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RESUMO

A pesquisa aborda a evolugdo das politicas publicas voltadas ao setor audiovisual a partir da
Constituicdo Federal de 1988 que ampliou o conceito dos direitos culturais e deu
responsabilidade ao Estado de proteger e incentivar a cultura brasileira, além de viabilizar seu
acesso. Em seguida, discorrer sobre a construgdo legislativa com politicas via incentivo fiscal
nos anos 1990, Lei Rouanet e a Lei do Audiovisual, seguida da criagdo da Agéncia Nacional
de Cinema que implementou uma nova politica nacional, com a introdu¢do da Contribui¢do
para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional e a formacdao do Fundo
Setorial do Audiovisual. Também destacar a regulamentagao da TV Paga que potencializou
toda a cadeia produtiva nacional. Até chegar em maio de 2024, com o surgimento de um novo
modelo de distribui¢do de conteudo, o Video Sob Demanda, que alterou significativamente o
modo de consumo e, diferentemente de outros agentes econdmicos do setor, seus provedores
nao sdo regulamentados, evidenciando uma lacuna normativa que vem sendo debatida pela
ANCINE e mais recentemente no ambito legislativo com os Projetos de Lei 2331/2022 e
8.889/2017. O objetivo geral desta pesquisa ¢ ressaltar a necessidade de defesa e
fortalecimento de politicas publicas de regulamentacio e fomento, além do respectivo dever
juridico constitucional que os agentes que atuam no Video sob Demanda devem ter com o
mercado audiovisual nacional. Para isso, ¢ necessario estudar a situacao atual ¢ analisar as
diferentes formas de implementé-la a fim de verificar qual resultard em maiores beneficios
com a devida seguranca juridica e regulacdo adequada, que possa atender aos produtores e

cidaddos.

PALAVRAS CHAVES: VOD; ANCINE; Acesso a Cultura nacional; Audiovisual;



ABSTRACT

The research addresses the evolution of audiovisual public policies since the 1988 Federal
Constitution, which expanded the concept of cultural rights and gave the State responsibility
for protecting and encouraging Brazilian culture and enabling its access. Then, discuss the
legislative construction with policies via tax incentives in the 1990s, the Rouanet Law and the
Audiovisual Law, followed by the creation of the National Cinema Agency that implemented
a new national policy, with the introduction of the Contribution to the Development of
Industry National Cinematographic and the formation of the Audiovisual Sector Fund. Also
point out the Pay TV regulation that boosted the entire national production chain. Until today,
with the emergence of a new content distribution model, Video On Demand, which has
revolutionized the mode of consumption and unlike other economic agents in the sector, its
providers are not regulated, highlighting a regulatory gap which has been debated by
ANCINE and more recently at the legislative level with Bills 2331/2022 and 8,889/2017. The
general objective of this research is to demonstrate the need to defend and strengthen public
regulatory and development policies, in addition to the respective constitutional legal duty
that agents working in Video on Demand must have with the national audiovisual market. To
do this, it is necessary to study the current situation and analyze the different ways of

implementing it in order to verify which will result in greater benefits with due legal certainty.

KEYWORDS: VOD; ANCINE; Access to Nacional Culture; Audiovisual;
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INTRODUCAO

A Constituigdo de 1988 inaugurou uma nova fase para os direitos culturais pois
buscou ndo s6 assegurar e proteger a cultura nacional, mas também incentivar sua difusao,
formagao e principalmente proporcionar a todos suas fontes e meios de acesso (Art. 215 e 216
- C.F/1988), por competéncia comum de todos os entes federativos (art. 23, IV, V - C.F/1988)
a partir de politicas publicas nacionais.

No entanto, em 1990, o Presidente Fernando Collor, contrariando a Carta Magna, por
meio da Medida Provisoria 151/90, pds fim a diversos incentivos governamentais na area
cultural, extinguindo 6rgdos fundamentais de politica como o Ministério da Cultura, e mais
especificamente no setor audiovisual, a Embrafilme, Concine ¢ a Fundagdo do Cinema
Brasileiro (IKEDA, 2015, Posi¢ao 171).

Houve uma reacdo imediata a estas medidas por parte da sociedade civil e do setor
cultural, e nos anos seguintes foi se reconstruindo mecanismos estatais de apoio a atividade
cultural e um verdadeiro arcabouco juridico de politicas de protecao, formagdo e promogao.

No mesmo, governo Collor foi aprovado a Lei Rouanet (Lei n°® 8.313/91) com o
objetivo de fomentar e promover a producao cultural brasileira em suas mais diferentes areas,
e em 1993 uma lei especifica para o segmento audiovisual (Lei n° 8.685/93) no intuito de
fomentar a recriagdo de uma industria cinematografica nacional adormecida (CESNIK, 2012,
Pag. 108).

Estas leis foram responsaveis pela revitalizagdo da producao audiovisual nacional, em
especial, por meio de incentivos fiscais, ou seja, estimulos concedidos pelo governo, na area
fiscal, para a viabilizagdo de empreendimentos estratégicos, previsto no art. 174 da
Constitui¢ao Federal (CESNIK, 2012, pag. 10).

No entanto, de forma complementar a estes mecanismos, entendeu-se necessaria a
criagdo de novas politicas de financiamento mais diretas, e estabelecer premissas bases de
regulamentacdo e fiscalizagdo do setor audiovisual, com o objetivo de fortalecer mais ainda as
producdes brasileiras e buscar maior participacdo no mercado interno € consequentemente
valorizacao da cultura nacional (BRASIL, 2001).

Para atender a estes fins foi editada a Medida Provisoria 2.228-1/01, que tem como um
de seus principais destaques a criacdo da Agéncia Nacional de Cinema (Ancine), autarquia
especial, como o6rgdo regulador, fiscalizador e fomentador da industria cinematografica
brasileira (BRASIL, 2001).

Em seus propodsitos, a ANCINE deve visar o aumento da competitividade e
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fortalecimento da industria cinematografica nacional, por meio do fomento a produgdo, a
distribuicdo e a exibi¢cdo nos diversos segmentos de mercado, principalmente da produgdo
independente e das producdes regionais (art. 6°, III, VI - M.P 2.228-1/01) e estimular o
acesso a estas obras, em especial as nacionais (art. 6° VII - M.P 2.228-1/01).

Outra relevante inovagdo desta Medida Provisoria 2.228-1/2001 ¢ a previsdo da
incidéncia da Contribui¢do para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional
(CONDECINE) em hipoteses de fatos geradores no qual agentes econdmico do setor atuam,
como na veiculagdo, produgdo, licenciamento e distribuicdo de obras audiovisuais nos
diversos segmento de mercado; nas prestagdo de servicos que se utilizem de meios que
distribua contetidos audiovisuais nos termos da lei que dispde sobre a comunicacao
audiovisual de acesso condicionado; ou pelo pagamento, crédito, emprego, remessa ou
entrega, aos produtores, distribuidores ou intermedidrios no exterior, de rendimento
decorrente da exploracdo de obras audiovisuais (art. 32 e 33 - MP 2.228-1/2001).

Em 2006, com o advento da Lei n° 11.437, esta CONDECINE passa a ser destinada
para um fundo especifico de desenvolvimento, o Fundo Setorial do Audiovisual.

O FSA contempla atividades associadas aos diversos segmentos da cadeia produtiva
do setor, producdo, distribuicdo/comercializacdao, exibicdo e infraestrutura de servigos,
mediante a utilizacdo de diferentes instrumentos financeiros, tais como investimentos,
financiamentos, e apoio ndo reembolsavel (ANCINE, 2019).

Esta politica publica de fomento a industria cinematografica e audiovisual no pais
buscou inovar quanto as formas de estimulo estatal e & abranger sua atuacdo de modo a
fortalecer as produtoras independentes nacionais.

