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Os organizadores, em nome do Nucleo de Estudos em Economia Criativa e da
Cultura (NECCULT), do Programa de P6s-Graduagdo Profissional em Economia da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (PPECO) e do Itau Cultural (IC), tém
a satisfag¢do de apresentar a todo(a)(e)s o(a)(e)s apreciadore(a)s da economia
da cultura e das industrias criativas o segundo volume da série desenvolvida
em parceria pela UFRGS e pelo IC. Considerando os elementos introdutdrios
aportados pelo primeiro capitulo, possibilitando a absor¢do dos instrumen-
tos analiticos fundamentais, é possivel, com este segundo volume, avangar
na reflexdo sobre as dimens&es econdmicas da cultura e da criatividade. Em
particular, as profundas transformacdes pelas quais tém passado o mundo
e o Brasil se mostram importantes fontes de provocag¢des e desafios para a
investigagdo econdmica.

Um dos principais elementos destas mudancas é a tecnologia. A revolugao
digital vem modificando todas as atividades econémicas, desde a concepcao
e a criacdo, passando pelo desenvolvimento de protétipos, a produgao, as re-
lagdes de trabalho, a distribuicdo de bens e servicos, o acesso e o consumo.
Os instrumentos tradicionais de analise e intervenc¢do na realidade precisam
assim ser repensados e atualizados, assim como tantas outras dimensdes que
sdo transversais a economia, a cultura e as industrias criativas.

Neste segundo volume, é feito um esforgo de proporcionar novos instru-
mentos analiticos, mas sem perder de vista importantes fundamentos insti-
tucionais. As politicas culturais e para as industrias criativas, para que sejam
efetivas nesta nova configuragdo socioecondmica, precisam ser entendidas
primeiramente na sua dimensao de politicas publicas. Da mesma forma, existe
um arcabouco legal e normativo construido ao longo de décadas e que se depara
com uma nova materialidade nas relagbes culturais e criativas. E a tecnologia,
ao modificar os processos de criagdo, produgdo e distribuicdo, recolocam a
necessidade de se repensar o papel dos direitos de propriedade intelectual ou
direitos autorais. A tecnologia digital permite a reproducao de cria¢des cultu-



rais e artisticas em grande escala, redefinindo as fronteiras tradicionais entre
propriedade, posse e acesso.

No ambito econémico, o quadro ndo é distinto, a digitalizacdo modifica as
relagdes de trabalho, o perfil de emprego, a configuragdo espacial das ativida-
des econdmicas e logo as inter-relagdes entre os diferentes elos das cadeias
produtivas das atividades culturais e criativas, a decisdo de localiza¢do das
empresas, os modelos de negdcios, entre tantas outras. Finalmente, é preciso
comecar a refletir sobre as mudancas trazidas pelas condi¢bes sanitdrias ad-
versas com a COVID-19 aos setores culturais e criativos. Quais transformagdes
serdo tempordrias? Quais seriam permanentes, modificando de forma definitiva
a economia da cultura e das industrias criativas? Este segundo volume destaca

estas e outras reflexdes.

Uma boa, criativa (digital?) e saudavel leitura!

Marcelo Milan
Gustavo Moller
Débora Wobeto
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INTRODUCAO

Neste capitulo estudaremos as politicas publicas®:

a) debateremos seus significados e implicagcbes por meio do exame dos conceitos

de politicas publicas;

« b) examinaremos quem se envolve em seus processos por meio do conceito de

atores;

« ¢) conheceremos o contexto no qual elas se desenvolvem através do conceito

de instituicdes;

d) e, por fim, trataremos da abordagem do ciclo de politicas publicas, uma ferra-

menta analitica utilizada para observar as politicas enquanto processo.

1 Este texto é uma versdo modificada de Lima, Steffen e D’Ascenzi (2018).
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1. 0 QUE SAO POLITICAS
PUBLICAS?

Para responder a pergunta, podemos enfatizar a finalidade. Por que fazemos poli-
ticas publicas? Para promover mudangas sociais. Toda politica publica se legitima
a partir do enfrentamento de um dado problema social: algo que é considerado
indesejdvel e que desperta uma acdo em contrapartida. Nesta conotacdo, ganha
saliéncia o carater deliberado dos processos envolvidos na construgdo da agdo assim
como a pretensdo do fim almejado. Isso porque este campo que volta o olhar para

a sociedade do futuro, tentando molda-la.

FIGURA 1 - OBJETIVO DE POLITICA PUBLICA: MUDANCA SOCIAL

Politicas Pablicas Mudangas social

Fonte: elaboracgdo prépria

Podemos também encontrar definicdes menos amplas, que voltam o olhar para
o0 aspecto processual, como sugerem Muller e Surel (2002) com a seguinte acepc¢ao:
processo pelo qual sdo formulados e implementados programas de acao publica,
coordenados em torno de objetivos explicitos. Em outras palavras, a politica publica
refere-se ao processo de construgdo de intervengdes junto a realidade social, por

meio de instrumentos considerados adequados.
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Ainda, uma defini¢do que recebe atengdo é a de Souza: “campo do conhecimento
que busca, ao mesmo tempo, ‘colocar o governo em a¢do’ e/ou analisar essa a¢do”
(2006, p. 26). Esta visao, diferentemente das duas anteriores, foca o protagonis-
mo dos governos nos processos das politicas. Tamanho exclusivismo, entretanto,
perdeu muito de seu vigor, dada a crescente complexificagao tanto no que tange
aos problemas sociais quanto as rela¢des entre Estado e sociedade. Isso foi acom-
panhado, processualmente, pela ampliagdo do campo, cujas analises precisaram
incluir o estudo de novas formas organizacionais, incorporando uma diversidade
maior de atores e suas inser¢des institucionais (LIMA; D’ASCENZI, 2016). Assim,
novos agentes sociais ndo param de chegar, como as redes de politicas publicas
e as organizagdes internacionais. Eles vém assumindo papel de destaque na area,
ao propor, defender e/ou financiar politicas préprias que, efetivamente, buscam o
encaminhamento de problemas sociais.

Evidentemente, para acompanhar tal difusdo, enquanto constru¢do empirica,
a conceituagdo de politica publica precisa ser concomitantemente diversa. Secchi
(2015, p. 2), de modo bastante objetivo, apresenta a politica publica como “uma
diretriz elaborada para enfrentar um problema publico”. Isto &, pode assumir as
mais diversas formas concretas, sendo decidida nas mais diferentes instancias da
sociedade, publicas ou privadas (WU et al., 2014). Aqui, por seu turno, classificar
determinada estrutura social como um problema publico pressupde a constru¢do
e disseminacdo de determinada interpretacao da realidade social. Apenas a partir
desse processo cognitivo pode-se classificar uma dada situagdo como inadequada,
distante da ideal, gerando implica¢des para os grupos sociais, que teriam direitos
e obrigagbes modificadas.

Agora que conhecemos os conceitos de politicas publicas podemos explorar
alguns de seus elementos formadores com o objetivo de aprofundar o entendimento

sobre nosso objeto de estudo. Destacamos cinco elementos, como mostra a Figura 2.



Processo Finalidade Substancia Dinamica Consequéncia

Conjuntos de Resposta politica Orientadas por _
interpretacdes, a percepgdo de valores, ideias |"tﬁff§3°te Transforma uma
decisGes, agdes um problema e visdes de contli :’ entre ordem local

e avaliagdes social mundo ©Os atores

Em primeiro lugar, um elemento referente aos processos das politicas, apreen-
dendo-as como um conjunto de entendimentos, decisdes e a¢bes analisadas e imple-
mentadas por diferentes atores. Em segundo, um elemento relacionado a finalidade
— o objetivo de uma politica publica é responder organizacionalmente a um problema
interpretado como sendo social. Terceiro, uma questao substantiva, no sentido de que
as politicas publicas sdo orientadas por valores, ideias e visdes de mundo. Ou seja, elas
ndo sdo neutras, mas expressam entendimentos prevalecentes na sociedade em dado
momento. Em quarto lugar, a dinamica de interagdo e conflito entre os atores que as
permeiam; isso se deve ao fato de que o processo das politicas publicas promove a
(re)alocagdo de recursos sociais. E, por Ultimo, uma decorréncia: uma politica publica
(trans)forma uma ordem local, isto é, um sistema em que os atores (inter)agem e (re)
manejam recursos (MULLER; SUREL, 2002).

Em termos de operacionalizagdo, as politicas publicas podem tomar forma em
diferentes niveis. No nivel mais amplo, temos o plano da politica publica. Nele é
apresentada a estrutura da intervencao, seus principios, objetivos e os meios para
alcanga-los. Dada a amplitude dos planos, sua execugdo envolve o desdobramento
dos objetivos gerais em objetivos mais especificos e setoriais (ou departamentais),

o que é feito por meio da elaboracao de programas. Os programas, por sua vez, sdo



desdobrados em projetos, que constituem a menor unidade de a¢do (DRAIBE, 2001),
a mais operativa e que representa o elo final do processo. Eles sdo compostos por
atividades inter-relacionadas e coordenadas, voltadas para o alcance de objetivos
especificos num prazo definido (COHEN; FRANCO, 1993).

A delimitagdo desses niveis de opera¢do é denominada estrutura de decomposigdo: a
partir de um objetivo geral dado, segue-se um processo de desdobramento de iniciativas
com vistas a alcanga-lo. E um processo de transformag&o de uma ideia em a¢&o. E cada

um desses niveis pode ser tratado como uma etapa de planejamento.

Politica Piblica (Plano) Nivel estratégico
+ +
Programas Nivel tatico
+ +

Projetos Nivel operacional



2. QUEM SE ENVOLVE NAS
POLITICAS PUBLICAS?

Atores sdo individuos e/ou grupos, organizados ou nao, formalizados ou ndo, que tém
algum interesse na politica publica, a ponto de mobilizarem esforgos para cria-la,
suprimi-la ou modifica-la. Normalmente, os atores tendem a participar dos processos
das politicas porque os resultados delas interferirdo em suas atividades. Isso significa
que a relagdo entre os atores envolve conflito, uma vez que disputam os recursos
que sdo movimentados nos processos das politicas.

