o sistema de
financiamento. Enquanto a lei de 1948 cobrava taxas fixas segundo a categoria
dos filmes estreados, a lei de 1971 cobraria um imposto percentual sobre os
bilhetes emitidos. Esta alteracdo significou um incremento substancial na
quantidade de dinheiro disponivel para financiar a producdo de filmes
portugueses, financiamento esse que era feito a custa dos lucros do cinema
internacional. Deste modo, o Estado reconhecia que o cinema portugués era
ndo s6 uma forma de arte, mas também patriménio cultural que precisava de
ser salvaguardado do poder hegemonizador das cinematografias
estrangeiras.!®

A revolucdo democratica de 25 de abril de 1974 abriu novas perspectivas para o cinema
em Portugal'®, algo que seria conquistado no Brasil apenas ap6s o final da ditadura militar. Se

por um lado houve um “congelamento dos programas de financiamento do IPC e o inicio de

181 MARTINS, William de Souza Nunes. “Produzindo no escuro: politicas para a industria cinematografica
brasileira e o papel da censura ”. Rio de Janeiro, 2009. Tese (Doutorado). Faculdade de Histdria, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, p. 43.

132 BAPTISTA, Tiago. “Nacionalmente correcto: a inven¢do do cinema portugués” Estudos do Século XX, n® 9,
p. 313, 2009. Disponivel em: < https://run®unl.pt/handle/10362/5428>. Acesso em 10 de setembro de 2018.

133 Um bom exemplo é o predmbulo do Decreto-Lei n® 533 de 31 de dezembro de 1979. Nele ficou expresso que
apoio estatal ndo é a mesma coisa que intervencdo do Estado e, muito importante, que deve ser assegurada pelo
Estado a mais ampla liberdade criativa.
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uma reavaliagdo profunda das politicas cinematograficas do Estado”!34, por outro o pais se via

livre da censura imposta durante quase cinquenta anos de ditadura.

No ano de 1976 uma série de convénios de cooperacdo cultural foram feitos com a Uniéo
Soviética e paises aliados, como Roménia, lugoslavia, Bulgaria e Checoslovaquia'®. Ao longo
da década de 1980 também seria formalizado um acordo de coproducio com o Brasil**®.

Durante a década de 1980, no Brasil, apds uma série de crises na Embrafilme®®’,
finalmente a ditadura militar teve chegou ao fim e em 1986 foi aprovada a Lei. n® 7.505 de 2
de julho. Este diploma ficou conhecido como Lei Sarney e estabelecia os critérios para
beneficios fiscais para pessoas fisicas ou juridicas concedidos a operacdes de carater cultural
ou artistico. Vemos aqui o comeco da possibilidade de financiamento privado complementar
ao papel antes exercido apenas pelo Estado, em que pese ser um direcionamento “privado” de

dinheiro publico.

O final da década de 1980 e comeco da década de 1990 foi o periodo vigéncia da Lei
Sarney no Brasil. Finalmente, em 1991, € publicado o importante diploma que se encontra ainda
em vigor: a Lei Rouanet (Lei n° 8313 de 23 de dezembro de 1991). Logo em seu primeiro
artigo ja estabelece nove objetivos™*® a serem buscados através do mecenato por renincia
fiscal™®®. Como a escolha do que é produzido n&o fica mais nas méos do Estado, nio se pode

afirmar que a referida lei prega o dirigismo estatal.

134 BAPTISTA, Tiago. “Nacionalmente correcto: a inveng¢io do cinema portugués” Estudos do Século XX, n® 9,
p. 313, 2009. Disponivel em; < https://run®unl.pt/handle/10362/5428>. Acesso em 10de setembro de 2018.

135 Respectivamente: Decreto N° 522/76; Decreto N° 145/76; Decreto N° 236/76; Decreto N° 552/76; e Decreto N°
691/76

136 Decreto n° 48 de 3 de fevereiro de 1981.

1 MARTINS, William de Souza Nunes. “Produzindo no escuro: politicas para a indstria cinematografica
brasileira e o papel da censura ”. Rio de Janeiro, 2009. Tese (Doutorado). Faculdade de Historia, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, p. 43.

138 | - contribuir para facilitar, a todos, os meios para o livre acesso as fontes da cultura e o pleno exercicio dos
direitos culturais; 1l - promover e estimular a regionalizagdo da produgdo cultural e artistica brasileira, com
valorizacéo de recursos humanos e conteddos locais; Il - apoiar, valorizar e difundir o conjunto das manifestacGes
culturais e seus respectivos criadores; IV - proteger as expressdes culturais dos grupos formadores da sociedade
brasileira e responsaveis pelo pluralismo da cultura nacional; V - salvaguardar a sobrevivéncia e o florescimento
dos modos de criar, fazer e viver da sociedade brasileira; VI - preservar os bens materiais e imateriais do patriménio
cultural e histérico brasileiro; VII - desenvolver a consciéncia internacional e o respeito aos valores culturais de
outros povos ou nagdes; VIII - estimular a producdo e difusdo de bens culturais de valor universal, formadores e
informadores de conhecimento, cultura e memoria; IX - priorizar o produto cultural originario do Pais.

139 Trata-se da possibilidade de descontar do imposto de renda devido o que foi repassado através da lei de
incentivo. Este tema sera trabalhado de forma mais apurada no capitulo seguinte.
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Entretanto, uma critica comum a este sistema de renuncia fiscal € que as empresas
acabam por financiar apenas aquilo que lhes d& mais visibilidade, investindo muito mais na
regifo sudeste do que no restante do Brasil.1*° Em 1993 outro importante e crucial diploma é
publicado, a Lei do Audiovisual (Lei n° 8.685).

Em Portugal, a Lei n° 7 de 1971, apesar de algumas propostas e projetos, nao teria seu
regime juridico substituido até os anos 1990, quando é publicado o Decreto-Lei n° 350/93, a
Lei da atividade cinematografica e producdo audiovisual. Em 1994, o Decreto-Lei n° 25, de 1
de fevereiro, cria o Instituto Portugués da Arte Cinematogréfica e Audiovisual (IPACA) a partir
da fusdo do IPC e a Secretaria Nacional para o Audiovisual (SNA). O instituto, entretanto, ndo
duraria muito tempo, ja que em 21 de dezembro de 1998 é publicado o Decreto-Lei n° 408/98,
que estabelece o Instituto do Cinema, Audiovisual e Multimédia (ICAM), acrescentando

também o campo da multimidia.

Logo no comeco de seu mandato, o entdo presidente do Brasil, Fernando Collor de
Mello, através da Medida Provisoria 151, de 15 de Marco de 1990, extinguiu importantes
6rgdos do setor cinematografico (como a Embrafilme e o COCINE). Este foi um duro golpe
que teve como consequéncia a quase total interrupcdo da producdo durante 0s primeiros anos

da década. De acordo com Melina lzar Marson:

A concepgdo politica adotada por Collor tratou a cultura como um “problema
de mercado”, eximindo o Estado de qualquer responsabilidade nesta area. Isto
significa dizer que a produgdo cultural passou a ser vista como qualquer outra
area produtiva, que deve se sustentar sozinha através de sua insercao no
mercado. A partir das medidas adotadas por esta nova postura politica — ou
melhor dizendo, a partir da auséncia de medidas adotadas — toda a produgéo
cultural foi afetada. No caso especifico do cinema, que tinha um vinculo muito
forte com o Estado desde a criagdo da Embrafilme, a saida de cena do governo
federal foi um abalo muito forte, considerada por cineastas e pesquisadores a
morte do cinema brasileiro.1#?

140 DORIA, Carlos Alberto, “Os federais da cultura” (2003). Apud MARTINS, William de Souza Nunes.
“Produzindo no escuro: politicas para a industria cinematografica brasileira e o papel da censura ”. Rio de Janeiro,
2009. Tese (Doutorado). Faculdade de Histéria, Universidade Federal do Rio de Janeiro, p. 44.

141 CUNHA, Paulo Manuel Ferreira da. “O novo cinema portugués. Politicas publicas e modos de producio (1949
—1980). Coimbra, 2014. Tese (Doutorado). Universidade de Coimbra, p.209.

42 MARSON, Melina Izar. “O Cinema da Retomada: Estado e cinema no Brasil da dissolucio da Embrafilme a
criagdo da Ancine”. Campinas, 2006. Dissertacdo (Mestrado). Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas,
Universidade Estadual de Campinas, p.17.
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Em Portugal, no ano de 2004, é publicada a Lei n® 42/2004, de 18 de agosto, conhecida
como Lei da arte cinematogréafica e do audiovisual, que revoga a anterior Lei da atividade
cinematogréfica e producdo audiovisual (Decreto-Lei n°® 350/93). Em 2006 € publicado o
Decreto-Lei n® 227/2006, que desenvolve o diploma de 2004 e cria o FICA (Fundo de
Investimento para o Cinema e Audiovisual). No ano de 2007 o Decreto-Lei n°® 95/2007

reestrutura o ICAM e cria o ICA (Instituto do Cinema e do Audiovisual). Sobre esse periodo:

Com efeito, a Lei da Arte Cinematografica e Audiovisual declarava o
alargamento do leque dos agentes investidores no “fomento e
desenvolvimento do cinema e do audiovisual”, através da criagdo de um fundo
de investimento comparticipado por, além do Estado, distribuidores de cinema
e operadores e distribuidores de televisdo. Enquanto alguns agentes viram
neste dispositivo um constrangimento ao desenvolvimento do cinema como
“arte”, outros encararam-no como um meio promotor da diversificacdo de
fontes de financiamento ¢ um instrumento favorecedor de uma “industria
cinematografica” em Portugal. Diversas divergéncias e  VAarios
incumprimentos por parte de participantes do fundo de investimento tornaram
este mecanismo muito pouco eficaz, tendo em conta as metas que visava.'*®

Do outro lado do Atlantico, o governo de Fernando Collor de Mello foi curto, mas nem
por isso menos traumatico para todo o Brasil e especialmente para o campo cinematogréafico.
Aos poucos o cinema foi se recuperando e o momento de crise serviu para importantes
reflexdes. Alguns entendem que a relagdo com o Estado deve ser tratada de forma menos
paternalista e mais empresarial**4. Por outro lado, o sistema de leis de incentivo fiscal pode

acabar por deixar o cinema demasiadamente nas maos do mercado, como afirma Pedro Butcher:

O sistema formado pela Lei do Audiovisual e pela Lei Rouanet, a0 mesmo
tempo em que abriu portas, revelou-se também de tendéncias conservadoras.
Boa parte da decisdo sobre quais filmes estariam aptos a receber
financiamento transferiu-se para o0s departamentos de marketing das

143 SECRETARIA DE ESTADO DA CULTURA. “Mapear os recursos, levantamento da legislacio, caracterizagio
dos atores, comparagao internacional”. Lisboa: Secretaria de Estado da Cultura, 2014, p. 34

144 MARSON, Melina Izar. “O Cinema da Retomada: Estado e cinema no Brasil da dissolugdo da Embrafilme a
criagdo da Ancine”. Campinas, 2006. Dissertacdo (Mestrado). Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas,
Universidade Estadual de Campinas, p.40.
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empresas, € como consequéncia logica, os projetos de filmes — de forma até
subentendida — passaram a se constituir de maneira a ndo ferir a imagem das
marcas que se associariam a ele. Em segundo lugar, havia 0 medo subjacente
de desagradar ao publico e de afasta-lo ainda mais do filme brasileiro. Os anos
que se seguiram ao fim da Embrafilme foram marcados por um grande vazio
e pela disseminacdo da ideia de que os filmes feitos no Brasil seriam de baixa
qualidade.’*

No comeco dos anos 2000, através da Medida Provisoria n° 2228-1, é criada a Agéncia
nacional do cinema (Ancine), no Brasil, cuja principal funcdo é o fomento, regulacdo e
fiscalizacdo do mercado do cinema e audiovisual. Sua criacdo se deve a politica voltada ao
mercado, adotada pelo entdo presidente Fernando Henrique Cardoso, com o0 uso de agéncias
reguladoras para consolidacdo de uma industria audiovisual no pais e diminuicdo da
intervencdo do Estado. Esta visdo ndo iria se manter pois a partir de 2002, com o governo Lula,
a politica cultural se baseia na forte presenca do Estado, sendo emblematica a desvinculagdo da
Ancine ao Ministério do Desenvolvimento, Industria e Comércio Exterior e sua posterior

subordinacdo ao Ministério da Cultura.

A Lei n°®55/2012, também conhecida como Lei do Cinema, é publicada em Portugal em
06 de setembro do referido ano. Ela revoga e amplia o dispositivo anterior, a ja referida Lei n°
42/2004. Uma das principais mudancas esta na criacdo de taxas com a intencdo de aumento das
receitas para financiamento do setor. Tal fato foi duramente criticado pela Associacdo dos
operadores de comunicacdes eletronicas (APRITEL) e também pela Confederacdo portuguesa
dos meios de comunicagio social (CPMCS), entre outros®.

