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“O marketing € agora o instrumento de controle social, e forma a raca
impudente de nossos senhores. O controle é de curto prazo e de
rotagdo rapida, mas também continuo e ilimitado, ao passo que a
disciplina era de longa duragéo, infinita e descontinua. O homem ndo
é mais 0 homem confinado, mas o homem endividado. E verdade que
0 capitalismo manteve como constante a extrema miséria de trés
quartos da humanidade, pobres demais para a divida, numerosos
demais para o confinamento: o controle ndo sO ter4 que enfrentar a
dissipacdo das fronteiras, mas também a explosdo dos guetos e

favelas”.

Gilles Deleuze, Post-Scriptum sobre as sociedades de controle.

In: Conversagdes. Rio de Janeiro: Editora 34, 1992.
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RESUMO

No Brasil, a politica cultural federal evoluiu de um processo com forte presenca do Estado, na
Era Vargas e no regime militar, para uma dindmica caracterizada pela auséncia do poder
pablico, quando os preceitos da politica econémica neoliberal foram introduzidos no pais. A
primeira tentativa de entregar a producdo cultural para o controle das empresas foi a Lei
Sarney, que, por ndo ter mecanismos adequados de fiscalizacdo, foi extinta, sob fortes
suspeitas de corrupcdo. No seu lugar, foi criada a Lei Rouanet, em 1991, no governo de
Fernando Collor de Melo, para funcionar como mecanismo federal de incentivo & producéo
cultural. Em sua origem, a Lei Rouanet criou trés tipos de financiamento: o FNC — Fundo
Nacional de Cultura (verbas repassadas diretamente pelo ministério da Cultura ao produtor
cultural), o Mecenato (conquista de patrocinio nas empresas privadas e/ou estatais, apos a
aprovacdo do projeto pelo MinC) e o FICART - Fundo de Investimento em Carteira (que
possibilitava o investimento de risco das empresas em projetos culturais). Na pratica, o FNC
pouco influiu no processo, em virtude do baixo orgamento do MinC. O FICART nunca foi
implementado. No governo Fernando Henrique Cardoso, a Lei Rouanet foi preservada e
sedimentada como o Unico grande mecanismo de apoio & cultura, deixando a decisdo sobre
que projetos deveriam ser concretizados nas mdos dos departamentos de marketing das
empresas patrocinadoras. Este trabalho investiga se o processo da Lei Rouanet pode ser
considerado um instrumento do que Gilles Deleuze denominou sociedade de controle,
colocando a producdo artistica a servico do marketing empresarial, instaurando um processo
de producdo de subjetividade em que os artistas e produtores culturais sdo instados a
funcionar como empreendedores bem sucedidos no mercado capitalista. Quando 0s ministros
Gilberto Gil e seu sucessor, Juca Ferreira, assumiram a pasta da Cultura no governo Lula,
perceberam as distor¢Bes da Lei Rouanet e planejaram modifica-la, de modo a diminuir o
poder das empresas, corrigir desigualdades regionais e democratizar 0 acesso aos bens
culturais. Ferreira, a quem coube propor a mudanga no processo, foi duramente atacado pela
midia neoliberal. Esta dissertacdo se encerra com a analise desse periodo de polémica entre o
poder publico e a midia, avaliando as posi¢es da imprensa no contexto dos imperativos da

sociedade de controle e também as posicdes dos agentes culturais.
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Palavras-chave: Politica cultural. Sociedade de controle. Biopolitica. Producdo de
subjetividade. Midia.
ABSTRACT

In Brazil, federal cultural policy has evolved from a process with a strong presence of the state, under
Vargas’ Rule and the Military Regimen, to a dynamics characterized by the absence of public power,
when the principles of neoliberal economic policy were introduced into the country. The first atempt
to pass cultural production to the control of private companies is represented by the Sarney Law,
which was extinct, under strong suspicion of corruption, in virtue of the lack of adequate means of
supervision. It was replaced by the Rouanet Law, in 1991, during Fernando Collor de Melo’s
administration, in order to function as a federal mechanism stimulating cultural production. In its
origins, the Rouanet Law established three types of financial support: the FNC — National Fund for
Culture (involving the direct transfer of allowances from the Ministry of Culture to the cultural
producer), the Patronage (support from private and/or state companies would be obtained after the
Ministry of Culture’s approval) and the FICART — Fund of Investment Quotes (allowing risk-taking
investments of private companies into cultural projects). In practice, FNC had little influence on the
process, due to the Ministry of Culture’s low budget. FICART was never implemented. During the
Fernando Henrique Cardoso administration, the Rouanet Law was preserved and consolidated as the
only great mechanism for supporting culture, leaving the decision as to which projects should be
supported in the hands of the marketing departments of sponsoring private companies. The present
work investigates whether the Rouanet Law’s process may be considered an instrument of what Gilles
Deleuze denominated control society, puting artistic production to the service of the companies’
marketing, and establishing a process of production of subjectivity in which artists and cultural
producers are motivated to function as succesful entrepreneurs in the capitalist market. When ministers
Gilberto Gil and his successor, Juca Ferreira, took over the Ministry of Culture during Lula
administration, they realized the distortions in Rouanet Law and intended to modify it, in order to
decrease the power of private companies, to correct regional inequalities and to democratize the access
to cultural goods. Ferreira, which was supposed to propose the changes in the process, was strongly
attacked by neoliberal media. The present dissertation closes with an analysis of the period involving
the polemic between the government and the media, evaluating the positions of the press within the

context of the principles of control society as well as the positions of the cultural agents.

Keywords: Cultural Policy. Control Society. Biopolitics. Production of Subjectivity. Mass
Media.
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INTRODUCAO

O objetivo desta dissertacdo é examinar a Lei Rouanet, mecanismo federal de
incentivo fiscal & producéo cultural brasileira, do ponto de vista da Comunicacéo. Procuramos
apontar e explorar o conjunto de imposicdes que essa lei implica para a obtengéo de recursos
de patrocinios nas empresas privadas e/ou estatais, ao qual os artistas e produtores culturais
séo obrigados a se submeter.

Em nosso estudo, tentamos mostrar que a soma dessas imposi¢cdes podem ser
consideradas como constituidoras de um dispositivo, nos termos inicialmente preconizados
por Foucault e em linha com o mesmo conceito, expandido por Giorgio Agamben.
Examinaremos também a possibilidade de que os efeitos da Lei Rouanet sobre artistas e
produtores culturais possam ser vistos como parte de uma instancia de producdo de
subjetividade, nos termos cunhados por Felix Guattari. Sugerimos que o0s agentes culturais
envolvidos acabam por se encaixar num processo estruturado pelo sistema capitalistico
brasileiro para gerar empreendedores do mercado cultural, submissos aos critérios de
marketing das empresas patrocinadoras. Também tentamos mostrar que o dispositivo da Lei
Rouanet pode ser visto como um instrumento do que Gilles Deleuze denominou de sociedade
de controle.

Como metodologia, utilizamos a pesquisa historica e bibliogréafica ligada ao tema, o
estudo dos artigos académicos sobre as politicas culturais brasileiras e seus contextos
socioecondmicos, e a aplicagdo dos conceitos dos pensadores acima relacionados & situagéo
brasileira. Fizemos também uma pesquisa de inspiracdo etnogréfica, que consistiu em
entrevistas obtidas junto a agentes culturais da cidade do Rio de Janeiro e em observacao
participante. Temos uma grande experiéncia profissional no campo da consultoria para
artistas e produtores culturais, desenvolvida em dez Estados da Federag&o, nos campos da
elaboracgdo de projetos, uso das leis de incentivo fiscal a cultura, gestdo cultural, técnicas de
negociagdo com patrocinadores e politicas publicas de cultura — por este motivo, escolhemos
0 tema da dissertacdo e ndo tivemos dificuldade em conseguir grande numero de
entrevistados, pois tivemos contatos profissionais prévios com todos os que participaram das
entrevistas registradas em nossa pesquisa.

O publico-alvo da nossa pesquisa de inspiracdo etnografica foi constituido pelos

artistas e produtores culturais radicados ou atuantes na Cidade do Rio de Janeiro, que foi
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escolhida como recorte geografico do nosso trabalho porque ela concentra grande volume de
recursos financeiros movimentados a partir da Lei Rouanet.

Para utilizar as vantagens fiscais concedidas pela Lei Rouanet, os artistas e produtores
culturais precisam, em primeiro lugar, conseguir a certificagdo do seu projeto no Ministério da
Cultura. Esta primeira imposi¢do implica em aprender os principios conceituais da Lei
Rouanet, incorporar a divisdo classificatoria da producéo artistica e cultural em diferentes
areas e segmentos, conhecer os trdmites e as nuances da burocracia governamental para
enquadramento dos projetos e também aprender a preencher adequadamente o formulario
padronizado criado pelo Ministério da Cultura para recepcéo e analise de projetos.

Esse processo de enquadramento de projetos € um verdadeiro ritual burocratico, que
em nosso estudo serd visto como um dispositivo, no sentido desenvolvido por Giorgio
Agamben quando esse autor amplia o alcance do conceito a partir do texto de Michel
Foucault.

Nessa perspectiva, a Lei Rouanet é aqui examinada como um processo que orienta a
producdo artistica e cultural do pais na direcdo do mercado, da arte vista na sua condi¢do de
mercadoria, de produto como outro qualquer, que necessita de um novo saber, a
aprendizagem das estratégias de marketing que asseguram a conquista do patrocinio
empresarial como caminho praticamente Unico para a viabilizacdo dos projetos culturais.
Nesse horizonte, procuramos mostrar como a lei cria diversas imposi¢des para os artistas e
produtores culturais: o preenchimento de formulérios padronizados, o atendimento a
exigéncias burocraticas, o disciplinamento da linguagem e da formatagdo de projetos, a
elaboracdo de projetos de marketing cultural para captacdo de patrocinio, a aprendizagem de
técnicas de negociacdo com executivos de empresas patrocinadoras, o0s procedimentos
capitalisticos de gestdo e divulgacdo de projetos, entre outras necessidades — configuram, em
nossa hipotese, uma verdadeira subordinacdo da produgdo artistica aos critérios de
comunicacdo corporativa e de marketing das empresas patrocinadoras.

No Capitulo 1 serd apresentado um histdrico das leis de incentivo fiscal & cultura,
comegando pela Lei Sarney, que foi primeiro mecanismo federal de incentivo & cultura que
permitiu as empresas privadas brasileiras gozarem de incentivos fiscais, descontando do
imposto de renda os valores aplicados no patrocinio de projetos culturais. As politicas
culturais federais anteriores a Lei Sarney também serdo brevemente comentadas (o periodo

getulista e a ditadura militar), por terem sido marcadas justamente pela forte presenca do

2



estado no setor, considerado como questdo de seguranca nacional. Eram, portanto, politicas
do tipo Estado méximo.

Em seguida ser4 mostrado o histdrico da Lei Rouanet, instrumento criado no governo
Collor, presidente que ficou atrelado ao Consenso de Washington, promoveu a desmontagem

da maquina estatal e aderiu as teses neoliberais de abertura da economia, Estado minimo

@D
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mercado livre. Como estamos no &mbito de uma dissertagdo voltada para questdes ligadas
Comunicagdo, também sera comentada a campanha de Fernando Collor de Mello a
presidéncia da Republica, uma vez que ele foi o primeiro politico brasileiro a utilizar os
principios de marketing politico comumente utilizados nos Estados Unidos, nos elementos de
comunicacdo da sua candidatura.  Em seguida, mostraremos como 0 processo de entrega do
financiamento da producgdo cultural as empresas atingiu o seu auge no governo Fernando
Henrique Cardoso.

Com base em estatisticas de Orgdos federais, procuraremos mostrar como a Lei
Rouanet, aparentemente nobre em seus principios originarios, desvirtuou-se totalmente de
suas finalidades, contribuindo para elitizar e concentrar os recursos de patrocinio no eixo
Rio/Séo Paulo e para ficar estritamente a servigo dos interesses de marketing das empresas,
fendbmeno que ndo coincide com os objetivos de desenvolvimento cultural do pais.

No Capitulo 2, serdo analisados os efeitos da Lei Rouanet sobre os artistas e
produtores culturais do Rio de Janeiro, com o objetivo de chegar ao cerne da nossa questdo,
que ¢é a de examinar se a Lei Rouanet pode ser vista como um dispositivo de domesticacdo
dos artistas e produtores culturais (com apoio nos textos de Foucault e de Agamben) e
também como uma técnica de poder biopolitico, segundo os termos concebidos por Foucault,
para quem a biopolitica “ndo exclui a técnica disciplinar, mas que a embute, a integra, que a
modifica parcialmente e que, sobretudo, vai utiliza-la implantando-se de certo modo nela, e
incrustando-se efetivamente gracas a essa técnica disciplinar prévia” (FOUCAULT, 2002, p.
289).

O controle biopolitico ndo se dirige mais ao individuo e ao seu corpo, mas sim a
populagdo como um todo, procurando administrar vetores como “um conjunto de processos
como a proporcao dos nascimentos e dos 6bitos, a taxa de reproducao, a fecundidade de uma
populacéo etc.” (Ibidem, 2002, ps. 289 e 290). Em seguida, tentaremos mostrar que, com 0
passar do tempo, as técnicas biopoliticas de controle, que comecgaram vinculadas a

preservacdo da saude da forga de trabalho, se estenderam a outros setores da vida social, da
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producdo agricola as condi¢des de moradia nas grandes cidades, do sistema educacional aos
mecanismos de controle homeostatico da economia. Com base nessa constatacdo, observa-se
que 0 nosso objeto de estudo — a Lei Rouanet — se destinou, desde sua criacdo, a dois
segmentos especificos da populagdo brasileira: de um lado, os artistas e produtores culturais;
do outro, os empresario patrocinadores. Em relacdo ao dispositivo anterior — a Lei Sarney —
ela deu seguimento a uma campanha racional que tinha duplo objetivo biopolitico: adestrar,
em escala nacional, os artistas e produtores culturais para procurar recursos financeiros junto
as empresas, ndo mais junto ao poder publico e a0 mesmo tempo adestrar, também em escala
nacional, os executivos das grandes empresas a prover oS recursos financeiros para a
producgdo cultural através do regime de patrocinio, de modo a compensar a caréncia de
recursos federais na area cultural.

Para mostrar que esse processo de adestramento passou a fazer parte do cotidiano dos
artistas e produtores culturais do Rio de Janeiro, recorte do nosso trabalho, faremos a andlise
da estrutura do formulario da Lei Rouanet, na estrutura disponibilizada pelo Ministério da
Cultura nos primeiros anos de funcionamento da lei, para demonstrar que ele € um elemento
de comunicagdo que passou a exigir novas formas de mediagOes dos artistas e produtores
culturais, a ponto de funcionar como um dispositivo de adestramento caracteristico da
biopolitica, pois treina 0s agentes culturais a ingressar, aos poucos, no mercado dos
patrocinios que transforma a arte em produto, em mercadoria subordinada &s estratégias de
marketing das empresas. O formulario é analisado em cada um dos seus sete modulos
estruturais, aléem dos modulos anexos intitulados Plano Basico de Divulgacdo e Plano de
Distribuicéo do Produto Cultural.

Neste cenério, torna-se viavel falar de producdo de subjetividade, nos termos
propostos por Guattari, que descarta o conceito tradicional de sujeito, como o cartesiano, por
exemplo, para apresentar “a idéia de uma subjetividade de natureza industrial, maquinica, ou
seja, essencialmente fabricada, modelada, recebida, consumida” (GUATTARI e ROLNIK,
2007, p.33).

O formulario da Lei Rouanet, na sua aparente neutralidade tecnoburocratica, com o
tempo se tornou parte de um processo continuo de formacéo dos artistas e produtores culturais
para atuarem a servigo do marketing das empresas.

Na sequéncia do Capitulo 2, serdo apresentadas entrevistas com artistas e produtores

culturais cariocas de diversas areas e segmentos que, a nosso ver, chegam a comprovar que o
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processo de produgdo de subjetividade — envolvendo os dispositivos e instrumentos de
controle — ¢ efetivo e visa a transformar artistas em empresarios sob a tutela mercadoldgica
das empresas patrocinadoras.

A essa altura, a dissertacdo chega ao patamar da luta politica, onde a arte pode
comecar a ser vista como trabalho imaterial, nos termos propostos por Michael Hardt e Toni
Negri em sua obra O Império. Recolhemos em Vida capital — ensaios de biopolitica, de Peter
P&l Pelbart, um 6timo resumo das idéias principais de Negri e Hardt: “O Império é uma nova
estrutura de comando, em tudo pds-moderna, descentralizada e desterritorializada,
correspondente & fase atual do capitalismo globalizado” (PELBART, 2003, p. 81).
Diferentemente do antigo sistema de dominacéo, do imperialismo caracterizado pela opressao
dos paises colonizadores sobre os paises colonizados, o Império “é sem limites e sem
fronteiras, em vérios sentidos: engloba a totalidade do espaco do mundo” (Idem, p. 81). Além
disso, “apresenta-se como fim dos tempos, isto é, ordem a-histérica, eterna, definitiva, e
penetra fundo na vida das populagfes, nos seus corpos, mentes, inteligéncia, desejo,
afetividade” (Ibidem, p. 81).

Para Pelbart, o “Império coincide com a sociedade de controle, tal como Deleuze, na
esteira de Foucault, a havia tematizado” (Ibidem, p.81). A visdo de Foucault é atualizada, na
esteira de Deleuze: “Em substituicdo aos dispositivos disciplinares que antes formatavam
nossa subjetividade, surgem novas modalidades de controle” (Ibidem, p. 81).

O Capitulo 2 sera encerrado com a tentativa de mostrar que, a despeito de todas as
forcas hegemdnicas da sociedade de controle, a prépria vida reage, e 0 mundo da arte ndo
poderia ser diferente. E assim que surgem formas rebeldes de manifestacdo artistica, nas
periferias ou nas ruas dos bairros ricos, os coletivos com propostas anti-individualistas, as
formas de expresséo que trazem em seu corpo codigos que impedem a transformacdo da arte
em mercadoria.

Neste capitulo, contaremos com as observacOes de Janice Caiafa, presentes em sua
obra Notas sobre Arte, Técnica e Poder, com o objetivo de realcar que a arte precisa ser
vivenciada como uma singularidade para preservar sua poténcia revolucionéria.

No Capitulo 3, serdo examinadas as diversas modificacdes que o cantor e compositor
Gilberto Gil, depois que assumiu o Ministério da Cultura, promoveu na politica federal de
cultura. Quando Gil renunciou & pasta e Juca Ferreira assumiu o cargo, j& estava instaurada,

entre dirigentes e funcionarios do Ministério da Cultura, uma visdo critica da Lei Rouanet.
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Foi, inclusive, encomendada ao IPEA - Instituto de Pesquisa Econbmica Aplicada, pelo
Ministério da Cultura, sobre o uso da Lei Rouanet pelas empresas. O resultado mostrou que as
empresas diminuiram, ao longo do tempo, o investimento de recursos proprios, patrocinando,
na maioria dos casos, projetos que gozavam de 100% de incentivos fiscais. Ou seja: 0s
patrocinios passaram a ter um méaximo de dinheiro publico e um minimo de dinheiro privado,
sem que o Ministério da Cultura ganhasse qualquer forma de prestigio no processo.

A idéia de modificar a Lei Rouanet, que j& era bem acolhida pelos integrantes do
MinC desde os primdrdios da gestdo de Gilberto Gil, ganhou finalmente corpo no mandato de
Juca Ferreira. Antes de mudar a lei, 0 novo ministro da Cultura participou de encontros nas
cinco regides do pais, para explicar aos agentes culturais brasileiros suas intengdes, tendo
como proposito principal ampliar os recursos repassados diretamente aos artistas e produtores
culturais pelo poder publico, através da criacdo de fundos setoriais de cultura.

O processo dessa tentativa de modificagdo da Lei Rouanet serd o assunto central do
Capitulo 3 da dissertacdo, mostrando, em especial, como a grande midia nacional tomou a
defesa do capital e se posicionou frontalmente contra os objetivos do ministro. Também sera
mostrada a reagdo dos artistas e produtores culturais que formavam a pequena casta de
privilegiados pelo processo de obtencdo de patrocinios incentivados, que obviamente ndo
desejavam (e ainda ndo desejam) perder a hegemonia que conquistaram, submetendo-se ao
marketing empresarial.

Este capitulo apresentard, ainda, uma segunda pesquisa de inspiracdo etnogréfica,
lastreada em entrevistas com agentes e produtores culturais cariocas, para avaliar suas
expectativas em relagdo ao novo processo pretendido para a Lei Rouanet, pelos dirigentes do

Ministério da Cultura daquela época.



1 - HISTORICO DAS LEIS FEDERAIS DE INCENTIVO FISCAL A CULTURA

No Brasil foram criadas duas leis federais de incentivo a cultura: a Lei Sarney, em
julho de 1986, e a Lei Rouanet, em dezembro de 1991. Ambas representaram uma tentativa
do poder publico federal de atrair a participacéo financeira da iniciativa privada na producéo
cultural do pais. Na prética, a criacdo desses dois dispositivos legais obrigou os artistas e
produtores culturais brasileiros a modificar seus processos de comunicagdo com o poder
publico e a aprender novos processos de comunicagdo com 0s executivos das empresas
privadas — e, posteriormente, dos executivos das empresas estatais — com poder de deciséo
sobre o patrocinio de projetos culturais. Novos géneros de mediagbes socioculturais
precisaram ser aprendidos pelos artistas e produtores culturais, inclusive nas suas relagdes
com os 6rgdos midiéticos, de modo que, como tentaremos demonstrar ao longo deste estudo,
0s atores da criatividade artistica sofreram um processo gradual e constante de conducéo de
suas condutas (nos termos definidos por Michel Foucault), que teve como principal resultado
a producdo de subjetividades “empreendedoras” dentro do universo que se conformou como o
mercado cultural brasileiro.

Foi criada uma pequena elite de subjetividades empreendedoras, pro-ativas e
competitivas, porém todas igualmente submissas as politicas de comunicagdo organizacional e
aos planos de marketing das empresas patrocinadoras. Como um todo, 0 processo gerou um
tipo de arte sob medida para os interesses empresariais: 0s projetos culturais se atrelaram, por
um lado, ao chamado marketing institucional, que é considerado um vetor capaz de agregar
valores positivos & imagem corporativa da empresa patrocinadora, gerando simpatia para sua
existéncia e suas marcas de produtos e proporcionando a fidelizagdo de um niimero cada vez
maior de clientes. Por outro lado, houve atrelamento ao marketing de produtos e servigos, que
consolidou o patrocinio de projetos culturais como forga capaz de ampliar as vendas pelo
mecanismo publicitério de associagdo do produto cultural com as marcas empresariais, na
memoria ativa do publico-alvo (o patrocinio s6 é concedido quando o publico do projeto
cultural é o mesmo publico-alvo dos produtos e servigos da empresa patrocinadora).

J& os artistas e pequenos produtores culturais que ndo conseguiram aprender as regras
do jogo ou que se recusaram a dele participar, constituem a maioria e ficaram excluidos do
acesso a fonte de recursos financeiros empresariais — sem que o poder publico tenha oferecido

alternativas efetivamente compensatorias. Como veremos mais adiante, desde que a Lei
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Sarney foi criada, o poder publico federal se absteve gradativamente de prover recursos para a
area cultural, deixando os artistas e produtores totalmente a mercé dos critérios e decisdes
empresariais.

Em resumo, podemos dizer que o avanco do capitalismo, ao promover concentragdes
de poder econémico e politico no Brasil, a partir do final da década de 80, resultou em
dindmicas de subordinacéo da producéo artistica aos critérios empresariais e em exclusdo dos
agentes que ndo souberam ou que se recusaram a aderir a este novo processo, que também
resultou numa espécie de homogeneizacdo das formas de producéo artistica, sacrificando na
arte alguns de seus valores mais preciosos: a liberdade de criacdo, a poténcia critica da arte,
a originalidade e a singularidade.

A Lei Sarney, primeiro dispositivo legal a deslocar a relagéo dos artistas e produtores
culturais das fontes de recursos publicos para as geréncias de marketing das empresas foi
consequiéncia de um esforgo pessoal do politico José Sarney, iniciado no tempo em que ele
era senador e materializado somente quando o maranhense assumiu a presidéncia da
Republica ap6s a morte inesperada de Tancredo Neves.

Quando era senador pelo Maranhdo (Arena-MA), Sarney apresentou um projeto de lei
para conceder beneficios fiscais, na area do Imposto de Renda, a toda operacdo de carater
cultural ou artistico. Dessa data (26 de setembro de 1972) até a assinatura do decreto que
regulamentou a chamada Lei Sarney (3 de outubro de 1986), o autor fez cinco tentativas para
viabilizar as suas idéias e o projeto inicial passou por vérias alteragdes. A lei N° 7.505,
finalmente aprovada, recebeu o nome de seu autor por conta de sua determinagdo para
conseguir a aprovacdo da proposta. Pela primeira vez na histéria do pais, a iniciativa privada
poderia passar a investir recursos financeiros em projetos culturais. Ao anunciar a nova Lei, 0
entdo presidente José Sarney previu a criagdo de “um renascimento cultural no Brasil”, que se
intensificaria “nos proximos anos”.

A Lei Sarney marcou, assim, um deslocamento do poder federal na gestdo do campo
cultural. Antes da criacdo da primeira lei de incentivos fiscais a cultura, o que existia era uma
politica cultural estatizada, iniciada no tempo de Getllio Vargas e seu Estado Novo e que
prosseguiu, com outros objetivos, durante o periodo da ditadura militar. Nesses dois periodos,
a cultura era financiada pelos cofres publicos, pois o Estado se propunha ao mé&ximo controle

do campo cultural brasileiro.



A socibloga e pesquisadora Mariella Pitombo, da Universidade Federal da Bahia, em
seu artigo Sintomas dos deslocamentos de poder na gestdo do campo cultural no Brasil — uma
leitura sobre as leis de incentivo a cultura®, fez um bom resumo dessas duas politicas

culturais de cunho autoritario e marcadas por forte intervencgao estatal:

O estatismo populista de Getllio Vargas e o periodo da ditadura militar, em
maior medida, sdo os momentos histéricos mais ilustrativos em que o setor
cultural foi alvo de ciosas intervencgdes por parte do Estado. Paradoxalmente,
¢ justamente em momentos de regimes politicos ditatoriais que vao se forjar
experiéncias fundamentais para a consolidacdo do aparato burocratico que
suportou o desenvolvimento de um circuito da produgdo cultural, seja
através da criacdo de uma malha institucional de érgéos especializados, seja
mediante o fomento um modelo capitalista que possibilitou a emergéncia das
indUstrias culturais (PITOMBO, 2004).

Quanto as diferencas entre os objetivos culturais do getulismo e do regime militar,

Mariella Pitombo realca as caracteristicas que predominaram nesses dois periodos historicos:

Se na ditadura getulista a intervencdo do aparelho estatal na cultura tinha
como meta principal “criar uma nacdo”, tendo na apropriacdo e re-
elaboracdo dos simbolos populares da cultura um meio privilegiado para tal
fim, ja durante o regime militar p6s-64, a elite dirigente tinha como
propdsito garantir a seguranca e a integracdo do pais, tendo como argamassa
dessa unido nacional o promissor mercado de bens simbolicos que comecava
a se consolidar (Idem, 2004).

Para Pitombo, a semelhanga entre esses dois regimes de governo residiu no fato de
que, em ambos os periodos, “o Estado, apoiado, sobretudo, em um projeto econdmico
modernizador autoritario, atuou como um agente decisivo na organizacéo e gestdo do campo
cultural” (Ibidem, 2004). Para a pesquisadora, o controle do Estado foi exercido *“coibindo
determinadas expressdes artistico-culturais atraves de mecanismos de censura ou incentivando
outras manifestagdes e grupos de intelectuais partidarios do regime” (Ibidem, 2004). Por outro
lado, a politica estatal, de cunho intervencionista, propiciou “o fortalecimento da &rea através
da criagédo de institui¢Oes culturais ou ainda fomentando o capitalismo de forma a promover a
consolidacédo das industrias do simbdlico” (Ibidem, 2004). Para Pitombo, a ingeréncia estatal,

nesses dois periodos, “fez emergir uma longa tradicdo em que a gestdo da cultura ficou sob

1o artigo é fruto da dissertagdo Politica cultural na Bahia: o caso do Fazcultura, defendida em 2004, no
Programa de Pos-Graduac¢do em Comunicacdo e Cultura Contemporaneas (Faculdade de
Comunicacdo/Universidade Federal da Bahia). Artigo publicado no livro Temas contemporaneos. Salvador:
Editora FIB, 2006, v. 01, p. 56-62.
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seu comando [do Estado], quase que exclusivamente, tornando-se até mesmo uma questdo de
seguranca nacional” (Ibidem, 2004).

Nesse horizonte, os regimes autoritérios de Vargas e dos militares recobriram o campo
cultural com codigos de valores nacionalistas e ferrenhamente anticomunistas, alcando-o a
condicao de setor com importancia estratégica para o que chamavam de seguranca nacional.

Com o fim da ditadura militar, o Brasil, pais de economia periférica, foi atrelado a
nova ordem econdmica mundial globalizada, que, como bem observou Pitombo, é “regulada
mais intensamente pelo processo de acumulacdo flexivel do capital e pelo incremento nos
fluxos informacionais” (Ibidem, 2004). Nesse novo cenario econdmico internacional, “alguns
projetos politicos, como a constru¢do ou mesmo a integracdo da nacdo, passam a ndo fazer
mais sentido em meio & espiral de metamorfoses sociais, politicas e econdmicas que acabou
por debilitar a hegemonia do cléssico sistema de Estados-Nagdes” (Ibidem, 2004).

O neoliberalismo ganhou espago e o papel do Estado foi redefinido. A natureza do
poder estatal e suas esferas de operacdo também se alteraram. Prossegue Pitombo: “Ele [0
Estado] passa a perder lentamente seu espaco de ator protagonista das mudancgas estruturais
do pais”. A desregulamentacdo das funcbes do Estado, no campo da economia e do social
tornou-se uma tendéncia apresentada como irreversivel pelos defensores da diminuigdo do
Estado e do livre mercado, regulado pela famosa méo invisivel de Adam Smith.

A consequéncia desse processo, conforme a analise de Pitombo, € que estamos
presenciando, nas ultimas duas décadas, “uma crescente privatizagéo das principais atividades
antes exercidas preponderantemente pelos governos”, num processo em que “0S poderosos
conglomerados econémicos passam a ser 0s atores protagonistas na definicdo das regras que
ordenam as mais diversas préaticas sociais e econdmicas das sociedades” (Ibidem, 2004). O
campo cultural também passou a ser ordenado por essas novas praticas, dominadas pelos
conglomerados econémicos.

O nascimento da Lei Sarney coincide, portanto, com o momento histérico em que a
economia brasileira foi obrigada a atrelar-se a uma nova ordem econémica internacional, na
qual passou a caber ao Estado “uma atuacdo revestida de um carater eminentemente
empresarial, enquanto agente articulador, normativo, regulador e indutor de desenvolvimento
— j& que entrou definitivamente numa era de delegagdo, privatizacdo e desregulamentacdo”
(COMAROFF, 1997, APUD PITOMBO, 2006). Com a Lei Sarney, o Estado abandonou o

cléssico papel de provedor e de interventor principal das vérias esferas da vida social.
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Mariella Pitombo resume desta forma a mudanca do papel do Estado:

Diante da crise de governabilidade que o governo brasileiro enfrentou no fim
da década de 80, em meio a explosdo de demandas da sociedade civil ndo
atendidas pelo poder local, a Carta Magna estabeleceu trés atuacdes distintas
do Estado na ordem econ6mica nacional, a saber: o de fiscalizador, de
incentivador e planejador. Delineia-se, desse modo, um modelo baseado na
livre iniciativa, em que suas fungdes voltam-se para o incentivo a iniciativa
privada, de modo que o Estado comparece muito mais num plano da
multilateralidade do que da unilateralidade que marcou, por exemplo, 0s
tempos do Estado totalitario (CESNIK, 2003; CARVALHO e TEIXEIRA,
1998, APUD PITOMBO, 2004).

Quando surgiu, a Lei Sarney foi saudada como um novo tempo para o setor cultural,
que passaria finalmente a ter a oportunidade de desenvolver-se com base em recursos
adicionais da iniciativa privada. O jornalista paranaense Aramis Millarch, por exemplo, na
qualidade de profissional da imprensa dedicado a area cultural, em artigo de opinido
publicado no jornal Estado do Parané em 20 de junho de 1986, comentou o surgimento desse
dispositivo legal numa perspectiva otimista: “Nunca um projeto de lei teve tamanha
unanimidade e representou tanta esperanga para a cultura brasileira quanto a chamada Lei
Sarney, que concede incentivos fiscais a aplicacdo de recursos na &rea cultural”
(MILLARCH, 1986). Apos constatar que, no Parana, as grandes e as pequenas empresas
pouco participavam do processo de apoio a cultura local, Millarch encerrou sua matéria
estimulando os empresérios paranaenses a aderirem aos novos tempos do apoio & cultura,
convicto de que o chamariz dos beneficios fiscais constituiria um atrativo suficiente para a

iniciativa privada:

Agora, com os estimulos que a Lei Sarney trard para aplicacdo em projetos
culturais — dentro de uma regulamentagdo que terd de ser rigida, para evitar
descaracterizacdo do espirito do projeto — espera-se que as coisas melhorem
no Parana. E que nossos empresarios, tdo unhas-de-fome em liberar recursos
para o que se relaciona a arte e cultura deixem a mesquinhez de lado €, ao
menos estimulados pela possibilidade de descontarem no Imposto de Renda
0 que vier a aplicar, transformem-se em mecenas culturais. Entre o Leéo e as
Acrtes, a op¢do ndo é dificil (Idem, 1986).

A primeira lei federal de incentivos fiscais do pais, porém, teve vida curta: durou
apenas quatro anos, de 1986 a 1990, embora fosse um instrumento bastante flexivel em seus

procedimentos burocraticos. Exigia somente um cadastramento prévio dos proponentes no
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ministério da Cultura. As instituices e os produtores culturais responsaveis pela autoria dos
projetos que pretendiam pleitear o beneficio ficaram totalmente ao sabor da livre iniciativa do
mercado em questdes como negociacgdo de valores e captagdo de recursos.

As propostas ndo passavam por nenhum crivo de selecéo e aprovagao técnica por parte
do poder publico. Além disso, o processo de cadastramento logo foi dado por concluido,
restringindo as possibilidades de captacdo de patrocinio apenas as empresas culturais que
conseguiram se cadastrar no ministério num determinado periodo de tempo. Como se nao
bastassem esses problemas, o processo de acompanhamento dos projetos culturais e de
prestacdo de contas de cada um eram muito precérios, o que deu margem a dendncias e
acusacOes de fraudes fiscais.

Mariella Pitombo nos da a seguinte conclusdo sobre os resultados da Lei Sarney,
apoiando-se também em dados obtidos pelo socidlogo José Carlos Durand, da USP, e por José
Alvaro Moisés (que foi chefe de gabinete do ministério da Cultura no governo Fernando

Henrique Cardoso):

Embora até hoje ndo se tenha informacdes mais precisas sobre a distribuicéo
dos recursos mobilizados pela lei [Sarney], por sua origem e destino, cogita-
se, por exemplo, que um montante de 400 milhdes de dolares foram captados
durante sua vigéncia (DURAND, 1997, APUD PITOMBO, 2004); no
entanto, ha também quem declare que a Lei Sarney movimentou cerca de
110 milhdes de ddlares no apoio as artes e a cultura do pais (MOISES,
2002, APUD PITOMBO, 2004).

A Lei Sarney foi oficialmente extinta em 1990, quando Fernando Collor de Mello
assumiu a presidéncia e revogou todas as leis de incentivo fiscal federal que estavam em
vigéncia no pais. Como veremos mais adiante, naquele momento, o pais adotava mais
intensamente um modelo de gestdo identificado com o neoliberalismo econdmico, modelo
este que, segundo Guy Hermet, citado por Mariela Pitombo em seu artigo, reflete-se numa

postura favordvel a diminuigdo da presenca do Estado e favoravel as privatizagfes:

[O neoliberalismo] se opde, sem qualquer dissimulagdo, ao dirigismo
tradicional do Estado latino-americano, a manutencdo de um exuberante
setor industrial e bancario nacionalizado, a proliferacdo de funcionarios e ao
laxismo monetdrio e orcamentario. As privatizagdes, a liberalizacdo do
comércio, a livre circulagdo dos capitais, a supressdo das barreiras
protecionistas e das rendas de situagdo industriais ou sindicais, constituem,
nesse projeto, imperativos que ndo se podem eludir (HERMET, 2002, p.44-
45).
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Marcado por forte tendéncia neoliberal, o governo Collor buscou sustentagdo numa
ideologia pautada na crenga de que a atividade cultural — assim como qualquer outro setor
“produtivo” — poderia autogerir-se, bastando para sua regulagédo tdo somente as leis do
mercado. Numa gestdo de triste memoria para o setor cultural, Collor e o cineasta Ipojuca
Pontes, por ele nomeado para assumir a secretaria de Cultura (que substituiu o ministério da
Cultura) iniciaram um processo de desmonte das instituicdes federais que anteriormente
davam suporte a produgdo cultural no pais.

Aconteceu na gestdo Collor a promulgacéo, em 1991, da segunda e nova lei federal de
incentivo fiscal & cultura, em vigor até hoje: a Lei Rouanet, assim denominada por ter sido
elaborada pelo entdo ministro da Cultura Sérgio Paulo Rouanet. O novo dispositivo legal foi
claramente inspirado na extinta Lei Sarney e seus principios eram praticamente 0S mesmos:
estimular a participagdo da iniciativa privada no fomento a produgdo cultural brasileira,
através da concessdo de beneficios fiscais aos potenciais patrocinadores. Mas diferenciava-se
da Lei Sarney por duas caracteristicas fundamentais:

a) A Lei Rouanet introduziu um procedimento de aprovacdo prévia dos projetos por
parte de uma comissdo composta por representantes do governo e das entidades culturais,
inaugurando assim um modelo de analise que viria a ser adotado pela maioria das leis de
incentivos fiscais criadas, a partir de entdo, no ambito dos estados e dos municipios da
Federacéo;

b) A nova Lei também instituiu um sistema mais rigoroso de fiscalizacdo
governamental, pois exige a prestacdo de contas dos recursos de patrocinio privado aplicados
em projetos culturais. Essa prestacdo de contas deve ser feita pelos produtores culturais apds a
realizacdo de cada projeto e a Lei prevé puni¢des para aqueles que fizerem uso indevido das
verbas publicas de rendncia fiscal.

Veremos, a seguir, com maiores detalhes, as caracteristicas dessas duas leis federais e

seus respectivos contextos politicos e socioecondmicos.

1.1 - A Lei Sarney: mecanismo pioneiro de incentivo a cultura

A primeira lei federal de incentivo fiscal a cultura foi criada pelo primeiro presidente
civil do pais ap6s o regime militar, o maranhense José Sarney. Naquela época, o presidente

deveria ter sido Tancredo Neves, um dos lideres do processo de transicdo democratica e do
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movimento Diretas Ja. Ele foi eleito em pleito indireto (480 votos), colocando ponto final em
duas decadas obscuras e violentas da Historia do Brasil. A ansiedade de todo o pais pela sua
posse e pela reorganizacdo politica da sociedade brasileira, ainda amedrontada pelos efeitos
da ditadura militar, percorria o pais de norte a sul, como uma espécie de terremoto civico.

Apesar de indireta, a eleicdo de Tancredo foi recebida com grande entusiasmo pela
maioria dos brasileiros. Mas Tancredo ndo chegou a assumir a presidéncia. Na véspera de sua
posse, foi internado no Hospital de Base, em Brasilia, com fortes dores abdominais e José
Sarney tomou seu posto como interino no dia seguinte, 15 de marco de 1985. Depois de sete
intervencdes cirdrgicas, o politico mineiro faleceu em 21 de abril, aos 75 anos de idade,
vitima de infeccdo generalizada. A comocdo nacional foi inevitdvel. O seu funeral,
transmitido pela televisdo, foi um raro espeticulo de demonstragéo da dor e frustragdo de todo
um povo, tantas eram as esperancas que haviam sido depositadas em seu mandato. No dia 22
de abril, Sarney foi investido oficialmente no cargo. Ele governou até 1990, um ano a mais
que o previsto na carta-compromisso da Alianca Democratica, através da qual chegou ao
poder.

Antes de criar a primeira lei federal de incentivo fiscal a cultura, Sarney inovou
administrativamente e criou 0 ministério da Cultura, através do Decreto N° 91.114, de 15 de
marco de 1985. O primeiro ministro foi o politico mineiro José Aparecido de Oliveira, criador
da Comunidade dos Paises de Lingua Portuguesa. Com a criacdo do ministério da Cultura,
reconhecia-se, assim, a autonomia e a importancia desta area fundamental, cujas acGes até
entdo eram articuladas em conjunto com a pasta da Educacéo.

Em seu primeiro CONSIDERANDQ?, o Decreto que deu nascimento ao ministério da

Cultura justifica a criagdo da pasta com o argumento de que

o0 crescimento econdmico e demografico do Pais, a expansdo da rede escolar
e universitaria, a complexidade cada vez maior dos problemas ligados a
politica educacional, nas suas diferentes funcbes no desenvolvimento
nacional, bem como o enriquecimento da cultura nacional, decorrente da
integracdo crescente entre as diversas regifes brasileiras e da multiplicagdo
das iniciativas de valor cultural, tornaram a estrutura organica do ministério
da Educacdo e Cultura incapaz de cumprir, simultaneamente, as exigéncias
dos dois campos de sua competéncia na atualidade brasileira;

2 publicado no Diario Oficial da Unido, no dia 15/03/1985, Pégina 4.773, Coluna 2.
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O segundo CONSIDERANDO? partiu da constatacdo de que os assuntos culturais e
educacionais haviam passado por “transformacdo substancial nas Gltimas décadas”, o que
suscitaria, em relacdo as duas areas, “a necessidade de métodos, técnicas e instrumentos
diversificados de reflexdo e administracdo” e a exigéncia de “politicas especificas bem
caracterizadas, a reclamarem o desmembramento da atual estrutura unitaria em dois
ministérios autbnomos”.

O terceiro CONSIDERANDO? reconhecia que, historicamente, a area cultural
permanecia em sono letargico, & sombra dos incessantes problemas do setor educacional
brasileiro: “os assuntos ligados & cultura nunca puderam ser objeto de uma politica mais
consistente, eis que a vastiddo da problemética educacional atraiu sempre a atencdo
preferencial do ministério”.

O quarto e Gltimo CONSIDERANDO?® afirmava, categoricamente, que “a situacio
atual do Brasil”, na época, ndo poderia mais “prescindir de uma politica nacional de cultura”,
que fosse “consistente com os novos tempos e com o desenvolvimento j& alcancado pelo
Pais”.

Uma vez separada da Educagdo, a &rea cultural comegcou a ser pensada em sua
especificidade no plano federal. Essa nova conjuntura possibilitou o florescimento e maior
autonomia do setor cultural, estimulando inclusive, pelo pais afora, a criacdo de Secretarias
Estaduais e Municipais autdnomas, igualmente desmembradas da sua antiga irma siamesa, a
Educagdo. Uma das principais conseqiiéncias dessa transformacdo foi a percepcéo da cultura
em sua dimensdo econdmica, como campo gerador de trabalho e renda, capaz de contribuir
para os diversos PIBs — municipais, estaduais e nacional. Desta forma a cultura, além de suas
dimensBes humanistas, antropoldgicas e sociais, passou também a ser percebida como um
mercado.

Com a criacdo do ministério da Cultura, a area cultural pdde, por um lado, crescer
enquanto esfera com caracteristicas proprias e com relativa autonomia. Por outro lado, a
esfera federal deixou de pensar e de praticar politicas conjuntas para as duas pastas. Mesmo

nos dias de hoje, no site do atual Ministério da Cultura, em texto intitulado Cultura e

% Idem.
* Ibidem.
% Ibidem.
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Educacdo - contribuir para qualificar a educacdo formal e a formacdo cidadd dos

brasileiros®, pode-se ler este lamento por uma lacuna ndo preenchida ao longo dos anos:

A estreita relagdo entre educacdo e cultura nos processos de formacgdo da
cidadania ressalta o carater indispensavel das agdes de integracdo das
manifestacfes intelectuais e artisticas nas praticas pedagdgicas de ensino
formal e informal. A corregdo da fratura entre as formulacGes e o
planejamento das politicas relacionadas as duas areas deve ser o foco de
acOes articuladoras das diversas instancias e esferas da administracdo
publica.

Conforme o Decreto que o criou, 0 ministério da Cultura possuiu, a principio, duas

grandes é&reas de competéncia’:

| - letras, artes, folclore e outras formas de expressdo da cultura nacional;

Il - patrimdnio historico, arqueoldgico, artistico e cultural.

Além da estrutura convencional (gabinete, secretaria, coordenacbes, Orgdos de
planejamento, consultoria etc.), a nova pasta incorporou, diretamente presididos pelo ministro,
0 CFC - Conselho Federal de Cultura, o CNDA — Conselho Nacional de Direito Autoral e o
CONCINE - Conselho Nacional de Cinema.

J& os 6rgdos de administracdo indireta (subordinados ao ministro, mas geridos por
pessoas por ele nomeadas) eram 0s seguintes: uma sociedade de economia mista, a antiga
EMBRAFILME - Empresa Brasileira de Filmes S/A, e quatro fundagdes publicas: a
FUNARTE - Fundagio Nacional de Arte, a PRO-MEMORIA - Fundagdo Nacional Pro-
Memoria, a Fundagdo Casa de Rui Barbosa e a Fundag&o Joaquim Nabuco.

A Fundacéo Joaquim Nabuco® é sediada em Recife e foi idéia do sociélogo Gilberto
Freyre, com o objetivo de homenagear a memoria do politico abolicionista que d& nome a
entidade. Sua missdo é promover atividades cientificas e culturais, visando & compreenséo e
ao desenvolvimento da sociedade brasileira, prioritariamente a do Norte e do Nordeste do

pais.

® Disponivel e, http://www.cultura.gov.br/site/pnc/diagnosticos-e-desafios/politicas-intersetoriais/cultura-e-

educacao/. Acessado em 28/02/2010.
" Conforme publicado no Diério Oficial da Unido, do dia 15/03/1985.
® Informacdes colhidas no site da prépria Fundacdo Joaquim Nabuco. Disponivel em
http://www.fundaj.gov.br/notitia/servlet/newstorm.ns.presentation.NavigationServlet?publicationCode=16&page
Code=239&date=currentDate. Acessado em 28/02/2010.
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Conforme o Artigo 5°, Inciso 111, do Decreto 200/67, da época da ditadura militar, que
estabelece normas para a administragdo federal, uma sociedade de economia mista é definida
como uma “entidade dotada de personalidade juridica de direito privado, criada por lei para o
exercicio de atividade de natureza mercantil, sob a forma de sociedade an6nima, cujas acoes
com direito a voto pertengam, em sua maioria, a Unido ou a entidade da Administracéo

Indireta”®

. Trata-se de uma sociedade constituida por capital publico e privado (por isso é
considerada mista). Ha colaboracdo entre o Estado e particulares, ambos reunindo recursos
para a realizacdo de uma finalidade, sempre de objetivo econdmico (no caso especifico da
EMBRAFILME, o objetivo era viabilizar recursos para a producdo cinematografica brasileira
e comercializar os filmes, dentro e fora do Brasil). Esse tipo de sociedade é uma pessoa
juridica de direito privado e ndo goza nem de isen¢des fiscais nem de foro privilegiado. O
Estado pode ter uma participagdo majoritaria ou minoritaria, porém mais da metade das acdes
com direito a voto devem pertencer ao poder publico. Os funcionarios séo regidos pela CLT,
mas sdo legalmente considerados servidores publicos. As agBes desse tipo de sociedade
podem ser negociadas na Bolsa de Valores. Uma sociedade de economia mista diferencia-se
de uma empresa publica, porque nesta o capital é cem por cento publico. Outro Decreto, 0
900/69, deu nova definicdo para sociedade de economia mista: “a entidade dotada de
personalidade juridica de direito privado, criada por lei para a exploracdo de atividade
econdmica, sob a forma de sociedade andnima, cujas agdes com direito a voto pertengcam em
sua maioria & Unido ou a entidade da Administracdo Indireta”. Sinalizando um avanco do
capitalismo sobre a res publica, comegavam a diluir-se as fronteiras entre o poder publico e a
iniciativa privada, antes bem mais rigidas.

A FUNARTEY, por sua vez, havia sido criada em 1975, com a finalidade de
promover, estimular, desenvolver atividades culturais em todo o Brasil. Na época de Sarney,
suas atividades englobavam musica (popular e erudita) e artes plasticas e visuais. Convivia
com o Instituto Nacional de Folclore — INF, Fundacdo Nacional de Artes Cénicas —
FUNDACEN e a Fundagdo do Cinema Brasileiro — FCB, 6rgdos ligados ao Ministério da
Educacéo e Cultura e posteriormente transferidos ao Ministério da Cultura.

Quando chegou & presidéncia, Sarney conseguiu enfim viabilizar seu intento de criar

uma lei de incentivo fiscal & cultura, que entrou para a histéria com o nome de “Lei Sarney”.

° Disponivel em http://www.planalto.gov.br/ccivil/decreto-lei/Del0200.htm. Acessado em 28/02/2010.
0 As informacdes sobre a FUNARTE foram colhidas no site oficial do 6rgéo. Disponivel em
http://www.funarte.gov.br/portal/links-do-topo/a-instituicao/historico/. Acessado em 28/02/2010.
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Instrumento tipicamente neoliberal, a Lei Sarney diminuia a participacdo do Estado no
financiamento as atividades culturais, transferindo para a iniciativa privada, pela primeira vez
na historia do pais, a decisdo sobre a aplicagdo de recursos financeiros na produgéo artistica
nacional.

Sendo escritor — contista, cronista, ensaista e autor de trés romances — Sarney sempre
desejou projetar publicamente a imagem de homem de cultura, dai seu fervor pessoal na
criacdo de uma lei que pudesse contribuir para o desenvolvimento cultural do pais. Sua
biografia indica que ja& em 1953, quando se formou em Direito, na Universidade Federal do
Maranh@o, ja ingressara na Academia Maranhense de Letras. Segundo Mauricio Vaitsman, ao
lado de Bandeira Tribuzzi, Luci teixeira, José Carlos Lago Burnett, José Bento e Ferreira
Gullar, além de outros escritores, Sarney fez parte de um movimento literario difundido
através da revista que lancou o pds-modernismo no Maranhdo, A llha, da qual foi um dos
fundadores. Anteriormente, dirigiu o suplemento literario do jornal O Imparcial. Em 1980, foi
eleito para a Academia Brasileira de Letras, sucedendo a José Américo de Almeida, ocupando
a cadeira de numero 38, cujo patrono € o filésofo mestico Tobias Barreto.

Através de suas disposicdes, a Lei Sarney'! permitia que tanto pessoas fisicas como
pessoas juridicas investissem em projetos culturais, com o incentivo do abatimento posterior,
no imposto de renda, da totalidade ou parte dos recursos aplicados. O mecanismo definiu trés
formas de apoio a cultura: a doacéo (“a transferéncia definitiva de bens ou numerario, sem
proveito pecuniério para o doador”), o patrocinio (“a promocéo de atividades culturais, sem
proveito pecunidrio ou patrimonial direto para o patrocinador”) e o investimento (“a
aplicacdo de bens ou numerérios com proveito pecuniario ou patrimonial direto para o
investidor”).

As pessoas fisicas, observado o limite de uso de 10% da sua renda bruta, poderiam
abater: até 100% (cem por cento) do valor da doacdo; até 80% (oitenta por cento) do valor do
patrocinio; e até 50% (cinqlienta por cento) do valor do investimento. Por sua vez, as
empresas (pessoas juridicas), no limite de aplicacdo de 2% do imposto devido, poderiam
abater 0s mesmo percentuais previstos para as pessoas fisicas: 100% (cem por cento) das
doacOes, 80% (oitenta por cento) dos patrocinios e até 50% (cinquenta por cento) dos

investimentos. Na prética, a doacéo obrigava a fonte dos recursos a permanecer andnima. A

1O texto completo da Lei Sarney estd disponivel em: http://www.sinprorp.org.br/Memorias/memoria86-88-
18.htm. Acessado em 10 de fevereiro de 2010.
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forma do patrocinio permitia a propaganda da marca da empresa (ou do nome da pessoa fisica
que injetava recursos no projeto cultural). Para poder receber doagbes ou patrocinios, as
empresas brasileiras de produgdo cultural precisariam, obrigatoriamente, se cadastrar no
ministério da Cultura. Os investimentos, por sua vez, se limitavam & compra de acBes ou
quotas de editoras ou empresas livreiras, produtoras cinematogréficas, musicais, ou de artes
cénicas, empresas de comercializacdo de produtos culturais e outras atividades empresariais
de interesse cultural, que deviam todas, ser previamente cadastradas no ministério da Cultura.
No seu Artigo 7° a Lei Sarney vetava explicitamente a figura do captador de
recursos: “Nenhuma aplicacdo de beneficios fiscais previstos nesta lei podera ser feita através
de qualquer tipo de intermediacdo ou corretagem”. A figura do captador seria resgatada anos
mais tarde, passando a ser permitida e até incentivada, alguns anos ap6s a criagdo da Lei
Rouanet e mediante a constatacdo da dificuldade que vivenciavam artistas e produtores
culturais para negociar com os empresérios que decidem sobre a concesséo de patrocinios.
Voltando & Lei Sarney: as operagdes superiores a 2.000 (duas mil) OTN* deveriam
ser previamente comunicadas ao ministério da Fazenda pelo doador, patrocinador ou
investidor, para fins de cadastramento e posterior fiscalizacdo. O ministério da Cultura
assumia a responsabilidade de se certificar se a atividade incentivada teria ocorrido ou ndo.
Para muitos profissionais da &rea cultural, a Lei Sarney abria um leque maior de
possibilidades de atuagdo das empresas no setor cultural, em comparagédo com a Lei Rouanet.
Transcrevemos a seguir todas as modalidades de agdo que eram incentivadas por este primeiro

dispositivo federal de apoio ao mercado cultural:

| - incentivar a formacao artistica e cultural mediante concessao de bolsas de
estudo, de pesquisa, e de trabalho, no Brasil ou no exterior a autores, artistas
e técnicos brasileiros, ou estrangeiros residentes no Brasil;

Il - conceder prémios a autores, artistas, técnicos de arte, filmes, espetaculos
musicais e de artes cénicas, em concursos e festivais realizados no Brasil;

1l - doar bens méveis ou imoéveis, obras de arte ou de valor cultural a
museus, bibliotecas, arquivos, e outras entidades de acesso publico, de
carater cultural, cadastradas no Ministério da Cultura;

IV - doar em espécies as mesmas entidades;

V - editar obras relativas as ciéncias humanas, as letras, as artes e outras de
cunho cultural;

VI - produzir discos, videos, filmes e outras formas de reproducdo
fonovideograficas de carater cultural;

VII - patrocinar exposicdes, festivais de arte, espetaculos teatrais, de danca,

207N é a sigla de Obrigacio do Tesouro Nacional. um titulo da divida puablica que foi emitido entre 1986 e
1989. Substituiu a ORTN — Obrigacdo Reajustavel do Tesouro Nacional.
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de musica, de Gpera, de circo e atividades congéneres;

VIII - restaurar, preservar e conservar prédios, monumentos, logradouros,
sitios ou areas tombadas pelo Poder Publico Federal, Estadual ou Municipal;
IX - restaurar obras de arte e bens moveis de reconhecido valor cultural,
desde que acessiveis ao publico;

X - erigir monumentos, em consonancia com os Poderes Pablicos, que visem
preservar a memdria histérica e cultural do Pais, com prévia autorizagdo do
Ministério da Cultura;

XI - construir, organizar, equipar, manter ou formar museus, arquivos ou
bibliotecas de acesso publico;

XIl - construir, restaurar, reparar ou equipar salas e outros ambientes
destinados a atividades artisticas e culturais em geral, desde que de
propriedade de entidade sem fins lucrativos;

X1 - fornecer recursos para o Fundo de Promocéo Cultural do Ministério da
Cultura, para fundacGes culturais, ou para instalagdo e manutencdo de cursos
de carater cultural ou artistico, destinados ao aperfeicoamento,
especializagdo ou formacdo de pessoal em estabelecimentos de ensino sem
fins lucrativos;

XIV - incentivar a pesquisa no campo das artes e da cultura;

XV - preservar o folclore e as tradigbes populares nacionais bem como
patrocinar os espetaculos folcléricos sem fins lucrativos;

XVI - criar, restaurar ou manter jardins botanicos, parques zoologicos e
sitios ecoldgicos de relevancia cultural;

XVII - distribuir gratuitamente ingressos, adquiridos para esse fim, de
espetaculos artisticos ou culturais;

XVIII - doar livros adquiridos no mercado nacional a bibliotecas de acesso
publico;

XIX - doar arquivos, bibliotecas e outras cole¢Bes particulares que tenham
significado especial em seu conjunto, a entidades culturais de acesso
publico;

XX - fornecer, gratuitamente, passagens para transporte de artistas, bolsistas,
pesquisadores ou conferencistas, brasileiros ou residentes no Brasil, quando
em missdo de carater cultural no Pais ou no exterior, assim reconhecida pelo
Ministério da Cultura;

XXI - custear despesas com transporte e seguro de objetos de valor cultural
destinados a exposicao ao publico no Pais;

XXII - outras atividades assim consideradas pelo Ministério da Cultura.

No discurso que proferiu no Palacio Planalto, na data em que enviou para aprovagdo o

projeto da Lei batizada com seu nome, o entdo presidente da Republica, José Sarney, afirmou:

“Cada grande momento cultural tem por tras uma acumulagédo econémica ou
uma grande motivacdo social. O que queremos agora € que os financiadores
desse novo surgimento sejam a propria sociedade, do individuo comum a
grande empresa. Ndo mais o0 governo, paternalmente, sozinho”.

Nesse mesmo discurso, entre os diversos objetivos da nova lei, Sarney enfatizou que,

com ela, “se pretende mudar a idéia de que é o Estado, e o Estado apenas, que deve sustentar
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a arte e a cultura. Fazer isso sera permitir que o Estado arbitre qual arte e qual cultura devem
ser apoiadas”.

Entre as primeiras criticas que recebeu a Lei Sarney, estava a de que o Estado abdicara
de seu papel constitucional de apoiar a cultura, transferindo essa prerrogativa para a iniciativa
privada. Como observaram Lilia de Souza e Claudio Leal, em seu estudo Politica cultural e o

governo de Fernando José:*?

Com a Lei Sarney, argumentavam alguns produtores culturais, o Estado
limitava-se a lavar as maos, delegando as empresas e as pessoas fisicas
decisdes que lhe cabiam. Abdicava, assim, de uma obrigacdo legal, expressa
no artigo 215 da Constituicdo Brasileira, que diz: “O Estado garantira a
todos o pleno exercicio dos direitos culturais e acesso as fontes da cultura
nacional, e apoiara e incentivara a valorizacao e a difusdo das manifestacdes
culturais” (Castelo, 2002: p. 632) (SOUZA e LEAL, 2009, p. 5).

Estudiosos da Lei Sarney calculam que, de 1986 a 1990, foram investidos
nacionalmente 100 milhdes de dblares no campo cultural, com um cadastramento de 4.700
entidades culturais. No entanto, sem instrumentos de controle, esta lei levantou iniimeras
suspeitas de fraudes. Na época, afirmava-se, por exemplo, que era possivel a uma empresa de
producdo cultural aplicar apenas uma pequena parte do valor de patrocinio recebido em um
projeto de fachada, podendo embolsar sem qualquer problema a parcela maior restante, ja que
ndo existiam instrumentos de fiscalizacéo do poder publico.

Yannick Bourguignon, por exemplo, em seu artigo Leis de incentivo a cultura (Lei
Rouanet e Lei do Audiovisual) e patrocinio: incentivo efetivo a cultura ou mera ferramenta
mercadoldgica?'®, ndo hesita em defender a sistematica de fiscalizagdo da Lei Rouanet e

levantar os indicios de fraudes cometidas no tempo da Lei Sarney:

Sua sistematica, pautada num cadastramento rigoroso e formal dos
proponentes, na analise dos projetos e nas prestacdes de contas, evitou, de
imediato, a repeticdo de uma série de fraudes originadas durante a vigéncia
da Lei Sarney" (calcula-se que em quatros anos as fraudes somaram mais de
R$ 110 milhdes de reais).