Induziu associacdo com emissoras ¢ programadoras de televisdo a partir da nova
possibilidade de investir diretamente em obras com recursos advindos de abatimento de 70%
do imposto de renda de remessa via o novo artigo 3°-A da Lei do Audiovisual (ANCINE,
2021).

Com o tempo, se mostrou necessaria um debate para a regulamentacao do segmento
de mercado de Servigos de Acesso Condicionado (SeAC), popularmente conhecido como a
TV por assinatura, visto o crescimento deste mercado e evidentes obstaculos de insercao de
producdes independentes nacionais nestes canais (RANGEL, 2017).

Em 2011 ¢ promulgada a Lei 12.485 que institui um conjunto de instrumentos e
politicas voltadas ao desenvolvimento e fortalecimento do contetido brasileiro independente

na TV por assinatura (ALCANTARA, 2016).
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Esta Lei permitiu a ampliagdo da distribui¢do de conteudo audiovisual brasileiro nas
TVs a partir da ado¢do de cotas aplicadas de duas formas: niimero minimo de canais
brasileiros dentro de cada pacote ofertado ao assinante e obrigacdo de programacao de
conteudos brasileiros nos canais de espaco qualificado em horario nobre sendo metade dele
produzidos por produtoras independentes (ANCINE, 2019).

No mais, também instituiu um novo fato gerador para incidir a CONDECINE: na
prestagao de servigos que se utilizem de meios que possam, efetiva ou potencialmente,
distribuir conteudos audiovisuais por SeAC (RUFINO, 2018).

Apds a promulgacdo da Lei, a ANCINE promoveu sua implementacdo através de
regulamentagio, monitoramento e fiscalizagdo dos seus termos (ALCANTARA, 2016).

J&4 no primeiro ano de arrecadacdo do CONDECINE por parte desses novos agentes
cadastrados na ANCINE o valor recolhido aumentou 15 vezes comparada ao ano anterior
(ANCINE, 2024) e consequentemente trouxe significativa ampliacdo do FSA que foi
revertida em investimentos em todos os elos da cadeia produtiva do setor (RUFINO, 2018) e
nos anos subsequentes aumentou expressivamente os licenciamentos de obras brasileiras
independentes para a TV Paga (ALCANTARA, 2016) e sua participagio ultrapassou os
minimos estabelecidos em Lei (ANCINE, 2024).

Na ultima década, com o avango tecnoldgico e cibernético houve uma mudanca
sistémica na forma de consumo e distribuicdo de conteudo audiovisual, agora os usudrios
conseguem contratar um servigo que permite acessar catalogos de contetidos de video através
de redes de comunicagdo eletronica, podendo escolher e controlar o tempo de sua reprodugao,
no que ficou conhecido como Video sob Demanda (ANCINE, 2024)

O VOD pode ser explorado em diversas modalidades comerciais, como o VOD
transacional (TVOD), servico que consiste no aluguel ou compra de cada titulo de conteudo
especifico que o usudrio deseja assistir, por exemplo o Now; VOD por assinatura (SVOD), o
mais conhecido, em que ha oferta de um catalogo mediante pagamento de um valor de
assinatura periodico, por exemplo o Netflix; VOD pago por publicidade (AVOD), cuja
prestagao e acesso ¢ gratuita para o usuario, mas esses videos contém insergdes publicitarias,
por exemplo o Youtube (ANCINE, 2024)

Nota-se essa rapida ascensdo quando em uma pesquisa publicada pela Ancine
(ANCINE, 2023) o Brasil esta entre os dez maiores mercados de Video por Demanda do
mundo e o 2° pais que mais consome streaming no mundo com pelo menos 65% dos adultos

brasileiros possuem um servico de streaming, enquanto a média global ¢ de 56%.
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Para ter um parametro, o nimero de assinantes de TV Paga em julho de 2023 era em
torno de 12 milhdes e s6 o nimero de assinantes da Netflix no Brasil ¢ estimado entre 15 a 20
milhoes, atras apenas dos EUA, e a frente do Reino Unido, Australia, México e Franga
(ANCINE, 2023).

E diferentemente de outros Agentes Econdmicos do mercado audiovisual que sdo
devidamente credenciados e regulamentados pela ANCINE, com uma série de regras e
obrigacdes como prestagao de informagdes, cota de contetdo nacional, recolhimento do
CONDECINE, fomento a partir do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) - chamadas
publicas, linhas de financiamento ou via incentivos fiscais na Lei do Audiovisual, nada disso
¢ devido para os agentes que atuam com Video sob Demanda (VOD).

Ou seja, novos agentes econdmicos estdo dominando um setor que so tende a crescer
cada vez mais sem previsdo alguma de limites, direitos e deveres que sdo devidamente
exigidos para os demais agentes do mercado audiovisual. Uma situagdo totalmente
desregulamentada e desregularizada que as plataformas VOD se encontram.

Nota-se uma evidente lacuna normativa que deve ser estudada e trabalhada no ambito
executivo ¢ legislativo a fim de criar politicas de regulamentagdo com base neste novo
comportamento e pratica de consumo audiovisual da sociedade.

E integrar esses servicos ao arcabouco regulatorio ja consolidado, realizando as
adaptacdes necessarias da forma mais eficaz possivel a fortalecer e proteger as empresas
nacionais do setor e a trazer beneficios socio-culturais a sociedade como um todo, dentre eles
a garantia constitucional de acesso a cultura brasileira.

Além de reduzir as assimetrias entre os agentes € servicos que atuam no setor
audiovisual preservando os pilares da politica publica sem criar distor¢des que impegam o
desenvolvimento econdmico (MAFRA - 2023).

Para solucionar este problema varias agdes e hipoteses sdo pensadas do ponto de vista
administrativo e juridico e principalmente como fazer e aplica-las.

Assim como foi com a Lei da TV Paga (Lei n°12.485/2011) tramitam no Congresso
Nacional, projetos de Lei especificos que visam regulamentar os Servigos de Video sob
Demanda: o PL 2331/2022 aprovado recentemente no Senado na forma do substitutivo do
senador Eduardo Gomes (PL-TO) que segue para a Camara dos Deputados no qual encontrara
o PL n°8.889/2017 que ja preside a casa legislativa.

Cada um possui suas particularidades, mas de modo geral preveem para os servigos de

Video Sob Demanda (VOD) a regulagdo, com o credenciamento e obrigacdes informativas a
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ANCINE; previsdo de novo fato gerador para incidir a Contribui¢do para o Desenvolvimento
da Industria Cinematografica Nacional (CONDECINE); novo incentivo fiscal para aplicacao
direta em produgdes brasileiras independentes por agentes credenciados de VOD; cota de
conteudo nacional nas plataformas com porcentagem minima de contetido brasileiro no
catdlogo e proeminéncia em sua recomendagao.

O objetivo geral desta pesquisa ¢ ressaltar a necessidade de defesa, fortalecimento e
incentivo de politicas publicas culturais de regulamentacao, fomento e fiscalizagdo executadas
prioritariamente pela Ancine, além do respectivo dever juridico constitucional que os agentes
que atuam no Video sob Demanda devem ter com o mercado audiovisual nacional.

Para isso ¢ necessario estudar a situacao atual e analisar os diferentes métodos de
implementagdo da regularizagdo e fomento do conteudo no VOD a fim de apurar qual ¢ a
melhor redagdo normativa a beneficiar seus envolvidos com segurancga juridica.

Iniciaremos a pesquisa relembrando, brevemente, o que a doutrina juridica ensina a
respeito dos direitos culturais na Constituicdo de 1988 e posteriormente um contexto da
evolucdo do arcabougo legal regulatério audiovisual no Brasil até a fase que se encontra
atualmente.

Trazendo o contexto politico que resultou no inicio de uma nova era marcada pela
promulgacdo de leis de incentivo a cultura (Lei Rouanet e Lei do Audiovisual), e a ampliagao
legislativa e regulatdrio no inicio dos anos 2000 com a edicdo da MP 2.228-1/01 que criou a
ANCINE e instituiu o CONDECINE, dentre outras competéncias, além da Lei 11.437/2006
que criou o FSA e novas formas de incentivo fiscal.