Em 2012 foi igualmente aprovado o Decreto-lei n® 79/2012, de 27 de marco, que
aprovou a nova lei orgéanica do Instituto do Cinema e Audiovisual, I.P. (ICA), revogando o
Decreto-Lei n® 95/2007, de 29 de margo, supra referido. E em 2014 a Lei n® 55/2012 foi alterada
pela Lei n° 28/2014, de 19 de maio e também pela Lei n® 82-B/2014 de 31 de dezembro

As alteracbes mais recentes ocorridas em Portugal nesta matéria dizem respeito ao

Decreto-Lei n°124/2013, que regulamenta a Lei n° 55/2012. O referido ato legislativo foi

145 BUTCHER, Pedro. “A dona da histéria: origens da Globo Filmes e seu impacto no audiovisual brasileiro”. Rio
de Janeiro, 2006. Dissertacdo (Mestrado). Escola de Comunica¢do, Universidade Federal do Rio de Janeiro, p.63
146 A APRITEL e a CPMCS fizeram comentérios sobre a consulta publica a Lei do Cinema, bem como
profissionais da 4&rea, empresas do setor de telecomunicacBes, cineclubes etc. Disponivel em:
<https://www.parlamento.pt/ActividadeParlamentar/Paginas/Detalhelniciativa.aspx?BID=37048>, acesso em 10
de setembro de 2018.
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substituido pelo Decreto-Lei n® 25/2018, de 24 de abril, que regulamenta a Lei do Cinema no
que respeita as medidas de apoio ao desenvolvimento e protecdo das atividades
cinematogréaficas e audiovisuais. As principais mudancas versam sobre a escolha dos jaris
responsaveis por aprovar os projetos nos concursos do ICA. A escolha fica nas maos do ICA,
entretanto deve haver uma audicgdo inicial com a Secgdo Especializada do Cinema e do
Audiovisual do Conselho Nacional de Cultura (SECA) que pode apresentar propostas de
jurados ou consideracdes sobre os critérios de escolha adotados pelo ICA. Posteriormente, as

listas de jurados sdo apreciadas pela SECA, mediante consulta ndo vinculativa.'4’

No Brasil, o governo Lula foi responsavel por importantes mudancas no modelo de
gestdo cultural, tendo prorrogado a Lei do audiovisual, que inicialmente tinha duracao prevista
de dez anos, por 3 vezes. A quarta e mais recente prorrogagao ocorreu recentemente, através da
Lei n®12.524 de 2017.

Mais adiante neste trabalho veremos com mais detalhes os mais importantes marcos
normativos descritos neste tdpico. Aqui a intencdo foi apenas mostrar a evolucdo do
posicionamento do Estado e as nuances que a conjuntura politica, inevitavelmente, impde ao
modelo adotado. Mas, para ja, é preciso perceber que tanto no Brasil como em Portugal o

financiamento é majoritariamente feito atravées de leis de fomento para o setor.

2.3 O trindbmio producdo, distribuicao e exibicéo

Cultura ndo se confunde com industria cultural.**® Nem tudo que é produzido pela

cultura é imediatamente comercializavel ou submete-se a parametros mercadoldgicos para sua

147 Este assunto sera melhor desenvolvido no capitulo a seguir.

148 «“O termo foi empregado pela primeira vez em 1947, quando da publicagdo da dialética do iluminismo, de
Horkheimer e adorno. este Ultimo, numa série de conferéncias radiofonicas, pronunciadas em 1962, explicou que
a expressao "industria cultural” visa substituir "cultura de massa", pois esta induz ao engodo que satisfaz os
interesses dos detentores dos veiculos de comunicagdo de massa. os defensores da expressdo "cultura de massa"
querem dar a entender que se trata de algo como uma cultura surgindo espontaneamente nas proprias massas. Para
adorno, que diverge frontalmente dessa interpretagdo, a inddstria cultural, ao aspirar a integracdo vertical de seus
consumidores, ndo apenas adapta seus produtos ao consumo das massas, mas, em larga medida, determina o
proprio consumo”. ADORNO, Theodor W. "Textos escolhidos". Sdo Paulo: Nova Cultura, 1996, pp. 7-8.
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criacdo.1*® Entretanto, é necessério entender que a indUstria cinematografica obedece a uma
cadeia produtiva formada basicamente pelos setores de producéo, distribuicdo e exibigdo.!*® A
figura do “criador”, que apareceu na historia da cultura apenas posteriormente: o artista do
século XIX, se fragmenta a partir do uso de métodos industriais na cultura. Ocorre a substituicdo

da criagéo pela producéo, conforme explica o autor Edgar Morin:

A grande arte movel, arte industrial tipica, o cinema, instituiu uma divisao de
trabalho rigorosa, andloga aquela que se passa numa fabrica, desde a entrada
da matéria bruta até a saida do produto acabado. [..] E verdade que o
realizador aparece como autor do filme, mas este é o produto de uma criagéo
concebida segundo as normas especializadas de producdo.®®!

Pode-se enquadrar o cinema no que é entendido como inddstria cultural, esta
“denominacéo intrinsecamente critica, que talvez por isso ainda ndo seja universalmente
aceita”.’> Esta designagdo transmite a noco de que a cultura passou a ser apenas mais um
“campo de exploracéo econdmica, administrado de cima para baixo e voltado apenas para 0s
objetivos supramencionados de produzir lucros e garantir adesdo ao sistema capitalista por

parte do pablico”.13

O que poderia ser entendido como o fim da obra cinematogréfica, enquanto obra artistica
inserida no contexto da industria cultural, com a divisdo de trabalho para sua producdo e
consequente racionalizacdo e padronizacdo, é uma ideia que ndo deve prosperar. Sobre este

assunto explica o autor Edgar Morin:

149 FELISBERTO, Rosana Ribeiro. “Antes do Acender das Luzes: Reciprocidade de Poderes no Incentivo a
Cultura”. Belo Horizonte: Initia Via, 2013. Edi¢ao do Kindle. (Locais do Kindle 1174-1178).

0 RAPOSO, Isabel; CAMPOS, Luis Henrique. “A cadeia produtiva da industria cinematografica”. In: MELO,
Patricia Bandeira de (Org.). O financiamento do cinema: os niveis de intervencdo estatal na produgdo mundial.
Recife: Massangana, 2010, p. 23.

151 MORIN, Edgar. "Cultura de massas no século XX O espirito do tempo - 1 Neurose". Rio de Janeiro: Editora
Forense Universitaria, 2002, p. 30.

2 DUARTE, Rodrigo “Teoria critica da industria cultural” (2003) apud FELISBERTO, Rosana Ribeiro. “Antes
do Acender das Luzes: Reciprocidade de Poderes no Incentivo a Cultura”. Belo Horizonte: Initia Via, 2013. Edi¢ao
do Kindle. (Locais do Kindle 1217-1218).

183 DUARTE, Rodrigo “Teoria critica da industria cultural” (2003) apud FELISBERTO, Rosana Ribeiro. “Antes
do Acender das Luzes: Reciprocidade de Poderes no Incentivo a Cultura”. Belo Horizonte: Initia Via, 2013. Edigdo
do Kindle. (Locais do Kindle 1220-1221).
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A padronizacdo em si mesma ndo ocasiona, necessariamente, a
desindividualizacdo; ela pode ser o equivalente industrial das "regras”
classicas da arte, com as trés unidades que impunham as formas e o0s temas.
Os constrangimentos objetivos ou sufocam, ou, ao contrario, aumentam a obra
de arte. [...] Portanto, nem a diviséo do trabalho nem a padronizagéo séo, em
si, obstaculos a individualizacdo da obra. Na realidade, elas tendem a sufoca-
la e aumenta-la a0 mesmo tempo: quanto mais a inddstria cultural se
desenvolve, mais ela apela para a individualizacdo, mas tende também a
padronizar essa individualizagdo. ™

Assim, a partir do arcabouco teérico que situou o cinema dentro da industria cultural,
mas sem perder o carater de obra artistica, passa-se agora a esmiucar os elos da cadeia
produtiva. Ja foi referida a divisdo em producdo, distribuicdo e exibicdo. Primeiramente sera

examinada a parte referente a producdo da obra cinematografica.

Apesar das trés divisdes mencionadas, cada uma delas ainda possui subdivisdes™®>.
Quanto a producdo podemos dividi-la em pré-producéo, producdo propriamente dita, filmagem
e pos-producdo. Na etapa de pré-producdo desenvolve-se a ideia central do filme, com a
consequente aquisicdo da historia a ser desenvolvida na obra, seja ela original ou adaptada de
uma obra preexistente. E neste momento também que é elaborado o0 projeto a ser apresentado

aos possiveis financiadores e € definida a equipe técnica de trabalho.

Durante a fase de pré-producéo sdo, entdo, elaborados os projetos que serdo submetidos
aos editais ou outras formas especificas de concurso. Embora a procura por financiamento
ocorra predominantemente nesta fase®, ela pode ocorrer também ao longo das outras etapas

“porque a definicdo do orcamento de uma obra audiovisual se baseia numa estimativa de

154 MORIN, Edgar. "Cultura de massas no século XX O espirito do tempo - 1 Neurose". Rio de Janeiro: Editora
Forense Universitaria, 2002, p. 31.

15 RAPOSO, Isabel; CAMPOS, Luis Henrique. “A cadeia produtiva da industria cinematografica”. In: MELO,
Patricia Bandeira de (Org.). O financiamento do cinema: os niveis de intervencao estatal na produgdo mundial.
Recife: Massangana, 2010, p. 23.

1% No Brasil a Medida Provisdria n® 2.228-1, de 6 de setembro de 2001 deixa explicito o apoio a distribuicdo e
exibicdo através da criacdo do Programa de apoio ao desenvolvimento do cinema brasileiro (PRODECINE); do
Programa de apoio ao desenvolvimento do audiovisual brasileiro (PRODAV); do Prémio adicional de renda e
também pelo estabelecimento de uma cota de tela para exibicdo de obras brasileiras. Em Portugal a Lei n® 55, de
6 de setembro de 2012 vai mais longe e define o distribuidor (artigo 2°, ¢) e também do exibidor (artigo 2°, e).
Além disso, estabelece que serdo fornecidos apoio e incentivo para distribuigdo e exibigdo de obras portuguesas.



http://legislacao.planalto.gov.br/legisla/legislacao.nsf/Viw_Identificacao/mpv%202.228-1-2001?OpenDocument
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gastos e por isso mesmo pode haver necessidade de prospeccdo adicional de verbas,

patrocinios e apoio”. ™’

A partir do momento em que sdo determinadas as principais fontes para o financiamento
da obra, tem-se inicio a fase de producéo propriamente dita. Nesta parte € efetivamente feita a
contratacdo de toda a equipe de trabalho e também s&o providenciadas as infraestruturas
necessarias como equipamentos, figurinos, maquiagens, estudios, locacdes e eventuais

autorizacdes para filmagens em espacos publicos.

Logo em seguida vem a etapa da filmagem. Aqui é fundamental o trabalho de logistica
da equipe de producdo para que tudo ocorra dentro do que foi previamente planejado e nao

acontecam imprevistos capazes de exceder o or¢camento inicial.

Depois vem a pds-producéo, responsavel pela finalizacao da obra através da montagem,
edicdo de imagem e som, efeitos visuais e sonoros, entre outros. Uma vez concluido o filme,

passa-se para a fase seguinte.

A etapa de distribui¢do “estabelece a ligacdo maior entre os criadores artisticos do
filme e o publico com quem querem se comunicar”.®® Nesta parte ja é possivel ver a clara
distingéo entre as intengbes de cada um dos elos da cadeia. Se durante a producdo o interesse
poderia ser produzir uma obra artistica'®®, para o distribuidor o fundamental é o retorno

financeiro da obra. Mais especificamente falando:

Situado na cadeia entre o produtor e o exibidor, o distribuidor tem por misséo
gerar a adequacdo produto-mercado. Este agente compra dos produtores 0s
direitos dos filmes e procura otimizar a sua difusdo junto aos exibidores e
também junto aos canais de televisdo. Ele deve determinar para cada filme a

1T RAPOSO, Isabel; CAMPOS, Luis Henrique. “A cadeia produtiva da industria cinematografica”. In: MELO,
Patricia Bandeira de (Org.). O financiamento do cinema: os niveis de intervenc¢do estatal na producdo mundial.
Recife: Massangana, 2010, p. 24.

1% SOUZA, Allan Rocha de. “Os direitos culturais e as obras audiovisuais cinematograficas: entre a protecio e o
acesso”. Rio de Janeiro, 2010. Tese (Doutorado). Faculdade de Direito, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
p. 160.

159 E necessario ter em conta que nem tudo que se produz em termos de cinema e audiovisual tem uma intengéo
artistica, mas que ela pode sempre existir.
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sua data de langamento, o tipo e numero de salas (e, portanto, de copias) e a
sua promoc&o. 6

Note-se que este trabalho diz respeito a garantia de acesso ao financiamento de obras
cinematogréaficas por parte do Estado. Desta forma, parte-se do pressuposto de que havera
financiamento publico para a cultura, no caso a producao de um filme, entdo a obra produzida,
a priori, teré fins artisticos, ndo devendo apenas obedecer aos clamores do mercado, ser mera

peca com fungdo comercial.

O mercado de exibicéo inclui as salas de cinema, o uso doméstico através de canais de
televisdo, sistemas de streaming, aluguel e venda através de multiplataformas (TV, smartphone,
tablet etc.). Ndo se pode esquecer que o contexto da industria cultural existe no campo
cinematogréafico, dessa forma, apos a fase inicial com objetivos artisticos, tem-se inicio a etapa

de comercializagéo do filme:

Com relagdo aos exibidores comerciais, deve ser ressaltado que exercem
atividades empresariais, portanto dependente de demanda, ou seja, de publico.
Obviamente os empresarios do setor precisam, para a sobrevivéncia e saude
de seus negécios, exibir filmes que atraiam o publico, ndo sendo razoavel
esperar acBes em sentido contrario. Dentre os filmes disponiveis a serem
exibidos — e sempre h& mais filmes a serem exibidos que salas de exibigdo
disponiveis — deve o0 empresario, por razGes do préprio negdcio, optar pelos
mais rentaveis.

O cinema se encontra inserido no &mbito da inddstria cultural e seja para a producéo de
uma obra artistica cinematografica ou para um produto do mercado de entretenimento, é
necessario um grande aporte financeiro. Mas para além apenas da producdo, existe ainda a

questdo da distribuicéo e exibicdo do filme.

Em que pese possa parecer superficial este trabalho se aprofundar em apenas um dos

trés elos da cadeia produtiva, é preciso referir que, mesmo que a distribuicdo e a exibicao sejam

160 RAPOSO, Isabel; CAMPOS, Luis Henrique. “A cadeia produtiva da inddstria cinematografica”. In: MELO,
Patricia Bandeira de (Org.). O financiamento do cinema: os niveis de intervencéo estatal na produgdo mundial.
Recife: Massangana, 2010, p. 25.