3 Disponivel em:
http://www.cult.ufba.br/arquivos/Politica_Cultural_PMS_Gestao_Fernando_Jose_Claudio_e_L.ilia%E
2%80%A6.pdf. Acessado em 16/02/2010.
Y Disponivel em http://integracao.fgvsp.br/ano7/01/opiniao.htm. Acesso em 07/11/2010. Yannick Bourguignon
é produtora cultural, formada em Historia da Arte pela Sorbonne, aluna de pés-graduacdo em Administragdo
para Organizagdes do Terceiro Setor do GV/PEC e escreveu o artigo aqui referenciado para Integracdo — a
revista eletrénica do Terceiro Setor.
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Um processo novo foi inaugurado com a criagdo da Lei Rouanet, mecanismo federal
de incentivo fiscal & cultura instituido no governo Fernando Collor de Mello, politico que se
elegeu apds 22 anos sem eleicOes diretas para a presidéncia e que persuadiu os eleitores da
época com o discurso da necessidade de modernizar o pais. No que diz respeito a
comunicagdo com o grande publico, enquanto candidato, sua prépria imagem pessoal
contribuiu para validar seu discurso supostamente modernizador: Collor era jovem, bem
apessoado, elegante no estilo yuppie, comunicador eficaz no uso da linguagem televisiva e
capaz de encarnar com teatralidade convincente o papel de “cacador de marajés”, titulo que
criou para si proprio com o objetivo de ser visto publicamente como um gestor rigoroso das
finangas publicas.

Para compreender os objetivos da Lei Rouanet e seus efeitos sobre a produgdo cultural
brasileira, é preciso antes examinar as conjunturas politicas e econdmicas daquela época, a

nacional e a internacional, descritas a seguir.

1.2 — A campanha de Collor: o uso pioneiro dos conceitos de marketing politico

A campanha de Fernando Collor de Mello, como candidato a presidéncia da
Republica, representou o inicio da ado¢do do chamado marketing politico no Brasil. No
estudo Marketing politico: o caso da campanha presidencial de Fernando Collor de Mello,
realizado em conjunto pelo professor Bernardo Meyer, do Departamento de Administracéo da
Faculdade Esticio de S& de Santa Catarina e pelo professor Victor Meyer Janior, do
Departamento de Educagdo, da Faculdade de Educagdo da Pontificia Universidade Catolica
do Parana, os dois autores mostraram que o candidato Collor fez uso inteligente das pesquisas
de opinido, através do Instituo Vox Populi, uso inovador da televisdo e uso estratégico da
comunicagao pessoal, fatores que muito contribuiram para sua vitéria no segundo turno, sobre
o candidato Luiz In4cio Lula da Silva, do Partido dos Trabalhadores.

Para Meyer e Meyer Junior, a campanha de Collor teve um “fator inovador”, pois foi
“a primeira experiéncia concreta de uso do marketing politico em campanha eleitoral no pais”
(2004, p.3). Esse foi um fator “diferenciador”, pois distinguiu a campanha do candidato,
“trabalhada profissionalmente”, das demais, fato que para os dois professores “contribuiu,

decisivamente, para sua vitdria” (Idem, p.3).
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Os dois autores assim descreveram o pioneirismo de Collor e seus assessores de

marketing politico:

Como prética profissional, o marketing politico chega ao Brasil no final de
década de oitenta e adquire grande importancia no pais com a eleicdo
presidencial de 1989. Nela o entdo candidato Fernando Collor de Mello
apresentou uma campanha inovadora ao utilizar, de forma abundante, os
recursos de mercadologia. Idéias e praticas de marketing que anteriormente
eram exclusivas da pratica empresarial passaram a ser utilizadas por
politicos nas suas campanhas e nos seus governos, com o objetivo de melhor
se comunicar com seus publicos e assim poder ampliar sua popularidade.
Fernando Collor e sua equipe souberam utilizar profissionalmente estas
ferramentas, ao identificar as necessidades dos eleitores e gerenciar essas
informacfes como base principal para o desenvolvimento da campanha
(MEYER e MEYER JUNIOR, 2004, ps 4 e 5).

Os dois professores analisaram o marketing politico utilizado por Collor com base no
modelo de Gross, Newman e Sheth (1991, APUD MEYER e MEYER JUNIOR), para
identificar as raz0es que levaram os brasileiros a escolherem o candidato Collor na eleigdo de
1989. Esse modelo é mercadoldgico e parte do ponto de vista do consumidor, levando em
conta os cinco principais valores que levam ao ato de compra. Ao se fundamentar em valores
de consumo, objetiva “explicar e prever as escolhas do consumidor” (Idem, 2004, p.4). Em
resumo, 0 modelo analisa as raz6es que levam um grupo de consumidores a “comprar um
determinado produto” ou examina “as raz0es pelas quais os consumidores escolhem um tipo
de produto ao invés do outro” ou mesmo “uma marca ao invés de outra” (Ibidem, 2004, p.4).

Os cinco valores sdo nomeados da seguinte maneira por Meyer e Meyer Janior (2004):
o valor funcional, o valor social, o valor emocional, o valor epistémico e o valor condicional.
O valor funcional é algo totalmente prético e est relacionado & capacidade de um produto
cumprir sua funcéo, utilidade ou objetivo. O valor social depende da imagem projetada pelo
produto e do seu grau de aceitacdo pelas normas dos amigos ou grupos de referéncia do
consumidor. Por exemplo, um fusquinha projeta a imagem de carro popular e a marca
Mercedes-Benz a imagem de um produto das elites. Os valores sociais de cada marca séo,
portanto, muito diferentes.

O valor emocional, por sua vez, esta associado a alternativas estéticas como musica,
artes, e outras formas de manifestagdo cultural que afetam a emocdo dos individuos como

consumidores. Exemplos: uma embalagem mais bonita, produtos artisticos que tém como
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autores nomes consagrados, produtos “tipicos” de uma determinada regido e suvenires de
viagem, para mencionar apenas alguns.

Quando as escolhas de consumidor sdo motivadas pela curiosidade, pela novidade e
pela busca de conhecimento tem-se a presenca do valor epistémico. Segundo os dois autores
mencionados, é frequentemente a curiosidade sobre um novo produto a razdo principal para a
sua compra. Finalmente, o valor condicional refere-se a decisdo de consumo que € feita numa
situacdo em que o consumidor precisa escolher entre duas ou mais alternativas — e o valor
associado a cada alternativa pode variar bastante, dependendo da situagéo (Ibidem, 2004, p.4).

Para os dois professores que analisaram a campanha de Collor com base no modelo
dos profissionais norte-americanos de marketing, Collor soube ajustar sua imagem a esses
cinco valores com bastante competéncia. Usando o valor funcional, o eleitorado via no jovem
candidato do PRN a melhor alternativa para acabar com a corrupgéo e a inflagéo, estabilizar o
pais e levar a economia ao crescimento. A experiéncia administrativa como governador do
estado de Alagoas e o forte indice de aprovacdo que obteve entre os alagoanos contribuiram
para reforcar essa imagem. Para Meyer e Meyer Janior, as pessoas estavam votando em
Fernando Collor para atingir um valor funcional ou utilitario, e para ter um Presidente da
Republica que fizesse aquilo que eles gostariam que fosse feito. Collor, por sua vez, soube
identificar através de pesquisas as necessidades e desejos do eleitorado, e assim se comunicou
de forma mais eficiente que os demais candidatos.

Outras pessoas poderiam justificar seu voto em Fernando Collor de Mello porque o
consideravam como um candidato melhor do que Luiz Inécio Lula da Silva. Com bergo em
uma tradicional familia de politicos, fluente em vérios idiomas estrangeiros, Collor possuia
experiéncia administrativa e havia estudado em prestigiosa universidade brasileira, ao passo
que Lula era um lider sindical, de origem humilde, sem educagdo superior, sem prévia
experiéncia administrativa e conhecido por cometer erros ao falar sua propria lingua.

Os eleitores estavam também influenciados pelos valores emocionais, na medida em
que escutavam a retorica de Collor repleta de emocéo. O candidato enfatizava dois problemas
agudos que afligiam os brasileiros naquela época: a guerra contra a corrupgao e o combate a
inflagdo. Seus discursos eram cheios de energia e emogdo ao abordar tais problemas. Além
disso, seus programas de televisdo, seu material de campanha e seus comicios eram sempre

bem produzidos, contavam com a participagdo de celebridades, tendo ao fundo boa mdsica e
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muitos efeitos especiais, refletindo o trabalho profissional da equipe de campanha do
candidato.

Na visdo de Meyer e Meyer Janior, a populagdo brasileira estava cansada dos politicos
tradicionais que por muitos anos administraram o pais e pouco fizeram para melhorar suas
condic@es. Por isso, os brasileiros apoiavam o candidato Collor, vendo nele um politico novo,
diferente. Os eleitores queriam alguém jovem, com energia e vontade de mudar o pais, sem
estar contaminado com as velhas préticas dos politicos brasileiros. Para os dois autores, o
valor emocional foi certamente o mais forte a influenciar os eleitores a votarem em Collor.

O valor condicional também teve sua influéncia decisiva, especialmente no segundo
turno da eleicdo, quando a campanha atraiu eleitores que ndo haviam votado no candidato
Collor no primeiro turno. Muitos estavam votando em Collor porque ndo queriam ver Lula da
Silva como Presidente do Brasil. As pessoas ndo acreditavam que Lula estivesse preparado ou
até que fosse a pessoa certa, naquele momento, para se tornar presidente.

Como em qualquer deciséo de consumo, uma combinagéo destes valores contribuiu
para influenciar a decisdo de voto de muitos brasileiros. O emocional, o funcional e o
epistémico constituiram-se em fatores muito fortes na decisdo dos eleitores no primeiro turno
da eleicdo de 1989. No entanto, no segundo turno, o valor condicional teve grande influéncia
em especial, ao fazer com que eleitores que votaram em outros candidatos migrassem para o
candidato Collor de Mello ao invés de Lula (Ibidem, 2004, p.7).

Os dois autores apontam outros fatores do sucesso da campanha de Collor:

Gross, Newman e Sheth (1991) enfatizam que o estudo da pesquisa de
mercado e do comportamento aumenta, de forma clara, a eficiéncia do
marketing. Recursos de marketing sdo freqlientemente desperdicados porque
os administradores desconhecem as motivaces que afetam a escolha do
consumidor. Os recursos de marketing podem ser utilizados mais
eficientemente quando se consegue entender porque 0s consumidores
desejam determinado produto (Ibidem, 2004, p.5).

Meyer e Meyer Janior acreditam que a vitéria de Collor esteve diretamente
relacionada com a sua capacidade de pesquisar e buscar aquilo que os brasileiros queriam,
naquela oportunidade, de um presidente da Republica. Collor teria sido capaz de moldar sua
imagem de modo a ficar em sintonia com o que as pessoas queriam e de se manifestar de
forma contréria aquilo que as pessoas ndo mais desejavam. As pesquisas foram feitas ao longo

de toda a campanha, pelo Instituto VVox Populi, proporcionando ao candidato e sua equipe
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uma ideia bastante proxima daquilo que as pessoas queriam e as mudancas nas suas
preferéncias e percepgoes.

Conforme a andlise de Meyer e Meyer Junior, a campanha politica desenvolvida pela
equipe do candidato Collor de Mello baseou-se na utilizagdo de uma vasta colegdo de
ferramentas e métodos de pesquisa de opinido e de analise de dados e informagdes. Estas Ihe
permitiram elaborar as estratégias mais adequadas, que se mostraram eficazes ao final das
eleicdes.

Ao falar o que as pessoas desejavam ouvir de um lider politico, o candidato Fernando
Collor conseguiu se comunicar eficazmente com a populacdo, angariar simpatizantes e novos
eleitores. Os brasileiros, por sua vez, perceberam que Collor tinha um perfil de lider capaz de
resolver os problemas do Brasil. Um dos papas mundiais dos estudos sobre marketing, Philip
Kotler, destaca que o papel do marketing é encontrar aquelas necessidades que ndo estdo
satisfeitas e propor uma solucdo satisfatoria para elas. Em um de seus livros, ele deu a

seguinte definicéo:

Marketing é um processo social por meio do qual pessoas e grupos de
pessoas obtém aquilo de que necessitam e o0 que desejam, com a criacao,
oferta e livre negociacdo de produtos e servicos de valor com outros
(KOTLER e KELLER, 2006).

Assim, Collor teria entendido claramente o papel do marketing politico e utilizou
estudos e pesquisas desenvolvidas pelo Instituto Vox Populi para obter importantes
informacGes sobre a realidade brasileira. Com base nestas informagdes, construiu seu caminho
para o sucesso. No capitulo das Conclusdes, Meyer e Meyer Junior constatam que “o0 modelo
de Gross, Newman e Sheth (1991) permite examinar a eleigdo como uma disputa no mercado

e 0 ato de votar como um ato de consumo” (lbidem, 2004, p. 8).
1.3 — O contexto politico e econdmico do governo Collor

Algado a presidéncia com mais de 42% dos votos validos, Collor convenceu seu
eleitorado com um discurso contra o Estado, considerado por ele como falido e predador,

inimigo do verdadeiro desenvolvimento, que s6 a livre economia de mercado poderia

proporcionar. Basta constatar como ele se referiu ao Estado, em seu discurso de posse:
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“Entendo assim o Estado ndo como produtor, mas como promotor do bem-
estar coletivo. Dai a conviccdo de que a economia de mercado é a forma
comprovadamente superior de geracdo de riqueza, de desenvolvimento
intensivo e sustentado. Dai a certeza de que, no plano internacional, sao as
economias abertas as mais eficientes e competitivas. Ndo abrigamos, a
propésito, nenhum preconceito colonial ante o capital estrangeiro. Ao
contrario: tornaremos o Brasil, uma vez mais, hospitaleiro em relacdo a ele
(...) Nao nos anima a idéia de discriminar nem contra nem a favor dos
capitais externos, mas esperamos que ndo falte seu concurso para a
diversificacdo da industria, a ampliacdo do emprego e a transferéncia de
tecnologia em proveito do Brasil. Em sintese, essa proposta de modernizacdo
econdmica pela privatizacdo e abertura é a esperanca de completar a
liberdade politica, reconquistada com a transicdo democratica, com a mais
ampla e efetiva liberdade econdmica™".

Ao posicionar-se pela reforma do Estado, pelo enxugamento da méaquina
governamental e pela abertura e desregulamentacdo da economia brasileira, Collor estava
apenas obedecendo aos preceitos do chamado Consenso de Washington, expressédo cunhada
em 1990 pelo economista norte-americano John Willlianson. Conforme Rangel do
Nascimento, em artigo intitulado A politica econdmica externa do governo Collor:
liberalizagdo comercial e financeira, publicado na revista Intellectus, esse Consenso foi um
movimento que comegou nos Estados Unidos a partir do “desenvolvimento excessivo da
esfera financeira”, que se deu “a base dos lucros néo reinvestidos na producéo, pelas empresas
transnacionais norte-americanas, que expandiram o mercado dos euroddlares em meados dos
anos 60, muito antes do choque petrolifero e da recessdo de 1974-75” (NASCIMENTO,
2004). De acordo com esse mesmo autor, “a reciclagem dos petroddlares fez surgir no final
dos anos 70 a divida esmagadora que os paises do Terceiro Mundo carregam” (Idem, 2004).
Uma das conseqiéncias desse endividamento foi que, na América Latina, os fluxos de
pagamento da divida foram parcialmente interrompidos a partir da moratéria mexicana de

1982. Esclarece Nascimento:

E dessa crise que surge, em 1989, o Consenso de Washington, com a
orientacdo neoliberal para promover uma liberalizacdo financeira que quebra
todos os limites impostos no pds-guerra a movimentacdo de capitais, para
que se recomponha o fluxo de renda do pagamento das dividas dos paises
latino-americanos aos bancos credores (Ibidem, 2004).

15 Disponivel em: http://www.collor.com/discursos1990_001.asp. Acessado em 08/02/2010.
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Na visdo de Nascimento, esse receituario norte-americano encontrou eco e respaldo no

empresariado brasileiro, no final da década de 80:

A mensagem neoliberal que o Consenso de Washington passou em 1989,
ano também, de eleicdo presidencial no Brasil, foi abracada pelo
empresariado e pela burguesia nacional como expressdo da modernidade, a
receita para superar as mazelas da década perdida, que teve como bode
expiatorio o Estado desenvolvimentista, atacado exaustivamente por Collor
na campanha eleitoral, e no seu discurso de posse (Ibidem, 2004).

Ainda conforme Rangel Nascimento, uma parcela do empresariado brasileiro buscava

exatamente um candidato com o perfil de Collor:

Dispostos a influir na sucessdo presidencial, os empresarios reunidos na
‘Convergéncia Democratica’, em maio de 1989, diziam estar ainda atras de
um candidato que se comprometesse com a modernizacdo da sociedade
brasileira. Na ocasido, o empresario Sérgio Quintela traga o perfil do
candidato ‘ideal’: “A Convergéncia tem o papel de aglutinar pessoas em
torno daquilo que entendemos ser idéias modernas e liberais, no sentido do
que esta ocorrendo na Europa e em paises asiaticos. Isso significa, numa
palavra simples, liberdade, ndo apenas politica, mas sindical e de
empreender, de realizar, de poder conduzir sua vida sem que o Estado
intervenha de forma a inibir a iniciativa do cidaddo” (Revista Cadernos do
Terceiro Mundo, n.121, p.52-55, 1989, APUD NASCIMENTO, 2004)).

Estatisticas do IBGE, encontraveis no site desse 6rgao publico, revelam que, no
momento histérico em que Collor assumiu a presidéncia, o Brasil apresentava o custo de vida
mais elevado da sua historia recente, conjuntura que favoreceu as mudangas bruscas que o

jovem presidente imprimiu & politica econdmica nacional:
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GRAFICO 1% - O ponto mais alto da curva do IPCA — indice de Pregos
ao Consumidor Amplo coincide com o periodo dezembro de 1989 /
janeiro de 1990, quando Fernando Collor de Mello assumiu a
presidéncia da Republica.

Recém-eleito, em janeiro de 1990, Collor viajou aos Estados Unidos, acompanhado do
embaixador do nosso pais em Washington, Marcilio Marques Moreira (que viria a ser o0 seu
ministro da Economia, substituindo Zélia Cardoso de Melo, quando esta sucumbiu a crise
econdmica em que o governo Collor mergulhou o pais e pediu demissdao em maio de 1991). O
depoimento apresentado a seguir é do préprio Marcilio, transcrito por Nascimento em seu

artigo para a revista Intellectus:

O ex-ministro da Economia, Fazenda e Planejamento de Collor, Marcilio
Marques Moreira, em depoimento recente aos pesquisadores do CPDOC,
relata detalhes da visita de janeiro de 1990 que Collor fez aos EUA, ocasido
em que Marcilio o acompanhou na situacdo de embaixador do Brasil em

5 Disponivel em: http://www.ibge.gov.br/series_estatisticas/exibedados.php?idnivel=BR&idserie=PRECO0L.
Acessado em 10 de fevereiro de 2010.
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Washington (Moreira, 2001, p. 225-31): “Em janeiro de 1990 o presidente
eleito, Fernando Collor de Mello, fez uma viagem aos Estados Unidos. Ele
foi com um programa totalmente fechado que incluia contatos bastante
diversificados: esteve ndo s6 com o presidente Bush e com Nicholas Brady,
entdo secretario do Tesouro, mas também com Michel Camdessus, diretor-
gerente do Fundo Monetario e com Enrique Iglesias, presidente do BID. (...)
Fui com o presidente ao Bush e a conversa foi muito boa. Os temas foram
aqueles que iriam compor a pauta do que seria o discurso de posse:
abertura comercial, abertura da economia, negociacdo da divida externa.
(...) O presidente Collor tinha plena consciéncia do receituario das agéncias
multilaterais para a América Latina, que ficou conhecido como Consenso de
Washington. Eu tinha estado no seminario em que se cristalizou a idéia do
Consenso de Washington. Foi um seminario sobre as reformas econémicas
para a América Latina, organizado pelo Institute for International
Economics em 6 e 7 de novembro de 1989. Tenho o livro com 0s anais do
seminario, publicado em 1990. Quem exp0ds 0s dez pontos do Consenso foi
John Williamson, e assisti a essa conferéncia. Do Brasil apresentaram
papers Eliana Cardoso e Daniel Dantas™ (Idem, 2004).

A conjuntura politica internacional favorecia o Consenso. O ano de 1989 marcou o fim
do socialismo real, na Europa Oriental e na Unido Soviética. A derrubada do Muro de Berlim
foi o marco simbodlico do final da Guerra Fria. O mundo deixou de ficar dividido em dois
blocos antagbnicos e a mundializacdo da economia apareceu no horizonte como uma
tendéncia apresentada como irreversivel pelos defensores do capital. Os governantes do
periodo trouxeram as questdes econdmicas para o0 primeiro plano, enquanto 0s movimentos
sociais ergueram as bandeiras dos direitos humanos e dos temas ecoldgicos. Como sintetiza

Rangel Nascimento,

E nesse contexto de enfraquecimento do movimento critico ao capitalismo
gue emerge o paradigma dominante da liberalizacdo e desregulamentacéo do
comércio e do movimento de capitais, cAmbio-livre, politica fiscal austera e
a reducdo do poder dos sindicatos através da demissdo de operarios, via
“modernizacdo” da indistria, agora mais intensiva em capital, em busca dos
ganhos de produtividade (Ibidem, 2004).

Como observou Eizen Monteiro, em estudo sobre as caracteristicas da politica externa
do governo Collor, o jovem presidente — representante da direita e da ordem, anticomunista
declarado — percebia a politica externa de Sarney (a busca do desenvolvimento auténomo de
um pais do terceiro mundo, normalmente em choque com o receitudrio dos paises
desenvolvidos) como algo retrogrado. Assim, ele optou pelo alinhamento automético com o

bloco norte-americano. Nas palavras de Monteiro:
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Na relacdo com os Estados Unidos, Collor retomou a postura de alinhamento
automatico, justificavel por sua visdo unipolar do mundo p6s Guerra Fria.
Ao lado das grandes poténcias o Brasil acreditava que teria uma margem de
beneficios nessa nova ordem que se constituia. O bilateralismo e o pronto
alinhamento foram vistos como uma forma de proje¢do do Brasil junto as
grandes poténcias ocidentais (Oliveira, 2005). Mostrando 0 compromisso
brasileiro em se adequar as novas regras internacionais na nova ordem, pede
maior colaboracdo dos paises desenvolvidos, principalmente em relagcdo ao
desenvolvimento social e econdbmico (Monteiro, 2007, p. 15).

Antes de Collor, o governo Sarney havia mantido, nos foruns internacionais
multilaterais, uma tradicional retérica reivindicatoria terceiro-mundista. Por exemplo, em
discurso de abertura da 45 Sessdo da Assembléia Geral da ONU, no dia 23 de setembro de
1989, em face das dificuldades de pagamento da divida externa brasileira, Sarney “acusou 0s
paises ricos de adiar uma solugdo para o problema da divida externa do Terceiro Mundo, em
beneficio dos bancos credores™’. Diferentemente, Collor pretendia sintonizar o Brasil com os

paises mais desenvolvidos. Monteiro esclarece:

Frente as assimetrias do sistema internacional, Collor propunha uma
redefinicdo na politica brasileira a partir da idéia de que o Brasil deveria se
assemelhar aos demais paises do sistema internacional. A proposta de
liberalizagdo econdmica e de renovacdo do parque industrial brasileiro tem
como base a idéia de que deveriamos nos adequar aos principios e agdes
politicos e econdmicos dos paises desenvolvidos, para ganharmos
notoriedade no cenério internacional e sentarmos a mesa de discussdo como
um deles (Idem, 2007, p. 16).

A economista Maria Candida Flores, que estudou os critérios de politica externa dos
governos Sarney, Collor e Itamar Franco, descreve a conjuntura do comego da gestdo do
cacador de marajas da seguinte forma: “No cenario interno observava-se o esgotamento do
modelo de crescimento econémico, baseado na dindmica da substituicdo de importagdes”
(FLORES, 2003, p.9). Acrescenta ela que, “politicamente, sobre o rumo da estratégia de
desenvolvimento a adotar, o Brasil entrava nos anos 90 com uma confrontagdo entre um
pensamento mais liberal, e outro mais nacionalista” (Idem, 2003, p.9). J& no cenério externo,
segundo a mesma autora, “uma das caracteristicas mais importantes dessa nova ordem
internacional foi o desvio do eixo de competicdo em escala mundial, do poder ideoldgico-

militar para as questdes econdmico-ideoldgicas” (Ibidem, 2003, p. 9). Na anélise que faz do

" Disponivel em http://www.portalsaofrancisco.com.br/alfa/governo-jose-sarney/governo-jose-sarney-5.php.
Acessado em 09/02/2010.
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periodo, Flores também realca que “a conjuncéo desses fatores externos e internos rompeu o
consenso que existia, internamente, dentro das elites sobre o projeto de politica exterior e
condicionou o proprio comportamento externo do pais” (Ibidem, 2003, p. 9). Os discursos do
governo denunciavam este contexto e o presidente Collor de Mello, com énfase, anunciava a
“mudanca da politica externa e econdmica destacando o embate entre isolacionismo e
globalizacdo que existia entre determinados segmentos da sociedade” (Ibidem, 2003, p. 9). Na
visdo da economista, em suas falas, Collor “afirmava desejar deixar de lado a concepcéo
terceiro-mundista de confronto e procurava reforcar os lagos com o Primeiro Mundo através
de um relacionamento preferencial com as economias ocidentais avancgadas, em especial 0s
Estados Unidos” (Ibidem, 2003, p. 9). Na politica externa, Collor foi terceiro-mundista apenas
no que se refere & América Latina. Conforme Eizen Monteiro, esta foi a grande exce¢do no
“abandono do terceiro-mundismo” realizado por Collor. Segundo ele, o governo Collor,
“apesar de se desvincular da alianga com os paises em desenvolvimento e priorizar as relacdes
com os paises desenvolvidos”, manteve o enfoque “no adensamento das relacBes brasileiras
com os paises da América do Sul, em especial os futuros integrantes do Mercosul”
(MONTEIRO, 2007, p. 16).

Flores indica que Collor exp0s sua posi¢édo logo no primeiro discurso que fez numa
Sessdo de Abertura Assembléia Geral da ONU, em 24 de setembro de 1990:

Esta é a primeira vez que me dirijo a Assembléia Geral das Nagdes Unidas.
Registro com emocdo a coincidéncia de inaugurar este ano o debate geral
precisamente quando, no Brasil e no mundo, transformaces maltiplas e
profundas estdo revendo os conceitos e preconceitos que ha décadas vinham
asfixiando a comunidade de nagdes. (...) Sob o impulso promissor das novas
tendéncias, quase nos permitimos um sentimento de euforia e complacéncia.
Mas a fragilidade da ordem internacional, o efeito desestabilizador de certas
situacdes regionais e a gravidade dos problemas econémicos recomendam-
nos cauta reserva (COLLOR DE MELO, APUD FLORES, 2003, ps. 8-9).

Comentando esse discurso de Collor, Monteiro realca que Collor alinhava-se com
aqueles que postulavam a formagdo de “uma nova estrutura internacional, que subvertia o
‘antiquado sistema de poder’” (MONTEIRO, 2007, P. 17). Completa ele:

E nesse novo cenario deveriamos entdo repensar nossa insercdo para
ganharmos mais espaco. Em Sarney, o Brasil participava dos foros
internacionais de forma critica, incitando uma nova agenda internacional. A
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postura brasileira é mais voluntarista, abandonando o bandwagoning®®.
Fernando Colllor também abandona a postura de carona, porém abranda o
discurso brasileiro de forma a sintoniza-lo com o dos paises desenvolvidos
(idem, 2007, p. 17).

Dentro deste cenario, de plena obediéncia ao receituario neoliberal norte-americano, a
primeira medida de Collor, ao tomar posse no dia 15 de margo de 1990, foi anunciar seu
pacote de “modernizacdo administrativa e de revitalizagdo da economia”, por meio do
chamado Plano Collor I, que previa, entre outras coisas:

a) A volta do Cruzeiro como unidade monetaria em substituicdo ao Cruzado Novo,
vigente desde 15 de janeiro de 1989, quando aconteceu o Ultimo choque econdmico,
patrocinado por seu antecessor, José Sarney;

b) O congelamento de precos e salérios;

c) O confisco de contas correntes bancérias e poupangas superiores ao valor de 50 mil
cruzeiros, pelo prazo de 18 meses, com o objetivo de reduzir a quantidade de moeda em
circulacdo (trabalhadores e empresérios foram surpreendidos com o confisco em suas contas
bancérias, pois o governo chegou a bloquear em moeda nacional o equivalente a oitenta
bilhdes de dolares);

d) Alteragdo no célculo da corre¢cdo monetéaria e também na sistematica das aplicaces

financeiras;

e) Reducdo da maquina administrativa, com a extingdo ou fusdo de ministérios e
6rgdos publicos, somada a demissdo de funciondrios publicos, para enxugar a maquina
administrativa.

Os principais objetivos desse plano, conforme o proprio Collor, eram: barrar a inflagéo
e cortar as despesas desnecessarias do governo federal. No ano anterior ao inicio de seu
governo, a inflacdo oficial, medida pelo IBGE, chegara a assustadora cifra de 1.764% e, em
razdo desse flagelo, Collor elegeu como prioridade da sua gestdo o combate contra a espiral
inflacionéria através do chamado Plano Brasil Novo, popularmente conhecido como Plano
Collor. Arrojado em sua concepgéo, o referido plano era a quarta tentativa empreendida pelo

governo brasileiro para erradicar a hiperinflagéo, trés das quais foram empreendidas pelo

18 Bandwagoning: conceito criado pelo cientista politico norte-americano Philip Quincy Wright, em seu livro A
study of war (1942), que se refere ao ato de um pais mais fraco fazer coalizdo com outro mais forte, ap6s decidir
que o custo de fazer oposicdo a um poder superior pode exceder os beneficios de uma alianga. Isto porque o pais
mais forte pode oferecer incentivos, como a possibilidade de ganho territorial, acordos comerciais vantajosos ou
prote¢do para os mais fracos em caso de conflito, de modo a induzir os paises menos poderosos a fazer aliangas.

33



governo Sarney. Mas nenhuma das medidas implementadas por Collor teve sucesso. Os
resultados, na pratica, foram: uma profunda recessdo na economia e a elevacao dos niveis de
desemprego. Dois fatores criticos, que geraram uma profunda insatisfacéo popular.

O governo Collor também deu inicio as privatizacbes das empresas estatais brasileiras
e a reducdo das tarifas alfandegérias. Com produtos importados a pre¢os menores, a industria
nacional foi coagida a se modernizar para continuar competitiva. Um semestre depois do seu
primeiro pacote econdmico, Collor langou um segundo plano, o Collor I1, que também previa
a diminuicdo da inflacéo e outros cortes orgamentarios. Novamente, ndo obteve éxito e so fez
aumentar o descontentamento da populacdo. Sua ministra da Economia, Zélia Cardoso de
Mello, ndo suportou a pressdo e, em maio de 1991, pediu demissdo. Em seu lugar, como
vimos, assumiu Marcilio Marques Moreira, que era embaixador do Brasil em Washington.
Porém Marcilio ndo promoveu nenhuma medida de impacto em sua gestdo e ndo teve bons
resultados em suas tentativas de reverter o quadro negativo da economia.

Fernando Collor de Mello acabou aprofundando a recessdo econémica, corroborada
pela extingdo, em 1990, de mais de 920 mil postos de trabalho e uma inflacdo na casa dos
1.200% ao ano. O descontentamento da elite politico-empresarial do pais com o arrocho viria
a ser aplainado por medidas inspiradas no modelo econémico neoliberal adotado pelo
governo, tais como: a abertura da economia brasileira ao mercado externo (procedimento que
facilitou as importacGes e o ingresso do capital estrangeiro no pais), o inicio do Programa
Nacional de Desestatizacdo (cujo marco inicial foi a venda de empresas siderdrgicas) e a
modernizagdo de nosso parque industrial. Porém, como faltou a devida regulamentacéo, tais
medidas logo perderiam seu impacto positivo momentameneo, perante o recrudescimento da
crise econbmica. Por outro lado, a desregulamentac&o econémica iniciada em seu governo iria
servir como paradigma para muitas das medidas adotadas nos anos seguintes, em especial na
gestdo de Fernando Henrique Cardoso, entre o final do século XX e o inicio do século XXI.

Ja no inicio de 1992, em contraste com 0 sucesso inicial de seu governo, Collor
experimentava impopularidade crescente aliada a uma inflagdo sempre superior a 20%, com
sinais preocupantes de elevacdo. A abertura do mercado & entrada de produtos estrangeiros,
com a reducdo das tarifas de importacdo, incluiu a eliminagdo da reserva de mercado, como o
da informatica, criada pelo nacionalismo protecionista dos militares durante o regime
totalitario. O governo justificava sua politica de comércio exterior com o argumento de que

ela facilitaria as importacdes e produziria, com o tempo, uma reestruturagdo da economia, de
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modo a tornar as industrias nacionais mais competitivas e estimuladas a igualar-se aos
padrdes internacionais. Muitos opositores acusavam tal politica de sucatear a producédo
interna, multiplicando faléncias e desemprego.

Embora tenha sido efémero, o governo Collor deu énfase & privatizagdo, isto é, a
transferéncia de empresas estatais para o setor privado. Ele logrou, também, uma relativa
normalizacdo nas relagbes com os credores estrangeiros, pela ampliacdo da capacidade de
pagamento de dividas do Pais. Nesse caso, a politica econdmica foi favorecida pelo supervit
na balanga comercial e pela entrada de novos empréstimos e investimentos estrangeiros. Em
contrapartida, no plano interno, pioravam — e muito — as condi¢des de vida da esmagadora
maioria da populag&o.

Por fim, denudncias de corrupgdo envolvendo Collor, ministros, amigos pessoais e até a
primeira-dama Rosane Collor, deflagraram uma crise politica que culminou no processo de
impeachment do jovem presidente. No dia 29 de setembro de 1992, a Cadmara dos Deputados
se reuniu para votar sua destituicdo do cargo. Foram 441 votos a favor do impeachment e
somente 38 contra. Era o fim do “cacador de marajas”. No lugar de Collor, assumiu o vice-

presidente, Itamar Franco.
1.4 — A politica cultural no governo Collor: terra arrasada

Em margo de 1990, quando assumiu a presidéncia da Republica, Fernando Collor
extinguiu todas as instituicdes culturais do pais. A area cultural, prestigiada no governo
Sarney com a criacdo de uma pasta exclusiva, viu o ministério da Cultura desaparecer no
rolddo do enxugamento neoliberal da maquina administrativa federal. Em seu lugar, foi criada
uma simples Secretaria de Cultura, diretamente ligada ao gabinete da presidéncia da
Republica e liderada pelo jornalista e cineasta Ipojuca Pontes, que em marco de 1991 j&
estaria demissionériou

A maquina estatal de cultura foi bastante modificada: em dezembro de 1990 foi criado
o Instituto Brasileiro de Arte e Cultura (IBAC), ligado diretamente & Secretaria de Cultura da
Presidéncia da Republica (que, depois, voltou a ser, novamente, um ministério). O IBAC
englobava a FUNARTE, FUNDACEN (Fundacéo Nacional de Artes Cénicas) e a Fundagéo
do Cinema Brasileiro (FCB). Somente em 1994, com Collor afastado da presidéncia, € que a
sigla FUNARTE substituiria a sigla IBAC.
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Em palestra®® proferida em um col6quio internacional sobre legislagées para o cinema,
a sociéloga Anita Simis®°, da UNESP — Universidade Estadual Paulista Julio Mesquita Filho,

assim resumiu a politica nefasta criada por Ipojuca Pontes para o cinema brasileiro:

A gestdo de Ipojuca Pontes foi marcada pela desnormatizacdo e
desregulamentacdo de toda a politica de incentivo voltada para a producdo
cinematografica brasileira constituida durante as décadas anteriores, sem,
contudo, criar um novo terreno mais adequado a ideologia neoliberal
enfatizada no Relatdrio sobre a Politica para 0 Complexo Audiovisual e
depois incorporada na Exposicdo de Motivos que acompanhava o
anteprojeto. Ou seja, pretendia-se implementar uma nova estrutura de
producdo e consumo com base em principios da eficacia da produgdo e
comercializacdo, desconsiderando o papel do Estado no estabelecimento de
normas igualitarias de competitividade. Sem politica cultural, o que se
apresenta é um mercado onde a livre concorréncia entre lebes e macacos se
imp&e, em um deserto de arvores.

A pesquisadora Lia Calabre, da Fundagdo Casa Rui Barbosa, em seu estudo
intitulado Politica cultural no Brasil: um histérico?, assim descreveu a politica de terra

arrasada encetada pelo governo Collor:

Na gestdo do Presidente Fernando Collor de Melo, toda a estrutura federal
no campo da cultura foi radicalmente alterada. Em abril de 1990, o
Presidente promulgou a Lei n° 8.029, que extinguia, de uma s6 vez, diversos
orgdos da administracdo federal, em especial da area da cultura;: FUNARTE,
Pr6o-Memoria, FUNDACEN, FCB, Pro-Leitura e EMBRAFILME e
reformulava outros tantos como o SPHAN. Todo o processo foi feito de
maneira abrupta, interrompendo varios projetos, desmontando trabalhos que
vinham sendo realizados por mais de uma década (CALABRE, 2005, p.7).

Estava aberto e consolidado o espaco de diminuigéo da presenga do Estado no campo
do financiamento & cultura e de entrega, & iniciativa privada, das decisdes sobre quem

receberia recursos para produzir cultura no Brasil.

19 A palestra foi publicada na revista Curto Circuito, indicada nas Referéncias Bibliograficas. Mas também esté
disponivel na internet, em: unesp.academia.edu/documents/0031/.../ArtigpPERUTEXsem_oculto.DOC.
Acessado em 03/03/2010.

2 professora da UNESP, no campus de Araraquara, Anita Simis é pesquisadora das relagbes entre Estado e
cinema. Em 2008, ela conquistou o Prémio do programa “Rumos Pesquisa: Gestdo Cultural 2007/2008”, na
categoria Pesquisa Concluida, pelo trabalho intitulado “Estado e Cinema no Brasil”, concedido pelo ITAU
Cultural, concorrendo com sua tese de doutorado.

2! Trabalho apresentado no | ENECULT — Encontro de Estudos Multidisciplinares em Cultura, realizado em
Salvador (BA), em abril de 2005. Disponivel em http://www.cult.ufba.br/enecul2005/LiaCalabre.pdf. Acessado
em 21/04/2010.
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As acgdes de Ipojuca Pontes estavam em plena sintonia com o pensamento de Collor,
que via o Estado empreendedor e desenvolvimentista como algo obsoleto, que precisava ser
superado para que o Brasil pudesse aspirar ao ingresso no rol dos paises do Primeiro Mundo.
No setor cinematogréfico, conforme registrado na Enciclopédia do cinema brasileiro, de
Ferndo Ramos e Luiz Fernando Miranda, Ipojuca praticamente anulou o apoio do Estado a

producdo dos filmes brasileiros:

Nesse periodo de um ano, lpojuca prestou uma série de servicos com a
finalidade de desobrigar o Estado dos negécios do cinema. A alegacdo era
gue o cinema brasileiro deveria competir no regime das leis de mercado com
0 produto estrangeiro. Para tanto, Ipojuca revogou a legislagdo
cinematografica em vigor, reduziu a exibicdo obrigatéria de filmes
brasileiros para 70 dias, diminuiu a presenca do filme brasileiro nas
videolocadoras de 25% para 10% e concretizou o fechamento dos 6rgaos
cinematograficos em atividade (CONCINE, EMBRAFILME e FCB) /
(RAMOS e MIRANDA, 2000, p. 215).

Naquele periodo, conforme Ramos e Miranda, Ipojuca encontrou até apoio de alguns

setores, insatisfeitos com a atuagéo da antiga EMBRAFILME:

A opinido publica e setores organicos do cinema brasileiro apoiaram
publicamente a agdo empreendida pelo poder central. Isso porque, na sua
fase final, a EMBRAFILME era acusada de inoperancia, ma gestdo
administrativa, favoritismo e ndo cumprimento de compromissos. Em fungéo
da politica estabelecida pelo poder central de ndo cumprir contratos, muitos
projetos de filmes foram interrompidos e outros em andamento sofreram
sérios problemas de producdo, chegando até mesmo a ficar parados na pré-
producdo. Os contratos e compromissos assumidos pela EMBRAFILME e
pela Lei Sarney ndo foram respeitados pelo novo governo (Idem, 2000, p.
215).

Neste horizonte, o governo de Collor se caracterizou por um esfor¢o deliberado de
diminuicdo da maquina estatal. Em um artigo intitulado A privatizacdo no governo Collor:
triunfo do liberalismo ou colapso do Estado desenvolvimentista?, Ben Ross Schneider,
professor de Ciéncia Politica do Massachussets Institute of Technology (MIT) e estudioso do
desenvolvimento do capitalismo na América Latina, sintetizou algumas peculiaridades

fundamentais da gestdo do cacador de marajas:

Imediatamente apos assumir o cargo em marco de 1990, Fernando Collor de
Mello deu inicio a um ataque frontal ao Estado. Na primeira semana de sua
administracdo, Collor extinguiu onze empresas estatais (que empregavam
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14.500 trabalhadores) e treze outras agéncias (Gazeta Mercantil e Folha de
Séo Paulo, 17 de mar¢o de 1990). Ao mesmo tempo anunciou um ambicioso
programa de privatizacdo e, durante o ano de 1990, forcou os bancos a
comprarem por volta de $ 500 milhdes em Certificados de Privatizacdo, uma
nova moeda que s6 pode ser trocada por acGes de empresas estatais. Até
dezembro, seu governo havia ainda conseguido cortar 100 mil empregos de
um total de 1,7 milhdo no governo federal, muito mais que qualquer governo
anterior fizera no passado (SCHNEIDER, 1992, p. 5).

O mais curioso, conforme aponta o proprio Schneider, foi que esse ataque de Collor de
Mello ao Estado néo fez parte explicita da sua plataforma de campanha e também n&o foi
consequéncia de nenhuma pressdo por parte de movimentos conservadores. Nas proprias

palavras do cientista politico norte-americano:

A privatizacdo é uma politica normalmente associada a e preconizada por
movimentos conservadores e principalmente neoliberais. No Brasil, o que
causa perplexidade é que o governo Collor adotou uma politica de
privatizacdo sem um mandato eleitoral neoliberal (como teria sido o caso de
Mario Vargas Llosa no peru), sem a pressdo de partidos politicos de direita
(como na Argentina e no México) e sem que uma tecnocracia neoliberal
tivesse se apoderado do Estado (como no México nos anos 80 e no Chile e
Argentina nos anos 70). / (Idem, p. 6).

Comparando Collor com outras liderangas politicas que foram defensoras ferrenhas da
privatizagdo, como o ditador Pinochet e a primeira ministra Margareth Thatcher, Schneider
argumenta que o chileno e a britanica “tendiam a extrema direita no espectro ideologico” e
“estavam dispostos a utilizar uma boa dose de recursos politicos e econémicos na busca de
objetivos ideoldgicos” (Ibidem, p. 8). Além disso, ambos “tinham o apoio de movimentos
fortemente direitistas e usaram a privatizagdo para enfraquecer diretamente seus opositores”
(Ibidem, p. 8). Na analise de Schneider sobre a gestdo de Collor, o cenério era diferente: ele
ndo dispunha desse tipo de apoio e sua “posi¢ao ideoldgica era ambigua e movel” (Ibidem, p.
8). Além disso, “o Brasil ndo possuia uma direita ideoldgica forte e o governo Collor parecia
menos interessado em destruir a esquerda” (Ibidem, p. 8). Mesmo assim, Collor comandou o
inicio do processo de privatizagdo, conquistando o apoio do BNDES para seus objetivos de
diminuicdo do Estado como empreendedor e favorecimento do livre mercado. Schneider faz

boa anélise dessa questdo:

Numa analise mecanicista da privatizacdo, os administradores publicos sdo
os arqui-inimigos da reforma, uma vez que perderdo status, beneficios,

38



salarios ou empregos. Contudo, os administradores publicos ndo sdo
necessariamente tais bestas unidimensionais. No Brasil, a privatizacio
ganhou adeptos dentro do estado, particularmente no setor do aco e no
BNDES. A privatizacdo que houve nos anos 80 deveu-se principalmente ao
BNDES. Para 0o BNDES, a privatizagdo era um programa pragmatico, “sem
qualquer engajamento ideoldgico”, para restaurar a estabilidade financeira®
(Ibidem, p. 10).

E foi nesse compasso que Collor, por um lado, extinguiu empresas estatais, como a
Portobras e a Interbras, e por outro, deu inicio ao programa de privatizagdes, comegando pelo
setor siderdrgico, privatizando a Siderbras. Foi nesse cenario que emergiu a Lei Rouanet. A
nova lei introduziu no setor cultural trés mecanismos de financiamento & cultura: o FNC
(Fundo Nacional de Cultura, que possibilitava o repasse direto de verbas federais aos
produtores culturais), o FICART (Fundo de Investimento em Carteira, mecanismo de
investimento de risco, por empresarios privados, em projetos culturais) e o Mecenato
(patrocinio empresarial com incentivos fiscais). Como a histéria mostrou, o Estado se
encolheu e 0s empresérios ndo quiseram arriscar seus capitais. Apenas o patrocinio
incentivado entrou em cena, para se constituir mais tarde, ja no governo Fernando Henrique

Cardoso, no principal mecanismo de financiamento da produc&o artistica e cultural brasileira.

1.5 — As principais caracteristicas da Lei Rouanet:

de Collor a Fernando Henrique Cardoso

Quando foi criada, em 23 de dezembro de 1991, a Lei Rouanet (N° 8.313) instituiu o
PRONAC - Programa Nacional de Apoio a Cultura, que tinha, em principio, diversas

finalidades nobres, descritas no seu Artigo 1°.

Art. 1° - Fica instituido o Programa Nacional de Apoio a Cultura -
PRONAC, com a finalidade de captar e canalizar recursos para o setor de
modo a: | - 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
valorizacdo de recursos humanos e contetidos 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

22 A\ expressdo entre aspas esta no texto “Processos de privatizacdo conduzidos pela BNDESPAR”, p. 1. Rio de
Janeiro: BNDESPAR, 1990. A BNDESPAR ¢ a sociedade gestora de participagOes sociais (holding) do Banco
Nacional de Desenvolvimento Econémico e Social (BNDES), criada para administrar as participagdes em
empresas detidas pelo banco.
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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
patrimdnio cultural e histdrico brasileiro; VII - desenvolver a consciéncia
internacional e o respeito aos valores culturais de outros povos ou nagoes;
VIII - estimular a producédo e difusdo de bens culturais de valor universal,
formadores e informadores de conhecimento, cultura e memoria; 1X -
priorizar o produto cultural originario do Pais.

Norteada, em seu nascimento, por tais nobres principios, a Lei Rouanet, na prética, se
desvirtuou. Isto porque, além de intensificar o processo burocratico para a aprovagdo de
projetos, propiciou uma progressiva retirada do poder publico federal do campo do
financiamento da producdo cultural, delegando as empresas privadas e estatais o poder de
decisdo sobre quais projetos seriam efetivamente patrocinados.

O processo teve seu inicio efetivo no governo de Itamar Franco, que assumiu a
presidéncia da RepuUblica apés o impeachment de Fernando Collor de Mello, recriou o
Ministério da Cultura e consolidou as bases para que a Lei Rouanet se tornasse o principal
instrumento de financiamento da producéo artistica e cultural brasileira. Essa dindmica, como
descreveu Lia Calabre, em seu estudo Politica cultural no Brasil: um histérico, se confirmou
principalmente no periodo compreendido pelos dois mandatos do entdo presidente Fernando

Henrique Cardoso:

A Lei Rouanet foi aperfei¢coada ao longo do governo do Presidente Fernando
Henrigue Cardoso, tendo sido promulgadas algumas regulamentagdes que
permitiram uma maior agilidade em sua aplicacdo. Durante a gestdo do
ministro Francisco Weffort (1995-2002), o governo federal diminuiu o nivel
dos investimentos publicos na area da cultura, repassando para a iniciativa
privada a responsabilidade de decisdo sobre os rumos da producédo cultural.
Os recursos oriundos da renuncia fiscal prevista pela Lei sdo publicos, sdo
partes do imposto de renda devido pelas empresas ao governo. A Lei permite
gue o setor privado decida individualmente onde esses recursos serdo
investidos. Fica estabelecido um conjunto de areas da producdo cultural para
as quais podem ser apresentadas propostas de trabalhos a serem
patrocinadas. Cumpridas as exigéncias burocraticas, 0s proponentes tém seus
projetos aprovados na Lei e ganham um certificado. Com a aprovagdo, 0
proponente do projeto sai em busca de um patrocinador. Nem todos os que
conseguem obter o certificado encontram patrocinio. O que ocorre, com
mais frequéncia, é a concessdo do patrocinio a projetos que tenham forte
apelo comercial, ou seja, 0s que permitam que a empresa patrocinadora 0s
utilize como marketing cultural. O resultado desse processo € que passa a
caber a iniciativa privada a decisdo sobre uma grande parcela da producédo
cultural do pais. A deciséo é privada, mas o dinheiro que financia os projetos
¢, na verdade, pablico (CALABRE, 2005, ps. 7 e 8).
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De acordo com Lia Calabre, a Lei Rouanet tornou-se a prépria politica cultural da

gestdo de Francisco Weffort, no governo Fernando Henrique:

Um dos indicadores que permitem observar a acdo do Estado sobre um
determinado campo é a legislagdo. O conjunto de leis, decretos, medidas
provisorias, instrucdes normativas e portarias referentes a area da cultura,
aprovados ao longo da gestdo do Presidente Fernando Henrique Cardoso
formam o seguinte quadro:

Tipo de legislaciao Total do periodo | Sobre incentivo
niumero numero |percentual
Leis 16 03 18.7%
Decretos Leis 03 01 34.0%
Instrucdes Normativas |40 11 27.5%
Portarias 21 10 47.61
Totais |80 25 31.3%

Fonte: Ministério da Cultura™
Tabela 1 — Conjunto de leis da gestdo Fernando Henrique Cardoso

A partir do quadro apresentado acima, podemos verificar que praticamente
um terco da legislacdo cultural promulgada durante o governo de Fernando
Henrique Cardoso foi direcionada as questfes da lei de incentivo. Por outro
lado, o governo ndo elaborou propostas, planos ou diretrizes de gestdo
publica para o campo da cultura. Tal fato nos permite afirmar que as leis de
incentivo tornaram-se a politica cultural do ministério da Cultura na gestao
do presidente Fernando Henrique Cardoso e do ministro Francisco Weffort
(1dem, 2005, p. 9).

As principais caracteristicas da politica cultural de Fernando Henrique Cardoso,
gerenciadas pelo ministro Francisco Weffort ao longo de oito anos de mandato, foram
objetivamente analisadas por Maria Arminda do Nascimento Arruda, em seu artigo intitulado
A politica cultural: regulacdo estatal e mecenato privado, publicado na revista Tempo
social®. Sua analise parte de um texto do préprio presidente, citado nesse artigo, que retrata a

visdo que Cardoso tinha das suas relagdes com os artistas:

No amplo leque de concepgdes que nortearam a politica cultural arquitetada
pelo governo Fernando Henrique Cardoso, certos principios sintetizaram de
modo mais direto o espirito das acfes programaticas implementadas. Tais
principios podem ser claramente discernidos nas frases de abertura de um

2 pyblicado na revista Tempo social, volume 15, nimero 2, Sdo Paulo, novembro de 2003. Disponivel em:
http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0103-20702003000200007 &script=sci_arttext. Acesso em 20/11/2010.
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texto de autoria do préprio ex-presidente: “Quando artistas brasileiros se
rednem com o presidente da Republica, alguém com uma visdo antiquada
poderia imaginar uma pauta de queixas contra a desnacionalizacdo cultural
e pedidos de subsidios oficiais. Num encontro que tive recentemente no Rio
de Janeiro com um grupo do primeiro time de compositores e intérpretes da
nossa musica popular, as demandas foram outras, muito diferentes: presteza
na regulamentacdo da nova lei de direitos autorais e mais repressdo ao
comércio de CD's piratas” (CARDOSO, 1998, p. 13) / ARRUDA, 2003).

De acordo com Maria Arminda Arruda, esse texto expressaria o tipo de ordenamento
geral do setor cultural na gestdo de Cardoso, deixando entrever o carater do relacionamento
dos gestores publicos com “parte expressiva da comunidade dos artistas-intérpretes da musica

popular pertencentes ao ‘primeiro time’” (Idem, 2003). Para essa autora, no texto de Cardoso
subjaz uma acepcdo que parece organizar o conjunto, ou seja, a de que todas essas
caracteristicas reverberam “uma atitude moderna, identificada com os novos tempos”,
atributos que “embebiam a politica cultural do governo” (ldem, 2003). Para Arruda, outra
frase de Cardoso, escrita poucos pardgrafos ap6s o intrdito do texto em questdo, realcava a
visdo de cunho internacionalista do entdo presidente da Republica: "muito ao contrério do
nacionalismo xen6fobo, eminentemente defensivo, essa cultura em ebuli¢do inspira uma visao
autoconfiante do Brasil em tempos de globaliza¢do"” (Cardoso, 1998, p. 14). Prossegue ela em

sua analise:

Assumida como a expressdao mais vigorosa do mundo contemporaneo, a
globalizacdo rejeita as formas do "nacionalismo xendfobo", impondo a
atualidade inescapavel da insercdo da cultura na dinamica internacional.
Segundo o andamento proposto, o avanco em direcdo a modernidade
globalizada pressupfe acatar tanto as transformacgdes do papel do Estado
como a consequente dinamica do mercado, realidade que abrange as mais
variadas dimensbes da sociedade, movimento ao qual a cultura ndo tem
como escapar e sequer deve furtar-se, condicdo mesma do seu
compassamento com as tendéncias mundialmente mais avancadas. Ha, em
suma, na visdo do presidente, uma espécie de postulacdo de que a politica
em curso representava uma nova concep¢do de atividade intelectual e
artistica que se exprimia na organizacdo dos assuntos culturais inaugurada
no seu governo, identificada com concepcBes renovadas que plasmaram a
acdo publica na area (ARRUDA, 2003).

Para Arruda, do angulo da politica global de governo, as posi¢des manifestadas no
texto aproximam-se do “ideério neoliberal que distinguiu a sua gestdo, sobretudo no
transcurso do primeiro mandato (cf. SALLUM, 2000)” (Idem, 2003). Rigorosamente falando,
0 texto do presidente filia-se a ""crenga na boa regulagem de mercado" (CASTELLO, 2002, p.
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654), combinada a “acdo disciplinadora do Estado” (Ibidem, 2003). Em outras palavras, a
economizacdo do setor cultural brasileiro comecava a firmar-se como vetor da politica de

governo. Em resumo:

Uma espécie de aproximacdo entre 0s mecanismos da economia e 0S
processos culturais ronda as afirmacfes presentes no texto de Fernando
Henrique, operando como divisor de aguas a demarcar o ideario do seu
governo, sintetizado na categoria  globalizagdo, vinculada a
desregulamentacdo das relagcdes econdmicas, as transformacdes das relagdes
entre os Estados nacionais. O ideal da modernidade ai pressuposto diz
respeito a insergdo necessaria nessa dinamica mundializada dos mercados
(Ibidem, 2003).

E é por isso que, na visdo analitica de Maria Arminda Arruda, os gestores da época
consideravam-se 0s “marcadores de um novo tempo”, como 0 comprova este texto do proprio

ministro Francisco Weffort, citado por ela em seu artigo:

A relevancia do mercado para a cultura e, de outro lado, a da cultura para o
desenvolvimento econdmico talvez sejam ai as mais significativas diferencas
impostas pela época atual as concepcdes de cultura, no Brasil, desde Mario
de Andrade e dos pensadores dos anos 20 e 30 [...]. Diferentemente daquela
época, porém, hoje é impossivel deixar de reconhecer a relevancia do
mercado no campo da cultura, assim como a da cultura na economia
(WEFFORT, 2000, pp. 64-65).

Weffort via-se como herdeiro da tradigdo de Gustavo Capanema, ministro do Estado
Novo, que se aliou aos grandes artistas e intelectuais de seu tempo para impulsionar a arte e a

cultura brasileiras, em meio as contradicOes da era Vargas:

Néo é, portanto, casual que o ministro Francisco Weffort remeta-se a esse
momento para buscar a origem da politica cultural ideada,
significativamente, pela nata da intelectualidade brasileira. Vendo-se como
herdeiro da melhor tradicdo, pois, a seu juizo, "no Brasil nunca houve,
depois de 30, periodo no qual o pais tenha aberto tantos caminhos de
mudanca como ocorre agora nos anos 90" (Weffort, 2000, p. 23),
posicionava-se,  simultaneamente, como promotor de marcante
transformacdo (ARRUDA, 2003).

Arruda nos mostra, a seguir, que, entre as primeiras medidas implantadas pela
gestdo Weffort, estava a modificacdo da Lei Rouanet, j& em maio de 1995, apresentando as

seguintes alteragdes: aumento de 2% para 5% do percentual de abatimento do imposto de
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renda de pessoas juridicas para o patrocinio de projetos culturais; reconhecimento da figura do
agente cultural na negociagdo dos projetos, cujos custos poderiam ser incluidos ao orgamento;
anulacdo do calendério para encaminhamento dos projetos, cuja aceitagdo passou a ocorrer ao
longo de todo o ano; redugdo do prazo oficial de noventa para sessenta dias, dedicado a
apreciacdo dos projetos (cf. Brasil, Ministério da Cultura, 1995, APUD ARRUDA, 2003).

Estava implantado, assim, um "mercado de patrocinios", intermediado pelos "agentes
culturais”. Profissionais capacitados para lidar com operagdes financeiras e dotados de
conhecimentos sobre a area tributaria, as finangas e o marketing... Ficava criado, desta
maneira, ndo s6 um mercado de bens culturais, mas um mercado de imagens institucionais
(CASTELLO, 2002, p. 636).

Realca Maria Arminda Arruda que, em outros termos, além de profissionalizar a figura
do intermediario, a politica em curso estimulou o aparecimento de nichos no mercado
cultural, provocou a integracdo de setores até entdo bastante distantes da l6gica mercantil,

como a producdo artistica, o patriménio e até a cultura popular. Conclui ela:

Instaurou-se, desse modo, uma espécie de migracdo de procedimentos
tipicos da indistria cultural e do mercado publicitario. Uma anélise das
motivacGes empresariais para investir na cultura demonstra que os sentidos
perseguidos do chamado marketing cultural sdo, em substancia, coerentes,
sobretudo, com as estratégias publicitarias e, secundariamente, com
objetivos sociais, respondendo pelo espantoso crescimento do mecenato
privado (cf. MOISES, 1998, p. 438, APUD ARRUDA, 2003).

Foi, portanto, no governo de Fernando Henrique Cardoso e na gestdo de Francisco
Weffort & frente do ministério da Cultura que a Lei Rouanet consolidou-se como principal
mecanismo de financiamento da producdo cultural brasileira, reservando as empresas o papel
de escolher os projetos que deveriam ou ndo ser patrocinados. E hoje, passados 19 anos da
criacdo da Lei Rouanet, observa-se que os principios nobres dessa lei foram traidos ou
desvirtuados:

a) O mecanismo federal ndo contribuiu significativamente para democratizar o0 “acesso
as fontes da cultura”, nem o “pleno exercicio dos direitos culturais”, pois apenas um pequeno
grupo de produtores culturais se beneficiou dela e o acesso a esses produtos culturais ficou
restrito, em sua grande maioria, as classes sociais A e B;

b) O patrocinio das empresas concentrou-se no eixo Rio/Sao Paulo, deixando muito a

desejar em termos de “promover e estimular a regionalizagdo da producéo cultural e artistica
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brasileira, com valorizacdo de recursos humanos e contetdos locais”. Conforme as estatisticas
do proprio ministério da Cultura, na prética, a lei concentrou os patrocinios no eixo Rio/S&o
Paulo, favorecendo os produtores culturais das duas grandes capitais brasileiras.

Outro problema a considerar é que a Lei N° 0.874%*, de 23/11/1999, no seu Art. 18,
abriu a possibilidade de que as empresas pudessem abater 100% do valor aplicado (“as
quantias efetivamente despendidas”) no patrocinio de um projeto cultural, do imposto de
renda anualmente devido, no caso do apoio a segmentos culturais especificos, que foram

relacionados no prdprio texto da lei:

Art. 18. Com o objetivo de incentivar as atividades culturais, a Unido
facultara as pessoas fisicas ou juridicas a opcao pela aplicacdo de parcelas do
Imposto sobre a Renda, a titulo de doages ou patrocinios, tanto no apoio
direto a projetos culturais apresentados por pessoas fisicas ou por pessoas
juridicas de natureza cultural, como através de contribuicdes ao FNC, nos
termos do art. 5°, inciso Il, desta Lei, desde que os projetos atendam aos
critérios estabelecidos no art. 1° desta Lei.

§ 1° Os contribuintes poderdo deduzir do imposto de renda devido as
guantias efetivamente despendidas nos projetos elencados no 8§ 3°
previamente aprovados pelo Ministério da Cultura, nos limites e nas
condicGes estabelecidos na legislacdo do imposto de renda vigente, na forma
de:

a) doacles; e

b) patrocinios.

§ 2° As pessoas juridicas tributadas com base no lucro real ndo poderdo
deduzir o valor da doacdo ou do patrocinio referido no paragrafo anterior
com despesa operacional.

8§ 3° As doacdes e os patrocinios na produgdo cultural, a que se refere o § 1°,
atenderdo exclusivamente aos segmentos:

a) artes cénicas;

b) livros de valor artistico, literario ou humanistico;

c) musica erudita ou instrumental;

d) circulacdo de exposicdes de artes plasticas;

e) doacdes de acervos para bibliotecas publicas e para museus.