E comentar sobre outro relevante marco regulatério que foi a Lei da TV Paga, seus
principais aspectos, resultados e desdobramentos.

Posteriormente, entender o que ¢ o Video sob Demanda, sua situacdo no Brasil e o
entendimento da Ancine para sua regulamentagdo, a partir de uma série de estudos e
publicacdes do mercado divulgadas através do Observatério Brasileiro do Cinema e do
Audiovisual (OCA) e estudar as referenciais e precedentes internacionais consolidados na
Unido Europeia que se baseiam nas diretivas do AMSD (Audiovisual Media Services
Directive).

Por fim, trazer o debate legislativo em voga por meios dos projetos de lei 2.331/2022 ¢
PL 8.889/2017, os conceitos de cada um, semelhangas, diferencas e as posicdes das diferentes
entidades afetadas pela Lei ouvidas em audiéncia publica realizada em 13 de agosto de 2023

na Comissao de Educagao e Cultura do Senado Federal.
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1 PROTECAO E ACESSO A CULTURA BRASILEIRA COMO POLITICA PUBLICA

1.1 DIREITOS CULTURAIS NA CONSTITUICAO FEDERAL DE 1988

O termo direitos culturais foi expressamente citado no texto constitucional brasileiro
pela primeira vez na Constituigdo Cidada de 1988. No caput do artigo 215 ¢ dito que “o
Estado garantird a todos o pleno exercicio dos direitos culturais e acesso as fontes da cultura
nacional, e apoiard e incentivara a valorizagdo e a difusdo das manifestacdes culturais” e que
esta garantia ¢ uma competéncia comum entre todos os entes federativos proteger e
proporcionar os meios de acesso a cultura brasileira (art. 23, II1, IV - C.F/1988).

José Gomes Canotilho (2018, pag 2.065) ressalta que neste artigo o poder constituinte
privilegiou o acesso ao espaco de uma cultura comum desde suas fontes, garantindo o
exercicio desses direitos e especiais modos de protecdo, incentivo e valorizagao das
expressoes culturais.

Na visdao de Francisco Humberto (2018), um dos principais méritos da Carta Magna ¢
a extensdo e o status de direito fundamental que a cultura alcangou, pois previu ndo apenas a
liberdade para a cultura, mas também gestdo participativa ( Art . 216 , § 1°) e, ademais, o
apoio do proprio Estado para o exercicio dessa liberdade, conforme visto no transcrito § 3° do
Art . 216.

Nesse espectro, o Estado Brasileiro, ao garantir o exercicio dos direitos culturais, pode
exercé-los de multiplas formas e ajusta-los conforme necessario a partir de atuagdes ou
abstengdes em prestacdes ou estimulos conforme se queira incrementar ou inibir certas
praticas (CUNHA FILHO, 2018).

Ainda destaca que devido a garantia extensa de principios culturais na Carta Magna ¢
facil reconhecer normativamente os direitos a cultura, a grande dificuldade reside em dar
efetividade por extrapolar o mundo juridico, alcangando efeitos de natureza politica e social
(CUNHA FILHO, 2018).

Francisco Humberto Cunha Filho (2018) mantém uma argumentacdo da
responsabilidade do Estado na missao de garantidor do pleno exercicio dos direitos culturais a
atuar de modo a corrigir as desigualdades no meio cultural, tendo como uma de suas fungdes
desempenhar ativamente em favor da produgdo cultural, e que diante da caréncia de recursos
de quem produz cultura, deve se tornar credor dos meios materiais para que estes se

materializam. Desse modo:
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O Estado tem multiplos papéis na missdo de garantidor do pleno exercicio dos
direitos culturais, passiveis de sintese no asseguramento de liberdades, na entrega de
bens e servigos, conforme os limites constitucionais” (CUNHA FILHO, 2019, pag
32).

Nota-se que esses direitos culturais “vém inexoravelmente acompanhados dos
respectivos deveres culturais, de responsabilidade ndo apenas do Estado, mas de multiplos
atores sociais” (CUNHA FILHO, 2019, pag 39). Portanto, ¢ inevitavel a interferéncia do
Estado nas relagdes privadas, pois o apoio e estimulos no setor devem ser realizados segundo
esses preceitos constitucionais (CUNHA FILHO, 2014).

Especificando esses conceitos para o cinema e audiovisual brasileiro, na visao de Inés
Virginia Prado Soares (2008) o cinema nacional deve ser enquadrado e caracterizado como
um bem cultural imaterial brasileiro protegido pela Constitui¢ao Federal e deve-se dar suporte
para garantir sua veiculagdo em todo o processo cinematografico até a exibicao pelo publico.

Destaca a singularidade do audiovisual como um bem de interesse publico submetido
tanto as regras de direito privado como direito coletivo e difuso, portanto permite-se a
utilizacdo de mecanismos e instrumentos juridicos que fogem ao estritamente estabelecido
para as relagdes privadas (SOARES, 2008).

Assim, o sistema juridico brasileiro possibilita que o Estado indique uma maior
amplitude do acesso e fruicdo do cinema nacional pela sociedade, o que traz, como
consequéncia a necessidade de aprofundamento da discussdo juridica da fungdo social da
propriedade, pois, mesmo o audiovisual sendo um mercado econdmico de grande valor, ndo
afasta sua caracteristica intrinseca de bem de interesse publico, tampouco permite que os
atuantes nesse mercado ajam sem atentar ao principio juridico da fungdo social da
propriedade (SOARES, 2008).

Inés Virginia entende que a partir desse principio norteador deve-se buscar o equilibrio
entre a exibi¢do da produgdo nacional e estrangeira, para possibilitar o acesso e a fruigdo da
sociedade a produgdo brasileira, como forma de garantia de dignidade e justi¢a social, nos
termos do art.170 da Constituicdo Federal (SOARES, 2008).

Por isso ressalta a importancia de normas que definem e garantem os direitos culturais,
mas ¢ crucial que haja suporte de agentes publicos para estabelecer os limites no exercicio
desses direitos. Com esse aparato, cada cidadio pode exigir do Estado a promogao, a prote¢ao

e o respeito as liberdades e aos valores culturais.
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1.2 GOVERNO COLLOR, REACAO DO SETOR CULTURAL E A CONSTRUCAO
DO ARCABOUCO LEGAL DE POLITICAS PUBLICAS AUDIOVISUAIS

Recém eleito, o Presidente Fernando Collor, decidiu por meio de uma Medida
Provisoria (MP 151/90) em marco de 1990, por fim a diversos incentivos governamentais
culturais, extinguindo orgdos essenciais de governo dentre eles o Ministério da Cultura,
reduzindo em uma secretaria, ¢ na esfera cinematografica, o desligamento da Empresa
Brasileira de Filmes (Embrafilme), do Conselho Nacional de Cinema (Concine) e¢ da
Fundacao do Cinema Brasileiro (FCB) (IKEDA, 2015).

Com essas medidas, a partir de 1990, o financiamento para novas produgdes
cinematograficas brasileiras foi praticamente reduzido a zero. Resultando em apenas trés
filmes nacionais lancados comercialmente, em 1992 (IKEDA, 2015)

A ocupagdo praticamente total de filmes estrangeiros no mercado mostrou a
fragilidade de um sistema de financiamento incapaz de capitalizar as produtoras para um
investimento de risco (IKEDA, 2015).

Restou evidenciada a necessidade da construcdo de um novo modelo que pudesse
reestruturar o setor cultural. E apds reacdes dos integrantes do setor aliadas a resisténcias da
sociedade civil, houve a criagdo de dois novos mecanismos estatais de apoio a essa atividade
(IKEDA, 2015).