161 SOUZA, Allan Rocha de. “Os direitos culturais e as obras audiovisuais cinematograficas: entre a protecéo e o
acesso”. Rio de Janeiro, 2010. Tese (Doutorado). Faculdade de Direito, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
p. 164.
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igualmente importantes para concretizar o direito fundamental a cultural sob o prisma da fruigdo
cultural e muito se critique!®? a falta de investimento em distribuicio e exibigdo, ndo se pode

questionar tal auséncia se ndo houver producao.

Dessa forma, para o seguimento deste trabalho seré analisado apenas o viés da producao
cinematogréfica, visto que as outras partes da cadeia possuem bibliografia prépria e também

demandam trabalho proprio.

162 A presidente da Ancine chegou a fazer a seguinte afirmagdo em entrevista para o Jornal O Globo: “De que
adianta produzir tantos filmes se eles nao sdo vistos?”. Disponivel em:
<https://oglobo.globo.com/cultura/filmes/presidente-da-ancine-vai-priorizar-investimento-na-distribuicao-de-
filmes-em-2018-22174265>, acesso em 10 de setembro de 2018.
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CAPITULO 3. O APOIO ESTATAL A PRODUCAO A LUZ DO DIREITO
FUNDAMENTAL A CULTURA

3.1 A necessidade do financiamento publico

A partir da nocdo de industria cultural desenvolvida no topico anterior, e a incluséo da
arte cinematografica neste conceito, pode-se comecar a delinear o alicerce que justifica o apoio
estatal a inddstria do cinema. Importa deixar claro que a producdo da obra cinematografica ndo
depende exclusivamente de quem seja tomado como seu autor. Além disso, 0s envolvidos com

a criacdo também ndo sdo apenas pessoas ligadas a atividade artistica:

Existe uma grande diversidade de fatores que refletem diretamente na
formatacdo de uma industria cinematografica. Afinal, trata-se de um segmento
no qual os esforcos criativos dos realizadores ndo bastam para conceber uma
obra. Em menor ou maior grau, é necessario uma série de investimentos e
acesso a recursos técnicos para que um filme seja criado e, mais tarde,
disponibilizado ao publico. Desde suas primeiras experiéncias, o ‘fazer
cinema’ pressupdem uma interlocuc@o ativa com outros setores da sociedade
que ndo somente o artistico-cultural ¢

Neste trabalho ndo sera aprofundada a questdo de quem realmente pode ser considerado
o “criador” da obra cinematografica em si, visto que, artisticamente, o filme ganha folego a
cada percurso da producéo: “o que se filma, dizem, ndo é mais o que esta escrito. E o que sali
da sala de montagem néo é mais o que foi filmado. A feitura do filme, obra viva e coletiva, é

um processo de constante renovacgdo”. 164

163 RUY, Karine dos Santos. “O cinema diante do global — Reflexdes sobre os impactos econémicos e culturais
nas industrias cinematograficas”. Revista Vozes e Didlogo. V. 12, n°® 1, 2013. Disponivel em: <
https://siaiap32.univali.br/seer/index.php/vd/index>, acesso em 10 de setembro de 2018, p. 90

164 MARQUES, Aida. “Ideias em movimento: produzindo e realizando filmes no Brasil” (2007) apud SOUZA,
Allan Rocha de. “Os direitos culturais e as obras audiovisuais cinematograficas: entre a proteg@o e o acesso”. Rio
de Janeiro, 2010. Tese (Doutorado). Faculdade de Direito, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, p. 151.
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Entretanto cumpre destacar que tanto a lei brasileira quanto a lei portuguesa se
preocupam em definir a figura do produtor. No Brasil a defini¢do se encontra na Lei n° 9.610,
de 19 de fevereiro de 1998, a Lei de direitos autorais, em seu artigo 5°, inciso XI, como podendo
ser tanto pessoa fisica como juridica que tem a iniciativa e responsabilidade econémica pela

obra.

Ja em Portugal foi tomado o cuidado de definir especificamente qual o tipo de produtor
pode ter acesso ao apoio estatal: apenas, e tdo somente, o produtor independente. S&o dois 0s
diplomas necessarios para uma correta compreensao dessa figura: a jé referida Lei n°® 55/2012,
conhecida como Lei do Cinema, e o recente Decreto-Lei n® 25/2018, responsavel por sua

regulamentacéo.

O diploma de 2012 define na alinea r)!% do seu artigo 2°, como produtor independente,
apenas a pessoa coletiva cuja atividade principal consista na producdo de obras
cinematogréaficas ou audiovisuais, mas cujo capital social ndo pode pertencer, direta ou
indiretamente, mais de 25%, a um operador de televisdo ou mais de 50% no caso de varios
operadores e estabelece um limite de 90% de proveitos totais, ou no Ultimo exercicio social ou
acumulados nos ultimos trés exercicios sociais, para um U(nico operador de televisdo.

Resumidamente:

Através desta definicdo é possivel retirar que, na sua esséncia, aquilo que
constitui um produtor independente é a sua autonomia face a um operador de
televisdo, nunca podendo haver da parte de um U(nico operador uma
participacdo maioritaria.®

Por sua vez, o Decreto-Lei'®” que regulamenta a lei citada deixa claro, em seu artigo
24°, relativo ao apoio a producdo de obras cinematograficas (Subseccédo Il do diploma), que
apenas o produtor independente estd habilitado para concorrer, de acordo com o n° 2: “Podem

concorrer ao apoio previsto no presente artigo os realizadores ou produtores independentes”

165 Apos alteracdo pela Lei n® 28/2014.

166 AVELAR, Ratll Manuel Menino. “A distribuicdo de cinema portugués no espago europeu”. Lisboa, 2013.
Dissertacdo (Mestrado). Faculdade de Letras, Universidade de Lisboa, p. 61

167 Cabe também aludir ao artigo 6° n° 1, do Decreto-Lei 25/2018, que determina quais os programas,
subprogramas e modalidades de apoio financeiro a atividade cinematografica e audiovisual e deixa expresso em
seu n® 4 que “So podem ser beneficiarios dos apoios a produgdo previstos no n.° I os produtores independentes”
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Por mais que mencione também a figura do realizador, mais a frente determina, no n® 3
do mesmo artigo: “Quando o proponente de um projeto beneficiado com o apoio a producéo
de obras cinematograficas for o realizador do filme, este deve, no prazo de 20 dias Uteis a

contar da data da notificagdo do ICA, I. P., indicar um produtor independente para o filme”.

Quanto ao apoio ao audiovisual e multimédia, o Decreto-Lei n® 25/2018, em sua Sec¢do
IV, artigo 31°, n° 3, delimita o apoio para os seguintes tipos de obras: séries de televisdo de
ficcdo; séries de animacao; series de telefilmes; telefilmes; séries de televisdo de documentario;
documentarios unitarios e especiais de animagao para televisao.

Ainda que o artigo 33° estabeleca a obrigatoriedade de se apresentar contrato com um
operador de televisdo no qual este se obrigue a transmitir a obra, inclusive permitindo que os
operadores de televisdo sejam coprodutores da obra, estabelece também que a participacdo do
operador de televisdo ndo pode prejudicar a qualidade de obra de producédo independente.

Como ndo depende exclusivamente de um dnico individuo a realizagdo de um filme -
conforme visto no topico sobre producéo, distribuicdo e exibi¢do — e também devido aos altos
custos de producdo envolvidos, o Estado deve ter papel ativo para garantir a sobrevivéncia do
setor, ja que o cinema é importante elemento da esfera de producéo cultural.*®® Tendo em conta

as caracteristicas que enquadram o cinema tanto como arte quanto como mercadoria:

O audiovisual é um dos setores mais complexos do ponto de vista da
formulacdo e execucdo de politicas de fomento a cultura. Trata-se de uma
cadeia de muitos elos, da producdo ao consumo, envolvendo o trabalho de
regulagcdo de um mercado extremamente competitivo — em que a producgao
nacional luta para se impor —, a distribuicdo dos produtos e a formacgdo do
publico. [...] Politicas culturais, entdo, podem ser vistas como o conjunto de
acOes realizadas pelo Estado, em colaboragdo com a sociedade civil, com o
objetivo de satisfazer as necessidades culturais da populagdo, promover o
desenvolvimento simbélico, a capacidade critica e a cidadania.*®®

168 £, além disso, também tem grande impacto econdmico. Em 2017, apenas relativo a bilheteria, foram mais de
81 milhdes de euros em Portugal e mais de 2.5 bilhdes reais no Brasil. Disponivel em : < http://www.ica-
ip.pt/pt/noticias/cinema-audiovisual-de-portugal-2018/> e < https://oca.ancine.gov.br/cinema>, acesso em 21 ago.
2018.

169 VIEIRA, Luiz Renato. “Notas Introdutérias sobre as Politicas de Incentivo ao Cinema no Brasil”. Nucleo de
Estudos e Pesquisas/ CONLEG/Senado, 2017 (Texto para Discussdo n® 225). Disponivel em <www.senado.
leg.br/estudos>. Acesso em 10 de setembro de 2018, p.1.



http://www.ica-ip.pt/pt/noticias/cinema-audiovisual-de-portugal-2018/
http://www.ica-ip.pt/pt/noticias/cinema-audiovisual-de-portugal-2018/
https://oca.ancine.gov.br/cinema
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Devido ao grande investimento e dominio técnico especifico necessario para se produzir

uma obra cinematogréfica, o mercado acaba por ter forte influéncia. Entretanto, tanto a

170 171

producdo brasileira*™ quanto a portuguesa ’* sdo pouco lucrativas e dependem muito de
mecanismos de incentivo. Mesmo assim, a influéncia do mercado se revela decisiva na
producdo nacional nos dois paises. A existéncia de leis especificas para o setor e também o fato
de os recursos concedidos serem realmente muito expressivosi’2 sdo consequéncias dos custos

ja mencionados.

O destaque conseguido por diversos exemplos de industria cinematogréfica pelo mundo
geralmente é fruto de uma maior ou menor intervencdo do Estado, seja com financiamento
direto para sua producédo (como € o caso do Brasil e de Portugal), ou com o exemplo dos Estados
Unidos, “onde a atuacgéo politica do governo é fundamental para que o cinema de Hollywood
esteja presente em quase todos os paises™’3, apesar de ndo haver o financiamento direto. De

qualquer maneira, resta claro que:

Certas artes que ndo sao lucrativas nem mesmo viaveis em termos de mercado
sdo mantidas por determinadas instituicGes, tais como fundagdes, por
organizacBes de assinantes e ainda por certo tipo de patronato privado.
Intermedidrio entre essas e instituicBes inteiramente governamentais,
encontram-se organismos total ou substancialmente financiados com recursos
puablicos (...) que apoiam financeiramente certas artes.'’*

Consoante o0 contedo exposto anteriormente, o0 apoio estatal a producdo

cinematogréafica se faz necessario devido aos grandes custos inerentes. Por ser importante

170 FELISBERTO, Rosana Ribeiro. “Antes do Acender das Luzes: Reciprocidade de Poderes no Incentivo a
Cultura”. Belo Horizonte: Initia Via, 2013. Edi¢ao do Kindle. (Locais do Kindle 1262-1265).

11 AVELAR, Raul Manuel Menino. “A distribuigdo de cinema portugués no espago europeu”. Lisboa, 2013.
Dissertacdo (Mestrado). Faculdade de Letras, Universidade de Lisboa, pp. 71-72

172 Em 2018 ¢ estimado que o Instituto do Cinema e Audiovisual tenha uma receita prevista de 22.2 milhdes de
euros (disponivel em < https://observador.pt/2017/10/16/instituto-do-cinema-e-do-audiovisual-com-222-milhoes-
de-euros-no-proximo-ano/>, acesso em 21/06/2018. Ja no Brasil, a previsao é de 471 milhdes de reais para o
primeiro semestre de 2018 (disponivel em < http://revistadecinema.com.br/2018/05/editais-da-ancine-para-
producao-devem-sair-a-partir-de-15-de-maio/>, acesso em 21/06/2018.

1% MELO, Patricia Bandeira de. “Introducio”. In: MELO, Patricia Bandeira de (Org.). O financiamento do
cinema: os niveis de intervencdo estatal na producdo mundial. Recife: Massangana, 2010, p. 9.

174 WILLIAMS, Raymond, “Cultura” (2000) apud MELO, Patricia Bandeira de. “Introdugdo”. In: MELO, Patricia
Bandeira de (Org.). O financiamento do cinema: os niveis de intervencdo estatal na produgdo mundial. Recife:
Massangana, 2010, p. 8.
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elemento de afirmacdo da cultura nacional e conviver com um mercado extremamente
competitivo, o cinema tem merecido atencdo especial, inclusive com legislacdo propria e
orcamento expressivo. As principais leis especificas do setor serdo tratadas de forma mais

cuidada no topico seguinte.

3.2 Reflexdo critica sobre as principais leis de incentivo a producao

Em diversas partes do mundo o Estado chama para si a responsabilidade do fomento a
cultura. Mesmo em paises sem tradicdo no fomento direto de obras cinematograficas, como é o
caso dos Estados Unidos’®, em que o dnus da producio esta inteiramente a cargo da iniciativa
privada, ainda assim existem formas de promocao das obras nacionais.*’® Neste topico serdo
enumerados 0s principais mecanismos de incentivo a producédo cinematografica no Brasil e em

Portugal e alguns pormenores merecerdo mais atencao.

Conforme ja foi mencionado anteriormente, as constituicdes brasileira e portuguesa
tratam dos direitos culturais. Mas os diplomas analisados serdo quatro, dois do Brasil: a Lei n°
8.313 de 23 de dezembro de 1991 — conhecida como Lei Rouanet — e a Lei n° 8.685 de 20 de
julho de 1993 — conhecida como Lei do Audiovisual; e dois de Portugal: a Lei n®55/2012, de 6
de setembro, com alteracdes posteriores (2014) — conhecida como Lei do cinema - e o Decreto-
Lei n® 25/2018, de 24 de abril, que a regulamenta. O motivo desta delimitacdo é por serem 0s
instrumentos mais relevantes para este trabalho. Eventualmente também serd necessario

mencionar outros diplomas que estejam relacionados.