O resultado concreto dessa nova lei foi que as empresas patrocinadoras passaram a dar
preferéncia a esses segmentos culturais que propiciavam o abatimento integral do valor do
patrocinio no imposto de renda. O processo resultou numa progressiva diminuicdo do
investimento de recursos proprios das empresas em projetos culturais. Em outras palavras, as

empresas procuraram se beneficiar ao maximo da Lei Rouanet, utilizando na pratica somente

s Disponivel em http://www.fundata.org.br/legislacao/Incentivos_Fiscais/Rouanet/Lei_9874 23-11-

99 _alteraRouanet.htm. Acessado em 21/04/2010.
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recursos publicos no patrocinio de projetos culturais e economizando a0 méaximo seus
recursos privados.

A Medida Proviséria N° 2.228-1%, de 06/09/2001, que criou 0 PRODECINE -
Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema Nacional, ampliou ainda mais o rol de
projetos a serem beneficiados com 100% de incentivo fiscal, dando nova redacdo ao Art. 18,

que foi acrescido de mais segmentos culturais:

e) doagBes de acervos para bibliotecas publicas, museus, arquivos publicos e
cinematecas, bem como treinamento de pessoal e aquisi¢do de equipamentos
para a manutencdo desses acervos;

f) producdo de obras cinematograficas e videofonograficas de curta e média
metragem e preservacdo e difusdo do acervo audiovisual; e

g) preservacao do patrimdnio cultural material e imaterial.

Um estudo de um 6rgéo federal, o IPEA — Instituto de Pesquisa Econdmica e Aplicada
-, intitulado Economia e politica cultural: acesso, emprego e financiamento sob a dire¢éo de
Frederico A. Barbosa da Silva, comprovou essa distor¢édo no uso da lei, fazendo a seguinte

critica:

Os recursos da modalidade “incentivo fiscal” também sofreram oscilacGes.
A partir de 1995, as leis de incentivo foram sucessivamente alteradas, o que
gerou aporte de recursos e algumas distorgdes com relacdo aos objetivos
iniciais, em especial com a reducdo do aporte de recursos préprios das
empresas, como se vera mais a frente. O aumento dos recursos coincide com
a deducdo de 100% em 1997 e 2001 e os momentos de queda seguem 0
padrdo das crises, mas a queda dos recursos incentivados é maior do que a
verificada para 0s recursos orgcamentarios.

As empresas que apOiam projetos por meio das leis de incentivo pagam
menos impostos. Em alguns casos, além do abatimento do IR, também ¢é
permitida a dedugdo do incentivo das despesas operacionais, reduzindo a
base de tributacdo da Contribuicdo Sobre o Lucro Liquido e até a devolucédo
de impostos pela Receita Federal (a lei do audiovisual faculta essa
possibilidade). Em qualquer caso, esse mecanismo dificulta o
acompanhamento da aplicacdo de recursos e dos montantes que o poder
publico deixa de arrecadar. Em principio, 0 apoio a projetos via incentivo
deveria significar que o incentivador coloca recursos proprios adicionais®,
alids, esse é o objetivo dessas leis. Quer dizer, a renincia fiscal ndo deveria
ser integral, mas o poder publico brasileiro abriu essa possibilidade (DA
SILVA, 2007, p. 175).

% Disponivel em http://www.portaltributario.com.br/legislacao/mp2228-1.htm. Acessado em 21/04/2010.
% O grifo esta no préprio texto do estudo feito pelo IPEA.
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Ao analisar os valores correspondentes ao periodo 1995-2002, o estudo do IPEA
constata que as empresas procuraram obter a maxima otimizacao dos recursos de patrocinio

vinculados a Lei Rouanet:

O adicional do empresario, 0o que os especialistas chamam de “dinheiro
novo”, decresceu durante o periodo. Correspondia a 66% dos recursos
incentivados em 1995 e declinou para uma participacéo de 23,7% em 2002,
sendo que a taxa média anual de crescimento foi de 0,9% no periodo. Em
1995, o adicional do empresario estava na ordem de R$ 283,6 milhdes e em
2002 caiu para R$ 99,8 milhGes. Em comparacdo com 0s recursos totais
(incentivados + orcamentarios), chega a 2002 com participagdo de 12,6%,
em contraste com a participacdo de 34,2% em 1995 (Idem, 2007, p. 176).

Minucioso, o estudo do IPEA apresenta um grafico que revela a diminuicdo
progressiva da participacdo dos recursos das proprias empresas patrocinadoras no processo de

apoio a projetos:

GRAFICO 2
Evolucao dos dispendios culturais, 1995-2002
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Fonte: Siafi/Sidor/ipea; Ministério da Cultura.

Logo apds o grafico, o estudo do IPEA apresenta o seguinte comentéario esclarecedor:

Como se visualiza, houve aumento da parcela de rendncia fiscal e
diminuicdo do aporte do adicional de recursos das empresas. Deve-se
enfatizar que os incentivos fiscais sdo ligados ao lucro e minguam no caso de
crises econdmicas, fatos que pontuaram a década de 1990 (Ibidem, 2007, p.
177).

47



1.6 — As implicagdes socioculturais da nova politica publica de cultura

Para Antonio Albino Canelas Rubim, professor da Universidade Federal da Bahia e
estudioso das politicas publicas culturais brasileiras, as leis de incentivo fiscal a cultura, Lei
Sarney e Lei Rouanet, tiveram um efeito bastante negativo sobre a sociedade brasileira. Em
artigo intitulado Politicas publicas de cultura no Brasil e na Bahia, ele afirma que, “desde os
tempos da coldnia a auséncia de politicas culturais € um dado de nossa historia”, j& que
nenhum desenvolvimento cultural poderia “conviver com o obscurantismo do colonialismo
portugués” (RUBIM, 2007, p. 1). Um colonialismo marcado “pelo menosprezo e a
perseguicdo das culturas indigenas e africanas; a proibicdo de instalacdo de imprensas; o
controle da circulacdo de livros; as limitacbes da educacgdo e pela inexisténcia de ensino
superior e universidades” (Idem, 2007, ps. 1 e 2). E, ap0s acrescentar que “a Republica
também primou pela auséncia de politicas culturais” (Idem, 2007, p. 2), ele observa que, apds

o fim da ditadura militar, ocorreu uma mudanca para pior:

A auto-intitulada “Nova Republica”, no periodo imediato pos-ditadura
militar, introduz uma nova modalidade de auséncia. Ela expande o Estado no
registro da cultura, com a criagdo do ministério da Cultura e outras
instituicdes, mas, simultaneamente, introduz um mecanismo que solapa em
grande medida uma atuacdo cultural mais consistente do Estado. A Lei
Sarney e as subsequentes leis de incentivo a cultura, através da isencdo
fiscal, retiram o poder de decisdo do Estado e colocam a deliberacdo nas
maos da iniciativa privada, ainda que o recurso econdmico usado seja
majoritariamente publico. Nesta perversa modalidade de auséncia, o Estado
esta presente apenas como fonte de financiamento. A politica de cultura,
naquilo que implica em deliberagdes, escolhas e prioridades, é propriedade
das empresas e suas geréncias de marketing (Ibidem, 2007, ps. 2 e 3).

Nesse panorama, os artistas e produtores culturais brasileiros foram coagidos a se
submeterem aos critérios e objetivos de marketing empresariais, 0 que deu origem a produtos
artisticos e culturais prét-a-porter, sob medida para os anseios de lucro das empresas, e ndo
para os anseios do publico (as demandas culturais da populacéo) e dos proprios artistas (como
veremos nas pesquisas apresentadas no Capitulo 2, muitos deles preferem o apoio direto do
poder pablico, que dispensa o atrelamento da producgdo artistica e cultural & camisa de forga
do marketing empresarial).

Segundo o professor Antonio Albino Canelas Rubim, este tipo de politica de cultura,

que entrega ao mercado o papel de motor da producdo artistica, e que é marcada pela auséncia
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do Estado, atingiu seu “ponto culminante” no “governo neoliberal de Fernando Henrique

Cardoso e Francisco Weffort?”” (Ibidem, 2007, p. 3). Acrescenta Antonio Albino:

A cultura é considerada antes de tudo “um bom neg6cio”, como assinala o ja
famoso manual da época editado pelo ministério?®. Em um texto publicado
no insuspeito livro intitulado A Era FHC, o jornalista José Castello anota
esta nova auséncia do Estado. As leis de incentivo assumem o lugar das
politicas estatais e o mercado toma o papel do Estado®. A auséncia vem
confirmar a incapacidade historica da democracia no Brasil, até aquele
momento, de atuar na area da cultura (Ibidem, 2007, p. 3).

Apos este breve historico, que acreditamos tenha sinalizado objetivamente as graves
distor¢bes da politica federal de cultura nas ultimas décadas, abordaremos no préximo
capitulo outra problemética da Lei Rouanet, que é o escopo original desta dissertagdo: podera
a Lei Rouanet ser vista como um dispositivo, nos termos prenunciados por Michel Foucault e
conforme a expansdo desse conceito, apresentada por Giogio Agambem? ] No ambito da
comunicacdo, que novas mediagOes socioculturais os artistas e produtores de cultura da cidade
do Rio de Janeiro, universo que elegemos como recorte geografico do nosso estudo, foram
coagidos a aprender em fungdo da necessidade de utilizar a Lei Rouanet — e quais as
conseqiiéncias, os efeitos desses procedimentos condutores da conduta sobre eles e seus
processos criativos? Existem parametros que possam legitimar a subordinagédo dos processos
comunicacionais dos artistas e produtores aos critérios de comunicacdo corporativa das
empresas, que visam a atingir objetivos de marketing institucional ou de marketing de venda
de produtos e servigos? Em Ultima instancia, serd que podemos considerar a Lei Rouanet e
seus efeitos sobre a comunidade criativa do Rio de Janeiro como um mecanismo do que Gilles
Deleuze denominou sociedade de controle, caracteristica do mundo contemporaneo, que
funciona ndo mais “por confinamento”, como acontecia na sociedade disciplinar estudada por
Foucault, mas sim “por controle continuo e comunicagéo instantanea”| (DELEUZE, 1992, p.
216)? Essas e outras perguntas serdo respondidas com o auxilio dos proprios artistas e

produtores culturais, entrevistados para opinar sobre essas questoes.

%" Ministro da Cultura nos dois mandatos do presidente Fernando Henrique Cardoso.

% Referéncia ao folheto Cultura é um bom negdcio, editado pelo Ministério da Cultura em 1995.

» Referéncia ao capitulo A Era FHC: um balanco, escrito pelo jornalista José Castello, que consta no livro
Cultura, organizado por LAMOUNIER, Bolivar e FIGUEIREDO, Rubens. Sdo Paulo: Cultura, 2002, p. 627-
656.
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CAPITULO 2 - OS EFEITOS DA LEI ROUANET SOBRE OS
ARTISTAS E PRODUTORES CULTURAIS DO RIO DE JANEIRO

Como as maiores empresas patrocinadoras de cultura do Brasil — privadas e estatais —
sdo radicadas nas duas maiores capitais do pais, Sdo Paulo e Rio de Janeiro, ocorreu uma
previsivel concentracdo dos patrocinios empresariais incentivados pela Lei Rouanet nessas
duas metropoles. Neste estudo, abordaremos as consequéncias dessa lei sobre os artistas e
produtores culturais do Rio de Janeiro, cidade eleita como recorte geografico da nossa
pesquisa e que, por ser considerada, ainda, como a capital cultural do pais, certamente nos
dar4 dados e informacOes sobre os efeitos desse dispositivo legal federal em um universo
emblemaético da produgcdo artistica nacional.

Porém, para poder investigar se a Lei Rouanet funciona simultaneamente como um
dispositivo de disciplinamento dos artistas, um instrumento da sociedade de controle e
também produtor de subjetividade, precisamos rever o quadro tedrico de todos esses
conceitos, conforme foram enunciados por Michel Foucault, Giorgio Agamben (que estudou o
conceito de dispositivo em Foucault), Gilles Deleuze, Toni Negri e Micharl Hardt, Félix
Guattari e Peter Pal Pelbart.

2.1 - As técnicas de poder: da disciplina & biopolitica

Aprendemos com Foucault, em suas aulas do Collége de France registradas no livro
Em defesa da sociedade, que, com o fim dos regimes monérquicos e do poder de vida e morte
dos soberanos sobre seus suditos, o poder politico passou a ser exercido sobre a sociedade de
outra forma, menos drastica e mais insidiosa. Assim, nos séculos XVII e XVIII, “viram-se
aparecer técnicas de poder que eram essencialmente centradas no corpo, no corpo individual”
(FOUCAULT, 2002, p. 288). Eram “todos aqueles procedimentos pelos quais Se assegurava a
distribuicdo espacial dos corpos individuais (sua separacéo, seu alinhamento, sua colocacéo
em série e em vigilancia) e a organizagdo, em torno desses corpos individuais, de todo um
campo de visibilidade” (ldem, 2002, p. 288). Entre essas técnicas, incluiam-se aquelas “pelas
quais se incumbiam desses corpos, tentavam aumentar-lhes a forga util através do exercicio,

do treinamento etc.” (Ibidem, 2002, p. 288). Complementa Foucault:
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Eram igualmente técnicas de racionalizacdo e de economia estrita de um
poder que devia se exercer, da maneira menos onerosa possivel, mediante
todo um sistema de vigilancia, de hierarquias, de inspeces, de escrituracdes,
de relatdrios: toda essa tecnologia, que podemos chamar de tecnologia
disciplinar do trabalho. Ela se instala j& no final do século XVII e no
decorrer do século XVI11I (ibidem, 2002, p. 288).

Essa tecnologia deu origem ao que Foucault denominou sociedade disciplinar, na qual
0 poder politico procurava tornar os corpos dos individuos ddceis e adestrados, atraves de
diversos dispositivos, como a familia, a escola, o exército, a policia, o sistema legal, a fabrica,
o sistema prisional, o hospital, o hospicio, a igreja.

De acordo com Foucault, durante a segunda metade do seculo XVIII surgiu uma nova

tecnologia de poder, diferente:

Uma tecnologia de poder que ndo exclui a primeira, que ndo exclui a técnica
disciplinar, mas que a embute, a integra, que a modifica parcialmente e que,
sobretudo, vai utiliza-la implantando-se de certo modo nela, e incrustando-se
efetivamente gracas a essa técnica disciplinar prévia. Essa nova técnica ndo
suprime a técnica disciplinar simplesmente porque é de outro nivel, esta
noutra escala, tem outra superficie de suporte e é auxiliada por instrumentos
totalmente diferentes (Ibidem, 2002, ps. 288-289).

Diferentemente da disciplina, que se dirige “ao corpo”, a nova técnica se aplica “a vida
dos homens”, ao “homem ser vivo” (Ibidem, 2002, p. 289). Acrescenta o0 pensador francés:
“no limite, se vocés quiserem, ao homem-espécie” (Ibidem, 2002, p. 289). Prosseguindo em

sua analise, Foucault clarifica ainda mais o seu conceito:

Depois da anatomo-politica do corpo humano, instaurada no decorrer do
século XVIII, vemos aparecer, no fim do mesmo século, algo que ja ndo é
uma anatomo-politica do corpo humano, mas que eu chamaria de uma
“biopolitica” da espécie humana (Ibidem, 2002, p. 289).

Essa biopolitica ndo se refere mais ao individuo, mas ao grosso da populacdo, a “um
conjunto de processos como a proporcdo dos nascimentos e dos 6bitos, a taxa de reprodugdo,
a fecundidade de uma populagéo etc.” (Ibidem, 2002, ps. 289 e 290). Juntamente com “uma
porcao de problemas econdmicos e politicos”, esses processos de “natalidade, de mortalidade,
de longevidade”, constituiram “os primeiros alvos de controle dessa biopolitica”. Surgem os
cuidados do poder com a demografia, a medigdo estatistica dos fendbmenos cujo controle se

iniciava, as politicas de natalidade e também o controle da morbidade, das “doencas que s&o

51



fatores permanentes de subtragdo das forgas, diminuigdo do tempo de trabalho, baixa de
energias, custos econdmicos, tanto por causa da producdo ndo realizada quanto dos
tratamentos que podem custar” (Ibidem, 2002, ps. 290 e 291).

As técnicas de poder sobre a populagdo assumem uma dimensdo mais generalizada,
trazem “a introducdo de uma medicina que vai ter, agora, a funcdo maior da higiene publica”,
a “campanha de aprendizado da higiene e de medicalizagdo da popula¢do” (lbidem, 2002, p.
291). Do ponto de vista da economia, surgem “mecanismos mais sutis, mais racionais, de
seguros, de poupanca individual e coletiva, de seguridade etc.” (Ibidem, 2002, p. 291). Outro
dominio em que as novas técnicas de poder se instalam serd a de controlar os efeitos do meio
ambiente sobre a populacdo, para prevenir epidemias, as relagBes da espécie humana,
enquanto conjunto de seres vivos, com seu meio, configurando aquilo que “serd,
essencialmente, o problema da cidade” (Ibidem, 2002, p. 292)

A esta altura, Foucault marca as diferencas entre as técnicas disciplinares de poder e

as novas técnicas biopoliticas:

As disciplinas lidavam praticamente com o individuo e com seu corpo. Nao
¢ exatamente com a sociedade que se lida nessa nova tecnologia de poder
(ou, enfim, com o corpo social, tal como o definem os juristas); ndo é
tampouco com o individuo-corpo. E um novo corpo: corpo mailtiplo, corpo
com inGmeras cabecas, se ndo infinito pelo menos necessariamente
numeravel. E a nocdo de “populacdo”. A biopolitica lida com a populacio, e
a populagcdo como problema politico, como problema a um sé tempo
cientifico e politico, como problema bioldgico e como problema de poder,
acho que aparece nesse momento (Ibidem, 2002, ps. 292 e 293).

Se, historicamente, a biopolitica comegou como forma de técnica de poder ndo mais
sobre o individuo, mas sobre toda a populagdo ou grandes segmentos dela, com énfase nos
aspectos sanitarios, com o passar do tempo o poder comecou a utilizar pesquisas estatisticas
para legitimar sua intervencdo nos mais diversos campos sociais, da producdo agricola as
condigdes de moradia nas grandes cidades, do sistema educacional aos mecanismos de
controle homeostatico da economia. Observa-se que 0 nosso objeto de estudo — a Lei
Rouanet — se destinou, desde sua criagdo, a um segmento especifico e consideravel da
populacéo brasileira: os artistas e produtores culturais. Em relagdo ao dispositivo anterior — a
Lei Sarney — ela deu seguimento a uma campanha racional que tinha duplo objetivo
biopolitico: treinar, em escala nacional, os artistas e produtores culturais para procurar

recursos financeiros junto as empresas, ndo mais junto ao poder publico e a0 mesmo tempo
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acostumar, também em escala nacional, os executivos das grandes empresas a prover 0s
recursos financeiros para a producdo cultural através do regime de patrocinio, de modo a
compensar a caréncia de recursos federais na &rea cultural. Basta dizer que o Ministério da
Cultura, durante anos, dispds de um orgamento anual inferior a 1% do Orgamento da Unié&o.
Como observou Paulo Vaz em seu artigo Risco e Justica, ndo se trata aqui de “manter
intocada a conceituagdo” que Foucault fez da sociedade, “pois mudamos” (VAZ, 2004, p.

101). Como bem observou esse autor,

Cabe, sim, usando alguns de seus principios metodoldgicos, avaliar a
distancia que nos separa da sociedade disciplinar; em outras palavras, mais
do que suas hipdteses, cabe reativar seu modo de conceber o questionamento
do presente. A figura Foucaultiana do intelectual requeria a intervencdo no
debate politico do presente através da analise da nossa heranca intelectual.
Manter a figura implica hoje historicizar seu pensamento, admitir que parte
do que Foucault pensou pertence a um mundo que ndo existe mais (Idem,
2004, p. 101).

Essa distancia da sociedade disciplinar nos leva ao pensamento de Gilles Deleuze,
filosofo que deu o exemplo da retomada dos conceitos de Foucault numa perspectiva

adequada a conjuntura do presente. De novo, é Paulo Vaz quem constata esse papel

deleuziano em referéncia a Michel Foucault:

A estratégia de circunscrever temporalmente as teses de Foucault sobre a
sociedade disciplinar ndo é novidade. Deleuze, em seu curto artigo Pds-
escrito sobre as sociedades de controle, abriu o caminho, que é explorado
desde entdo por varios autores. Uma vez mais, a circunscricdo temporal ndo
significa o abandono do pensamento de Foucault. O fato de que cada vez
menos se utilizem técnicas disciplinares de poder ndo invalida suas intuicdes
sobre a relagdo entre poder e sujeito e sobre como se pensar a histéria do
pensamento (Ibidem, 2004, p. 102).

Por isso, vamos investigar em seguida o conceito de dispositivo na obra de Foucault,
para verificar se ele pode ser aplicado especificamente a Lei Rouanet, partindo do fato de que
se trata de uma lei para constatar se o processo que ela instaurou no pais, no todo ou em parte,
pode ser considerado como instrumento da sociedade de controle, nos termos propostos por

Gilles Deleuze.
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2.2 — O conceito de “dispositivo” em Foucault e Agamben

Surge, pois, a pergunta: poderiamos ver a Lei Rouanet e 0s processos por ela
instaurados como sendo um dispositivo no sentido Foucaultiano da palavra? Acreditamos que
sim, apds ler a obra O que é o contemporaneo? e outros ensaios, do filésofo italiano Giorgio
Agamben. Nesse livro, cuja primeira parte é dedicada justamente & explicitagdo do que
Foucault considerava um dispositivo — e que faz, inclusive, uma interessante genealogia desse
conceito, encontramos a seguinte defini¢do do termo, dada pelo proprio Michel Foucault, em

uma entrevista concedida no ano de 1977:

Aquilo que procuro individualizar com este nome €, antes de tudo, um
conjunto absolutamente heterogéneo que implica discursos, estruturas
arquitetonicas, decisdes regulamentares, leis, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposi¢cdes filoséficas, morais e filantropicas, em
resumo: tanto o dito como o ndo dito, eis os elementos do dispositivo. O
dispositivo é a rede que se estabelece entre estes elementos (FOUCAULT,
APUD AGAMBEN, 2009, p. 28).

Para Foucault, portanto, uma lei é claramente uma parte de um dispositivo. Foucault
esclarece mais ainda o conceito, em seu proximo enunciado: “com o termo dispositivo,
compreendo uma espécie — por assim dizer — de formacdo que num certo momento histérico
teve como fungdo essencial responder a uma urgéncia. O dispositivo tem, portanto, uma
funcdo eminentemente estratégica” (FOUCAULT, APUD AGAMBEN, 2009, p. 28).

A Lei Rouanet, quando foi criada, respondeu justamente a uma necessidade
estratégica, mostrada no Capitulo 1 desta dissertacdo, que foi a de instaurar uma politica
neoliberal no setor cultural, atrelada ao Consenso de Washington, diminuindo a participacéo
do Estado no apoio financeiro a cultura e transferindo esse papel para a iniciativa privada,
obrigando os artistas e produtores culturais a se submeterem aos critérios empresariais de
marketing.

Na entrevista de Foucault mencionada no livro de Agamben, o pensador francés traz a

luz as relagdes de forga que ele subentende no conceito de dispositivo:

Disse que o dispositivo tem natureza essencialmente estratégica, que se trata,
em conseqliéncia, de uma certa manipulacdo de relagdes de forca, de uma
intervencdo racional e combinada das relagfes de forca, seja para orienta-las
numa certa direcdo, seja para bloguea-las ou para fixa-las e utiliza-las. O
dispositivo esta sempre inscrito num jogo de poder e, a0 mesmo tempo,

54



sempre ligado aos limites do saber, que derivam desse e, ha mesma medida,
condicionam-no. Assim, o dispositivo é; um conjunto de estratégias de
relacbes de forga que condicionam certos tipos de saber e por ele sdo
condicionados (Dits et écrits, v. Ill, ps. 299-3000) FOUCAULT, APUD
AGAMBEN, 2009, p. 28).

A moda de Foucault, Agamben faz a genealogia do termo dispositivo na obra do
pensador francés. Ele descobre que Jean Hyppolite, um dos professores de Foucault, em um
de seus livros sobre o jovem Hegel, usa o termo “positividade” para descrever como 0
filosofo, na sua juventude, denominava “o elemento histérico, com toda sua carga de regras,
ritos e instituicdes impostas aos individuos por um poder externo, mas que se torna, por assim
dizer, interiorizada nos sistemas das crencgas e dos sentimentos” (AGAMBEN, 2009, p. 32).

Conclui Agamben:

Foucault, tomando emprestado este termo (que se tornara mais tarde
“dispositivo”), toma posicdo em relacdo a um problema decisivo, que é
também o seu problema mais proprio: a relacdo dos individuos como seres
viventes e o elemento histdrico, entendendo com este termo o conjunto das
instituicbes, dos processos de subjetivacdo e das regras em que se
concretizam as relagcdes de poder. O objetivo Gltimo de Foucault ndo é,
porém, como em Hegel, aquele de reconciliar os dois elementos. E nem
mesmo o de enfatizar o conflito entre esses. Trata-se para ele, antes, de
investigar os modos concretos em que as positividades (ou os dispositivos)
agem nas relacdes, nos mecanismo e nos “jogos” de poder. (Idem, 2009, ps.
32e33).

Para Agamben, dispositivo “é um termo técnico essencial do pensamento de Foucault”
(Ibidem, 2009, p. 33). Trata-se de um “termo geral, que tem a mesma amplitude que, segundo
Hyppolite, ‘positividade’ tem para o jovem Hegel e, na estratégia de Foucault, vem ocupar o
lugar daqueles que ele define criticamente como ‘os universais’ (Ibidem, 2009, p. 33).

Acrescenta o filosofo italiano:

Foucault, como sabem, sempre recusou a se ocupar daquelas categorias
gerais ou entes da razdo que chama de “os universais”, como o Estado, a
Soberania, a Lei, o Poder. Mas isso ndo significa que ndo haja, no seu
pensamento, conceitos operativos de carater geral. Os dispositivos sdo
precisamente o que na estratégia foucaultiana toma o lugar dos universais:
ndo simplesmente esta ou aquela medida de seguranca, esta ou aquela
tecnologia do poder, e nem mesmo uma maioria obtida por abstragdo: antes,
como dizia na entrevista de 1977, “a rede” (le réseau) que se estabeleceu
“entre estes elementos” (AGAMBEN, 2009, ps. 33 e 34)
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Em seguida, Agamben analisa como o termo grego oikonomia, que deu origem a
palavra “economia”, desempenhou uma funcéo decisiva no campo da teologia. Interpretando
0 pensamento de Aristoteles, padres falaram de economia divina para solucionar as

contradicBes do mistério da Santissima Trindade. Conforme Agamben:

O argumento era mais ou menos o seguinte; “Deus, quanto ao seu Ser € a sua
substancia, é certamente uno; mas quanto a sua oikonomia, isto €, ao modo
em que administra a casa, a sua vida e 0 mundo que criou, € ao contrario,
triplice. Como um bom pai pode confiar ao filho o desenvolvimento de
certas fungdes e de certas tarefas, sem por isso perder o seu poder e a sua
unidade, assim Deus confia a Cristo a ‘economia’, a administracdo e 0
governo da historia dos homens” (AGAMBEN, 2009, p.36).

O estratagema metafisico ndo foi dos melhores, porque, como realga o proprio
Agamben, “a fratura que os te6logos procuraram deste modo evitar e remover em Deus sob o
plano do ser reaparece na forma de uma cesura que separa em Deus ser e agdo, ontologia e
praxis” (Idem, 2009, p. 37). Nesta perspectiva, “a acdo (a economia, mas também a politica)
ndo tem nenhum fundamento no ser: esta € a esquizofrenia que a doutrina teoldgica da
oikonomia deixa como heranga a cultura ocidental” (Ibidem, 2009, p. 37).

Esclarece Agamben que, a partir de Clemente de Alexandria, a no¢do de oikonomia
“se funde com a nogdo de providéncia, e passa a significar o governo salvifico do mundo e da
historia dos homens” (Ibidem, 2009, ps. 37 e 38). Surge entdo uma histdrica revelagéo: “Pois
bem: qual é a traducdo deste fundamental termo grego nos escritos dos padres latinos?
Dispositio” (Ibidem, 2009, p. 38).

Deste modo o termo “dispositivo” é investido de toda a complexa esfera seméantica da
oikonomia teoldgica. Para Agamben, os dispositivos Foucaultianos estdo de algum modo
conectados com essa heranca. Faz ele entdo uma afirmacéo que é central para os propésitos

deste trabalho sobre a Lei Rouanet:

O termo dispositivo homeia aquilo em que e por meio do qual se realiza uma
pura atividade de governo sem nenhum fundamento no ser. Por isso 0s
dispositivos devem sempre implicar um processo de subjetivagdo, isto é,
devem produzir o seu sujeito (AGAMBEN, 2009, p. 38).

E exatamente isso que pretendemos mostrar: que a Lei Rouanet é um dispositivo que,
desde sua criagdo, instaurou um processo de producdo de subjetividade, visando a

transformacgdo de artistas e produtores culturais em empreendedores capitalistas, bem
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sucedidos no mercado dos patrocinios, deixando & margem aqueles que ndo conseguiram bom
desempenho competitivo.
Voltando a Agamben: generalizando sobre a bastante ampla classe dos dispositivos

Foucaultianos, ele constrdi uma definigdo desse termo. Em suas palavras:

Chamarei literalmente de dispositivo qualquer coisa que tenha de algum
modo a capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar,
controlar e assegurar 0s gestos, as condutas, as opinies e os discursos dos
seres viventes. Ndo somente, portanto, as prisdes, 0s manicomios, 0
Pandptico, as escolas, a confissdo, as fabricas, as disciplinas, as medidas
juridicas etc., cuja conexdo com o poder € num certo sentido evidente, mas
também a caneta, a escritura, a literatura, a filosofia, a agricultura, o cigarro,
a navegacdo, os computadores, os telefones celulares e — porque ndo — a
prépria linguagem, que talvez € o mais antigo dos dispositivos, em que ha
milhares e milhares de anos um primata — provavelmente sem se dar conta
das consequéncias que se seguiriam — teve a inconsciéncia de se deixar
capturar (AGAMBEN, 2009, ps. 40 e 41).

Nessa perspectiva, pode-se ver a Lei Rouanet como um processo que “captura, orienta,
determina, intercepta, modela e controla” a producéo artistica e cultural do pais, “assegurando
0S gestos, as condutas, as opinides e os discursos” dos agentes culturais na direcdo do
mercado, da arte vista na sua condigdo de mercadoria, de produto como outro qualquer, e que
necessita de uma estratégia de marketing para se viabilizar e para atingir seu publico-alvo. As
operacgdes a que essa lei obriga os artistas e produtores culturais — o preenchimento de
formulérios padronizados, o atendimento a exigéncias burocrticas, o disciplinamento da
linguagem, a montagem de estratégias de marketing cultural para lograr éxito na captacédo de
patrocinio, a aprendizagem de técnicas de negociagdo com executivos de empresas
patrocinadoras e os procedimentos de gestdo e divulgacdo de projetos, entre outras
necessidades — configuram, em nossa hipétese, uma verdadeira subordinacdo da producdo
artistica aos critérios de comunicacdo corporativa e de marketing das empresas
patrocinadoras.

Transpondo o pensamento de Foucault para a sociedade brasileira da Gltima década,
veremos que, para obter a aprovacdo do ministério da Cultura para seus projetos, os artistas e
produtores culturais precisaram passar por um processo de disciplinamento, ndo apenas no
que se refere a obedecer as exigéncias dos tramites burocraticos governamentais, mas também
foram obrigados a estar com suas empresas de producéo cultural totalmente regularizadas e

em dia com todos os impostos, ja que o ministério da Cultura exige, para aprovar qualquer
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projeto no regime de Mecenato, copias dos contratos ou estatutos sociais dos proponentes,
copia do CNPJ, fotocopias da carteira de identidade e do CPF do dirigente, autenticadas em
cartorio, bem como as certiddes negativas de todos os impostos (municipais, estaduais e
federais), além das certidGes de regularidade com o FGTS — Fundo de Garantia por Tempo de
Servico e com o INSS - Instituto Nacional do Seguro Social. A burocracia € tanta que chega a
exigir uma Certiddo Negativa de N&o Contribuinte do ICMS (Imposto sobre Circulagéo de
Mercadorias e Servigos, um tributo da esfera estadual) para organizagcdes ndo-governamentais
de natureza cultural e para empresas de producgdo artistica que, por sua prdpria condicdo
juridica, estdo obviamente isentas do pagamento de ICMS (imposto que deve ser pago por
fabricas, industrias, empresas distribuidoras de produtos ou servicos e que também estd
embutido em diversas mercadorias vendidas pelo comércio). Existe aqui, portanto, todo um
sistema de vigilancia, de inspegdo, de escrituragdo, de acimulo de documentagdo e de
comprovacdo de regularidade. Um sistema racionalizado pelo Estado, que visava & maxima
economia de recursos e que buscava adestrar os artistas e produtores culturais a uma nova
sistematica de obtencdo de recursos para seus projetos, que dependia adicionalmente da
obtencédo de parcerias com a iniciativa privada. Pode-se dizer que havia também a intencéo de
promover ao mesmo tempo o disciplinamento das empresas, de levé-las a aderir a um novo
processo de fomento & producdo cultural, no qual o governo dava aos empresarios a
recompensa do incentivo fiscal para que eles passassem a injetar recursos proprios na
producdo artistica e em outros eventos de cunho cultural, de modo a criar mais capital de giro
no setor.

Retornamos neste ponto a Agamben, que atualizou o pensamento de Foucault para que

possamos compreender o mundo capitalista complexo em que vivemos:

Recapitulando, temos assim duas grandes classes, os seres viventes (ou as
substancias) e os dispositivos. E, entre os dois, como terceiro, 0s sujeitos.
Chamo sujeito o que resulta da relacdo e, por assim dizer, do corpo a corpo
entre os viventes e os dispositivos. Naturalmente as substancias e os sujeitos,
como na velha metafisica, parecem sobrepor-se, mas ndo completamente.
Neste sentido, por exemplo, um mesmo individuo, uma mesma substancia,
pode ser o lugar dos multiplos processos de subjetivacdo: o usudrio de
telefones celulares, o navegador na internet, o escritor de contos, o
apaixonado por tango, o ndo-global etc. Ao ilimitado crescimento dos
dispositivos no nosso tempo corresponde uma igualmente disseminada
proliferacdo de processos de subjetivacdo. Isso pode produzir a impressao de
que a categoria da subjetividade no nosso tempo vacila e perde consisténcia:
mas se trata, para ser preciso, ndo de um cancelamento ou de uma superagéo,
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mas de uma disseminacdo que leva ao extremo o0 aspecto de mascaramento
gue sempre acompanhou toda identidade pessoal (AGAMBEN, 2009, ps. 41
e 42).

Arremata Agamben: “ndo seria provavelmente errado definir a fase extrema do
desenvolvimento capitalista que estamos vivendo como uma gigantesca acumulagdo e
proliferacdo de dispositivos” (Idem, 2009, p. 42). Nesse cenério de proliferacdo de
dispositivos, artistas e produtores culturais ndo poderiam viver, decerto, imunes aos multiplos
processos de producéo de subjetividades — sendo que, no caso brasileiro, a Lei Rouanet ocupa
lugar especial como dispositivo capaz de promover o disciplinamento dos artistas e
produtores culturais as regras da burocracia estatal e dos critérios de marketing das empresas,
resultando em um processo voltado para a transformagdo desses agentes em efetivos
empresarios. A conjuntura em que vivemos, porém, como veremos a seguir, é ainda mais
complexa e mais dificil de ser superada, uma vez que, na sociedade pés-fordista em que
vivemos, a sociedade disciplinar, sem perder as forgas que ela conseguiu incrustar desde
épocas passadas no tecido social, se transformou, como disse Deleuze, em sociedade de

controle.

2.3 — A passagem da sociedade disciplinar para a sociedade de controle

Para o filésofo francés Gilles Deleuze, no mundo contemporéneo se realizou a
passagem das sociedades disciplinares para as sociedades de controle. Numa rapida andlise
histdrica, Deleuze mostra que Foucault realcou a passagem das sociedades de soberania, nas
quais dirigentes monérquicos decidiam “sobre a morte, mais do que gerir a vida” para as
sociedades disciplinares: “a transicdo foi feita progressivamente, e Napoledo parece ter
operado a grande conversdao de uma sociedade a outra” (DELEUZE, 1992, p. 219). Mas,
conforme anota Deleuze, “as disciplinas também conheceriam uma crise, em favor de novas
forgas que se instalavam lentamente e que se precipitariam depois da Segunda Guerra
Mundial: sociedades disciplinares é o que ja ndo éramos mais, 0 que deixavamos de ser”
(Idem, 1992, ps. 219 e 220).

Os meios de confinamento analisados por Foucault, como a prisdo, o hospital, a
escola, a fabrica, a familia, caracteristicos das sociedades disciplinares, segundo Deleuze

entraram em “crise generalizada” e *“os ministros competentes ndo param de anunciar
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reformas supostamente necessarias” (lbidem, 1992, p. 220). As institui¢des disciplinares

“estdo condenadas, num prazo mais ou menos longo” (Ibidem, 1992, p. 220). Concluséo:

Trata-se apenas de gerir sua agonia e ocupar as pessoas, até a instalacéo das
novas forcas que se anunciam. S8o as sociedades de controle que estdo
substituindo as sociedades disciplinares. “Controle” é o nome que
Burroughs® prop@e para designar o novo monstro e que Foucault reconhece
como nosso futuro proximo (Ibidem, 1992, p. 220).

Comparando a sociedade disciplinar com o regime emergente do controle, Deleuze

aponta um horizonte de luta incessante:

Néo se deve perguntar qual € o regime mais duro, ou o0 mais toleravel, pois é
em cada um deles que se enfrentam as liberacbes e as sujeicfes. Por
exemplo, na crise do hospital como meio de confinamento, a setorizacao, os
hospitais-dia, 0 atendimento a domicilio puderam marcar de inicio novas
liberdades, mas também passaram a integrar mecanismos de controle que
rivalizam com os mais duros confinamentos. N&o cabe temer ou esperar, mas
buscar novas armas (Ibidem, 1992, p. 220).

Deleuze também realcou que Foucault foi capaz de perceber que as sociedades
disciplinares estavam sendo substituidas por outras, cabendo ao primeiro cunhar o termo
“sociedade de controle” para descrever o0 novo tipo de sistema social que nos envolve na vida

contemporanea:

E certo que entramos em sociedades de “controle”, que ja ndo sdo
exatamente disciplinares. Foucault é com frequéncia considerado como o
pensador das sociedades de disciplina, e de sua técnica principal, o
confinamento (ndo s6 o hospital e a prisdo, mas a escola, a fabrica, a
caserna). Porém, de fato ele é um dos primeiros a dizer que as sociedades
disciplinares sdo aquilo que estamos deixando para tras, o que ja ndo somos.
Estamos entrando nas sociedades de controle, que funcionam ndo mais por
confinamento, mas por controle continuo e comunicacdo instantanea
(Ibidem, 1992, p. 216).

Apbs comentar que a cada tipo de sociedade corresponde certo tipo de maquina
(méquinas simples, com roldanas e alavancas para as sociedades de soberania; méquinas
energéticas para as sociedades disciplinares, com o perigo passivo da entropia e 0 perigo ativo

da sabotagem; e maquinas de informética e computadores para as sociedades de controle, cujo

% Referéncia ao escritor norte-americano William S. Burroughs, que viveu na Alemanha no periodo nazista e
que se interessou, entre outros temas, pelos mecanismos de controle do Estado sobre seus cidadaos.



perigo passivo € a interferéncia e o ativo a pirataria e a introdugdo de virus), Deleuze assim

descreve a mais recente mutacéo do capitalismo:

O capitalismo do século XIX é de concentracdo, para a producdo, e de
propriedade. Por conseguinte, erige a fabrica como meio de confinamento, o
capitalista sendo o proprietario dos meios de produgdo, mas também
eventualmente proprietario de outros espacos concebidos por analogia (a
casa familiar do operario, a escola). Quanto ao mercado, é conquistado ora
por especializacdo, ora por colonizacdo, ora por reducdo dos custos de
producdo. Mas atualmente o capitalismo ndo é mais dirigido para a
producdo, relegada com frequéncia a periferia do Terceiro Mundo, mesmo
sob as formas complexas do téxtil, da metalurgia ou do petréleo. E um
capitalismo de sobre-producdo. Ndo compra mais matéria-prima e ja ndo
vende produtos acabados: compra produtos acabados ou monta pecas
destacadas. O que ele quer vender sdo servicos, e 0 que quer comprar sao
acOes. Ja ndo é um capitalismo dirigido para a produgdo, mas para o produto,
isto é, para a venda ou para o mercado. Por isso ele é essencialmente
dispersivo, e a fabrica cedeu lugar a empresa (lbidem, 1992, os. 223 e 224).

As operagdes do novo capitalismo sdo muito mais flexiveis (e assustadoras):

A familia, a escola, o exército, a fabrica, ndo sdo mais espagos anal6gicos
distintos que convergem para um proprietario, estado ou poténcia privada,
mas sdo agora figuras cifradas, deformaveis e transformaveis, de uma
mesma empresa que sO tem gerentes. Até a arte abandonou os espacos
fechados para entrar nos circuitos abertos do banco. As conquistas de
mercado se fazem por tomada de controle e ndo mais por formacdo de
disciplina, por fixagdo de cota¢cdes mais do que por reducdo de custos, por
transformacdo do produto mais do que por especializacdo da producdo. A
corrup¢do ganhou ai uma nova poténcia. O servico de vendas tornou-se o
centro ou a “alma” da empresa. Informam-nos que as empresas tém alma, o
que é efetivamente a noticia mais terrificante do mundo (lbidem, 1992, p.
224).

E Deleuze conclui que o marketing agora reina, ocupando o papel principal do jogo de

controle social:

O marketing é agora o instrumento de controle social, e forma a raca
impudente de nossos senhores. O controle é de curto prazo e de rotacdo
rapida, mas também continuo e ilimitado, ao passo que a disciplina era de
longa duragdo, infinita e descontinua. O homem ndo é mais o homem
confinado, mas o homem endividado. E verdade que o capitalismo manteve
como constante a extrema miséria de trés quartos da humanidade, pobres
demais para a divida, numerosos demais para o confinamento: o controle ndo
s0 tera que enfrentar a dissipacdo das fronteiras, mas também a explosdo dos
guetos e favelas (Ibidem, 1992, p. 224).
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2.4 - Os efeitos do formulario da Lei Rouanet sobre artistas e produtores culturais

Apos esta sintética revisao tedrica, veremos a seguir como a Lei Rouanet funcionou na
Ultima década, desde sua etapa primeira, que é o preenchimento do formulario padronizado
que o Ministério da Cultura disponibilizou de norte a sul do pais para que os artistas e
produtores culturais pudessem apresentar suas propostas para a aprovacdo prévia do poder
publico federal. Essa aprovacdo, também denominada de enquadramento, significava a
permissdo para a obtencéo de patrocinio dos projetos culturais nas empresas privadas e/ou
estatais. A analise serd feita por um sistema de passo-a-passo do preenchimento do
formulério.

A primeira pagina do formulario requeria a inscri¢do de um “X” ao lado da palavra
MECENATO, para indicar que o proponente do projeto objetivava conseguir recursos através
do patrocinio empresarial. No primeiro modelo do formuléario padronizado, existia também a
opcdo FNC, que se referia ao Fundo Nacional de Cultura. O “X”, no caso do FNC, s6 poderia
ser feito por uma organizagdo ndo-governamental sem fins lucrativos ou por um 6érgéo publico
de cultura (municipal ou estadual), que pretendesse obter recursos diretamente junto ao
Ministério. A regra, neste caso, era a de que o proponente deveria comprovar dispor de 20%
do valor do projeto em uma conta bancaria e poderia solicitar 80% ao Ministério da Cultura, a
fundo perdido. Como o Ministério sempre teve recursos escassos nesse Fundo, poucos foram
0S proponentes que conseguiram verbas governamentais para realizar seus projetos.

Em um manual de orientagbes do PRONAC - Programa Nacional de Cultura, a

diferenca entre os regimes do FNC e do Mecenato é estabelecida da seguinte maneira:

O FNC apoia, a fundo perdido, projetos culturais apresentados por entidades
publicas e privadas sem fins lucrativos de natureza cultural.

O Mecenato refere-se ao apoio que o Governo Federal da a cultura,
permitindo que projetos culturais recebam recursos de empresas e pessoas
fisicas. Uma parte desses recursos pode ser deduzida do Imposto de Renda
devido.

A seguir, é analisado o cabegalho do primeiro modelo de Formulario da Lei Rouanet:
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MINISTERIO
DA CULTURA

SOLICITAGAO DE APOIO A PROJETOS
MECANTSMO DE APOTO

[ [ MECENATO
E
1. IDENTIFICACAO DO PROJETO
Titulo:
Area(*): Seamento(*)
IModalidade(*): Endereco na Internet:
l:IO projeto refere-se & Cultura Negra I:IA iniciativa de realizagdo é no exterior do pais
I:lpatrimc‘)nio Histérico tombado pelo IPHAN
Localidade:

Fonte: Ministério da Cultura
Figura 1 — Reproducdo do cabegalho do formulario da Lei Rouanet

Apos inscrever o titulo que criou para seu projeto, 0 proponente precisa consultar a
Tabela I*! do Manual de Preenchimento, que indica as Areas e Segmentos Culturais previstos
na Lei Rouanet, para que possa indicar em que categorias seu projeto se enquadra. )
ministério, com o tempo, precisou ajustar-se as demandas dos proponentes. O primeiro
formulério da Lei Rouanet ndo dava margem a inscricdo de projetos que mesclavam formas
diferentes de expresséo artistica ou que utilizavam recursos da informética (embora um artista
como Waldemar Cordeiro, por exemplo, ja criasse arte por meio do computador nos anos 70,
duas décadas antes da criacdo da Lei Rouanet). Para corrigir essa limitagdo, foi criado o
segmento Multimidia dentro da Area de Audiovisual e também uma nova Area, a de Artes
Integradas, assim descrita pelo Manual de Preenchimento: “quando o projeto envolver mais
de uma area, por exemplo: um festival de arte e cultura, ou oficinas de mdsica e artes
plasticas, estard classificado como Artes Integradas”.

A Tabela 11, por sua vez, mostra os tipos de Modalidades previstos na Lei. E uma lista
extensa, que também cresceu em relacdo a primeira Tabela do género elaborada pelo
ministério e procura prever as multiplas possibilidades de acdo ou produgéo artistica e
cultural. Apesar da margem relativamente ampla de cobertura dessas duas Tabelas, elas
representam um engessamento classificatorio das possibilidades de expressdo artistica e
cultural. Isto porque, a partir do Modernismo, as formas de expressdo artistica comegaram a

se imbricar umas nas outras, eliminando fronteiras entre géneros e segmentos. Por exemplo:

%1 As Tabelas | e Il estdo disponiveis no préprio site do Ministério da Cultura, no seguinte link:
http://www.cultura.gov.br/site/?s=busca&cx=015263130529786204654%3Aasoduglh86s&cof=FORID%3A11&
g=areas+segmentos+mecenato&sa=buscar#1804. Acessado em 24/04/2010.
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um artista como André Parente opera com as formas do video (audiovisual) no contexto das
artes plasticas (artes visuais /plasticas), pois ele cria instalagcbes. André Parente também
inventou novos softwares de computador, mesclando fotografia, audiovisual e tecnologia da
informag&o. Essa conjuntura levou o Ministério da Cultura a criar, nos anos 90, a area Artes
Integradas e o segmento Multimidia, como tentativa de abranger formas hibridas de
expressdo artisticas (ou formas que ndo se encaixam na classificacdo proposta pelo poder
publico).
Reproduzimos a seguir ambas as Tabelas (Areas e Segmentos e Modalidades):

TABELA -1

AREAS E SEGMENTOS CULTURAIS

AREA CULTURAL SEGMENTO

Artes Cénicas

Audiovigual Técnica

Misica

Artes Visuais

Patrimbéinio Cultural
Bomrro

Mo=rro Mus=olégico
Cultura Indigena

Humanidades

Filo=ofia
Evento literdnio

R I ] R NN )

-

Quands o proje=to =mvoher mais d= uma Sr=a,

por =xemple: um festival 32 arte = cultura, ow
A Integradas oficinas de mizica = arf=s plisticas, =stard
cla=zilicado como Artex Int=gradas

Fonte: Ministério da Cultura
Figura 2 — Reproducéo da Tabela | do Manual de
Preenchimento do formulario da Lei Rouanet
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TABELA - 1T

MODALIDADE
& Gomrvo ﬂll:;ré'l:: & rasoculos/Cocaries -
» Bo=rvo Mus=cligizo -
& Bguisico d= -
=quipamentos cinioos - &
& Bguiicio de & &
equipamenios = - -
instrumentos musicais =
# Bolzax = & Re=Torma = ModemizacSo de
& Canto Coral & Histéria/ Cifncizs Socisis Espagos
& Capacitagiods Adistas=| & Jomais & Reforma/dmpgiagic/
Téonicos # Lit=ratura G=ml Sdaptacio
& Catalogacio & Montage=m & Remgionalf Foldor
& Catdlogo= # Mostra & Rem=tsuragio
& CirculacSo & Muiltimidia & Revistas
& Comomrios & Oficina) Curso'Waorkshaop & S=mindrics
Conc & ODrguestra= Brasil=irax & 3h 1
s C + DOrgue=tras Estrang=ias
« D » Patriméfnic Paizagstios
+« E d= Partituras Natuwral + Tratam=nto d= Ac=ne
& Eme=nda # Plano Amual d= Afividades
& B dfimm it|me
& Estudos = Pesquisas

Fonte: Ministério da Cultura
Figura 3 — Reproducdo da Tabela 11 do Manual de
Preenchimento do formulario da Lei Rouanet

Outro aspecto que deve ser apontado aqui é que a divisdo das formas de expresséo
artistica em areas e segmentos culturais, na prética, torna os artistas e demais agentes
culturais brasileiros concorrentes entre si, ndo s6 no que diz respeito a obtencdo do
enquadramento do projeto na Lei Rouanet, mas também em concorrentes pela disputa de
patrocinio no mercado das empresas patrocinadoras. O sistema assim montado leva & criacdo
de grupos de interesse, que passam a lutar em causa propria, perdendo de vista a unido dos
diversos segmentos cultural em busca de uma politica publica de cultura que represente um
bem comum para a maioria. Como se ndo bastasse, a Medida Provisdria N° 1.589, de
24/09/1997, que concedeu 100% de incentivos fiscais a cinco segmentos culturais especificos
(artes cénicas, musica instrumental ou erudita, circulacdo de exposicdes de artes plasticas,
edicdo de livros de valor artistico, literario ou humanistico, e doagdo de acervos para museus
ou bibliotecas), criou uma verdadeira casta de agentes culturais privilegiados, pois as
empresas patrocinadoras passaram a dar preferéncia, acintosamente, a projetos que permitiam
0 abatimento, do imposto de renda anualmente devido, da totalidade do valor aplicado em um
patrocinio. Segmentos culturais que, nos termos da Lei Rouanet, ofereciam apenas 67% de
incentivos fiscais, exigindo das empresas patrocinadoras uma contrapartida de 33% do valor
do projeto, ficaram em clara desvantagem nos ultimos anos, desde que a referida Portaria

entrou em vigor.
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A proxima etapa, no preenchimento do formulario € a parte de identificagdo do
proponente, que se divide em pessoas juridicas (com ou sem fins lucrativos, publicas ou

privadas) e pessoas fisicas.

2. IDENTIFICACAO DO PROPONENTE
Dﬁs‘.‘-\:'—\cﬁ'&bﬂ"
Exfars sministrativs D—'-_"zul |:|Est=:u| Du.—i:ip:
P
E Administragio: Dirzt! Dr:ir:l!
s
g Dz direito privado sem fins lucrativos de natureza cultural
A
DDz dirsito privade com fins lucrativos de naturem cultural
] FI-
U F\ ']z
R
[t, e : e
I [eRfes ) [0 [Fraeregs Betitnes (Emai)
& gt FFr
I Orgas Expadider: Fsr;::
FCnre fureee:
e ==
B i CFF
E
s
g ET Orglc Bxptidor 7 Prv—
A
F [idade: F: ICEP:
i
s
é Foiefores T 1 Focl ) Erdmecs DEtdnm[ B mal):
A

Fonte: Ministério da Cultura
Figura 4- Reproducéo da parte do formulario da Lei
Rouanet referente a Identificacdo do Proponente

Aparentemente, trata-se de uma estrutura democrética, que sinaliza que o dispositivo
legal permite a candidatura de todos os tipos de proponentes, inclusive pessoas fisicas. Nos
primeiros anos de funcionamento da lei, muitos artistas acreditaram nessa perspectiva iluséria
e apresentaram 0s projetos em seu proprio nome, ou seja, como pessoas fisicas. Os motivos
eram inimeros, mas 0s principais eram: o proponente ndo possuia sua propria empresa
cultural nem a possibilidade de articulagdo de parceria com uma empresa de pessoa amiga; o
criador do projeto tinha receio de que roubassem a sua idéia, se ele se aliasse a outras pessoas;
ou 0 proponente acreditava que assim manteria controle absoluto sobre seu projeto, mesmo
que depois precisasse montar uma parceria com uma ONG ou empresa cultural. De sua parte,
0 ministério da Cultura ndo oferecia obstaculos a projetos apresentados em nome de pessoas
fisicas e muitos foram enquadrados dessa maneira. Porém, no momento da obtengdo de
patrocinio, esses agentes culturais deparavam-se com uma dura realidade: as empresas

patrocinadoras consideram projetos de pessoas fisicas como empreendimentos amadoristicos
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e s se interessam, salvo em rarissimas excecdes pontuais, por projetos culturais que tenham
pessoas juridicas como responsaveis pela sua execucao.

A terceira parte do formulario € a que recebe a descricdo dos objetivos do projeto.
Porém tornando obrigatéria a mengdo dos resultados que serdo alcancados pela proposta

cultural:

3.0BJETIVOS Indique os objetivos do projeto, isto é, o que deseja realizar, inclusive seus resultados

Fonte: Ministério da Cultura
Figura 5 — Reproducdo da parte do formulario da Lei Rouanet referente aos Objetivos do projeto cultural

Essa estrutura obriga o agente cultural a pensar em qual é o produto cultural que sera
resultante do seu projeto, que especificacdes técnicas terd, quantas unidades serdo produzidas
(ou quantos ingressos serdo vendidos), qual € o publico-alvo a que ele se destina, quantas
pessoas serdo atingidas, além de especificar o perfil de seu publico em termos de género, faixa
etaria e classe social. Em resumo, ao preencher essa parte do formulério, o proponente é
obrigado a pensar seu projeto em termos de marketing, pois qualquer produto que é langado
no mercado, dentro de um regime capitalista, precisa ter todos esses aspectos pré-definidos. E
assim que, utilizando os conceitos estabelecidos por Felix Guattari, a cultura-valor®” e a
cultura-alma coletiva®, que podem estar presentes no momento da concepgéo de um projeto,
se transformam em cultura-mercadoria®, objeto de compra e venda no mercado dos

patrocinios e de distribuicdo de produtos culturais. Ao mesmo tempo, o agente cultural vai

%2 0 conceito de Guattari se refere ao sentido mais antigo da palavra cultura (“cultivar o espirito”). Corresponde
a um julgamento de valor, “que determina quem tem cultura e quem ndo tem, se pertence a meios cultos ou
incultos” (Guattari, 2007, p. 23)

% Este conceito é realcado por Guattari como “sinénimo de civilizacdo”. Neste caso, ja néo existe o par “ter ou
ndo ter” cultura. Essa é uma cultura “muito democratica: qualquer um pode reivindicar sua identidade cultural”.
E “uma espécie de a priori da cultura: fala-se em cultura negra, cultura underground, cultura técnica e assim por
diante”. Guattari observa que € “uma espécie de alma um tanto vaga, dificil de captar”, pois € “uma dimensdo
semantica que se encontra tanto no partido hitleriano, com a nogdo de Volk (povo), quanto em numerosos
movimentos de emancipagdo que querem se reapropriar de sua cultura e de seu fundo cultural” (Guattari, 2007,
p. 23).

3 Também um conceito de Guattari, que corresponde & cultura de massa, sem envolver julgamento de valor e
sem territdrios coletivos. Neste caso, a cultura sdo todos os bens: todos os equipamentos (como as casas de
cultura), todas as pessoas (especialistas que trabalham nesse tipo de equipamento), todas as referéncias teoricas e
ideoldgicas relativas a esse funcionamento e tudo que contribui para a producdo de objetos semidticos (tais como
livros ou filmes). Tomada nesse sentido, diz Guattari, “difunde-se cultura como Coca-Cola, cigarros, carros ou
qualquer outra coisa” (Guattari, 2007, p. 23).
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sendo treinado para negociar nesses termos com o empresario patrocinador de seu projeto,
pois uma das condi¢Bes para obtencéo de patrocinio é que o publico-alvo do projeto deve ser
0 mesmo publico de interesse da empresa patrocinadora em potencial. Exemplos: a Coca-Cola
patrocinou durante alguns anos o teatro infantil porque o publico consumidor formado pelas
criangas é essencial no mercado de refrigerantes; bancos patrocinaram exposicdes de artes
plasticas ou concertos de musica erudita porque tais projetos se dirigem, fundamentalmente a
um publico da Classe A; empresas de informética patrocinaram projetos voltados para o
publico universitario porque desejam consolidar suas marcas na memoria ativa dos jovens,
para que dessem preferéncia a elas depois de formados; empresas operadoras de telefonia
celular patrocinaram concertos musicais para jovens porque este & o seu publico-alvo
preferencial (o0 que mais consome 0s servigos, gerando altas faturas).

Néo é exagero, pois, afirmar que o formulério é um componente de um dispositivo t&do
disciplinador quanto formador do comportamento profissional, subordinado ao marketing das
empresas, ou seja: um fendmeno de producdo de subjetividade que, no Brasil, se tornou
inerente ao processo de conquista de patrocinios instaurado pela Lei Rouanet.

A quarta parte do formulério, o capitulo da Justificativa, envolve a demonstracdo de
que o projeto candidato aos incentivos fiscais estd alinhado com os objetivos das politicas
publicas de cultura. Cabe ao proponente convencer aos burocratas que fazem a analise técnica
dos projetos, dos méritos culturais da sua proposta, realcando sua dimenséo de cultura-valor

ou de cultura-alma de um povo.

4. JUSTIFICATIVA Informe porque propds o projeto

Fonte: Ministério da Cultura
Figura 6 — Reproducéo da parte do formulario da Lei Rouanet
referente a Justificativa do projeto cultural

Esta operagéo de justificar a proposta oculta uma forte contradigdo de todo o processo,
que raramente € trazida a luz de maneira significativa. Por exemplo: as manifestagcdes da
cultura afro-brasileira ou da cultura indigena sdo, em tese, apoiadas pelo poder publico — mas
ndo encontram muito respaldo nas empresas patrocinadoras. Assim, diversos projetos sdo

aprovados na Lei Rouanet, mas fracassam em suas tentativas de obtencdo de patrocinio, como
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serd comprovado nos depoimentos colhidos na pesquisa etnogréfica que integra esta
dissertagao.
A quinta parte do formulério — Estratégias de Acdo — seria mais bem denominada

como Cronograma de Execucdo, pois € disso, efetivamente, que se trata:

5.ESTRATEGIAS DE ACAO (MEMORIAL DESCRITIVO) Enumere e descreva as atividades necessarias para atingir o(s)

objetivo(s) desejado(s) e explique como pretende desenvolvé-las .

Fonte: Ministério da Cultura
Figura 7 — Reproducéo da parte do formulario da Lei Rouanet
referente as etapas de realizacdo do projeto cultural

Seja através de um processo de ensaio e erro, seja através do apoio de um consultor
especializado, os agentes culturais aprendem que a melhor maneira de preencher esta parte do
formulério € enumerar as etapas, descrever as atividades que serdo executadas em cada uma e
indicar o nimero de dias que cada etapa consumird. A Ultima etapa, obrigatoriamente, deve
ser a da prestacdo de contas do uso da verba de rentncia fiscal, obrigacdo de todos que usam a
Lei Rouanet, tendo como prazo maximo trinta dias apos a realizacéo do projeto cultural.

A sexta parte do formulario € um resumo dos dados vinculados & realizacdo do

projeto:

6. REALIZACAD DO PROJETO
Tirag=m: da produi cuftural cama CD, revisiss, jomals, videos, st Plana d= dEtribulgio do produta cultura
Perindo de swsouc®a [0 o dias Duracia =m minutos I avtaes:
nmomgsATion DA e rea ) [quanda far producla sudiovisual

iz i i Té&rming
Esthmativa d= pdbllco & hea: .= dao ata d= tombamento = dats
[camades da populsgloy quantos [ el =k [qusnda a b=m far Tmaada)

Fonte: Ministério da Cultura
Figura 8 — Reproducdo da parte do formulario da Lei Rouanet referente a realizagédo do projeto cultural
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Esta parte do formulério consolida definitivamente a transformacéo da criatividade
artistica em produto de mercado, ao exigir informagGes como tiragem, especificacdo do
publico-alvo e até um plano de distribuicdo do produto cultural (indicagdo da parcela que sera
vendida e daquela que serd distribuida gratuitamente — ou apenas uma dessas duas
modalidades de distribui¢do). Assim, artistas e produtores culturais s&o a0 mesmo tempo
treinados para pensar em termos de mercado cultural e previamente preparados para as
negociacOes futuras com seus possiveis patrocinadores.