Para identificar quais atores estdo envolvidos em uma politica especifica, a
forma mais simples e eficaz consiste em observar quais grupos tém seus interesses
atingidos pelas decisbes e a¢des que a compdem. Em outras palavras, quem pode
ganhar ou perder com ela (RUA, 1998). Isto posto, percebe-se que ha uma diversidade
de atores num setor de politica publica. llustrativamente, os atores envolvidos nos
processos de uma politica de seguranga publica sdo bastante diferentes daqueles
relacionados as politicas de sadde: na seguranga encontrariamos os juizes (e suas
associagdes), os advogados (e suas associagdes), a policia, os grupos de direitos
humanos etc.; na sadde identificariamos associa¢des de hospitais e de profissionais
médicos, grupos de pessoas que compartilham da experiéncia de conviver com
determinada patologia (em toda sua diversidade), ONGs e assim por diante.

No que tange a capacidade para influenciar as politicas, cada ator possui atributos
especificos, os quais podem ser compreendidos por meio dos conceitos de recursos
de poder e repertérios de acdo (MULLER; SUREL, 2002). Os recursos de poder corres-
ponderiam as caracteristicas que conferem aos atores capacidade de agir. Isto &, que
Ihes garantem algum poder (entendido como capacidade de influenciar outros atores
a tomarem decisOes que nao tomariam de outra forma). Alguns recursos sao: capa-
cidade de organizagdo, recursos financeiros, grau de institucionalizagdo, apoio da
opinido publica. Por sua vez, os repertdrios de a¢do equivalem aos modos de a¢do dos
atores, gerados por meio da mobiliza¢do dos recursos de poder de que dispdem. Por

exemplo: greves, passeatas, manifestagdo nas midias, apoio a pesquisa, pressao politica
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etc. Essas a¢des procuram dar visibilidade as demandas dos atores, pressionando os
demais e tentando angariar apoiadores.

Em suma, os recursos de poder dos atores sao utilizados para produzir seus
repertdrios de a¢do, cujo objetivo é mobilizar apoio e ampliar o publico interessado

num problema ou numa reivindica¢do especifica (MULLER; SUREL, 2002).

FIGURA 4 - TIPOS DE PUBLICO SEGUNDO O GRAU DE INTERESSE/PARTICIPA(;AO

Interesse direto pelo problema ou reivindicacéo.

Interesse por alguma questdo especifica.

Interesse por diferentes problemas.

Menos interessados nos problemas sociais.

Fonte: Muller e Surel (2002, p. 81-82)

21 Tipos de atores

Como vimos, numa politica publica, encontramos diversos atores. E muito importante
maped-los, seja para analisar, planejar ou implementar uma politica. Para auxiliar
nesse intuito, apresentamos, abaixo, algumas categorias de atores relevantes con-
forme Secchi (2015). Lembrando que cada politica possui um conjunto diferenciado,

identificavel concretamente apenas a partir de analise empirica.

Politicos eleitos: podendo atuar individual ou coletivamente, sdo os represen-
tantes legitimos dos interesses da coletividade, com autoridade institucionalizada
para tomar decisGes enquanto durarem seus mandatos. Formalmente, tém como
papel principal a vocalizagdo dos problemas publicos e a indicagdo de politicas ade-

guadas para combaté-los. Quando eleitos, os politicos alocam pessoas de sua con-
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fianga para servir em fun¢des de chefia, dire¢do e assessoramento na administragdo
publica, sdo os designados politicamente, cuja fungdo principal é repassar para o
corpo burocratico as orientagdes politicas do partido que saiu vencedor das elei-
¢Oes e sua agenda. Estes atores ocupam posi¢des intermediarias entre a burocracia
concursada e os representantes eleitos, e se dividem em: fun¢bes de confianga,
exclusivas para servidores publicos; e cargos comissionados, acessiveis tanto para

burocratas quanto para pessoas externas a administragdo publica.

Burocratas: formam o corpo de funcionarios do Estado, cuja fungdo consiste
em administrar a maquina publica, independentemente do processo eleitoral e do
partido que dali sair vencedor. As politicas publicas sdo influenciadas pelas visdes da
burocracia através de trés canais (ROURKE, 1976): provimento de aconselhamento
para a tomada de decisdo politica; poder de implementacdo, capacidade de executar
as decisGes tomadas pelos politicos eleitos a partir das suas visdes; e discriciona-
riedade, espaco decisério que permite escolher entre alternativas e decidir como

as politicas serdo de fato implementadas.

Grupos de interesse: individuos organizados formal ou informalmente que
utilizam recursos para influenciar decisdes e politicas publicas. Estes atores mobi-
lizam recursos de poder e repertérios de acao para ampliar a adesdo as causas que
defendem e, assim, lograr influéncia sobre as definicdes em diferentes etapas dos

processos das politicas publicas.

Policytakers ou beneficidrios: sdo os destinatdrios das politicas publicas.
Embora sejam frequentemente rotulados como categoria passiva de atores, a sua
articulacao permite que sejam capazes de moldar a opinido publica e influenciar
a elaboracdo de politicas. Neste sentido, as tecnologias de informagdo e comuni-
cagdo, bem como os espacgos de participagdo social institucionalizados, exercem
importante papel na articulagdo do interesse coletivo, como plataformas para o
ativismo. Neste caso, é importante notar que é a prépria politica publica que tende

a criar esse grupo de atores.



2.2 FORMAS DE AGREGA(;AO DE ATORES

Com o intuito de ver seus objetivos atingidos, os atores promovem uma série de
interacdes, criando formas de agregagao. Dentre os modelos que procuram explicar
estes padrdes de relacionamento, destaca-se a ideia de redes de politicas publicas
(FARIA, 2003).

Numa perspectiva de gestdo de politicas publicas, as redes podem ser vistas como
formas organizacionais que congregam e mobilizam um conjunto de atores, publicos
e/ou privados, com recursos de poder distintos, mas que compartilham um mesmo
objetivo. A percepg¢ao de que o atingimento de tal objetivo serd mais eficaz se realizado
a partir da agdo conjunta é a forga motriz desse tipo de organizagao.

Em geral, as redes sdo organizag¢des informais, geradas a partir do reconhe-
cimento da interdependéncia entre os atores, em seus recursos e repertdérios. A
informalidade lhes confere uma vantagem em relacdo as organizag¢des burocraticas:
na flexibilidade quanto a produgdo de iniciativas e na alocagdo de recursos. Por tudo
isso, as redes sao marcadas pela horizontalidade e pela estabilidade das relagdes (o
que produz e refor¢a a confianga), pela pluralidade de atores, pela diversidade de
recursos, pela gestao flexivel e pela capilaridade.

Dois tipos de redes recebem destaque no processo de construcao de politicas
publicas: as redes temadticas (issue networks) e as comunidades de politicas publicas.
Como o termo original em inglés sugere, as redes temdticas sdao formadas em tor-
no de issues, isto é, de aspectos especificos em relacao a uma determinada politi-
ca publica, sendo fluida a participagdo dos atores. Os issues sdo aquelas questdes
mais debatidas, em torno das quais os atores tém preferéncias intensas e, por isso,
catalisam o conflito (RUA, 1998). Por exemplo, na politica de saude para a mulher,
um issue é a descriminalizagdo do aborto; no debate sobre a formulagdo do Cédigo
Florestal, a delimitagdo da reserva legal, parcela das propriedades rurais que deve
manter a vegetacao nativa. Assim, em torno de cada um desses temas, agregam-se
atores que buscam ver sua preferéncia impressa na conformacdo da politica publica.

J4 a nocao de comunidades de politicas publicas estd relacionada a um conjunto
limitado e relativamente estdvel de atores (CORTES, 2015), especialistas em uma

determinada 4rea que possuem uma base de conhecimento e linguagem compar-



tilhadas. Esses atores se reconhecem mutuamente e, apesar da diversidade de
interesses, produzem consensos, mais ou menos informais, em torno dos quais
organizam-se em relagdo a determinada politica publica. Uma das comunidades
de politicas mais conhecidas no Brasil é o Movimento pela Reforma Sanitaria. Esse
grupo atuou fortemente nos anos 1970 e 1980 para criar um sistema publico de
salde e exerceu forte influéncia na conformacio do Sistema Unico de Satde (SUS),

sendo responsavel pela formulagdo de sua estrutura institucional.



3. ONDE AS POLITICAS
SE DESENROLAM?

As institui¢des correspondem ao conjunto de regras formais e informais que formam o
contexto de agdo dos atores, influenciando suas preferéncias, objetivos e decisdes.
Em outras palavras, as institui¢cbes sdo as regras do jogo, elas definem os campos
do que seria possivel fazer e as puni¢des para quem infringi-las.

As instituicSes distinguem-se em formais e informais. No campo das politicas
publicas, sdo consideradas institui¢des formais as regras constitucionais, os estatutos
e codigos legais, as politicas publicas passadas e os regimentos internos. Ja as insti-
tui¢des informais sdo os habitos, as rotinas, as convencgdes, as crencas, os valores e 0s

esquemas cognitivos. Nas palavras de March e Olsen, as institui¢des sdo:

[..] rotinas, procedimentos, convengdes, papéis, estratégias, for-
mas organizacionais e tecnologias em torno das quais a atividade
politica é construida, mas também as crencas, paradigmas, cédi-
gos, culturas e saberes que rodeiam, sustentam, elaboram e con-
tradizem esses papéis e essas rotinas (MARCH; OLSEN, 1989 apud
MULLER; SUREL, 2002, p. 41).

Nessa acepcao, as institui¢des funcionam como um fator de ordem, organizando
ainteracdo entre os atores e reduzindo o cardter cadtico da atividade politica. Além
disso, elas contribuem para a construgao do sentido que os atores dao para a agao,
assumindo-se que a atividade politica e as politicas publicas sdo simbdlicas, isto é,
sao instrumentos de uma ordem interpretativa, simultaneamente construindo e
expressando uma visao de mundo (MULLER; SUREL, 2002).