Ainda no governo Collor, o entdo secretario da Cultura, Ipojuca Pontes, ¢ substituido
pelo embaixador Sérgio Paulo Rouanet que articula a formulagdo de uma Lei para recompor o
apoio estatal a atividade cultural. Entdo em dezembro de 1991, € publicada a Lei n® 8.313/ 91,
conhecida até hoje como Lei Rouanet, que instituiu o Programa Nacional de Cultura
(PRONAC).

A Lei teve por objetivo fomentar e promover a producdo cultural em suas mais
diferentes areas e como principio norteador a exaltacdo ao produto cultural originario do pais
e foi responsavel pela reaproximagdo politica junto ao setor, apds o desmonte provocado.
Voltando a sinalizar a preocupagdo do Estado em promover, direta ou indiretamente, o
conjunto das manifestagdes culturais no Brasil e contribuir para a ampliacdo do acesso as
fontes de cultura aos cidaddos brasileiros a partir de um arcabougo programatico para o setor
cultural brasileiro, prevendo tipos de participacdo do Estado na promocao das atividades
culturais (CESNIK, 2012; IKEDA, 2015; ZUBELLI, 2017).

O PRONAC instituiu trés mecanismos de incentivo: o Fundo Nacional da Cultura

(FNC), o Fundo de Investimento Cultural e Artistico (FICART) e o mais conhecido deles, o
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incentivo a projetos culturais através do Mecenato.

O Fundo Nacional da Cultura permitiu que o Ministério da Cultura apoiasse
programas, projetos e acdes culturais mediante o aporte direto de recursos para fomento,
funcionando como uma ac¢do complementar ao mecanismo de incentivo fiscal em areas em
que o interesse da iniciativa privada ¢ bastante restrito. Assim, o fundo destina recursos a
projetos culturais por meio de empréstimos reembolsaveis ou cessdo a fundo perdido através
de convénios, prémios, subsidio para intercambios culturais ou bolsas (ZUBELLI, 2017).

J& o FICART foi criado para ser um fundo de investimentos sob a forma de
condominio e¢ sem personalidade juridica, destinado a aplicacdo em projetos culturais e
artisticos, com isso os investidores teriam um abatimento parcial do imposto de renda (IR)
porém ndo foi até o momento objeto de atencdo de nenhuma instituicdo financeira brasileira
(CESNIK, 2012).

E o Mecenato, apoio a projetos culturais, em que pessoas fisicas ou juridicas destinam
recursos mediante doagdo ou patrocinio para projetos ja aprovados pelo Ministério da Cultura
e abatem parcial ou integralmente esses valores de seu imposto de renda.

Pode ser via art. 18 da Lei Rouanet, com um rol de atividades culturais com menor
possibilidade de viabilidade comercial, nele o percentual de abatimento no imposto de renda a
pagar ¢ e 100% e o limite maximo de aporte para pessoa juridica ¢ de 4% do valor total do
imposto e pessoa fisica ¢ de 6%.

Caso venha o projeto venha ser enquadrado no art. 26 da Lei Rouanet, se o
incentivador for pessoa fisica o abatimento sera de 80% caso seja realizado através de doacao,
e de 60% caso ele seja feito através de patrocinio. No caso de pessoa juridica, o abatimento
sera de 40% para doagao e 30% para patrocinio € os mesmos limites de aporte acima citados.

Em 1993, houve a publicacdo de uma lei especifica para a atividade audiovisual (Lei

IlO

8.685/93), conhecida como Lei do Audiovisual. A justificativa era de que um
longa-metragem cinematografico necessita de um volume de investimento e um tempo muito
maior que a maioria das atividades culturais elencadas na Lei Rouanet, o que ensejou a
elaboracdo de uma lei especial (ZUBELLI, 2017).

Além disso, a Lei do Audiovisual representou um plano de urgéncia para a
recuperagdo do cinema brasileiro, em intensa crise no inicio dos anos 1990, com participagao
de mercado inferior a 1% (IKEDA, 2015).

Conforme ensina Cesnik (2012), quando foi criada, determinava que os contribuintes

que investirem em audiovisual, nos termos da lei, podiam beneficiar-se de trés maneiras
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a) dedugdo do Imposto de Renda devido, correspondente as quantias referentes aos
investimentos feitos na produgdo de obra audiovisual cinematografica brasileira de
producdo independente, mediante aquisicdo de cotas representativas de direito de
comercializagdo (art. 1°);

b) os projetos especificos da area audiovisual, cinematografica de exibigdo,
distribui¢do e infraestrutura técnica apresentados por empresa brasileira de capital
nacional (art. 1°);

c¢) contribuintes do Imposto de Renda que pagam, creditam, empregam, remetem ou
entregam recursos aos produtores, distribuidores ou intermediarios no exterior, como
rendimentos decorrentes da exportagdo de obras audiovisuais estrangeiras, podem
beneficiar-se do abatimento ao investirem em coprodugdes de obras audiovisuais
cinematograficas brasileiras de producdo independente (art. 3°), que comentaremos

minuciosamente a frente (CESNIK, 2012, pag. 108)

Nota-se que diferentemente da Lei Rouanet, o mecanismo previsto no art. 1° os

agentes econdmicos sdo considerados investidores dos projetos com direitos sobre a

comercializacdo da obra e ndo apenas patrocinadores ou doadores. Esses investidores podem

ser pessoas fisicas, com um limite de abatimento do imposto de renda de 6%, ou pessoas

juridicas, com um limite de 3% do imposto de renda.

Enquanto na Lei Rouanet o incentivador era um “mecenas”, o art. 1° da Lei do

Audiovisual cria uma logica diversa, de estimulo ao investimento, aplicada a logica de

obtencao de lucro e desenvolvimento econémico (ZUBELLI, 2017). Seguindo este tramite:

FIGURA 1 - Diagrama Art. 1° da Lei do Audiovisual

(SPCINE, 2022)
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Foi instruido também o art. 3°, no qual dispde que os contribuintes do IR incidente
sobre a remessa de royalties ao exterior poderdo beneficiar-se de abatimento de 70% do
imposto devido, desta forma, distribuidoras que exploram obras audiovisuais estrangeiras no
territorio nacional podem usufruir deste beneficio para investir em projetos audiovisuais
brasileiros (CESNIK, 2012)

Outra particularidade € que neste modo, as empresas contribuintes estrangeiras podem
ter uma parcela dos direitos patrimoniais da obra, ou seja, co-produtoras da obra. Para isso,
deve-se elaborar contrato de coprodugdo entre empresa investidora estrangeira, ou sua
representante nomeada no Brasil e empresa produtora brasileira titular do respectivo

(CESNIK, 2012).

FIGURA 2 - Diagrama Art. 3° da Lei do Audiovisual

(SPCINE, 2022)

Luana Zubelli (2017) ressalta que a principal diferenca entre os mecanismos da Lei
Rouanet e os estes mecanismos da Lei do Audiovisual citado € que as empresas investidoras
sdo distribuidoras de obras audiovisuais, com isso, estimula uma relacdo mais proxima entre o
produtor da obra audiovisual e o investidor que faz o aporte. Criando um elo mais forte entre
as grandes distribuidoras estrangeiras e as produtoras brasileiras.

Ikeda (2015) entende que as agdes do governo Itamar Franco e dos dois governos
Fernando Henrique Cardoso representaram simplesmente a consolidacdo deste modelo de
renuncia fiscal.

Obedeciam a logica dominante do momento, que pregava uma reducao da atuagdo do
Estado e estabelecia como fonte de financiamento dos produtos culturais o dinheiro
proveniente de incentivos fiscais concedidos as empresas, privadas ou estatais, que
investissem em cultura (ANCINE, 2017)

Dessa forma, o Estado era o indutor do processo de producdo audiovisual, mas
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introduziu agentes de mercado como parte intrinseca desse modelo (IKEDA, 2015). E a Lei
Rouanet e a Lei do Audiovisual foram importantissimos e de fato contribuiram para alavancar
novamente a producdo de cinema, no movimento que ficou conhecido como Cinema de
Retomada (ANCINE, 2017).