A sétima parte do formulério, tormento de muitos artistas pouco afeitos as vicissitudes
do mercado cultural, é a Planilha Orcamentéria, na qual todos os custos do projeto cultural

devem ser detalhados:

7. fisic iro - s

etupes/ 2- Descrighn dax etupas /fases
fases

s Indigue o Farm au sendp que saré contratadajutizada

1 |[PREPRODUCAD/PREFARACAD

TOTAL DE PRE-PRODUCA 0/ PREPARACAQ

2 [prODUCAO/EXECUCAD

TOTAL DE PRODUGAO/ EXECUGAD

DIVULGACAO/ COMERCIALIZACAD

TOTAL DE DIVULGAGAO/COMERCIAL IZACAD
[CUSTas ADMINTSTRATIVES I
o \ \ | \ 1
] \ ] T ] T
] I | \ | \
:
:

E | | | | |
:

TOTAL DE CUSTOS ADMINISTRATIVGS

5 [IMPOSTOS/RECOLHIMENTOS

st I I I I I
52 I I I I I

TOTAL DE IMPOSTOS/RECOLHIMENTOS

6 [ELABORACAO/AGENCIAMENTO
| [ [ [ I I I [ I
TOTAL DE ELABORACAO E AGENCTAMENTO | |
TOTAL DO PROJETO (somatori de 1a 6) |

Fonte: Ministério da Cultura
Figura 9 — Reproducdo da Planilha Orcamentaria do Formulario da Lei Rouanet

A esta altura, o agente cultural é levado a fazer a associagdo entre as etapas de
realizacdo de seu projeto (o cronograma de produgdo) aos custos de cada item (materiais,
locacdes, cachés, dirias, divulgacdo), sem esquecer 0s custos administrativos e 0s impostos.
A estrutura da planilna é sempre dividida nos seguintes itens: pré-producgdo/preparacéo,

producéo/execucdo, divulgacdo/comercializagdo, custos administrativos, impostos e
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recolhimentos e elaboragdo e agenciamento®, perfazendo assim um verdadeiro cronograma
fisico-financeiro do projeto.

Nos primeiros anos de funcionamento da Lei Rouanet, os funcionarios responsaveis
pela avaliacdo dos projetos no Ministério da Cultura se deram conta de que muitos artistas
faziam orcamentos incompletos, inadequados ou incorretos (subfaturados ou superfaturados).
Para auxiliar os agentes culturais, que desde a criacdo da lei encontraram dificuldades para
montar 0s or¢amentos, o ministério da Cultura criou um programa informatizado onde cada
planilha de cada segmento cultural apresentava todos os itens basicos de custo, possibilitando
ndo usar alguns e também incluir itens novos, a partir de um simples clique do mouse.

Outra importante parte do formulério é o Plano Bésico de Divulgagdo do Produto
Cultural, onde o proponente deve listar todos os elementos de comunicagdo que seu projeto
utilizard junto ao pablico. Trata-se de uma tabela, que deve mencionar como a logomarca do
ministério da Cultura serd reproduzida em cada elemento de comunicacdo (sempre
obedecendo as normas de aplicagdo da logomarca constantes no Manual de Identidade Visual
previamente elaborado pelo ministério da Cultura). Como o governo ndo oferece diretamente
0S recursos e participa apenas da etapa de aprovacdo ou ndo aprovagdo dos projetos
candidatos ao incentivo fiscal, o ministério da Cultura tem na divulgacéo dessa logomarca o
seu retorno de imagem, a propaganda politico-institucional do uso da Lei Rouanet.

MINISTERIO
DA CULTURA

PLANO BASICO DE DIVULG ACAD
Comprometo-me a fazer constar a logomarca do Ministério da Cultura em todes os produtos, pegas grificas e de propaganda referentes &

midis = divulgscio do projeto supracitads, de scordo com o que determins & Port/MinG/213/37 = conforme sbain especificada

NOME DO PROJETO:

Peca de Divulgac3o/Veiculol Tamanho/Duracio Formato da Logomarca Posicdo da Logomarca
{indsi = findi

DATA: [ASSINATURA:

Fonte: Ministério da Cultura
Figura 10 — Reproducéo do Plano Basico de Divulgagdo (parte do formulario da Lei Rouanet)

% Agenciamento, na linguagem técnica criada pelos autores da Lei Rouanet, refere-se ao ato da captacéo de
recursos junto a empresa patrocinadora. Nao tem nada a ver, portanto, com o conceito de agenciamento proposto
por Gilles Deleuze, que também é abordado neste trabalho.
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De qualquer forma, ao preparar o Plano Baésico de Divulgagdo, o agente cultural
aprende a fazer o seu plano de midia, ndo s6 para divulgar seu projeto, mas para difundir
também a logomarca da empresa patrocinadora. Com o tempo, todos aprendem a importancia
de se contratar uma assessoria de imprensa profissionalizada, para encetar a geragdo de midia
espontanea nos 6rgdos de imprensa — 0 que, como 0 demonstram as pesquisas feitas no campo
do marketing cultural, constituem uma das principais formas de retorno desejadas pelas
empresas patrocinadoras.

Comentaremos aqui apenas mais uma parte do formulario: o Plano de Distribui¢do do
Produto Cultural, que, na pratica, nada mais é do que o plano de comercializagéo do produto
cultural a que o projeto dard origem. Obedecendo as normas da lei, sempre uma parte da
tiragem do produto (ou do nimero de ingressos, se for o caso) devera ser distribuida

gratuitamente, podendo a parcela restante ser comercializada.

PLANO DE DISTRIBUICAD DE PRODUTOS CULTURAIS
NO de Quantidade Total Disponivel Valor Unitirio (R$) [ Receita Prevista (R$)
Nome do Eventof Produto ; Distribuichn Gratuita Totel para & Vends Preco Preco Vends

Normal P | [Venda Normal| Promocional
Ingressos | pgrocinador| Outros (=) mends Venda

] Especifique aqui o publico-alvo a ser beneficiado com a distribuicao  [Receita total Prevista [ RS)
gratuita:

Local/Data : Assin atura do Proponente

Fonte: Ministério da Cultura
Figura 11 — Reproducéo do Plano de Distribuicdo do
Produto Cultural (parte do Formulario da Lei Rouanet)

O treinamento para atuar no mercado cultural estd, pois, completo, do ponto de vista
de cada individuo que participa do processo de preenchimento do formulario. A partir de um
elemento de comunicacéo, um formulario padronizado, chegou-se a uma dimensédo coletiva
em que o0 nimero de agentes culturais capacitados é tal que j& se configura como um processo
eficaz de conducdo da conduta, que visa a inserir a criatividade artistica na légica do

capitalismo contemporéaneo.
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Enquanto instrumento de comunicagao, o formulario da Lei Rouanet é uma forma de
objetivacdo de uma proposta de acéo artistica/cultural, codificada em palavras, nimeros,
tabelas, cronogramas, mapas e por vezes plantas arquitetonicas. Como bem observou o
britanico Nikolas Rose, em seu valioso livro Powers of freedom — reframig political thought,
essas formas de comunicacdo tém funcbes ligadas a producdo de objetividade e de
subjetividade, além de serem instrumentos do que Foucault denominou governamentalidade.

Nas palavras de Nikolas Rose:

Bruno Latour usa o0 exemplo da elaboragdo de mapas na sua discussao sobre
dispositivos de inscricdo: as maneiras de objetivar, caracterizar, inscrever e
preservar de outra forma visGes efémeras e subjetivas. Sdo essas inscrigdes
que tornam as coisas estaveis, moveis, duraveis, comparaveis: mapas, cartas,
diagramas, graficos e assim por diante. Isto exemplifica o que Latour
denomina pensar com os olhos e as maos: elas [as inscri¢des] mostram as
maneiras pelas quais muitos dos poderes que nés tendemos a atribuir a
cognicdo e a razdo, na verdade residem em pequenas técnicas materiais
como desenhar um mapa, escrever uma descricdo, fazer uma lista ou
elaborar uma tabela numérica. Inscricbes também sdo retdricas. O que
significa dizer que um mapa, uma carta, uma tabela, um diagrama é uma
pequena maquina destinada a produzir conviccdo nos outros. Inscrigcdes
como essas produzem objetividade de uma maneira que é diferente na sua
natureza e nos seus usos, em relacdo ao discurso e a prestacdo de um
testemunho. Dispositivos de inscricdo sdo técnicas materiais do pensamento
que tornam possivel a extensdo da autoridade sobre aquilo que elas parecem
representar (ROSE, 1999, os. 36-37).

A planilha orcamentaria do formulario da Lei Rouanet obriga artistas e produtores
culturais a transformar as diferentes etapas de seu projeto em valores de mercado (que sdo
fiscalizados pelos técnicos do ministério da Cultura, com vistas a prevenir 0s
superfaturamentos). E novamente é Nikolas Rose, no mesmo livro Power of freedom, que nos
mostra 0 quanto o raciocinio matemaético ajuda a produzir cidaddos para atuar no comércio e

no mercado em geral:

A crianga normal precisa ser produzida através de um regime de supervisao
e julgamento em relagdo as normas do comportamento moral e estudantil.
Individuos normais sdo aqueles que sdo julgados e julgam a si préprios em
relacdo a uma norma social.

Mas a escolarizacdo também visava a produzir uma relacdo diferente entre a
pessoa livre e sua existéncia (dele ou dela): era uma tecnologia de
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racionalidade®. Por exemplo, nos Estados Unidos, um elo explicito foi
estabelecido entre democracia e a capacidade de lidar com os numeros
(numeracy), especialmente a decimalizacéo.

A decimalizaco, pensava Thomas Jefferson em 1790, introduziria uma nova
e facil maneira de calculo para “a massa total do povo, que através dela
estaria capacitada para a computar por si mesma qualquer coisa que tivesse
ocasido de comprar, vender, ou medir, operagdes estas que as complicadas e
dificeis proporcdes do presente colocam para além dos calculos da maioria
dessa mesma massa”. Argumentou-se que a decimalizagdo teria, assim,
democratizado o comércio. E George Washington, em carta para Nikolas
Pike, autor de um dos pioneiros textos sobre aritmética elementar que seria
publicado nos Estados Unidos republicanos, elogiou a educacdo em
matematica porque ela “acostumava a mente a0 método e a correcdo de
raciocinio” e é “particularmente digna de seres racionais”. A matematica
disciplinava a mente; ela poderia fazer a sua parte na formagdo do cidaddo
racional dotado de previsdo e uma relacdo calculada com a vida. A
capacidade de lidar com os nimeros (numeracy), por assim dizer, era um
elemento de uma tecnologia ética cujo objetivo era a producdo de certa
forma de subjetividade civilizada (Idem, 1999, p. 77).

E interessante reforcar aqui a ideia de que a matematizagio de um projeto cultural é
uma forma de producgéo de objetividade, fenbmeno que pode ser visto como complementar
aos processos de producao de subjetividade descritos por Guattari e que, portanto, também
contribui para o controle da conduta dos individuos. Esperamos ter, assim, demonstrado que,
comegando pelo preenchimento do formulério padronizado da Lei Rouanet, numa efetiva
dindmica de treinamento (da mente e da cidadania dos artistas) o poder publico federal deu
inicio a um verdadeiro processo de formacdo de artistas para o mercado, submissos aos
interesses de marketing ou institucionais das empresas patrocinadoras.

Desta forma, foi instaurado um verdadeiro controle biopolitico das empresas sobre 0s
agentes culturais, que foram obrigados a se profissionalizar, saindo da informalidade, ou a
fazer parcerias com empresarios culturais com experiéncia no mercado do marketing cultural.
Falamos de controle biopolitico porque ndo se trata mais de um simples treinamento. Toni
Negri e Michael Hardt, comentando as investigagdes de Foucault no livro que escreveram a
quatro m&os, O Império, realcam que o pensador francés se referia “ao ancien régime e a
idade classica da civilizagéo francesa para ilustrar o surgimento da disciplinaridade” (HARDT
e NEGRI, 2001, p. 42). Acrescentam os dois autores: “de forma ainda mais geral, podemos
dizer que toda a primeira fase de acumulacgdo capitalista (na Europa e em outras partes) foi

conduzida sob esse paradigma de poder” (Idem, 2001, p. 42). J& a sociedade de controle dos

% O autor refere-se aos primérdios da escolarizacdo para as criancas das classes trabalhadoras, nos Estados
Unidos, no século XVIII.



dias atuais, para Negri e Hardt, deve ser entendida “como aquela (que se desenvolve nos
limites da modernidade e se abre para a pés-modernidade), na qual mecanismos de comando
se tornam cada vez mais ‘democraticos’, cada vez mais imanentes ao campo social,
distribuidos por corpos e cérebros dos cidaddos” (lbidem, 2001, p. 42). Nela, “os
comportamentos de integracdo social e de exclusdo préprios do mando sdo, assim, cada vez
mais interiorizados nos proprios suditos”. E a essa interiorizacdo que nos referimos quando
falamos de controle biopolitico: desde que a Lei Rouanet foi criada, artistas e produtores
culturais passaram a ter que aprender a se comportar como empresérios e profissionais do
marketing, nos seus desdobramentos de marketing institucional, marketing de produtos e
servigos e marketing cultural.

Transcrevemos aqui a visdo de Negri e Hardt sobre a passagem da sociedade

disciplinar para a sociedade de controle:

O poder agora é exercido mediante maquinas que organizam diretamente o
cérebro (em sistemas de comunicacao, redes de informacéo etc.) no objetivo
de um estado de alienacdo independente do sentido da vida e do desejo de
criatividade. A sociedade de controle pode, dessa forma, ser caracterizada
por uma intensificacdo e uma sintese dos aparelhos de normalizagdo de
disciplinaridade que animam internamente nossas praticas diarias e comuns,
mas, em contraste com a disciplina, esse controle estende bem para fora os
locais estruturados de instituicbes sociais mediante redes flexiveis e
flutuantes” (Ibidem, 2001, ps. 42 e 43).

Se aplicarmos essa visdo Negriana e Hardtiana ao processo da Lei Rouanet, veremos
que, disfarcado de instrumento democrético, supostamente aberto ao uso de todos os artistas e
produtores culturais, na pratica ele funciona como um desses “aparelhos de normalizagéo e
disciplinaridade” (Ibidem, 2001, ps. 42 e 43), pois se consolidou durante toda uma década
como o Unico caminho de obtencgdo de recursos financeiros para a producdo artistica nacional.
Nesse cenario, a “pratica diaria e comum” da grande maioria dos agentes culturais é animada
pela necessidade de aprender intensivamente como se comportar no mercado cultural, dentro
de uma rede flexivel de relacionamentos, que envolve advogados ou redatores especializados,
consultores de marketing cultural, or¢camentistas, designers da parte visual dos projetos,
captadores de recursos, profissionais de midia, gestores de financas e de processos de
prestacdo de contas.

Voltamos a Negri e Hardt, que fazem a seguinte analise do pensamento de Foucault:
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A sequir, a obra de Foucault nos permite reconhecer a natureza biopolitica
do novo paradigma de poder. Biopoder é a forma de poder que regula a vida
social por dentro, acompanhando-a, interpretando-a, absorvendo-a e a
rearticulando. O poder sé pode adquirir comando efetivo sobre a vida total
da populacdo quando se torna fungdo integral, vital, que todos os individuos
abragam e reativam por sua prdpria vontade. Como disse Foucault, “a vida
agora se tornou objeto de poder”. A funcdo mais elevada desse poder é
envolver a vida totalmente, e sua tarefa primordial é administra-la. O
biopoder, portanto, se refere a uma situagdo na qual o que esta diretamente
em jogo no poder é a produgdo e a reproducdo da propria vida (HARDT e
NEGRI, 2001, p. 43).

A Lei Rouanet é, nesse cenario, uma forma de domesticar uma parte da vida, a criagao
de arte e cultura, dirigindo sua producéo e sua reprodugdo conforme os interesses do capital,
na logica neoliberal do “Estado minimo”, que requalifica a arte como produto de mercado,
subordinado ao marketing das empresas patrocinadoras.

Na andlise de Negri e Hardt, Foucault mostrou que as técnicas de poder passaram a ser

exercidas sobre o cerne da propria vida, dai o termo biopolitica:

Essas duas linhas da obra de Foucault se combinam entre si no sentido de
que s6 a sociedade de controle estd apta a adotar o contexto biopolitico como
terreno exclusivo de referéncia. Na passagem da sociedade disciplinar para a
sociedade de controle, um novo paradigma de poder é realizado, o qual é
definido pelas tecnologias que reconhecem a sociedade como o reino do
biopoder. Na sociedade disciplinar os efeitos das tecnologias biopoliticas
ainda eram parciais, no sentido de que o ato de disciplinar se desenvolvia de
acordo com logicas relativamente fechadas, geométricas e quantitativas. A
disciplinaridade fixou individuos dentro de instituicGes, mas ndo teve éxito
em consumi-los completamente no ritmo das praticas produtivas e da
socializacdo produtiva; ndo chegou a permear inteiramente a consciéncia e o
corpo dos individuos, ao ponto de trata-los e organiza-los na totalidade de
suas atividades. Na sociedade disciplinar, portanto, a relacdo entre o poder e
o individuo permaneceu estavel: a invasdo disciplinar do poder correspondeu
a resisténcia do individuo. E contraste com isso, quando o poder se torna
inteiramente biopolitico, todo o corpo social é abarcado pela maquina do
poder e desenvolvido em suas virtualidades. Essa relagdo é aberta,
qualitativa e expressiva (HARDT e NEGRI, 2001, p.43).

Nesta perspectiva, ndo é nenhum exagero afirmar que o processo instaurado pela Lei
Rouanet €, a0 mesmo tempo:

a) Um processo de disciplinamento dos artistas na aprendizagem de como suas
criagOes devem ser classificadas, planejadas, apresentadas, descritas, orgadas, e alinhadas com

a burocracia governamental;
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b) Um instrumento de controle criado para conduzir a conduta de um segmento da
populacéo, os artistas e produtores culturais, de modo a treina-los para viabilizar suas criacdes
no mercado de patrocinios (e ndo mais através da concessdo de verbas do poder publico).
Assim eles se tornam, como apontou Foucault, inseridos na dindmica do neoliberalismo,
tornando-se “empresas para si mesmos”. Desta forma o pensamento neoliberal considera que
se gera, progressivamente, uma melhoria do “capital humano” na &rea da cultura. Eles
interiorizam as logicas do marketing e da arte como produto de consumo;

Como o poder publico abdicou de seu papel de fornecedor de recursos financeiros para
a producdo cultural, o setor passou a ser controlado quase que exclusivamente pelas empresas,
que passaram a decidir, nas Ultimas décadas, quais o0s projetos culturais que seriam
efetivamente realizados. Desta forma, o capital se apropriou da criatividade artistica nacional
e os artistas foram colocados numa espécie de linha de montagem, que subordinou seus
projetos aos objetivos institucionais, as politicas de comunicagao corporativa e aos critérios de
marketing de produtos ou servigos das empresas patrocinadoras.

Como o poder publico federal ndo agiu no sentido de livrar os artistas dessa
submissdo, também podemos falar de producéo de subjetividade, nos termos enunciados por
Felix Guattari.

Esse pensador, na obra Micropolitica — cartografias do desejo, elaborada em co-
autoria com Suely Rolnik, nos oferece uma visdo baseada em Foucault, que atualiza o
pensamento deste Ultimo e considera os processos politicos que ocorrem no interior da
sociedade contemporéanea de uma forma que se diferencia do pensamento de Gramsci ou de

Marx:

Ao invés de ideologia, prefiro falar sempre em subjetivacdo, em producéo
de subjetividade. O sujeito, segundo toda uma tradicdo da filosofia e das
ciéncias humanas, é algo que encontramos como um étre-1a, algo do
dominio de uma suposta natureza humana. Proponho, ao contrario, a idéia de
uma subjetividade de natureza industrial, maquinica, ou seja, essencialmente
fabricada, modelada, recebida, consumida. As maquinas de producdo da
subjetividade variam. Em sistemas tradicionais, por exemplo, a subjetividade
¢ fabricada por maquinas mais territorializadas, na escala de uma etnia, de
uma corporacdo profissional, de uma casta. J& no sistema capitalistico®’, a

e,

¥ Guattari acrescenta o sufixo “istico” a “capitalista” por lhe parecer necessario criar um termo que possa
designar também setores do “Terceiro Mundo”, do capitalismo “periférico” e as economias ditas socialistas dos
paises do Leste. Tais sociedades, segundo Guattari, funcionariam com uma mesma politica do desejo no campo
social, em outras palavras, com um mesmo modo de producdo da subjetividade e da relacdo com o outro
(GUATTARI e ROLNIK, 2007, p. 413).
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producdo é industrial e se da em escala internacional (GUATTARI e
ROLNIK, 2007, p.33).

Nesta visdo, que desnuda a extrema violéncia do capitalismo sobre as pessoas,
Guattari cunha em seguida uma dura metafora: da mesma forma que é possivel fabricar “leite
em forma de leite condensado, com todas as moléculas que lhe sdo proprias, injeta-se
representacdes nas mées, nas criangas, como parte do processo de produgéo subjetiva” (Idem,
2007, p. 33). O pensador francés nos propde que consideremos “a producdo de subjetividade
como sendo a matéria-prima da evolucdo das forgas produtivas em suas formas mais
‘desenvolvidas’ (os setores de ponta da industria)” (Ibidem, 2007, p. 34). Para ele, as forgas
sociais que administram o capitalismo nos dias atuais entenderam “que a produgdo de
subjetividade talvez seja mais importante do que qualquer outro tipo de produgdo, mais
essencial até que o petroleo e as energias” (Ibidem, 2007, p. 34). Guattari ilustra sua teoria

com um caso exemplar:

E o caso do Japdo, onde ndo se tem petréleo, mas se tem — e como! — uma
producdo de subjetividade. E essa producdo que permite & economia
japonesa se afirmar no mercado mundial, a ponto de receber a visita de
centenas de delegacfes patronais que pretendem “japonizar” as classes
operarias de seus paises de origem (lbidem, 2007, p. 34).

Guattari fala de um processo que atinge fundo os seres humanos:

Tudo o que é produzido pela subjetivacdo capitalistica — tudo o que nos
chega pela linguagem, pela familia e pelos equipamentos que nos rodeiam —
ndo € apenas uma questdo de idéia ou de significacbes por meio de
enunciados significantes. Tampouco se reduz a modelos de identidade ou a
identificacbes com polos maternos e paternos. Trata-se de sistemas de
conexdo direta entre as grandes maquinas produtivas, as grandes maquinas
de controle social e as instancias psiquicas que definem a maneira de
perceber o mundo (Ibidem, 2007, p. 35).

Neste cenario, como previu Foucault, o sujeito ndo possui uma consciéncia de tipo
cartesiano, mas é um modo de subjetivacdo fabricado por técnicas de poder — e que, segundo
Guattari, € um processo, uma virtualidade produzida intensivamente por um ambiente

maquinico®, j& que, para ele, ndo existe oposicdo entre as relacdes de produgdo econdmica e

% Este 6 um conceito de Guattari, que distingue a “maquina da mecénica”. Nas palavras desse autor: “A
mecanica € relativamente fechada sobre si mesma: ela s6 mantém com o exterior relagBes perfeitamente
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as relagdes de producéo subjetiva®. Complementa Guattari: “A meu ver, a0 menos nos ramos
mais modernos, mais avangados da inddstria, desenvolve-se na producdo um tipo de trabalho
ao mesmo tempo material e semiotico”.

Segundo Guattari, a industria produz competéncia no dominio semiético, mas isso é
algo que depende de ser confeccionado pelo campo social como um todo. Assim, para
fabricar um operario especializado, ndo basta a intervencdo das escolas técnicas
profissionalizantes: “Ha tudo que se passou antes, na escola primaria, na vida doméstica, toda
uma espécie de aprendizado que consiste em ele deslocar-se na cidade desde a infancia, ver
televisdo, em suma, estar em todo um ambiente maquinico” (Ibidem, 2007, p. 35).

Em outras palavras, as industrias contemporéneas elaboram, paralelamente a seus
produtos materiais, toda uma micropolitica, através da qual sdo gerados os codigos de
comunicagdo capazes de produzir os operérios que elas necessitam, autoridades anuentes (e
muitas vezes lenientes), bem como os ddceis consumidores de suas marcas, seres alienados de
suas singularidades e suas potencialidades humanas, mecanicamente felizes com sua
existéncia em uma suposta sociedade da abundancia.

Para Guattari, “a produgéo de subjetividade encontra-se, e com um peso cada vez
maior, no seio daquilo que Marx chamava de infraestrutura produtiva” (Ibidem, 2007, p. 36).

Isso é facil de ser verificado, segundo o autor francés:

Quando uma poténcia como os Estados Unidos quer implantar suas
possibilidades de expansdo econdmica num pais do assim chamado Terceiro
Mundo, ela comeca, antes de mais nada, a trabalhar os processos de
subjetivacdo. Sem um trabalho de formagdo prévia das forgas produtivas e
das forgas de consumo, sem um trabalho de todos os meios de semiotizacdo
econdmica, comercial, industrial, as realidades sociais locais ndo poderao ser
controladas (Ibidem, 2007, p. 36).

Assim, podemos considerar o processo de preenchimento do formulario da Lei

Rouanet e o atendimento paralelo as exigéncias burocréticas do Ministério da Cultura

codificadas. As maquinas, consideradas em sua evolucdo histdrica, constituem, ao contrario, um phylum
comparavel ao das espécies vivas. Elas engendram umas as outras, selecionam-se, eliminam-se, fazendo aparecer
novas linhas de potencialidades. As maquinas, no sentido lato (isto é, ndo s6 as maquinas técnicas, mas também
as maquinas teoricas, sociais, estéticas etc.), nunca funcionam isoladamente, mas por agregacdo ou por
agenciamento. Uma maquina técnica, por exemplo, numa fabrica, estd em interacdo com uma maquina social,
uma maquina de formagdo, uma maquina de pesquisa, uma maquina comercial etc.” (GUATTARI, 2007, p.
385).
* Guattari acrescenta: “De fato, toda subjetivacdo é modelizacdo: o modelo capitalistico é um modelo de
modelo, uma reducdo modelizadora” (GUATTARI, 2007, p. 385).
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(certidBes negativas, curriculos, termos de anuéncia, cronogramas, autorizacdes especificas,
detalhamento de despesas etc.), como o inicio de um processo de producéo de subjetividade,
que visa a criacdo de artistas e produtores culturais capaz de agir como empreendedores
capitalisticos, em sintonia com o marketing das empresas. Processo que serd intensificado na
segunda etapa do processo, que é a disputa concorrencial pela obtencdo de patrocinio nas
empresas privadas ou estatais. Uma etapa que exige a completa subordinago aos critérios de
marketing dessas empresas e que opera, para utilizar os conceitos de Guattari, a transformagao
definitiva da cultura-valor ou da cultura-alma do povo em cultura-mercadoria.

O formulario da Lei Rouanet, na sua aparente neutralidade tecnoburocratica, com o
tempo se tornou parte de um processo que podemos chamar de maquinico, j& que se tornou
uma espécie de méquina social de formacdo dos artistas e produtores culturais atuantes a
servico do marketing das empresas, resultando assim, também num tipo de maquina estética,

produtora de arte-mercadoria.

2.5 - Os efeitos do projeto de marketing cultural

No dificil processo de conquista de patrocinio empresarial para seus projetos, artistas e
produtores culturais precisam também produzir um segundo elemento de comunicacdo para
obter os recursos financeiros que permitem viabilizar suas propostas: o chamado projeto de
marketing cultural.

Nos primordios da utilizacdo da Lei Rouanet, os artistas e produtores culturais foram
deixados a deriva: ndo receberam orientacdo sobre como negociar com 0S empresarios
patrocinadores. Com o0 tempo, as empresas comegaram a sinalizar o que esperavam de um
projeto cultural e logo se multiplicaram pelo pais, comegando pelo Rio de Janeiro e S&o
Paulo, dos manuais e guias de elaboragdo de projetos, assim como 0s cursos de extenséo
voltados para ensinar aos artistas as regras do jogo de obtencéo de patrocinio.

Nesse horizonte, os artistas tiveram que aprender novas técnicas ou estratégias, como a
elaboracdo do chamado projeto de marketing cultural, o embelezamento dos projetos atraves
do design, além das formas de negociacdo com empresarios patrocinadores em potencial.
Assim a maquina social de produgdo de subjetividades, de formacao de artistas-empreséarios e

de produtores culturais submissos aos critérios de marketing empresarial se aperfeicoou.
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A heranga recebida pelo governo Fernando Henrique Cardoso da malfadada era Collor
jé se encontrava em plena recuperacéo, desde o retorno da Secretaria da Cultura — condigéo a
que a pasta foi relegada por Collor — & posicdo de ministério, em 1992, por Itamar Franco.
Além disso, as leis de incentivos fiscais para a cultura tornaram-se 0s instrumentos
privilegiados da gestdo Weffort. A Lei Sarney, de 1986, foi reformada em 1991 e passou a ser
denominada Lei Rouanet. Por outro lado, a Lei do Audiovisual, de 1993, passou a determinar
os destinos da producdo cinematogréfica brasileira.

Em artigo intitulado A politica cultural: regulacio estatal e mecenato privado,
publicado na revista Tempo Social, Maria Arminda do Nascimento Arruda, professora livre-
docente do Departamento de Sociologia da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da USP e secretaria-executiva da Associagdo Nacional de Po6s-Graduagdo e
Pesquisa em Ciéncias Sociais (Anpocs), assim resumiu as primeiras iniciativas do ministro
Weffort:

Entre as primeiras medidas implantadas pela nova gestdo, estava a
modificacdo da Lei Rouanet, ja em maio de 1995, apresentando as seguintes
alteracdes: aumento de 2% para 5% do percentual de abatimento do imposto
de renda de pessoas juridicas para o patrocinio de projetos culturais;
reconhecimento da figura do agente cultural na negociacdo dos projetos,
cujos custos poderiam ser incluidos ao orcamento; anulagdo do calendario
para encaminhamento dos projetos, cuja aceitacdo passou a ocorrer ao longo
de todo o ano; reducdo do prazo oficial de noventa para sessenta dias,
dedicado a apreciacdo dos projetos (cf. Brasil, Ministério da Cultura, 1995) —
(APUD ARRUDA?, 2003).

A figura que a professora denomina “agente cultural”, na pratica é o captador de
recursos. Assim, na era FHC e na gestdo Weffort, passou a ser permitida a intermediacdo,
entre 0 agente cultural e o executivo patrocinador, de um captador de recursos, num
reconhecimento tacito de que artistas e empresarios ndo falavam a mesma lingua e precisavam
de um mediador-tradutor. Num primeiro momento, o captador podia receber até 20% do valor
total do projeto cultural (um 6timo negdcio), percentual que depois foi reduzido para 10%,
quando se verificou que a cultura estava ficando em segundo plano diante dos bons negécios

realizados pelos intermediarios captadores.

“ Disponfvel em: http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0103-20702003000200007 &script=sci_arttext#end06.
Acessado em 02 de outubro de 2010.
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Nessa epoca, além de recorrer aos captadores, o0s artistas também tiveram que aprender
a formatar seus projetos de maneira “profissional”, na linguagem objetiva que os empresarios
demonstraram preferir. Tiveram que aprender, principalmente, a estruturar, dentro de seus
projetos, um capitulo intitulado “Retornos para o Patrocinador” ou “Contrapartidas para o
Patrocinador”. Os guias e manuais preparados pelos novos profissionais do mercado — 0s
marqueteiros culturais — passaram a ensinar (e, portanto, a produzir subjetividades orientadas
para o mercado) que € preciso oferecer, aos empresarios patrocinadores em potencial,
diversos tipos de retornos, tais como 0s retornos institucionais (através da agregacdo dos
valores positivos do projeto cultural & imagem institucional da empresa), retornos de midia
(midia paga e também espontanea), retornos de marketing (publicidade dos produtos e
servicos da empresa patrocinadora no “ambiente” do projeto), retornos financeiros (os
incentivos fiscais de um projeto enquadrado e também os “brindes”, os ingressos para 0s
clientes VIPs, e até participacdo na receita, no caso do patrocinio de filmes).

Regina Célia Barbosa, da ONG Ponto de Cultura Ideéario, é autora do manual Como
elaborar projetos culturais e resume nessa publicacdo as dicas de montagem do capitulo de

retornos para a empresa patrocinadora:

Cada dia mais os projetos se tornam fruto de uma rede de parcerias, ou seja,
um conjunto de grupos, instituicbes e empresas, unidos por objetivos
comuns, financiando e realizando uma determinada acdo. Mas, para apostar
em algum projeto, qualquer instituicdo do setor publico ou da sociedade
civil, bem como empresas do setor privado, precisa saber o que vai ganhar.
Sendo assim, neste item vocé sinaliza as vantagens que o financiador vai
obter, quanto e de que forma vai ganhar se patrocinar ou apoiar 0 projeto
(BARBOSA, 2004).

Atingiu-se, portanto, o patamar de uma total subsuncdo da arte e da cultura ao
marketing empresarial. José Castello, também citado por Maria Arminda do Nascimento
Arruda, sintetizou bem o quadro geral, em seu texto A era FHC: um balanco, publicado no

livro Cultura, organizado por Bolivar Lamounier e Rubens Figueiredo:

Estava implantado, assim, um "mercado de patrocinios", intermediado pelos
"agentes culturais”. Profissionais capacitados para lidar com operacGes
financeiras e dotados de conhecimentos sobre a area tributéria, as financas e
0 marketing... Ficava criado, assim, ndo s6 um mercado de bens culturais,
mas um mercado de imagens institucionais (CASTELLO, 2002, p. 636).
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Neste horizonte, o processo de producéo de subjetividade dos artistas e produtores
culturais no sentido do mercado foi efetivamente sedimentado. O crescimento da “producao
cultural” foi efusivamente saudada (por causa da assim chamada “retomada do cinema
nacional”, e em face das centenas de projetos patrocinados nas areas de musica, teatro, artes
plasticas, edigdo de livros etc.).

Arruda resume as consequeéncias:

Se os produtores culturais sdo beneficidrios inequivocos da politica
implementada, igualmente o sdo 0s organismos privados quando podem se
utilizar do marketing cultural, com os efeitos previsiveis de valorizacdo da
imagem das empresas envolvidas. Instalou-se uma certa pedagogia no
ambito da cultura, que produziu o disciplinamento dos agentes, criou
funcdes, e vem despertando uma ética muito peculiar na esfera do
financiamento privado, uma vez que é o Estado o normatizador, mas
sobretudo a instancia a repassar os recursos, embora de forma indireta. Nao
se esta, no entanto, diante de repeticdo de modelos embasados no tipico
mecenato privado, sequer é possivel aproxima-lo de iniciativas pioneiras
como as que se desenrolaram na cidade de S&do Paulo no meio do século XX
(cf. Arruda, 2001) — (ARRUDA, 2003).

Complementa a socidloga:

Durante o governo Fernando Henrique Cardoso, o panorama da cultura
transformou-se, certamente, sob 0 comando sisteméatico dos mecanismos de
financiamento antes inusuais no Brasil. Herdeiro indireto de uma "terra
arrasada”, mas que recomecava a se reorganizar, a politica do periodo FHC
sO poderia ser saudada com efusividade, desconcertando mesmo os criticos
mais renitentes. Ndo se chegou a avaliar de modo mais profundo os efeitos
possiveis dessa politica, até porque o processo esta em curso (ARRUDA,
2003).

O governo de Fernando Henrique Cardoso, no campo da politica cultural, completou o
projeto iniciado por Fernando Collor de Melo, sedimentando o pensamento neoliberal no
setor e contribuindo para a formagéo, entre os artistas e produtores culturais, de subjetividades
submissas ao mercado de patrocinios.

Obedecendo ao conceito neoliberal do “Estado minimo”, o entdo ministro Francisco
Weffort abdicou do aporte de recursos publicos para a produgéo cultural e fez do patrocinio
empresarial, via Lei Rouanet, a Gnica possibilidade de obtencéo de recursos para a realizagéo
de projetos. Em sua gestdo, também foi permitido que as grandes empresas criassem seus

proprios institutos ou fundagdes culturais, de modo que assim elas puderam aplicar os
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incentivos fiscais nos projetos que essas mesmas entidades idealizavam. Nesse horizonte, o
Banco Itad, por exemplo, concentrou seus patrocinios nos projetos concebidos pelo Instituto
Cultural Itad, devidamente enquadrados na Lei Rouanet para possibilitar o desfrute dos
incentivos fiscais. Sem julgar aqui o mérito e a qualidade dos projetos que foram
privilegiados por tais facilidades, podemos mencionar as atividades de entidades como a
Fundacdo Nestlé de Cultura, o Instituto Moreira Salles (do Unibanco), o Instituto VVotorantim
e a Fundacdo Odebrecht, todas presenteadas com a possibilidade de privatizar dinheiro
publico através de patrocinios culturais.

O processo de consolidagdo de uma politica econdmica neoliberal no campo da cultura
pode ser compreendido por meio de conceitos cunhados por Nikolas Rose, em seu ja
mencionado livro Power of freedom. Esses conceitos sdo, respectivamente, os de translacéo e
de governo a distancia.

Para comecar, Rose cita uma introducdo de um estudo sobre controle de bebidas alcodlicas
nos EUA, escrita por Luther Gullick, diretor do Instituto de Administragdo Publica, no ano de
1936:

Com poucas excegdes, todo trabalho governamental envolve a realizacdo de
um servico, o exercicio de um controle, ou a execucdo de uma tarefa, ndo no
centro do governo, mas em milhares de pontos espalhados com maior ou
menor precisdo por todo o pais, ou onde o cidaddo e seus interesses possam
estar. O trabalho real de governo ndo pode ser encontrado atras das colunas
gregas dos edificios publicos. Ele esta, ao contrario, na terra, entre o0 povo.
Esta no carteiro entregando a correspondéncia, no policial que faz a sua
ronda, no professor que escuta Johnny ler, no gari que varre as ruas, nos
fiscais — leiteria, comida, salde, prédio residencial, fabrica — na fazenda, no
laboratdrio, no matadouro, no cortico, no moinho; esta no playground cheio
de criancas, na biblioteca com seus leitores, nos reservatérios de agua pura
fluindo para as cidades; nas luzes das ruas a noite; nos milhares de milhas de
passeios e calcadas; estda na enfermeira ao lado do leito vazio, no médico
administrando soro, e na comida, na roupa e no abrigo dado aqueles que ndo
possuem nada; estd no padrdo de peso, medida e valor de cada lugarejo.
Tudo isso é governo, e ndo o0 que os homens chamam ‘governo’ em grandes
edificios e capitélios; e o seu simbolo ndo se encontra na grande bandeira
que tremula no domo do capitdlio, mas sim nas vinte e cinco milhdes de
bandeiras que estdo nos lares das pessoas” (GULLICK, APUD ROSE, 1999,
ps.47-48).

Complementa o préprio Nikolas Rose: “governo, como Gullick o compreende, é
exercido numa miriade de microlugares, em que autoridades de todos 0s tipos exercem seus

7

poderes sobre a conduta dos outros” (ROSE, 1999, p. 48). Porém ndo é algo simples:
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“claramente um plano, uma politico ou um programa ndo é meramente ‘realizado’ em cada
um desses locais, nem é questdo de uma ordem dada centralmente para ser executada
localmente” (Idem, 1999, p. 48). O que esta em jogo, para Rose, € algo “mais complexo”, que
ele denomina translacéo.

O processo é assim descrito por Rose:

Na dinamica da translagdo, alinhamentos sdo forjados entre os objetivos das
autoridades que desejam governar e 0s projetos especificos daquelas
organizacdes, grupos e individuos que sdo os sujeitos do governo. E através
de processos de translacdo de varios tipos que vinculos sdo estabelecidos
entre agéncias politicas, 6rgdos publicos, autoridades econdmicas, legais,
médicas, sociais e técnicas, com as aspiracdes, julgamentos e ambicdes das
entidades formalmente autbnomas, sejam elas empresas, fabricas, grupos de
pressao, familias ou individuos (Ibidem, 1999, p. 48).

Rose observa que os mecanismos de translagdo possuem significado particular
justamente no caso de “mentalidades liberais de governo” (lbidem, 1999, p. 48). Segundo o
autor britanico, isto acontece porque as racionalidades politicas de cunho liberal estdo
comprometidas com o0s projetos geminados de “respeitar a autonomia de certas zonas
‘privadas’ e de modelar suas condutas de forma a conduzi-las para concepgdes particulares de
bem-estar individual e coletivo” (lbidem, 1999, ps. 48-49). Néo se trata de uma questéo
filosofica, mas de “uma certa maneira de codificar e delimitar o exercicio do poder soberano
pela identificacdo de um dominio da sociedade”, com seus “préprios processos econdmicos e
seus proprios principios de coeséo, que seja povoado por individuos que agem de acordo com
certos principios de interesse” (Ibidem, 1999, p.49).

Rose Vvé o liberalismo como um “diagrama de dominio” (diagram of rule), que procura
“limitar o escopo da autoridade politica, a exercer vigilancia sobre ele, delimitando certas
esferas ‘naturais’ — mercados, cidaddos, sociedade civil — que estdo fora do escopo legitimo
da interferéncia politica” (Ibidem, 1999, p. 49). O bom governo dependeria das a¢bes bem

feitas nesses dominios, pelo que as autoridades politicas precisam também adquirir “a
obrigagdo de encorajar as capacidades de auto-organizagdo dessas esferas” (Ibidem, 199, p.
49). O controle politico, portanto, precisa “se preocupar com os procedimentos de modelagem
e educacdo desses dominios para prover o seu proprio contrapeso e limite” (Ibidem, 1999, p.

49).
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Prosseguindo em seu raciocinio, ele chega ao interessante conceito de governo a

distancia:

O controle liberal esta inextricavelmente ligado as atividades e calculos de
uma proliferacdo de autoridades independentes — filantropos, médicos,
higienistas, gerentes, planejadores, pais e trabalhadores sociais. E
dependente da autorizagdo politica da autoridade conferida, sobretudo da
construcdo de alinhamentos entre objetivos politicos e as estratégias dos
experts, e também do estabelecimento de canais entre os calculos das
autoridades e as aspiragdes dos cidadaos livres. Eu descrevo este modo de
operagdo como governo a distancia. As forgas politicas instrumentalizam
formas de autoridade outras que ndo aquela do ‘Estado’, com a finalidade de
‘governar a distancia’, tanto no sentido constitucional como no sentido
espacial — constitucionalmente distanciado, naquilo em que [o governo]
opera através das decisGes e empenhos de modos ndo politicos de
autoridade; distanciado espacialmente, naquelas tecnologias de governo que
ligam uma multiddo de experts de lugares longinquos aos calculos daqueles
que estdo no centro — portanto, o governo opera através de linhas de forca
abertas, cruzando o territorio e abarcando espaco e tempo. E se o processo de
translacdo opera sem ruptura — e ele raramente o faz — a autonomia dos
sujeitos e alvos do governo ndo sdo uma ameacga: autonomia pode ser
combinada e alinhada com objetivos como sucesso econdmico, politica
nacional de populacdo, concepcdes do que é desejavel em educacdo,
treinamento e coisas semelhantes (Ibidem, 1999, ps. 49-50).

Observamos os fendmenos apontados por Rose no periodo em que Francisco Weffort
foi o ministro da Cultura: ele se encarregou pessoalmente de fazer os alinhamentos, os
mecanismos de translacdo e de governo & disténcia semelhantes aos descritos pelo autor
inglés: promoveu palestras para empresarios patrocinadores, através de suas entidades de
classe, introduziu mudangas na Lei Rouanet para ampliar o nimero de patrocinios, editou
publicagdes que situavam a producdo cultural no contexto do mercado, introduziu na Lei a
figura do agenciador (captador de patrocinios), que podia ser remunerado para fazer o que 0s
artistas mais tinham dificuldades de realizar: vender seus projetos para 0s empresarios. Como
resultado dessas translagOes, entidades como o SEBRAE e o SESC criaram programas de
apoio a artistas e produtores culturais, oferecendo cursos, consultorias e assessorias voltadas
para a formacéo de artistas empreendedores e a elevagcdo do desempenho profissional dos
produtores obrigados a enfrentar as regras do mercado de patrocinios, sem outras alternativas
eficazes.

Um estudo do IPEA, ja referido no Capitulo 1, intitulado Economia e politica cultural:
acesso, emprego e financiamento e realizado sob a direcdo de Frederico A. Barbosa da Silva,

abrangeu toda a gestdo de Weffort (1995-2003) e revelou que o MinC operou mais com
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recursos incentivados do que com verbas proprias, conforme mostra a Tabela abaixo

reproduzida da pagina 174:

Tabela 2
Cultura — MinC e incentivos fiscais, 1995-2002
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O aumento dos recursos incentivados significa que o Ministério da Cultura, nesse

periodo, ndo injetou verbas orcamentarias na producdo cultural, ficando inteiramente a

sombra das empresas patrocinadoras, seguindo assim o preceito do figurino neoliberal.

Entretanto, como j& vimos no Capitulo 1, na gestdo Weffort o governo federal abriu a

possibilidade de as empresas patrocinadoras abaterem cem por cento do valor dos patrocinios

no caso de determinados segmentos culturais. Ora, as empresas aproveitaram-se dessa brecha

e passaram a preferir esse tipo de projetos, deixando de injetar recursos préprios no mercado

cultural. A Lei Rouanet tornou-se uma forma de utilizacdo de dinheiro publico, através da

renncia fiscal, para interesses privados (patrocinio de projetos alinhados com os critérios de

marketing das empresas patrocinadoras). O estudo realizado pelo IPEA trouxe, inclusive, uma

critica a essa farra dos cem por cento de incentivos:

As empresas que apOiam projetos por meio das leis de incentivo pagam
menos impostos. Em alguns casos, além do abatimento o IR também é
permitida a dedugdo do incentivo das despesas operacionais, reduzindo a
base de tributacdo da Contribuicdo sobre o Lucro Liquido e até a devolugdo
de impostos pela Receita Federal (a Lei do Audiovisual faculta essa
possibilidade). Em qualquer caso, esse mecanismo dificulta o
acompanhamento da aplicacdo de recursos e dos montantes que o poder
publico deixa de arrecadar. Em principio, 0 apoio a projetos via incentivos
deveria significar que o incentivador coloca recursos préprios adicionais.
Alids, esse é o objetivo dessas leis. Quer dizer, a rentincia fiscal ndo deveria
ser integral, mas o poder publico brasileiro abriu essa possibilidade (DA
SILVA, 2007, p. 175).
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Esse mesmo estudo do IPEA revelou que as empresas pouco aderiram ao processo da
Lei Rouanet. Muitos projetos aprovados pelo MinC para receber patrocinio empresarial ndo
conseguiram um centavo. As empresas publicas participaram do processo muito mais do que
as privadas (o0 que também representa circulacdo de dinheiro publico no mercado cultural,
mais do que as verbas privadas). E a maioria dos patrocinios permaneceu, de forma elitista,

concentrada nas duas maiores capitais brasileiras:

Os recursos financiados pelas leis de incentivo praticamente
correspondem a mais da metade dos recursos publicos federais.
Ressalte-se que a demanda por financiamento ndo foi satisfeita, na
medida em que dos 17.356 projetos apresentados entre 1996 e 2000,
77,5% foram aprovados e, desses, apenas 30% conseguiram captacao.
Ainda assim, deve-se ressaltar que as empresas publicas constituiram-
se nos principais incentivadores da area cultural. Uma empresa estatal
participou com aproximadamente 45% dos recursos incentivados em
2002. Esse foi o padréo recorrente em toda a década. Além disso, 0s
recursos concentraram-se em poucas empresas, sendo que 17 delas
responderam por 61% dos recursos incentivados (2002) e ainda
concentram-se na Regido Sudeste (84% em média, no periodo) —
(Idem, 2007, p.175).

O estudo do IPEA comprova que o ministro Gilberto Gil e seu sucessor tiveram bons
motivos para querer mudar a dindmica da Lei Rouanet, com o objetivo (segundo declararam
publicamente, na época) de carrear recursos para as regides brasileiras mais desfavorecidas,
diminuir o elitismo do processo e caminhar no sentido da democratizagéo dos recursos para a
producdo cultural e ampliar o acesso da populagdo aos bens culturais. Este serd4 o tema do
Capitulo 3. Por enquanto, com base numa pesquisa de inspiracdo etnogréafica, veremos, a
seguir, como os artistas e produtores culturais perceberam o crescimento do marketing

cultural em suas vidas e como tém diferentes reacdes a esse processo biopolitico.

2.6 — As diferentes vozes dos artistas e produtores culturais

Diversos artistas e produtores culturais radicados na cidade do Rio de Janeiro tém uma
visdo critica do mecanismo de apoio & cultura dependente do patrocinio empresarial que se
beneficia de incentivos fiscais. Em nossa pesquisa, colhemos as opinibes desses agentes

culturais, registradas a seguir, que revelam como eles se referem a um processo em que classe
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artistica foi obrigada a incorporar em suas vidas, para obter o financiamento para suas
criagoes.

Um mudsico de renome, que compde trilhas sonoras para cinema, observou:

Tenho ouvido falar que a Lei Rouanet, apesar de ser um incentivo, joga 0s
produtores nas méos de pessoas ndo qualificadas das empresas em termos
culturais e sim, em termos financeiros, de marketing etc. E isso € muito
negativo na hora de discutir o projeto pelo seu valor verdadeiro, que é
cultural. Em segundo lugar, tenho observado que, pelo menos em cinema, 0
fato de vocé ter uma lei deste porte, com este nivel de aporte financeiro, as
vezes desobriga o projeto e seu produtor de ter que brigar por um espaco que
¢ de mercado, que tenha obrigatoriamente que recuperar o valor investido, ja
que estd praticamente tudo pago antecipadamente, salarios, aluguel de
equipamentos, finalizacdo etc., e acho que as vezes o resultado é nefasto. No
caso do cinema, o valor investido se recupera com o nimero de ingressos
vendidos, venda do produto para outros paises, venda para a televisdo e
distribuicdo para homevideo e coisas assim. Tendo a producdo sido paga,
estas questdes passam a ter menos importancia, dando uma falsa impressédo
de mais liberdade criativa. [MUsico 1]

O mesmo musico, que em sua vida profissional ndo faz uso da Lei Rouanet, criticou o
processo de busca de patrocinio, que coage o artista a aprender dindmicas tipicas do

capitalismo cognitivo contemporéaneo, como a redagéo de projetos:

Né&o tenho, como disse, experiéncia em projetos e sua realizacdo pela Lei
Rouanet. Mas, de certa maneira, 0 mercado ficou engessado por causa desta
relagdo com imposto de renda mais do que com a consequéncia cultural,
educativa e mercadoldgica do produto audiovisual. Uma vez, um sambista
importante, amigo meu, me disse que antigamente, bastava saber compor,
cantar e tocar, que vocé poderia brigar por um lugar ao sol no mercado da
cultura. Hoje, vocé tem que saber escrever projetos... [MUsico 1]

Em contraste, existem os agentes culturais favordveis ao processo da Lei Rouanet. S&o
aqueles que incorporaram, como diria Guattari, um espirito capitalistico. Um exemplo s&o os
profissionais que dirigem empresas de produgéo cultural, que adquiriram competéncia para
elaborar seus proprios projetos, que dominam os tramites de enquadramento de propostas no
ministério da Cultura e sdo capazes de criar as estratégias de marketing necessarias para
conseguir patrocinio, porque estudam previamente os critérios das empresas patrocinadoras.
Esses produtores ndo séo artistas, eles contratam artistas para seus projetos. Em nossa

pesquisa, detectamos um bom exemplo dessa atitude, que revela o tipo subjetividade
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produzida pelo mercado cultural, na esteira do processo biopolitico instaurado pela Lei

Rouanet:

Ja enquadrei projetos na Lei Rouanet. Tenho 15 projetos enquadrados e
aprovados pela Lei Rouanet, com orgamento global de 15 milhdes. Ja
consegui patrocinio e 0 motivo do sucesso é procurar empresas que estejam
alinhadas ao projeto, principalmente regido, publico-alvo e valor. [Produtora
Cultural 1]

Essa produtora, totalmente favordvel a Lei Rouanet, parece ndo perceber que € o
projeto que precisa ser alinhado aos critérios das empresas. Assim, ela reinterpreta & sua
maneira o conceito de cultura-valor, pois o valor que 0s empresarios patrocinadores buscam
nos projetos culturais é sua capacidade de trazer retorno para a empresa e suas marcas. Na
mesma entrevista, ela realcou aqueles que, em sua opinido, sdo 0s aspectos positivos e

negativos da Lei Rouanet:

Positivos: fomento das agBes culturais, pulverizagdo de agdes culturais por
todas as regides do Brasil e formacdo de platéia. Negativos: falta de
conscientizacdo das empresas brasileiras na utilizacdo dos beneficios fiscais,
morosidade e burocracia na aprovacdo dos projetos pelo MinC. [Idem]

A produtora entrevistada parece estar desinformada sobre a excessiva concentracdo
dos recursos financeiros movimentados pela Lei Rouanet no eixo Rio/S&o Paulo — o que torna
a “pulverizacdo de agBes culturais por todas as regibes do Brasil” uma ilusdo. Quanto a
formacdo de platéia, se levarmos em conta que ela deve acontecer basicamente junto ao
pablico infantil e jovem, pode-se concluir que a Lei também ndo contempla esse aspecto
positivo. Basta ver exemplos como o caso do teatro infantil, que tem encontrado grandes
dificuldades de obtencdo de patrocinio nos ultimos anos. Os aspectos negativos apontados
pela produtora sdo queixas de quem gostaria de atuar num mercado cultural mais agil e mais
objetivo — anseio plenamente inserido na ldgica capitalista. Essa mesma produtora sequer
percebe a subordinagdo dos agentes culturais ao marketing das empresas patrocinadoras.

Inquirida sobre esse tema, ela respondeu:

N&o. No meu caso, as empresas respeitam as agdes de divulgagdo inseridas
no projeto. [Ibidem]
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A entrevistada parece cega ao fato de que é o projeto e seu produto cultural que
divulgam de modo positivo a empresa patrocinadora junto ao publico — e ndo o contrério.
Além disso, as empresas sO patrocinam projetos cujas a¢des de divulgacdo estejam alinhadas
ao0s seus interesses institucionais e/ou de marketing. Por exemplo: bancos tém como publico-
alvo pessoas fisicas ou juridicas com elevados recursos financeiros. Por isso preferem
patrocinar os produtos artisticos mais elitizados, como exposic¢Oes de artes plasticas, concertos
de musica erudita ou luxuosos livros de arte. As empresas operadoras de telefonia, por sua
vez, sabedoras do tempo que adolescentes e jovens gastam se comunicando pelos aparelhos
maveis, patrocinam eventos como o Tim Festival (de musica) ou exposi¢cdes multimidia (nas
quais os jovens podem interagir com as formas de expressdo artistica através de aparelhos
eletrénicos ou informatizados).

Em outro depoimento, dado por uma agente cultural que liderou uma organizagéo néo-
governamental voltada para o segmento afro-brasileiro, as criticas ao processo da Lei Rouanet

sdo mais contundentes:

E positivo que a cultura tenha um instrumento do governo que facilita a
aquisicdo do patrocinio. Mas é negativo o fato de que muitas empresas nao
querem ter o trabalho de patrocinar. Algumas pedem comissdo e outras s
patrocinam os proprios projetos. [Dirigente de ONG Cultural 1]

Além da denlncia de corrupcdo passiva entre 0s executivos de empresas
patrocinadoras (“algumas pedem comissdo™), irregularidade que praticamente ndo €
investigada pelos 6rgdos publicos competentes, esta entrevistada levantou a existéncia de
outro grave problema vinculado a Lei Rouanet: a descoberta, pelas empresas patrocinadoras,
de que os recursos vinculados aos incentivos fiscais poderiam ser capitalisticamente
otimizados através da elaboragdo de projetos culturais pela propria empresa, segundo seus
interesses maiores, para em seguida buscar no mercado os produtores culturais com
capacidade profissional suficiente para realizd-los. Esta estratégia, que é usada por algumas
empresas de forma um tanto velada para ndo suscitar criticas dos artistas e da imprensa,
significa mais que a subordinagdo da cultura ao marketing: significa uma completa
apropriacdo da producéo artistica e cultural pelo marketing empresarial, numa dindmica que
s6 faz diminuir ainda mais as chances de artistas e produtores culturais conseguirem obter

patrocinio para seus proprios projetos.
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A mesma entrevistada acima concorda que a Lei Rouanet facilita a subordinagéo dos

artistas ao marketing empresarial:

Sim. As empresas ndo deveriam ser tdo egoistas ao impor suas proprias
razbes, ja que elas terdo o beneficio fiscal e outros ganhos proporcionais,
diretos e indiretos, pelo seu investimento. [Idem]

Uma documentarista carioca, por sua vez, aponta outra grande dificuldade encontrada
pelos artistas e produtores culturais cariocas, apesar de viverem e trabalhar numa das duas

capitais brasileiras que mais concentram os recursos incentivados pela Lei Rouanet:

N&o se consegue acesso aos diretores de marketing das empresas. Poucos
editais e muitos candidatos. [Documentarista 1]

Esta mesma documentarista se queixa da subordinagdo dos artistas criadores ao
marketing empresarial: “Sim, inclusive direciona a linguagem para este lado” [Idem]. E, ao
ser perguntada sobre quais os prejuizos causados aos artistas pelo sistema da Lei Rouanet,

disparou diversas criticas contundentes:

S6 quem tem amigo, parente ou da propina tem prioridade. Projetos
comerciais sdo beneficiados em detrimento dos mais experimentais e
criativos. Filmes bem comportados e com atores globais sdo incentivados
em detrimento dos menos vendaveis. Centralizagdo no eixo Rio/Sao Paulo.
As empresas investem em seus proprios centros culturais, em suas proprias
colecBes de obras de arte, parentes, amigos e ainda levam propinas para
aprovar projetos. [Ibidem]

A referéncia aos atores globais revela que a maioria das empresas patrocinadoras da
preferéncia a projetos culturais com artistas famosos no elenco, pois desta forma elas obtém
maior retorno de midia espontanea, expressdo que representa o nimero de matérias
favoraveis publicadas na imprensa (jornais, revistas, emissoras de radio e de televisdo) sobre o
projeto patrocinado. Tais matérias geralmente sdo positivas, j& que os artistas famosos
geralmente contam com a simpatia dos jornalistas e ja que os redatores do jornal O Globo
rotineiramente falam bem dos artistas que trabalham na Rede Globo de televiséo.