Podemos, assim, entender que as instituicbes afetam a acdo dos atores, pois mol-
dam as suas preferéncias, definem quem participa do processo de tomada de decisdo
e condicionam as possibilidades de formacdo de coalizdes (em prol ou contra algum
tema) e de grupos de pressado (SECCHI, 2015). Podemos pensar, por exemplo, que
o sistema politico brasileiro prové regras formais para a aprovagdo de uma lei que
venha a determinar o limite de velocidade em alguma rodovia estadual, e que o

frequente desrespeito a tais leis poderia estar sendo influenciado por institui¢cdes

POLITICAS PUBLICAS DA CULTURA E INDUSTRIAS CRIATIVAS 21



informais, por pressupostos cognitivos que levam os individuos a adotarem a de-
sobediéncia como comportamento. Logo, reconhecer e compreender a existéncia
de instituicdes formais e informais torna-se fundamental para entender a dindmica
subjacente as atividades de cada politica publica e, a partir delas, como o compor-

tamento dos atores tende a ser afetado (WU et al., 2014).



4. CICLO DE POLITICAS
PUBLICAS

Passemos agora ao estudo do que, até entdo, chamavamos de “processos de poli-
ticas publicas”. Faremos isso por meio de uma simplificagdo analitico-pedagdgica
denominada ciclo de politicas publicas.

O ciclo é uma ferramenta analitica que apresenta a politica publica como uma
sequéncia de etapas distintas, porém interdependentes, guiadas por légicas rela-
tivamente diferentes (MULLER; SUREL, 2002). Essa ferramenta nos permite com-
preender o processo de realizagdo da politica publica de forma holistica. Em cada
uma das fases, podem estar presentes diferentes atores, que se relacionam e tomam
decisdes nas arenas politicas correspondentes. O modelo oferece um esquema para
visualiza¢do quadro a quadro, permitindo recortar tipos classificatérios mais simples
do processo complexo-dialdgico real. O ciclo de politicas publicas é formado por
cinco fases: formagdo da agenda, formulacdo das alternativas, tomada de decisdo,
implementacdo e avaliagdo (HOWLETT, 2011). A descri¢do e andlise das fases serd

realizada a seguir.

FIGURA 5 — CICLO DAS POLITICAS PUBLICAS

—

Avaliagdo Agenda
Implementacao Formulagao
Decisao

Fonte: Elaboragdo propria a partir de Howlett (2011)
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41. FORMA(;AO DA AGENDA

A formacgdo da agenda diz respeito ao processo por meio do qual certos problemas
sociais passam a chamar a aten¢do dos atores como possiveis campos de intervengdo
por meio de politica publica (Elder and Cobb 1993). Desse conceito destacamos
dois pontos. Primeiro, a atengao dos atores é um recurso limitado: sdo muitos pro-
blemas diante da capacidade (cognitiva, de tempo...) para considera-los. Segundo,
os problemas sociais sdo fruto de construgdo social, ou seja, sdo interpreta¢des
de condig¢des que foram subjetivamente definidas como problematicas e, como
tais, demandam algum tipo de acao (Ingram, Schneider, and deLeon 2007; Peters
2015). Como consequéncia destes dois fatores, o processo de formacdo de agenda
é altamente dinamico, competitivo e conflituoso.

A partir desta perceptiva, podemos definir a agenda como o conjunto de pro-
blemas sociais que recebem atencdo dos atores em um dado momento. Este conceito
nos mostra que uma primeira condi¢do para que uma situacao entre na agenda é
que ela seja percebida pelos atores como um problema social: algo que é conside-
rado indesejavel, que afeta a coletividade e que os atores entendem que deve ser

enfrentado por meio de politicas publicas.

Processo de Outros atores e

Situagdo é G ol publicos
. visibilidade
percebida como reconhecem a
indesejvel (recursos de poder necessidade de
! e repertérios de agso
agdo)
Atores Atores decidem
entendem que que deve ser P I
ela afetaa enfrentada com rOb ema

coletividade iniciativas publicas SOCiaI



Dessa definicao, ressaltamos a relevancia da decisdo de agir. Facilmente no-
tamos, em nosso cotidiano, uma série de situa¢des percebidas como indesejaveis,
embora nem todas se tornem foco de a¢do organizada. Isso porque a transformagdo
de uma situagdo em problema é uma construcédo social (KINGDON, 2006). Ou seja,
depende da a¢do dos atores. Uma questdo se torna problema social quando os ato-
res, por meio de seus repertdrios de a¢do, conseguem obter sucesso no processo
de criar visibilidade para suas demandas, e fazer com que sejam apropriadas por
outros atores relevantes, que reconhecam a necessidade de se fazer alguma coisa
em relacdo a ela.

Além disso, para entrar na agenda, os problemas devem receber atengdo. Trés
formas mais comuns pelas quais os atores podem tomar conhecimento de situagdes
sao (KINGDON, 2006):

« a) Indicadores: os indicadores sdo usados para mensurar algum fenémeno (morta-
lidade, emprego etc.); uma alteragdo num indicador importante chamard a atencdo
dos atores. Por exemplo, em 2009, ocorreu uma leve alta na taxa de mortalidade
infantil do Brasil; este é um indicador que recebe muita aten¢do porque é uma
proxy de bem-estar social (tem-se que, num pais onde as criangas morrem, as
condi¢Bes de vida ndo sdo boas), logo, tal alteragdo mobilizou atores publicos e
privados que passaram a revisar as agdes existentes para identificar a causa do

aumento, e agir sobre ela.

« b) Evento-foco: desastres e crises sdo eventos que recebem atencdo imediata.
Basta lembrarmos da tragédia da boate Kiss, em Santa Maria/RS, ou, mais recen-
temente, do rompimento da barragem da Samarco, em Mariana/MG, motivando

uma série de medidas, para muito além da area de abrangéncia dos sinistros.

* ¢) Feedback de a¢Bes governamentais: o monitoramento dos gastos, a avaliagdo
de politicas publicas, as denlncias por meio de ouvidorias e outros sdo meca-

nismos que podem atrair a aten¢do para uma dada situagao.

Assim, para ter alguma chance de entrar na agenda uma situagao tem que ser
definida como um problema social e este precisa ganhar a atencao dos diferentes

publicos, especialmente dos atores que detém os recursos para formular e imple-



mentar politicas. Estas condi¢Bes sdo necessdrias para que um problema possa
competir no processo da agenda, que, como vimos, é formado por uma diversidade
de situagdes, mas nem todas sdo transformadas em problemas, e por uma série de
problemas, mas nem todos logram receber a ateng¢do dos atores que podem formular
e implementar politicas publicas para enfrentd-lo. Contudo, estas condi¢bes ndo sdo
suficientes, elas ndo garantem que um problema seja incorporado a agenda, o que
elas fazem é aumentar as chances de que ele sobreviva a competicdo. Isso porque
a formagdo da agenda ainda é influenciada pelo contexto.

O elemento contextual pode ser estudado por meio do conceito de janelas de
oportunidade. Elas sdo conjunturais e abrem-se: quando ocorre alguma mudanca
na dindmica da atividade politica, como uma mudanga de governo, altera¢ao na
distribui¢do de partidos politicos no parlamento ou na opinido publica; ou quando
um novo problema consegue atrair a aten¢ado dos atores (por meio de indicadores,
eventos/crises ou feedback de a¢des governamentais) (Capella 2007; Kingdon 1995).
Alguns eventos sdo periédicos, como as mudangas nos governos em virtude das elei-
¢Bes ou dos ciclos econémicos; outros sdo relativamente imprevisiveis. Tais janelas
configuram-se em oportunidades para a mudanga na agenda, caracterizando-se

por serem transitorias.

4.2 FORMULACAO DAS ALTERNATIVAS

Nesta fase sdo identificadas as solu¢des possiveis para os problemas. Assim como a
formagdo da agenda, a formulacdo das alternativas é uma dinamica conflituosa. Isso
porque, sendo os problemas sociais multicausais, permitem diferentes abordagens.
Por exemplo, se definimos que o trafico de drogas é um problema social, podemos
propor a¢des: de repressdo aos infratores, no geral ou s6 no trafico? Algum nivel de
legaliza¢do? De politicas preventivas? Onde? Na educagdo, na saude, na formacgao
profissional para os jovens mais vulneraveis afetados pelo problema? Etc. Ainda,
para cada recorte do problema, pode-se desenhar diferentes alternativas. Por isso,
essa fase envolve “a explora¢do de vdrias opgdes ou cursos alternativos de a¢do

disponiveis” (HOWLETT; RAMESH; PERL, 2013, p. 123).



As alternativas sdo formuladas por comunidades de politicas publicas, formadas
por atores especialistas em uma determinada area de politica — pesquisadores, as-
sessores parlamentares, funcionarios publicos, académicos, entre outros (CAPELLA,
2007). Elas utilizam seus repertdrios de agao para dar visibilidade e ganhar apoio
para suas proposi¢des. Com isso, buscam aumentar as chances de ver suas ideias
impressas em politicas publicas.

A defini¢do das alternativas é uma arena na qual convivem uma série de pro-
postas que, para alcangarem o status de solu¢do mais adequada para um dado pro-
blema, passam por um processo de sele¢do que obedece a alguns critérios. Sdo
eles: viabilidade técnica e financeira, conformidade com os valores da sociedade e
receptividade da sociedade politica (KINGDON, 2006).

Na elaborag¢do das alternativas, um primeiro passo seria delimitar um conjunto de
causas consideradas mais importantes para a produ¢do e manutengao do problema.

Isso é essencial, pois a politica publica deve agir sobre as causas dos problemas.

problema socia

causas criticas —} politica publica

A delimitagdo rigorosa das causas depende do estudo aprofundado da dindmica do
problema. E a formula¢ao das propostas de a¢ao deriva da investiga¢do exaustiva
das causas: sua dinamica; fatores que a reforcam; grupos que se beneficiam e/ou
sdo prejudicados; interesses envolvidos; aspectos territoriais e demograficos; capa-

cidades institucionais dos atores; politicas publicas existentes, que atuam na area...



Um método bastante conhecido para a delimitagdo de causas é a drvore de
problemas. Sugere-se que esta seja elaborada através de grupos de trabalho que,
por meio da discuti¢do sobre o problema em foco, definam suas causas criticas.
Esse processo deve ser feito a partir da maior quantidade possivel de dados, como:
estatisticas publicas, indicadores, entrevistas etc. Quanto mais diversificada for a

fonte dos dados, melhor serd a compreensao das causas (BRASIL, 2014).