175 “Observa-se que 0s recursos para o financiamento do cinema e do audiovisual na maioria dos paises (EUA é a
grande excecdo) sdo obtidos com ajuda governamental: impostos (Australia e Canada), loterias (Inglaterra),
tributacdo sobre as bilheterias ou broadcasters de TV (Franga), renuncia fiscal (Brasil)” in MARTINS, Vinicius
Alves Portela. “Analise da qualidade e eficiéncia da aplica¢do da renuncia de receita tributaria direcionada a uma
politica setorial: o caso do setor cinematografico brasileiro”. Politicas Culturais em Revista, Salvador, v. 4, n° 1,
2011. Disponivel em: < https://portalseer.ufba.br/index.php/pculturais/article/view/5317>. Acesso em 10 de
setembro de 2018, p 128.

176 \/ide a massiva insercdo do cinema Holywoodiano a nivel global.
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No Brasil, as politicas publicas relacionadas ao cinema tiveram mais forca em meados
dos anos 1990, depois do ocaso criado pelo governo Collor. E nesta época que se publicam as

principais leis sobre fomento ao cinema: a Lei Rouanet e a Lei do Audiovisual.

A Lei Rouanet leva este nome em homenagem ao Secretario de Cultura da Presidéncia
da Republica a época, Sergio Paulo Rouanet. O referido diploma foi “0 nascedouro do
instrumento introdutor de normas de fomento a producdo cultural”!’’, nfo sendo especifico
para o campo cinematogréafico e audiovisual, mas abarcando também outras categorias artisticas

como literatura, teatro, musica, etc.

Os incentivos fiscais nela presentes possibilitam que tanto empresas como o cidadéao
comum destinem uma parte do imposto de renda devido para projetos culturais. Estabelece o

artigo 18:

Com o objetivo de incentivar as atividades culturais, a Unido facultara as
pessoas fisicas ou juridicas a opgao pela aplicagdo de parcelas do Imposto
sobre a Renda, a titulo de doagbes ou patrocinios, tanto no apoio direto a
projetos culturais apresentados por pessoas fisicas ou por pessoas juridicas de
natureza cultural [...]

Aqui, é necessario diferenciar o patrocinio da doacdo. Esta ndo é explorada de forma
mididtica, ja aquele “prevé a promocdo publicitaria da empresa que investe em cultura
(integrando o seu composto de marketing, com objetivos comerciais)”.1’® Assim, a maior parte
da verba é mesmo destinada como patrocinio, pois dessa forma as empresas conseguem tornar
publico o “investimento” em cultura e ganham mais uma plataforma de marketing: o campo

das artes.

Uma critica a Lei Rouanet ¢ que ela “tem sido frequentemente apontada como
responsavel pela profunda desigualdade no acesso dos produtores aos recursos do incentivo

fiscal e da populacdo a producéo cultural financiada com recursos publicos, por atender a

7 PEREIRA, Julio Cesar. “Inentivo fiscal a cultura - Do do-in antropolégico & iconoclastia”. Sdo Paulo, 2010.
Dissertacdo (Mestrado). Faculdade de Direito, Universidade de S&o Paulo, p. 60.

18 MELO. Patricia Bandeira de. “Politicas publicas x politica de Estado na producéo do cinema: Brasil e Estados
Unidos” in XIV Congresso Brasileiro de Sociologia, Rio de Janeiro, 2009, p. 3.
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uma légica de mercado™’®. Isto, pois quem define quais obras serdo apoiadas ndo é o Estado,
ele apenas aprova ou ndo os projetos e, uma vez aprovados, é necessario fazer a captagdo da
verba. A partir da aprovacéo, quem escolhe os projetos que serdo apoiados sdo os detentores da

rendncia fiscal.

Ainda, podem se candidatar pessoas fisicas e juridicas de direito publico ou privado,
seja com ou sem fins lucrativos. Quanto a selecdo de projetos mencionada no paragrafo anterior,
deve-se ressaltar que a triagem ¢é feita tendo como base critérios técnicos, ndo podendo ser feitas
avaliacdes subjetivas no que diz respeito a valor artistico ou cultural das propostas apresentadas.
Entretanto, esta forma de avaliagdo acaba por tornar o processo mais lento e burocratico:

A principal diferenca entre a lei Rouanet e a sua antecessora, a lei Sarney, €
gue agora 0s projetos tém que ser previamente aprovados pelo governo
federal, através de uma avaliacdo do mérito, da viabilidade financeira e do
orcamento do projeto. Mas essa avaliagdo rigorosa torna o processo de
producdo artistico mais lento e burocrético, e sobre isso recairam as principais
criticas que a lei Rouanet recebeu por parte da imprensa e dos produtores
culturais.®

A andlise das propostas culturais se baseia em critérios técnicos constantes na Instrucao
Normativa n° 1 de 20 de marco de 2017.18! Em seu artigo 66° estabelece como critérios da
analise de admissibilidade, a titulo exemplificativo, a necessidade do correto preenchimento do
formulério de apresentacdo da proposta cultural. O artigo 74° determina o pardmetro utilizado
para a andlise técnica, como por exemplo ser redigido de forma clara, concisa e tecnicamente
coerente e a adequacdo do projeto as medidas de acessibilidade e democratizacdo de acesso ao

publico.!®?

179 GUERREIRO, Gabriela de Grande. “As crises passam e a cultura fica? Uma andlise do papel do Estado face
ao direito de participagdo na vida cultural nas democracias brasileira e portuguesa”. Porto, 2017. Dissertagéo
(Mestrado). Faculdade de Direito, Universidade do Porto, p. 73

180 MARSON, Melina Izar. “O Cinema da Retomada: Estado e cinema no Brasil da dissolucio da Embrafilme a
criagdo da Ancine”. Campinas, 2006. Dissertacdo (Mestrado). Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas,
Universidade Estadual de Campinas, pp. 44-45.

181 pyblicada no Diario Oficial da Unido n° 56, secdo 1, em 22 de margo de 2017.

182 PORTAL DA  LEI  ROUANET. “Perguntas e  respostas”. Disponivel ~ em:
http://rouanet.cultura.gov.br/perguntas_frequentes 28 12/> Acesso em 10 de setembro de 2018.
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Embora a lei brasileira tenha critérios objetivos, apds a aprovacdo do projeto é
necessario fazer a captagdo dos recursos com as empresas. Nesta fase quem escolhe os projetos
que serdo apoiados sdo o0s detentores da rendncia fiscal. Existe sempre a possibilidade de ter
um projeto aprovado, mas nao conseguir leva-lo adiante pois a avaliacdo seguinte fica a cargo

do mercado.

Outro importante diploma no Brasil é a Lei n° 8.685 de 20 de julho de 1993, também

conhecida como Lei do Audiovisual. Sua publicacdo foi muito celebrada em sua época:

Da mesma forma que o Plano Real gerou otimismo na economia e ha
sociedade brasileira, a criacdo de uma lei especifica para o setor audiovisual
animou boa parte do setor cinematografico brasileiro e, conforme ja explicitei
acima, houve um impacto positivo sobre a situacdo que imperava
anteriormente, ndo somente no nimero de filmes langados, como também nas
oportunidades para novos cineastas iniciarem suas carreiras.

Inicialmente, a intencdo era de que a lei durasse apenas 10 anos, prazo estipulado para
que a industria cinematogréafica brasileira conseguisse sua independéncia do financiamento
estatal.'® Entretanto, desde sua publicac&o, ja foi prorrogada uma série de vezes, tendo sido a
ultima muito recentemente, em 2017. Como ja foi explicado, o cinema demanda um
investimento financeiro muito alto, por isso a necessidade de uma lei especifica que atenda as

peculiaridades do setor:

Como um longa-metragem cinematografico necessita de um maior volume de
investimento e sua realizacdo se estende por um periodo de tempo mais longo,
a Lei Rouanet produziu resultados pouco perceptiveis nos anos imediatamente
posteriores a sua regulamentacgdo. Dessa forma, buscou-se a aprovacdo de uma
lei especifica, que oferecesse a possibilidade de um ingresso de recursos

18 NAKATANI, Tony Shigueki. “A geragdo Retomada: cineastas, contexto social e a imagem de sociedade nos
filmes Carlota Joaquina e Cidade de Deus”. Sdo Paulo, 2017. Dissertacdo (Mestrado). Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de S&o Paulo, pp. 34-35.

184 MELO, Patricia Bandeira de. “O financiamento do cinema no Brasil: as leis de incentivo e a possibilidade de
autonomia”. Revista Alceu, Rio de Janeiro, v. 10, n® 19, 2009. Disponivel em: < http://revistaalceu.com.puc-
rio.br/media/Alceul9_Melo.pdf>. Acesso em 02 ago. 2018, p 68.
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imediato na atividade, de forma a interromper uma espiral crescente de
definhamento.8

A Lei do Audiovisual funciona, basicamente, nos mesmos moldes da Lei Rouanet: é um
mecanismo de apoio indireto que permite que os contribuintes sofram abatimento ou mesmo
isencdo de tributos por direcionarem quantias aos projetos aprovados pela ANCINE (Agéncia

Nacional do Cinema).

Até 0 ano de 2000 a supervisao estava a cargo do Ministério da Cultura, que “aprovava
e liberava os projetos a captacdo de recursos no mercado. No ano de 2001 é criada uma
agéncia reguladora especifica para o cinema no Brasil, a ANCINE, que passa a ser responsavel

pela lei em questdo e possui também outras fungdes”.186

Da mesma forma como ocorre com a Lei Rouanet, o patrocinador sempre pode se
beneficiar da associacdo de sua marca com a obra que serd feita. Entretanto, a Lei do
Audiovisual possui ainda uma especificidade que a torna muito atrativa para os investidores: a
empresa ou o cidaddo com pretensdes de investir na obra cinematogréafica, atraveés desta lei,
compra uma cota do filme (valor este que serd depois também deduzido do imposto de renda
devido) e “ainda pode lucrar, pois se o filme apresentar lucros a empresa/pessoa fisica também
vai receber sua porcentagem ja que se tornou acionista do filme através da compra da cota de

patrocinio”.1#

Existem 4 formas distintas de incentivo contida na lei, divididas em 4 artigos. O artigo
1° permite que seja abatido 100% do valor investido. Este investimento é feito a partir da
aquisicdo de cotas advindas da exploracdo comercial de obras de producdo independente e
projetos de exibicao, distribuicdo e infraestrutura técnica. Neste caso a deducdo esta limitada a
3% do imposto devido por pessoa fisica e 6% por pessoa juridica.

185 |KEDA, Marcelo Gil. “As leis de incentivo € a politica cinematografica no Brasil a partir da retomada”. Revista
Eptic, Aracaju, v. 17, n° 3, 2015. Disponivel em: < https://seer.ufs.br/index.php/eptic/article/view/4308>. Acesso
em 09 ago. 2018, p. 167.

186 MICHEL, Rodrigo Cavalcante. “A Indstria Cinematografica no Brasil: analise da producdo, distribuicdo e
exibicdo de filmes nacionais no periodo 1995-2009”. Uberlandia, 2011. Dissertagdo (Mestrado). Faculdade de
Economia, Universidade Federal de Uberlandia, p.81

187 MARSON, Melina Izar. “O Cinema da Retomada: Estado e cinema no Brasil da dissolu¢io da Embrafilme a
criagdo da Ancine”. Campinas, 2006. Dissertacdo (Mestrado). Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas,
Universidade Estadual de Campinas, p. 40.
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O artigo 1° “A” estabelece a segunda forma, que autoriza o patrocinio relativo a
producdo de obras cinematogréficas independentes, ficando a deducdo do imposto devido
limitada a 6% por pessoa fisica e 4% por pessoa juridica. Cabe ressaltar que as pessoas juridicas
ndo podem deduzir o valor do patrocinio para fins de determinacdo do lucro real e da base de

calculo da Contribuicdo Social sobre o Lucro Liquido.

A terceira forma esta inserida no artigo 3° e é especifico para empresas estrangeiras que
recebem valores decorrentes da exploracdo comercial de obras audiovisuais de sua titularidade
no Brasil. Normalmente elas pagariam 25% sobre o montante enviado para o exterior, mas neste
caso podem direcionar até 70% deste valor para na coproducao de telefilmes e minisséries
brasileiros de producdo independente e de obras cinematogréaficas brasileiras de producéo

independente.

A quarta e Ultima forma estd no artigo 3° “A” e é dirigido ao destinatario de remessas
feitas por empresas de radiodifusdo de sons e imagens e servigo de comunicacdo eletrénica de
massa por assinatura, relativas a obras audiovisuais ou eventos (incluindo de competicéo
esportiva). Autoriza-se a deducdo de 70% do imposto devido para o desenvolvimento de
projetos de longa-metragem e na coproducdo de obras cinematograficas de curta, média e

longas-metragens, documentarios, telefilmes e minisséries.

Assim, é fécil perceber porque a intencéo inicial era de que a lei tivesse duragdo de
apenas 10 anos, pois com essas formas tdo atrativas de incentivo 0s empresarios se habituariam
a investir e a industria cinematografica nacional despontaria e se tornaria, finalmente,

autossuficiente.