Outro entrevistado, ligado a producéo teatral e que “sempre foi contra a Lei Rouanet,
durante sua vigéncia, desde a Lei Sarney”, corrobora as criticas feitas pela documentarista e

ainda acrescenta outras:
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Os aspectos negativos [da Lei Rouanet] sdo os de sempre, e valem também
para 0 ICMS*. A equacdo ndo funciona quando o investimento piblico —
impostos — é definido pelas empresas que, evidentemente, apostam suas
(nossas) fichas em seu interesse. E da lei, como esta sempre se apresentou.
Eu soube de uma pesquisa demonstrando que varias cidades do Brasil sdo
recordistas mundiais em publicacdo de livros "de arte" institucionais, com
distribuicdo como brindes de final de ano. Como imaginar que um grupo de
teatro amador do interior do estado podera competir com uma producédo que
trara resultados imediatos de midia através de seus atores? E quem investe
€M NovOos grupos investigativos e ousados? Quem investe nos equipamentos
necessarios aos grupos de arte popular de cidades fora da capital e mesmo
dentro? E evidente que coloco aqui o0 dbvio que debatemos. SO que esse
debate ja tem muitos e muitos anos e o dinheiro publico continua nas maos
dos gerentes das empresas. Ndo desejo que as empresas se retirem do
processo, mas ha que diferenciar os investimentos de acordo com seus
objetivos. Consequentemente, precisamos pensar e discutir quais 0s
objetivos prioritarios no ambito artistico e educacional. O debate é arduo e
necessario. [Produtor Teatral 1]

As duas Ultimas entrevistas trazem a luz a problematica, constante no caso da Lei
Rouanet, da falta de apoio financeiro das empresas patrocinadoras para projetos mais ousados
ou marcadamente experimentais. Um ator/diretor teatral proveniente do subulrbio carioca

encontra ainda mais dificuldades:

Nunca fui capaz de enquadrar um projeto na lei [Rouanet]. Hoje sei que para
enquadrar ¢ um pouco mais facil. No site do MinC tem até um video
explicando como preencher devidamente o formulario eletrénico. Para ser
sincero, sempre tive muita preguica de passar por esta parte processo. Sou
um artista do palco e nédo lido muito bem com a burocracia. Quando mais
jovem, eu acreditava que um dia um produtor iria querer se juntar a mim e
ele faria essa parte importante do processo, enquanto eu cuidaria da parte
artistica (da criacdo). O que certa forma esta acontecendo hoje. Meu grupo
(Entreato) conseguiu um patrocinio de 50 mil da LAMSA, empresa que
cobra o pedagio da linha amarela. Foi via Lei Municipal*>. Eu mesmo em
meus projetos nunca consegui patrocinio, meus trabalhos foram todos
realizados com verbas de doaces e capital proprio. [Ator/Diretor Teatral 1]

Este artista, em suas respostas, revelou que existe um universo de artistas que

sobrevivem a margem da Lei Rouanet, fazendo viragBes para conseguir pequenos apoios e

4 Referéncia & Lei Estadual de Incentivo & Cultura do Rio de Janeiro (Lei N° 1.954, de 26 de janeiro de 1992),
que opera oferecendo as empresas patrocinadoras de cultura abatimentos no ICMS — Imposto de Circulagdo de
Mercadorias e Servigos, que € pago mensalmente ao Governo do Estado por fabricas, indistrias e empresas
distribuidoras de produtos ou servicos.
4 Referéncia a Lei N.° 1.940, de 31/12/1992, da Cidade do Rio de Janeiro, que concede incentivos fiscais para
empresas que patrocinam projetos culturais com base em descontos no ISS — Imposto sobre Servigos, treibuto
pago por comerciantes e empresas prestadoras de servicos a Prefeitura.
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doacdes, além do investimento de capital proprio. S&o os excluidos culturais que, no entanto,
conseguem viabilizar seus projetos, de forma herdica e materialmente mambembe. Leia-se

outro depoimento do mesmo artista:

Nunca consegui patrocinio, ndo fui capaz. Consegui muitos apoios. Para
apresentar o Mondlogo da puta no manicomio®®, peca que dirigi no ano de
2007, consegui apenas o apoio de uma universidade particular. Eles pagaram
as passagens. Fico pensando em quem patrocinaria uma pega com este titulo.
Aponto a primeira falha da Lei Rouanet. [Idem]

Este mesmo artista, com linguagem simples e direta, denuncia que os artistas famosos
movimentam volumes consideraveis de dinheiro, sem que isso signifique ampliar o acesso da
populacdo aos produtos culturais, j& que o pre¢o do ingresso, nestes casos, costuma ser

elevado:

Hoje, e isso acontece muito, um produtor junta um bando de artistas
famosos, monta um projeto megacomercial, extremante lucrativo, cobra um
preco altissimo pelas entradas e ainda consegue patrocinio. Exemplo: pecas
como Hamlet, com Wagner Moura e grande elenco. Eles conseguiram um
milhdo de reais de patrocinio, a peca ficou um ano em cartaz e o preco do
ingresso era um absurdo de caro. Em minha opinido, isso é jogar dinheiro
fora. O Grupo Galp&o* gasta isso por ano, mas o projeto Galpdo Cine Horto
vai muito além da montagem de uma peca de teatro e, muitas vezes, quando
eles se apresentam, a entrada é franca. Posso garantir que todos o0s
funcionarios e os atores do Grupo Galpdo estdo muito felizes, pagam suas
contas e vivem muito bem. [Ibidem]

Este entrevistado, em outro depoimento, revela que o universo dos artistas que
conseguem patrocinio por ja serem famosos, o universo dos incluidos culturais, movimenta
bastante dinheiro. Por sua vez, segundo ele, os empresarios patrocinadores sdo cimplices do

processo que € instaurado:

O produtor, no Brasil, muitas vezes quer ficar rico e inventa uma série de
formas para burlar a Lei e ganhar um pouco mais, comprando notas frias e
superfaturando servigos. Eu ndo acredito nisso. Tem muita gente que ndo
precisa usar a lei e mesmo assim usa, pois sabe que vai conseguir 0
patrocinio. Até a lvete Sangalo capta recursos via lei. Para o empresario é
muito mais comodo. Por que ele daria dinheiro para patrocinar um projeto
como O mondlogo da puta no manicémio, ou Grande circo do diabo ou Ovo

“® pPeca do dramaturgo italiano Dario Fo.
“ Referéncia ao grupo mineiro, radicado em Belo Horizonte, que conta com patrocinios de diversas empresas,
propicia cursos de formagdo de outros grupos de teatro e também encena seus proprios espetaculos.



frito? Se ele pode patrocinar um show, um musical com varios famosos. Isso
¢ usar o dinheiro do governo para se dar bem. Rasteiramente é assim que eu
penso. [Ibidem]

Outros agentes culturais conseguem patrocinio simplesmente porque aderiram

\

plenamente a sistemética que a Lei Rouanet instituiu ao longo dos anos. Alguns desses
agentes, inclusive, apesar de continuar idealizando seus proprios projetos culturais, ja
aprenderam que é mais facil simplesmente atender as encomendas de algumas empresas
patrocinadoras, como o comprova o depoimento registrado a seguir, dado por uma produtora
cultural que trabalha numa ONG com mais de uma década de experiéncia no mercado

cultural:

Como colaboradora de uma ONG cultural, enquadrei e/ou coordenei 0
enquadramento de mais de uma dezena de projetos na Lei Rouanet, num
total aproximado de R$ 3 milhGes. Como consultora e professora em
diversas instituicGes, orientei o enquadramento e captagdo de recursos de

mais de uma centena de projetos. Neste segundo caso, seria impossivel
estimar com minima acuidade o valor total. No caso dos projetos dessa
ONG, praticamente todos conseguiram patrocinio. Em minha opinido, o
sucesso se deve ao fato de que a maioria dos projetos tinha destino certo, em
termos de patrocinio, ou seja: alguns foram “encomendados” pelos prdprios
patrocinadores, outros foram mostrados, discutidos e adequados as
expectativas do patrocinador em potencial antes do enquadramento. No caso
dos outros projetos, a proporcdo se inverte: mais de 80% ndo conseguiram
patrocinio. Nao por acaso, estes eram projetos que nao estavam previamente
destinados a um patrocinador especifico, e cuja captacdo so se iniciou apds a
aprovacdo na Lei Rouanet. [Produtora Cultural 2]

A produtora parece plenamente consciente da subordinagéo dos artistas e produtores
culturais aos critérios de marketing das empresas patrocinadoras. Ao ser inquirida sobre essa
submissédo, ela responde que de fato existe e realga a predomindncia, nas empresas
patrocinadoras, do marketing institucional sobre o marketing de produtos e servicos. E realga
que os agentes culturais precisam trabalhar a adequacdo de seu projeto aos critérios
empresariais antes mesmo de fazer os trAmites burocraticos de enquadramento do projeto no

Ministério da Cultura:

Sim. Pelos exemplos que ja citei, minha experiéncia tem demonstrado que a
adequacéo aos objetivos, ndo necessariamente de marketing, mas certamente
institucionais, das empresas patrocinadoras, sdo condigdo sine qua non para
a aprovagdo da esmagadora maioria dos projetos, tendendo essa adequacao a
ser, cada vez mais, feita antes mesmo do enquadramento. [Idem]
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Apesar de bem sucedida, essa produtora cultural reconhece que a sistemética

consolidada pela Lei Rouanet provoca prejuizos a liberdade de criacéo artistica:

O prejuizo ndo é pelo fato em si do patrocinio por empresas, mas sim pelo
fato de ter sido, ultimamente, o Unico caminho buscado pela maioria dos
produtores culturais, 0 que os torna cada vez mais “escravos” dos critérios
das empresas. [Ibidem]

Entre os depoimentos que coletamos nesta nossa pesquisa, constatamos que 0S
projetos vinculados & cultura afro-brasileira parecem ter mais dificuldades para conseguir
patrocinio. Veja-se, por exemplo, este depoimento de uma atriz e diretora teatral negra,
empenhada em realizar trabalhos artisticos que questionam a situacdo das pessoas negras em

nosso pais:

Sinceramente, ndo estou muito a par da Lei Rouanet, pois ndo tenho o habito
de enquadrar os meus projetos. Por varios motivos: as exigéncias sdo muitas
e, como trabalho praticamente sozinha, acaba sendo dificil. Nunca consigo
dialogar de modo objetivo com um possivel patrocinador, pois ndo tenho os
contatos "quentes". Assim, viabilizo meus trabalhos de outra forma. Ja
coloquei um projeto na lei e ndo deu em nada. Mas sei de pessoas que
conseguiram. E 6bvio que tinham os tais contatos "quentes". O artista
afrodescendente tem uma dificuldade maior em viabilizar seus trabalhos, por
conta da nossa "heranga" historica. A escraviddo deixou seqlielas enormes,
ndo conseguimos nos aproximar de modo objetivo das grandes empresas.
Acredite: a maioria dos artistas afro-brasileiros sobrevive por interferéncia
divina e muita audacia e determinagdo. Creio nisso. A meu ver, a lei
contribui para que sempre 0s mesmos continuem produzindo. E os editais do
governo ddo preferéncia a projetos aprovados por lei e com patrocinios
garantidos. [Atriz afrobrasileira 1]

Existem também os artistas que descartam totalmente de suas vidas o uso da Lei
Rouanet, porque sdo convictos de que os caminhos da arte ndo devem passar pelas exigéncias
do marketing empresarial. Este é o caso do proximo entrevistado, um artista que se dedica a
dificil arte da mimica e que, peremptoriamente, ndo deseja tornar-se o que chama de

“executivo™:

Nunca cheguei a enquadrar um projeto na Lei Rouanet. Sempre que penso
em fazer isso, acabo desestimulado. Porém, quando alguém decide
enquadrar algum projeto e pergunta se participarei da equipe, eu me coloco a
disposi¢do. No fundo, no fundo, ndo acredito na Lei Rouanet. Ndo acho que
ela represente o perfil de um artista ndo-executivo, como eu. Costumo dizer
para as pessoas que a pratica com a lei obriga o artista a virar um executivo!
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Leva-se muitos anos para se “fazer” um artista e muitos anos para se “fazer”
um executivo — e, na vida, a gente tem que fazer op¢fes, mesmo que o
sistema econdmico nos afaste cada vez mais da funcdo que queremos para
nos! [Mimico 1]

Este artista também afirmou: “Insisto no fato de que é uma lei para profissionais
liberais da &rea executiva e eu sou um artista criador” [ldem]. Portanto, ele pertence & minoria
que se recusa a entrar na dindmica de producdo de subjetividade que transforma artistas em
empresarios empreendedores. E é justamente por causa disso que ele pode tragar uma critica
da Lei Rouanet como processo efetivo de exclusdo cultural. Ao ser perguntado como Vvé os

aspectos positivos e 0s aspectos negativos da lei, ele respondeu:

O aspecto positivo é que, se o artista tem um dom empresarial, ele pode ser
bem sucedido. Geralmente os artistas que se dedicam a isso e conseguem
bons resultados fazem parte da classe dominante, porque ja tém &timos
contatos no meio empresarial. Eles sdo, inclusive, originarios deste meio e
muitos possuem escolaridade oriunda da classe média alta, ligados a um
métier muito diferente dos artistas que tem origem pobre. O aspecto
negativo é que a lei funciona como um filtro, no mau sentido, eliminando da
“concorréncia” os artistas que tém excelente obra, mas nao estdo aptos a
competir por um espaco, uma vez que o campo de luta nada tem a ver com a
arte em si, mas com a veiculacdo dela e, para isto, é preciso ter outros tipos
de formacéo, executiva em primeiro lugar! [Ibidem]

Inquirido sobre qual poderia ser o prejuizo, para a arte e a cultura nacionais, desse
processo de somente ser possivel viabilizar projetos através do patrocinio empresarial, este
artista deu uma resposta que revela uma espécie de apartheid entre os executivos que decidem
sobre a concessdo de patrocinios e artistas que se recusam a desempenhar um papel de

submisséo ao rei marketing:

A censura é o pior prejuizo. Como eu disse antes, assim como 0 artista nao é
obrigado a ser um executivo, 0 empresario ndo necessariamente tem de ser
artista. Mas, na préatica, o empresario muitas vezes “entende” de arte mais
que o artista e, como o campo de luta é totalmente voltado para o dinheiro
mais que para a arte, o artista é sempre aquele que vai cedendo cada vez
mais! Existem também empresarios preconceituosos que nao conversam
com o artista diretamente. Preferem falar com um *“agente”, como se o
artista fosse um ignorante que ndo sabe tratar dos assuntos que se referem,
principalmente, a sua propria sobrevivéncia e a de sua familia. Com isso, 0
empresario acha que o artista ndo é educado o suficiente para conversar com
ele num jargdo mais especifico. No entanto, sabemos que essa atitude se
refere apenas a um tipo de artista bem especifico! [Ibidem]
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Do lado oposto, o dos produtores culturais que aceitam como natural a disputa
concorrencial entre agentes culturais pelos recursos empresariais, as criticas que fazem
recaem sobre o poder publico, que ao encolher seu papel no processo a mera aprovagéo prévia
dos projetos que podem cagar patrocinio no mercado, passou a ser percebido como um nada
agradavel aparelho burocratico que peca pela lentiddo nos trdmites pelos quais é responsavel.
Essa é, por exemplo, a visdo de um dos nossos entrevistados — um dirigente de uma ONG

cultural devotada a edicéo de livros de registro da histéria das nossas ferrovias:

Como principal ponto positivo [da Lei Rouanet], considero a oportunidade
de se conseguir, apesar das grandes dificuldades, um apoio de alguma
empresa para patrocinar 0 projeto, num processo de contato direto,
apresentando curriculo de realizagdes e disputando com outros proponentes,
numa comparacdo de valores e competéncias. Como principal ponto
negativo, vejo a concentragdo de poder no ministério [da Cultura], para
aprovacdo ou ndo de projetos, sem uma clara visdo dos critérios pela
sociedade, e a excessiva burocracia, levando a atrasos demasiados.
[Dirigente de ONG Cultural 2]

2.7 — A visdo critica de um artista consagrado

A jornalista Ana Paula Souza, da revista Carta Capital, colheu a Ultima entrevista®
que o teatrélogo Augusto Boal, criador do Teatro do Oprimido, concedeu em vida, no Theatre
de Ville, em Paris. Na ocasido, Boal deixou bem claro que se posicionava contra a Lei
Rouanet porque o dispositivo legal deixava os artistas brasileiros & mercé das politicas de

marketing das empresas:

CC - Em linhas gerais, qual a sua avaliagdo do teatro brasileiro hoje?

Boal — Existe um mundo de teatros no Brasil. Nunca vi um espetaculo no
Amazonas ou no Para, entdo ndo posso avaliar. O que posso dizer é que a
Lei Rouanet assassinou a criatividade do teatro. Ao transferir do governo,
gue representa 0 povo, para as empresas, a decisdo de onde investir, a Lei
substitui o pensamento criativo pelo publicitario. Essa lei tem que acabar.
CC - Muitos produtores dizem exatamente 0 oposto: se acabar a lei, acaba
0 teatro.

Boal — Néo ¢ a verdade. Ha muitos grupos produzindo por ai. Esse dinheiro
da lei deveria ser transferido para um fundo. A verba do fundo seria

* A entrevista foi publicada pela revista Carta Capital, em 03/04/2009. Disponivel em http://www.foro-
latino.org/info_flape/doc_info78/Ultima_entrevista.pdf. Acesso em 05 de maio de 2010.
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distribuida de acordo com a avaliagdo de comissdes constituidas pela
sociedade. A Lei ndo incentiva companhias como a minha, ou as de Zé Celso
(Martinez Corréa), Antunes Filho, Aderbal (Freire Filho) ou grupos como o
Tapa. Ela so funciona para projetos isolados, individualistas. Se eu depender
do apoio de uma empresa de macarrdo, como vou produzir uma peca como
Ralé, de Gorki, que fala sobre a fome?

Em poucas palavras, Boal evidenciou uma das conseqiiéncias mais nefastas da Lei
Rouanet sobre os criadores brasileiros de arte e cultura. A arte que faz criticas ao sistema
dificilmente obterd patrocinio porque é insubmissa e ndo ajuda a vender produtos e servigos.

No tempo do regime militar, os artistas brasileiros sofriam com as limitagdes impostas
pela censura e até espancamentos feitos por grupos de extrema direita que invadiam
espetaculos teatrais, como aconteceu em S&o Paulo, por exemplo, com o elenco da peca Roda
Viva, que foi fisicamente agredido por integrantes do CCC — Comando de Caga aos
Comunistas.

Em uma entrevista que concedeu a César Fraga, do jornal galcho Extra Classe,
publicada sob o titulo O mercantilismo é a morte da arte, Augusto Boal, que foi vitima de
perseguicOes durante a ditadura militar, declarou que tdo ruim quanto a censura policial é
“aquela que se d& na forma da sedugdo”, pois aprisiona a arte nas teias do marketing

empresarial:

Extra Classe - Como assim?

Boal — O sujeito te diz: se vocé fizer o que eu quero, ganha o dinheiro para
fazer a producdo. Se ndo fizer, ndo tem. Este, infelizmente, é o padrdo de
censura dominante no Brasil. E a coercdo pelo poder econdmico. S&o as
empresas que determinam o que pode ser feito e o artista ndo esta livre para
fazer suas experiéncias, ele perdeu este direito.

Extra Classe — O governo chama isso de parceria, ndo é?

Boal — O governo chama desta forma, mas esta parceria néo existe de fato. E
mentira. Uma parceria de fato ocorre quando 0s parceiros possuem 0 mesmo
objetivo e forca semelhante. Quando um dos lados é o “todo poderoso” e ao
outro ndo resta opcao, fica dificil.

Extra Classe — O que € isso, entédo?

Boal — O que esta ocorrendo no Brasil é a privatizacdo da cultura. Os artistas
correm atrads de quem quer patrocinar, este € o normal. J& o patrocinador
encara a producdo artistica como parte de seu projeto de marketing. Ele
nunca vai dar dinheiro para um projeto de danca, teatro, musica, que nao seja
assemelhado aos produtos que ele vende, ou que compartilhe da mesma
ideologia.

Extra Classe — Esta promiscuidade causada pela mercantilizacdo da
cultura, que resultados pode nos trazer, a curto e a longo prazo?

Boal — A consequéncia é que isso vai tornando a arte ascética, pouco a
pouco transformando nossa cultura em matéria plastica, sem cor, sem cheiro,
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sem sabor e sem sentido. O que os patrocinadores geralmente querem é
reproduzir um mundo velho, ja conhecido e aprovado. N&o se propde nada.
E o fim da arte.

Extra Classe — Se ndo é arte, como conceituar entdo este tipo de
manifestacéo que ja esta bem arraigado no dia-a-dia das pessoas?

Boal — N&o podemos confundir arte com artesanato. Este exemplo que eu dei
esta mais para a artesania, que é a reproducdo de um mesmo modelo. Uma
vez que estes pseudo-artistas trabalham para a reproducdo do mundo que
seus patrocinadores acham viavel, e reproducdo nédo é arte, esta explicado.
Além disso, existe uma ironia nisto tudo, que é o fato de muitas vezes se dar
0 status de artista as pessoas que perpetuam este tipo de reproducdo a que
me referi anteriormente, e se chamar de artesdos os artistas populares
maravilhosos que realizam obras totalmente originais, simplesmente por
serem consideradas folcldricas. Mas, s6 para ndo fugir do assunto, queria
dizer que a curto, médio ou longo prazo, a pior consequéncia deste processo
¢ o0 da esterilizacdo da arte por meio da reproducdo de modelos ja
consagrados pelo marketing.

Neste ponto, Boal toca na ferida causada pela Lei Rouanet: o regime de patrocinio
através do mecenato das empresas na pratica esteriliza a arte, porque leva a mecanismos de
repeticdo de férmulas voltadas para o consumo de marcas e produtos, e ndo para o
desabrochar das forcas criativas e das singularidades que sempre foram caracteristicas do
universo artistico.

Nessa mesma entrevista, Boal realga que existem 0s grupos que reagem ao status quo
e continuam produzindo sua arte sem recorrer a0 marketing do mecenato empresarial. Em
seguida, ele aponta o que considera justo para os artistas: o subsidio governamental, através
de fundos especificos. Em outro momento, critica a mentalidade neoliberal que se consolidou
no meio artistico brasileiro. E, por fim, sublinha que o lucro da arte, do ponto de vista do seu

valor social, ndo deveria ser financeiro, mas sim de “crescimento humano™:

Extra Classe — Existe perspectiva para o teatro no Brasil?

Boal — E claro que sim. A gente sempre fica sabendo de grupos que, mesmo
sem auxilio da iniciativa privada ou verbas publicas, realizam trabalhos com
perspectiva semelhante a do Teatro do Oprimido. Esta certo que muitas
vezes sao estruturas amadoras, mas 0 importante é que se faca, para que haja
alguma espécie de resisténcia a este modelo imposto pela globalizacdo. Ele
sempre pressupde que cultura tem de dar lucro.

Extra Classe — E ndo deve dar lucro?

Boal — Este pressuposto é dos neoliberais. A cultura, assim como 0s
bombeiros e os hospitais, tem de ser subsidiada. Sendo, a gente vai acabar
como aquelas freiras em Viena, na Austria, que matavam 0s pacientes
terminais em um hospital por julgarem que eles seriam deficitarios do ponto
de vista econdmico. Existem atividades que sdo deficitarias por natureza e
precisam de subvencdo. O teatro que da lucro é aquele que é ancorado por
uma estrela ou vedete de televisdo e que geralmente estd dentro de uma
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norma de sucesso em que tudo gira em torno da estrela. Este teatro
geralmente da muito dinheiro. Mas é preciso que se garantam condicdes para
que certas experiéncias, fora destes padrfes, possam ser desenvolvidas sem
esta preocupagéo.

Extra Classe — O que esta ocorrendo ndo seria uma transferéncia do
raciocinio neoliberal e globalizante para a cultura?

Boal — E evidente que esta mentalidade se instituiu no meio. Assim como é
evidente que o lucro proporcionado pela arte se da de outra forma. Por
exemplo: se vocé enriquecer uma producdo teatral expondo a platéia a
estimulos plasticos, estara enriquecendo a forma de pensar do espectador e
conseqiientemente gerando um lucro. Mas um lucro de crescimento humano,
de um valor muito dificil de ser medido, ja que ndo se trata de uma
mercadoria vulgar. Neste caso, ndo se trata de um lucro financeiro, mas
humano. Este lucro existe em qualquer atividade verdadeiramente artistica,
em que a estética tem esta capacidade de alargar a capacidade de percepcao
do seres humanos. A arte faz 0 homem mais rico, mas ndo de dinheiro.

Ainda nesta entrevista, Boal toca em outra questdo relevante: os patrocinios
empresariais se concentram no Eixo Rio/S&o Paulo porque a midia, em especial a cultura

televisiva, esta concentrada nesses dois estados da Federacdo.

Extra Classe — Entdo o éxito comercial desses espetaculos, digamos
alternativos, ja é limitado por natureza?

Boal — As chances de estes espetaculos obterem sucesso pelo Brasil afora
sdo reduzidas muito mais pela concentragdo da midia no eixo Rio/Sao Paulo
do que por sua qualidade. O publico das demais localidades é muito
influenciado pelos gostos e padrfes reproduzidos por esta cultura televisiva.
Temos basicamente dois pdlos centralizadores da informacédo e da producdo
em televisdo. Vocé ndo vé em rede nacional o evento de Passo Fundo ou de
Manaus. E como se ndo existisse nada ao sul de S&o Paulo ou ao norte do
Rio de Janeiro. Ndo se vé elencos do Rio Grande do Sul ou do Amazonas na
telinha. O que se vé sdo atores que vém para Rio e Sdo Paulo e fazem
carreiras. E muito dificil até mesmo repercutir pecas de autores que nio
sejam destes dois centros.

A esta altura, € importante procurarmos definir o que seja arte, a producéo artistica, no
contexto deste trabalho. Neste campo, seguimos o pensamento de Gilles Deleuze e Félix
Guattari, autores para 0s quais a arte tem uma “potencialidade revolucionaria”, conforme
escreveram em sua obra seminal O Anti-Edipo.

Em sua obra Caosmose: um novo paradigma estético, Guattari realca como a arte tem

a capacidade de resistir aos jogos de dominagdo do capitalismo:

E nas trincheiras da arte que se encontram os niicleos de resisténcia dos mais
consequentes ao rolo compressor da subjetividade capitalistica, a da

101



unidimensionalidade, do equivaler generalizado, da segregacéo, da surdez
para a verdadeira alteridade (GUATTARI, 1992, p. 115).

Comentando essa passagem de Guattari, a antropéloga Janice Caiafa, em seu
livro Nosso Século XX: notas sobre arte, técnica e poderes, sublinha a forca da arte como
forga capaz de quebrar as padronizagOes gerenciadas pelo capitalismo e de, simultaneamente,

fazer brotar a singularidade, na qual reside o potencial revolucionério da expressdo artistica:

Sdo as “maquinas estéticas” que, em seu trabalho criador com a expressao,
podem abrir brechas nas subjetividades padronizadas (que s6 desenvolvem
aquilo que serve a axiomatica capitalista), fazendo brotar singularidades. Ou,
como diz Guattari, deflagrando “processos de singularizacdo” (CAIAFA,
2000, p. 66).

A arte, nessa visada, pode ser uma forga autbnoma que rompe com a producdo de
subjetividade dominante. Como complementa Caiafa, acompanhando o pensamento de

Guattari:

Nessa apreensdo da subjetividade em sua “dimensdo de criatividade
processual”, admite-se que uma mutagéo subjetiva ocorre quando segmentos
semioticos adquirem autonomia e comegcam a ‘“secretar novos campos de
referéncia”. Ha uma ruptura com um campo significacional dominante e
desencadeia-se um processo de singularizagdo. E assim que mudamos,
adquirimos um novo impeto existencial. Pequenos acontecimentos numa
vida podem desempenhar o papel desse processo de criagdo subjetiva
(IDEM, 2000, p. 66).

Mais a frente nesse mesmo texto, Janice Caiafa ilumina ainda mais a forca
propriamente subversiva da arte, no &mbito do pensamento de Guattari, sem conferir a criacdo

artistica um papel hegemonico no processo politico:

A clinica que emerge dessa concepcédo de subjetividade é aquela que obriga
e aproveita todas as oportunidades de ativacdo desses acontecimentos. Se 0
analista tiver que intervir para “agarrar a oportunidade”, ele o fara contra a
politica de neutralidade de outras abordagens. A analise deveria suscitar essa
autonomizacdo criadora e aproveita-la, mas ndo serd o Unico lugar onde isso
se da e ndo é entronizada, no pensamento de Guattari, como 0 mais
importante. As mutacfes subjetivas estdo em curso em diferentes niveis,
inclusive e hoje sobretudo por via das maquinas estéticas (IDEM, 2000, pp.
66 e 67).

Nesse horizonte, a arte age como catalisadora das mutagdes subjetivas:
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A “funcdo poética” vai assumir um papel importante como captadora desses
fragmentos existenciais e catalisadora de efeitos transformadores. E o que
Guattari chama de “catalise poético-existencial”, “em operagdo no seio de
discursividades escriturais, vocais, musicais ou plasticas”. A expressdo
criadora da arte teria a poténcia de acelerar esses segmentos e provocar
mutacdes subjetivas. E a producdo de “atratores existenciais” — a partir do
conceito de “atratores estranhos”, que Isabelle Stengers e Ilya Prigogine
descrevem na fisica. Uma estranheza, uma alteridade que a arte provoque em
relacdo a uma forma padrdo, ou a uma repeticdo ndo criadora na vida, €
introduzida e vai atrair todo o conjunto. Ha4 uma ruptura com uma situagao
subjetiva paralisante e acontece uma mutacdo. (IBIDEM, 2000, p. 67).

Para deixar evidente que ndo est4 falando do artista como um individuo genial,

especial, complementa Caiafa:

Observe-se que a arte é vista aqui como um campo criador. Ndo é de modo
algum a figura do artista como individuo privilegiado que pode mudar o
mundo. E a arte como um fluxo a se combinar com outros (IBIDEM, 2000,
p. 67).

Relembrando o préprio Guattari:

Né&o se trata de fazer dos artistas os novos herdis da revolucdo, as novas
alavancas da historia!l A arte aqui ndo é somente a existéncia de artistas
patenteados, mas também de toda uma criatividade subjetiva que atravessa
0S povos e as geracOes oprimidas, os guetos, as minorias (GUATTARI,
1992, p. 115).

Caiafa resume bem o carater coletivo desse processo:

Ha uma experimentacdo subjetiva que acontece nos grupos marginalizados
ou oprimidos que, por manterem uma distancia ao mesmo tempo desejada e
forcada em relacdo aos focos de poder, se descolam mais facilmente da
subjetividade normalizada (CAIAFA, 2000, pp. 67 e 68).

Na histdria da arte brasileira, pode-se ver como esse tipo de fendmeno acima descrito
aconteceu, por exemplo, em meados da década de 60, quando um grupo de musicos se
rebelou contra o regime militar e criou a chamada musica de protesto, que denunciava as
condigdes de dominagdo opressiva do sistema capitalista. Mais do que expressar a revolta de
artistas individuais, o processo se configurou como um verdadeiro movimento coletivo, que

funcionou como “atrator” dos estudantes universitarios e dos movimentos operéarios, irradiou-
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se pelo teatro e, quando foi amordagado pela forte censura daquele periodo, o sentido de
protesto foi herdado pelos artistas plasticos, cujas obras ndo tinham palavras para serem
cortadas pelos censores e criticavam o regime atraves das imagens. Nesse contexto, surgiu a
exposicdo Opinido 65, cujos artistas participantes rompiam com a arte informal, n&o-
figurativa da época, e propunham um novo realismo critico nas artes plasticas. O nome da
mostra foi inspirado pelo famoso show musical Opini&o, estrelado por Zé Ketti e Nara Ledo
(depois substituida por Maria Bethania), cuja cancdo-tema era um verdadeiro baluarte de

resisténcia politica:

“Podem me prender / podem me bater / podem até deixar-me sem comer /
gue eu ndo mudo de opinido”

Veremos a seguir como a arte sobrevive (ou subvive) nas condi¢des socioecondmicas
da sociedade contemporanea, que papel cabe a ela e a seus produtores, em tempos de

capitalismo globalizado.

2.8 — A arte no tempo do Império

Ao se sujeitarem ao marketing das empresas, sem espago para a criatividade de
resisténcia, sem caminhos para a arte como contrapoder, 0s artistas e produtores culturais
brasileiros vivem o tempo do Império, tal como o diagnosticaram Toni Negri e Michael
Hardt.

Recolhemos em Vida capital — ensaios de biopolitica, de Peter P4l Pelbart, um 6timo
resumo das idéias principais de Negri e Hardt: “O Império é uma nova estrutura de comando,
em tudo pos-moderna, descentralizada e desterritorializada, correspondente & fase atual do
capitalismo globalizado” (PELBART, 2003, p. 81). Diferentemente do antigo sistema de
dominacéo, o imperialismo caracterizado pela opressdo dos paises colonizadores sobre os
paises colonizados, o Império “é sem limites e sem fronteiras, em varios sentidos: engloba a
totalidade do espaco do mundo” (ldem, p. 81). Além disso, “apresenta-se como fim dos
tempos, isto €, ordem a-histdrica, eterna, definitiva, e penetra fundo na vida das populagdes,
nos seus corpos, mentes, inteligéncia, desejo, afetividade” (Ibidem, p. 81).

O cenario construido pelo Império € de dominagéo horizontal, capaz de englobar as

diferencas, para ndo gerar os atritos, as revoltas e as revolugdes que causava o0 antigo sistema
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colonizador/colonizado, opressor/discriminado. O Império tudo inclui, tudo incorpora e tem

tudo sob seu comando. E como escreveu Pelbart:

Jamais uma ordem politica avancou a tal ponto em todas as dimensdes,
recobrindo a totalidade da existéncia humana. No entanto, esse poder ja ndo
se exerce verticalmente, desde cima, de maneira piramidal ou transcendente.
Sua légica, em parte inspirada no projeto constitucional americano, é mais
“democratica”, horizontal, fluida, esparramada, em rede, entrelacada ao
tecido social e a sua heterogeneidade, articulando singularidades étnicas,
religiosas, minoritarias (Ibidem, p. 81).

Para Pélbart, o “Império coincide com a sociedade de controle, tal como Deleuze, na
esteira de Foucault, a havia tematizado” (Ibidem, p.81). A visdo de Foucault é atualizada, na
esteira de Deleuze: “Em substituicdo aos dispositivos disciplinares que antes formatavam
nossa subjetividade, surgem novas modalidades de controle” (Ibidem, p. 81). Complementa
Pelbart:

Em lugar do espaco esquadrinhado pela familia, escola, hospital, manicomio,
prisdo, fabrica, tdo caracteristicas do periodo moderno e da sociedade, a
sociedade de controle funciona através de mecanismos de monitoramento
mais difusos, flexiveis, mdveis, ondulantes, “imanentes”, incidindo
diretamente sobre os corpos e as mentes, prescindindo das mediacGes
institucionais antes necessarias, que de qualquer forma entraram
progressivamente em colapso (Ibidem, p. 81).

O novo regime de controle, esclarece Pelbart, acontece “em espaco liso e aberto” e “se
exerce através de sistemas de comunicagdo, redes de informacdo, atividades de
enquadramento, e é como que interiorizado e reativado pelos proprios sujeitos, no que 0s
autores*® chamam de alienacéo autdnoma” (Ibidem, os. 81 e 82). Parece ser justamente isso 0
que acontece com os artistas e produtores culturais que foram colocados & mercé da Lei
Rouanet: eles precisam “enquadrar” seus projetos no Ministério da Cultura, pois sem isso ndo
podem peregrinar pelas empresas em busca de patrocinio. Eles precisam acoplar-se aos
sistemas de comunicacdo pré-estabelecidos pelas empresas patrocinadoras, como, por
exemplo, colocar o projeto cultural em sintonia com 0s objetivos institucionais empresariais
ou com seus critérios de marketing de produtos ou servicos. Além disso, um projeto cultural
patrocinado deve ter o poder de gerar o0 maximo de midia espontanea favoravel, ou seja,

gerar, sem custos adicionais, matérias elogiosas sobre o projeto realizado nos diferentes

“ Referéncia a Toni Negri e Micharl Hardt, autores de O Império.
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6rgdos de imprensa. Com o simples passar do tempo, os artistas interiorizam o0s
procedimentos e comportamentos necessarios a obtencéo de patrocinio, ensinam as estratégias
a outros artistas ou aprendem o caminho das pedras com consultores e assessores
especializados em marketing cultural. Assim os agentes da produgdo cultural reativam a
sistematica de controle que € exercida sobre eles de cima de todos os lados pelo capital,
ingressando no processo que Negri e Hardt chamam de “alienacdo autbnoma”.

Em seu instigante livro Vida capital — ensaios de biopolitica, Peter P4l Pelbart mostra

como Negri e Hardt estenderam a visdo de Foucault:

Através de redes flexiveis, modulaveis e flutuantes, o poder muda de figura,
amplia seu alcance, penetragdo, intensidade, bem como sua capacidade de
mobilizacdo. Prolongando uma intuigdo Foucaultiana, os autores assinalam
que agora o poder ndo é apenas repressivo, restritivo, punitivo, mas ele se
encarrega positivamente da producéo e da reproducdo da prépria vida na sua
totalidade. E a dimensdo biopolitica da sociedade de controle. Ela
corresponde a entrada do corpo e da vida, bem como de seus mecanismos,
no dominio dos calculos explicitos do poder. Trata-se de uma forma de
poder que rege e regulamenta a vida desde dentro, seguindo-a,
interpenetrando-a, assimilando-a e a reformulando. O poder ndo pode obter
um dominio efetivo sobre a vida inteira da populacdo a menos que se torne
uma funcdo integrante e vital que cada individuo abraca e reativa por sua
propria conta e vontade. E nesse sentido que a vida torna-se um objeto de
poder, ndo sé na medida em que o poder tenta se encarregar da vida na sua
totalidade, penetrando-a de cabo a rabo e em todas as esferas, desde sua
dimensdo cognitiva, psiquica, fisica, biologica, até a genética, mas,
sobretudo, quando esse procedimento é retomado por cada um de seus
membros (PELBART, 2003, p. 82).

Em um jogo assim téo avassalador, tdo intensivo e tdo flexivel, as criacdes artisticas e
as manifestaces culturais também sdo subsumidas pelo poder. No caso especifico da Lei
Rouanet, a subjugacdo ocorre de maneira até confortavel, pois o poder publico deserdou os
artistas de apoios financeiros significativos e os entregou de bandeja ao controle do capital
em maos das empresas patrocinadoras.

A anélise que Pelbart faz da teoria de Negri e Hardt, como articulacdo das idéias de
Foucault, revela com clareza as diferencas entre a atual sociedade de controle e a sociedade
disciplinar:

A partir dai, Negri e Hardt tentam articular essas duas contribuicbes de
Foucault, dizendo que sé uma sociedade de controle pode adotar o contexto
biopolitico como seu terreno exclusivo de referéncia. A sociedade disciplinar
ndo conseguia penetrar inteiramente as consciéncias e os corpos dos
individuos a ponto de organiza-los na totalidade das suas atividades. A
relacdo entre poder e individuo era ainda estatica, e, além disso, era
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compensada pela resisténcia do individuo. Na sociedade de controle, o
conjunto da vida social é abracado pelo poder e desenvolvido na sua
virtualidade. A sociedade é subsumida na sua integralidade, até os centros
vitais de sua estrutura social; trata-se de um controle que invade a
profundidade das consciéncias e dos corpos da populagdo, atravessando as
relacGes sociais e as integralizou (Idem, 2003, p. 82).

2.9 — A vida e a arte: resisténcias possiveis

A anélise que Pelbart faz das idéias de Negri e Hardt chega a0 momento crucial em
que aponta como o jogo do poder pode se voltar contra ele préprio, como podem surgir as

forgas de um contrapoder:

Marx ja falava em subsuncdo real do trabalho ao capital, e a Escola de
Frankfurt tematizou a subsuncdo da cultura. Mas essa passagem, tal como
Foucault e Deleuze, aos olhos de Hardt e Negri, a entendem, significa algo
um pouco diferente. Sim, é a subsuncdo da economia, da cultura, e também
do bios social a um poder que engloba assim todos os elementos da vida
social, mas é um dominio que produz algo muito paradoxal, e nada linear,
dizem os autores, pois ao invés de unificar tudo, cria um meio de pluralidade
e de singularizacdo ndo domesticaveis. Dai a inversdo ndo s6 semantica, mas
também cultural e politica, proposta por um grupo de teoricos,
majoritariamente italianos, e entre eles o proprio Negri. Com ela, o termo de
biopolitica deixa de ser prioritariamente a perspectiva do poder e de sua
racionalidade refletida tendo por objeto passivo o corpo da populacdo e suas
condicGes de reproducédo, sua vida (PELBART, 2003, p.83).

No campo da arte e das manifestacOes culturais, a despeito da apropriacéo feita pelo
capital patrocinador, também ndo ocorre apenas a homogeneizacdo da produgéo em fungéo do
marketing empresarial. Afeitos ao olhar critico ou rebelde, muitos artistas insurgem-se contra
0 sistema e produzem de maneira ndo-linear criagdes singulares, que instauram pluralidades
ndo-domesticaveis.

Como vimos em nossa pesquisa etnogréafica, muitos artistas recusam-se a tornar-se
executivos da criatividade e viabilizam sua arte & margem do sistema de patrocinios, como

verdadeiras linhas de fuga‘”, no sentido deleuziano do termo. Outros artistas, como o

4" Para Gilles Deleuze e Félix Guattari (2), os individuos ou grupos sdo atravessados por verdadeiras linhas,
fusos e meridianos distintos. Nossa existéncia é uma espécie de geografia. Somos corpos cartograficos. Assim
como os mapas geograficos delimitam e registram territdrios politicos, econémicos e culturais, os individuos
também sdo registrados e cruzados por linhas. Algumas dessas linhas sdo postas do exterior para eles e ndo se
cruzam, ao contrario, separam-se e demarcam os seus proprios territorios. Outras sdo produtos do acaso, mas ha
outras que devemos inventa-las, traga-las, efetivamente, na vida. Devemos inventar nossas proprias linhas de
fuga. Mesmo que para alguns individuos ou grupos nunca seja possivel construi-las. Outros ja as perderam. As

107



dramaturgo Augusto Boal, adotam a atitude de insurgir-se publicamente contra a politica de
patrocinios, que a seu ver transforma a arte em mera coadjuvante da propaganda das marcas,
produtos e servigos das empresas.

E o proprio tecido da vida que possibilita essa insurgéncia. Como observa Pelbart: “A
propria nocdo de vida deixa de ser definida apenas a partir dos processos bioldgicos que
afetam a populacdo. Vida agora inclui a sinergia coletiva, a cooperacdo social e subjetiva no
contexto da produgdo material e imaterial contemporanea, o intelecto geral” (PELBART,
2003, p. 83). Prossegue o autor: “O bios é redefinido intensivamente, no interior de um caldo
semidtico e maquinico, molecular e coletivo, afetivo e econdmico” (ldem, p. 83). Emerge

entdo a dimensdo em que a vida pode tornar-se, ela propria, uma forca de resisténcia:

Agquém da divisdo corpo/mente, individual/coletivo, humano/inumano, a
vida ao mesmo tempo se pulveriza e se hibridiza, se moleculariza e se
totaliza. E ao descolar-se de sua acepcdo predominantemente bioldgica,
ganha uma amplitude inesperada e passa a ser redefinida como poder de
afetar e ser afetado, na mais pura heranca espinosana. Dai a inversdo do
sentido do termo forjado por Foucault: biopolitica ndo mais como poder
sobre a vida, mas como a poténcia da vida. Definir o Império como regime
biopolitico implica esse duplo sentido: significa reconhecer que nele o poder
sobre a vida atinge uma dimensdo nunca vista, mas por isso mesmo nele a
poténcia da vida se revela de maneira inédita. Muito cedo o proprio Foucault
intuiu a natureza desse paradoxo: aquilo mesmo que o poder investia — a
vida — era precisamente o que doravante ancoraria a resisténcia a ele, numa
reviravolta inevitavel. Ao poder sobre a vida deveria responder o poder da
vida, a poténcia “politica” da vida na medida em que ela faz variar suas
formas e reinventa suas coordenadas de enunciagdo (Idem, 2003, p. 83)

Analogamente, o poder biopolitico das empresas sobre a arte, com a anuéncia do
poder publico federal, também se reverte na poténcia da propria arte, que inventa linhas de
fuga e reinventa seus caminhos de expressdo. Nas artes plasticas, por exemplo, para além do
mundo domesticado das galerias que expdem a arte-mercadoria para investimento de ricos
colecionadores, e para além do mundo dos museus e centros culturais dominados pelo
mecenato das grandes empresas, surge a arte feita nas ruas e nos muros (antielitista), os
graffittis produzidos pelas camadas pobres da populacdo sobre os muros da cidade, as

intervengdes na paisagem urbana que geram estranhezas e distdrbios, a arte conceitual

linhas de fuga sdo "uma questdo de cartografia. Elas nos compdem, assim como compdem nosso mapa. Elas se
transformam e podem mesmo penetrar uma na outra. Rizoma". Esta é a explicacdo de Alexsandro Galeno Dantas
para a expressdo deleuziana “linhas de fuga”, presente no artigo intitulado Antonin Artaud: cartégrafo do
abismo. Disponivel em http://www.eca.usp.br/nucleos/filocom/alex.html. Acessado em 11 de julho de 2010.
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(antimercadoria), os coletivos de arte, como o Imaginario Periférico*® da Baixada Fluminense,
que opera de maneira anti-individualista e antimercadoldgica, na sinergia de um grupo que
preserva a pluralidade das manifestagdes artisticas efetivadas em linguagem contemporénea.

Negri e Hardt inverteram o sentido do biopoder e da biopolitica, para, conforme a
analise de Pelbart, “pensarem a partir do corpo biopolitico coletivo, onde se d& a producéo e a
reproducédo da vida, levando em conta sua nova poténcia” (Ibidem, 2003, ps. 83 e 84). A esse
“corpo biopolitico coletivo, em seu misto de inteligéncia, conhecimento, afeto, desejo”, Negri
e Hardt “deram o nome de multiddo” (Ibidem, 2003, p. 84).

E pois, a multidio que pode escapar da “alienagio autbnoma” e tornar-se um conjunto
de singularidades que operam como contrapoder, em sinergia coletiva. A exemplo dos
participantes de organiza¢fes ndo-governamentais que constituem o Forum Social Mundial
para mostrar que um outro mundo é possivel, rebatendo assim a tese de que o Império do
capitalismo globalizado é um processo irreversivel. No campo das artes, temos o exemplo do
movimento Arte contra a barbérie, deflagrado por paulistanos ligados ao teatro e que fizeram
campanha publica contra a Lei Rouanet, através de manifestos contundentes publicados na
imprensa paulista, no ano de 1999.

Reproduzimos aqui um trecho do manifesto*:

Os governos transferiram — através das leis de incentivo fiscal — a
administracdo de dinheiro publico destinado a producdo cultural para as
maos das empresas. Isto é, o dinheiro publico, através de renincia fiscal, é
utilizado com critérios que beneficiam interesses privados. As leis fazem
com que o fomento e a difusdo da cultura financiem o marketing das
empresas. Essa politica ndo trouxe nenhum beneficio a producdo em geral:

“ O grupo Imaginério Periférico foi criado em 2003 e, conforme seu histérico na internet, se caracteriza como
meio artistico natural do Rio de Janeiro. Nao se prende a escolas, ndo distingue tendéncias e se libertou das
galerias confinantes. A proposta dos seus integrantes coloca em questdo o "meio da arte carioca”, discute se
existe realmente um ponto geogréafico determinante para que a arte contemporanea aconteca espontaneamente,
amplia para a periferia o cendrio da produgdo artistica, atualmente centralizada e monopolizada por curadores,
instituicbes e marchands. A origem e as relagdes criaram estreitos vinculos que, independente da carreira
profissional que cada artista desenvolve, busca inserir a discussdo no contexto amplo da arte. O grupo,
originalmente formado pelos artistas Deneir de Souza, Jorge Duarte, Julio Sekiguchi, Raimundo Rodrigues,
Ronald Duarte e Roberto Tavares, tém forte ligagdo com a Baixada, dando énfase as propostas inovadoras,
originais e oriundas de localidades da periferia do Rio, onde diversas pesquisas sdo desenvolvidas,
potencializando a riqueza cultural caracteristica da formagdo do Rio de Janeiro. Idealizado de inicio para
exposicdes itinerantes no SESC, o Imaginario Periférico cresceu e incorporou artistas com e sem formagdo
académica, cujas obras se realizam em pinturas, esculturas, poesia, objetos, instalagdes, musica, performances e
materiais diversos tanto quanto sdo diversas as concepgdes que esses artistas tém do seu oficio. O grupo adota
uma forma de organizacdo em rede, descentralizada, n6made, para ndo se deixar capturar pelas esferas de
controle. Hoje o movimento retine 485 artistas de diferentes lugares do Rio de Janeiro e do Brasil. Disponivel
em: http://acervoperiferico.blogspot.com/2009_03_30_archive.html. Acessado em 11 de julho de 2010.

“ Disponivel em http://artes.com/reflexoes/ref39.htm. Acessado em 05/07/2010.
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ndo barateou o preco dos ingressos, ndo ampliou o0 acesso aos bens culturais
e principalmente ndo garantiu a producdo continuada de Artes Ceénicas.
No plano federal, o chamado Fundo Nacional de Cultura — que foi criado
para fomentar a producdo artistica que ndo se rege pela “lei de mercado”,
ndo tem tido seus recursos utilizados para essa finalidade.

Os participantes do movimento argumentavam que o processo de patrocinio com
incentivo fiscal retirava do artista 0 compromisso com o publico, pois o retorno a que se
obrigava se referia somente a empresa patrocinadora. Com isso, a qualidade artistica dos
espetaculos teatrais deixava de ser importante e mas producdes podiam ser encenadas, desde
que satisfizessem as empresas patrocinadoras. Com o passar do tempo, 0 movimento logrou
seu objetivo: conseguir recursos para o teatro originarios do poder pdblico e ndo mais das
empresas. A prefeita Marta Suplicy atendeu aos anseios dos participantes do movimento,
repassando verbas através da Secretaria Municipal de Cultura. Da mesma forma que o
biopoder, quando exercido sobre a vida, cria formas de resisténcia e de contrapoder na propria
vida, um processo analogo ocorre no campo da arte, pois os artistas sempre descobrem formas
de se erguerem como contrapoder as biopoliticas de controle.

Fendmenos desse tipo somente podem ocorrer no mundo contemporaneo, em que
predomina o trabalho imaterial, como nos advertiram Negri e Hardt. O conceito de trabalho

imaterial é apresentado no proximo subitem deste Capitulo.

2.10 — A arte como trabalho imaterial

Novamente recorremos a Pelbart, que a nosso ver faz um bom resumo interpretativo

das idéias de Negri e Hardt:

Tomemos 0 exemplo do trabalho contemporaneo, pos-fordista. Baseado na
informacdo, na ciéncia, na comunicacdo, nos servicos, esse trabalho dito
“imaterial”, que ja ndo produz s6 sapatos e geladeiras, mas principalmente
informacdo, conhecimento, imagens, tendencialmente tem tragos singulares:
ele transborda o tempo do trabalho para coincidir com o tempo de vida,
confundindo tempo de producdo e de reproducdo. Ele depende da
criatividade coletiva; tende a funcionar em rede; deriva da cooperagédo
intelectual; instaura espagos comuns de producdo. Mais e mais o trabalho
produtivo aparece como atividade produtiva da multiddo (e ndo do capital),
de sua inteligéncia coletiva, de seu conhecimento comum, de sua paixao,
afetividade, inventividade, em suma, de sua vitalidade. Nem por isso ele
deixa de ser explorado e expropriado pelo capital, antes pelo contrario, o

110



capital encontra ai, nessa forgca-invencdo disseminada por toda a parte, uma
reserva inesgotavel (PELBART, 2003, p. 84).

A produgdo artistica e cultural, com seu poder de afetar e ser afetada, & sempre um
alvo do controle pelo capital, que deseja esvaziar o potencial rebelde ou mesmo
revoluciondrio das expressdes e manifestaches nesse setor. A sistemética da Lei Rouanet
obriga o artista ou produtor cultural a ingressar em redes de cooperagdo coletiva: é preciso
reunir o elaborador do projeto basico, o orgamentista, o profissional capaz de fazer o
enquadramento da proposta no Ministério da Cultura (&s vezes é um advogado ou um
consultor especializado que assume essa tarefa), o elaborador do chamado projeto de
marketing cultural, o captador de recursos que negocia com O executivo da empresa
patrocinadora, o elenco de artistas e a equipe de técnicos que participardo do projeto, o
produtor executivo, o controller financeiro (que depois do projeto executado fard o trabalho
de prestacdo de contas do uso do dinheiro publico), o assessor de imprensa que fard a
divulgacéo junto aos 6rgdos de midia, o gerente do espaco cultural onde tudo acontecer, o
fotdgrafo ou cinegrafista que documentard as atividades e fard o making of que constituird o
registro e a memdria do projeto, o designer grafico e o webdesigner que criardo a estética
visual dos elementos de comunicacdo etc. A lista pode ser bem maior, no caso de produgdes
artisticas mais complexas. Ha muita necessidade de informacédo, conhecimento, imagens, ou
seja: h& muita necessidade de trabalho imaterial — podendo a arte ser vista, ela propria, como
uma forca-invencdo emblemética do trabalho imaterial, no sentido que Negri e Hardt ddo ao
termo. Assim, mesmo que estejamos assistindo a um processo de exploracdo e de
expropriacdo da arte pelo capital, a vitalidade da arte é e sera sempre tamanha que se torna
também uma reserva inesgotavel de poténcia da vida, que, mesmo dominada por todos os
lados, como vimos pela descri¢do acima, também pode se erigir como um contrapoder.

Voltemos a andlise de Pelbart, para chegar a uma importante constatagéo:

Resta o fato incontestavel que a poténcia da vida da multiddo, no seu misto
de inteligéncia coletiva, afetacdo reciproca, producdo de lago, capacidade de
invencdo, que é cada vez mais a fonte primordial da riqueza do proprio
capitalismo, deborda a axiomatica capitalistica. Pois é também o lugar onde
se gestam novas modalidades de insubmissdo, de rede, de contagio, de
inteligéncia coletiva, a exemplo dos engenheiros de informatica que
desenvolvem programas socializados gratuitamente, burlando as regras do
copyright, ou de cientistas se rebelando contra o patenteamento das
invengdes pelas multinacionais. Portanto, mesmo que o poder abrace a vida
como um todo, intensiva e extensivamente, no avesso dessa integralizacdo
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exaustiva aparece a poténcia biopolitica, a biopoténcia da multiddo na sua
desmesura (Idem, 2003, p. 84).

E nesse contexto que podemos compreender porque, ao lado dos produtores culturais
submissos a logica do capital, que trocam sua criatividade pela verba de patrocinio, espoucam
as manifestacOes artisticas e culturais que literalmente transbordam do sistema: o reggae que
agrega musicos vinculados ao uso e & apologia de uma droga ilegal como a maconha, o funk
das periferias que difunde um comportamento sexual agressivo e fora da norma e que
prolifera nas favelas, gerando seu proprio capital através de estidios de gravacdo de fundo de
quintal, as TVs e ré&dios comunitérias que ndo obedecem as normas do Ministério das
Telecomunicagdes e se instauram como emissoras rebeldes (que o sistema acusa de serem
piratas), as dancas de rua que se projetam como formas de arte dos excluidos socialmente, 0s
coletivos que relinem artistas da classe média com artistas das camadas populares.

Por tudo isso, Pelbart chega a seguinte e importante concluséo: “é a Multiddo, e ndo o
Império, em Ultima instancia, que cria, gera e produz novas fontes de energia e de valor que o
Império tenta modular, controlar, capitalizar” (Ibidem, 2003, p. 84). Isto porque “o poder do
Império € apenas organizativo, ndo constituinte, ele parasita e vampiriza a riqueza virtual da
multiddo, é o seu residuo negativo” (Ibidem, 2003, p. 84). Negri e Hardt afirmam: “o proprio
Império ndo é uma realidade positiva” (HARDT e NEGRI, APUD PELBART, 2003, P. 84), o
que, na visdo de Pelbart, constitui “uma inverséo que abre uma poderosa linha de escape para
pensar a resisténcia constituinte” (Ibidem, 2003, p. 84).

Na andlise de Pelbart, Negri e Hardt colocam a nu a légica imperial pés-moderna, que,
“com seu espago liso e desterritorializante”, removeu os Ultimos obstaculos para “a subsuncéo
real e total da sociedade ao capital” (Ibidem, 2003, p. 85). O Estado-Nagéo perdeu sua forca,
foi anulada a separagéo entre publico e privado, o bios social foi inteiramente sequestrado.
Mas, ao mesmo tempo, realga Pelbart, essa mesma logica “p6s a nu as sinergias de vida, 0s
poderes virtuais da multiddo, o poder ontoldgico da atividade dos seus corpos e mentes, a
forga coletiva do seu desejo, e, por conseguinte, a possibilidade real de ela reapropriar-se de
sua poténcia” (Ibidem, 2003, p. 85).

Pelbart esforga-se para clarificar o conceito de multiddo, conforme proposto por Negri

e Hardt e que é motivo de muito polémica entre pensadores académicos:

Algumas palavras sobre multiddo. Tradicionalmente, o termo é usado de
maneira pejorativa, indicando um agregado disforme que cabe ao governante
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domar e dominar. Em contrapartida, o povo é concebido como um corpo
publico animado por uma vontade Gnica. Mas os autores escolhem outra
perspectiva, numa tradi¢do que por um lado remonta a Espinosa, por outro se
baseia na mutacéo do trabalho contemporaneo. A multidao, por definicdo, é
pura multiplicidade, ela é plural, heterogénea, centrifuga. Por conseguinte,
ela é refrataria a unidade politica, ndo assina pactos com o soberano e ndo
delega a ele direitos, seja ele um muld® ou um cowboy. Ela inclina-se a
formas de democracia ndo representativa. A multiddo, na sua configuragéo
acentrada e acéfala, é também o oposto da massa. Como bem o lembra
Canetti, a massa é homogénea, compacta, continua, unidirecional, todo o
contrario da multiddo: heterogénea, dispersa, complexa, multidirecional
(Ibidem, 2003, p. 85).

A pergunta que fica no ar é: como a multiddo pode se opor ao poder imperial? Para
Pelbart, o Gnico ponto de partida possivel “é o espaco biopolitico™ (e ndo publico) da
multiddo, considerado do ponto de vista do desejo, da produgéo, do coletivo humano em
acdo” (Ibidem, 2003, p. 85). Assim, Pelbart cita Negri e Hardt: “n6s somos os senhores do

mundo porque nosso desejo e 0 nosso trabalho o regeneram continuamente”. Em sintese:

E a multiddo contra o Império, sua forca irreprimivel de criacdo de valor, seu
trabalho imanente, suas modalidades de cooperacdo, de comunidade, mas
também de éxodo, de escape, de desercdo (Ibidem, 2003, p. 85).

Pelbart é consciente de que € visivel a dificuldade de fazer da multiddo um “operador
politico concreto”. Mas realca que “ndo é pequena sua capacidade de irrigar nosso imaginario
politico, sobretudo quando se explicita o enquadre te6rico em que aparece” (Idem, 2003, os.
85 e 86). Assim como é a propria vida que reage ao controle biopolitico® e aos esquemas
maquinicos de producdo de subjetividade, os artistas e produtores culturais brasileiros
também reagem a sua maneira aos desvios e distor¢cOes provocadas pela Lei Rouanet, que
transforma a criacéo artistica em instrumento propagandistico de mercado e em producédo de
subjetividade para o consumo de produtos e servi¢os das empresas patrocinadoras.

As multiddes rebeldes, mais ou menos conscientes, sempre haverdo de existir: as
manifestagOes culturais das periferias dos grandes centros urbanos, a arte que se quer fora dos
circuitos oficiais, o movimento Arte contra a barbarie, a acdo coletiva do Imaginario
Periférico. E nessas efetivas linhas de fuga que estdo vivas e ativas as possibilidades da arte

como contrapoder, como biopoténcia contra o poder imperial.

%0 Titulo dos lideres religiosos de mesquitas islamicas.
%! No sentido Negriano, ndo Foucaultiano.
52 No sentido Foucaultiano.
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No proximo capitulo, veremos como os responsiveis pelas politicas publicas de
cultura, no governo Lula, tentaram lidar com as falhas mais evidentes da Lei Rouanet. Eles
fizeram mudangas no funcionamento desse mecanismo legal, com o objetivo de criar novas
relacBes entre a arte e o poder publico, assim como entre a arte e o capital. Como veremos, 0

resultado gerou intensa polémica.
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CAPITULO 3 - APROPOSTA DE MUDANCA DA LEI ROUANET,
A REPERCUSSAO NA IMPRENSA E ENTRE OS AGENTES CULTURAIS

Neste capitulo procuraremos mostrar como o processo de incentivo fiscal a cultura
instaurado pela Lei Rouanet atingiu um ponto critico, levando os proprios dirigentes do
Ministério da Cultura a se empenhar na proposi¢do de um novo dispositivo legal que pudesse
corrigir as distor¢Oes na dindmica de financiamento & producéo cultural brasileira. A reacéo
dos artistas e produtores culturais que estavam habituados ao usufruto da Lei Rouanet no Rio
de Janeiro e em S&o Paulo, foi, no entanto, negativa, pois essa pequena casta de privilegiados
ndo queria perder as facilidades conquistadas. A imprensa também adotou uma postura de
ataque as propostas de mudanga emanadas do Ministério da Cultura. Para defender os
interesses do mercado de patrocinios, controlado pelas empresas, criou, como veremos a
seguir, conceitos e imagens negativas das novas intencdes ministeriais.

Comecaremos mostrando as principais caracteristicas do governo Luiz Inacio Lula da
Silva, sua politica econdmica, sua orientagdo para o social e sua politica externa, diferentes da
era Fernando Henrique Cardoso. A nosso Vver, tais caracteristicas foram determinantes para 0s
esforcos de mudanca na Lei Rouanet, conduzidas pelo ministro da Cultura de Lula, o cantor-
compositor baiano Gilberto Gil e que foram complementadas por seu sucessor, Juca Ferreira.

Em seguida, faremos um balanco da gestdo de Gilberto Gil a frente do ministério da
Cultura, para mostrar os parametros que conduziram a politica federal de cultura no decorrer
de seu mandato. O ministro, além de trazer algumas inovacOes positivas ao setor, liderou um
enfrentamento a tradicdo de auséncia do Estado e ao autoritarismo que marcaram,
historicamente, a conducéo do campo cultural em nosso pais.

No tdpico posterior, apresentaremos uma sintese, em forma de painel, de como a
grande imprensa reagiu a proposta de mudanca da Lei Rouanet, capitaneada por Juca Ferreira
apods a renuncia de Gil ao cargo de ministro. Veremos como a grande imprensa posicionou-se
claramente na defesa do capital e do marketing das empresas, em nome do combate a um
suposto dirigismo estatal no campo da cultura. Artigos e reportagens favordveis também seréo
enfocados. Estes ltimos foram escolhidos para constar nesta dissertacdo porque
consideramos que constituem andlises mais objetivas da questdo, que ndo excluem criticas

nem a abordagem dos pontos favoréveis & mudanca.
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No tépico seguinte, apresentaremos entrevistas, para tentar mostrar como os agentes
culturais do Rio de Janeiro reagiram, em diferentes funcGes e areas de trabalho, & proposta de
mudanca da Lei Rouanet.