FIGURA 8 - REPRESENTACOES GRAFICAS DA ARVORE DE PROBLEMAS
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Fonte: Brasil, 2014

O segundo elemento da estrutura da alternativa sao os objetivos: resultados
esperados de uma politica publica. Eles funcionam como orientadores das a¢des
e como parametros para a avaliagdo dos esforcos. Sdo sempre iniciados por um
verbo no infinitivo, por exemplo, o objetivo geral do Sistema Nacional de Cultura
é fortalecer as politicas publicas de cultura por meio de uma gestdo compartilhada
entre os entes da federacdo e a sociedade civil para ampliar a participagdo social
e, principalmente, garantir ao cidaddo o pleno exercicio de seus direitos culturais.

Observando esta redagao, percebemos que ela indica como o objetivo deve ser
atingido. Isso nos leva ao terceiro elemento basico de uma alternativa, os instrumen-
tos de implementacdo. Diante da variedade de instrumentos que sdo acionados nas

politicas publicas, apresentaremos a taxonomia denominada “NATO”, desenvolvida
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por Christopher Hood (1983), que classifica os instrumentos com base em quatro

tipos de recursos utilizados para sua operagdéo:

» (a) nodalidade: referente a capacidade dos governos de movimentar infor-
magao, possivel devido a sua posicdo estratégica nas redes sociais; o objetivo
é tentar influenciar o comportamento e as decisdes das pessoas por meio da
transmissdo de conhecimento, da comunicagdo de argumentos e da persuasao
(SAGER, 2009).

« (b) tesouro: denotando a posse de estoque de recursos fungiveis (que podem
ser trocados, como dinheiro), provendo capacidade de troca; o propdsito é es-

timular ou desincentivar um dado comportamento.

« (c)autoridade: tange a posse de poder legal, que oferece a habilidade de deter-

minar, de marcar limites, definir padrdes etc.

« (d) organizagdo: remetendo a posse de estoque de pessoas qualificadas, equi-
pamentos e materiais, operando de forma processual, controlada e planejada,

propiciando habilidade de a¢do direta.

Para ilustrar, o Quadro 1 apresenta exemplos de instrumentos agrupados se-

gundo a categoria de recurso de poder que acionam.

QUADRO 1- INSTRUMENTOS DE POLITICAS PUBLICAS
SEGUNDO RECURSOS DE PODER DOS GOVERNOS

NODALIDADE AUTORIDADE TESOURO ORGANIZAGAO
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Campanhas publicas de
informacdo, que pretendem

. . PO - . — Provisao direta
influenciar as preferéncias (como Regulamentagao Incentivos fiscais

. o " de servicos
evitar desperdicio de dgua, fazer s
exercicios, usar mascaras etc.)
Comissdes e inquéritos Regulagéo Empréstimos Empresas publicas
Grupos de trabalho e érgdos
temporarios voltados a - ) . . .
P Comités consultivos Financiamento Parcerias

coleta de informagdes
sobre alguma questao

4.3. TOMADA DE DECISAO

A tomada de decisdo se refere a escolha da alternativa mais adequada, dados os
interesses dos atores, por um lado; e os objetivos e métodos disponiveis para o
enfrentamento do problema, de outro. Podemos entender a dindmica da tomada
de decisao a partir de quatro modelos.

- Modelo de racionalidade: neste enfoque, as alternativas sdo criadas para pro-
blemas especificos; ou seja, os problemas nascem primeiro, e depois sdo buscadas
solugdes. Essas devem combinar as melhores op¢des em termos de tempo, custo,
rapidez, ou quaisquer outros critérios tomados como referéncia (SECCHI, 2015). As-
sim, seria escolhida a alternativa que maximizasse os resultados buscados mediante
0s recursos empregados. Aceita-se que as preferéncias dos atores sao transitivas,
isto é, que podem ser ordenadas/ranqueadas; que os atores escolhem com base em
uma mesma racionalidade, de tipo instrumental; que as informagdes disponiveis
sdo completas; e que os produtos podem ser avaliados segundo seus beneficios e

custos (PETERS, 2015).



Elaboracdo de N Escolha da melhor

Problema — R .
alternativas alternativa

— Modelo da racionalidade limitada*: o modelo assume que ha limita¢des a tomada
de decisGes abrangentes, o que se deve a complexidade dos problemas sociais, a ca-
réncia de informagdes completas, as limitagdes cognitivas dos atores, e a existéncia
de rotinas organizacionais prévias que definem a dinamica dos processos decisdrios,
restringindo as op¢des ao que se encaixa nas capacidades organizacionais e na visdo
dos atores. Assume-se que as preferéncias dos atores podem nao ser transitivas e
que eles s6 conseguem formar alguma ordenagdo quando sdo confrontados com
outras op¢des durante o processo decisério. Além disso, as preferéncias em relagdo
as politicas publicas estdo mais relacionadas com a viabilidade (técnica, financeira,
politica, cultural...) do que com a eficiéncia e efetividade. Nesse quadro, a decisdo
tomada é a menos abrangente e a mais satisfatéria em dado momento, e sera re-
visada continuamente, sempre que as condi¢des mudarem, como o surgimento de

novas informagdes e a chegada de novos atores.

2 Com base em Peters (2015).



FIGURA 10 - DINAMICA DA TOMADA DE DECISAO NO
MODELO DA RACIONALIDADE LIMITADA
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Constrangimentos Aprendizado e ajuste

Fonte: Elaboracdo prépria

- Modelo incremental’: esta abordagem para o processo decisério mobiliza pres-
supostos da racionalidade limitada. Ela enfatiza que a andlise das alternativas sera
limitada ao que é familiar e que afetard apenas marginalmente o status quo. As
novas politicas serdo desenhadas a luz das anteriores, conformando um processo
de mudanca incremental; o decisor parte daquilo que ja é realizado/conhecido e/
ou das capacidades existentes. Deve-se atentar para o papel da consensualidade e
da atividade politica neste modelo, que ficam explicitas na ideia de que as decisdes
tomadas representam as preferéncias politicamente viadveis. Isso é assim em virtude
do grau de conflito da arena politica, da incerteza que cerca mudangas profundas, do
direcionamento promovido pelas rotinas estabelecidas, da informag¢do incompleta
que constrange o célculo sobre o futuro, das restri¢des de tempo, etc. Nessa dina-
mica, as decisbes sao feitas e refeitas indefinidamente, em um processo cauteloso
de tentativa, erro e revisdo das tentativas, conformando, entdo, um processo de

aprendizagem.

3 Com base em Howlett, Ramesh e Perl (2013).
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-Modelo da “lata de lixo”*: esse modelo trabalha com uma representagdo menos
ordenada do processo decisério; aqui, ele é fluido e desestruturado. Problemas e
alternativas sao construidos em diferentes arenas, por diferentes atores, e ndo
necessariamente surgem aos pares. I1sso porque os atores, tentando valorizar suas
habilidades e recursos, podem propor solu¢des para problemas que ainda ndo foram
“construidos”; e problemas podem ser criados para mobilizar solu¢des que ja existem.
Nessa visdo, as organizagdes sao entendidas como “anarquias organizadas”, pois 0s
processos decisérios seguem fluxos ndo sequenciais, os problemas e as solu¢des
sdo jogados em latas de lixo, a espera da oportunidade em que serdo casados com
solugdes e problemas. Isso dependerd dos repertérios de a¢do das coalizbes politicas
apoiadores de problemas e solu¢des especificos, do contexto, da sorte, do acaso...
De um lado, hd os problemas que os grupos sociais consideram relevantes, e por isso
agem para que assim também sejam considerados pelos outros atores; de outro, ha
os especialistas em uma area, que trabalham para que suas propostas virem politicas
publicas. A ideia é que todos trabalham para ter seus interesses realizados. Nesse
processo, por exemplo, quando um ator identifica um contexto propicio para sua

proposta, ele busca por problemas reconhecidos que possa conectar a ela, dando-

4 Com base em Motta e Vasconcelos (2009).



-lhe justificativa. O mesmo ocorre em relagdo aos problemas: quando identificam
um contexto favoravel, os atores que procuram o reconhecimento de um problema
tentam acopld-lo a uma solugdo, dando-lhe consisténcia e mostrando a viabilidade
de seu enfrentamento. Deste modo, as decisdes sdo, na verdade, encontros casuais

entre problemas, solu¢des e oportunidades.

FIGURA 12 - TOMADA DE DECISAO NO MODELO DA LATA DE LIXO

-

decisio

Fonte: Elaboragdo prépria

4.4.IMPLEMENTACAO

Aimplementacdo corresponde a fase na qual a politica publica é executada. Podemos
observar esse processo, pelo menos, a partir de trés perspectivas.

Numa perspectiva top-down (de cima para baixo), o ponto de partida é a estru-
tura normativa formal. Isto é, o conjunto de normas que apresenta a estrutura de

funcionamento da politica, definindo os objetivos, os atores executores e as suas
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respectivas responsabilidades; os recursos que serao utilizados, e como serao dis-
ponibilizados; os resultados esperados e os meios para alcan¢a-los.

O pressuposto desse enfoque é que aimplementacdo é um processo técnico-ad-
ministrativo, que deve seguir as determinag¢bes expressas na estrutura normativa
formal dada a priori. Essa visdo, do ponto de vista gerencial, tem duas implica¢des
inter-relacionadas: a politica seria implementada com sucesso se fossem seguidas
as determinagdes expressas na estrutura normativa formal; e, para que isso ocorra,
as agdes e o desempenho dos atores implementadores devem ser controlados. Disso
decorre a relevancia de processos de treinamento, os quais devem socializar os im-
plementadores nos marcos da politica, explicitando e esclarecendo seus objetivos
e as atividades que devem ser empreendidas para atingi-los. Além disso, ganham
relevo os mecanismos de monitoramento das a¢des e os de controle de desempenho.

O processo, portanto, dependeria das caracteristicas de solidez da estrutura
normativa formal: a politica deve estar baseada numa relagdo de causa e efeito valida
(de nada adianta agir sobre uma causa que nao é critica para solucionar o problema);
os textos norteadores devem ser claros, evitando ambiguidades; os recursos devem
estar tempestivamente disponiveis; as atividades a serem executadas devem estar
de acordo com as capacidades, habilidades e atitudes da estrutura administrativa
que ird implementa-las — se ndo estiver, deve-se construir tais condi¢bes; deve-se

elaborar mecanismos de controle e monitoramento da implementacao.