Mas passada a euforia comecaram a surgir algumas criticas a essa forma de politica
publica cultural pois apesar de os recursos, em ultima instadncia, permanecer ao Estado, a
decisdo de investir ¢ a escolha dos projetos partiam de empresas do setor produtivo, cujo
negocio muitas vezes nem sequer estava relacionado a atividade audiovisual (IKEDA, 2015).

Ou seja, na pratica, o modelo transferia a gestao dos recursos publicos voltados para a
cultura para o setor privado, que passava a ser responsavel pela distribuicao desses recursos
(ANCINE, 2017).

E com o tempo, no entanto, esses mecanismos se mostraram insuficientes para
estimular uma producao mais so6lida e alcancar a auto sustentabilidade do setor (ANCINE,

2017). Nas palavras do cineasta Gustavo Dahl (2006):

O modelo de incentivos fiscais, que transferia para empresa privada as decisdes
sobre a produgdo cinematografica, foi transformando-a num veiculo de promogao
institucional de grandes empresas e distanciando-a da realidade do mercado

consumidor (DAHL, 2006, pag. 3)

(...) Uma percepcdo segmentada do processo cinematografico privilegiava o
investimento exclusivo em producdo, sem atentar para outros elos da cadeia
econdmica, fundamentalmente a distribuicdo e a exibi¢do. Faltava visdo sistémica

(DAHL, 2006, pag. 3)

Logo, sem que se eliminasse os instrumentos de incentivo fiscal, o que se propds foi
uma mudanca de orientacao a fim de formular uma politica que dispunha de instrumentos e
recursos para atuar em gargalos estruturais e dar escala aos projetos (ANCINE, 2017).

Nesse contexto, em junho de 2000, profissionais do audiovisual se reuniram em Porto
Alegre (RS) para o 3° Congresso Brasileiro de Cinema sob a presidéncia do cineasta Gustavo
Dahl, entidades de diversos estados e associagdes representativas, englobando iniimeros
agentes em torno da cadeia produtiva dessa industria, discutiram intensamente a situagdo do
cinema brasileiro naquele momento e debateram articulagdes politicas para o enfrentamento

dos gargalos que o setor enfrentava (ANCINE, 2017; IKEDA, 2015)

E como primeira medida consenso entre os agentes a ser tomada pelo governo era a
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criacdo de um 6rgdo gestor que desse relevancia a acdo do Estado no cinema, em toda a sua
abrangéncia (DAHL, 2006), foi intitulado pelo presidente Gustavo Dahl de repolitizagdo do
cinema brasileiro (IKEDA, 2015).

E importante ressaltar que esta mobilizagdo nio foi realizada para substituir as formas
de apoio de incentivos fiscais implementada até aquele momento, mas sim uma clamagao por
um aprofundamento da agdo do Estado nas politicas audiovisuais.

A partir dessa necessidade impositiva, o governo Fernando Henrique Cardoso criou,
junto a Casa Civil, o Grupo Executivo de Desenvolvimento da Industria do Cinema — GEDIC
e reuniu ministros e liderancas representativas dos vdarios elos da cadeia econdmica
audiovisual (producdo, distribuicdo, exibicdo, televisao) e apos quase um ano, o GEDIC
produziu um pré-relatorio, que terminou na Medida Provisoria n°. 2228-1, de 6 de setembro
de 2001 que dentre outras providéncias, foi criada a Agéncia Nacional de Cinema, a
ANCINE, uma autarquia especial, com a funcdo de implantar uma nova politica nacional do
cinema, fomentadora, reguladora e fiscalizadora dotada de autonomia administrativa e
financeira (DAHL, 2006).

Com a MP n° 2.228-1/01 e a criacdo da ANCINE se buscava o desenvolvimento da
atividade audiovisual no pais na dire¢do da autossustentabilidade, uma politica
essencialmente de cunho industrialista (IKEDA, 2015). No que se confirma quando seu

primeiro Presidente, Gustavo Dahl (2006, pag. 1) diz:

A ideia de promover a cultura mediante o desenvolvimento da industria, rompe
paradigmas tanto da cultura culta quanto da cultura popular. Estamos no terreno da

industria cultural.

(...) Aqueles que reconhecem a for¢a do cinema na constru¢do da hegemonia
norte-americana, do inicio do século XX até hoje, sabem de que se trata. Ele

constituiu o ethos do pais internamente e o impds internacionalmente (DAHL, 2006)

Esta Medida Provisoria que criou a ANCINE restabeleceu a ideia de que o Estado tem
obrigagdes com a cultura e o audiovisual (ANCINE, 2017). Dentre seus principais objetivos
podemos destacar: aumentar a competitividade por meio do fomento a produgao, distribui¢ao
e exibi¢do, nos varios segmentos de mercado (art. 6°, III, MP. 2.228-1/01); promover a
auto-sustentabilidade, no sentido de conseguir manter-se a partir dos recursos existentes em
seus proprios mercados (art. 6°, IV); articular os varios elos da cadeia produtiva (art. 6°, V,

MP. 2.228-1/01); fortalecer a producdo independente e regional, favorecendo a diversidade;
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universalizar o acesso as obras (art. 6°, VI, MP. 2.228-1/01); e garantir a participa¢do das
obras audiovisuais de produgao nacional em todos os segmentos do mercado interno.

Ja dentre suas principais competéncias estdo: execucdo da politica nacional de
fomento a cultura (art. 7°, I) gerindo programas e mecanismos de fomento (art. 7°, VIII, MP.
2.228-1/01) e sua respectiva fiscalizacao (art. 7°,II, MP. 2.228-1/01) e regulagdo (art. 7°, V,
MP. 2.228-1/01); gerir sistema de informag¢des para o monitoramento das atividades da
industria nos seus diversos meios de producao, distribui¢ao, exibi¢ao e difusao (art. 7°, XIV,
MP. 2.228-1/01); articular junto aos 6rgaos dos entes federados a obtencdo dos objetivos (art.
7°, VII, MP. 2.228-1/01).

Outra definicdlo que a MP 2.228-1/01 buscou trazer ¢ a noc¢do de produtora
independente, aquela que ¢ detentora majoritaria dos direitos patrimoniais sobre a obra e sem
qualquer associagdo ou vinculo, direto ou indireto, com empresas de servigos de radiodifusio
de sons e imagens ou operadoras de comunicagao eletronica de massa por assinatura.

Destaque-se, o art. 7°, XVII, MP. 2.228-1/01 que, tendo em mente a evolugdo
tecnologica, previu a opc¢do ao legislador pela possibilidade de interpretacdo evolutiva dos
meios de difusdo e comunicacdo das obras audiovisuais.

Gustavo Dahl (2006) desde o inicio voltava suas atencdes a regulagdo e
regulamentacdo das atividades econdmicas, pois isto significa que os conflitos de interesse
podem ser negociados e arbitrados entre as partes.

Além de definir os principios da nova politica do audiovisual e criar os primeiros
meios para viabilizd-la, a Medida Proviséria também criou a Contribui¢do para o
Desenvolvimento da Industria Cinematografica — CONDECINE (art. 32), uma espécie de
Contribui¢do de Intervencdo no Dominio Econémico (CIDE) que incide sobre a propria
atividade e se tornara na principal fonte de receitas para a execuc¢dao da nova politica do
audiovisual (ANCINE, 2017).

Neste primeiro momento existem dois tipos de CONDECINE: Condecine Titulo (art.
32, I, MP. 2.228-1/01) - incide sobre a exploragdao comercial de obras audiovisuais em cada
um dos segmentos de mercado (salas de exibi¢do, video doméstico, TV por assinatura, TV
aberta e outros mercados) e seu valor varia conforme tipo de obra, segmento de mercado e
duracdo. A outra forma de incidéncia ¢ o Condecine Remessa (art. 32,111, MP. 2.228-1/01)
uma aliquota de 11% que incide sobre a remessa ao exterior de importancias relativas a
rendimentos decorrentes da exploragdo de obras audiovisuais ou por sua aquisicdo ou

importacdo (ANCINE, 2017).
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E a partir da Lei 12.485/2011 (Lei da TV Paga), que sera melhor explorada a frente, a
CONDECINE passou a incidir sobre a prestacdo de servigos que distribuem conteudos
audiovisuais nos termos da Lei, o CONDECINE-Teles, devida pelas concessionarias,
permissiondrias e autorizadas de servigos de telecomunicagoes.