Entretanto ndo foi dessa forma que tudo ocorreu. Como ja mencionado no capitulo
anterior, sdo varios os elos envolvidos na cadeia desta industria e ndo adianta investir em
producdo se ndo é possivel tratar também da distribuicdo e exibicdo dessas obras. Mas, em todo
caso, nao se pode retirar o impacto que tanto a Lei do Audiovisual quanto a Lei Rouanet tiveram:

De acordo com Gatti (2005), os instrumentos legislativos Lei do Audiovisual
e Rouanet se transformaram nos principais mecanismos de alavancagem da
atividade, e foram os elementos responsaveis pelo chamado ciclo que ficou



66

conhecido como da "Retomada do cinema brasileiro”, o chamado periodo que
sucede a estagnacdo da primeira metade da década de 1990.88

Tal como referido supra, em Portugal, as principais leis que disciplinam o fomento ao
cinema séo a Lei n® 55/2012, de 6 de setembro, doravante Lei do cinema, e o Decreto-Lei n°
25/2018, que a regulamenta. Os apoios financeiros disponibilizados nos referidos diplomas tém
natureza de apoio financeiro ndo reembolsével, de acordo com o artigo 7°, nimero 1 da Lei do

cinema, sendo subsidios diretos concedidos a quem se candidata.

O ano de 2012 foi “o primeiro ano zero da producdo cinematografica do pds-25 de
Abril, em que o ICA n&o abre concursos™® pois como a Lei do Cinema ainda estava em vias
de ser aprovada, o Instituto do Cinema e Audiovisual ndo abriu concursos e consequentemente

ndo houve apoio estatal a producao naquele ano.

A Lei do cinema também prevé, para fins de financiamento do sistema de fomento, no
n° 1 do seu artigo 10° numero 1, a taxa de exibicdo, a ser paga por anunciantes de publicidades
veiculadas nas salas de cinema, no montante de 4%. O nimero 2 do mesmo artigo, considerado
na altura um importante contributo para o setor, estabelecia que os operadores de televiséo por
subscricdo sujeitariam-se ao pagamento de uma taxa anual de trés euros e cinquenta céntimos
por cada subscri¢do. O nimero 3 ainda previa acréscimos anuais de 10%, sobre o valor referido,

até o limite de 5 euros. Entretanto:

Grande parte dos agentes envolvidos no financiamento, sobretudo estes
altimos, anunciaram que ndo pretendiam pagar as taxas estipuladas pela lei,
justificando tal posi¢do por considera-la inconstitucional e incompativel com
o direito europeu. Esta recusa e as dividas geradas, somadas com a antevisao
de uma arrastada disputa juridica e o risco de descapitalizacdo dos apoios do
Estado a criacéo e producédo de cinema, originaram uma nova deliberagéo por
parte do executivo.®

18 GATTI, André Piero, “Distribuigio e exibi¢do na indUstria cinematografica brasileira” (2005) apud
FANTINEL, Vinicius Dias. “Impactos da criagdo da Ancine e das leis de incentivo a cultura sobre o cinema
brasileiro”. Porto Alegre, 2013. Dissertagcdo (Mestrado). Faculdade de Ciéncias Econdmicas, Universidade Federal
do Rio Grande do Sul, p. 17.

189 SIMOES, Carla Alexandra Neves. “O cinema portugués: entre a arte a inddstria, 45 anos de politicas publicas”.
Lisboa, 2017. Dissertacdo (Mestrado). Escola de Sociologia e Politicas Publicas, Instituto Universitario de Lisboa,
p. 69.

19 SECRETARIA DE ESTADO DA CULTURA. “Mapear os recursos, levantamento da legislagio, caracterizagdo
dos atores, comparagao internacional”. Lisboa: Secretaria de Estado da Cultura, 2014, p. 35
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Apos pressédo dos setores envolvidos, foi publicada a Lei n° 28/2014, de 19 de maio, que
alterou a Lei n® 55/2012, designadamente o seu artigo 10.°. O diploma altera o valor a ser pago
pelos operadores de televisao por subscri¢do, passando a 2 euros por cada subscricdo. Deixa
também de valer o aumento anual de 10% até o limite de 5 euros, tendo sido o nimero 3, que
fazia referéncia ao aumento, completamente alterado e passando a prever a férmula para o

calculo do valor devido.

Um aspecto também controverso, dessa vez presente no Decreto-Lei n°® 25/2018, € o
limite ao montante de apoio financeiro que consta no artigo 7°. O numero 1 do artigo determina
que o apoio publico ndo pode exceder 80% do custo total do projeto. Este aspecto é
especialmente problematico visto que praticamente inexiste investimento privado para cinema
em Portugal, ou outras formas descentralizadas e, ainda, 0 nimero de coprodugdes com outros

paises é muito reduzido.®!

Para se candidatar aos programas e medidas de apoio financeiro é necessario estar
inscrito no Registo de Empresas Cinematograficas e Audiovisuais, nos moldes do Regulamento
n°®348/2018, publicado no Diério da Republica de 11 de junho de 2018. Os apoios sao atribuidos

via concurso publico.

Entretanto, diferentemente do que sucede no Brasil, em que o0s critérios sdo objetivos,
em Portugal os critérios para selecdo sdo subjetivos. Tomemos como exemplo o critério “A”
para selecdo no subprograma de apoio a producao, na modalidade de apoio a producéo de obras
cinematograficas na categoria de longas-metragens de ficcdo, constante no Anexo Il
“Programa de apoio ao cinema”, do Regulamento n® 347/2018 do ICA, o Regulamento Geral

Relativo aos Programas de Apoios Financeiros - 2018%2:

Critério A — Relevancia e/ou originalidade do tema e/ou histéria e/ou
abordagem; Consisténcia do argumento cinematografico e sua adequacédo a
proposta estética; Adequacdo da descricdo da acdo e dialogos a realizacao
cinematografica; Consisténcia e exequibilidade de producdo do projeto;

191 ASSOCIACAO PORTUGUESA DE REALIZADORES. “Contributo da APR para a regulamentaco da Lei
do Cinema”. Disponivel em: < http://apr-realizadores-portugal.blogspot.com/> Acesso em 09 de agosto de 2018.
192 Este é o regulamento geral que diz respeito aos programas de apoios financeiros de 2018. Foi publicado no
Diério da Republica em 11 de junho de 2018, 22 série, n® 111.
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Potencial de circulacdo nacional e internacional da obra projetada, em sala e
festivais e outros

Conforme ja mencionado, mesmo que os critérios para aprovacdo sejam objetivos no
Brasil, a decisdo de quais projetos seréo levados a cabo fica a cargo do mercado. Em Portugal,
apesar da avaliacdo ser subjetiva, a principal questdo problematica se refere a constituicdo do

jari responsavel por avaliar as propostas.

Compete ao ICA formar o juri, mas deve ser feita uma audicdo inicial da Secdo
Especializada do Cinema e do Audiovisual (SECA)'%, da qual fazem parte produtores,
realizadores e técnicos de cinema, mas também os representantes da televisdo aberta e 0s

grandes operadores de servigo de televisdo por subscricao.

A critica que se faz é no tocante a escolha do juri, pois apesar de este ser indicado pelo
ICA, é feita uma audicdo inicial a SECA, na qual sdo apresentadas propostas de jurados ou,
inclusive, consideragdes sobre os critérios que o ICA utiliza no processo seletivo. Apds
constituida a lista, € feita uma nova reunifo da SECA para apreciacio®. Esta consulta, apesar
de néo ser vinculativa, ¢ feita por um 6rgdo com representantes do setor privado!® e da poder

ao “financiador”. Conforme explica Carla Simdes:

O problema reside no facto desse 6Orgdo, ao qual foram conferidas
competéncias tdo determinantes quanto a participacdo na defini¢do de planos
estratégicos plurianuais para o cinema e a eleicdo dos jdris para 0s concursos
do ICA, ter, por forga dum intrincado sistema de representagéo sectorial, um
predominio de representantes do cinema comercial e do audiovisual.'%

193 De acordo com o artigo 142 do Decreto-Lei n° 25/2018.

194 De acordo com o artigo 142 do Decreto-Lei n° 25/2018.

19 Grandes empresas como Meo/Altice, Vodafone e a Nos. Para se ter uma ideia, a companhia Nos detém mais
de 60% da cota de mercado dos espectadores de cinema em Portugal, in: NOGUEIRA, Paulo Ricardo Gomes
Batista. “O Audiovisual Portugués: um olhar alternativo”. Braga, 2017. Relatério de estagio (Mestrado). Instituo
de Ciéncias Sociais, Universidade do Minho, p. 61.

19 SIMOES, Carla Alexandra Neves. “O cinema portugués: entre a arte a industria, 45 anos de politicas publicas”.
Lisboa, 2017. Dissertacdo (Mestrado). Escola de Sociologia e Politicas Publicas, Instituto Universitario de Lisboa,
p. 70.
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Em concordéncia com o que foi explicitado ao longo deste topico, as leis e regulamentos
aqui abordados sdo fundamentais para que o cinema consiga sobreviver. Entretanto, é preciso
ressaltar que a ingeréncia do mercado ocorre e possui o consentimento do Estado. Ainda sobre

o0 tema das consultas a SECA em Portugal:

O esquema pode assim fazer beneficiar os grandes influenciadores do mercado
e torna-se incompativel com a ideia de apoio ao cinema por razbes meramente
culturais e artisticas. E um facto que parte dos filmes em Portugal apoiados
pelo ICA nunca o seriam se 0 modelo de apoio se baseasse num modo
industrial de cinema. Mas, se 0s jUris tém interesse em valorizar um filme pelo
seu potencial comercial, isto pode significar que 0s apoios muitas vezes serao
distribuidos de forma “automatica”, entre aqueles que tem mais influéncia
junto da direcéo do ICA.X%"

Seja no Brasil, em que se tem inicialmente critérios objetivos para selecdo dos projetos,
mas a fase seguinte fica a cargo de grandes empresarios, ou em Portugal, em que desde a fase
inicial a avaliacdo é subjetiva e pautada por representantes do setor empresarial, necessario se
faz uma maior presenca do Estado em todos 0s processos, pois em ambos 0s casos € o dinheiro

publico que serve para o “mecenato” das grandes corporacdes privadas.

3.3 A igualdade no acesso ao fomento como garantia da diversidade e do pluralismo

Consoante o que foi demonstrado nos topicos anteriores, a edicdo de leis de incentivo a
producdo cinematografica faz parte das medidas criadas pelo Estado para fomentar o setor. A
quantidade de obras que conseguiram ganhar vida através do estimulo estatal ndo é constante

em ambos os paises aqui estudados'®® devido a mudancas que ocorrem naturalmente nas

1 NOGUEIRA, Paulo Ricardo Gomes Batista. “O Audiovisual Portugués: um olhar alternativo”. Braga, 2017.
Relatério de estagio (Mestrado). Instituo de Ciéncias Sociais, Universidade do Minho, p. 63.

198 Vide os percalgos ocorridos durante o governo Collor no Brasil e o periodo que se seguiu, ou 0 ano de 2012 em
Portugal.
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diretrizes adotadas pelos governos do momento. Entretanto, faz parte do cerne deste trabalho a

ideia de que:

[...] a produgéo e o consumo de produtos audiovisuais constituem uma das
atividades culturais mais importantes do mundo: sdo simultaneamente fontes
de informagcdo e lazer, desempenham papel estratégico na disseminacgdo e na
afirmacéo de culturas e se impdem politica e economicamente na sociedade
mundializada e espetacularizada. A relevancia cultural do cinema esta
associada a possibilidade de narrar as identidades culturais locais. A producgao
e a difusdo de imagens préprias e o reconhecimento da diferenca sdo
essenciais a construcdo da diversidade e da democracia no mundo. No
contexto de uma globalizacdo que acirra desigualdades, o desenvolvimento de
industrias cinematogréaficas nacionais se mostra fundamental para a economia
e a cultura locais. **°

Entretanto, necessario se faz refletir em que medida o Estado tem a obrigacdo de apoiar
o cinema a fim de alcancar a realizacdo dos direitos fundamentais e tarefas culturais. Ressalta-
se que “O abandono da postura meramente proteccionista do Estado e a assuncdo de um papel
interventor na conjugacdo das actividades dos agentes culturais acentua a importancia do
elemento cultural como factor de consolidac&o da democracia social”.2% Para isso, o principio
da igualdade sera de grande valia para que se possa atingir uma producdo plural e pautada pela
diversidade, visto que “o principio da igualdade € o principal eixo estruturante do sistema de

direitos fundamentais”.?’!

Para José Melo Alexandrino, o principio da igualdade possui uma dimensao negativa

(ou formal) e uma dimenséo positiva (ou material).2%2 Convém destacar, segundo o autor, que:

Na sua dimens&o negativa, o principio afirma a “igualdade de todos perante a
lei” (v. supra), pressupondo o principio da legalidade, a tendencial
universalidade da lei e a projeccdo da dimensdo temporal do Direito. Na sua
dimens&o positiva, o principio afirma a “exigéncia de tratamento desigual
daquilo que é desigual”, na medida da diferenga, pressupondo assim a

19 BAHIA, Lia. “Discursos, politicas e acdes: processos de industrializacio do campo cinematografico brasileiro.
S&o Paulo: Itad Cultural: Hluminuras, 2012, p. 21.

200 GOMES, Carla Amado. “Textos dispersos de direito do patriménio cultural e de direito do urbanismo. Lisboa:
AAFDL, 2008, p. 13.

21 ALEXANDRINO, José Melo. “Direitos fundamentais: introdugdo geral”. Cascais: Principia, 2011, p. 75.

202 AL EXANDRINO, José Melo. “Direitos fundamentais: introdugdo geral”. Cascais: Principia, 2011, p. 83.
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introducdo de compensacgdes que atenuem desigualdades de partida: dai, ainda
gue se situem em planos distintos, as ideias de igualdade de oportunidades, de
igualdade factica (articulada com a justica social e a solidariedade) ou de

discriminagdes positivas (de que constituem versdes relativamente recentes as

designadas “politicas de quotas”).?%

A Lei Rouanet, logo em seu artigo 1°, estabelece sua finalidade ao longo de nove incisos,
dos quais destacam-se trés para este trabalho: | - contribuir para facilitar, a todos, os meios
para o livre acesso as fontes da cultura e o pleno exercicio dos direitos culturais; Il - promover
e estimular a regionalizacdo da producdo cultural e artistica brasileira, com valorizacao de
recursos humanos e contetdos locais; IV - proteger as expressdes culturais dos grupos

formadores da sociedade brasileira e responsaveis pelo pluralismo da cultura nacional.