Qualidade da Treinamento e mol -
. mplementacio
estrutura normativa ~ —» controle dos — plem s
. exitosa
formal implementadores

0 segundo enfoque é do tipo bottom-up (de baixo para cima). Aqui, o processo
é observado a partir da agdo dos executores das iniciativas. O pressuposto é de que
mesmo o melhor dos planejamentos tenderia a ser incapaz de prever a dinamica do

problema social, as limitagSes das organizagdes executoras das politicas, os con-



flitos que vao surgindo no decorrer do processo de execugdo e as outras situagdes
imponderaveis conformadas a partir do momento em que as atividades sdo colo-
cadas em pratica. Aceita-se, ainda, que a habilidade para resolver problemas esta
na ponta, consequentemente, o poder e a autoridade sao dispersos; o processo de
implementagdo é descentralizado; e a habilidade para resolver o problema depende
da maximizagao da discricionariedade no ponto onde a estrutura administrativa o
encontra (ELMORE, 1980).

Logo, ao longo do processo de implementagao, vao surgindo imprevistos, que sdo,
de fato, enfrentados pelos atores. Cada decisdo tomada para dar conta dessas situa-
¢Oes vai conformando a politica publica, ndo necessariamente como foi previsto. Isso
significa que, concretamente, as politicas se tornam eminentemente locais. Um produto
sempre em processo, tendo em vista a resultante das escolhas, que toda a diversidade
de atores vai fazendo a partir dos recursos de poder de que dispdem.

Do ponto de vista da gestdo de politicas publicas, os esforcos para garantir a
efetividade em um cenario como este envolveriam a construgao de capacidades de
resolucdo de problemas e fortalecimento de conhecimentos e habilidades técnicas
e relacionais. Entretanto, essa abordagem chama a atenc¢do para o carater incerto

dos resultados das politicas.

Dinamica do

problema Decisdes
Atores et
Capacidades,
o habilidades e
Caractel;ls}tltcas recursos Ajustes Adaptagdes
do territério i

Por fim, a implementacdo pode ser observada a partir das relagdes estabele-
cidas pelos atores para lidar com dado problema social. A ideia subjacente é a da

conformacao de redes de politicas publicas. Ou seja, a partir da percep¢do de com-



partilhamento de um objetivo e de interdependéncia da acdo, no que diz respeito a
minimizag¢do do problema social entre determinados atores sociais, eles podem se
agregar para utilizar os recursos de poder e repertdrios de agdo de forma articulada.
Em outras palavras, atores que desenvolvem atividades voltadas a lidar com um dado
problema social percebem que sua ac¢ao é limitada e que a efetividade depende da
integragdo em um conjunto mais amplo de esfor¢os que visam ao mesmo objetivo.
Motivados por isso, formam essas estruturas de interagdo. Das decisdes e agdes
tomadas nessas redes, nasceria uma politica publica caracterizada, no limite, pela
descentralizagdo, pela relacdo de interdependéncia e autonomia dos atores, pela
gestao compartilhada e pela pluralidade de recursos.

Esse enfoque reconhece a importancia de multiplos atores nos processos das
politicas publicas, o que se deve a complexidade dos problemas publicos e ao ativis-
mo dos grupos que desejam contribuir para a resolu¢do das mazelas sociais. Além
disso, nos lembra que os atores isolados, Estado e Sociedade, podem nao deter os
recursos e repertorios de agdo capazes de lidar com tais problemas; a ideia de que
os atores se conectam para minimizar suas limita¢des tem como pressuposto a
dispersao dos recursos sociais (fonte da interdependéncia), do que resulta a inefe-

tividade da agdo solitéria.

Atores
independentes
e auténomos

Recursos Decisdes Acdes

diversos

Objetivo

compartilhado

Redes Féruns de concertagdo



4.5. AVALIACAO

Em termos ideais, a avaliacdo deveria atravessar todas as fases da politica publica.
Desde os primeiros momentos de aprendizagem quanto ao problema social; subsidiando
a formulagdo, em relacdo a correlagdo entre varidveis e as explica¢des qualitativas;
monitorando toda a implementagdo, em acordo ao modelo escolhido; até o momento
de verificar se a politica publica cumpriu com seu objetivo, isto é, em que medida
ela afetou o problema social que justificara sua criagdo. Das condi¢des necessarias a
uma formulagdo consciente e devidamente instruida a verificagdo de se os esforcos
empreendidos foram eficientes, efetivos e eficazes: se 0s recursos foram utilizados de
forma adequada, como as atividades foram desenvolvidas, qual foi o desempenho dos
atores, quais os resultados para os beneficiarios e assim por diante.

Para realizar uma avaliagdo utilizamos parametros, que podem ser delineados
com base em diversas perspectivas, escolha que depende dos objetivos da avalia-
¢ao. Por exemplo, podemos utilizar parametros partir dos elementos constantes
na estrutura normativa formal, perguntando: os objetivos foram atingidos? Os re-
cursos foram suficientes? As atividades foram executadas conforme previsto? De
outro angulo, podemos averiguar a percepcao dos beneficiarios sobre os servicos
recebidos e o desempenho dos implementadores; também, verificar a percepcao
dos implementadores sobre a estrutura normativa formal e sobre as condi¢des da
organizacdo para implementa-la. Por fim, podemos utilizar um parametro mais geral,
externo a politica, avaliando se ela contribui para a equidade racial e de género, para
o desenvolvimento sustentdvel ou para a erradicagdo da pobreza.

Durante a atividade avaliativa sdo produzidas as principais informagdes acer-
ca da politica publica e, por isso, esta é considerada uma fase de aprendizagem.
Tais informacgdes fornecerdo feedbacks para os tomadores de decisdo e gestores
envolvidos com a implementacdo da politica. Nesse sentido, a avaliagdo alimenta o
processo de planejamento e reformulagdo como um todo.

Para o gestor, a avaliagdo representa um importante instrumento para lidar com
as deficiéncias que diariamente comprometem seus esforgos. Durante a atividade

avaliativa costuma-se compartilhar a experiéncia adquirida em meio a atuacao na



politica publica, apontando as falhas e os desvios de acordo com sua percepgdo.

Pode-se (re)direcionar e (re)formular a politica.

4.5.. Avaliagao vis-a-vis Monitoramento

Muitas vezes, os termos avaliagdo e monitoramento sdo utilizados como sindnimos.
Contudo, eles representam praticas diferentes, com distintas utilidades para o gestor.

Ambos os instrumentos buscam a produgdo de informagdes sobre uma politica
publica. Distintamente, enquanto o monitoramento pode ser entendido como uma
atividade gerencial interna, que fornece informagdes localizadas sobre metas, insu-
mos e produtos relacionados a execu¢do da politica em questdo, a avalia¢do, por sua
vez, utiliza as informacdes produzidas pelo monitoramento para julgar a eficiéncia,
a eficdcia e a efetividade da politica — sdo, portanto, atividades complementares
(RAMOS; SCHABBACH, 2012). Nesse sentido, a abrangéncia da avaliacdo é maior, pois
se preocupa também com as transformagdes, os efeitos e os impactos produzidos

pela politica na sociedade.

Avalicdo ex-ante — Monitoramento — Avaliagdo ex-post
Orienta a formagdo Acompanha os
Julga os processos
daagendaea processos durante a

- . - e seus efeitos
formulacao implementacao

4.5.2. Tipos de avaliacao

As avaliagbes podem ser classificadas quanto ao momento da politica e quanto

a sua natureza. Em relagdo ao momento, as avaliagdes podem ser:



« a) ex ante: realizadas com o objetivo de auxiliar a fase de formulagao da politica
e definir se (e como) ela deve ser implementada (COHEN; FRANCO, 1993). Podem
tomar a forma de diagnédsticos das condi¢des de vida de dada populagdo, das

capacidades organizacionais para implementar as opgdes etc.

« b)in itinere: ocorrem durante a implementagdo e correspondem ao monito-
ramento, cujo objetivo é fornecer informagdes para o acompanhamento dos

processos e para a realizagdo dos ajustes necessarios (SECCHI, 2015).

« ¢) ex post: realizadas posteriormente a implementagao5, verificando os graus

de eficdcia e eficiéncia das politicas bem como a sua efetividade (DRAIBE, 2001).

Implementacdo

- | - e e > | —
Avaliacao Avaliaggo in itinere (monitoramento) Avaliacao
ex ante ex post

Quanto a natureza, temos:

« a) Avaliacdes de processo: focam nos procedimentos adotados para a concre-
tizagdo dos objetivos da politica, analisando a estrutura normativa formal, a
qualidade e utilizagdo dos recursos, as caracteristicas organizacionais, o de-
senvolvimento das atividades etc. Estas avalia¢des visam verificar o grau de
aderéncia dos processos aos objetivos, dos meios aos fins; em outras palavras,
se e como 0s processos permitem a consecugdo dos objetivos. Investigam, desse

modo, a légica da estrutura de decomposi¢do da politica publica, auxiliando na

° Aliteratura ndo é consensual em relagdo a este ponto: para Draibe (2001), podem ser realizadas concomi-
tantemente a implementacéo, enquanto Secchi (2015) observa que s&o realizadas apds a implementagéo.



detecgdo de dificuldades e fornecendo informagdes para subsidiar corre¢des e

adequacgdes. Tangem, assim, a eficiéncia.

« b) Avalia¢oes de resultados: medem o grau de éxito que a politica obteve em relagao
as metas tragadas, analisando em que medida os objetivos foram alcangados e quais
efeitos e consequéncias foram provocados (RAMOS; SCHABBACH, 2012) — estao

relacionadas, portanto, a eficdcia das politicas.

« ¢) Avalia¢des de impacto: buscam verificar se ocorreu ou ndo mudanga na
realidade social a partir da implementacdo da politica; trata-se, entdo, de uma
avaliagdo de efetividade. E uma avaliacao complexa, porque demanda que seja
mensurada a mudanga provocada exclusivamente pelos efeitos da politica em
questdo, isto é, na medida do possivel, tornar-se-ia necessario excluir outros
fatores que possam influenciar as altera¢des observadas, ndo apenas junto a
populagao-alvo (RAMOS; SCHABBACH, 2012). Neste sentido, busca responder
se as mudangas observadas se deveram a realiza¢do da politica, especifica-
mente; se a solu¢do pode ser aplicada a outras realidades, ou é prépria daquele
contexto; e, por fim, se as mudangas observadas tém carater permanente ou

temporario (RAMOS; SCHABBACH, 2012).