Por fim, € util comentar sobre outras duas novagoes trazidas com a MP 2.228-1/01. A
primeira ¢ a cota de tela cinematografica, mecanismo regulatério, fixada anualmente por
decreto, com previsdao legal no artigo 55 que visa assegurar uma reserva de mercado para
produgdes nacionais frente a presenca de filmes estrangeiros nas salas de cinema (ZUBELLI,
2017).

A partir de uma Instru¢do Normativa que determina os requisitos € as condicdes de
validade para o cumprimento de um minimo de dias de exibi¢do de filmes brasileiros e o
nimero minimo de filmes nacionais diferentes que devem ser exibidos por cinema
(ZUBELLI, 2017).

E o novo incentivo fiscal previsto no artigo 39, X. Ele determina que estardo isentas de
pagamento da CONDECINE-Remessa as programadoras que optarem por aplicar o valor
correspondente a 3% da remessa em projetos de producdo de conteido audiovisual
independente aprovados pela ANCINE, a fim de estimular o financiamento de producdes

independentes no Brasil através de programadoras estrangeiras de TV por Assinatura.

FIGURA 3 - Diagrama Art. 39, X da MP 2.228-1/01

(SPCINE, 2022)

Nota-se que foi se construindo modalidades mais sistematicas de regulamentacao e
fomento a induastria audiovisual como um todo, mas nos anos seguintes ainda se via
dificuldades de ampliar o financiamento a mais projetos.

Tendo isto em vista, em dezembro de 2006 foi aprovada no congresso a Lei 11.437,

considerado o segundo grande marco regulatério na formulacdo de uma nova politica do
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audiovisual que modernizou e ampliou as formas de financiamento e introduziu o mais novo
mecanismo de aporte direto de recursos, o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) (ANCINE,
2017).

Antes da Lei, a CONDECINE arrecadada era direcionada para o Orcamento Geral da
Unido e depois repassada para o custeio da agéncia, por via orcamentdria. Agora a
contribuicdo seria diretamente direcionada para abastecimento do Fundo Setorial do
Audiovisual e definiu sua aplicagdo como exclusiva no desenvolvimento do setor audiovisual,
portanto, as receitas geradas pelo audiovisual seriam redistribuidas no sentido de equilibrar
forcas de mercado e garantir premissas basicas, como a presen¢a de contetido nacional e a
diversidade (ANCINE, 2017).

O FSA foi um marco na politica publica de fomento a indistria cinematografica e
audiovisual no pais, pois inovou quanto as formas de estimulo estatal e a abrangéncia de sua
atuagdo de modo a contemplar atividades associadas aos diversos segmentos da cadeia
produtiva do setor (producdo, distribuicdo, comercializagdo, exibi¢ao, infraestrutura de
servicos) mediante a utilizagdo de diferentes instrumentos financeiros, tais como
investimentos, financiamentos e apoio nao reembolsavel (ANCINE, 2021).

Entre seus principais objetivos se destaca o estimulo a maior cooperacdo entre o0s
diversos agentes econdmicos, a ampliacdo e diversificacdo da infraestrutura de servigos, o
crescimento da participagdo de mercado do conteudo nacional em todos os segmentos de
mercado e seu acesso pela sociedade brasileira e o desenvolvimento de novos meios de
difusdo da producao audiovisual brasileira e de forma regionalizada (ANCINE, 2021).

Desta forma o FSA ampliou o leque de formas de distribuicdo de recursos,
principalmente o investimento por intermédio de editais publicos. Na qual dentro de suas
linhas de apoio, o Fundo faz seus aportes nos projetos selecionados como um de seus
investidores, tendo participagdo nos resultados, porém esses recursos aplicados pelo FSA sao
retornaveis e ndo exigiveis, ou seja, no caso de o projeto ndo dar o retorno esperado, o
produtor ndo entra em divida com o fundo (ANCINE, 2017).

Com o FSA, o Estado Brasileiro, por meio da ANCINE, assume um controle mais
direto das politicas publicas ao estabelecer linhas de acdo e selecionar diretamente os projetos,
mas além disso, hd também a proposi¢do de uma nova estrutura programatica que visa ao
desenvolvimento articulado e integrado do audiovisual brasileiro estimulando toda a cadeia
produtiva por meio dos diferentes segmentos de mercado de acordo com uma ldgica

programatica, que prioriza determinados segmentos em que o investimento ¢ considerado
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mais urgente (IKEDA, 2015).

Diferentemente do modelo das leis de incentivo que se voltava sobretudo ao apoio a
projetos, escolhidos segundo os critérios particulares definidos pelos proprios agentes de
mercado (IKEDA, 2015).

Contudo, a Lei 11.327/2006 ndo se resumiu ao fortalecimento de iniciativa direta de
investimento e criou dois novos mecanismos de aporte indireto por meio de incentivo fiscal,
mediante a alteragdo da Lei 8.685/1991 (Lei do Audiovisual) com a inser¢ao dos Artigo 1°-A
e o Artigo 3°-A, logo, nota-se que que o FSA nao foi criado como substituicdo ao modelo de
incentivos fiscais, mas sim como complemento a ele (ZUBELLI, 2017).

O Artigo 1-A da Lei do Audiovisual substitui a Lei Rouanet para o investimento em
obras audiovisuais e simplifica a l6gica do mecenato para contetido independente de cinema e
TV. O patrocinador que optar por esse mecanismo, pessoas juridicas e pessoas fisicas pode
investir, respectivamente, até 4% e 6% do imposto de renda devido e deduzir integralmente
esse valor do imposto a pagar (ANCINE, 2017).

Além da reducdo tributaria, o patrocinador tem o beneficio de associar sua imagem ao
produto audiovisual resultante e diferentemente da Lei Rouanet, pode ser aplicado em

projetos de obras destinadas ao segmento de mercado de TV Paga e TV Aberta.

FIGURA 4 - Diagrama Art. 1°- A da Lei do Audiovisual

(SPCINE, 2022)

Ja o artigo 3°-A da Lei do Audiovisual, cria para as empresas radiodifusoras e
programadoras um mecanismo equivalente ao do Artigo 3° (ANCINE, 2017), abrindo a
possibilidade de as emissoras (TVs abertas) e programadoras de TVs fechadas firmarem
parcerias com produtores independentes para a coproducdo de obras audiovisuais e ter
participagdo na receita liquida da produgdo. (CESNIK, 2012).

Nele os beneficidrios do crédito, emprego, remessa, entrega ou pagamento pela
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aquisi¢do ou remuneragdo relativos a transmissdo, por meio de radiodifusdo de sons e
imagens e servico de comunicagdo eletronica de massa por assinatura, de quaisquer obras
audiovisuais ou eventos (Imposto de Renda Remessa), poderdao beneficiar-se de abatimento de
70% do imposto devido, desde que invistam no desenvolvimento ou coproducdo de projetos
de produ¢do de obras cinematograficas brasileira de longa metragem de produgao

independente.