Por sua vez, a Lei do Cinema de Portugal em seu artigo 3° define principios e objetivos,
dos quais destacam-se um principio (n° 1, “a”): Apoio a criacdo, producdo, distribuicao,
exibicao, difusdo e promocao de obras cinematogréficas e audiovisuais enquanto instrumentos
de expressao da diversidade cultural, afirmacdo da identidade nacional, promoc¢ao da lingua
e valorizacdo da imagem de Portugal no mundo, em especial no que respeita ao
aprofundamento das relagdes com os paises de lingua oficial portuguesa; e um objetivo (n° 2,
“b™): Incentivo a qualidade, diversidade cultural, singularidade artistica e viabilidade
econdmica das obras cinematograficas e audiovisuais, em particular na atribuicéo de apoios,

com vista a sua ampla divulgacéo e fruicéo do seu valor pelos criadores.

A diversidade e o pluralismo, ambos mencionados nas legislacbes brasileira e
portuguesa, sdo alcangados quando se observa a igualdade de acesso aos meios de producéo e,
de acordo com Sayonara Leal, “para contarmos com um quadro efetivo de diversidade cultural,
é necessario haver diversidade de expressdes culturais as quais devem se beneficiar de
condicdes materiais para que individuos e grupos consigam reproduzir as suas identidades”.2%
As condicOes materiais referidas pela autora, e abordadas neste trabalho especificamente

enquanto producdo cinematografica, sdo atingidas através das leis de fomento.

208 ALEXANDRINO, José Melo. “Direitos fundamentais: introdugio geral”. Cascais: Principia, 2011, p. 84.

204 LEAL, Sayonara. “Diversidade cultural e reconhecimento no quadro de politicas de comunicagdo e cultura no
Brasil: desafios e perspectivas para concretizagdo da Convengdo da Unesco de 2005”. Revista Politica e Sociedade,
Universidade Federal de Santa Catarina, Floriandpolis, v. 16, n°® 35, 2017. Disponivel em: <
https://periodicos.ufsc.br/index.php/politica/article/view/2175-7984.2017v16n35p94>. Acesso em: 10 de
setembro de 2018, p. 108;
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Para que seja possivel assegurar a produgdo das obras cinematograficas é indispensavel
considerar, simultaneamente, o direito de participacdo na vida cultural, sendo este direito
entendido ndo apenas como 0 acesso, mas também a possibilidade de o individuo contribuir e
ser um criador. Quando se tem garantida a participacdo, a producdo também se encontra

protegida.

Tornar essa realidade vidvel requer do Estado uma postura ativa no sentido de promocao
do cinema, j& que “0 custo de producdo do produto audiovisual também implica sua ndo
autossustentabilidade no mercado, fator que perpetua a dependéncia do setor em relagéo aos

mecanismos de incentivo”.2%®

Posto que “0 reconhecimento do direito de participac¢do na vida cultural como aspecto
preponderante dos direitos culturais, bem como da cultura como direito humano fundamental,
pressupde mecanismos de promogédo e de defesa”?®®, pode-se ir além questionando tanto a
salvaguarda da producédo cinematografica e igualmente defender uma producéo plural e pautada

pela igualdade:

Os individuos pertencentes a diversos grupos minoritarios do Brasil, tais como
afrodescendentes, indigenas, ciganos, pessoas com deficiéncia,
homossexuais, mulheres, populagdes rurais, ainda ndo possuem a garantia de
participar livremente, sem qualquer discriminacdo, censura ou barreira, da
vida cultural de sua escolha. Além de ainda sofrerem com uma discriminacéo
arraigada, também ndo possuem igualdade de condi¢des no gozo de seus
direitos culturais, por diversas raz@es: as persistentes desigualdades regionais,
as discrepancias do ensino publico e privado, a dificuldade de acesso ao ensino
superior, a auséncia de equipamentos culturais, a insuficiente protecdo do
patrimonio, entre outros.?’

Este excerto, que tem por cenario o Brasil, aponta um aspecto universalmente valido,
que é a dificuldade em se conseguir que estes grupos referidos, entre outros a depender do

contexto local, conquistem seu espaco e consigam se fazer ouvir.

205 FELISBERTO, Rosana Ribeiro. “Antes do Acender das Luzes: Reciprocidade de Poderes no Incentivo a
Cultura”. Belo Horizonte: Initia Via, 2013. Edi¢éo do Kindle. (Locais do Kindle 1816-1817).

206 GUERREIRO, Gabriela de Grande. “As crises passam e a cultura fica? Uma anélise do papel do Estado face
ao direito de participagdo na vida cultural nas democracias brasileira e portuguesa”. Porto, 2017. Dissertacao
(Mestrado). Faculdade de Direito, Universidade do Porto, p. 34

207 KAUARK, Giuliana. “Os Direitos Culturais e seu lugar no Plano Nacional de Cultura do Brasil”. Politicas
Culturais em Revista, v. 7, n° 1, 2014, p. 127. Disponivel em: <https://portalseer. ufba.br/index.php/ pculturais/art
icle/view/11950/8535>. Acesso em: 10 de setembro de 2018.
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Tal como foi debatido no topico anterior, a ndo objetividade durante a escolha dos
projetos culturais que serdo apoiados pelas leis brasileiras e portuguesas ndo favorece a
igualdade de acesso aos concorrentes, podendo ferir-se o principio da igualdade. Este também
rege directamente a atividade administrativa, “seja autonomamente, como padrdes de validade,
seja influenciando a interpretacéo e aplicaco administrativa e judicial das disposic¢des legais
(interpretacdo da lei em conformidade com os principios).”?%® Ainda, deve ser observado o
principio da igualdade “nas suas diversas dimensdes: ndo discriminacdo e proibicdo do
arbitrio, incluindo o tratamento igual (equal treatment) e o tratamento como igual (treatment

as an equal)”.2%°

E fator determinante a atitude negativa do Estado ao respeitar a liberdade cultural de
forma ampla, mas também é essencial a atitude positiva no sentido de promover a cultura e
assegurar a igualdade de oportunidades. Ademais, deixar a decisdo nas maos da iniciativa
privada sobre onde a verba publica seré aplicada € uma das imprecisdes comuns entre os dois

paises que também colabora para este cenario de desigualdade:

As atuais politicas para a promocdo do setor cinematografico carregam
consigo contradi¢Bes: por um lado, os incentivos fiscais garantem a todos o
direito de produzir, por outro, mimetizam um modelo liberal para o
audiovisual, uma vez que se delega a decisdo as grandes empresas. Em
consequéncia, 0 mercado é dominado por um pegueno nidmero de empresas
produtoras, ndo havendo avanco efetivo na direcdo de consolidagdo de um
projeto industrial sistémico nem na garantia de inovacdo e diversidade.?'°

Um detalhe sobre Portugal a ser destacado € que, ao contrario do Brasil, apenas
empresas podem ser beneficidrias de apoios a producdo cinematografica previstos na Lei do
Cinema. O n° 4 do artigo 6° do Decreto-lei n° 25/2018 determina que apenas produtores
independentes podem se beneficiar dos apoios. Em seguida, o artigo 24° do mesmo diploma,

em seu numero 3, especifica que o realizador/diretor pode ser beneficiado com o apoio, mas ele

28 ANDRADE, José Carlos Vieira de. “Li¢des de Direito Administrativo”. Coimbra: Imprensa da Universidade
de Coimbra, 2017, p. 53.

209 ANDRADE, José Carlos Vieira de. “Li¢des de Direito Administrativo”. Coimbra: Imprensa da Universidade
de Coimbra, 2017, p. 53.

ZI0BAHIA, Lia. “Discursos, politicas e agdes: processos de industrializagdo do campo cinematografico brasileiro.
Sdao Paulo: Itad Cultural: lluminuras, 2012, p. 130.
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tem 20 dias Uteis, a contar da notificacdo do ICA para indicar um produtor independente que o

represente.

Por sua vez, a Lei do Cinema estabelece, conforme mencionado em topico anterior, que
0 produtor independente deve ser uma pessoa coletiva. Enquanto empresa, a produtora esta

sujeita a carga tributaria usual, dessa maneira:

E verdade que, recentemente, o Estado portugués deu beneficios fiscais as
produtoras, nomeadamente na deduc¢do do IRC, mas nem todos os problemas
se podem resolver com deducdes fiscais, até porque na maior parte dos casos
as produtoras recebem dinheiro do estado para produzirem os filmes. Ou seja,
as produtoras, ao subsistirem com dinheiros dos financiamentos, nunca
conseguem criar capital proprio para pagarem os impostos do dinheiro que
movimentam que, em Ultima instancia, hunca foi da produtora, mas do Estado.
Este tipo de ciclo ndo cria riqueza nem as produtoras nem ao Estado.?!!

E necessério, entdo, questionar a quem serve os mecanismos de fomento, ja que “a
atuacao do Estado no campo cultural deve fomentar a igualdade e o equilibrio de producéo e
consumo de bens culturais entre as regides e individuos”.?*2 A intencdo é garantir a paridade
de acesso, pois “ao valorizar as maltiplas praticas e demandas culturais, o Estado esta

permitindo a expressdo da diversidade cultural”.?®

A situacdo em que Brasil e Portugal se encontram atualmente, no tocante ao auxilio a
producdo cinematogréafica, ndo € de todo satisfatoria. O aumento da producdo ocorreu, apesar
de ser um investimento de alto risco e apresentar pequena possibilidade de se reaver o dinheiro
investido, mas a reducdo dos gastos no setor devido as novas tecnologias digitais também tem

seu peso para explicar o crescimento.?*

21 NOGUEIRA, Paulo Ricardo Gomes Batista. “O Audiovisual Portugués: um olhar alternativo”. Braga, 2017.
Relatério de estagio (Mestrado). Instituo de Ciéncias Sociais, Universidade do Minho, p. 77.

212 BAHIA, Lia. “Discursos, politicas e a¢des: processos de industrializacdo do campo cinematografico brasileiro.
S&o Paulo: Itad Cultural: lluminuras, 2012, p. 117.

213 CALABRE, Lia. “Politicas culturais no Brasil: balango e perspectivas”. In: RUBIM, Antonio Albino Canelas;
BARBALHO, Alexandre (Orgs.). Politicas culturais no Brasil. Salvador: EDUFBA, 2007, p. 102

214 MANTECON, Ana Rosas. “Acesso cultural e desigualdade. Politicas para novos e antigos cenarios
cinematograficos na América Latina”. In: CALABRE, Lia; REBELLO, Deborah (Org.). Politicas Culturais:
conjunturas e territorialidades. Rio de Janeiro: Fundacdo Casa de Rui Barbosa, 2017, p. 16.
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Além do apoio direto através do financiamento do setor, é indispensével a existéncia de
instrumentos aptos a verificar, com a devida transparéncia, a aplicacdo do dinheiro publico.
Sem, contudo, haver dirigismos e preferéncias em questdes estéticas, por exemplo, mas pelo
contrario, com a garantia de isonomia no acesso € possivel construir uma cinematografia mais

plural e inclusiva, conforme elucida Rosana Felisberto:

O que se pretende, portanto, ndo é uma igualdade que transforme os projetos
culturais em produtos padronizados ou de massa, mas que se confira um poder
igual a cada produtor para que ele angarie 0S recursos necessarios a
concretizagdo de seu projeto. Ainda que seja necessaria a adocdo de
valorag6es, procedimentos e requisitos diferenciados para que se atinja uma
igualdade de poder no &mbito de acesso aos recursos de incentivo cultural,
essa reciprocidade de poderes € indispensavel para se garantir a preservacgao
da diversidade cultural 2%

O que a autora pretende expressar no trecho acima, quando menciona valoragdes e
requisitos diferenciados, ndo € o mesmo que deixar a decisdo de quem sera apoiado nas maos

da iniciativa privada (como ocorre no Brasil e em Portugal), mas a ideia de equidade.

Uma 6tima forma de exemplificar a falta de diversidade é o estudo realizado pela
Agencia Nacional do Cinema (ANCINE), no Brasil, intitulado “Diversidade de género e raca
nos longas-metragens brasileiros langados em sala de exibicdo 2016”. Foram analisados 0s
142 longas-metragens brasileiros lancados comercialmente?!® em salas de exibic&o no ano de
2016 e em cada filme foram analisados: Dire¢éo, Roteiro, Produgédo Executiva, Elenco, Dire¢ao

de Fotografia e Direcdo de Arte.

215 FELISBERTO, Rosana Ribeiro. “Antes do Acender das Luzes: Reciprocidade de Poderes no Incentivo a
Cultura”. Belo Horizonte: Initia Via, 2013. Edi¢do do Kindle. (Locais do Kindle 387-390).

216 “Dos 142 filmes langados em 2016, 87 receberam algum recurso publico gerido pela ANCINE. S6 foram
contabilizados projetos que tém recursos captados e contratados, excluindo aqueles que foram cadastrados na
Agéncia, mas ndo chegaram a utilizar os valores aprovados. As obras incentivadas sdo maioria entre 0s
langamentos do ano, chegando a 61,3% dos titulos.” In: AGENCIA NACIONAL DO CINEMA. “Diversidade de
género e raga nos longas-metragens brasileiros langados em sala de exibigdo 2016, p. 23. Disponivel em:
<https://oca.ancine.gov.br/publicacoes>, acesso em 10 de setembro de 2018.
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A primeira discrepancia a se destacar é a territorial: 80% dos filmes foram produzidos
na regido Sudeste.?!” Em um pais de dimens@es continentais como o Brasil, com culturas tdo
diversas em cada regido, esse dado se mostra sintomatico e com certeza nao representa a busca
pela diversidade e pluralidade que deve guiar o fomento ao setor. Infelizmente, ao longo do

estudo, outros nimeros preocupantes sao mostrados.

De acordo com dados da Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (PNAD) de
2016218, a populacéo brasileira é formada maioritariamente por mulheres (51,5%) e por pessoas
negras (54%). Estas cifras sdo importantes quando contrapostas ao resultado do estudo feito
pela ANCINE.