Arealizagdo de pesquisas avaliativas exerce um importante papel como instru-
mento democratico, desde que, e na medida em que, fornegam informagdes sobre a
eficiéncia dos governos, permitindo o controle social sobre as suas a¢cdes (ARRETCHE,
2001b). Ainda, possibilita que os governantes sejam responsabilizados por suas

decisdes e a¢des (accountability) perante o Legislativo (RAMOS; SCHABBACH, 2012).
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Este artigo se propde a analisar os marcos regulatdrios da cultura e da inddstria
criativa no Brasil e como tem ocorrido o fomento desse setor pelo governo
federal. Para tanto, foi feita pesquisa bibliografica que incluiu andlise de re-
feréncias a cultura pelos textos constitucionais e seus principais motivadores
internacionais, além da legislacdo ordindria federal, publicada até o ano de 2021,
em relacdo ao Sistema Nacional da Cultura, a regulacdo e ao fomento direto e
indireto. A pesquisa identificou que o grande avango nos textos constitucionais
ocorreu com a promulgacao da Constituicao de 1988, no governo de José Sarney,
e as alteracdes significativas promovidas pelas Emendas Constitucionais 42
(2003), 48 (2005), 71(2012), promovidas pelo Governo Lula, enquanto que os
marcos regulatdrios de incentivos a cultura concentram-se na Lei n® 8.313/1991,
Lei Federal de Incentivos Fiscais (antiga Lei Rouanet), na Lei n® 8685/1993, Lei
do Audiovisual e a Medida Provisdria n°® 2.228-1/2001, Prodecine. A partir do
estudo feito, conclui-se que os incentivos fiscais previstos nos marcos regu-
latérios sdo os principais responsaveis pelos recursos para a cultura, o que
delega para a iniciativa privada a escolha de quais projetos incentivar, os quais
normalmente estdo atrelados a visibilidade midiadtica dos atores envolvidos e
a valores que dialoguem com aqueles dos doares e/ou patrocinadores. Assim,
apesar do gasto efetivo ser publico, por conta da redugdo de tributos, a decisao
de investimento é privada, sendo essa a principal critica aos incentivos fiscais a
cultura. Este estudo se limitou a trazer um breve histérico dos governos sobre
a¢des paraincentivos a cultura, o que poderd ser ampliado em estudos futuros,

com recorte aprofundado em governo especifico.

Palavras chaves: Lei Rouanet. Lei do Audiovisual. Incentivos a cultura.



O direito a cultura é dos um direitos fundamentais que deve ser garantido pelo
Estado, pois repercute sobre a identidade do individuo, a valoriza¢do do lugar, do
passado e futuro, marcando a sua vida com o imagindrio e possibilidades sobre
realidades e sonhos que repercutem em sua consciéncia politica e social. Para
entender como se da o papel do Estado Brasileiro sobre o direito a cultura até
as politicas atuais, se faz necessario um breve resgate histérico internacional
e nacional e os marcos regulatérios que nortearam esse processo, incluindo as
constitui¢des federais e sua relagdo com orienta¢des internacionais, especial-
mente pela Organiza¢do das Nag¢des Unidas (ONU).

O direito a cultura, embora fortemente expandido no século XX, tem raizes
nos séculos XVIl e XVIIl como identidade ou protecao do patriménio cultural,

como sustenta Cavalcanti (2016):

A origem do direito a identidade cultural ou direito a pro-
tecdo do patrimdnio cultural situa-se historicamente nos
mesmos movimentos revolucionarios da Inglaterra (1688)
e particularmente da Franga (1789). Foi a partir dessas re-
volugdes que nasceram as primeiras leis de prote¢do ao
patrimonio histdrico e artistico, os primeiros museus publi-
cos, as bibliotecas, teatros e arquivos nacionais, além dos
conservatorios de artes e oficios. A fun¢do basica dessas
instituicdes era a de materializar os novos valores - Nacao,
Povo e Estado - deixa-los no imaginario e, assim, obter a
coesdo social em torno desses simbolos. (CAVALCANTI,
2016. p. 248)

Nesse sentido, Monteiro (2019) destaca que, no imagindrio social, a cul-
tura representa um conjunto de possibilidades harmoénicas, sob perspectivas
econdmico, social e ambiental que reverbera em ressignifica¢cdes simbdlicas
sobre identidade, valorizagao do lugar e das coisas do lugar, das concepgdes de

tradicional e moderno e de futuro e passado para uma determinada sociedade.



Segundo Cavalcanti (2016), os conflitos armados cada vez mais destruidores
e com verdadeiros saques ao patriménio cultural dos paises ocupados, como
a Segunda Guerra Mundial, demandaram por encontros internacionais que
estabeleceram principios relativos a protecdo do patriménio cultural em caso
de conflito armado, como a Convencdo de Haia (1899) e o Pacto de Washington
(1935). Foi justamente logo apds o término da Segunda Guerra Mundial, em
1945, que foi criada a ONU, como organizacdo intergovernamental, oficializada
pela Carta das Na¢ées Unidas, também conhecida como Carta de Sao Francisco,
em referéncia a cidade onde reuniram-se representantes dos 50 (cinquenta)
paises fundadores, entre eles o Brasil. O artigo 1° da carta apresenta os obje-
tivos da ONU:

Os objetivos das Nacdes Unidas sdo:

1. Paramanter apaz e aseguranca internacionais, e para
esse fim: tomar medidas coletivas eficazes para a pre-
vencdo e remogdo de ameagas a paz e para a supres-
sao de atos de agressdo ou outras viola¢gdes da paz, e
para realizar por meios pacificos, e em conformidade
com os principios da justica e do direito internacio-
nal, ajuste ou solugdo de controvérsias ou situagdes

internacionais que possam levar a violagdo da paz;

2. Desenvolver relagdes amistosas entre as nagdes, ba-
seadas no respeito ao principio da igualdade de di-
reitos e autodeterminagao dos povos, e tomar outras

medidas apropriadas para fortalecer a paz universal;

3. Alcangar a cooperacao internacional na solucdo de
problemas internacionais de carater econémico,

social, cultural ou humanitario e na promogdo e in-



centivo ao respeito pelos direitos humanos e pelas
liberdades fundamentais para todos, sem distin¢ao

de raga, sexo, lingua ou religido; e

4. Paraserum centro para harmonizar as a¢bes das na-
¢des na consecugdo desses fins comuns. (ORGANIZA-

CAO DAS NAGOES UNIDAS, 1945, art.1°)

Os objetivos da ONU estabelecem principios basicos para manutencao da
paz, visto que a sua criagao decorre da necessidade de estabelecimento da paz

mundial apds duas guerras mundiais, conforme menciona Lafer (1995):

Em outras palavras, a Carta de Sao Francisco tem como
objetivo civilizar o andrquico estado de natureza da guerra
de todos contra todos, que o realismo da visdo maquia-
vélico-hobbesiana identifica como sendo a caracteristica

definidora da vida internacional.

A carta da ONU exprime este anseio de paz. Almeja, como
diz o seu preambulo, “preservar as geracdes futuras do fla-
gelo da guerra”. Por isso propde delimitar através das técni-
cas da convivéncia social engendradas pela teoria juridica,
o exercicio do poder dos Estados-soberanos desencadeador
da violéncia da guerra. (LAFER, 1995, p.169)

O Brasil, como pais fundador, reconhece a criagdo da ONU através do De-
creton®19.841, de 22 de outubro de 1945, no segundo Governo do Presidente
Getulio Vargas. No ano de 1948, a ONU faz a proclamagdo da Declaragdo Uni-
versal dos Direitos Humanos (DUDH), documento elaborado por representan-
tes de diferentes origens juridicas e culturais de todas as regiées do mundo,
é considerado um marco na histéria dos direitos humanos. Segundo Gelbert
(2016), desde sua adogdo, em 1948, a DUDH foi traduzida em mais de 500 idio-



mas, inspirando as constitui¢des de muitos Estados e democracias recentes. A

figura 1 mostra criangas lendo 0 DUDH pouco apés a sua publicagdo, em 1948.

FIGURA 1 - CRIANCAS LENDO A DECLARAQ;\O
UNIVERSAL DOS DIREITOS HUMANOS (DUDH)

br/91601-declaracao-universal-dos-direitos-humanos

Segundo a ONU [2021], a Declaracdo Universal dos Direitos Humanos
(DUDH) é parte da Carta Internacional dos Direitos Humanos que inclui o Pacto
Internacional dos Direitos Civis e Politicos e o Pacto Internacional dos Direitos
Econdmicos, Sociais e Culturais, ambos aprovados pela Assembleia Geral das

Nagbes Unidas, em 16 de dezembro de 1966.

A DUDH, em conjunto com o Pacto Internacional dos Direi-
tos Civis e Politicos e seus dois Protocolos Opcionais (sobre
procedimento de queixa e sobre pena de morte) e com o
Pacto Internacional dos Direitos Econémicos, Sociais e Cul-

turais e seu Protocolo Opcional, formam a chamada Carta
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Internacional dos Direitos Humanos. (ORGANIZAGAO DAS
NAGOES UNIDAS, 2020)

A partir desse histérico normativo internacional, serd verificado como o
direito a cultura esta inserido no contexto internacional e nacional. Na DUDH
(1948), o artigo 22 determina que todo ser humano, como membro da sociedade,
tem direito a seguranga social e a realizagdo, pelo esfor¢o nacional, pela coope-
racdo internacional e de acordo com a organizagdo e recursos de cada Estado,
dos direitos econdmicos, sociais e culturais indispensaveis a sua dignidade e ao
livre desenvolvimento da sua personalidade. O Pacto Internacional dos Direitos
Econbmicos, Sociais e Culturais (1966) é mais especifico, tratando em diversos

artigos, o direito a cultura, como segue.