O ultimo topico do capitulo serd uma analise das estratégias utilizadas pela grande
imprensa para defender o processo neoliberal de financiamento a cultura através do patrocinio
empresarial e a0 mesmo tempo atacar um suposto intervencionismo estatal. Como vimos no
capitulo 2, Deleuze afirma que “o marketing é agora o instrumento de controle social, e forma
a raca impudente de nossos senhores”. Ao longo de dez anos, a Lei Rouanet possibilitou que
0s departamentos de marketing das empresas reinassem sobre a producéo artistica e cultural
brasileira como a principal fonte de financiamento dos projetos e agfes. Queremos entéo
verificar porque a mudanga proposta pelo Ministério da Cultura — do patrocinio empresarial
para o repasse governamental direto, atraves dos fundos setoriais que o MinC pretende criar —
incomodou tanto a imprensa, que diversas estratégias de formagéo de opinido (e portanto de

producéo de subjetividade) foram adotadas nesse processo.

3.1 - As caracteristicas do governo Lula na economia e na cultura

Depois que o candidato do Partido dos Trabalhadores, Luiz Inacio Lula da Silva,
venceu as elei¢des para a presidéncia da Republica, no ano de 2002, derrotando nas urnas José
Serra do PSDB, a politica brasileira sofreu diversas modifica¢cdes. Em linhas gerais, pode-se
dizer que ela foi orientada para a criacdo de um Estado forte e desenvolvimentista, bem
diferente da “teoria da dependéncia” que marcou a gestdo de Fernando Henrique Cardoso.

Embora no inicio de seu mandato Lula tenha preservado algumas das principais linhas
da politica macroeconémica encetada por Fernando Henrique Cardoso, ele fez um governo
que avangou nas politicas de combate a fome e erradicacdo da miséria, instituindo e
ampliando programas como o Fome Zero e o Bolsa Familia. Além disso, Lula ndo praticou a
politica neoliberal do “Estado minimo”. Pelo contrério, implementou a politica do “Estado
forte”, aumentando o nlimero de ministérios e secretarias na esfera federal e, ao invés da
“teoria da dependéncia” de Fernando Henrique Cardoso, que atrelava o destino dos paises
menos desenvolvidos as estratégias de blocos dos paises mais ricos, Lula empenhou-se na
criacdo do “Estado desenvolvimentista”, voltado para o crescimento interno, 0 aumento das

exportagBes e a maior autonomia do pais diante das poténcias estrangeiras.
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Nesse processo, Lula mudou o perfil do BNDES, que passou a fornecer crédito a juros
baixos para o empresariado nacional e atrelou o desempenho das grandes empresas estatais a
alguns de seus objetivos sociais. A Petrobras, por exemplo, passou a fazer parte relevante do
Fome Zero, injetando recursos nas comunidades de baixa renda nas &reas de influéncia direta
de seus empreendimentos (passagem de oleodutos e gasodutos e também nas vizinhangas dos
terminais portuéarios administrados pela empresa). Outras estatais, como Furnas, Eletrobrés e
Banco do Brasil passaram a ter atuacdo significativa no campo da responsabilidade social.
Para combater os problemas de insuficiéncia energética (que provocaram o apagdo na época
de Fernando Henrique Cardoso), o governo Lula investiu em infraestrutura e, através do
programa Luz para Todos, langado em novembro de 2003, levou eletricidade aos mais
distantes rincOes das &reas rurais. Para substituir importacdes, o governo Lula favoreceu
subsidios a instalacdo de novas unidades industriais, com apoio do BNDES. Esse é o caso, por
exemplo, da PetroquimicaSuape, em Pernambuco, que comecgou a produzir filamentos de
poliester para eliminar a necessidade de compra de matéria-prima na China. Além disso, o
goVverno procurou novos parceiros internacionais e ampliou as exportages do pais.

Na politica externa, o governo Lula ndo se alinhou com a politica do bloco norte-
americano e até lhe fez oposigéo, mantendo boas relagdes com os governos de Fidel Castro,
Hugo Chéavez, Evo Morales e Mahmoud Ahmadinejad do Ird. E buscou parcerias comerciais
com a China e paises da Europa, notadamente a Franca, para abrir novas linhas de
desenvolvimento para o pais.

Entre os aspectos negativos desse governo, dito “popular”, podem ser mencionados: o
excessivo aparelhamento partidario da maquina governamental e das empresas estatais, além
dos sucessivos escandalos de corrupgdo na Camara (o mensalao), no Senado (os atos secretos,
os desvios de verbas publicas) e nas empresas estatais (as propinas e as licitacdes
superfaturadas). Também ndo pode deixar de ser mencionada a impunidade de diversos
grandes empresérios flagrados pela Policia Federal em neg6cios espurios.

Hoje (dezembro de 2010), ao final de seu mandato, o governo Lula ostenta nimeros
favoraveis, como a retirada de 30 milhdes de brasileiros da linha de pobreza, o fim da fome no
pais (a ponto da ONG Agdo da Cidadania, que foi criada pelo soci6logo Betinho para
despertar a consciéncia nacional para o combate a fome, ter mudado seu perfil de atuagdo,

enfatizando hoje a educacéo e a cultura), o superdvit na balanca comercial, a moeda forte, um
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bom volume de exportacdes e o pagamento da divida ao Fundo Monetério Internacional (hoje
0 Brasil até ja empresta dinheiro ao Fundo).

Voltando ao inicio de seu governo: Lula convidou o cantor-compositor baiano
Gilberto Gil para ser o ministro da Cultura. Assim que assumiu o cargo, Gil prometeu fazer
no pais um “Do-in cultural”. Como o Do-in é uma técnica chinesa de massagem dos pontos
do corpo humano que ficam nos meridianos utilizados pela acupuntura, com o objetivo de
reestabelecer o equilibrio do organismo através do desbloqueio do fluxo da energia que os
chineses chamam de Chi, parece que Gil estava se referindo ao trabalho de promover uma
melhor distribuicdo dos recursos para a cultura, principalmente para as regibes menos
desfavorecidas, como o Norte e 0 Nordeste.

No inicio de seu mandato, Gil promoveu diversas reunides em diferentes estados da
Federacéo, com representantes dos diversos segmentos de producéo cultural, para levantar as
demandas setoriais e tracar a politica nacional com base nas propostas e sugestfes dos artistas,
produtores e dirigentes publicos de cultura. Gil foi o primeiro ministro da Cultura a buscar um
diadlogo com as bases da producédo cultural do pais — em contraste com Francisco Weffort,
ministro da Cultura na gestdo de Fernando Henrique Cardoso, que preferia reunir-se com
empresarios para incentiva-los a patrocinar os projetos previamente enquadrados na Lei
Rouanet.

Em sua gestdo, Gil também fortaleceu o segmento da cultura afrobrasileira, através da
Fundacéo Palmares, valorizou a cultura popular através da criacéo dos Pontos de Cultura® e
defendeu as possibilidades do processo Creative Commons™, que possibilita o trabalho

artistico cooperativo sem a trava dos direitos patrimoniais.

s Os Pontos de Cultura sdo iniciativas culturais desenvolvidas pela sociedade civil potencializadas pelo Governo
Federal, através do Programa Mais Cultura, em conjunto com o Governo Estadual. Nos estados, as Secretarias de
Estado de Cultura, em parceria com o Ministério da Cultura, liberaram recursos para cada um dos projetos
culturais selecionados. Os recursos podem ser utilizados para a realizacdo de cursos e oficinas, produgdo
de espetaculos e eventos culturais, ou compra de equipamentos, entre outros. Os projetos selecionados tém
priorizado expressdes das periferias urbanas, cultura quilombola e afrobrasileira em geral, além da cultura
indigena. Cada Ponto de Cultura recebe R$ 180 mil, em trés parcelas, durante trés anos consecutivos. Segundo
dados do Ministério da Cultura, existem atualmente 650 Pontos de cultura em todo o pais.

** Trata-se de uma nova legislagdo de direitos autorais, iniciada nos Estados Unidos pelo professor Lawrence
Lessig, da Universidade de Stanford, que abre caminho para uma producéo cultural ndo patrimonialista e sem 0s
entraves causados por direitos autorais, possibilitando a livre utilizagdo da obra de um artista por outro artista,
desde que previamente liberada pelo seu criador. Lawrence Lessig, também conhecido como Larry Lessig
(Rapid City, 3 de Junho de 1961) é escritor norte-americano, professor na faculdade de direito de Stanford e um
dos maiores defensores da Internet livre, do direito a distribuicdo de bens culturais, a producdo de trabalhos
derivados (criminalizadas pelas leis atuais), e do fair use (uso justo, ou uso razoavel de uma obra protegida por
direitos autorais). Lawrence Lessig defende que a cultura seria mais rica se as leis que regulam os direitos
autorais fossem mais flexiveis.
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Enquanto os ministros da Cultura anteriores debateram-se com a continua falta de
verbas federais para a pasta (pois 0 ministério da Cultura sempre teve menos de 1% do
orcamento da Unido), Gilberto Gil obteve recursos extras nas empresas estatais brasileiras.
Essa conquista possibilitou, por exemplo, a realizagdo dos inimeros eventos e shows musicais
ligados ao Ano do Brasil na Franca, além do financiamento de passagens aéreas para artistas
nacionais que se apresentaram no exterior.

Ao longo de sua gestdo, Gilberto Gil sempre sinalizou insatisfagdo com o
funcionamento da Lei Rouanet. Uma de suas preocupacdes foi a de levar para os artistas e
produtores culturais uma parte do dinheiro que as grandes empresas aplicavam em patrocinios
culturais de projetos emanados de suas proprias FundagBes ou Institutos (exemplos: a
Fundagdo Nestlé, a Fundacdo Kellogs, o Instituto Itad Cultural, o Instituto Unibanco e o
Instituto Souza Cruz). O ministro chegou a elaborar uma Portaria limitando em 15% do valor
aplicavel em patrocinios culturais, que as grandes empresas repassavam para as entidades que
elas mesmas criaram e das quais eram mantenedoras. Mas Gil recuou dessa intengéo, por
motivos que ndo se tornaram publicos, mas possivelmente devido ao receio de uma reacéo
desproporcional das grandes empresas.

Na gestdo de Gilberto Gil, o Ministério da Cultura também instituiu novas normas
para o uso da Lei Rouanet, numa perspectiva de ampliacdo do acesso da populagéo aos bens
culturais. Uma portaria datada de dezembro de 2008, por exemplo, estabeleceu que “os
projetos culturais deverdo conter alternativas para a ampliacdo do acesso da populagdo aos
bens culturais, a titulo de contrapartida”. No caso de ndo haver previsdo por parte do
proponente, cabe & propria CNIC (Comissdo Nacional de Incentivo & Cultura) definir “as
formas de acesso” de que tratava este critério. Outra norma relevante — “a apresentagdo de
carta de intencdo de patrocinio ndo priorizara ou agilizara a tramitacdo do projeto” — esvaziou
uma prética que dava vantagens a pequenos grupos privilegiados, que haviam construido
lagos estreitos com empresas patrocinadoras.

Essa mesma portaria proibiu a mudanca de proponente ap6s o inicio efetivo da
captacdo de recursos de patrocinio, limitando a transformacgdo do patrocinio cultural em
negdcios de ocasido. O uso da figura do agenciador, o profissional que intermediava a
captacdo do patrocinio nas empresas para 0s produtores culturais também passou a ser

restringido, pela seguinte norma:
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- Néo sera autorizado o custeio de atividades relacionadas ao pagamento do
agenciamento, nos seguintes casos:

- projetos com patrocinio vinculado;

- projetos ou planos anuais de instituicbes vinculadas ao patrocinador;

- projetos aprovados em programas de patrocinio.

Desta forma, quando uma grande empresa patrocinava sua propria entidade cultural,
investindo o dinheiro do patrocinio em casa, a verba do agenciamento (10% de comissdo
sobre o valor do projeto) passou a ser, justificadamente e por motivos ébvios, proibida.

Essa portaria saneadora também impediu os supercachés, estabelecendo como limites
para pagamentos de cachés artisticos, com recursos incentivados, 0s seguintes tetos: no
maximo, R$ 30.000,00 para artista solo, R$ 60.000,00 para grupos artisticos e, no caso de
orquestras R$ 1.500,00 por musico e R$ 30.000,00 para 0 maestro.

Outra norma importante tratou de dar uma solucdo para as verbas que iam para o
limbo. Em muitos casos, o produtor cultural conseguia captar algumas verbas de patrocinio,
mas ndo o suficiente para realizar o projeto cultural proposto. Duas normas retificaram esse

tipo de situagdo:

Projetos que, no prazo de vinte e quatro meses, ndo tenham captado 20%
(vinte por cento) do valor aprovado, ndo poderdo ser prorrogados e o0s
recursos deverdo ser recolhidos ao Fundo Nacional de Cultura.

Serdo prorrogados, a pedido, por mais doze meses, 0s projetos com até dois
anos de aprovacao que possuam valor captado igual ou superior a 20% (vinte
por cento). Terminado este prazo e ndo havendo captacdo suficiente para
realizagdo do projeto, os recursos deverdo ser recolhidos ao Fundo Nacional
da Cultura.

Esta portaria normativa também limitou os gastos de cunho celebratério, para sinalizar
que o objetivo da lei é a produgdo cultural e ndo a producdo de festas: “N&o serdo admitidas
despesas para realizacdo de recepgdo, festas, coquetéis, servicos de bufé e outros similares,
em atendimento ao disposto no Acérddo 1155/2003, do Tribunal de Contas da Unido (TCU)”.

A gestéo de Gilberto Gil, diferentemente das propostas marcadamente neoliberais dos
governos anteriores, se caracterizou pela valorizagdo da cultura popular e das manifestages
afro-brasileiras e pelos esfor¢os de ampliacdo do acesso da populagéo aos bens culturais. Ao
longo de seu mandato, foi maior o apoio as viagens de artistas brasileiros para apresentacdes
no exterior — através de verbas do Fundo Nacional de Cultura, alimentado com recursos extras

captados nas empresas estatais, com énfase nos eventos do Ano do Brasil na Franga. Gil
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consolidou, ainda, pela inclusdo de contrapartidas sociais e fatores de acessibilidade para
portadores de deficiéncia no processo da Lei Rouanet e buscou formas de diminuir a

concentracdo de recursos financeira no eixo Rio/S&o Paulo.

3.2 - Um balango da gestéo de Gilberto Gil no Ministério da Cultura

A nossa analise da atuagdo de Gil coincidird com o estudo Cultura: enfrentando
tradicdes e limites®, do professor Antonio Albino Canelas Rubim, professor da UFBA —
Universidade Federal da Bahia. Ele é coordenador do Centro de Estudos Multidisciplinares
em Cultura (Cult), pesquisador do CNPq e ha anos vem pesquisando as politicas publicas de
cultura em nosso pais. A epigrafe do estudo, assinada por Jorge Furtado, € instigante: “fazer
politica € expandir sempre as fronteiras do possivel; fazer cultura é combater sempre nas
fronteiras do impossivel”. E, j& no lide que inaugura o texto, pode-se ler uma relevante

constatagéo:

O balanco da atuacdo do Ministério da Cultura no governo Lula mostra que
foi abandonada a visdo elitista e discriminadora, assim como alcancada a
democratizacdo da cultura, ao serem acionados a sociedade civil e os agentes
culturais. Mas ha ainda algumas questdes a enfrentar, como a continuidade
de uma reforma administrativa e o financiamento da producdo (RUBIM,
2007).

Em sua avaliagdo das politicas culturais do presidente Lula e do ministro Gilberto Gil,
Rubim realca que houve um “enfrentamento das trés tristes tradi¢des das politicas culturais no
Brasil — a auséncia, o autoritarismo e a instabilidade” (Idem, 2007). Acrescenta o autor baiano
que ndo ocorreu tdo-somente “uma analise critica do governo FHC e sua gestdo da area, que,
por certo, realizaram em plenitude aquelas tristes tradigdes”. Para Rubim, Gil privilegiou dois
temas que batiam de frente com a tradicdo da auséncia. Em uma perspectiva, “enfatizou
continuamente o papel ativo do Estado na formulagdo e implementagdo de politicas de

cultura” (lbidem, 2007). Assim, Gil “teceu uma poética relacdo entre politicas culturais e

% Disponivel em http://www.fpabramo.org.br/o-que-fazemos/editora/teoria-e-debate/edicoes-anteriores/cultura-
enfrentando-tradicoes-e-limites. Acessado em 20/11/2010. O estudo também foi publicado na revista Teoria e

debate, da Fundacg&o Perseu Abramo (N.° 74, novembro/dezembro de 2007.
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cultura”, ja que, para o artista ministro, "formular politicas culturais é fazer cultura” (GIL,
2003, p.11, APUD RUBIM, 2007).

Em outra perspectiva, complementar & anterior, observa Rubim que os discursos de
Gil fizeram uma critica contundente e continuada da gestdo Francisco Weffort, sobretudo
“naquilo que ela significou a expressdo maior da nova modalidade de auséncia do Estado: sua
submissdo ao mercado, através das leis de incentivo” (GIL, 2003, APUD RUBIM, 2007).

Na visdo do professor baiano, o papel ativo do Estado na gestéo de Gil *“se concretizou
em inimeras &reas culturais”, tendo como marca “a abrangéncia” (RUBIM, 2007). Além
disso, 0 novo papel do Estado “se fez em conexdo com a sociedade”, j& que Gil vérias vezes
teria afirmado que o “publico do Ministério da Cultura ndo eram apenas o0s criadores e
produtores culturais, mas a sociedade brasileira” (Idem, 2007). Nesse cenério, o didlogo com
a sociedade teria dado “substancia ao carater ativo”, abrindo veredas para enfrentar outro
desafio: “o autoritarismo”, ou seja, “formular e implementar politicas culturais em
circunstancias democréticas” (Ibidem, 2007).

Um aspecto positivo da gestdo de Gil teria sido a “assimilagdo da nogdo

‘antropoldgica’, que permitiu que o ministério deixasse de estar circunscrito “a cultura culta
(erudita)”, podendo abrir suas fronteiras para outras modalidades de cultura. Em alguns casos,
observa Rubim, a atuacdo do MinC passou mesmo a ser “inauguradora”, a exemplo “da
atengio e do apoio as culturas indigenas” (MINISTERIO DA CULTURA, 2006, APUD
RUBIM, 2007). Em outros, se nao foi inaugural, sem davida revelou “um diferencial de

investimento em relacdo as situagBes anteriores”. Nas palavras de Rubim:

E o que acontece nas culturas populares, de afirmagdo sexual, na digital e
mesmo na midiatica audiovisual. Sdo exemplos forca dessa atuacdo: a
tentativa de transformar a Ancine em Ancinav; o projeto DOC-TV, que
associa 0 ministério a rede publica de televisdo para produzir documentarios
em todo o pais; o edital para jogos eletrénicos; os apoios a Parada Gay; a
construcdo da TV publica etc. (RUBIM, 2007).

Tal atuagdo teria significado “ndo s6 o abandono de uma visdo elitista e
discriminadora, mas um contraponto ao autoritarismo e a busca da democratizagdo da cultura”
(Idem, 2007). A “intensa opgdo por construir politicas publicas, porque em debate com a

sociedade”, teria sido outra marca da gestéo Gil:
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Assim, proliferam os seminarios; as camaras setoriais; as conferéncias,
culminando inclusive na Conferéncia Nacional de Cultura. O desafio de
construir politicas de cultura em um ambiente democréatico ndo é enfrentado
de qualquer modo, mas por meio do acionamento da sociedade civil e dos
agentes culturais (Ibidem, 2007).

Para Rubim, Gil tentou “oferecer ao campo cultural politicas nacionais mais
permanentes”. Nessa perspectiva, 0s investimentos ainda iniciais do ministério “na area da
economia da cultura e da economia criativa e sua acdo com o IBGE, ao produzir séries de
informagdes culturais”, adquiriram “notavel funcionalidade” e j& apresentara “seus primeiros
resultados” (IBGE, 2006, APUD RUBIM, 2007).

Para o estudioso baiano, dois importantes movimentos do MinC sob o comando de Gil
— a implantacdo e o desenvolvimento do Sistema Nacional de Cultura (SNC) e do Plano
Nacional de Cultura (PNC) - realizados “em parceria com estados, municipios e sociedade
civil”, foram medidas vitais “para a consolidagdo de estruturas e de politicas, pactuadas e
complementares, que viabilizem a existéncia e persisténcia de programas culturais de médio e
longo prazo, ndo submetidas as intempéries conjunturais” (Idem, 2007).

A aprovacdo pelo Congresso Nacional da Emenda Constitucional n°® 48/2005, que
determinou a criagéo, por lei, de um Plano Nacional de Cultura e a subseqtiente elabora¢éo do
referido Plano foi um acontecimento que despontou, conforme Rubim, “como outro fator
favoravel & superacdo da tradicdo de instabilidade e descontinuidade que tem dilacerado a
atuacéo no campo da cultura” (Ibidem, 2007).

Nessa dinamica, a “institucionalizacdo do ministério” se teria consolidado “com sua
atuacdo cada vez mais nacional, por meio de inimeros projetos, com destaque para 0s Pontos
de Cultura, que j& atingiram mais de quinhentos em todo o pais” (Ibidem, 2007). Igualmente
fundamental foi a conquista da ampliagdo do orcamento do MinC (de R$ 289 milhGes em
2002 para R$ 513 milhdes em 2005), ainda que isso ndo tenha atendido a meta do ministro
Gil, que era de 1% para o orcamento nacional de cultura. Na anélise de Rubim, a permanéncia
do ministro no segundo mandato do presidente Lula pode ser interpretada “como
compromisso com a continuidade das politicas empreendidas” (Ibidem, 2007).

Os limites da politica de Lula e Gil para a cultura também foram abordados por
Rubim. Segundo ele, “um dos aspectos mais positivos na avaliagdo da gestdo Lula/Gil na
cultura é a abrangéncia assumida como meta pelo Ministério da Cultura” (Ibidem, 2007). Essa
amplitude teria representado “um enorme desafio de continuidade”, que exige *“consolidacéo e

acolhimento de novos horizontes” (Ibidem, 2007). Os obstaculos seriam: a necessidade de um
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esforco tedrico para “delimitar com mais rigor o campo de atuacdo do ministério”. Com
propriedade, observa Rubim que o conceito antropolégico abracado pelo MinC, “se acerta ao
reconhecer que todo individuo produz cultura”, cria “dificuldades para a efetiva formulacdo
de politicas culturais e para o proprio delineamento institucional do ministério”.

Outras acdes necessérias, para o autor baiano: uma reforma administrativa do MinC e
sua expansdo na &rea internacional. Além disso, “0s interessantes canais de participacdo da
sociedade civil e dos artistas precisam ser avaliados e consolidados, inclusive
institucionalmente” (Ibidem, 2007). Nessa perspectiva, as “camaras setoriais, 0S seminarios,
as conferéncias, a Conferéncia Nacional de Cultura assumem lugar de destaque” (Ibidem,
2007).

Se 0 MinC deseja abrangéncia nacional em sua atuagéo, entéo precisa, obviamente,
promover uma desconcentragdo de seus equipamentos, porque, como bem realgou Rubim, a
concentracgdo atual “continua a ser um grave problema, porque ela age ativamente contra essa
distribuicdo mais equitativa de recursos humanos, materiais e financeiros, com repercussoes
inevitaveis e indesejaveis na democratizagdo da cultura” (Ibidem, 2007).

Por fim, o professor Rubim chega ao cerne da questdo que nos interessa no ambito
desta dissertacdo: o “enfrentamento inevitavel” da “questdo do financiamento”. Nas palavras
do professor da UFBA:

Desde a perversa instalacdo das leis de incentivo, que penetraram e
contaminaram toda a arquitetura institucional da cultura, em seus diferentes
patamares, existem enormes problemas nesse registro. As leis de incentivo,
ao ganharem tamanho protagonismo, parecem esgotar o tema das politicas
de financiamento da cultura, quando ndo das préprias politicas culturais.
Elas agridem a democracia, ao introduzir uma enorme distor¢do no poder de
decisdo do Estado e do mercado no uso das verbas publicas. Apesar dos
avancos inegaveis, com a instituicdo de uma politica de editais para a area no
ministério (Fundo Nacional de Cultura) e nas empresas estatais, o tema ainda
demanda um grande esforco para superar a logica neoliberal que entronizou
0 mercado como o poder de decisdo acerca da cultura brasileira. A auséncia
de uma politica de financiamento em plenitude corrdi iniciativas do
ministério, inclusive aquela primordial de fazer o Estado assumir um papel
mais ativo na cultura (RUBIM, 2007).

Nesse panorama, Rubim é favoravel a retomada do poder decisério na concesséo de
verbas pelo governo:
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A conquista do minimo de 1% do Orgamento e 0 aumento dos recursos para
a area devem estar associados a construcgdo institucional de uma politica de
financiamento, submetida a politica publica e nacional de cultura. Ela deve
garantir: papel ativo e poder de decisdo do Estado sobre as verbas publicas;
mecanismos simplificados de acesso aos recursos; instancias democraticas
de deliberacdo acerca dos financiamentos; distribuigdo justa dos recursos,
considerando as regides, 0s segmentos sociais e a variedade de areas
culturais; modalidades diferenciadas de financiamento em sintonia com 0s
tipos distintos de articulagéo entre cultura e mercado (Idem, 2007).
Enfim, para Antonio Albino Canela Rubim, o grande desafio a ser enfrentado pode ser
condensado “na construcdo de uma politica de Estado de cultura — nacional e publica —,
consubstanciada em um documento que represente a superacdo democratica da enorme falta

que durante tantos anos tal politica fez e ainda faz” (lbidem, 2007). Conclusdo: “a
democracia brasileira esta a exigir para sua consolidacdo a ampliagdo dos direitos e da
cidadania culturais em nosso pais” (Ibidem, 2007).

No que diz respeito a inten¢do de mudar a dindmica de funcionamento da Lei Rouanet,
pode-se afirmar que ndo houve impulsividade nem voluntarismo politico da parte de Gil, mas
sim a constatagdo de que o processo de incentivos fiscais possuia graves distor¢des
econdmicas e sociais. Foi somente apds encomendar um detalhado estudo do IPEA sobre a
participacdo das empresas na Lei Rouanet, j& referenciado no Capitulo 2 desta dissertacéo,
que Gilberto Gil pdde comprovar que as empresas se concentraram quase que exclusivamente
nos projetos que ofereciam 100% de incentivos fiscais, deixando de injetar recursos proprios
nos patrocinios. A situagdo chegou a um ponto critico e Gil e sua equipe tomaram a decisdo
de modificar a Lei Rouanet. Comegou entdo uma longa polémica, marcada pela reacéo
adversa da grande imprensa e dos produtores culturais acostumados aos beneficios da lei e
pelo incentivo positivo dos artistas e pequenos produtores que encontravam dificuldades para
conseguir patrocinio nas empresas, porque ndo conseguiam (ou ndo sabiam como) se adequar
aos critérios de marketing que dominam o processo de decisdo dos empresarios
patrocinadores. Mas Gil ndo vivenciou essas tensdes, pois renunciou ao cargo de ministro da

Cultura para retomar sua carreira artistica, antes que a lei fosse modificada.

3.3 - A reacdo inicial da midia a proposta de mudanca da Lei Rouanet

Como Gilberto Gil ndo conseguiu materializar a mudanga da Lei Rouanet, a tarefa foi

repassada para seu sucessor, Juca Ferreira. O novo ministro, democraticamente, promoveu
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uma reunido em cada uma das cinco Regides do pais, para explicar as causas e 0s objetivos
das mudangas pretendidas, em reunides com dirigentes publicos de cultura e demais
representantes da classe artistica e cultural.

Baseado em estudos que o préprio ministério da Cultura havia encomendado ao IPEA,
Juca Ferreira pretendeu justificar as mudangas com trés argumentos principais:

a) As empresas patrocinadoras, nos Gltimos anos, haviam optado por patrocinar,
preferencialmente, projetos com 100% de incentivos fiscais, deixando de aportar recursos
proprios no processo. Ou seja, apenas dinheiro publico vinha sendo usado pelas empresas,
levando o ministério a considerar a possibilidade de devolver ao poder publico federal o papel
de financiar a produgdo cultural, mediante a criagdo de fundos setoriais de cultura — e isso sem
extinguir o mecanismo de Mecenato da Lei Rouanet. Esses fundos, na nova concepcéo
ministerial, seriam gerenciados por comissdes paritérias, formadas por representantes do
poder pablico e da sociedade civil, que avaliariam 0s projetos aptos a receber recursos
publicos;

b) Para que as empresas patrocinadoras voltassem a investir recursos proprios na
producdo cultural, seria necessario reescalonar os percentuais de incentivo fiscal — que
passariam a ser concedidos na faixa entre 60% e 100%, de modo a obter mais recursos de
contrapartida empresarial;

c) A dindmica de patrocinios ficou excessivamente concentrada no eixo Rio/S&o
Paulo, deixando as demais regides brasileiras praticamente sem patrocinios;

Num primeirissimo momento, jornais da grande midia apenas divulgaram a intencéo
de mudanga da Lei Rouanet, apresentando os motivos concretos publicamente divulgados
pelo novo ministro, Juca Ferreira. Por exemplo: em matéria gerada na sua Sucursal de
Brasilia, a Folha de S. Paulo publicou no dia 20 de marco de 2009 a matéria intitulada
Proposta da nova Lei Rouanet estimula projetos menores®, que revelava exclusivamente as
boas intencbes do ministério, sem muitos questionamentos.

O inicio da matéria resumiu bem a questdo: “Com o objetivo de estimular o patrocinio
a projetos culturais menores, de carater regional e a precos mais acessiveis, o Ministério da
Cultura vai propor alteragfes na Lei Rouanet, principal mecanismo de financiamento do setor

no pais” (Idem). Os objetivos do MinC também foram claramente apresentados: “O novo

% A matéria foi obtida na Folha Online.
Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u537763.shtml. Acesso em 07/04/20009.
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projeto visa evitar que empresas continuem deduzindo do Imposto de Renda 100% do valor
destinado a projetos culturais” (Ibidem).

A matéria também informou o carater participativo da nova proposta, pois 0 MinC
procurou debater a questdo com toda a sociedade brasileira: “O texto sera disponibilizado para
consulta e debate na proxima segunda, pelo site www.cultura.gov.br” (Ibidem).

Outras informagdes relevantes foram prestadas:

Hoje existem apenas duas faixas de rendncia fiscal, de 30% ou 10%. Pela
proposta, haverd um escalonamento maior — o MinC criara outras quatro
faixas: 60%, 70%, 80% e 90%. Os critérios para 0 uso dos impostos serdo
estabelecidos por um conselho, composto por governo e sociedade, de forma
paritaria, correspondente a atual CNIC (Comissdo Nacional de Incentivo a
Cultura) / (Ibidem).

As duas situacfes da Lei Rouanet (a anterior e a potencial, no futuro)

foram apresentadas numa ilustracéo elaborada pelo Departamento de Arte:

Are/Folha Online

MUDANCAS NA LEI ROUANET
Projeto de lei entra em consulta publica na segunda-feira
COMO £ HOJE
@ RENUNCIA FISCAL @ FUNDO
»» Amaioriados  HAa 2 faixas »» Hoje existe
recurspsvemn de  Rendngia  Vemda o FNC (Fundo
rendncia fiscal das  fistal  empresa Nacional de

empresas, que LRI Cultura), com

patrocinam um E_ apenas o fundo

evento cultural e especifico para

Forfte: Ministério da Cuitura

abatern o valor no }25 NL; milhdes o audiovisual
imposto devido A el _h;ao A
em 2008+ * aprado até agora
COMO PODE FICAR
NOVAS NOVOS
FAIXAS FUNDOS
»» 0 MinC quer reduzir o ”éf"f‘as atuais »» Haverd mais fundos
patrocinio com 100% de E’:ﬂ;@“c""‘ g;grgga de finandamento direto
ren(ncia fiscal e assim o da cultura — audiovisual;
aurnentar a contrapartida '“‘ memdria e patrimanio;
da iniciativa privada 7% cidadania e diversidade;
»» Os critérios para cada 200 artes; equalizagdo (para
faixa de renlincia serdo E_ ; acles que estdo fora das
definides por um conselho m quatro dreas)

Fonte: Ministério da Cultura, APUD Folha Online

Figura 12 - Reproducao de arte da Folha Online sobre as mudancgas na Lei Rouanet
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Demonstrando que o0 processo um tanto complexo da Lei Rouanet ainda €
desconhecido por muitos brasileiros, inclusive pela imprensa, essa matéria da Folha
apresentou dois erros. Um deles foi afirmar que uma das rendncias fiscais é de 30%. A faixa
correta é de 67% de incentivo, cabendo & empresa patrocinadora cobrir 0s 33% restantes do
valor do projeto com recursos proprios.

O outro erro estava na seqliéncia da matéria:

Atualmente, a comissdo apenas aprova ou hdo um projeto, sem interferir na
faixa de renlncia, definida conforme a atividade — por exemplo, em um
projeto de musica erudita, 100% do valor patrocinado é deduzido do imposto
pela empresa; em musica popular, 30% sdo abatidos em imposto, e a
empresa desembolsa 70% (Ibidem).

De fato, pelo regime anterior da lei, a Comissdo Nacional de Incentivo a Cultura
aprova ou ndo um projeto, sem interferir na faixa de renuncia. E o segmento de mdsica erudita
permite, efetivamente, 100% de renuncia fiscal. Mas o segmento de musica popular permite o
abatimento de 67% do valor do projeto no imposto de renda, como foi mencionado acima,
cabendo & empresa aplicar 33% de recursos prdoprios. Mesmo arredondando 0s percentuais
para 70 e 30%, o que a lei permite € o contrério do afirmado na matéria da Folha: o percentual
maior é que € abatido do imposto, ndo o0 menor.

A reportagem da Folha prossegue explicando que cabera ao novo conselho paritario
“definir a cada ano os critérios da rendncia, relacionando-os com cada faixa” (Ibidem). Em
seguida, um ponto critico foi levantado: “Embora o projeto de lei ndo esclareca esses critérios,
0 préprio ministro da Cultura, Juca Ferreira, tem afirmado que os requisitos sdo econdmicos”
(Ibidem). Na ansia de diminuir o nimero de patrocinios com 100% de incentivo, ao qual as
empresas ficaram acostumadas, o MinC neste ponto abriu a brecha para as criticas que
comecaram a circular, de “dirigismo do setor cultural” e de *subjetividade no processo de
avaliacio dos projetos”. Tais criticos se esqueceram que o dirigismo das empresas
patrocinadoras, subordinando a producéo artistica e cultural a seus interesses de marketing,
transforma a producéo cultural em simples objeto mercadoldgico, muito mais do que uma
acdo governamental em favor de um projeto de masica regional a ser realizado no interior do
pais, apenas para dar um exemplo.

A outra critica é simplesmente falaciosa, pois a avaliacdo exclusivamente técnica e

objetiva é uma ilusdo: muitos projetos ndo foram enquadrados na Lei Rouanet porque 0s
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pareceristas que analisam os projetos antes da Comissdo Nacional de Incentivo & Cultura, na
sua interpretacdo subjetiva, ndo viram neles méritos culturais suficientes ou os consideraram
fora das normas da legislag@o. Por exemplo: alguns projetos, que por sua natureza eram mais
educacionais ou mais ligados & educacdo ambiental, foram aprovados; outros ndo, pelo
mesmo motivo: porque ndo eram exatamente culturais, mas sim educacionais ou ambientais.
Voltando & matéria da Folha: ela também informou que a mudanga pretendida na Lei
Rouanet passaria a dar mais importancia a questdes como acessibilidade do publico e preco
do ingresso. E assim veio a luz que “o critério para estabelecer o percentual de renlincia deve
obedecer a seguinte ldgica: quanto mais dinheiro publico tiver o projeto, mais acesso devera

dar ao publico” (Ibidem). Uma frase do préprio ministro ficou registrada na matéria:

“Uma atividade que ndo incorpore mais acessibilidade tera dificuldade para
ser aprovada. Toda vez que tiver dinheiro publico, tem que ter beneficio
publico, ou ndo se justifica”, disse Ferreira, ao ser questionado pela Folha
sobre as mudancas da Lei Rouanet (Ibidem).

Em seguida, o jornal esclarece que “0s novos critérios tentam acabar com uma das
maiores criticas do setor cultural: a concentracdo dos recursos entre um grupo restritissimo,
que acaba sendo beneficiado por ter mais apelo de marketing” (Ibidem). E foi dada voz ao

ministro, que exemplificou bem o problema:

“A Rouanet, pelo mecanismo da rendncia fiscal, acaba financiando s6
atividades que possam dar retorno de imagem ao empresario. O Parque
Nacional da Serra da Capivara ndo recebe recursos porque, segundo palavras
de um diretor de marketing, ninguém quer enterrar dinheiro no interior do
Piaui”, exemplificou o ministro (Ibidem).

Pequenina mas com grande poder de sintese, a matéria da Folha foi concluida com a
informagdo de como o Ministério da Cultura pretendia agir através dos fundos que seriam
criados para diminuir a participacdo das geréncias de marketing das empresas no processo de

financiamento da produgéo cultural brasileira:

Outro mecanismo importante sera o Fundo Nacional de Cultura. O fundo
contard com recursos do Tesouro Nacional, mas o montante ainda ndo foi
definido. Também haverd fundos setoriais de financiamento direto da
cultura. Além do audiovisual, que ja existe, serdo criados o de memoria e
patrimdnio, o de cidadania e diversidade, o de artes e 0 de equalizacdo (para
acOes que estdo fora das quatro areas) / (Ibidem).
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Porém, se houve alguma lua de mel entre a proposta de mudanga da Lei Rouanet e a
grande midia, ela foi de curta duragdo. As criticas ndo demoraram a surgir e o ministro foi
bastante hostilizado pelos dirigentes e produtores culturais que ndo queriam perder 0s
privilégios conquistados com o antigo sistema da Lei Rouanet.

A primeira das reunibes regionais promovidas pelo ministro, na época interino no
cargo, aconteceu em S&o Paulo, em abril de 2009. Tratava-se de territério gerenciado por
adversarios politicos do governo: o governador era José Serra, do PSDB; o prefeito era
Gilberto Kassab, do DEM. Algumas personalidades da cena cultural paulista compareceram a
reunido apenas para contestar o ministro e defender os privilégios econdmicos conquistados
pelos paulistas. A atmosfera do encontro foi marcadamente hostil ao ministro e os principais
ataques a sua proposi¢do de mudanca na Lei Rouanet partiram do entdo secretério estadual de
Cultura de S&o Paulo, o economista Jodo Sayad.

Segundo noticiou o jornal Folha de S. Paulo, inclusive na sua verséo online, Sayad
contestou o ministro afirmando que o MinC deveria ter mais recursos para financiar a cultura
— um orgamento na casa dos R$ 5 bilhGes, e ndo apenas os R$ 800 milhdes anuais de que

dispunha naquele momento:

Em sua exposicdo, o ministro da Cultura, Juca Ferreira, defendeu a mudanga
da Lei Rouanet dizendo que o atual formato privilegia projetos atraentes a
iniciativa privada. Conforme ele, “ha preferéncia sobre quem ja ¢
consagrado e conhecido”. Ferreira disse que, pelo mecanismo da renincia
fiscal — que responde por 80% dos projetos financiados pelo ministério — a
avaliacdo dos projetos fica a cargo das empresas, o que, segundo ele, atende
um publico que tem maior poder aquisitivo ou regides mais ricas. A proposta
prevé a criacdo de fundos para areas culturais especificas, em que o0s
recursos seriam repassados para projetos menores, passando por uma
avaliacdo de uma comissdo, com formacdo paritaria entre integrantes do
governo e da sociedade civil. (FOLHA ONLINE®").

O jornal enfatizou a reacdo de Jodo Sayad, ja no titulo da matéria: “Ministério da
Cultura tem orcamento insuficiente, diz secretério”. O lide completava o apoio do jornal ao
economista: “O secretario da Cultura do governo do Estado de S&o Paulo, Jodo Sayad,
criticou nesta quinta-feira a proposta do Ministério da Cultura de mudar a Lei Rouanet,
dizendo que o principal desafio para o 6rgdo atualmente é aumentar seu orgcamento”. No

corpo da matéria, outras criticas de Sayad a proposta de Juca Ferreira. Uma delas: “O

%" http://www.jusbrasil.com.br/politica/2206463/ministério-da-cultura-tem-orcamento-insuficiente-diz-secretario.
Acesso em 12 de abril de 2009.
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secretério criticou a proposta do governo, argumentando que ela ndo necessariamente acaba
com a concentracdo dos recursos na area de cultura”. E a outra, logo apds a exposicdo de
Ferreira sobre a intengéo de criar os fundos setoriais para diminuir o poder das empresas, no
campo da decisdo sobre quais projetos devem ou ndo ser patrocinados: “Sayad, no entanto,
argumentou que, com a nova lei, aumenta o poder de decisdo do governo sobre as atividades
culturais. Ele defendeu a pluralidade de pessoas que decidem a alocagéo de recursos para a
cultura”.

A partir dessa critica, foi criado um dos principais motes para atacar a proposta de
mudanca da lei: a de acusar o governo de querer estatizar a cultura, de forma dirigista,
argumento que foi adotado por outros 6rgdos de imprensa, como veremos a segulir.

Sayad também criticou 0 momento escolhido pelo ministério da Cultura para propor
uma mudanga na Lei Rouanet, as vésperas da crise financeira internacional, provocada pela
explosdo da chamada bolha imobiliaria nos Estados Unidos. Essa critica também foi

veiculada pela Folha de S. Paulo, no dia 4 de abril de 2009:

“No momento em que temos expectativa de reducdo brutal do lucro das
empresas, vamos adicionar uma incerteza a um setor com uma infinidade de
pessoas? Elas vao ter que, além de viver a crise, viver uma mudanca nao
conhecida na Lei Rouanet? Discordamos do projeto de lei. Achamos que é
dirigista. Discordamos sobre a oportunidade e discordamos da estratégia [do
MinC] para a cultura”, afirmou Sayad.

O jornal publicou também a resposta do ministro:

A aura de inseguranga que toma parte do setor cultural em relacdo ao projeto
ndo escapou ao ministro. “E o velho medo. Nada de medo. Diante do medo,
devemos ter compaixdo e solidariedade. Mas, diante da mistificacdo para
gerar medo, ndo tenho nenhum respeito”. Para reduzir temores de que a
reforma leve a reducdo de recursos para os produtores culturais e ao aumento
do financiamento de projetos governamentais, 0 ministro se comprometeu a
alterar o projeto: “Vamos deixar claro que, através do Fundo [Nacional de
Cultura] ndo havera captacdo nem para o governo federal, nem os estaduais,
nem os municipais. Vamos nos comprometer agora com isso”.

Quanto & acusacdo de dirigismo, Juca Ferreira deu uma resposta que foi divulgada

pelo mesmo jornal, em matéria intitulada Juca Ferreira e Jodo Sayad polarizam debate:

Na segunda etapa [do funcionamento da lei] tem dirigismo. Quem, em
Gltima instancia, define o que é meritorio para receber esses recursos sdo 0s
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departamentos de marketing das empresas. O estado faz dirigismo. E o
mercado faz dirigismo. Basta que a sociedade permita que o Estado faca
dirigismo e o mercado faca dirigismo (FOLHA DE S. PAULO, 4/4/2009).

Quatro dias depois dessa primeira matéria, mais informativa, a Folha llustrada voltava
ao tema, com reportagem de Larissa Guimardes, com o seguinte titulo: “MinC quer aumentar
controle na Lei Rouanet®®”. E logo na primeira frase do texto: “O governo pretende ter mais
controle sobre os critérios que irdo nortear a aprovacao de projetos culturais a partir da nova
Lei Rouanet”.

Comecava assim uma campanha contra a modificacdo da lei, calcada em criticas a um
suposto maior controle governamental, que, como veremos a seguir, ndo demorou a ser
sintetizada na expressdo dirigismo estatal, que tem ressonancias vinculadas a regimes
totalitarios, como o da antiga Unido Soviética. Em resumo, comegou uma guerra de
informag&o e contra-informag&o sobre as inten¢bes do ministério ao propor a mudanga.

Em reportagem publicada no dia 4 de abril de 2009°°, assinada por Adauri Antunes
Barbosa, outro veiculo da grande imprensa — o jornal O Globo — apoiou as criticas feitas em
Séo Paulo ao ministro Juca Ferreira e aderiu ao bloco contrério as reformas na Lei Rouanet.
Apbs mencionar alguns dos argumentos do ministro em favor da mudanca na legislacéo de
incentivo a cultura, a matéria de O Globo finalizava somente com as criticas feitas ao ministro
na ocasiao (e, como € de conhecimento geral, o contetdo do final de uma matéria jornalistica
é 0 que tende a permanecer na memoria do leitor). O primeiro a ser mencionado foi o
economista Jodo Sayad, secretario de Estado de Cultura de Sao Paulo, em sua defesa calorosa

do patrocinio privado:

O que nos conseguimos até agora €, no plano federal, os R$ 800 milhGes do
orcamento de R$ 1 bilhao. E dinheiro publico, sim. Isso ndo diminui, ndo
muda nada a natureza. Mas a decisdo sobre esse dinheiro publico sera
tomada pelas empresas. Pra mim, esta bom. (...) O Ministério da Cultura no
projeto-de-lei estd propondo que a participacdo de recursos proprios em
outros projetos culturais seja maior. Um sonho! Os senhores sdo, estou
falando como economista, ingénuos. (...) O critério puablico que foi definido
¢ esse dai, vai ser decidido por mim, empresario. A Lei Rouanet entra no
mecenato, aquela parte do dinheiro publico que ndo tem jeito, tem que ser

%8 Disponivel em http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u539505.shtml. Acesso em 07/04/2009.

*® A matéria intitulou-se Debate em S&o Paulo discute mudancas na Lei Rouanet. Disponivel em
http://oglobo.globo.com/cultura/mat/2009/04/03/debate-em-sao-paulo-discute-mudancas-na-lei-rouanet-
755131018.asp. Acesso em 28/11/2010.
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decidida pelo empreséario — defendeu Sayad no debate promovido pela Folha
de S. Paulo (jornal O Globo, 4 de abril de 2009).

Depois de agregar que o auditorio da Folha estava lotado, “principalmente com a
presenca de atores e produtores culturais que ndo concordam com as mudangas propostas”,
consideradas “autoritarias”, a matéria de O Globo pontuou que a “atriz Beatriz Segal era uma
das mais irritadas com as mudangas pretendidas pelo governo para o setor” (Idem).

A énfase na acusagdo de dirigismo do governo, j& levantada pela Folha de S. Paulo,

recebeu a adeséo de O Globo, que publicou em seguida uma critica de um produtor cultural:

Participante da mesa do debate, o produtor cultural Paulo Péltico, diretor da
Associacdo de Produtores de Espetaculos Teatrais de Sdo Paulo (Apetesp),
explicitou o que os opositores do projeto do Ministério da Cultura
classificam como “dirigismo cultural”:

— Ele [o Ministério da Cultura] pode estabelecer vantagens maiores ou
menores, de acordo com 0 seu proprio interesse, a partir de julgamentos
subjetivos. E nds ndo podemos ter julgamentos subjetivos porque em méaos
erradas esse julgamento pode se tornar um instrumento de alinhamento
politico e ideoldgico. Esse é o principal problema do projeto, o fantasma do
dirigismo cultural, que ja foi combatido anteriormente com a proposta da
Ancinav (a Agéncia Nacional do Cinema e do Audiovisual), que a sociedade
reagiu e ela ndo foi implantada — criticou o diretor teatral (Ibidem).

Escolhendo cuidadosamente as palavras, o redator da matéria, Adauri Antunes
Barbosa endossou, na pratica, as criticas do produtor cultural ao projeto de mudanca da Lei

Rouanet:

Pélico acusa o governo e a proposta do Ministério da Cultura de procurar o
“discurso Robin Hood”, de tirar dos ricos para dar aos pobres, e de preferir o
enfrentamento como um Fla-Flu.

— Essa minuta de projeto-de-lei ndo ataca o principal problema, que é a
concentracdo no Sul-Sudeste. Ele ndo tem um dispositivo que atenue essa
situacdo e quando existem mecanismos técnicos, que ndo tém esse charme
do discurso Robin Hood, de tirar dos ricos para dar aos pobres, sdo
elementos que naturalmente pulverizariam os recursos para o interior do
pais. E eles ndo sdo adotados. E preferivel sempre esse discurso de Fla-Flu,
esse enfrentamento da regido rica com a regido pobre, que acho que é um
debate que ja esta superado (Ibidem).

Sem esclarecer o leitor sobre que critérios técnicos seriam esses, e sem mostrar porque
a proposta de evitar a concentragdo excessiva de recursos no eixo Rio/S&o Paulo era um

“debate superado”, a matéria foi encerrada com mais ataque a Juca Ferreira: “Jodo Sayad
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também criticou o que chamou de ‘mistificagdo’ do Ministério da Cultura, segundo ele por
‘acusar’ o Sudeste de receber recursos em detrimento de outras regides, como a do Nordeste”
(Ibidem).

O debate estimulado pela grande imprensa esquentou a ponto de o ministro Juca
Ferreira escrever uma carta para o jornal O Globo, com a finalidade de esclarecer os motivos
que o levaram a propor as mudangas na Lei Rouanet. Para minimizar o gesto de Ferreira, O
Globo publicou sua carta na secdo Cartas dos Leitores, no dia 12 de fevereiro de 2010,
posicionando-a no fim da pagina (outra tentativa de desprestigiar o conteido da missiva
ministerial).

Em sua carta, o ministro observa que o MinC promoveu ao longo dos dltimos sete
anos um debate publico sobre a ampliacdo de recursos e novos mecanismos que garantam o
incentivo e o financiamento a cultura “a altura da grandeza e da diversidade da cultura
brasileira”. Ap0s registrar que 80% dos recursos que apdiam a producdo cultural sdo
repassados através do mecanismo da rendncia fiscal, hd que se discutir “as distorcdes e
insuficiéncias” da Lei Rouanet acumuladas ao longo dos anos. Considerando que 0s nimeros
da concentracdo de recursos nas maos de poucos é um problema grave, ele estranha a reacéo

de O Globo & sua proposta de mudanca da lei:

Nesse cenario de maturidade democréatica, de fortalecimento da critica e do
didlogo, espanta a forma como O Globo, em sua coluna Opinido
(07/02/2010), tratou o tema. O editorial chama de “éxito” o resultado de uma
lei que estimula a distribuicdo de dinheiro puablico sem critérios e
desestimula o investimento privado. Em 18 anos de Lei Rouanet, s6 5%
foram dinheiro privado e apenas 3% dos proponentes — quase Sempre 0S
mesmos — tiveram acesso a mais da metade do dinheiro gerado pela lei.
Apesar de ser uma lei federal, ela pretere 25 das 27 unidades da federacdo.
Em torno de 80% desse dinheiro ficam em dois estados e, dos cerca de seis
mil artistas que recebem o crédito do MinC e que buscam apoio de algum
departamento de marketing, s6 20% conseguem.

Quase sempre 0s mesmos. Logo, o argumento de que ndo se deve mexer na
lei porque ela é boa para o pais é falacioso e a manutencdo da atual sé ¢
positivo para as poucas organizacGes que compdem esses 3% dos que
conhecem o caminho das pedras que leva ao “sim” dos departamentos de
marketing (FERREIRA, O Globo, 12/02/2010).

Em sua mensagem ao jornal, enviada por email, o ministro sustenta que o pais pode ter
uma lei muito melhor, acessivel a todos os artistas produtores e organizacoes culturais de todo
0 pais. E se defende: “onde o jornal vé intervencionismo estatal, nds praticamos o

fortalecimento do protagonismo da sociedade civil e a ampliagédo do acesso a um recurso que
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antes era destinado a poucos”. E lanca um desafio: “em vez da velha mistificagcdo que nos
lembra os anos de autoritarismo, sugiro que apontem no texto do projeto de lei onde esse
dirigismo se manifesta”.

Para o ministro, seria muito mais produtivo participar do debate do que tentar
inviabiliza-lo. E conclui, deixando clara sua intencdo de ndo deixar a iniciativa privada fora

do processo:

A iniciativa privada foi, &, e continuara sendo nossa parceira na promogao da
cultura no pais. Ha empresarios que atuam no setor de modo louvavel. O que
se espera de um jornal efetivamente comprometido com a sociedade
brasileira ¢ que, em nome da grandeza cultural brasileira, coloque em
segundo plano seus interesses como captador de recursos da Lei Rouanet. O
Globo podera prestar um grande servico a cultura brasileira, na medida em
que, como 6rgdo de comunicacdo respeitavel e prestigiado, participar do
debate com a transparéncia e o respeito que o pais merece (Idem, O Globo,
12/02/2010).

A resposta do jornal a argumentacdo clara e objetiva do ministro foi uma simples Nota
da Redagdo, marcada pela perseveranca nas acusagdes falaciosas de dirigismo, compadrio
politico e chegou a tachar os funcionarios do MinC de culturocratas, na defesa do status quo

conquistado pelo capital privado no processo de utilizagdo da Lei Rouanet:

NOTA DA REDACAO: No debate de quase um ano sobre as propostas do
ministro de uma nova Lei Rouanet, O Globo nédo tem sido o Unico a apontar
0 vicio dirigista embutido no projeto do MinC. O mesmo vicio que
contaminara a ideia da Ancinav, também do ministério, engavetada pelo
governo diante das criticas a intencdo da Pasta, a época sob o comando de
Gilberto Gil, de intervir na producéo audiovisual do pais. E verdade que os
recursos aplicados via Lei Rouanet sdo publicos, mas eles advém de
impostos cobrados ao contribuinte. Se a nova lei retirar dele o poder de
escolha do que apoiar, e transferi-lo a burocracia estatal, que se arroga
representante da “sociedade civil”, quem gera renda e recolhe imposto
preferira paga-lo efetivamente, sem se valer do incentivo. E assim a cultura
perdera apoio financeiro. Em tempo: a redagdo do Globo néo se vale da Lei
Rouanet; seu interesse, no caso, é evitar a manipulacgdo de recursos publicos
por culturocratas a servigo da fisiologia ideoldgica e do compadrio politico.

Na internet, no Portal Vermelho, o jornalista Wevergton Brito Lima, secretario de

Comunicagdo do Partido Comunista do Brasil, se¢cdo RJ, em artigo intitulado A carta do
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ministro e a decadéncia do Globo®, desmantelou da seguinte maneira a resposta dada pelo

jornal a Juca Ferreira:

A resposta de O Globo foi no melhor estilo Ali Kamel. Contra os nimeros
apresentados pelo ministro ndo se apresentou nenhum outro ndmero ou
contestacdo. Argumentou-se que O Globo ndo € o Unico a apontar o “vicio
dirigista”. Afirmou-se que as mudancas na lei fardo diminuir os recursos
arrecadados. E, pérola das pérolas, esclareceu: “Em tempo: a redacdo do
Globo ndo se vale da Lei Rouanet”. Ora, mesmo uma crianga é capaz de
entender que o Ministro Juca Ferreira, em sua bem dada estocada, nédo
insinuou que “a redacdo” de O Globo usufrui incentivos da citada Lei, mas
sim que as Organizacdes Globo, através de seus inUmeros instrumentos,
capta muito dinheiro utilizando a Lei Rouanet, fato, de resto, sabido por
todos. A resposta de O Globo conclui afirmando peremptoriamente que o
anico interesse do jornal neste debate é “evitar a manipulagdo de recursos
publicos por culturocratas (sic) a servico da fisiologia ideoldgica e do
compadrio politico”. Em suma: para contraditar os solidos e serenos
argumentos do Ministro, O Globo vale-se de chavGes e distorcGes.

A carta do ministro obrigou os editores de O Globo a refletir um pouco mais e, um
més depois, eles voltaram a carga, desta vez atraves de um editorial (Nossa Opinido- Cheque
em branco®), publicado no dia 13 de abril de 2009. A estratégia, além de insistir na tecla de
que a Lei Rouanet é boa para a cultura (apesar dos estudos do IPEA e os dados do proprio
MinC afirmarem o contrario), desta vez trouxe uma novidade: tentativa de jogar o0s
argumentos utilizados pelo Ministério da Cultura contra o préprio MinC. De resto, o texto cria
muitas cortinas de fumaca para confundir o raciocinio do leitor, como a de insinuar que o
MinC tem muito poder dentro da dindmica rotineira da Lei Rouanet, embora o poder de
decisdo sobre quem recebera recursos esta claramente concentrado nas maos dos executivos
das empresas patrocinadoras. Para dar aos leitores impressdo de imparcialidade, O Globo
publicou um texto assinado por Sergio Mamberti, Outra opinido — Paridade no poder®. Na
época Sérgio era diretor da FUNARTE, 6rgao subordinado ao Ministério da Cultura, e
revelou-se favordvel as modificacbes na Rouanet. Ja o texto do editorial de O Globo
prosseguiu nas criticas ao ministro Juca Ferreira. Sem tocar no problema da concentracéo de
recursos no eixo Rio/S&o Paulo, o texto observa que “apenas por meio da Rouanet é

movimentado R$ 1,4 bilhdo, e via Fundo Nacional de Cultura (FNC), administrado pelo

% Disponivel em http://www.vermelho.org.br/noticia.php?id_noticia=124456&id_secao=6.  Acesso em

28/12/2010.

. Disponivel em http://www.cultura.gov.br/site/2009/04/13/tema-em-discussao-lei-rouanet/. Acesso em
28/11/2010.

82 publicado em O Globo de 13/04/2009.
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Ministério da Cultura, R$ 300 milhfes”. Como se a apresentacdo desses valores, por si sos,
justificassem os argumentos do editorial, o texto prossegue criticando mudanga na lei: “com
razdo, artistas e produtores em geral — a ndo ser grupos politicamente mais préximos ao
ministério — mobilizam-se para evitar que o projeto, em fase de audiéncia publica, possa
chegar ao Congresso e ser aceito”.

Em seguida, usando os nimeros do MinC contra o MinC, o editorial tenta contestar o

argumento do ministro:

Criticas do MinC a Rouanet, e que sustentam a ideia de sua revogacdo, ndo
sdo confirmadas por dados oficiais do préprio setor. Uma delas se refere a
ma distribuicdo regional dos recursos, em prejuizo do Norte-Nordeste. A
questdo é que o mesmo perfil de canalizagdo dos incentivos aos estados pela
Lei Rouanet é repetido pela atuagdo do FNC. Ou seja, mesmo quando a
decisdo de financiar um projeto é do ministro, o Sul e o Sudeste sdo os
escolhidos, por uma explicacdo objetiva: é nessas regifes que ha a maior
demanda na producdo de arte. Ndo se justifica, portanto, desmontar um
sistema que funciona bem em nome de uma visao ilusoria, errada (Editorial
de O Globo, 13/04/2009).

O editorial se encerra refor¢ando a acusagéo de dirigismo, com outras palavras:

Um dos objetivos do projeto é retirar poder de escolha dos atuais
financiadores de cultura, transferindo-o para 0 MinC, por meio de fundos a
serem geridos sob influéncia oficial. Trata-se de um tiro no pé do MinC e da
prépria producdo cultural. Ora, se quem transfere parte do seu imposto a
empreendimentos culturais perde o direito de escolher a quem apoiar, a
tendéncia sera ele preferir pagar integralmente o tributo. Assim, perderdo a
cultura e 0 MinC. E estranho, pois nenhuma peca, espetaculo, o que seja,
pode captar recursos pela Rouanet se ndo receber um sinal verde do MinC. O
poder jA é dele. Ndo passam despercebidas, também, as omissdes
calculadamente feitas no projeto, para que assuntos importantes sejam
depois regulamentados por decretos do presidente da Replblica. Até mesmo
os critérios objetivos para enquadramento de projetos, existentes na Rouanet,
desapareceram no texto. O MinC parece querer mesmo é um taldo de
cheques em branco (Editorial de O Globo, 13/04/2009).

Assumindo desde o inicio do processo de mudanca da Lei Rouanet uma postura de
contestagcdo, o jornal Folha de S. Paulo, em seu Editorial de 28 de dezembro de 2009,

insinuou que a mudanca iria concentrar muito poder no MinC:

Resta um ano para que um dos principais pleitos do Ministério da Cultura -a
reformulagdo da Lei Rouanet- saia do papel ainda no governo Luiz Inacio
Lula da Silva. Anunciado desde o primeiro mandato, quando Gilberto Gil era
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titular da pasta, o projeto de mudanca passou por consulta publica neste ano,
mas s6 no dia 16 de dezembro foi apresentado a Comissdo de Educacdo e
Cultura da Camara dos Deputados.

Um aspecto crucial da proposta é a instituicdo de um Fundo Nacional de
Cultura com grande volume de recursos. O ministério ja conta com cerca de
R$ 300 milhdes para o fundo no Orgamento de 2010, mas almeja verbas
“iniciais” de R$ 800 milhdes para o seu funcionamento.