No que diz respeito a dire¢do das obras analisadas, 97,2% foram dirigidas por pessoas
brancas, tendo sido apenas 19,7% por mulheres. Somente 2,1% foram dirigidas por homens
negros e, no ano analisado, nenhuma mulher negra ocupou o cargo de dire¢do.?!® Estes dados
apenas reforcam em que sentido as politicas publicas para o setor cinematografico precisam se

voltar: para a diversidade de vozes e igualdade de oportunidades e acesso.

Em Portugal, até o presente momento, nao ha estudo recente sobre diversidade de género
e raca na filmografia local. Entretanto, é possivel fazer um diagnostico superficial com base nas
informacdes disponiveis no site do Instituto do Cinema e do Audiovisual (ICA). A partir da
andlise do catélogo e anuério de 2017 depreende-se que foram lancados comercialmente 24
longas metragens de ficgd0?2° produzidos com verba publica. Destes, apenas 2 foram dirigidos

por mulheres (sendo um deles apenas codirigido).

A concretizacdo do direito fundamental a cultura, através especificamente da producao
cinematogréafica, depende das politicas publicas. E se, conforme foi levantado em tdpicos

anteriores, cabe ao Estado garantir o0 acesso e também a possibilidade de producéo cultural,

217 AGENCIA NACIONAL DO CINEMA. “Diversidade de género e raga nos longas-metragens brasileiros
langados em sala de exibi¢do 2016”, p. 7. Disponivel em: <https://oca.ancine.gov.br/publicacoes>, acesso em 03
de setembro de 2018.

218 AGENCIA NACIONAL DO CINEMA. “Diversidade de género e raca nos longas-metragens brasileiros
langados em sala de exibi¢do 2016, p. 8. Disponivel em: <https://oca.ancine.gov.br/publicacoes>, acesso em 03
de setembro de 2018.

219 AGENCIA NACIONAL DO CINEMA. “Diversidade de género e raca nos longas-metragens brasileiros
langados em sala de exibi¢do 2016, p. 9. Disponivel em: <https://oca.ancine.gov.br/publicacoes>, acesso em 03
de setembro de 2018.

20 INSTITUTO DO CINEMA E DO AUDIOVISUAL. “Cinema e audiovisual de Portugal 2017, pp. 16-39.
Disponivel em: < http://www.ica-ip.pt/pt/downloads/publicacoes/>, acesso em 09 de setembro de 2018.
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nada mais justo que o cinema se beneficie do apoio estatal, visto ser uma forma de expresséo

artistica com relevante alcance.

E preciso que o Estado se oriente pelo caminho da diversidade e do pluralismo quando
defina a aplicacéo das politicas publicas para o setor. Além disso, a igualdade no acesso deve
sempre pautar as decisfes publicas em matéria cultural. Tanto no Brasil como em Portugal a
situacdo ainda ndo se encontra da maneira ideal, entretanto é possivel (e necessario) mudar esse

cenario.

Enquanto a decisdo de quais projetos serdo beneficiados pela verba publica ficar a cargo
de grandes empresas, as filmografias nacionais serdo formatadas cada vez mais de acordo com
uma visao de mundo limitada. Ndo basta garantir que haja dinheiro disponivel para financiar as

obras se ndo houver igualdade de acesso aos meios que garanta a diversidade e o pluralismo.



78

CONCLUSAO

A pesquisa sobre o direito fundamental a cultura, particularmente o caso da producao
cinematogréfica e audiovisual, seguiu um trajeto muito diversificado e plural, no que diz

respeito as fontes bibliograficas, assim como se defende que seja a producéo do setor.

Malgrado o impulso inicial fosse interceder por financiamento pablico, ao fim e ao cabo
ficou-se com a certeza de que apenas disponibilizar mais dinheiro ndo é a resposta. Forgoso é
admitir que sdo imprescindiveis as mudangas, todavia o reconhecimento das falhas desperta a

busca pela exigéncia de alterac6es por parte do poder publico.

Analisar, primeiramente, de que forma a cultura foi tratada ao longo da historia pelas
ciéncias sociais e, por fim, pelas ciéncias juridicas, foi necessario para que se pudesse em
seguida constatar a existéncia dos direitos fundamentais culturais. A delimitacdo da protecao
jusfundamental para a cultura e a arte também ajudou a, pelo menos inicialmente, ancorar a

justificativa de o Estado financiar a producédo cinematografica e audiovisual.

Circunscrever a arte, e consequentemente o cinema, a uma parcela do que se entende
por producdo cultural importa mais a titulo de limitagdo do objeto de estudo deste trabalho, do
que efetivamente tentativa de cravar alicerces rigidos — apesar de o Direito as vezes requerer —

em terreno arenoso e volatil que é a arena cultural.

Igualmente complexa é a seara dos direitos fundamentais culturais. A experiéncia
cultural é essencial para a formacdo do individuo, e também forma distintiva e elemento de
classificacdo social dos sujeitos. Algo tdo poderoso e complexo ndo pode ficar de fora da

protecao do Estado.

Além da garantia de preservacdo e acesso, a dimensdo da participacdo também é
salvaguardada constitucionalmente, seja no Brasil ou em Portugal, e, logo, a producdo

cinematogréafica da mesma forma se encontra amparada.

A distin¢do feita entre cinema e audiovisual, por pesquisadores e pelas legislacdes,
implica a aceitacdo de que sdo produtos distintos de uma mesma linha de montagem. Mas néo

foram poucas as vezes que, durante a pesquisa, pode-se notar o uso de ambos os termos como
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sinbnimos. Mesmo a diferenciacdo adotada pelas leis é ténue e, no cotidiano de avangos
tecnoldgicos frenéticos e fortuitos, ndo tardara a estar ultrapassada.

As circunstancias historicas da origem do cinema contribuiram para compreender a sua
insercdo no contexto da industria cultural. Ademais, restou clara a importancia da industria
cinematogréfica para o Estado através das diversas leis protecionistas e de promocdo de uma

cinematografia local desde o principio.

O carater industrial fica evidente com a divisdo da cadeia produtiva cinematografica. Os
elos da corrente sdo trés: producdo, distribuigéo e exibicdo, e cada qual demanda investigacéo
prépria. A escolha pelo primeiro ndo exclui a pertinéncia dos demais, mas, pelo contrario,
instiga ao seguimento do trabalho, visto que a bibliografia por vezes se entrecruza e deixa
questionamentos: de que adianta garantir o direito fundamental & producdo cinematogréfica
com dinheiro pablico sem assegurar, de fato, a divulgacdo e o acesso a obra? E, ainda, se

divulgada, existe publico ou é necessario forma-lo? Entre outros.

Acerca da real necessidade do financiamento estatal deve-se destacar o ja mencionado
carater industrial de producao, a imprescindibilidade de equipamentos especificos e 0 dominio
técnico necessario. Estas especificidades demandam altos custos para serem atendidas. Pode-
se denotar deste fato o porqué de os ordenamentos brasileiro e portugués reservarem leis
especificas para o setor, com orgamentos expressivos221 se comparados a outros campos
artisticos.

O exame das principais leis de fomento levantou mais questdes do que as esperadas no
comeco da pesquisa. Inicialmente cumpre salientar que os diplomas de ambos os paises deixam
a desejar quanto ao modelo de selecdo das obras que serdo produzidas com verba publica. Nos
dois casos a escolha fica a cargo do mercado, pelas razdes ja expostas no terceiro capitulo. Tal

situacdo merece uma reavaliacdo pelas autoridades competentes.

A destinacdo de dinheiro publico para se fazer um filme exige responsabilidade na
escolha de quem sera contemplado e deve levar em consideracédo, essencialmente, o principio

da igualdade para que se garanta a diversidade indispensavel para uma producao plural.

221 A titulo de exemplo, o Decreto-Lei n° 25/2018 que regulamenta a Lei do Cinema em Portugal estabelece como
obra de baixo or¢camento aquelas com custo inferior a dois milhdes de euros.
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Infelizmente, a partir do estudo sobre diversidade de género e raga feito pela ANCINE
no Brasil e citado no Gltimo capitulo, bem como a simples leitura do catdlogo e anuario
disponibilizado pelo ICA em Portugal, é possivel perceber que o principio da igualdade nao
vem sendo fomentado. Um pais que filma suas historias sempre a partir da mesma perspectiva,

reduz sua biografia a umas poucas caras e da voz a quem ndo tem dificuldades em se fazer

ouvir.



81

BIBLIOGRAFIA CITADA

ADORNO, Theodor W. "Textos escolhidos". Sdo Paulo: Nova Cultura, 1996;

AGENCIA NACIONAL DO CINEMA. “Diversidade de género e raca nos longas-metragens
brasileiros langados em sala de exibi¢ao 2016”. Disponivel em:

<https://oca.ancine.gov.br/publicacoes>, acesso em 10 de setembro de 2018;

ALEXANDRINO, Jos¢ Melo. “Direitos fundamentais: introdu¢ao geral”. Cascais: Principia,
2011;

ALEXANDRINO. Jos¢ de Melo. “O conceito de bem cultural”. Disponivel em

<https://www.icjp.pt/content/o-conceito-de-bem-cultural>. Acesso em 10 de setembro de 2018;

ALVES, Paulo César (Org.). “Cultura: multiplas leituras”. Bauru: EDUSC; Salvador:
EDUFBA, 2010;

ANDRADE, José Carlos Vieira de. “Lig¢des de Direito Administrativo”. Coimbra: Imprensa da
Universidade de Coimbra, 2017;

ASSOCIACAO PORTUGUESA DE REALIZADORES. “Contributo da APR para a

regulamentagdo da Lei do Cinema”. Disponivel em: < http://apr-realizadores-

portugal.blogspot.com/> Acesso em 10 de setembro de 2018.

AVELAR, Raul Manuel Menino. “A distribuicdo de cinema portugués no espaco europeu”.

Lisboa, 2013. Dissertacdo (Mestrado). Faculdade de Letras, Universidade de Lisboa;

AZEVEDO, Luiz Carlos de. “Historia do direito, ciéncia e disciplina”. Revista da Faculdade
de Direito, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, v. 92, 1997. Disponivel em:
<http://www.revistas.usp.br/rfdusp/article/view/67354/69964>. Acesso em: 10 de setembro de
2018;

BAHIA, Lia. “Discursos, politicas e agdes: processos de industrializagdo do campo

cinematogréfico brasileiro. S&o Paulo: Itat Cultural: lluminuras, 2012;


https://oca.ancine.gov.br/publicacoes
http://apr-realizadores-portugal.blogspot.com/
http://apr-realizadores-portugal.blogspot.com/
http://www.revistas.usp.br/rfdusp/article/view/67354/69964

82

BAPTISTA, Tiago. “Nacionalmente correcto: a invengdo do cinema portugués” Estudos do
Século XX, n° 9, pp. 305-324, 2009. Disponivel em: < https://run®unl.pt/handle/10362/5428>.

Acesso em 10 de setembro de 2018;

BERNARDET, Jean-Claude. “Historiografia classica do cinema brasileiro”. S3ao Paulo:
Annablume, 1992;

BERNARDET, Jean-Claude. "O que é Cinema". Sdo Paulo: Brasiliense, 1985;
BOBBIO, Norberto. “A era dos direitos”, Rio de Janeiro: Campos, 2004;
BONAVIDES, Paulo. “Curso de Direito Constitucional”. Sdo Paulo: Malheiros, 2004;

BOTELHO, lIsaura. “Dimensdes da cultura e politicas publicas”. S0 Paulo Perspec., Séo
Paulo, v. 15, n° 2, p. 73-83, abr. 2001. Disponivel em
<http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-
88392001000200011&Ing=en&nrm=iso>. Acesso em 27 Jan® 2018;

BUTCHER, Pedro. “A dona da historia: origens da Globo Filmes e seu impacto no audiovisual
brasileiro”. Rio de Janeiro, 2006. Dissertagdo (Mestrado). Escola de Comunicagéo,

Universidade Federal do Rio de Janeiro;

CALABRE, Lia. “Politicas culturais no Brasil: balanco e perspectivas”. In: RUBIM, Antonio
Albino Canelas; BARBALHO, Alexandre (Orgs.). Politicas culturais no Brasil. Salvador:
EDUFBA, 2007;

CANOTILHO, J. J. Gomes; MOREIRA, Vital. “Constituigdo da Republica Portuguesa
Anotada, Volume I”’. Coimbra: Coimbra Editora, 2007;

CASTRO, Celso (Org.). “Evolucionismo Cultural - textos de Morgan, Tylor e Frazer”. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 2005;

CEVASCO, Maria Elisa. “Dez ligdes sobre estudos culturais™. 12 reimp. S&o Paulo: Boitempo
Editorial, 2012;

CHAUI, Marilena. Cidadania cultural — o direito a cultura. S&o Paulo: Edi¢4o Fundagéo Perseu
Abramo, 2006;

COSTA, Alves. “Breve historia do cinema portugués (1896 — 1962)”. Amadora: Bertrand,
1978.


https://run.unl.pt/handle/10362/5428

83

CUNHA, Paulo Manuel Ferreira da. “O novo cinema portugués. Politicas publicas e modos de

producdo (1949 — 1980). Coimbra, 2014. Tese (Doutorado). Universidade de Coimbra;

CUNHA FILHO, Francisco Humberto. “Cultura e Democracia na Constituicdo Federal de
1988: A Representacdo de interesses e sua aplicacdo ao programa nacional de apoio a cultura”.
Rio de Janeiro: Letra Legal, 2004;

CUNHA FILHO, Francisco Humberto. “Direitos culturais como direitos fundamentais no

ordenamento juridico brasileiro.” Brasilia: Brasilia Juridica, 2000;

CUNHA FILHO, Francisco Humberto. “Direitos culturais no Brasil”. Revista Observatorio Itau
Cultural/OIC, S&o Paulo: Itau Cultural, n® 11 (jan®/abr. 2011);