ARTIGO 1°

Todos os povos tém direito a autodeterminagdo. Em virtude
desse direito, determinam livremente seu estatuto politico e
asseguram livremente seu desenvolvimento econémico, social

e cultural.

ARTIGO 3°

Os Estados Partes do presente Pacto comprometem-se a as-
segurar a homens e mulheres igualdade no gozo de todos os
direitos econdmicos, sociais e culturais enumerados no pre-

sente Pacto.

ARTIGO 6°

As medidas que cada Estado Parte do presente Pacto tomard a
fim de assegurar o pleno exercicio desse direito deverao incluir
a orientacdo e a formagdo técnica e profissional, a elaboragao

de programas, normas e técnicas apropriadas para assegurar



um desenvolvimento econémico, social e cultural constante
e o pleno emprego produtivo em condi¢des que salvaguardem
aos individuos o gozo das liberdades politicas e econémicas

fundamentais.

ARTIGO 15

1. Os Estados Partes do presente Pacto reconhecem a cada

individuo o direito de:

a) Participar da vida cultural;

b) Desfrutar o processo cientifico e suas aplicacdes;

¢) Beneficiar-se da protegdo dos interesses morais e materiais
decorrentes de toda a producdo cientifica, literaria ou artis-

tica de que seja autor.

2. As Medidas que os Estados Partes do Presente Pacto deverao
adotar com a finalidade de assegurar o pleno exercicio desse
direito incluirdo aquelas necessarias a convencao, ao desen-

volvimento e a difusdo da ciéncia e da cultura.

3.0s Estados Partes do presente Pacto comprometem-se a
respeitar a liberdade indispensavel a pesquisa cientifica e a

atividade criadora.

4. Os Estados Partes do presente Pacto reconhecem os be-
neficios que derivam do fomento e do desenvolvimento da
cooperagao e das relagdes internacionais no dominio da ciéncia

e da cultura.



ARTIGO 22

Todo ser humano, como membro da sociedade, tem direito
a seguranga social e a realizagdo, pelo esfor¢o nacional, pela
cooperagdo internacional e de acordo com a organizagao e
recursos de cada Estado, dos direitos econdmicos, sociais
e culturais indispensaveis a sua dignidade e ao livre desen-

volvimento da sua personalidade.

ARTIGO 27
1. Todo ser humano tem o direito de participar livremente da
vida cultural da comunidade, de fruir as artes e de participar

do processo cientifico e de seus beneficios.

2. Todo ser humano tem direito a protecdo dos interesses mo-
rais e materiais decorrentes de qualquer producdo cientifica,
literaria ou artistica da qual seja autor. (grifo nosso) (ORGA-
NIZAGAO DAS NAGOES UNIDAS, 1966)

As resolugdes emanadas pela ONU ndo tem forga juridica vinculante, ou
seja, 0s paises membros e signatarios ndo tém obrigacdo juridica de implan-
ta-los, sendo que vdrias discussoes a esse respeito foram feitas ao longo dos
anos. Nesse sentido, Pereira e Freitas (2018) efetuaram estudo com o objetivo
de analisar a discussdo pertinente a for¢a vinculante da Declaragao Universal
dos Direitos Humanos (DUDH), apresentando os principais entendimentos que
se formaram ao longo dos tempos, desde a sua proclamagdo, em 1948, até o
ano de 2018, sobre a importancia dessa discussdo para a protecao dos direi-
tos humanos em todo o mundo. Segundo os autores, apesar de nao constituir
forca normativa, houve uma influéncia notadamente positiva nas legisla¢des

dos paises em decorréncia das resolu¢des da ONU, como é o caso da DUDH.



Nao ha duvida de que todo esse significativo quadro evo-
lutivo no tocante a protegdo e promocdo internacional dos
direitos humanos esta direta e indiretamente ligado a exis-
téncia da DUDH e ao significado global que ela assumiu, o
que denota, a toda evidéncia, o legado que esse virtuoso
instrumento tem deixado ao longo das ultimas sete décadas
ao redor do globo. (PEREIRA E FREITAS, 2018, pg. 197)).

Nesse sentido, Lafer (1995) ressalta que os Estados assumiram dois tipos

de obrigacbes ao aderirem aos Pactos da ONU de 1966.

No tocante ao Pacto sobre Direitos Civis e Politicos, a obri-
gagdo dos governos é basicamente — mas ndo s6 —absten-
cionista. No que respeita ao Pacto sobre Direitos Economi-
cos, Sociais e Culturais, a obrigacao é de adotar medidas
para obter progressivamente (achieve progressively) a rea-
lizagdo desses direitos. Poderiamos falar, no primeiro caso,
de obrigagdes de resultado e, no segundo, obrigag¢des de
comportamento. (LAFER, 1995, p.177).

Considerando o efeito ndo normativo das resolu¢ées destacadas por Pe-
reira e Freitas (2018) e as obrigacdes que os estados assumem ao aderirem aos
Pactos de 1966, é compreensivel o fato de o Brasil levar mais de 25 anos para
adesdo, apesar de ser membro fundador da ONU e ter assinado a Resolugao
217 A (lll) da Assembleia Geral das Na¢6es Unidas, de 10 de dezembro de 1948,
que proclamou a Declaragdo Universal dos Direitos Humanos (DUDH). O Pacto
Internacional dos Direitos Econdmicos, Sociais e Culturais foi reconhecido
pelo Decreto n® 591, de 06 de julho de 1992, enquanto o Pacto Internacional
sobre Direitos Civis e Politicos foi reconhecido pelo Decreto n°® 592, de 6
de julho de 1992.



Apds o contexto internacional, onde o direito a cultura é considerado direito
fundamental na DUDH (1948) e destacado em diversos artigos do Pacto Inter-
nacional dos Direitos Econdmicos, Sociais e Culturais (1966), sera analisada a
evolugdo da legislacdo brasileira acerca da Cultura. Para tanto, faz-se necessario
analisar a estrutura hierdrquica da legislacao brasileira, que pode ser repre-
sentada pela Piramide de Kelsen. Ramiro e Herrera (2015) destacam que Hans
Kelsen, jurisfilésofo austriaco, autor da Teoria Pura do Direito, é considerado
o principal representante do positivismo juridico por inaugurar a vertente de-
nominada de positivismo-normativo, estabelecendo o modelo da piramide de
hierarquia dos poderes. A Piramide de Kelsen, como é denominada, baseia-se
no principio da hierarquia existente entre as normas legais e, no Brasil, pode

ser demonstrada da seguinte forma.

GRAFICO 1 - ESTRUTURA HIERARQUICA DA LEGISLAQAO BRASILEIRA

Constituicao
Federal

Leis Complementares e
Tratados Internacionais sobre
Direitos Humanos

Instru¢bes Normativas, Portarias,
Normas Individuais

Fonte: Preparada pela autora a partir do Conselho Nacional de Justica (CNJ)
Lourengo (2017) destaca que a Escola de Direito Alemd, da qual Kelsen
marcou posicdo, defende que o Direito é um sistema de normas hierarquizadas
em que cada uma tira a sua forca da conformidade a uma norma superior que se

encontra na Constituicdo. Considerando que o a Pirdmide de Kelsen da legislagdo



tem no topo a Constituicdo Federal, serd feita uma analise das constitui¢des
que o Brasil teve até o ano de 2021, exclusivamente sob a previsdo do direito a

cultura, com indicagdo dos artigos que trazem referéncia ao tema.



CONSTITUICOES FEDERAIS
E O DIREITO A CULTURA

O Brasil teve até o momento sete constitui¢des federais, sendo duas impostas,
uma aprovada pelo Congresso e quatro promulgadas. Foram impostas as cons-
titui¢Bes outorgadas por D. Pedro | (1824) e por Getulio Vargas (1937), enquanto
que a constituicdo aprovada pelo Congresso (1967) se deu por exigéncia do
Regime Militar (1964-1985). As constituicdes de 1891, 1934, 1946 e 1988 foram
promulgadas por assembleias constituintes

A primeira constitui¢cdo, denominada Constituigao Politica do Imperio do
Brazil, foi elaborada por um Conselho de Estado e outorgada pelo Imperador
D. Pedro I, em 25.03.1824. No que refere-se a cultura, faz menc¢do apenas da
liberdade da cultura e ao ensino das artes por colégios e universidades no seu
Art. 179.

Art. 179. Ainviolabilidade dos Direitos Civis, e Politicos dos
Cidadaos Brazileiros, que tem por base a liberdade, a segu-
ranga individual, e a propriedade, é garantida pela Consti-

tuicdo do Imperio, pela maneira seguinte.

XXIV. Nenhum genero de trabalho, de cultura, industria,
ou commercio pdde ser prohibido, uma vez que nao se
opponha aos costumes publicos, & seguranca, e saude dos
Cidadaos.

XXXIIl. Collegios, e Universidades, aonde serdo ensinados

os elementos das Sciencias, Bellas Letras, e Artes. (BRASIL,
1824, art.179)
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A segunda constituicdo, denominada Constitui¢cdo da Republica dos Es-
tados Unidos do Brasil, foi promulgada em 24 de fevereiro de 1891 por uma
Assembleia (Congresso) Constituinte com o intuito de organizar um regime
livre e democratico. Embora ndo trate, especificamente, dos direitos culturais,
incumbe o Congresso Nacional de “animar”, entre outros, o desenvolvimento
das letras, artes e ciéncias, bem como da criagdo de ensino superior e secun-
dario. Em relacgdo a constitui¢do de 1824 foi mantida a liberdade do exercicio
de atividades, sendo retirado, porém, o termo “cultura”, o qual ndo é utilizado
em nenhuma parte do texto constitucional. Apesar disso, é feita mengdo, pela
primeira vez em texto constitucional, ao direito exclusivo de reproducdo dos
autores de obras literarias e artisticas. Os artigos que mencionam as referéncias

citadas sao os seguintes.