Se hoje a maior parte dos recursos publicos para a Cultura é distribuida por
empresas, por intermédio de rentncia fiscal, com o novo fundo o MinC tera
em maos um forte instrumento para fazer Politica Cultural (FOLHA DE S.
PAULO, 28/12/2009).

Como era de se esperar, o jornal insistiu na questdo do suposto “risco de dirigismo
estatal”, como se o poder concedido durante anos as empresas fosse sindnimo de liberdade — e

ndo de condicionamento dos projetos culturais aos critérios empresariais de marketing:

A iniciativa foi alvo de justificadas apreensdes quanto ao risco de dirigismo
estatal, e o projeto foi modificado para minimizar o problema. Tratou-se de
explicitar os critérios para as escolhas, que serdo de responsabilidade de
comissdes formadas por especialistas. Melhorou, embora ndo haja garantia
de isengdo (Idem).

Como se pode perceber, a Folha confia cegamente na isencdo do mercado e dos
critérios dos executivos que decidem onde aplicar suas verbas de patrocinio. E, como é
comum na grande imprensa brasileira, o Editorial prossegue com a clara intengéo de pautar as
acOes do ministério da Cultura, indicando que papel o 6rgdo publico deveria desempenhar e
qual o melhor direcionamento das verbas plblicas e privadas para o setor cultural. Como se

Juca Ferreira e sua equipe tivessem se curvado aos interesses do mercado:

O tradicional mecanismo de incentivo via impostos ndo sera abolido, mas
contara com novas faixas de renlncia fiscal, que exigirdo contrapartidas das
empresas. A proposta vai no sentido correto de estimular o investimento
capitalista em cultura, e ndo o mero redirecionamento de tributos para o
setor. E esse, a proposito, o principio geral que deveria orientar a apreciacio
do projeto no Congresso: verbas publicas devem destinar-se, sobretudo, as
atividades de formacdo e as areas menos propensas a conseguir retorno no
mercado. Quanto a projetos enraizados na inddstria cultural, ¢ mais
adequado facilitar o crédito e estimular o investimento privado (Ibidem).

No calor do debate, alguns veiculos da midia brasileira produziram matérias
favoraveis ao ministro Juca Ferreira e seu projeto de mudanga da Lei Rouanet, com o objetivo

de democratizar o acesso dos excluidos aos recursos viabilizadores da producéo cultural. Esse
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foi 0 caso do artigo Juca e os fora-da-lei (Rouanet)®, escrito por Mauricio Thuswohl no dia

07 de abril de 2009, para a Agéncia Carta Maior.

No dia 4 de abril, os principais veiculos de midia do pais noticiaram um
debate organizado na véspera pelo jornal Folha de S. Paulo. Frente a um
auditorio majoritariamente tomado por antipatizantes das propostas de
mudanca na Lei Rouanet feitas pelo governo, Ferreira foi bombardeado por
duas horas numa mesa em que, entre outros, se destacava 0 secretério
estadual de Cultura de Sdo Paulo, Jodo Sayad, enfatico ao denunciar “o
dirigismo cultural do ministério” e ao defender que “a destinacdo dos
recursos, ndo tem jeito, tem de ser decidida pelo empresario” (AGENCIA
CARTA MAIOR, 07/04/2009).

Em seu artigo, Mauricio Thuswold comentou a atmosfera politica abertamente

contréria ao ministro Juca Ferreira e, por extensdo, ao governo Lula:

Segundo o jornal O Globo, “uma das mais irritadas com as mudancas
pretendidas pelo governo” era a atriz Beatriz Segall, que teria até mesmo
dirigido impropérios ao ministro. Ora, todo mundo sabe que a grande Beatriz
€ amiga de Sayad e do governador José Serra, a quem ja declarou apoio na
disputa pela presidéncia da Republica! Ao lado de Regina “eu tenho medo”
Duarte, de Christiane Torloni e de outras divas menos cotadas, Beatriz
Segall nunca escondeu seu repddio ao governo Lula. Com todo o direito,
diga-se de passagem, afinal vivemos numa democracia. Mas, o fato é que
todo mundo sabe que Odete Roitman apdia Serra, assim como Flora Fontini
apoia Ciro Gomes (Idem).

No paragrafo seguinte, o jornalista revela a estratégia dos paulistas: “O evento
organizado pela Folha foi, portanto, um bem-sucedido jogo de cartas marcadas para produzir
manchetes contrdrias as mudancas na Lei Rouanet” (lbidem). Mas, prossegue Thuswold,
apesar da torcida contra, o ministro manteve-se firme e, a seu ver, resumiu tudo numa
declaracdo emblemética: “Eu sabia que a redistribuicdo desses recursos ndo seria pacifica.
Quem tem acesso evidentemente ndo quer perder, ndo quer critério publico, ndo quer critério
nenhum, ndo quer mudancga nenhuma porque ja tem acesso e conhece o caminho das pedras”
(Ibidem).

A discussdo entre Sayad e Ferreira extrapolou essa primeira reunido e prosseguiu

através da imprensa. Em matéria intitulada MinC revida artilharia de Sdo Paulo, publicada

% Disponivel em http://www2.fpa.org.br/portal/modules/news/article.php?storyid=4546. Acesso em 12/04/2009.
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no caderno llustrada — Cultura, no 16/06/2008, o jornal Folha de S. Paulo divulgou as causas

das controvérsias:

Crescem as divergéncias entre o ministro interino da Cultura, Juca Ferreira, e
o secretario de Cultura do Estado de S&o Paulo, Jodo Sayad, em torno do uso
da Lei Rouanet — instrumento federal de patrocinio a cultura via rentncia
fiscal — por entidades vinculadas a administracdo paulista. "Sayad diz que vé
atitude "ilegal e discricionaria” do Ministério da Cultura em relacdo a
projetos culturais do Estado. O secretario ndo apresentou qualquer dado que
pudesse embasar tais afirmacdes. Nem poderia. Os dados registrados no
Ministério da Cultura mostram que o quadro é exatamente o oposto”, afirma
Ferreira (FOLHA DE S. PAULO, 16/06/2008).

O ministro interino reagiu assim a Sayad, que afirmara suspeitar de um boicote do
MinC & aprovagdo de projetos da TV Cultura, da Pinacoteca do Estado e da Osesp® na Lei
Rouanet, conforme publicado em reportagem da llustrada, em matéria anterior. Quando
Sayad anunciou sua suspeita, Ferreira negou a existéncia do boicote e citou apenas um
episddio envolvendo um projeto submetido a aprovacéo na lei pela TV Cultura como objeto
de maior “rigor na avaliacdo" do ministério.

Na pratica, o ministro estava acusando o modelo paulista de administracdo publica da
cultura, através do qual certas instituicbes publicas do setor cultural, como a Pinacoteca do
Estado e a Orquestra Sinfonica, sdo geridas pelo sistema das OS — Organizagfes Sociais.
Essas organizaces possuem gestdo privada (como argumento em favor de maior eficiéncia),
tém obrigatoriamente planos de metas fiscalizados pelo poder publico, dispdem de conselhos
de administracdo mistos (com representantes do governo e da sociedade civil) e uma maior (e
bastante discutivel) liberdade administrativa. Para o ministro, o governo paulista deveria arcar
com os custos de manutencdo de seus equipamentos culturais permanentes, como os dois
mencionados acima. Porém, na pratica, as OrganizacOes Sociais responsaveis pela gestdo de
tais espagos buscavam recursos através da Lei Rouanet. O que levou o ministro a fazer a

seguinte critica, publicada pela llustrada:

Agora, 0 ministro interino cita nimeros para demonstrar que “crescem
exponencialmente, de ano para ano, as captacdes [de patrocinio por meio da
Lei Rouanet] em beneficio das organizacdes a que o secretario se refere".
Ferreira usa os dados ndo apenas para comprovar a inexisténcia do boicote,
mas também para reforcar sua critica a Secretaria de Cultura de Sdo Paulo
pelo uso da lei (Idem).

% Orquestra Sinfonica do Estado de S&o Paulo.
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De acordo com essa matéria, para 0 ministro interino, “a responsabilidade do governo
de S@0 Paulo em relacdo a essas estruturas vem sendo transferida sistemética e
crescentemente para a renincia de um imposto federal, que é coletado em todo o Brasil, e que
nao deve privilegiar este ou aquele Estado™ (Ibidem).

Os nameros, disponiveis no MinC, foram mencionados por Juca Ferreira: um total de
"14 Organizagbes Sociais que trabalham para o Estado de S&o Paulo, ou vinculadas
diretamente, captaram, pelo mecanismo de rendncia fiscal do governo federal, R$ 19 milhdes,
em 2005; R$ 25,1 milhdes, em 2006, e R$ 41,4 milhdes, em 2007" (Ibidem). O crescimento
do volume captado de 2006 para 2007 foi, portanto, de 65%.

Para demonstrar como Sdo Paulo absorve muitos recursos da Lei Rouanet, Juca
Ferreira recorreu ao ranking geral das obtencdes de patrocinio pela Lei Rouanet: "a Fundacéo
Padre Anchieta [TV Cultura] tornou-se a terceira maior captadora do pais, em 2007", com
total de R$ 11,8 milhdes obtidos (Ibidem). O ministro interino ressaltou ainda que, em 2008, a
Osesp foi "a sétima maior captadora, com R$ 8,6 milhdes, e a Associagdo Amigos da
Pinacoteca, a oitava maior, com R$ 8,5 milhGes" (Ibidem).

O caso especifico da TV Cultura também foi comentado pelo ministro Juca Ferreira.
Ele procurou defender a Comissdo Nacional de Cultura, que determinou um corte de 28,5%
no orgamento total de R$ 24,5 milhGes no projeto que buscava enquadramento na Lei Rouanet
e que objetivava financiar a programacdo da TV e da Radio Cultura. A explicacdo do ministro

foi simples:

"O parecer que embasou a decisdo da CNIC postula que a afirmativa do
proponente — de que a grade de programacao é formada em sua maioria por
producdes e difusdo audiovisual de curta e média metragens e de
preservacdo de acervo — ndo é corroborada pelo conteldo do projeto
apresentado, que inclui programas esportivos, de salde e telejornais, embora
haja mencdo a programagdo com natureza cultural. O parecer aponta
predominancia, no material analisado, de programas enquadraveis no artigo
26 [que estabelece limite de 30% de deducdo para patrocinio, no qual o
projeto foi enquadrado]”, segundo o ministério (Ibidem).

Por meio de sua assessoria de imprensa, 0 MinC esclareceu ainda que "os programas
que foram excluidos da autorizacdo para captacdo via Lei Rouanet foram aqueles que ndo
tinham carater cultural: os esportivos Cartdo verde e Grandes momentos do esporte;
programas voltados a salde, como Faixa satde e Bom dia, satde, além do Repodrter Eco, que

tem viés de educacdo ambiental. Também ndo foi aprovada a rubrica "Projetos Especiais”, de
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R$ 4 milhGes, que previa recursos a programas ainda indefinidos", afirmou, segundo a Folha,
a Secretaria de Fomento e Incentivo do MinC. Portanto, o proponente havia tentado enquadrar
na lei federal de incentivos fiscais a cultura projetos sem qualquer cunho cultural, portanto
fora do escopo da lei, e também projetos “indefinidos”, que dificilmente o ministério poderia
aprovar.

Os reporteres da Folha de S. Paulo procuraram os gestores da TV Cultura para uma
réplica, porém a iniciativa resultou em nada: “A Fundacdo Padre Anchieta negou entrevista a
Folha. Disse considerar que ‘as declaraces’ de Ferreira ‘esclarecem definitivamente o
assunto’ (Ibidem).

A revista Epoca, por sua vez, contribuiu para ampliar o clima de panico diante da
proposta de mudanca na Lei Rouanet. Em matéria intitulada Governo quer revogar Lei
Rouanet, datada de 17/04/2009, a revista ja delineava sem pudor seus argumentos em favor do
capital no lide: “Acéo pretende diminuir a influéncia da iniciativa privada na cultura. Por
que isso pode ser ruim para o pais”.

No corpo do texto, a matéria defendia o funcionamento da Lei Rouanet: “o mecanismo
da renancia fiscal € bom porque faz da cultura um bom negécio. Gragas a ele, as empresas
podem fazer propaganda de suas marcas usando recursos que seriam destinados a Receita
Federal. Tanto que 80% dos investimentos em cultura no Brasil usam esse principio” (revista
Epoca, 17/04/2009). A matéria, pelo menos reconhecia que havia problemas no terreno do

uso da Lei:

E verdade que a lei ndo é perfeita. Muita gente que tenta produzir cultura no
pais jamais se beneficiou da renincia fiscal. Projetos de menor visibilidade
ou dirigidos a publicos especificos tendem a ser preteridos pelos
investidores. “A Lei Rouanet dd margem a abusos — e nisso todos estdo de
acordo”, diz Leonardo Brant, fundador do Instituto Pensarte e criador do
blog Cultura e Mercado, sobre politicas culturais. “Vai da responsabilidade
de cada um fazer um bom uso” (Idem, 2009).

Mais a frente, o ataque frontal a proposta de mudanga:

Com o fim da Lei Rouanet, o MinC pretende a0 mesmo tempo aumentar o
préprio orcamento e centralizar as decisdes sobre como e onde investir. O
ministro da Cultura, Juca Ferreira, tem rodado o pais para apresentar seus
argumentos em favor da nova lei. [...] Desde que esse projeto de lei entrou
em consulta publica, ele tem sido questionado por produtores culturais e
empresas ligadas ao financiamento da cultura. A principal queixa é que o
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novo projeto traz embutido um sério risco de dirigismo cultural por parte do
governo e de restricdo a liberdade de criagdo. Primeiro — e de modo mais
flagrante -, por suprimir o0 artigo que impede critérios subjetivos para
aprovar projetos. Mas ndo s6 por isso. O projeto também cria fundos
setoriais: 0 Fundo Setorial das Artes, para apoiar teatro, circo, danca, artes
visuais e musica; o Fundo Setorial da Cidadania, Identidade e Diversidade
Cultural; o Fundo Setorial da Memoria e Patrimonio Cultural Brasileiro; e o
Fundo Global de Equalizacdo, que, segundo o MinC, financiaria aquilo que
0 projeto chama de “agdes transversais”. Cada um desses novos fundos teria
o0 proprio conselho gestor — grupos de influéncia que poderiam ampliar o
controle do governo sobre a politica cultural (Ibidem, 2009).

Nasceram nessa matéria, que o MinC inclusive publicou no seu site, 0s argumentos
cunhados pela imprensa para conformar a opinido puablica contra a mudanga do principal
mecanismo de apoio a cultura brasileira: o suposto “dirigismo cultural”, a suposta “restricéo a
liberdade de criagd0”, a falaciosa supressdo do “artigo que impede critérios subjetivos para
aprovar projetos” e a venenosa insinuagéo da criagcdo de “grupos de influéncia que poderiam
ampliar o controle do governo sobre a politica cultural”. Outros grandes veiculos de imprensa
aproveitariam esses mesmos motes para bombardear a proposta de Juca Ferreira e sua equipe.

Na tessitura de seus argumentos, essa matéria da revista Epoca manteve outro bord3o:
a de compor uma imagem do governo Lula como um regime autoritario, de excessiva
interferéncia do Estado no mercado, que deveria, como convém ao pensamento neoliberal, ser

entregue a plena liberdade dos agentes econdmicos:

Néo € a primeira vez que o governo Lula cria algo do tipo. Em 2004, o MinC
tentou criar a Agéncia Nacional do Cinema e do Audiovisual (Ancinav). Ela
daria ao poder publico, de modo explicito, a “responsabilidade editorial” e
estabeleceria “atividades de selecdo e direcdo da programacdo”, além de
atribuir ao governo a responsabilidade por incentivar o respeito a “valores
éticos e sociais da pessoa e da familia”. O MinC criou um site para debater a
nova agéncia. A pagina, no entanto, ndo trazia opinides de pessoas contrarias
a medida. Em junho de 2006, diante da constatagdo de que a criacdo da
Ancinav restringiria a liberdade de expressdo, o presidente Lula admitiu que
ela fora um erro e desistiu da medida (Ibidem, 2009).

Mas houve também veiculos de imprensa que apresentaram uma visdo diferente,

favordvel & mudanca na lei federal de incentivo & cultura, e que procuraram costurar 0s

argumentos que justificavam o novo rumo pretendido pelo ministério da Cultura. Como
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exemplo, temos o artigo Juca e os fora-da-lei (Rouanet)®®, de Mauricio Thuswohl, escrito
para a Agéncia Carta Maior. A lide da matéria ja sintetizava o conflito vivido pelo ministro e

N

trazia & luz as raizes do problema: “A proposta de mudangas na legislacdo de incentivo a
cultura vem sendo alvo de criticas por parte de setores da elite cultural brasileira. E
compreensivel. Hoje, 50% dos recursos provenientes de dedugBes fiscais e destinados a
cultura véo parar nas maos de apenas 3% dos proponentes”.

Logo no primeiro paragrafo de seu texto, Thuswohl denuncia o carater

concentracionista da Lei Rouanet:

Cinquenta por cento dos recursos provenientes de deducdes fiscais que sdo
destinados a cultura no Brasil vdo parar nas mdos de apenas 3% dos
proponentes. S8o quase sempre as mesmas produtoras ou profissionais que
se beneficiam desses recursos, num flagrante caso de concentragdo indevida
ou, no minimo, injusta do incentivo a cultura. Ainda assim, ha quem
considere correto o sistema atual e reaja de maneira virulenta as tentativas de
mudanga implementadas pelo governo Lula por intermédio do Ministério da
Cultura (Idem).

O jornalista prossegue em seu texto afirmando que um dos pontos positivos mais
marcantes do governo seria o trabalho desenvolvido no ministério da Cultura para dar maiores
oportunidades de expressao artistica e cultural a regiGes e populagdes culturalmente “ilhadas”
ou marginalizadas de norte a sul do Brasil. Thuswohl reconhece que, neste sentido, atuara
desde o primeiro momento o ex-ministro Gilberto Gil, que teria sabido “enfrentar com
coragem e serenidade a onda de protestos e resisténcia surgida no seu proprio meio, a elite
cultural brasileira” (Ibidem). Nesse embate, na viséo do jornalista, “Gil perdeu umas e ganhou
outras, mas jamais recuou da intengdo de realizar o ‘Do-in cultural’ que prometera ao pais
assim que assumiu o ministério” (Ibidem).

Na sequéncia, Mauricio Thuswohl evidencia que a passagem de bastdo de Gilberto Gil

para Juca Ferreira ndo interrompeu 0 processo:

O atual ministro, Juca Ferreira, persevera no caminho da democratizacéo da
distribuicdo dos incentivos a producéo cultural. Ciente de que o atual modelo
favorece a concentracdo dos recursos e a formacdo de “panelinhas”, o
Ministério da Cultura elaborou uma série de propostas de alteragcdo na Lei

Disponivel em http://wwwz2.fpa.org.br/portal/modules/news/article.php?storyid=4546.  Acesso em
12/04/2009.
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Rouanet, que, nos Gltimos 18 anos, vem sendo o principal mecanismo de
incentivo cultural baseado na rendncia fiscal de empresas. A mudanga mais
importante € o fim da renuncia fiscal como principal meio de patrocinio e a
criacdo do Fundo Nacional de Cultura, que sera dividido em cinco fundos
setoriais (Artes, Livro e Leitura, Meméria e Patrimdnio Cultural,
Diversidade Cultural e Fundo de Equalizagéo) / (Ibidem).

Ao contrario dos 6rgdos da grande imprensa, que viram mas inten¢des na proposta do
ministério, Thuswohl tentou explicar em que consistia a principal mudanga pretendida no
dispositivo legal. Segundo o jornalista, 0 Fundo Nacional de Cultura tera um comité gestor,
formado por integrantes do Ministério da Cultura e por representantes indicados por
organizagdes da sociedade civil. Esse comité passaria a ser o principal 6rgédo de decisdo sobre
a aprovacdo de projetos culturais e o encaminhamento dos recursos do fundo, fato que
representaria uma auténtica revolucdo, ja que atualmente as empresas é que decidem
internamente quais projetos vao apoiar.

Chega entdo o0 momento em que Thuswohl expbe o que é, na sua visdo, o verdadeiro

motivo das criticas:

Essa mudanca é o principal motivo da gritaria dos “incomodados” com as
alteracdes na lei propostas por Ferreira. Neste grupo, naturalmente, estdo
incluidos empresarios e diretores de estatais temerosos da perda de prestigio
e também determinados artistas e produtores que ha trés décadas vivem de
producdes culturais realizadas com recursos publicos e talvez ndo saibam
mais viver sem isso (Ibidem).

Neste contexto, as acusacdes de “dirigismo” e de “subjetividade na avaliagdo dos
projetos” empalidecem diante da revelacdo de que o problema é mais simples: trata-se apenas
do medo de perder os privilégios conquistados com o mecanismo elitista e concentrador de
recursos da Lei Rouanet. Uma lei, que, de resto, como vimos no Capitulo 2 desta dissertacéo,
coloca a arte e a cultura a servico do capital, subordinando-as aos critérios de marketing das
empresas patrocinadoras, além de servir como instrumento de producdo de subjetividades
empreendedoras e competitivas, que aniquilam o potencial revolucionario das criacbes
artisticas.

Em meio a profusdo de mateérias contra e a favor da mudanca na Lei Rouanet, houve
também aquelas que fizeram uma critica mais objetiva as distor¢des existentes no processo do
mecenato, que o ministro tenta corrigir. Trata-se do artigo intitulado Leis de incentivo a

cultura (Lei Rouanet e Lei do Audiovisual) e patrocinio: incentivo efetivo a cultura ou mera
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ferramenta mercadol6gica?®®

, assinado pela produtora cultural Yannick Bourguignon,
publicada em Integracdo — a revista eletronica do Terceiro Setor. Formada em Historia da
Arte pela Sorbonne, Yanninck também estava referenciada na matéria como aluna do curso de
P6s-Graduacdo em Administragdo para organizagdes do Terceiro Setor do PEC/FGV®’. Apés
fazer bom resumo histdrico da Lei Sarney, ela mostra que a faixa de incentivo fiscal de 100%
criada na Lei Rouanet e a faixa de 125% de incentivo permitida pela Lei do Audiovisual

provocaram uma distorgdo no regime de mecenato:

Patrocinar um projeto cultural nestes termos tornou-se algo muito
convidativo, por ser um 6timo negdcio. Principalmente para as empresas,
que, com a politica de responsabilidade social, véem na cultura um campo de
“atuacdo”, ou melhor, investimento gratuito e com grande retorno de
imagem e marca. Isto é gritante no caso especifico do cinema brasileiro,
onde é possivel deduzir 100% do valor de patrocinio do imposto e ainda
25% como despesa operacional. Pesquisas realizadas revelam que, por
exemplo, para conseguir R$ 60 destinados ao caixa do filme, sdo gastos R$
125,00 de dinheiro publico, sem qualquer contrapartida privada.

Para Yannick, isto significa que, “nas suas atuais legislagGes, a Lei Rouanet e a Lei do
Audiovisual propiciam uma administragdo pouco responsavel e sem estratégia dos recursos
publicos”, uma vez que, “concretamente, os projetos sdo financiados pelo dinheiro dos
impostos devidos & Unido”. E, tudo isso é feito sem que o Estado cuide de aspectos
importantes, como evitar a concentracdo de recursos no Sudeste, impedir que projetos
totalmente viabilizados com dinheiro publico tenham ingressos “salgados”, ou a
permissividade dada as empresas, que descontam tudo dos impostos sem contrapartida propria
(“ndo se trata de uma irresponsabilidade fiscal por parte do Estado?”). Yannick também
critica a desigualdade criada entre as diferentes manifestagdes culturais (o cinema, por
exemplo, tem vantagens enormes, que as outras areas ndo tém), a preferéncia das empresas

patrocinadoras por alguns tipos de expressdo artistica e cultural, em detrimento de outras que

66 Disponivel em http://integracao.fgvsp.br/ano7/01/opiniao.htm. Acesso em 10 de abril de 2009.
% O PEC-FGV é o Programa de Educacdo Continuada da Fundacdo Getllio Vargas de Sao Paulo, para
executivos interessados em aprimoramento profissional, networking e numa visdo pratica das ferramentas
essenciais ao trabalho corporativo. Criado em 1953, o PEC-FGV tem acompanhado e marcado opinido nos
principais debates do Brasil e perpassa décadas formando profissionais competentes por meio de uma visao
atualizada e interdisciplinar dos fatos. O programa oferece um vasto leque de opgBes, com mais de 60 cursos
distribuidos em 14 éareas de conhecimento: Administracdo Geral e Estratégia; Administracdo da Saude;
Comunicagdo; Economia; Financas e Controladoria; Gestdo de Pessoas; Gestdo Imobiliaria; Logistica e
Operagdes; Marketing e Vendas; Métodos Quantitativos; Negdcios Internacionais e Comércio Exterior;
Sustentabilidade, Meio Ambiente e 3° Setor; Tecnologia de Informagéo; Varejo.
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ficam & mingua e sem recursos (como é o caso do teatro infantil, por exemplo). E, embora
reconhecendo que “muitos projetos de qualidade foram feitos com estas leis de incentivo

fiscal”, Yannick é bastante critica em relacéo ao sistema consolidado pela Lei Rouanet:

Se fizermos um balanco deste sistema de financiamento a cultura,
observamos distor¢des gritantes que colocam em xeque a idéia de que o pais
tem uma politica cultural focada, pensada e dirigida a todos os brasileiros e
que cria ferramentas eficazes como as Leis de Incentivo para atingir os seus
objetivos. O que pode parecer no papel uma forma louvavel de parceria entre
Estado, Mercado (empresas) e Sociedade Civil (proponentes e publico),
beneficiando o pleno exercicio dos direitos culturais dos cidadaos, se revela
na pratica uma vulgar ferramenta mercadolégica que beneficia
majoritariamente, com recursos publicos, as estratégias de marketing das
empresas.

Ao final de sua analise, esta autora conclui:

A questdo hoje é reavaliar e (re)direcionar tal politica, instituindo critérios
coerentes, éticos e transparentes para promover a cultura e a cidadania para
todos, contemplando todos os objetivos listados no artigo 1° do PRONAC. E
aproveitar esta alteragdo de rumo para, sempre por meio das Leis de
Incentivo, instigar efetivos investidores privados, induzindo uma cultura
empresarial que investe voluntariamente dinheiro privado (sem deducéo
total) em prol de uma melhor qualidade de vida e de uma sociedade
consciente de suas expressdes culturais. Cabe ao Governo conduzir tal
politica e zelar para que ela atinja, sem desvios e sem exclusdo, suas metas.

No proximo topico, serd tragado um painel sintético de como artistas, produtores e
outros agentes culturais do Rio de Janeiro percebem a proposta de Juca Ferreira de

reestruturar o papel do poder publico federal no setor cultural.

3.4 — Analise da reacgdo da grande imprensa & proposta de mudanca da Lei Rouanet

No Brasil, os jornais e revistas de maior circulacdo desempenham papel relevante e
estratégico na formaco de opinido da sociedade. E como pontuou a pesquisadora Cristiane
Pereira de Moraes e Souza, da UEMS — Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul, em
seu artigo O papel da midia impressa na formagéo do sujeito, publicado na revista Interfaces

da Educagéo:
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Atualmente, podemos dizer que a midia é a principal formadora de opinido,
pois induz a comportamentos e dita regras para que o individuo possa estar
inserido na sociedade. Dito de outra forma, ele ndo se sentird excluido se
estiver bem informado, “antenado” com o0s acontecimentos, uma vez que ele
precisa do “saber” doado pela midia para “ser”, ou, de certo modo,
sobressair-se, autoafirmar-se, tanto profissional quanto pessoalmente
(MORAES E SOUZA, 2010, p. 28).

Conforme essa pesquisadora, a partir dessa constatacdo da importancia da midia, “é
possivel inferir como os meios de comunicacdo estdo inseridos nas relagdes sociais, politicas
e econdmicas de uma sociedade” (Idem, p. 28). Nesse contexto, ressalta a autora, “a sociedade
contemporanea, cada vez mais, necessita de informagdes sobre 0s acontecimentos e, portanto,
é inegavel que os meios de comunicacgéo tém uma influéncia enorme na sociedade” (lbidem,

p. 28). Essa influéncia torna-se uma efetiva produgéo de subjetividade:

Eles [os meios de comunicagdo] constroem, produzem sentidos (e ndo
apenas informam ou relatam fatos), tornando-se instrumentos de poder,
capazes de influenciar a forma de pensar e agir em sociedade (IBIDEM, p.
28).

Para mostrar o grau de poder da midia, a pesquisadora cita a reflexdo de um

profissional da imprensa:

Nas palavras do jornalista Hamilton Ribeiro, “a imprensa livre € o quarto
poder de um pais”, referindo-se a acontecimentos sobre o jornalismo e a
relacdo de poder que exerce, a ponto de os Poderes Legislativo, Executivo e
Judiciario curvarem-se diante do poder da midia (RIBEIRO, 1997, p. 97,
APUD MOARES E SOUZA, 2010, p. 28).

No artigo publicado na revista Interfaces da Educacéo, a pesquisadora Cristiane
Pereira de Moraes e Souza perfaz uma analise de matérias das revistas Veja e IstoE, sobre a
questdo do desarmamento da populacdo, com o objetivo de mostrar que a midia impressa,
através de estratégias sutis, ao invés de informar os leitores para que estes reflitam e cheguem
as suas proprias conclusdes, procura dirigir o pensamento destes. Na sua argumentagdo, a
pesquisadora evoca Foucault, para quem “a midia impede a livre circulacéo do discurso, cuja
producdo acaba sendo controlada e selecionada” (ldem, p. 31). O que “estd em jogo é o
‘desejo’ e o ‘poder’, pois cada sociedade tem sua ‘politica de verdade’, e o discurso que
prevalece é o do sujeito que detém o poder” (Ibidem, p. 28). Para essa autora, “a midia vende

a ilusdo de diversidade, de escolha, quando na verdade pode impor como o leitor tem que ser,
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como deve pensar, e qual escolha deve fazer” (Ibidem, p. 28). Essa conducdo do leitor ocorre
“por meio da materialidade discursiva, a uma tomada de posi¢éo, ou seja, direcionando o
leitor/eleitor a determinado comportamento e pensamento” (Ibidem, p. 28).

Em seguida, conclui a autora:

A chamada midia (meios de comunicacdo de massa) transformou-se em uma
eficiente e concorrida forma de transmitir informacfes e, a0 mesmo tempo,
propagar ideologias para um grande nimero de pessoas, de classes sociais e
formacOes diferentes. Tornou-se, assim, um modo eficaz de disseminar
ideias, conceitos, isto é: por meio de determinadas producdes discursivas,
podem ser criadas verdades ideoldgicas pertinentes a determinados grupos,
aos seus interesses, €, por conseguinte, intervir nas decisées e nas relagdes da
sociedade (IBIDEM, p.28).

No caso do debate entre 0 ministro Juca Ferreira e 0s 6rgdos de imprensa, assistiu-se a
um curioso jogo de forgas. O poder publico governamental, que no passado defenderia os
interesses do capital, na gestdo de Gilberto Gil e Juca Ferreira assumiu uma postura ndo-
elitista, em favor da producdo artistica das regibes menos favorecidas com recursos
financeiros e dando preferéncia ao financiamento da cultura com verbas governamentais,
esvaziando assim o poder conquistado pelas empresas. Por sua vez, a imprensa, numa postura
nada democratica, passou a defender abertamente os interesses do capital, da minoria de
produtores que se beneficiavam com o mecanismo elitista e concentrador de recursos da Lei
Rouanet e declaravam como sendo positiva e democréatica a colocagdo da arte a servi¢o do
marketing empresarial.

Nesse embate, a imprensa procurou convencer o publico através da depreciagdo da
imagem do ministro Juca Ferreira e sua equipe, acusando-o de pretender instaurar um suposto
processo de dirigismo estatal da cultura nacional. Assim, a subordinagéo da produgao artistica
ao marketing empresarial era mascarada aos olhos da opinido publica, pois o mercado dos
patrocinios era apresentado como o verdadeiro espaco da liberdade de escolha. Nesse
horizonte invertido, o regime supostamente democratico do patrocinio empresarial foi
contraposto ao regime do dirigismo estatal, imagem que evocava intencionalmente o modelo
soviético, autoritario, ndo-democratico e impositor das formas de expressdo artistica
associadas & propaganda do regime socialista. Diga-se de passagem, alids, que diversos

agentes da midia impressa se esmeraram em construir uma imagem sovietizada do governo
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Lula, chamando alguns de seus lideres de “komissarios”, para formar uma opinido publica
antipatica ao governo.

Nessa mesma linha de raciocinio foi redigida a Nota da Redagdo de O Globo, ao tentar
responder ao ministro que rebateu a critica de dirigismo, cujo texto afirmava que o interesse
do jornal era apenas o de “evitar a manipulacdo de recursos publicos por culturocratas a
servico da fisiologia ideoldgica e do compadrio politico”. As palavras ndo foram escolhidas
ao acaso. O termo “culturocratas” foi cunhado para associar o Ministério da Cultura a
burocracia estatal de tipo soviética. Assim como as expressdes “fisiologia ideoldgica” e
“compadrio politico” transformam o processo de escolha de projetos a serem apoiados pelo
MinC em um jogo de cartas marcadas, que beneficiaria apenas os amigos de um determinado
circulo politico, sem levar em conta os interesses maiores do desenvolvimento cultural
brasileiro. E assim se repetiram os surrados argumentos da imprensa neoliberal, que
incansavelmente compara a¢fes governamentais ao engessamento burocratico, a lentiddo que
impede o progresso do pais, ao compadrismo sem mérito, para em seguida exaltar as virtudes
do mercado, sempre apresentado como territorio da liberdade, do verdadeiro
empreendedorismo sem nepotismo, e da producdo de lucros que conduz ao verdadeiro
progresso.

Nesse tipo de critica feita pela imprensa ao MinC, jamais eram mencionados 0s pontos
de cultura (ndcleos de cultura popular apoiados financeiramente pelo ministério e pelos quais
0s patrocinadores empresariais nunca se interessaram), as pesquisas conduzidas pelo IPEA
que evidenciavam o uso quase que exclusivo de dinheiro publico pelas empresas que usavam
a Lei Rouanet, que pouco injetavam de recursos proprios no patrocinio da produgéo cultural,
nem os milhares de projetos culturalmente relevantes que, apesar de estarem aprovados para
desfrutar de incentivos fiscais, ndo conseguiram obter um centavo sequer das empresas
patrocinadoras e foram arquivados, ap6s dois anos de tentativas fracassadas de captacdo de
recursos.

Outra critica falaciosa feita pela midia impressa & proposta de mudanca na Lei
Rouanet foi a de falta de objetividade na sele¢cdo dos projetos pelas comissdes que o governo
propds criar, formadas por técnicos oriundos dos quadros do MiInC e de representantes
convidados da sociedade civil, entre pessoas com reconhecido saber dentro dos diversos
segmentos culturais (mdsica, cinema, artes plasticas, teatro etc.). Aos olhos da imprensa, o

trabalho dos membros dessas comissOes paritarias tornou-se automaticamente sinbnimo de
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um indesejavel “subjetivismo” no processo de selecdo dos projetos, pelo simples fato de que a
escolha ndo se daria no espaco do mercado dos patrocinios e sim no &mbito governamental.

O objetivo da critica foi, uma vez mais, opor mercado ao governo, como quem opde
liberdade contra manipulacdo, ou mérito contra protecionismo escuso. Mas a verdadeira
manipulacdo era a da midia impressa, ja que é impossivel eliminar o “subjetivismo” de
qualquer processo de selecdo que envolva a andlise de projetos realizada por seres humanos.
Se os jornalistas pesquisassem o histérico da Lei Rouanet, descobririam que, desde sua
criacdo até a gestdo Juca Ferreira, diversos projetos culturais ndo foram aprovados para
receber os incentivos fiscais previstos, simplesmente porque um parecerista dos diversos
6rgdos subordinados ao MinC, no seu julgamento individual, assim o decidiu. Se
aprofundassem um pouco mais suas pesquisas, descobririam também que eram praticamente
nulas ou inexistentes as chances de defesa pelos proponentes dos projetos recusados. A Lei
faculta apenas um Unico recurso — e a grande maioria das apelacdes foi preterida, com o
Ministério da Cultura dando ganho de causa as razbes apresentadas por seus pareceristas
técnicos e indeferindo os argumentos dos produtores culturais prejudicados no processo
inicial de analise.

A esta altura, j& podemos listar alguns dos mecanismos utilizados pela imprensa para
formar a opinido publica segundo os interesses econdmicos ou ideoldgicos dos proprietarios
dos veiculos, que sdo as forcas que determinam, na pratica, a linha editorial dos veiculos.

O primeiro desses mecanismos é a repeticdo, pratica muito utilizada pela midia
impressa para criar consenso. A estratégia € muito simples: uma mentira repetida inimeras
vezes pode torna-se uma verdade. Quando diversos meios de comunicagéo repetem a mesma
noticia, esta passa a ser considerada verdadeira. Assim, 0s motes criados pelas acusacoes de
dirigismo cultural e de falta de objetividade na analise dos projetos pelas comissdes do MinC
repercutiram em diversos jornais, com o objetivo estratégico de criar um consenso publico
desfavoravel as inten¢fes do ministro Juca Ferreira.

No artigo Midia como instrumento de controle social, publicado na Unirevista (Vol. 1,
n° 3, julho 2006), Felipe Reis Melo, da Faculdade Sdo Miguel de Pernambuco, menciona uma
pesquisa que mostra como 0 processo de repeticdo de argumentos falaciosos pela imprensa

conforma a opinido publica:

A repeticdo é uma pratica freqlientemente utilizada para criagdo de consenso.
Uma mentira muitas vezes repetida torna-se verdade. Se diferentes meios de

151



comunicacdo repetem a mesma noticia, esta passa a ser considerada
verdadeira. Segundo uma pesquisa realizada pela Universidade de Maryland,
em outubro de 2003, 60% dos estadunidenses que assistiam a rede de
televisdo Fox News acreditavam em pelo menos uma destas trés mentiras: a)
foram encontradas armas de destruicdo em massa no Iraque; b) existem
provas da alianca entre o Iraque e a Al-Qaeda; c) a opinido publica mundial
apoia a invasao estadunidense do Iraque. Quanto mais horas os entrevistados
assistiam a Fox News, mais acreditavam nestas trés mentiras
(KLINENBERG, 2005, p.88, APUD MELO, 2006, p. 7).

Neste sentido, acrescenta Melo, “uma noticia pode ganhar importancia ou tornar-se
importante, se é retomada sucessivamente por outros veiculos de comunicagdo” (Idem, 2006,
p. 7). Este fendmeno, de acordo com este autor, “é conhecido como reposi¢do”, sendo
comum nas relacdes “entre a televisdo e a imprensa escrita” (Ibidem, 2006, p. 7).

No caso especifico do suposto dirigismo cultural, 0 mote repercutiu até em blogs de
produtores culturais renomados, beneficiarios da sistematica da Lei Rouanet, que se
apressaram a advogar em causa propria, criticando o Ministério da Cultura e pleiteando a
permanéncia da sistematica de patrocinios empresariais.

Como encontra adeptos das teses que defende, a imprensa também usa como estratégia
de formacgdo de opinido e de producdo de subjetividade a divulgagdo de opinides e
depoimentos de profissionais da area em debate (no caso, a &rea cultural) que apresentem
concordancia com a posicdo defendida pelo veiculo de imprensa. Esse foi o caso, por
exemplo, do produtor cultural Leonardo Brant, que participou da reportagem Governo quer
revogar Lei Rouanet, publicada na revista Epoca e assinada por Celso Masson. Brant criticou
a proposta ministerial de mudanga nas regras do jogo, e preconizou a manutengéo do controle

do financiamento da produgcéo artistica nas méos das empresas:

A cultura ndo é o Unico setor que recebe incentivos fiscais no Brasil. Outras
15 areas contam com mecanismos semelhantes. De acordo com os dados da
Receita Federal, a cultura recebe 1,46% do incentivo fiscal do pais.
Comércio e servigos ficam com 29,26%. A industria recebe 19,8%. Apesar
de o teto de renlncia para a cultura ser alto, R$ 1,4 bilhdo em 2009, ele vem
sendo quase totalmente usado, embora nem sempre naquilo de que o
governo gostaria. “As empresas avancaram tanto sobre os dominios do
Estado que isso passou a incomodar o governo”, afirma Leonardo Brant, do
Instituto Pensarte. “O Ministério da Cultura ndo entende como o mercado se
estruturou a partir da I6gica do didlogo entre o setor cultural e as empresas
(revista Epoca, Sé&o Paulo, Celso Masson, 18/04/2009).
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As duas frases finais da matéria esculpem, uma vez mais, a defesa neoliberal do

sistema de patrocinios culturais pelas empresas, erguendo aos olhos do leitor, uma vez mais, 0

fantasma do dirigismo estatal, acrescido das pechas da demagogia e da restri¢édo da liberdade

de criagéo:

Nos Ultimos 18 anos, as empresas brasileiras desenvolveram uma
inteligéncia extraordinaria para lidar com o incentivo a cultura e
contribuiram para consolidar o setor. De seis anos para c4, 0 governo parece
ter investido boa parte do seu tempo e do orcamento para retomar 0 espago
perdido para as empresas. Seria mais produtivo tentar elaborar com o setor
privado uma proposta que corrija eventuais falhas da Lei Rouanet que adotar
uma postura que mistura a pura demagogia com mais uma tentativa de
dirigir a cultura e restringir a liberdade de criacéo (Idem, 18/04/2009).

O mesmo Leonardo Brant, que edita o blog Cultura e mercado, no dia 4 de dezembro

de 2010 postou um artigo na internet, intitulado Empreendedorismo cultura

1°®, no qual

defende a tese liberal do “Estado minimo” e, é claro, preconiza a minima interferéncia do

governo no mercado das artes. Transcrevemos o bloco final do depoimento:

O futuro é incerto para todos nés. A expectativa do anincio do proximo
ministro da cultura deixa os empreendedores sem rumo, sem qualquer
possibilidade de planejamento. Poderemos ter um ambiente aberto, livre, de
compreensdo das potencialidades do mercado cultural, com programas de
incentivo direto para quem quer empregar, pagar imposto, explorar as
imensas oportunidades que o pais e mundo oferecem ao gestor cultural. Mas
podemos ter uma politica centralizadora, que manipula o préprio sentido da
funcdo puablica de cultura, como se essa funcdo fosse exclusividade de
nichos e ndo de toda a atividade cultural existente no pais, da pesquisa a
industria cultural.

O empreendedor é sempre um articulador politico. De um jeito ou de outro,
esta sempre as voltas com igrejinhas, sindicatos, grupos, partidos,
associacoes e redes. Enfim, faz parte do negécio articular e confabular por
melhores condicBes de trabalho e por direitos culturais mais amplos. E
comum o empreendedor investir 20%, 30% do seu tempo para tentar garantir
que o Estado ndo atrapalhe suas atividades (ndo precisa ajudar, é s6 ndo
atrapalhar).

O empreendedorismo cultural é dependente de uma politica de Estado, com
mecanismos constantes e um entendimento da forca social e econdmica
desse tipo de atividade. Mas é dependente, sobretudo, da independéncia
desses empreendimentos. Quanto menos atrelado as teias de poder, que
atraem, aprisionam e consomem a riqueza cultural do pais, mais havera
espaco para novos empreendedores e para a consolidacdo no Brasil de um
dos mercados que mais cresce no mundo (BRANT, 2010).

% Disponivel em http://www.culturaemercado.com.br/cenario/gestao/empreendedorismo-cultural/. Acesso em

18/03/2011
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Sem chances de expressédo na imprensa neoliberal, os grupos populares de cultura, na
sua maioria favoraveis as mudancgas proposta por Juca Ferreira, ndo ficaram passivos. Por
exemplo: a ONG Crescer e Viver, uma escola de circo social radicada na Pragca Onze,
promoveu em sua lona um debate com o ministro, aberto ao publico, no dia 12 de maio de
2010, intitulado Programa Nacional de Fomento e Incentivo a Cultura: dirigismo ou
democracia cultural?. O objetivo foi levar ao ministro a opinido de grupos que produzem
cotidianamente arte e cultura mas que, por terem uma clientela de baixa renda, estdo inseridos
em *“outros contextos sociais”, como alertava o convite enviado pela internet aos integrantes
da Rede Circo do Rio de Janeiro.

Em seu artigo A midia como instrumento de controle social, Felipe Melo observa que
toda e qualquer noticia passa, “necessariamente, por uma série de filtros antes de ser
veiculada” (MELO, 2006, p.2). Entre os principais filtros, ele destaca os seguintes: “a linha
editorial do grupo proprietario; a influéncia das empresas anunciantes; as fontes de
informacdo; e a ideologia dominante que impregna os profissionais da area de comunicagdo”
(Idem, 2006, p. 2). Dito isto, ele pondera:

Apesar de haver este controle, é comum encontrarem-se meios de
comunicacdo que se autodenominam imparciais ou isentos, como se ndo
respondessem a determinados interesses. Independentemente da posicdo
assumida por qualquer meio informativo (“imparcial”, “objetivo”, “isento”,
“independente”, “de centro”, “de direita”, “de esquerda”), nenhum deles é
neutro, pois ndo existe o observador neutro. Toda matéria sofre influéncia
dos valores de quem a escreve, de quem filma ou fotografa as imagens, de
quem faz a edicdo e, finalmente, de que Ié, vé ou ouve a noticia (Idem, 2006,
ps. 2-3).

Ap6s liquidar o mito da imparcialidade, tdo caro a diversos veiculos da imprensa,
Felipe Melo vai além e relaciona os mecanismos utilizados pela imprensa para controlar a

opinido dos leitores:

Se, por um lado, os quatro filtros aqui mencionados ja servem de crivo, ha
uma série de praticas sistematicas bem estabelecidas que reforcam o
direcionamento das noticias e que distraem as pessoas, impedindo-as de
desenvolver um pensamento critico. Entre estas principais préaticas destacam-
se: a repeticdo, o distinto tratamento concedido as partes adversarias (tempo,
momento de cessdo da palavra, uso de determinados termos, qualidade do
orador), a citacdo sem critica, a utilizacdo de espacos dedicados a fatos
corriqueiros, 0 recurso ao entretenimento em programas informativos e o0 uso
excessivo das imagens ao vivo (Ibidem, 2006, p. 6).
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Na matéria da revista Epoca acima mencionada, algumas dessas préaticas sio patentes:
a repeticdo do mote do dirigismo cultural, e o tratamento distinto dado as partes adversarias:
a matéria cita os argumentos do Ministério para mudar a Lei Rouanet, como a concentracdo
excessiva dos recursos no eixo Rio/S&o Paulo para, logo em seguida, contra-atacar, tentando

criar uma espécie de naturalizacdo das desigualdades econdmicas regionais:

Um dos argumentos usados pelo governo para revogar a Lei Rouanet é que
ela centraliza os investimentos nas regides Sul e Sudeste. De acordo com
dados do MinC, as duas regides somadas se beneficiaram de 80% da verba
captada pela renincia fiscal em 2007. O Centro-Oeste ficou com 11%, o
Nordeste com 6% e o Norte com 3%. Mas essa distor¢éo reflete, na verdade,
as desigualdades do pais — que ndo foram criadas pela Lei Rouanet. A
distribuicdo dos recursos captados segue o mapa da arrecadagdo de impostos
no pais e ndo difere de quanto o préprio governo investe na cultura de cada
regido por meio do Fundo Nacional de Cultura, cujos recursos ele controla
integralmente. E natural® que grandes centros produzam e consumam mais
cultura. Na Franca, 70% dos recursos da cultura sdo gastos apenas em Paris
(revista Epoca, Sé&o Paulo, Celso Masson, 18/04/2009).

A argumentacéo e tendenciosa. Em momento algum o ministro Juca Ferreira falou de
revogar a Lei Rouanet. O seu objetivo era apenas modificad-la, no afd de diminuir as
desigualdades econdmicas regionais, que a matéria de Epoca considera uma distor¢io
inerente & realidade brasileira (como se nada pudesse ou devesse ser feito para melhorar a
situacdo). Em seguida, a matéria tenta desacreditar o MinC em sua proposta de diminuir a
participacdo dos patrocinios empresariais pela criagdo de fundos setoriais, com o argumento
de que o Fundo Nacional de Cultura, que j& existe, repete a mesma concentragdo de recursos
criticada na Lei Rouanet. E um ataque inteligente, sem ddvida, que usa o passado do MinC
para desacreditar suas intencdes futuras. Mas o ataque, em nenhum momento, propde acgoes
para melhorar a situacdo (e essa intencdo é algo que estd na propria origem da proposta
ministerial de mudanga na Lei, objetivo sempre esquecido nessas matérias da imprensa
neoliberal). Numa assertiva mais grave ainda, a matéria considera natural “que grandes
centros produzam e consumam mais cultura”, congelando, assim, no espago e no tempo, as
desigualdades econdmicas regionais do Brasil. Além disso, a mencéo da situacdo francesa
revela o esquecimento de que, no caso francés, hd uma invejavel descentralizacéo de recursos

financeiros, que sdo administrados pelas prefeituras do interior do pais, que possibilitam

% A énfase nesta palavra é do autor da dissertagao.
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inimeras a¢Bes culturais locais (uma conjuntura bastante desejavel, mas da qual o Brasil est&
bem distante).
Na sequéncia, essa matéria de Epoca também procura desacreditar a tese do MinC de

que a Lei Rouanet pouco existe fora do eixo Rio/Séo Paulo:

Muitas empresas e produtores culturais, embora sediados nos grandes
centros, atuam fora deles. “Faco eventos ha dez anos no Norte e Nordeste
com recursos da Lei Rouanet”, afirma o produtor cultural Afonso Borges,
criador do projeto Sempre um papo, que promove debates com escritores.
(Ibidem, 2009)

Pingando um caso pontualissimo, sem qualquer peso estatistico, a matéria parece
insinuar que conseguir patrocinio pela Lei Rouanet é mera questdo de competéncia
profissional no mercado, esse territorio sagrado do capital onde o governo ndo deveria se
intrometer, pois isso seria dirigismo, intervencionismo, protecionismo dos amigos etc. Temos
aqui, portanto, um exemplo de citacdo sem critica e de selecdo cirdrgica de um depoimento
que visa exclusivamente a formar consenso contra a proposta governamental de mudar a lei.

Pelo menos, em meio & artilharia pesada que a grande imprensa disparou contra Juca
Ferreira e sua equipe do MinC, também surgiram analises mais equilibradas da situacao,
como esta que encontramos no proprio blog Cultura e mercado, intitulada Lei de rendncia
fiscal de incentivo & cultura’, assinada pela gestora cultural e pesquisadora em Politica
Cultural e Economia da Cultura Adriana Donato. Trata-se de reflexdes a nosso ver mais
condizentes com a realidade do funcionamento da Lei. N&s transcrevemos um trecho
relevantes dessa analise, para op6-la aos raciocinios distorcidos apresentados pela matéria de

Celso Masson na revista Epoca:

Hoje se discute a reforma da Lei Rouanet. Entre as criticas, que embasam a
necessidade de mudanca desta legislacdo, destaco duas que considero
importantes. A primeira é a de que a Lei deveria estabelecer critérios para
maior distribuicdo dos recursos entre as cadeias produtivas culturais e entre
as regides, ja que hoje em sua maioria, estdo concentrados na regido Sudeste.
Desta forma proporcionaria uma distribuicdo mais equilibrada. Segunda, é a
forma de administracdo indireta que facilita o setor privado e
conseqlientemente a propria inversao de valores.

Disponivel em http://www.culturaemercado.com.br/conversacao/pontos-de-vista/lei-de-renuncia-fiscal-de-
incentivo-a-cultura/ . Acesso em 28/02/2011.
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Nas leis de rentncia fiscal, o Estado abre médo de uma parte do imposto e
transfere o poder de decidir para as empresas. Essas possuem autonomia na
hora de escolher quem irdo patrocinar, se utilizando para isso de recursos
publicos. Tais instituices optam por escolherem quem ja esta inserido no
mercado cultural: grandes eventos, artistas de renome, instituicdes culturais
ja reconhecidas e desta forma sé alguns sdo beneficiados. O financiamento
publico acaba favorecendo as empresas privadas, e invertendo a ldgica,
sendo elas consideradas os grandes patrocinadores das artes.

Nessa analise, mais objetiva que a realizada pela imprensa, fica evidenciado que a
distribuicdo de recursos publicos para as diferentes regides brasileiras deveria ser mais
equilibrada e que é uma indesejavel “inversdo de valores” a politica cultural em forma de

administracdo indireta que facilita o setor privado com uso de recursos publicos.

3.5 - 0 que dizem os agentes culturais sobre a mudanca da Lei Rouanet

Diversos artistas, produtores culturais e pareceristas técnicos da Lei Rouanet foram
entrevistados para fazer um mapeamento de suas opinides sobre a proposta de modificacéo
deste dispositivo legal. As respostas mostram que a polémica em torno do assunto esta longe
de terminar e que sera dificil encontrar um consenso sobre os melhores caminhos a serem
seguidos por Ministério da Cultura.

Uma produtora cultural que sempre foi ferrenha defensora do regime de patrocinio
pelas empresas privadas, na medida em que domina o processo de enquadramento e de
captacao de recursos, teve bons olhos para a proposta de descentralizacdo dos recursos feita
pelo ministro (ressalvando, no entanto, o perigo do dirigismo alardeado pela grande

imprensa):

A Lei precisava ser revista e a proposta do Ministro é valida, desde que
funcione sem dirigismo. A criacdo de fundos setoriais possibilitara a
pulverizacdo dos recursos, atingindo regides com fraca atuagdo cultural
[Produtora Cultural 2].

Ao propor o que consideraria um bom sistema de financiamento, a produtora valorizou
mais 0 mecenato, propondo um meio de facilitar e acelerar o processo de captacdo de

recursos:
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O processo de financiamento da cultura poderia seguir exemplos ja aplicados
em outros Estados, onde empresas patrocinadoras tém acesso a bancos de
projetos ja aprovados e vice-versa. Tal medida facilitaria 0 mecanismo de
captacdo de recursos [Idem].

O suposto receio do dirigismo e do clientelismo alardeados pela grande imprensa
levou um produtor cultural universitario, que ja conseguiu patrocinio incentivado para seus

projetos, a deplorar o repasse de verbas diretamente pelo pode publico federal:

N&o sou a favor, porque isso criaria dependéncia politica e ideol6gica dos
artistas e produtores culturais relativamente aos profissionais da politica. O
papel do Estado é incentivar a producdo cultural através de leis, prémios,
concursos e, sobretudo, da criacdo, manutencao e expansdo de instituicoes e
acervos publicos — bibliotecas, museus, midiatecas, salas de espetaculo etc.
Prefiro a Lei Rouanet. Repasse direto das verbas s6 vai servir as curriolas
dos chefes e chefetes politicos [Produtor cultural universitario 1].

Em contrapartida, uma produtora cultural bem sucedida no campo das leis de
incentivo demonstrou ter uma visdo mais democratica e mais objetiva do mercado criado no

setor cultural:

Acho que existe no Brasil uma grande confusdo entre indlstria do
entretenimento, projetos socioculturais e manifestacdes culturais sem cunho
empresarial. A indistria do entretenimento deveria ser financiada pelas
empresas, com incentivo ou sem. Os outros projetos, sem apelo comercial ou
invidveis economicamente, estes sim, deveriam ser financiados diretamente
pelo poder puablico e, neste caso, sem sofrer as restricdes inerentes aos
interesses institucionais dos co-patrocinadores privados de hoje [Produtora
cultural 4].

Essa produtora falou de “restricdes” porque sempre esteve, ao longo da sua carreira
profissional, absolutamente consciente da sujeicdo dos artistas aos interesses das empresas

patrocinadoras:

Minha experiéncia tem demonstrado que a adequagdo aos objetivos, nao
necessariamente de marketing, mas certamente institucionais, das empresas
patrocinadoras, é condi¢do sine qua non para a aprovacdo da esmagadora
maioria dos projetos, tendendo essa adequacdo a ser, cada vez mais, feita
antes mesmo do enquadramento. O prejuizo ndo é pelo fato em si do
patrocinio por empresas, mas sim pelo fato de ter sido ultimamente, o Unico
caminho buscado pela maioria dos produtores culturais, o0 que os torna cada
vez mais “escravos” dos critérios das empresas [Idem].
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Neste depoimento, é importante realgcar a denincia de que os produtores culturais ja
passaram a negociar com as empresas patrocinadoras antes mesmo de submeter o projeto ao
crivo do Ministério da Cultura, evidenciando que, no processo de uso das leis de incentivo, ja
existe todo um fluxo de producdo cultural atrelado exclusivamente aos objetivos e interesses
empresariais, relegando a criacdo artistica e a auténtica expressao cultural a um melancolico
segundo plano.

Ao descrever o cenario de financiamento da cultura que consideraria ideal, esta
produtora procurou fazer uma separacao do joio e do trigo que, se fosse implantada no pais,
pelo menos daria mais espaco para 0s projetos artisticos e culturais que ndo combinam com 0

marketing das empresas patrocinadoras:

Em minha opinido, a industria do entretenimento deveria ser o foco da lei de
incentivo, mas com o objetivo claro de fomentar a autossuficiéncia do
mercado de entretenimento cultural a longo prazo, como qualquer processo
de incentivo dessa natureza (vide a reserva de mercado para a informatica,
vigente por 17 anos, pré-determinados, e que ajudou a colocar o Brasil numa
posicdo de destaque mundial). Os projetos socioculturais e/ou estritamente
culturais, sem viabilidade econémica, deveriam ser financiados diretamente
pelo poder publico, com critérios os mais transparentes e capilares possiveis.
Serd uma utopia? Quem poderia arriscar um progndstico? [Ibidem].

Um agente cultural que atuou numa entidade de classe empresarial, além de dominar o
processo de utilizacdo das leis de incentivo, contava com a vantagem de que a instituicdo em
que trabalhava abria das portas dos executivos patrocinadores com maiores facilidades do que
os produtores culturais comuns. Neste cenario, ele viabilizou diversos projetos incentivados e

explicou da seguinte maneira as causas do seu éxito:

Penso que sdo varios os motivos para o sucesso. O principal foi a
disponibilidade e a disposicdo do proponente para pesquisar e agendar
encontros nas empresas para a apresentacdo dos projetos. Saber quem é a
pessoa responsavel, quais sdo as diretrizes da empresa e a disponibilidade
fiscal anual. Outro fator importante é a proposta do projeto, sua
argumentacéo sobre a relevancia cultural e os publicos atingidos. Mesmo na
entidade de classe em que atuei, este trabalho ndo era nada facil [Agente de
marketing cultural 1].

Este entrevistado ndo esclareceu o porqué da ndo-facilidade, mas pode-se afirmar que
uma das causas é esta: mesmo quando uma empresa patrocina um projeto com 100% de

incentivo fiscal, a acdo ndo representa um custo zero para a organizacdo. Se o dinheiro for
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aplicado em algo diferente, por exemplo, no mercado financeiro, essa aplicacdo podera gerar
maior rentabilidade para a empresa no uso de sua verba. Portanto, a ndo-facilidade reside no
fato de que as empresas sempre escolhem os projetos que lhes proporcionem muitos retornos,
maximizando todas as relagdes custo/beneficio. As empresas querem retorno financeiro (0s
incentivos fiscais), de marketing institucional, de marketing de produtos ou servi¢os e
também retorno de midia espontanea. E poucos sdo 0s projetos alinhados a esse ponto, que
oferecem tantas vantagens.

Este mesmo agente de marketing cultural, ao ser inquirido se considerava que 0
processo da Lei Rouanet colocava o produtor cultural submisso aos critérios empresariais de
marketing, ele tratou de invocar uma suposta e falaciosa liberdade de escolha por parte do

produtor cultural:

De certa forma, os artistas sdo submetidos, sim. No entanto, o proponente
também tem a escolha e o direito de oferecer seu produto cultural para a
empresa que tiver perfil mais adequado ao projeto. Conforme a
argumentacédo do proponente, pode ser um excelente negdcio para a empresa
sem ter que submeter a nada. Temos que entender que o patrocinador é um
cliente e nds é que temos de apresentar um projeto satisfatdrio para o cliente.
Ninguém é obrigado a comprar um produto cultural (Idem).

Este agente também é favoravel ao financiamento da cultura diretamente pelo governo
e, num espirito francamente capitalistico, defendeu a manutencdo do processo de incentivos
fiscais controlado pelos departamentos de marketing das empresas e a multiplicacdo das

fontes de recursos:

Penso que o poder publico deve efetuar parte deste financiamento. A
Constituicdo Federal garante acesso a cultura para todos os brasileiros. No
entanto, os recursos ndo sdo suficientes para o total atendimento. Dai a
importancia da participacdo da iniciativa privada e de pessoas fisicas no
processo de patrocinio.

Penso que o mecanismo de renlncia fiscal e incentivo a cultura deve
continuar. As mudancas na forma de uso desse incentivo Sdo necessarias.
Durante a existéncia da Lei Rouanet varias mudangas foram feitas, e para
melhor. Temos que ter um equilibrio.