FIGURA 5 - Diagrama Art. 3°- A da Lei do Audiovisual

(SPCINE, 2022)

Nota-se que as programadoras de televisdo por assinatura possuem duas formas de
incentivo fiscal, o art. 39-X da MP 2.228-1/01 e o art. 3°-A da Lei do Audiovisual, ¢ a
evolugcdo de valores reais recolhidos foi aumentando sucessivamente nos anos apos sua

implementagao:

FIGURA 6 - Evolucio dos Valores Captados pelo Art. 3°-A da Lei 8.585/93 e recolhidos
pelo Art. 39, X da MP 2.228-1/01 de 2006 a 2015 (R$ Milhdes)

(ZUBELLI, 2017)
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Confirmando a tendéncia do mercado de televisdo por assinatura que sO crescia em
faturamento e niimero de assinantes desde o inicio do século XXI. Iniciava uma expansao que

mudaria sua relevancia social e econdmica:

FIGURA 7 - Crescimento de assinantes de televisio Paga (em milhées)

(RANGEL, 2017)

No entanto, a época, se percebeu uma imensa dificuldade de inser¢ao de producdes
independentes nacionais neste mercado que pode-se confirmar com a participagdo de apenas
1,2% em 2011, nos canais de servico de acesso condicionado, antes da promulgacao da Lei da
TV Paga.

FIGURA 8 - Filmes em canais monitorados de TV Paga em 2011

(RANGEL, 2017)

A ANCINE, cumprindo suas competéncias e objetivos legais com o audiovisual
brasileiro, observou que essa quase total auséncia de uma producao audiovisual independente
na TV e a limitagdo operacional de crescimento e alcance do mercado de cinema, eram fatores
que impediam um maior desenvolvimento da industria audiovisual brasileira (ANCINE,

2017).
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E enxerga no mercado de TV por assinatura a oportunidade para alavancar a producdo
audiovisual e a acesso a conteudo nacional através deste eixo central de convergéncia entre

comunicagoes e telecomunicagdes (ANCINE, 2017)

Comega entdo um amplo processo de articulagdo, negociacdo e construcdo de
consenso entre o Poder Legislativo, o Governo Federal, os agentes econdmicos do setor e a
sociedade civil, de uma Lei especifica para inclusao dos canais e pacotes de TV por assinatura
no campo regulatério do audiovisual e o desenho de medidas necessarias que permitissem a
expansdo do servigco, a garantia da presenca do conteudo brasileiro, o fortalecimento das
empresas nacionais, principalmente as independentes, tendo como resultado a aprovacdo em

setembro de 2011 da Lei 12.485.

Destacam-se duas principais medidas impostas pela Lei aos canais de TV paga: a
reserva de mercado para o produto nacional através de cota de tela na programacdo e

empacotamento e a inclusdo de um novo fato gerador para incidéncia do CONDECINE.

No art. 16 ¢ previsto a obrigagdo dos canais de espaco qualificado a exibir 3h30
semanais de obras audiovisuais brasileiras no horario nobre, sendo que metade delas devem
ser produzidas por produtoras brasileiras independentes, ou seja, nos termos do art. 2° da Lei

da Tv Paga aquela que atende cumulamente aos seguintes critérios:

a) nao ser controladora, controlada ou coligada a programadoras, empacotadoras,
distribuidoras ou concessionarias de servico de radiodifusdo de sons e imagens;
b) ndo estar vinculada a instrumento que, direta ou indiretamente, confira ou
objetive conferir a s6cios minoritarios, quando estes forem programadoras,
empacotadoras, distribuidoras ou concessionarias de servigos de radiodifusdo de
sons ¢ imagens, direito de veto comercial ou qualquer tipo de interferéncia
comercial sobre os conteidos produzidos;

¢) ndao manter vinculo de exclusividade que a impega de produzir ou
comercializar para terceiros os conteudos audiovisuais por ela produzidos

(BRASIL, 2011).

J& a outra cota ¢ para as empacotadoras, isto €, nos pacotes oferecidos aos assinantes, a
cada 3 (trés) canais de espago qualificado, ao menos 1 (um) deve ser brasileiro (art. 17, Lei
12.485/2011). Portanto, as empacotadoras seriam obrigadas a oferecer ao usuario nos pacotes

ofertados de TV por assinatura, maior quantidade de canais brasileiros.
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Essas obrigacdes criaram um novo e amplo mercado para as produtoras independentes
brasileiras e todo um esfor¢o foi empreendido para que a transi¢do se desse de forma suave e
em comum acordo com os segmentos do mercado (ANCINE, 2017).

Ainda, a ANCINE teve a ideia de garantir entdo, que essa mesma lei criasse um
mecanismo capaz de gerar recursos para financiar, pelo menos em parte, um volume de
producao suficiente para alimentar a cota dos canais.

Criou-se a terceira modalidade do CONDECINE, que passou a ter também como fato
gerador a prestacdo de servigos que se utilizem de meios que possam, efetiva ou
potencialmente, distribuir contetidos audiovisuais, conhecida como CONDECINE-Teles e
portanto o produto de sua arrecadagdo compde o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA), sendo
revertido diretamente para o fomento do setor (RUFINO, 2018).

Até 2011, se entendia que o FSA tinha um alcance relativamente limitado, a
arrecadagdo anual pelas duas modalidades de Condecine existentes somavam recursos entre
R$ 30 milhdes e R$ 45 milhdes, um volume que ndo conseguiria proporcionar uma real
propulsao do mercado (ANCINE, 2017).

A partir dai o FSA ganha uma nova dimensao, a arrecadagao saltou para cerca de R$
700 milhdes em 2012 e em 2016 chegou a R$850 milhdes, apds o abatimento da
Desvinculagao das Receitas da Unidao (DRU).

FIGURA 9 - Evolucio dos Valores arrecadados com o CONDECINE de 2006 a 2016 (RS

milhoes)

(ANCINE, 2017)
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TABELA 1 - Evoluciao dos Valores exatos arrecadados com 0 CONDECINE de 2006 a

2011
2006 2007 2008 2009 2010 2011

ICondecine-Remessa 422.031,39 237.744,55 529.457,07 750.763,66 1.462.516,82 1.231.283,24
ICondecine-Titulos 27.138.004,56 30.770.444,86 35.254.844,78 34.559.727,70 38.192.285,94 42.467.567,00
Condecine-Teles - - -
Divida Ativa - - -

Total 27.560.035,95 31.008.189,41 35.784.301,86 35.310.491,37 39.654.802,76 43.698.850,24

(ANCINE, 2024)

TABELA 2 - Evolucao dos Valores exatos arrecadados com o CONDECINE de 2012 a

2016
2012 2013 2014 2015 2016
Condecine-Remessa 5.088.092,11 10.949.724,98 7.386.676,12 7.726.591,15 14.229.375,60
Condecine-Titulos 64.576.575,78 84.156.949,57 74.862232,95 81.742.396,90 74.907.681,03
Condecine-Teles 655.671.743,97 711.561.853,18 702.276.123,10 759.960.849,46 768.170.747,78
Divida Ativa 42539,29 112.698,52 107.347,70 90.099,17 241.980,24
Total 725.378.951,15 806.781.226,25 784.632.379,87 849.519.936,68 857.549.784,65
(ANCINE, 2024)

E com o aumento no volume de recursos, o FSA se tornou o maior mecanismo de
incentivo ao audiovisual brasileiro, na qual vérias linhas foram criadas no sentido de
fortalecer, capacitar e dar agilidade as produtoras para que elas pudessem suprir a nova
demanda criada pela nova regulagdo (ANCINE, 2017; RUFINO, 2018).

Com isso, multiplicou as capacidades de investimento, ndo s6 na TV mas em todos os
elos da cadeia produtiva do setor dentre aqueles mais complexos que necessitam de uma
atuacgdo estratégica em diferentes gargalos (ANCINE, 2017).

Nos anos seguintes da regulacdo da atividade criou-se uma demanda inédita para a
produgdo independente que fortaleceu as produtoras e garantiu uma presenca maior do
conteido nacional e, consequentemente, um acesso mais amplo a esse contetdo pelos
cidadaos (ANCINE, 2017).