DONDERS, Yvonne. “Cinderela encontra seu principe: a especialista independente no campo
dos direitos culturais”. Revista Observatorio Itati Cultural/OIC, Sao Paulo: Itat Cultural, n° 11

(Jan®/abr. 2011);

EAGLETON, Terry. “A ideia de cultura”. 1* ed. Trad. Sofia Rodrigues. Lisboa: Temas e
Debates, 2003;

ELIAS, Norberto. “O processo civilizador”. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editora, 1994;
ELIAS, Norberto. “Mozart: sociologia de um génio”. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1994;
ELIOT, T.S. “Notas para uma definicdo de cultura”. S&o Paulo: Perspectiva, 1998;

FANTINEL, Vinicius Dias. “Impactos da criagdo da Ancine e das leis de incentivo a cultura
sobre o cinema brasileiro”. Porto Alegre, 2013. Dissertacdo (Mestrado). Faculdade de Ciéncias

Econdmicas, Universidade Federal do Rio Grande do Sul,

FELISBERTO, Rosana Ribeiro. “Antes do Acender das Luzes: Reciprocidade de Poderes no
Incentivo a Cultura”. Belo Horizonte: Initia Via, 2013. Edi¢ao do Kindle;

FERRO, Marc. “Cinema e Historia”. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992;

FRANCA FILHO, Marcilio Toscano. “A cegueira da justica: didlogo iconografico entre arte e
direito”. Porto Alegre: Sergio Antonio Fabris, 2003;

GEERTZ, Clifford. “Art as a cultural system”. MLN, The Johns Hopkins University Press,
Baltimore, v. 91, n° 6, p. 1473-1499, dez. 1976. Disponivel em:



84

<http://culturalheritage.ceistorvergata.it/virtual_library/art_as_system.pdf>. Acesso em: 10 de
setembro de 2018;

GOMES, Carla Amado. “Textos dispersos de direito do patrimdnio cultural e de direito do

urbanismo. Lisboa: AAFDL, 2008;

GUERREIRO, Gabricla de Grande. “As crises passam e a cultura fica? Uma analise do papel
do Estado face ao direito de participacdo na vida cultural nas democracias brasileira e
portuguesa”. Porto, 2017. Dissertagdo (Mestrado). Faculdade de Direito, Universidade do
Porto;

IKEDA, Marcelo Gil. “As leis de incentivo e a politica cinematografica no Brasil a partir da
retomada”. Revista Eptic, Aracaju, v. 17, n° 3, 2015. Disponivel em: <

https://seer.ufs.br/index.php/eptic/article/view/4308>. Acesso em 10 de setembro de 2018;

INSTITUTO DO CINEMA E DO AUDIOVISUAL. “Cinema e audiovisual de Portugal 2017”.
Disponivel em: < http://www.ica-ip.pt/pt/downloads/publicacoes/>, acesso em 10 de setembro
de 2018;

JUNIOR, Nelson Silva. “Cinema Brasileiro primeiros anos: origens ¢ historia” in 6° Encontro
Regional  Sul de  Histéoria da  Midia, 2016. Disponivel em: <

http://www.ufrgs.br/alcar/encontros-nacionais-1/encontros-regionais/sul/60-encontro-2016>.

Acesso em 10 de setembro de 2018;

KAUARK, Giuliana. “Os Direitos Culturais e seu lugar no Plano Nacional de Cultura do
Brasil”. Politicas Culturais em Revista, v. 7, n° 1, 2014. Disponivel em: <
https://portalseer.ufba.br/index.php/pculturais/article/view/10657>. Acesso em: 10 de
setembro de 2018;

KUPER, Adam. “Cultura: a visdo dos antrop6logos”. Bauru: EDUSC, 2002;

LEAL, Sayonara. “Diversidade cultural e reconhecimento no quadro de politicas de
comunicacéo e cultura no Brasil: desafios e perspectivas para concretiza¢cdo da Convengéo da
Unesco de 2005”. Revista Politica e Sociedade, Universidade Federal de Santa Catarina,
Florianopolis, V. 16, n° 35, 2017. Disponivel em: <
https://periodicos.ufsc.br/index.php/politica/article/view/2175-7984.2017v16n35p94>. Acesso
em: 10 de setetembro 2018


http://www.ica-ip.pt/pt/downloads/publicacoes/
http://www.ufrgs.br/alcar/encontros-nacionais-1/encontros-regionais/sul/6o-encontro-2016

85

LEONARDO, Agata. “Movie Marketing o caso Portugués”. Lisboa, 2010. Dissertagdo
(Mestrado). Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, Universidade Nova de Lisboa;

LYRA, Bernadette. “Cinema e Audiovisual”. Revista Significa¢do, S&o Paulo, v. 32, n° 1, 2005.
Disponivel em: <http://www.revistas.usp.br/significacao/article/view/90556/93311>. Acesso
em 10 de setembro de 2018;

MANTECON, Ana Rosas. “Acesso cultural e desigualdade. Politicas para novos e antigos
cenarios cinematograficos na América Latina”. In. CALABRE, Lia; REBELLO, Deborah
(Org.). Politicas Culturais: conjunturas e territorialidades. Rio de Janeiro: Fundagdo Casa de
Rui Barbosa, 2017;

MARSON, Melina Izar. “O Cinema da Retomada: Estado e cinema no Brasil da dissolugéo da
Embrafilme a criacdo da Ancine”. Campinas, 2006. Dissertacdo (Mestrado). Instituto de

Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de Campinas;

MARTINS, Vinicius Alves Portela. “Andlise da qualidade e eficiéncia da aplicacdo da rentncia
de receita tributaria direcionada a uma politica setorial: 0 caso do setor cinematografico
brasileiro”. Politicas Culturais em Revista, Salvador, v. 4, n® 1, 2011. Disponivel em: <
https://portalseer.ufba.br/index.php/pculturais/article/view/5317>. Acesso em 10 de setembro
de 2018;

MARTINS, William de Souza Nunes. “Produzindo no escuro: politicas para a industria
cinematografica brasileira e o papel da censura”. Rio de Janeiro, 2009. Tese (Doutorado).

Faculdade de Historia, Universidade Federal do Rio de Janeiro;

MELO, Patricia Bandeira de. “Introducdo”. In: MELO, Patricia Bandeira de (Org.). O
financiamento do cinema: os niveis de intervencdo estatal na producdo mundial. Recife:

Massangana, 2010;

MELO, Patricia Bandeira de. “O financiamento do cinema no Brasil: as leis de incentivo € a
possibilidade de autonomia”. Revista Alceu, Rio de Janeiro, v. 10, n® 19, 2009. Disponivel em:
< http://revistaalceu.com.puc-rio.br/media/Alceul9_Melo.pdf>. Acesso em 10 de setembro de
2018;

MELO. Patricia Bandeira de. “Politicas publicas x politica de Estado na produgdo do cinema:

Brasil e Estados Unidos™ in XIV Congresso Brasileiro de Sociologia, Rio de Janeiro, 2009;


http://www.revistas.usp.br/significacao/article/view/90556/93311

86

MELO, Patricia Bandeira de. “Uma breve histéria do cinema”. In: MELO, Patricia Bandeira
de (Org.). O financiamento do cinema: os niveis de intervencgdo estatal na produ¢do mundial.
Recife: Massangana, 2010;

MENDES, Gilmar Ferreira; BRANCO, Paulo Gustavo Gonet. “Curso de Direito

Constitucional”. Sdo Paulo: Saraiva, 2012;

MEYER-BISCH, Patrice. “A centralidade dos direitos culturais, pontos de contato entre

diversidade e direitos humanos”. Revista Observatorio Itaia Cultural/OIC, Sdo Paulo: Itau

Cultural, n® 11 (jan®abr. 2011);

MICHEL, Rodrigo Cavalcante. “A Industria Cinematografica no Brasil: analise da producao,
distribuicdo e exibicdo de filmes nacionais no periodo 1995-2009”. Uberlandia, 2011.

Dissertacdo (Mestrado). Faculdade de Economia, Universidade Federal de Uberlandia;

MIRANDA, Jorge. MEDEIROQOS, Rui. “Constitui¢ao Portuguesa Anotada, Tomo I”. Coimbra:
Coimbra Editora, 2010;

MIRANDA, Jorge. “Escritos Varios sobre Direitos Fundamentais”. Estoril: Principia, 2006;

MORIN, Edgar. "Cultura de massas no século XX O espirito do tempo - 1 Neurose". Rio de

Janeiro: Editora Forense Universitaria, 2002;

NABAIS, José Casalta. “A face oculta dos direitos fundamentais: os deveres e os custos dos
direitos”. Revista Direito Mackenzie, Sdo Paulo, v. 3, n°® 2, 2002. Disponivel em: <
http://editorarevistas.mackenzie.br/index.php/rmd/article/view/7246/4913>. Acesso em 10 de
setembro de 2018;

NAKATANI, Tony Shigueki. “A geracdo Retomada: cineastas, contexto social e a imagem de
sociedade nos filmes Carlota Joaquina e Cidade de Deus”. Sdo Paulo, 2017. Dissertagdo

(Mestrado). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de S&o Paulo;

NOGUEIRA, Paulo Ricardo Gomes Batista. “O Audiovisual Portugués: um olhar alternativo”.
Braga, 2017. Relatorio de estagio (Mestrado). Instituo de Ciéncias Sociais, Universidade do
Minho;

PEDRO, JesUs Prieto de. “Direitos culturais, o filho prodigo dos direitos humanos”. Revista
Observatorio Itau Cultural/OIC, S&o Paulo: Itau Cultural, n® 11 (jan%abr. 2011);



87

PEREIRA, Julio Cesar. “Inentivo fiscal a cultura - Do do-in antropoldgico a iconoclastia”. Sdo

Paulo, 2010. Dissertacdo (Mestrado). Faculdade de Direito, Universidade de S&o Paulo;

PORTAL DA LEI ROUANET. “Perguntas e respostas”. Disponivel em:
http://rouanet.cultura.gov.br/perguntas_frequentes_28_12/> Acesso em 10 de setembro de
2018;

RAPOSO, Isabel; CAMPOS, Luis Henrique. “A cadeia produtiva da industria
cinematografica”. In: MELO, Patricia Bandeira de (Org.). O financiamento do cinema: os

niveis de intervencdo estatal na producdo mundial. Recife: Massangana, 2010;

RUY, Karine dos Santos. “O cinema diante do global — Reflexdes sobre os impactos
econdmicos e culturais nas industrias cinematograficas”. Revista Vozes e Didlogo. V. 12, n°1,
2013. Disponivel em: < https://siaiap32.univali.br/seer/index.php/vd/index>, acesso em 10 de
setembro de 2018;

SECRETARIA DE ESTADO DA CULTURA. “Mapear os recursos, levantamento da
legislacdo, caracterizacdo dos atores, comparagdo internacional”. Lisboa: Secretaria de Estado

da Cultura, 2014;

SILVA, José Afonso da. “Curso de Direito Constitucional Positivo”. Sdo Paulo: Malheiros,
2005;

SILVA, José Afonso da. “Ordenac¢ido Constitucional da Cultura”. Sdo Paulo: Malheiros, 2001;

SILVA, Vasco Pereira da. “A cultura a que tenho direito: direitos fundamentais e cultura”.
Coimbra: Almedina, 2007;

SIMOES, Carla Alexandra Neves. “O cinema portugués: entre a arte a industria, 45 anos de
politicas publicas”. Lisboa, 2017. Dissertacdo (Mestrado). Escola de Sociologia e Politicas

Publicas, Instituto Universitario de Lisboa;

SIQUEIRA, Ada Bogliolo Piancastelli de. “Notas sobre direito e literatura: o absurdo do direito
em Albert Camus”. Florian6polis: Ed. da UFSC/Fundacao Boiteux, 2011;

SIQUEIRA, Ada Bogliolo Piancastelli de.; ZAMBONATO, Carolina Duarte.; CAUME,
Marina. “Direito e arte: uma abordagem a partir do cinema e da literatura”. Revista Discenso.
Ano |, n° 1, 2009. Disponivel em: < http://petdireito.ufsc.br/revista-discenso/>, acesso em 10
de setembro de 2018;



http://petdireito.ufsc.br/revista-discenso/

88

SOUZA, Allan Rocha de. “Os direitos culturais e as obras audiovisuais cinematograficas: entre
a prote¢do e o acesso”. Rio de Janeiro, 2010. Tese (Doutorado). Faculdade de Direito,

Universidade do Estado do Rio de Janeiro;

TATARKIEWICZ, Wladyslaw. “What is Art? The Problem of Definition Today”, British
Journal of Aesthetics, V. 11, No 2, p. 134-153, Fev., 1971. Disponivel em:
<https://academic.oup.com/bjaesthetics/article-abstract/11/2/134/9075?redirectedFrom=PDF>

acesso em 10 de setembro de 2018;

TEIXEIRA COELHO, José. “Politica cultural em nova chave: indicadores qualitativos da agdo
cultural”. Revista Observatorio Itati Cultural/OIC. Sdo Paulo: Itat Cultural, n® 3 (set./dez.
2007);

THOMPSON, John B. “Ideologia e cultura moderna: teoria social critica na era dos meios de

comunicacgido de massa”. Petropolis: Vozes, 1995;

TYLOR, Edward Burnett. “A ciéncia da cultura”. In: CASTRO, Celso (Org.). “Evolucionismo
Cultural — textos de Morgan, Tylor e Frazer”. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005;

VARELLA, Guilherme. “Plano Nacional de Cultura: Direitos e Politicas Culturais no Brasil”.
1 ed Rio de Janeiro: Azougue 2014;

VIEIRA, Luiz Renato. “Notas Introdutorias sobre as Politicas de Incentivo ao Cinema no
Brasil”. Nucleo de Estudos e Pesquisas/ CONLEG/Senado, 2017 (Texto para Discussdao n°
225). Disponivel em <www.senado. leg.br/estudos>. Acesso em 10 de setembro de 2018;