Os fundos setoriais s&o bem vindos. E mais uma forma de financiamento. No
entanto, o volume de recursos para cada edital € muito pequeno para atender
& demanda nacional.

Penso que a Lei Rouanet deve continuar. Estados e municipios devem ser
motivados para integrar o Sistema Nacional de Cultura, criando seus Fundos
e Conselhos de Cultura. As ferramentas do marketing cultural devem ser
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mais divulgadas e utilizadas, para motivar as empresa no financiamento de
produces culturais (Ibidem).

Este entrevistado mostrou-se, assim, tdo familiarizado com o processo de marketing

cultural que nem sequer fez distingdo entre a verba publica (que usualmente se considera que

deve ser destinada a projetos ndo-comerciais que normalmente ndo interessam as empresas

patrocinadoras) e a verba do patrocinio empresarial (que implica, como o préprio pesquisado

afirmou, em “saber quem € a pessoa responsavel, quais sdo as diretrizes da empresa e a

disponibilidade fiscal anual”).

Uma documentarista, que sempre teve grandes dificuldades para conseguir patrocinios

das empresas através da Lei Rouanet, sempre desejou o financiamento direto da produgao

cultural pelo poder publico:

Apoio integralmente o ministro. Um fundo como este da nova lei funcionaria
melhor. Editais com um jari multidisciplinar e o mais isento possivel.
Proibicdo de investimento em causa prdpria e ndo como esta na nova lei, que
as empresas podem investir nas fundagdes privadas deixando um troco no
fundo (isto é negociacédo de bastidor). Valorizar o que ndo é comercial, pois
este é um produto que ja se paga. Sendo comercial pode até receber verba,
mas deve devolver o dinheiro depois. Também é preciso valorizar a cultura
popular, as regies menos favorecidas e 0s projetos mais inovadores. E
reservar um fundo para formacdo e capacitagdo de produtores culturais
[Documentarista 1].

Um agente cultural que trabalha como parecerista de projetos encaminhados para

enquadramento na Lei Rouanet e que desejou manter-se anénimo, fez criticas a proposta de

Juca Ferreira:

Acho que a Lei Rouanet precisa, sim, de mudancas e de corregdes de rumo.
Mas o que o Juca Ferreira estd propondo € jogar pela janela a 4gua da bacia
com 0 bebé junto. A Lei Rouanet — ao contrario do que diz a maquina de
propaganda montada pelo ministro — tem muito mais aspectos positivos do
que negativos. Teve uma enorme importancia na democratizagdo da cultura
no pais. Tem que mudar? Ldgico que sim. Mas ndo ser revogada e
substituida por esse projeto Procultura esquisitissimo, que até hoje ninguém
sabe direito do que se trata. Por exemplo: Juca Ferreira diz que 70% dos
projetos beneficiados sdo de proponentes do Sul e Sudeste, e no Procultura
ndo existe uma linha ou ideia alterando este fato — que, alias, se repete na
prépria politica direta do MinC, ja que 70% dos projetos aprovados no
Fundo Nacional de Cultura sio de proponentes do Sul e Sudeste. E muito
papo, muita propaganda e pouca acdo efetiva. Acho a criacdo de fundos
setoriais uma ideia boa, mas que pode também se transformar numa enorme
maquina burrocratica para complicar ainda mais a ja tdo dificil arte de
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conseguir colocar um projeto nos mecanismos de apoio. Mesmo assim, acho
que estes fundos diretos deveriam correr em paralelo com uma politica de
mecenato via Lei Rouanet, revigorada [Parecerista Técnico 1].

Como parecerista da Lei Rouanet, este entrevistado tém uma visdo de alguns dos
problemas internos do Ministério da Cultura e das entidades a ele subordinadas que raramente
se tornam conhecidos do publico — e muitas vezes ndo chegam aos ouvidos dos reporteres.
Quando perguntado sobre qual deveria ser o processo ideal de financiamento a cultura

brasileira, ele respondeu:

Para comegar, acho que o governo deveria olhar a cultura como uma
prioridade, o que nunca aconteceu na historia deste pais. O MinC é um
arremedo de ministério, onde falta tudo: falta gente, equipamentos e faltam,
principalmente, ideias. Ldgico, também falta dinheiro! Os incentivos
culturais movimentados via Lei Rouanet — cerca de um bilhdo de reais por
ano — sdo mais do que a verba direta do proprio ministério. E sdo o coco do
cavalo do bandido, em meio ao orcamento federal. Qualquer palaciozinho
do Gilmar Mendes’ custa mais caro do que a verba inteira do MinC! Acho
que era necessario facilitar mais as coisas. Dar 100% [de incentivo fiscal]
para todos os projetos patrocinados e ter um mecanismo eficaz de controle e
monitoramento. Vocé sabia que existem mais de 5.000 processos de
prestacdo de contas de projetos da Lei Rouanet, intocados, guardados em
gavetas a espera de analise técnica, isso s6 na FUNARTE'*?

Fora isso, seria necessaria a diversificacdo dos mecanismos de
financiamento — como ja acontece na Secretaria do Audiovisual, com 0s
editais do tipo FINEP™®, onde o projeto recebe a grana, mas depois tem que
devolver tudinho, ficando a FINEP como socia do projeto. Projetos nao-
comerciais deveriam ter linhas de financiamento a fundo perdido, assim
como projetos do patrimdnio historico, de memoria etc. Isto sim, seria fazer
politica cultural: criar prioridades, sanar urgéncias. E deixar a Lei Rouanet
(renovada) financiando os projetos patrocinaveis.

™ Referéncia ao atual ministro do Supremo Tribunal Federal do Brasil. A afirmacéo de que o ministro possui
“palaciozinho” é da inteira responsabilidade do entrevistado, ndo do autor desta dissertacdo, que apenas
preservou, na integra, a resposta dada a sua pergunta.

2 Conforme encontramos no proprio site da instituicdo, a Fundacéo Nacional de Artes (FUNARTE) é o 6rgdo
responsavel, no ambito do Governo Federal, pelo desenvolvimento de politicas publicas de fomento as artes
visuais, @ masica, ao teatro, a danca e ao circo. Vinculada ao MinC, a Fundagdo tem como objetivos principais o
incentivo a producdo e a capacitacdo de artistas, o desenvolvimento da pesquisa e a formagédo de publico para as
artes no Brasil. Para cumprir essa missdo, a Funarte concede bolsas e prémios, mantém programas de circulacdo
de artistas e bens culturais, promove oficinas, publica livros, recupera e disponibiliza acervos, prové consultoria
técnica e apOia eventos culturais em todos os estados brasileiros.

™ A Financiadora de Estudos e Projetos (FINEP), é uma empresa publica brasileira de fomento & ciéncia,
tecnologia e inovagdo em empresas, universidades, institutos tecnolégicos e outras instituigdes publicas ou
privadas. Vinculada ao Ministério da Ciéncia e Tecnologia (MCT), a FINEP foi criada em 24 de julho de 1967,
para institucionalizar o Fundo de Financiamento de Estudos de Projetos e Programas, criado em 1965.
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Um artista militante, integrante da Rede Brasileira de Teatro de Rua, mostrou-se

totalmente refratario a Lei Rouanet:

Sou radicalmente contra a Lei Rouanet. A Rede Brasileira de Teatro de Rua
definiu sua posicdo contraria a esse mecanismo desde 2007, na Carta de
Salvador, e tem lutado pela sua extincdo desde entdo, por entender que a
cultura deve receber aportes direto do Estado, em todas as suas instancias:
federal, estadual e municipal. Creio que esse tensionamento criou um
cenario mais propicio para as modificagdes ora apresentadas pelo MinC
através da Lei do PROCULTURA [Artista de Teatro de Rua 1].

Esse mesmo entrevistado é critico contundente do processo de criagdo de um pequeno

grupo de produtores culturais privilegiados e do favorecimento as empresas patrocinadoras:

Vamos falar um pouco sobre verba publica? Trata-se de um dinheiro que o
governo arrecada através de impostos e outros, para suas acgdes
governamentais. Esse dinheiro é de todos e tem a funcdo estratégica de
construir uma nagdo mais democratica, igualitaria e justa. Esse deveria ser o
espirito publico que orientasse qualquer escolha dos 6rgdos do estado,
preservando o direito as diferencas e 0 acesso as fontes estatais em
condicdes de igualdade. Porém ele estd excluido dos mecanismos da Lei
Rouanet, desde o inicio em 1995, através da cartilha adotada pelo MinC:
"Cultura é um bom negdcio". Privatizou-se o poder decisério e, com ele, 0
papel exigido de um Ministério e de uma politica publica, reduzindo-se a
politica cultural a uma acdo dos interesses privados das empresas [Idem].

Naturalmente, esse agente cultural é favoravel a mudanga na Lei Rouanet e a criagdo
dos fundos setoriais de repasse direto das verbas pelo poder publico. Mas ele também realca o

que considera como avangos necessarios, que ainda ndo foram efetuados:

Sim, sou a favor dos fundos. E para isso que estamos lutando, mas ndo basta
criar os fundos setoriais. E fundamental contribuirmos com ldgicas mais
inclusivas e mais democraticas na aplicacdo desses fundos. Orai e vigiai. No
entanto, essa conquista ainda estd muito longe de ser alcancada, pois 0s
militantes culturais progressistas estdo em fase de conquista dos espagos
politicos de dariam voz aos excluidos. Estamos as vésperas da Il
Conferéncia Nacional de Cultura e a Rede Brasileira de Teatro de Rua
elegeu delegados em todos os estados onde ela atua (23). Estamos
trabalhando para tirar uma pauta em comum com os delegados de circo, do
teatro em comunidade, do teatro dos negros etc. Queremos
representatividade nos Colegiados Setoriais, no Conselho Nacional de
Politicas Culturais, nos Conselhos Estaduais e Municipais de Cultura. O
Plano Nacional de Cultura aponta para grandes conquistas, mas as elites
estdo fazendo uma resisténcia enorme com relagdo a esses avangos. A sorte
esta lancada [Ibidem].
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Um agente cultural do interior do Estado do Rio de Janeiro, que ja foi Secretario
Municipal de Cultura e é produtor teatral, apontou um dos problemas da Lei Rouanet: a
concentracdo dos patrocinios nas capitais, deixando as cidades menores com poucos

patrocinios:

Sou a favor da Lei Rouanet. Porque existem eventos que o Estado ndo tem
capacidade de realizar. Entdo, através da renuncia fiscal, deixa o mercado
produzir. O aspecto positivo da lei é a possibilidade de o Estado renunciar
parte de seus impostos para a producdo cultural. O negativo é que as
grandes empresas e seus departamentos de marketing acabam determinando
0 que é bom ou ruim em cultura. Além de obrigar os artistas a se
submeterem ao marketing empresarial, a cultura feita nas cidades pequenas
ndo interessa as grandes corporacgdes, a ndo ser que elas tenham sua sede ou
sua fabrica no local [Produtor teatral 2].

Esse mesmo agente cultural ndo vé muitas diferengas no desempenho das empresas

patrocinadoras, sejam elas publicas ou privadas:

As empresas estatais ndo tém uma politica de patrocinio melhor do que as
privadas. Veja, por exemplo, a Eletrobras. Que grupo ou espetaculo de teatro
do interior ela ja patrocinou, a ndo ser que seja apadrinhado por algum
politico? E a Petrobras? E Furnas? A politica é a mesma, sdo empresas de
um pais capitalista, também elas buscam o lucro. Entre patrocinar a
Fernanda Montenegro ou a Folia de Reis de Duas Barras, qual sera a decisao
do departamento de marketing? [Idem].

Sobre a mudanga na Lei Rouanet, este entrevistado acha que o mecenato ndo deve
acabar e que o poder publico deveria mesclar dois mecanismos de incentivo & cultura. Além
disso, ele sugere uma dindmica original de provimento dos recursos para os fundos publicos

de cultura:

Os dois sistemas [patrocinio das empresas e fundos publicos de cultura]
deveriam funcionar interligados, mas independentes. O dirigismo estatal é
perigosissimo. Cada empresa que se beneficiasse de incentivo fiscal deveria
ser obrigada a depositar no Fundo Nacional de Cultura (ou estadual ou
municipal, dependendo da origem da lei), 10% do valor total dos valores
pleiteados. Por sua vez, os governos depositariam neste fundo 1% do
orcamento. Na divisdo deste bolo, seria adotado 0 mesmo método do SUS —
Sistema Unico de Salde, tomando como base a populagdo de cada municipio,
com minimos e maximos. Sdo Paulo e seus quase quinze milhdes de
habitantes ndo entrariam na mesma propor¢do que uma cidade do interior do
Rio, com seus 110 mil habitantes, por exemplo [Ibidem].

Neste mar de opinides diversificadas, nossa pesquisa encontrou até mesmo um
produtor teatral que é formado em Economia e criou uma organizacdo ndo-governamental
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bem sucedida que proporciona cursos de teatro e, em um mini-teatro, apresenta espetaculos de
producdo prépria e de terceiros. Ele se revelou contra o financiamento da producéo artistica

pelo governo. Na sua visdo, o papel do poder publico deve ser outro:

Acho que o poder pablico deve servir como alavancagem de processos de
autogestdo, como aconteceu com o Carnaval. O financiamento puro gera
distorcdo. Quando a mudanca na Lei Rouanet, acho que ela tem que ser
modificada sim, mas ndo desta maneira, pois mantém o financiamento da
producdo e o foco, no meu entender, tem de ser financiamento ao acesso. O
processo de financiamento deve ser ao acesso (ao produto cultural) e ndo a
producdo [Produtor teatral 3].

Nossa série de entrevistas serd finalizada com os depoimentos de uma produtora
editorial, com idade acima dos 90 anos, que declarou nunca ter conseguido utilizar a Lei

Rouanet:

Nenhuma empresa se interessou. Acredito que ndo houvesse apelo comercial
nem visibilidade da empresa no mercado [Produtora editorial 1].

Esta produtora, que viabilizou seus livros através do investimento privado ou da venda
de exemplares para o poder publico, ao ser perguntada se era contra ou a favor da Lei
Rouanet, apontou o problema maior registrado ao longo de mais de uma década de vigéncia
do processo federal de incentivos fiscais — o excesso de poder de decisdo concedido as

empresas:

Sei que a Lei foi modificada com a contribuicdo de agentes culturais, mas
ainda ndo estudei a fundo as alteragdes. De qualquer modo, acho arriscado
deixar a sele¢do do que vai ou ndo ser dado ao publico na mao de quem tem
apenas interesses comerciais. [...] Para a empresa é importante que o projeto
seja comercial e dé visibilidade a empresa. Os interesses da empresa, no
caso, estdo a frente dos interesses da producdo e divulgacdo de valores
culturais reais (Idem].

Ao responder a pergunta seguinte, esta entrevistada jogou luz sobre um ponto que
permaneceu desconsiderado por todos os demais participantes da nossa pesquisa etnografica:
j& houve tempo, no Brasil, em que 0s mecenas eram dispensaveis, pois era possivel obter

receita satisfatéria com os produtos culturais:
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Eu acredito que as empresas estatais tém, sim, uma politica de patrocinio
melhor que a da iniciativa privada. H4 sempre mais compromisso com as
propostas do governo em relacdo a cultura, mas, mesmo assim, acho muito
arriscado que o desenvolvimento cultural esteja nas mdos do empresariado,
seja ele privado ou publico. Sou de uma época em que os produtos culturais
eram rentaveis: teatro, cinema, livros, discos... Os autores e produtores ndo
dependiam de “mecenas”. Os produtos davam retorno a seus produtores
[Ibidem].

Em seguida, esta produtora discorreu sobre o sistema de financiamento a cultura que, a
seu ver, poderia ser considerado adequado, além de comentar sobre as mudancas na Lei

Rouanet:

O ideal seria que os bens culturais fossem valorizados e rentaveis e ndo
dependessem de dinheiro publico. Haverd sempre controle de quem
financiar, inclusive selecionando o que vai ou ndo chegar ao publico. O
problema maior que eu vejo é a falta de valorizagdo dos bens culturais e
artisticos e a valorizacdo cada vez maior da mediocridade. A Lei Rouanet ja
mostrou que ndo funciona bem. Se as mudancas serdo para melhor, sé o
tempo dira [lbidem].

Por fim, a produtora editorial concluiu:

Acho que o papel da educagdo é fundamental na formacdo de um publico
capaz de distinguir os reais valores culturais. Infelizmente, tenho observado
nas escolas e na midia em geral que a opc¢do é sempre para 0 mediocre. As
poucas iniciativas para veicular, seja por que meio for, bens culturais com
real valor artistico-cultural, ndo tém tido sucesso em termos de rentabilidade
e autossustentacdo. Basta assistir aos programas de qualquer canal de
televisdo ( noticiario, novelas, programas de auditério), para constatar o que
vem sendo veiculado em termos de “cultura” neste pais. E, na realidade, o
compromisso da midia deveria ser contribuir para elevar o nivel cultural do
povo [Ibidem].

Nossa pesquisa indicou, portanto, um quadro polifacetado, no qual proliferam opinides
variadas, contra e a favor do processo de incentivos que subordina a producdo cultural ao
marketing empresarial e contra até o financiamento da produgéo pelo governo, como é o caso
da opinido do Produtor Teatral 3. Mas a pesquisa deixou evidente que os artistas e produtores
culturais com dificuldades para conseguir patrocinio empresarial (ou que séo radicalmente
contrérios a esse processo, por entender que o governo ndo pode deixar o poder de deciséo
nos departamentos de marketing das empresas), sdo claramente favoraveis a mudangas na Lei

Rouanet.
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CONSIDERACOES FINAIS

No capitulo 1, vimos que, no Brasil, a politica federal de cultura evoluiu de um
processo marcado pela forte presenca e interferéncia do Estado, na Era Vargas e na ditadura
militar, para um regime de auséncia do poder publico. No periodo getulista, a intervengéo do
aparelho estatal na cultura tinha como meta principal “criar uma nagédo”, apropriando-se e
reelaborando *“os simbolos populares da cultura um meio privilegiado para tal fim”
(PITOMBO, 2004). Ja durante o regime militar p6s-64, a elite dirigente tinha como objetivo
primordial “garantir a seguranca e a integracdo do pais, tendo como argamassa dessa unido
nacional o promissor mercado de bens simbolicos que comegava a se consolidar” (Idem,
2004).

O processo de reducdo da participacdo do poder publico federal na cultura foi iniciado
no governo de José Sarney, que criou uma lei federal de incentivo fiscal & cultura, com o
objetivo de atrair capital das empresas privadas para o financiamento da producéo artistica do
pais. Na gestdo de Sarney, a area cultural foi valorizada com a cria¢cdo do Ministério da
Cultura, separando o setor da Educacdo, e diversos 6rgdos publicos de cultura, como a
FUNARTE, a Fundagdo Casa de Rui Barbosa, a Fundacdo Nacional Pr6-Memoria e a
EMBRAFILME, entre outros.

O nascimento da Lei Sarney coincidiu com o momento histérico em que a economia
brasileira foi obrigada a atrelar-se a uma nova ordem econémica internacional, na qual cabia
ao Estado “uma atuacdo revestida de um carater eminentemente empresarial, enquanto agente
articulador, normativo, regulador e indutor de desenvolvimento - j& que entrou
definitivamente numa era de delegacédo, privatizagdo e desregulamentacdo” (COMAROFF,
1997, APUD PITOMBO, 2006).

A Lei Sarney, no entanto, ndo funcionou a contento: as propostas culturais ndo
passavam pelo crivo do poder publico, ndo existiam processos de fiscalizacdo do uso do
dinheiro publico pelos produtores culturais, ficou restrita as 4.700 empresas de natureza
cultural que conseguiram se cadastrar no MinC para poder utilizd-la. E foi extinta, apenas
quatro anos depois de criada, sob suspeitas de ter favorecido apropria¢des indébitas de
dinheiro publico.

Com a criagdo da Lei Rouanet no governo de Fernando Collor, foi consolidado o

processo de adocdo de politicas econdmicas neoliberais, dentro de um projeto que visava a
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modernizagdo do pais. O receitudrio neoliberal — arquitetura de um “Estado minimo”, adocéo
de sistemas de gestdo privada pelo poder publico, diminui¢do das fronteiras entre publico e
privado, elei¢do do livre mercado como o grande condutor da economia — foi adotado também
pela &rea cultural, dando inicio a um processo de mercantilizagdo intensiva da producédo
artistica e cultural brasileira.

Quanto as diferengas entre a Lei Sarney e a Lei Rouanet, podemos sintetiza-las nos
seguintes aspectos: a Lei Rouanet exigia prévia aprovacdo dos projetos, para gozo dos
incentivos fiscais, providéncia dispensavel no caso da Lei Sarney; enquanto a Lei Rouanet
acabou permitindo a participacéo da figura do captador de recursos, do intermediério entre o
produtor cultural e a empresa patrocinadora, facilitando a conquista de patrocinio, a Lei
Sarney vetava explicitamente a figura do captador; a Lei Rouanet tinha e tem procedimentos
de fiscalizagdo do uso dos incentivos fiscais pelos produtores culturais, ao passo que a Lei
Sarney ndo tinha esse controle e facilitava o uso de dinheiro publico em projetos de fachada e
0 consequente desvio das verbas para bolsos particulares.

Na gestdo neoliberal de Fernando Collor, o Ministério da Cultura perdeu forca e foi
reduzido a uma simples Secretaria, na qual o cineasta Ipojuca Pontes, a frente do cargo, fez
uma politica de terra arrasada e promoveu um cruel desmonte da méquina estatal de cultura,
interrompendo de maneira abrupta varios projetos em andamento. Por isso registramos no
capitulo 1 a perplexidade vivenciada por Ben Ross Schneider, professor de Ciéncia Politica
do Massachussets Institute of Technology (MIT), que estudou a gestéo de Collor: “o governo
Collor adotou uma politica de privatizacdo sem um mandato eleitoral neoliberal, sem a
pressdo de partidos politicos de direita e sem que uma tecnocracia neoliberal tivesse se
apoderado do Estado” (SCHNEIDER, 1992, p.6).

Apb6s o impeachment de Fernando Collor, a Lei Rouanet foi sedimentada no governo
de Fernando Henrique Cardoso, tendo a frente da Pasta da Cultura o ministro Francisco
Weffort. Com base na pesquisadora Lia Calabre, que estudou a legislacdo cultural na época de
Weffort, ficou evidente que “praticamente um terco da legislacdo cultural promulgada durante
o governo de Fernando Henrique Cardoso foi direcionada as questfes da lei de incentivo”
(CALABRE, 2005, p. 9). Por outro lado, nessa época, 0 governo “ndo elaborou propostas,
planos ou diretrizes de gestdo publica para o campo da cultura”, o que permitiu a Lia Calabre

afirmar que “as leis de incentivo tornaram-se a politica cultural do ministério da Cultura na
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gestdo do presidente Fernando Henrique Cardoso e do ministro Francisco Weffort” (Idem,
2005, p. 9).

Como vimos nos estudos do IPEA, o poder publico federal restringiu seu papel a
aprovacao prévia dos projetos para gozo de incentivos fiscais e deixou a cargo das empresas
brasileiras (privadas e estatais) a tarefa de decidir quais projetos culturais seriam ou nédo
realizados. Como durante cerca de uma década a Lei Rouanet foi a Unica forma de obtencéo
de recursos para a producdo cultural, os artistas e produtores culturais brasileiras viram-se na
triste contingéncia de terem que subordinar suas propostas aos critérios de marketing
institucional ou do marketing de produtos e servi¢os das empresas patrocinadoras. Com base
em estudo de Lia Calabre, verificamos que a Lei Rouanet tornou-se a prépria politica cultural
da gestdo de Francisco Weffort. Analisando a legislacdo cultural criada na época, Calabre
concluiu que “praticamente um terco da legislacdo cultural promulgada durante o governo de
Fernando Henrique Cardoso foi direcionada as questdes da lei de incentivo” (CALABRE,
2005, p. 9). Por outro lado, “o governo néo elaborou propostas, planos ou diretrizes de gestdo
publica para o campo da cultura” (Idem, 2005, p. 9).

Outra estudiosa, Maria Arminda Arruda, investigou o periodo da gestdo de Fernando
Henrique Cardoso e concluiu que ele tinha uma viséo internacionalista, identificada com os
novos tempos, avessa ao que o proprio presidente, na época, denominou de “nacionalismo
xen6fobo” (CARDOSO, APUD ARRUDA, 2003). Nesse contexto, essa autora argumenta
que, como a globalizacdo se tornou a “expressdo mais vigorosa do mundo contemporaneo”, as
formas do nacionalismo xen6fobo foram rejeitadas nesse contexto e, 0 que € mais Sério,
“impondo a atualidade inescapavel da inser¢do da cultura na dindmica internacional” (Idem,
2003). Parra Arruda, Fernando Henrique desejou um avanco em diregdo & modernidade
globalizada, que pressupunha “acatar tanto as transformagbes do papel do Estado como a
consequente dindmica do mercado”. A globalizacéo teria criado, assim, uma “nova realidade”,
que abrangeu “as mais variadas dimensdes da sociedade”, movimento ao qual “a cultura ndo
tem como escapar” e sequer deve furtar-se, pois ela também precisaria estar no mesmo
compasso das “tendéncias mundialmente mais avangadas” (Ibidem, 2003).

Desta conjuntura, apresentada no governo Fernando Henrique Cardoso, emergiram 0s
objetivos principais do nosso estudo, voltados para a verificagdo dos seguintes aspectos da Lei

Rouanet:
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a) No plano tedrico, a Lei Rouanet e o processo de mediacbes que ela desencadeou
poderia ser considerada um dispositivo, nos moldes cunhados por Foucalt?

b) O processo da Lei Rouanet poderia ser considerado um instrumento da sociedade
de controle, nos termos preconizados por Deleuze, domesticando 0s nossos artistas e demais
agentes culturais, aprisionando-os no mercado de patrocinios e assim colocando sua
criatividade a servigo do capitalismo?

c) Como obrigava artistas e produtores culturais a se tornarem empreendedores do
mercado cultural, a Lei Rouanet também poderia ser considerada um mecanismo de producdo
de subjetividade, nos termos preconizados por Félix Guattari?

d) Em tempos de economia globalizada e formacéo do Império, como afirmaram Toni
Negri e Michael Hardt, poderia a producgdo artistica e cultural ser vista como trabalho
imaterial apropriado pelo capital, a semelhanga d?

e) Apds essas verificacdes, nos interessamos, atraves de uma pesquisa etnogréfica, em
examinar quais as conseqiiéncias do processo da Lei Rouanet sobre diversos tipos de artistas e
produtores culturais do Rio de Janeiro, para observar se a for¢a revolucionéria da arte e seus
processos de criagdo de singularidades haviam sido ou ndo esmagados pela atual sociedade de
controle, onde ja se prenunciam as formas de governo do liberalismo avangado.

De um ponto de vista puramente téorico, e j& no Capitulo 2, verificamos que o proprio
Foucault, em Dits et Ecrits, indicava que uma lei é, sim, um dispositivo. Em seguida,
apoiando-nos no trabalho de Giorgio Agamben, que investigou o conceito de dispositivo na
obra de Foucault, chegamos a conclusdo de que o processo da Lei Rouanet se ajusta ao
conceito ampliado de Agamben. Fazendo a genealogia do termo, ele descobre que Jean
Hyppolite, um dos professores de Foucault, em um livro sobre o jovem Hegel, usa o termo
“positividade” para descrever como o filésofo, na sua juventude, denominava “o elemento
histdrico, com toda sua carga de regras, ritos e institui¢cdes impostas aos individuos por um
poder externo, mas que se torna, por assim dizer, interiorizada nos sistemas das crengas e dos
sentimentos” (AGAMBEN, 2009, p. 32). Conclui entdo Agamben que Foucault tomou
emprestado este termo, que se tornaria, mais tarde, dispositivo. A intengdo era fazer uma
“relacdo dos individuos como seres viventes e o elemento historico”, entendendo com este
termo “o conjunto das instituicdes, dos processos de subjetivacdo e das regras em que se

concretizam as relagdes de poder” (Idem, 2009, ps. 32 e 33).
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Em seguida, Agamben analisa como a expressdo grega oikonomia gerou a palavra
economia, através da qual padres tentaram racionalizar o mistério da Santissima Trindade,
com o argumento de que “Deus, quanto ao seu ser e & sua substancia, é certamente uno; mas
quanto a sua oikonomia, isto é, a0 modo em que administra a casa, a sua vida e 0 mundo que
criou, é ao contrario, triplice”. A falha do argumento, conforme Agamben, foi separar em
Deus “o ser e a agdo, a ontologia e a praxis” (Idem, 2009, p. 37). Assim, a partir de Clemente
de Alexandria, a nogdo de oikonomia “se funde com a nogdo de providéncia, e passa a
significar o governo salvifico do mundo e da historia dos homens” (Ibidem, 2009, ps. 37 e
38). Nos escritos dos padres latinos, a economia divina foi traduzida como “Dispositio”
(Ibidem, 2009, p. 38). Por isso, para o filosofo italiano, o termo “dispositivo” é investido de
toda a complexa esfera semantica da oikonomia teoldgica — e os dispositivos Foucaultianos
estdo de algum modo conectados com essa heranga. Agamben chega, entdo, a uma concluséo
importante para os objetivos desta dissertacdo: o termo dispositivo “nomeia aquilo em que e
por meio do qual se realiza uma pura atividade de governo sem nenhum fundamento no ser”
(Ibidem, 2009, p. 38). Por esse motivo, “o0s dispositivos devem sempre implicar um processo
de subjetivacdo, isto é, devem produzir o seu sujeito” (lbidem, 2009, p. 38). O pensador
italiano chega, por fim, a um conceito ampliado da expressdo, chamando de dispositivo
“gualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar, determinar,
interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinides e 0s discursos
dos seres viventes” (Ibidem, 2009, p. 40).

Com base nessas reflexdes, concluimos que a Lei Rouanet é, sim, um dispositivo que,
desde sua criagdo, instaurou um processo de producdo de subjetividade, visando a
transformacgdo de artistas e produtores culturais em empreendedores capitalistas, bem
sucedidos no mercado dos patrocinios, deixando & margem aqueles que ndo conseguiram bom
desempenho competitivo. Acompanhando os passos de Agamben, afirmamos que a Lei
Rouanet pode ser considerada um processo que “captura, orienta, determina, intercepta,
modela e controla” a producdo artistica e cultural do pais, “assegurando os gestos, as
condutas, as opinides e o0s discursos” dos agentes culturais na dire¢do do mercado, da arte
rebaixada a condicdo de mercadoria, e que necessita de estratégias de marketing para se
viabilizar e para atingir seu pablico-alvo.

As operacOes da lei obrigam os artistas e produtores culturais ao preenchimento de

formulérios padronizados, ao atendimento a exigéncias burocréticas, ao disciplinamento da
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linguagem, & criacdo de estratégias de marketing cultural para lograr éxito na captacdo de
patrocinio, a aprendizagem de técnicas de negociagdo com executivos de empresas
patrocinadoras e os procedimentos de gestdo e divulgacdo de projetos, entre outras
necessidades. Tudo isso configuram uma verdadeira subordinacdo da producdo artistica aos
critérios de comunicagéo corporativa e de marketing das empresas patrocinadoras.

Apb6s mostrar como Foucault e Deleuze descreveram a passagem da sociedade
disciplinar para a sociedade de controle, nosso estudo se voltou para o0 exame da
possibilidade ver o processo da Lei Rouanet, da fase de preenchimento do formulario
padronizado para conseguir a aprovacdo do Ministério da Cultura & elabora¢éo de um projeto
de marketing para conseguir patrocinio nas grandes empresas, como um instrumento da
sociedade de controle.

Apoés analisar a estrutura completa do formulério padronizado da Lei Rouanet,
concluimos que seu preenchimento é um processo que, a0 mesmo tempo, implica em
producdo de objetividade e producgdo de subjetividade. Com base em Nikolas Rose, vimos
como o formulério objetiva a proposta do artista, em textos sintéticos, cronogramas,
orcamento detalhado, compondo uma verdadeira retdrica, “uma maneira de objetivar,
caracterizar, inscrever e preservar de outra forma visdes efémeras e subjetivas” (ROSE, 1999,
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p. 36). Para Rose, um formulério, um mapa, uma tabela ou um diagrama “é uma pequena
maquina destinada a produzir conviccdo nos outros” (ldem, 1999, p. 36). Conclui o autor
inglés: “dispositivos de inscri¢do sdo técnicas materiais do pensamento que tornam possivel a
extensdo da autoridade sobre aquilo que elas parecem representar” (ROSE, 1999, p. 37). Em
outras palavras, € a governamentalidade que estd por trds de todas essas operagdes,
conduzindo a conduta dos artistas e agentes culturais, que estdo presos nas teias das relagdes
sociais de poder.

A dindmica de treinamento dos artistas para o mercado, que comega no formulario
burocratico imposto pelo governo, se completa na segunda etapa, em que o cacador de
patrocinios precisa aprender a elaborar projetos de marketing para as empresas patrocinadoras
em potencial, além de aprender a negociar com executivos. A repeticdo do processo vai
transformando os artistas em empreendedores, em profissionais de mercado, em servigais dos
jogos de marketing das empresas. Dessa forma se instaura sobre artistas e produtores culturais
0 que denominamos controle biopolitico, ndo nos termos inicialmente cunhados por Foucault,

mas sim na atualizacéo feita por Toni Negri e Micharl Hardt, os autores de Império. Para eles,
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a sociedade de controle dos dias de hoje deve ser entendida “como aquela que se desenvolve
nos limites da modernidade e se abre para a p6s-modernidade”, na qual “os mecanismos de
comando se tornam cada vez mais democraticos, cada vez mais imanentes ao campo social,
distribuidos por corpos e cérebros dos cidaddos” (NEGRI E HARDT, 2001, p. 42). Nesse
contexto, “os comportamentos de integragdo social e de exclusdo préoprios do mando séo,
assim, cada vez mais interiorizados nos prdprios suditos”. Em outras palavras, ocorre
producdo de subjetividades controladas.

Em sua obra Nascimento da biopolitica, Foucault mostrou que “a vida agora se tornou
objeto de poder”. O conjunto da populagéo passou a ser objeto de investigacéo e controle do
poder. Com o tempo, o biopoder (conforme Hardt e Negri) se torna “a forma de poder que
regula a vida social por dentro, acompanhando-a, interpretando-a, absorvendo-a e a
rearticulando”. Nesta perspectiva, o poder s6 pode adquirir comando efetivo sobre a vida total
da populacdo quando se torna funcdo integral, vital, “que todos os individuos abracam e
reativam por sua propria vontade” (HARDT e NEGRI, 2001, p. 43). A funcdo mais elevada
desse poder é envolver a vida totalmente, e sua tarefa primordial é administra-la. O biopoder,
portanto, se refere a uma situagdo “na qual o que estd diretamente em jogo no poder € a
producdo e a reproducdo da propria vida” (Idem, 2001, p. 43).

Em nosso trabalho, seguimos, portanto, os conceitos de Negri e Hardt, para os quais na
economia globalizada do Império existe um novo paradigma de poder, definido “pelas
tecnologias que reconhecem a sociedade como o reino do biopoder” (HARDT E NEGRI,
2001, p. 43). Para os dois pensadores, no tempo da sociedade disciplinar os efeitos das
tecnologias biopoliticas ainda eram parciais, “no sentido de que o ato de disciplinar se
desenvolvia de acordo com ldgicas relativamente fechadas, geométricas e quantitativas”
(Idem, 2001, p. 43). Mas as disciplinas ndo chegaram a “permear inteiramente a consciéncia
e o corpo dos individuos, ao ponto de trata-los e organiza-los na totalidade de suas atividades”
(Ibidem, 2001, p. 43). Mas, “quando o poder se torna inteiramente biopolitico, todo o corpo
social é abarcado pela maquina do poder e desenvolvido em suas virtualidades”, numa relagéo
que é “aberta, qualitativa e expressiva” (Ibidem, 2001, p.43).

Baseado nessas consideragfes, nosso trabalho sugere que a Lei Rouanet, ao ser criada,
possuia um duplo objetivo biopolitico: formar artistas empreendedores a servico do marketing

das empresas e a0 mesmo tempo habituar os executivos das grandes empresas a prover 0s
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recursos financeiros para a producdo cultural através do regime de patrocinio, de modo a
compensar a caréncia de recursos federais na area cultural.

Para Hardt e Negri, a passagem da sociedade disciplinar para a sociedade de controle
se deu “pela intensificacdo e uma sintese dos aparelhos de normalizacéo de disciplinaridade
gue animam internamente nossas praticas diarias e comuns” (Ibidem, 2001, p. 43). Mas,
em contraste com a disciplina, “esse controle estende bem para fora os locais estruturados de
instituicdes sociais mediante redes flexiveis e flutuantes” (Ibidem, 2001, p. 43).

Aplicando a visdo Negriana e Hardtiana ao processo da Lei Rouanet, concluimos que,
disfargado de instrumento democrético, supostamente aberto ao uso dos artistas e produtores
culturais em escala nacional, na pratica funciona como um desses “aparelhos de normalizacéo
e disciplinaridade”, pois se consolidou durante toda uma década como o Unico caminho de
obtencdo de recursos financeiros para a producdo artistica nacional. E, nesse contexto, a
“prética diaria e comum” da grande maioria dos agentes culturais é premida pela necessidade
de aprender como atuar e como se comportar no mercado cultural, dentro de uma rede flexivel
de relacionamentos, que envolve advogados ou redatores especializados, consultores de
marketing cultural, or¢camentistas, designers da parte visual dos projetos, captadores de
recursos, profissionais de midia, gestores de financas e de processos de prestacdo de contas.
Nesse novo reino de controle biopolitico da populacdo, a funcdo mais elevada do poder é
envolver a vida totalmente, tendo como tarefa primordial administra-la. O biopoder, portanto,
se refere a uma situacdo na qual “o que est4 diretamente em jogo no poder é a produgdo e a
reproducéo da propria vida” (HARDT e NEGRI, 2001, p. 43).

Nesta perspectiva, concluimos, na metade do Capitulo 2, que a Lei Rouanet é, ao
mesmo tempo:

a) Na fase inicial do processo, de aprovacdo prévia do projeto no Ministério da
Cultura, um processo de disciplinamento dos artistas na aprendizagem de como
suas criagdes devem ser classificadas, planejadas, apresentadas, descritas, orgadas,
e alinhadas com a burocracia governamental;

b) Na fase posterior, de captagdo de patrocinio e prestacdo de contas, um instrumento
de controle criado para conduzir a conduta de um segmento da populagéo, 0s
artistas e produtores culturais, de modo a treina-los para viabilizar suas criagdes no
mercado de patrocinios (e ndo mais através da concessdo de verbas do poder

publico). Assim eles se tornam, como apontou Foucault, inseridos na dindmica do
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neoliberalismo, tornando-se “empresas para si mesmos”. Desta forma o
pensamento neoliberal considera que se gera, progressivamente, uma melhoria do
“capital humano” na &rea da cultura. Eles interiorizam as l6gicas do marketing e da
arte como produto de consumo;

A esta altura, ingressamos entdo no terreno da producdo de subjetividade, nos termos
propostos por Félix Guattari, que insere o processo na Orbita do capitalismo contemporéaneo,
capaz de produzir subjetividade de “natureza industrial, maquinica, ou seja, essencialmente
fabricada, modelada, recebida, consumida” (GUATTARI e ROLNIK, 2007, p.33). Para ele,
as maquinas de producdo da subjetividade variam: em sistemas tradicionais, por exemplo, a
subjetividade é fabricada por maquinas mais territorializadas, na escala de uma etnia, de uma
corporacéo profissional, de uma casta. Ja no sistema capitalistico, “a producdo é industrial e
se d& em escala internacional” (Idem, 2007, p.33). Em sua analise profunda, que traz & luz a
violéncia do regime capitalista sobre os individuos, Guattari chega a afirmar que a producéo
de subjetividade pode ser vista como “a matéria-prima da evolucéo das forgas produtivas em
suas formas mais ‘desenvolvidas’ (os setores de ponta da industria)” (Ibidem, 2007, p. 34).
Para ele, as forgas sociais que administram o capitalismo nos dias atuais entenderam “que a
producdo de subjetividade talvez seja mais importante do que qualquer outro tipo de
producdo, mais essencial até que o petrdleo e as energias” (Ibidem, 2007, p. 34). Com base
nessas reflexdes, asseveramos que 0s processos basicos da Lei Rouanet — o preenchimento do
formuléario do MinC, a elaboracdo de projeto de marketing para conquista de patrocinio e a
negociagcdo com empresérios patrocinadores — por ser o Unico caminho dado aos agentes
culturais brasileiros por uma década, com o tempo se consolidou como parte de um processo
que podemos chamar de maquinico, uma maquina social de formacdo dos artistas e
produtores culturais para atuarem a servigo do marketing das empresas, resultando assim,
também num tipo de maquina estética, produtora de arte-mercadoria.

Ao analisarmos as caracteristicas da gestdo cultural no governo de Fernando Henrique
Cardoso e seu ministro Weffort, foi possivel constatar a ocorréncia do que Nikolas Rose
chama de governo a distancia, atraves da estratégia da translagédo, que consiste em alinhar os
objetivos governamentais com os interesses de individuos, empresas ou instituicdes: nesse
periodo o governo praticamente nada financiou através do Fundo Nacional de Cultura, o
ministro fez diversas reunides com empresarios para motiva-los a patrocinar, deu as empresas

a oportunidade de abater 100% do valor dos patrocinios quando 0s projetos estavam
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associados aos cinco segmentos culturais privilegiados por uma Portaria do MinC. Nikolas
Rose resume assim o processo: “as forcas politicas instrumentalizam formas de autoridade
outras que ndo aquela do ‘Estado’, com a finalidade de ‘governar & distancia’” (ROSE, 1999,
p. 49). Trata-se de uma forma bem contemporénea de governo, de liberalismo avangado, que
preserva a liberdade e a autonomia dos governados. Se o processo de translagédo opera sem
ruptura, a autonomia dos sujeitos e alvos do governo ndo sdo uma ameaga: a “autonomia pode
ser combinada e alinhada com objetivos como sucesso econdmico, politica nacional de
populacdo, concepcdes do que € desejavel em educacdo, treinamento e coisas semelhantes”
(Ibidem, 1999, p. 50).

Na sequéncia do nosso trabalho, foi apresentada uma pesquisa etnografica, realizada
através de entrevistas com artistas e produtores culturais do Rio de Janeiro, de diferentes
niveis de competéncia e de profissionalizagdo, para mensurar, de alguma forma, o impacto da
Lei Rouanet sobre suas vidas artisticas. A anélise das respostas indicou que a Lei Rouanet é
um fator de exclusdo, que separa os artistas que conseguem patrocinio daqueles que ndo
conseguem e se sentem socialmente injusticados. H& também aqueles que sequer tentam
valer-se dos incentivos fiscais, preferindo fazer malabarismos existenciais e financeiros para
sobrevier (ou subviver) de sua arte. A pesquisa também mostrou que os agentes culturais que
aprenderam o caminho das pedras e se tornaram experts na caga aos patrocinios, ndo querem
perder os privilégios conquistados e gostam da existéncia da Lei Rouanet. S&o aqueles que se
submeteram ao controle biopolitico do governo neoliberal e do marketing empresarial.

Para constar como voz de protesto de um artista que, em vida, foi nacionalmente
consagrado, apresentamos na sequéncia uma entrevista concedida pelo teatrélogo Augusto
Boal ao jornal gatcho Extra Classe. O criador da teoria do Teatro do Oprimido denunciou a
politica de patrocinios como uma forma de censura, de coer¢do pelo poder econémico, através
do qual as empresas € que determinam o que pode ou ndo ser produzido, retirando do artista
esse direito.

Para trazer & luz o imenso prejuizo sociocultural que o processo de patrocinios que se
sedimentou no Brasil provoca, procuramos definir o que seja arte, numa acepcéo filosofica de
forca revolucionéria capaz de combater as forcas de controle capitalisticas. Encontramos o
que procuravamos em textos de Félix Guattari e de Janice Caifa. Para o primeiro, € “nas
trincheiras da arte” que se encontram os “nucleos de resisténcia dos mais conseqlientes ao

rolo compressor da subjetividade capitalistica”, a da “unidimensionalidade, do equivaler
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generalizado, da segregacgdo, da surdez para a verdadeira alteridade” (GUATTARI, 1992, p.
115). J& para Caiafa, que também se baseia nos conceitos de Guattari, sdo justamente as
“maquinas estéticas” que, em seu trabalho criador com a expressdo, “podem abrir brechas nas
subjetividades padronizadas (que s6 desenvolvem aquilo que serve a axiomatica capitalista),
fazendo brotar singularidades” (CAIAFA, 2000, p. 66). Ou, como diz Guattari, deflagrando
“processos de singularizagdo”. Caiafa completa sua argumentagdo afirmando que, na
apreensdo da subjetividade em sua “dimenséo de criatividade processual”, admite-se que uma
“mutagdo subjetiva” possa ocorrer: quando segmentos semioticos adquirem autonomia e
comegam a “secretar novos campos de referéncia” (Idem, 200, p. 66). Ha entdo uma ruptura
com um campo significacional dominante e desencadeia-se um processo de singularizacio. E
assim que o ser humano pode mudar e adquirir “um novo impeto existencial”. Pequenos
acontecimentos numa vida podem desempenhar o papel desse processo de criagdo subjetiva
(Ibidem, 2000, p. 66).

Caiafa vé a arte como “um campo criador”, sem apontar o artista como “individuo
privilegiado que pode mudar o mundo”. A arte é “um fluxo a se combinar com outros”
(Ibidem, 2000, p. 67). Relembramos entdo Guattari, que nunca pensou em fazer dos artistas
“0s novos herdis da revolugdo”, ou “as novas alavancas da historia!” (GUATTARI, 1992, p.
115). Ultrapassando o plano individual, Guattari vé a arte ndo somente “como a existéncia de
artistas patenteados”, mas também de toda” uma criatividade subjetiva que atravessa 0s povos
e as geragOes oprimidas, os guetos, as minorias” (Idem, 1992, p. 115).

No plano social, esse processo passa a ter especial importancia entre os excluidos.
Como pondera Caiafa, h4 uma experimentacdo subjetiva que acontece “nos grupos
marginalizados ou oprimidos” que, “por manterem uma distancia ao mesmo tempo desejada e
forcada em relacdo aos focos de poder, se descolam mais facilmente da subjetividade
normalizada” (CAIAFA, 2000, pp. 67 e 68). Assim, a arte é apresentada como fluxo com
potencial revolucionario, inclusive entre os excluidos, estabelecendo mais uma dimensdo
critichvel no processo de financiamento da producgdo artistica e cultural brasileira via
incentivos fiscais e mecenato empresarial.

Ao final do Capitulo 2, foram examinadas as consequéncias de fazer arte no tempo do
Império, com tanto controle biopolitico capitalistico sobre os artistas e produtores culturais.
Nessa tarefa, acompanhamos as visdes de Negri e Hardt, com uma diferenca: da maneira que

elas sdo interpretadas por Peter Pal Pelbart, em seu livro Vida capital — ensaios de biopolitica,
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que ndo apenas resume com competéncia o pensamento Negriano/Hardtiano, mas também
acrescenta seus insight pessoais, que sdo, em nosso entender, instigantes e esclarecedores.

Pelbart comega mostrando que o Império “recobre a totalidade da existéncia humana”

e ndo se exerce “verticalmente, desde cima” (PELBART, 2003, p. 81). A légica do Império,
“em parte inspirada no projeto constitucional americano”, € “mais democratica, horizontal,
fluida, esparramada, em rede, entrelagada ao tecido social e a sua heterogeneidade,
articulando singularidades étnicas, religiosas, minoritarias” (Idem, 2003, p. 81).
Para Pelbart, o “Império coincide com a sociedade de controle, tal como Deleuze, na esteira
de Foucault, a havia tematizado” (lbidem, 2003, p.81). A visdo de Foucault é atualizada, na
esteira de Deleuze: “Em substituicdo aos dispositivos disciplinares que antes formatavam
nossa subjetividade, surgem novas modalidades de controle” (Ibidem, 2003, p. 81). Ao invés
das instituicGes disciplinares analisadas por Foucault (familia, escola, prisdo, fabrica etc.), a
sociedade de controle imperial “funciona através de mecanismos de monitoramento mais
difusos, flexiveis, méveis, ondulantes, imanentes, incidindo diretamente sobre o corpo e as
mentes, prescindindo das mediagBes institucionais antes necessarias, que de qualquer forma
entraram progressivamente em colapso” (Ibidem, 2003, p.81).

O novo regime é “interiorizado e reativado pelos préprios sujeitos”, configurando o
que Hardt e Negri denominaram “alienagdo autbnoma” (Ibidem, 2003, ps. 81 e 82). Ora, é
exatamente isso que acontece com os artistas e produtores culturais adestrados pelo processo
da Lei Rouanet: eles introjetam os padrdes e modelos a serem seguidos, sujeitando-se assim
as imposicbes do mercado cultural. A sociedade de controle penetra inteiramente a
consciéncia e o corpo dos individuos.

Mas, deixando de lado o pessimismo, o Capitulo 2 foi encerrado com a visdo
Negriana/Pelbartiana segundo a qual a subsuncéo, pelo capital, de toda a economia e toda a
cultura, cria um “meio de pluralidade e singularizacdo ndo domesticaveis” (Ibidem, 2003, p.
83). A presséo sobre o conjunto da vida gera, inevitavelmente, a resisténcia dessa mesma vida
— e por isso podem eclodir inimeras formas de contrapoder. O proprio tecido da vida facilita
essa insurgéncia. Para comprovar, o capitulo é encerrado com a descricdo de inimeros grupos
de artistas que, coletivamente, se insurgiram contra a Lei Rouanet ou a conjuntura da arte
entregue ao mecenato empresarial. Os exemplos referidos foram o movimento Arte contra a
barbérie, de teatrdlogos paulistas, que atacou de frente o regime da Lei Rouanet e conquistou

verbas publicas da Prefeitura de Sdo Paulo, o Imaginario Periférico, coletivo de artistas da
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Baixada Fluminense aliados a artistas da Zona Sul, que passaram a fazer intervengdes
artisticas fora do circuito das galerias e dos museus.

Nesse cendrio, a arte é considerada como trabalho imaterial, numa visdo Hardtiana/
Negriana e que, através da multiddo (grupo de individuos singulares e conscientes, 0 oposto
da massa que vai a reboque ou pode agir irracionalmente), o poder biopolitico pode, sim, ser
enfrentado. Como diz Pelbart, a poténcia da vida da multiddo “deborda a axiomatica
capitalistica”, no seu misto de “Inteligéncia coletiva, afetacdo reciproca, producdo de laco,

A

capacidade de invengdo”, que, paradoxalmente, “é cada vez mais a fonte primordial da
riqueza do proprio capitalismo”. Assim, do dominio sobre a vida como um todo surge a
rebeldia dessa mesma vida, que pode se organizar em multid&do, no campo da arte e outros
setores sociais, para enfrentar as coercdes da atual sociedade de controle, também conhecida
como Império.

No Capitulo 3, que encerra nosso estudo, foram examinados os problemas que
surgiram no universo da Lei Rouanet depois que Luiz Inacio Lula da Silva assumiu a
presidéncia do Brasil por dois mandatos, colocando a frente do Ministério da Cultura o
cantor/compositor Gilberto Gil, que mais tarde renunciou ao posto e foi substituido pelo
ambientalista Juca Ferreira.

No campo da politica federal para a cultura, a gestéo de Gil e Ferreira ndo foi marcada
pela predominancia de uma politica econdmica de cunho neoliberal, tal como ocorreu na
gestdo de Weffort. Gil e depois Ferreira se empenharam num processo de democratiza¢do do
acesso aos bens culturais, valorizando as manifesta¢cbes da cultura popular por meio do
projeto dos Pontos de Cultura, elaboraram um Plano Nacional de Cultura, obtiveram verba
para projetos nas empresas estatais, aumentaram 0 orcamento da pasta, procuraram
modernizar a questdo dos direitos autorais e transformaram em proposta de lei o projeto do
Vale-Cultura, entre outras ag0es significativas.

Uma das preocupagdes centrais de ambos os ministros da Cultura do governo Lula foi
a correcdo das distor¢oes da Lei Rouanet. Um estudo encomendado ao IPEA trouxe a luz os
problemas mais graves do processo de renuncia fiscal: excessiva concentragéo dos patrocinios
no eixo Rio/Sdo Paulo, deserdando as demais regides brasileiras, excessivo apego de grande
nimero das empresas patrocinadoras aos projetos com 100% de incentivo fiscal, o que
permitia abatimento do valor global de seus patrocinios culturais do imposto de renda,

eliminando a necessidade de injetar recursos proprios no mercado cultural e criacdo, pelas

179



empresas patrocinadoras, de entidades culturais que levavam seus nomes e se utilizavam dos
incentivos fiscais para projetos da casa, deixando os artistas e produtores culturais a ver
navios no mercado. Estatisticas da época indicavam que apenas 3% dos proponentes de
projetos recebiam mais da metade dos recursos incentivados, e isso em apenas dois estados da
Federacdo, Rio de Janeiro e Sdo Paulo™.

Nesse cenério, coube a Juca Ferreira liderar o processo de mudanca da Lei Rouanet,
com objetivos claramente definidos: livrar os agentes culturais da dependéncia excessiva das
empresas e criar fundos setoriais de cultura através dos quais o proprio governo financiaria a
producdo artistica e cultural do pais, como principal instrumento de fomento, substituindo a
politica anterior da hegemonia do processo de mecenato. Na época, Juca chegou a afirmar:
“Hoje o governo da o dinheiro e os financiadores decidem onde aplicar”™.

O pais entéo assistiu a um pesado ataque dos principais 6rgdos de imprensa & proposta
de mudanca da Lei Rouanet, orquestrado mediante uma verdadeira campanha de
contracomunicagdo, voltada para criar consenso na opinido publica contra o ministro. Num
momento inicial, a midia impressa veiculou com alguma objetividade a proposta de mudanca
ministerial, mas, rapidamente os 6rgdos de imprensa se empenharam em construir, na mente
dos seus leitores, uma imagem bastante negativa dos dirigentes federais da Pasta da Cultura.

A polémica que campeou na midia teve dois focos: como o ministro Juca Ferreira
promoveu reunides com agentes publicos e privados de cultura para explicar sua proposta,
comecgando por S8o Paulo e Rio de Janeiro e depois nas demais quatro regides do pais, 0s
jornais e revistas enfatizaram essas reunides e depois passaram ao foco seguinte, o de fazer
matérias e reportagens opinativas sobre o tema, claramente partidarizadas contra o ministro.

Em nosso trabalho, mostramos que a estratégia utilizada pela imprensa foi a de acusar
0 MinC de dirigismo estatal, de intervencionismo, apego a burocracia, restri¢do a liberdade de

criacdo e formacdo de “grupos de influéncia que poderiam ampliar o controle do governo

sobre a politica cultural”. O governo Lula e sua equipe da cultura foram, assim, comparados
aos regimes totalitarios de molde soviético. Também procurou colocar as estatisticas do MinC
contra o proprio ministério, afirmando que as verbas repassadas pelo Fundo Nacional de

Cultura mantiveram as mesmas desigualdades regionais da Lei Rouanet, concentrando-se no

“ A informacdo estd disponivel no site do  Ministério da  Cultura, no link
http://www.cultura.gov.br/site/2009/05/20/ministro-da-cultura-pede-apoio-de-sarney-a-nova-lei-rouanet/. Acesso
em 15 de fevereiro de 2011.

> A fonte é a mesma acima referenciada, no site do Ministério da Cultura.
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eixo Rio/S&o Paulo, para que os leitores chegassem a conclusdo de que o destino dos novos
fundos setoriais de cultura ndo seriam diferentes.

Houve um embate direto entre o secretario de Estado de Cultura de Sdo Paulo, Jodo
Sayad, que defendeu a maior concentragdo de patrocinios em seu estado, por ser 0 mais rico
da Federagdo, no que foi contestado pelo ministro, que alegou ser seu papel resolver uma
questdo que era social, r e ndo apenas econémica.

Como procuramos mostrar, a midia neoliberal teve bastante éxito ao repetir a tese do
dirigismo, que foi acatada por inimeros produtores e agentes culturais. A questdo da
ANCINAVE foi também muito relembrada nessas matérias, porque a Agéncia, proposta pelo
ministro Gil, ndo chegou a ser materializada por conta das muitas criticas que recebeu, de ser
uma instancia de controle de contetdo e, portanto, de intervencionismo estatal na producédo
audiovisual brasileira.

Juca Ferreira chegou a mandar uma carta a redacdo de O Globo, esclarecendo suas
intencdes e chamando os jornalistas & razdo. Mas o jornal respondeu ao ministro com uma
simples Nota da Redagdo, mantendo as acusagdes de dirigismo e até criando novas, como a de
“uso dos “recursos publicos por culturocratas a servico da fisiologia ideoldgica e do
compadrio politico”.

Também foram apresentadas matérias jornalisticas menos tendenciosas, escritas por
pessoas da equipe do MinC, como Sergio Mamberti e outras, de profissionais como
Wevergton Brito Lima e Mauricio Thuswohl, que entenderam a necessidade de corrigir as
distorgdes do processo de rendncias fiscal.

O cenério com que trabalhamos é no minimo, curioso, porque assistimos ao poder
publico federal defendendo posi¢des mais democraticas, enquanto a midia assumiu o papel de
defesa do capital e dos procedimentos neoliberais no campo da cultura.

Os principais afetados por essa questdo, os artistas e produtores culturais, foram
novamente entrevistados para trazer & luz seus diferentes posicionamentos sobre a mudanca
da Lei Rouanet colocada em curso pelo MinC. Neste segunda pesquisa etnogréafica, obtivemos
um quadro de opinides diversificadas, contra e a favor do processo de incentivos fiscais.
Houve até quem fosse contrario ao financiamento da producdo diretamente pelo governo,
como € o caso da opinido do Produtor Teatral 3. Mas a pesquisa deixou evidente que oS
artistas e produtores culturais com maiores dificuldades para conseguir patrocinio empresarial

manifestaram-se claramente favoraveis a mudangas na Lei Rouanet.
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Encerramos nosso trabalho com uma andlise do papel da midia na formagdo de
opinido, ou seja, como instrumento vivo e ativo da sociedade de controle. Para isso, nos
baseamos nas consideragOes da pesquisadora Cristiane Pereira de Moraes e Souza, que nos
mostrou que a midia, além de “ser a principal formadora de opinido, pois induz a
comportamentos e dita regras para que o individuo possa estar inserido na sociedade”,
também “vende a ilusdo de diversidade, de escolha, quando na verdade pode impor como o
leitor tem que ser, como deve pensar, e qual escolha deve fazer” (MORAES E SOUZA, 2010,
p. 28). De acordo com essa pesquisadora, a midia perfaz, com suas estratégias discursivas,
algo que s6 podemos chamar de producgdo de subjetividade: “Eles [os meios de comunica¢io]
constroem, produzem sentidos (e ndo apenas informam ou relatam fatos), tornando-se
instrumentos de poder, capazes de influenciar a forma de pensar e agir em sociedade”
(Ibidem, 2010, p. 28).

A anélise da midia no caso da Lei Rouanet revelou as principais técnicas utilizadas
pelos profissionais de imprensa: a repeticdo (uma mentira muitas vezes repetida torna-se
verdade), a reposicdo (a divulgagdo do tema por outros veiculos de comunicagdo), a
divulgacéo de opinido ou depoimentos de profissionais da area em debate que concordam
com a posicdo defendida pelo veiculo de imprensa. Neste caso, seguimos 0S conceitos
ventilados por Felipe Reis Melo, em seu artigo Midia como instrumento de controle social.
Esse autor reforga a idéia de que ndo qualquer objetividade imparcial na imprensa, pois toda e
qualquer noticia passa, “necessariamente, por uma serie de filtros antes de ser veiculada”
(MELO, 2006, p.2). Tais filtros sdo: “a linha editorial do grupo proprietério; a influéncia das
empresas anunciantes; as fontes de informacéo; e a ideologia dominante que impregna os
profissionais da &rea de comunicagdo” (ldem, 2006, p. 2). Com Melo, aprendemos também
outras técnicas jornalisticas de formacdo de opinido, como “o distinto tratamento concedido as
partes adversarias (tempo, momento de cessdo da palavra, uso de determinados termos,
qualidade do orador) e a citacdo sem critica” (Ibidem, 2006, p. 6).

De qualquer forma, hoje se sabe que o ministro Juca Ferreira ndo se deixou intimidar
pela campanha hostil desencadeada pela grande imprensa contra suas intengdes reformistas e
encaminhou o projeto de lei que cria novos procedimentos para a Lei Rouanet para aprovagéo
no Congresso Nacional. O futuro da Lei Rouanet fica em aberto, pois ndo se sabe como o
dispositivo legal funcionara sob a coordenacdo de quem vier a assumir a pasta da Cultura,

apods o fim do governo Lula.
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O que se espera é que 0 tema continue na pauta das investigacdes comunicacionais e
biopoliticas, para produzir novos coletivos de resisténcia as tecnologias de poder da sociedade
de controle. Afinal, a privatizacdo de dinheiro publico na area cultural é algo que s interessa

a quem tem o controle do capital — e ndo a quem luta pelo bem comum.
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