Pode-se comprovar e analisar essa eficacia da lei de diversas formas, como no
aumento dos licenciamentos de obras brasileira para a TV Paga a partir da vigéncia das cotas

de conteudo nacionais:
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FIGURA 10 - Aumento dos licenciamentos de obras brasileiras para a TV Paga

(ALCANTARA, 2016)

E no aumento expressivo do Certificado de Produto Brasileiro (CPB), a partir de

2013, como resultado das mudangas regulatdrias feitas nos dois anos anteriores:

FIGURA 11 - Aumento na quantidade de CPBs emitidos

(MAFRA, 2023)

Desde entdo, a quantidade de obras nacionais registradas anualmente vem se mantendo
acima do patamar de 3.000, sendo, em média 80% para obras de Espago Qualificado (EQ), ou
seja, aquelas obras destinadas a canais de programacao, excluindo-se conteudos religiosos ou
politicos, manifestacdes e eventos esportivos, concursos, publicidade, televendas,
infomerciais, jogos eletrOnicos, propaganda politica obrigatéria, conteido audiovisual
veiculado em horario eleitoral gratuito, conteudos jornalisticos e programas de auditorio

ancorados por apresentador (art. 1°, Lei da TV Paga).
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E, especificamente em obras brasileiras destinadas para o segmento de TV Paga,
triplicou sua quantidade de emissdo de CPB a partir de 2013, evidenciando o crescimento

robusto no setor:

FIGURA 12 - Obras para a TV registradas na ANCINE, por ano de liberacio do CPB

(ANCINE, 2019)

E se antes da Lei, o produto brasileiro, se mantinha em patamares de 1% de
participagdo na TV Paga (FIGURA 8), em 2022, atingiu 19,3% em tempo total de
programacao, sendo 12,1% de obras independentes, e 14,5% em canais de espaco qualificado

no horario nobre:

TABELA 3 - Panorama da TV Paga 2016 a 2022

(ANCINE, 2024)
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FIGURA 13 - Distribuicio do Tempo de programacio por categoria de obra - CEQ 3h30

- horario nobre - 2016 a 2022

(ANCINE, 2024)

E as linhas de investimentos do FSA tiveram um papel fundamental para este aumento

expressivo de obras brasileiras independentes produzidas diretamente para a TV, apresentando

um aumento ao longo do periodo de valores disponibilizados em editais publicos:

FIGURA 14 - Listagem de projetos selecionados FSA com valores investidos - PRODAV

01 Producao Independente de Obras Audiovisuais para a Televisdo - Por Ano em RS

63.610.702,13

£3-064-761,40

47-324.Bog, 41

15.980.000,00

i7.787.232 00

3126 878,80

2009 2011 2012 2003 2014 2015

66.923 656,62

2016

59.147.937,32

(RUFINO, 2018)

Nota-se que a regulamentacdo na TV Paga aliada as politicas de fomento do FSA

promoveram o crescimento do conteudo brasileiro de espago qualificado nos canais de espaco

qualificado. Nos tultimos anos, foram mais de 1.000 obras programadas nestes canais com

recurso de fomento geridos pela Ancine, representando cerca de 30% do contetdo nacional de

EQ exibido nestes canais (TV PAGA X VOD).
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FIGURA 15 - Quantidade de obras brasileiras de EQ fomentadas exibidas nos canais de

espaco qualificado

(MAFRA, 2023)

Resta evidente que a Lei da TV paga teve um efeito muito mais amplo do que uma
simples regulacdo ou estimulo, ela efetivamente criou todo um novo mercado de TV paga no
Brasil para os produtores independentes, ampliando os servigos e a concorréncia, induzindo
parcerias entre TV e produtoras e multiplicando as oportunidades de trabalho no setor e
ampliando o financiamento da produgdo com a criagdo da Condecine Teles, com a ANCINE
no centro das operacdes deste novo mercado audiovisual (ANCINE, 2017).

E com a ampliagdo da arrecadagdo da CONDECINE e do FSA, os investimentos na
cadeia produtiva do audiovisual aumentaram, e apos mais de uma década de sua
implementagdo, consegue-se analisar os resultados consolidados dos investimentos € uma
mudanga no paradigma da destinacdo dos recursos para produgdo, que foi a previsdo de cotas
regionais fora do eixo Rio-Sao Paulo.

De 2009 a 2018, foram disponibilizados R$ 4,7 bilhdes em recursos nas diversas

chamadas publicas e programas langados com recursos do FSA:
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FIGURA 16 - Recursos disponibilizados pelo FSA - Valores Acumulados (R$ milhoes)

(ANCINE, 2019)
E cerca de 70% dos recursos foram direcionados para a producdo de longas-metragens

e para a produgdo e programacdao de conteudos para TV e desenvolvimento do mercado

exibidor:

FIGURA 17 - Recursos disponibilizados pelo FSA - por objeto financiado (RS milhées)

(ANCINE, 2019)

Por razdes historicas, Sdo Paulo e Rio de Janeiro se tornaram dois imensos centros
urbanos e grandes polos econdmicos do Brasil e a concentrag@o financeira nesse eixo gerou
também uma concentragdo nas produgdes audiovisuais, ou seja, uma despropor¢io em
comparacdo a outras cidades e estados, principalmente das regides Norte, Nordeste e
Centro-Oeste (ANCINE, 2017).

A partir de 2012 a regionalizagdo se torna uma das prioridades na formula¢do de
politicas da ANCINE e o Comité Gestor do FSA passa a adotar medidas adicionais de

estimulo a diversidade e o desenvolvimento regional (ANCINE, 2019).

A premissa basica da ANCINE ¢ a de que a multiplicidade regional valoriza a
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diversidade e a inovagdo, gera oportunidades de emprego e renda, amplia o envolvimento dos
poderes publicos estaduais e municipais € permite a constituicdo de uma politica audiovisual
mais ampla de carater nacional (ANCINE, 2017).

Implementou cotas regionais na maioria das chamadas publicas langadas a partir de
2013 e visou também o desenvolvimento da regido Sul e dos estados do Sudeste fora do eixo
Rio-SaoPaulo, adotando a reserva minima de 10% dos recursos para essa regidao (ANCINE,
2017).

Como resultado dessas acdes, € possivel observar uma maior descentralizacdo de
recursos entre as regioes brasileiras a partir de 2014, quando foram publicados os primeiros

resultados do sistema de cotas no ambito das chamadas do FSA em 2013.

FIGURA 18 - Distribuicdo de recursos para os projetos selecionados entre regioes

(ANCINE, 2019)

Em 2022, as obras de produgdo brasileira independente para proponentes fora do eixo

RJ e SP tém representado uma média de 40% das obras independentes, quase o dobro do que
representava em 2010 e 2011.

E essas regides do Centro-oeste/Norte/Nordeste e Sul/Minas Gerais e Espirito Santo

tiveram incremento médio de 700% no nimero de obras de producao brasileiras independente

no periodo compreendido entre o inicio da regulamentagdo da Lei 12.485/11 (50 obras) e o

periodo pré-pandemia (400 obras):
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FIGURA 19 - CPBs de obras de espaco qualificado independentes por regido do

requerente

(ANCINE, 2019)

Nestes 10 anos de agdes, o Fundo Setorial do Audiovisual se consolidou como o
principal vértice de desenvolvimento do setor audiovisual brasileiro. O desenvolvimento das
acoes com recursos do FSA nos ultimos anos contribuiu para o crescimento da produgdo e do
acesso as obras audiovisuais brasileiras independentes no cinema e na TV, melhorando a
posi¢do competitiva das empresas brasileiras independentes ¢ avangos na busca por maior
diversidade regional (ANCINE, 2019).

E visivel a evolugdo da industria brasileira audiovisual a partir das politicas publicas
implementadas desde o final do século XX, no bindmio Lei Rouanet-Lei do Audiovisual, a

criacdo da ANCINE em 2001, o FSA em 2006 e a Lei da TV Paga em 2011:

FIGURA 20 - Evoluciao do Numero de Lancamentos Brasileiro 1995- 2017

(RUFINO, 2018)