Art 35 - Incumbe, outrossim, ao Congresso, mas nao pri-

vativamente:

2°) animar no Pais o desenvolvimento das letras, artes e
ciéncias, bem como a imigragdo, a agricultura, a industria
e comércio, sem privilégios que tolham a a¢do dos Gover-

nos locais;

39) criar instituicdes de ensino superior e secundario nos

Estados;

Art.72 - A Constituicdo assegura a brasileiros e a estrangei-
ros residentes no paiz a inviolabilidade dos direitos concer-
nentes 4 liberdade, d seguranga individual e & propriedade,
nos termos seguintes:(Redacdo dada pela Emenda Constitucio-

nal de 3 de setembro de 1926)



§ 24. E garantido o livre exercicio de qualquer profissdo
moral, intellectual e industrial. (Reda¢do dada pela Emenda
Constitucional de 3 de setembro de 1926)

. § 26. Aos autores de obras litterarias e artisticas é
garantido o direito exclusivo de reproduzil-as pela imprensa
ou por qualquer outro processo mecanico. Os herdeiros
dos autores gosardo desse direito pelo tempo que a lei
determinar. (Redagao dada pela Emenda Constitucional
de 3 de setembro de 1926) (BRASIL, 1891)

A terceira constituicdo, denominada Constituicao da Republica dos Estados
Unidos do Brasil foi promulgada em 16 de julho de 1934 por uma Assembleia
Nacional Constituinte com o objetivo de organizar um regime democratico
assegurando a Nacao a unidade, a liberdade, a justica e o bem-estar social e
econdmico. O texto prevé que todos sdo iguais perante a lei, sendo assegu-
rada a inviolabilidade dos direitos concernentes a liberdade, a subsisténcia,
a seguranca individual e a propriedade, inclusive sobre o direito exclusivo de
produgdo dos autores de obras literdrias, artisticas e cientificas. Pela primeira
vez hd mengdo especifica a cultura, pois o Capitulo Il Da Educag¢do e da Cultura
estabelece a responsabilidade da Unido, Estados e Municipios sobre o tema.

Os artigos que tratam dos assuntos citados sao os seguintes.

Art 113 - A Constituigdo assegura a brasileiros e a estran-
geiros residentes no Pais a inviolabilidade dos direitos con-
cernentes a liberdade, a subsisténcia, a seguranca indivi-

dual e a propriedade, nos termos seguintes:

1) Todos sdo iguais perante a lei. Ndo havera privilégios,

nem distin¢des, por motivo de nascimento, sexo, raga, pro-



fissdes préprias ou dos pais, classe social, riqueza, crencas

religiosas ou idéias politicas.

3) E livre o exercicio de qualquer profissdo, observadas as
condicbes de capacidade técnica e outras que a lei estabe-

lecer, ditadas pelo interesse publico.

20) Aos autores de obras literarias, artisticas e cientificas
é assegurado o direito exclusivo de produzi-las. Esse di-
reito transmitir-se-a aos seus herdeiros pelo tempo que a

lei determinar.

Art 148 - Cabe a Unido, aos Estados e aos Municipios favo-
recer e animar o desenvolvimento das ciéncias, das artes,
das letras e da cultura em geral, proteger os objetos de
interesse histdrico e o patrimonio artistico do Pais, bem
como prestar assisténcia ao trabalhador intelectual. (BRA-
SIL, 1934)

A quarta constituicdo, denominada Constitui¢do dos Estados Unidos do

Brasil, foi outorgada em 10 de novembro de 1937 pelo entdo presidente, Getulio

Vargas, no periodo do Estado Novo, implantado apds um golpe de Estado. Essa

constitui¢do prevé a liberdade e o estimulo federal a iniciativas individuais e de

associagdes para a arte, a ciéncia e ao ensino, desde que observados os critérios

de censura. Mantém mencdo especifica a cultura, mas agora juntamente com

educagao, no art. 128 Da Educacgdo e da Cultura, como segue.

Art 16 - Compete privativamente a Unido o poder de legislar

sobre as seguintes matérias:



XX - direito de autor; imprensa; direito de associagao, de
reunido, de ir e vir; as questdes de estado civil, inclusive o

registro civil e as mudangas de nome;

DA EDUCACAO E DA CULTURA

Art 128 - A arte, a ciéncia e 0 ensino sdo livres a iniciativa
individual e a de associa¢des ou pessoas coletivas publicas

e particulares.

E dever do Estado contribuir, direta e indiretamente, para
o estimulo e desenvolvimento de umas e de outro, favore-
cendo ou fundando institui¢bes artisticas, cientificas e de
ensino. (BRASIL, 1937)

A quinta constituicdo, denominada Constitui¢ao dos Estados Unidos do
Brasil foi promulgada, em 18 de setembro de 1946, por Assembleia Constituinte
e faz mencdo sobre a liberdade do ensino das ciéncias, letras e artes e ao am-
paro e protecdo que o Estado deve dar a cultura e aos patriménios culturais.

Os artigos que tratam desses temas sao os seguintes.

TiTULO VI

Da Familia, da Educagdo e da Cultura

CAPITULOII

Da Educagao e da Cultura
Art 173 - As ciéncias, as letras e as artes sao livres.

Art 174 - O amparo a cultura é dever do Estado.



Paragrafo Unico - A lei promovera a criagdo de institutos
de pesquisas, de preferéncia junto aos estabelecimentos

de ensino superior.

Art 175 - As obras, monumentos e documentos de valor
histérico e artistico, bem como 0os monumentos naturais,
as paisagens e os locais dotados de particular beleza ficam
sob a protecdo do Poder Publico. (BRASIL, 1946)

A sexta constituicdo, denominada Constitui¢do da Republica Federativa
do Brasil, foi promulgada pelo Congresso Nacional, em 24 de janeiro de 1967,
durante o Regime Militar (1964-1985) e, praticamente, manteve o mesmo texto
sobre a liberdade das ciéncias, letras e artes e sobre a responsabilidade da pro-
te¢do ao patriménio cultural e amparo do Estado a cultura, sendo acrescentado
paragrafo sobre incentivo a pesquisa cientifica e tecnoldgica. Os artigos que

tratam dos itens indicados constam nos artigo a seguir.

Art 171 - As ciéncias, as letras e as artes sao livres.

Pardgrafo Unico - O Poder Publico incentivard a pesquisa

cientifica e tecnolégica.

Art 172 - O amparo a cultura é dever do Estado.

Paragrafo unico - Ficam sob a protecao especial do Poder
Publico os documentos, as obras e os locais de valor histo-
rico ou artistico, os monumentos e as paisagens naturais

notdveis, bem como as jazidas arqueoldgicas.



A sétima e atual constituicdo é denominada Constitui¢do da Republica Fede-
rativa do Brasil e foi promulgada em 5 de outubro de 1988, por Assembleia Na-
cional Constituinte, convocada pelo entdo presidente José Sarney (1985-1990),
cujos parlamentares foram eleitos pelo povo especialmente para trabalhar no
texto da nova constitui¢do. O preambulo do texto constitucional menciona que
0 objetivo da nova constituicao é instituir um Estado Democratico, destinado
a assegurar o exercicio dos direitos sociais e individuais, a liberdade, a segu-
ranca, o bem-estar, o desenvolvimento, a igualdade e a justica como valores
supremos de uma sociedade fraterna, pluralista e sem preconceitos, fundada
na harmonia social e comprometida, na ordem interna e internacional, com a
solugdo pacifica das controvérsias. A Constituicdo de 1988 é conhecida como a

Constituicdo Cidada, apelido dado pelo presidente da Assembleia Constituinte,

Ulysses Guimardes, em seu discurso de entrega da Constitui¢do a sociedade.




Reconhecida pela ampla incorporacdo de direitos sociais, em relagdo as
constituigdes anteriores, no que refere-se ao direito a cultura, a Constitui¢do de
1988 traz, no art. 23, a competéncia da Unido, dos Estados, do Distrito Federal
e dos Municipios, além de uma secdo especial a Cultura, Secdo Il, que inclui os
artigos 215, 216. O texto original sofreu modifica¢des positivas a cultura du-
rante os governos seguintes com as Emendas Constitucionais n°® 42 (2003), n°®
48 (2005), n° 71 (2012) e 85 (2015), recebendo inclusive o acréscimo do artigo

216-A, como pode ser observado na transcri¢ao a seguir.

TiTULO VI

Art. 23. E competéncia comum da Unido, dos Estados, do

Distrito Federal e dos Municipios:

| - zelar pela guarda da Constituicao, das leis e das insti-

tuicbes democraticas e conservar o patrimonio publico;

Il - proteger os documentos, as obras e outros bens de valor
histdrico, artistico e cultural, os monumentos, as paisagens

naturais notdveis e os sitios arqueoldgicos;

IV - impedir a evasao, a destrui¢do e a descaracterizacao de
obras de arte e de outros bens de valor histérico, artistico

ou cultural;

V - proporcionar os meios de acesso a cultura, a educagao,
a ciéncia, a tecnologia, a pesquisa e a inovagao; (Redagdo

dada pela Emenda Constitucional n°® 85, de 2015)

DA CULTURA



Art. 215. O Estado garantira a todos o pleno exercicio dos
direitos culturais e acesso as fontes da cultura nacional, e
apoiara e incentivara a valorizagdo e a difusdo das mani-

festagdes culturais.

§ 1° O Estado protegera as manifestacdes das culturas po-
pulares, indigenas e afro-brasileiras, e das de outros grupos

participantes do processo civilizatério nacional.

2° A lei dispord sobre a fixa¢do de datas comemorativas
de alta significacdo para os diferentes segmentos étnicos

nacionais.

3° A lei estabelecerd o Plano Nacional de Cultura, de dura-
¢ao plurianual, visando ao desenvolvimento cultural do Pais
e aintegracdo das acdes do poder publico que conduzem a:

(Incluido pela Emenda Constitucional n° 48, de 2005)

| defesa e valoriza¢do do patriménio cultural brasileiro; (In-

cluido pela Emenda Constitucional n° 48, de 2005)

Il produgdo, promogao e difusdo de bens culturais; (Incluido

pela Emenda Constitucional n° 48, de 2005)

Il formacgdo de pessoal qualificado para a gestdo da cul-
tura em suas multiplas dimensdes; (Incluido pela Emenda
Constitucional n°® 48, de 2005)

IV democratiza¢do do acesso aos bens de cultura; (Incluido

pela Emenda Constitucional n® 48, de 2005)



V valorizagdo da diversidade étnica e regional. (Incluido

pela Emenda Constitucional n°® 48, de 2005)

Art. 216. Constituem patrimonio cultural brasileiro os bens
de natureza material e imaterial, tomados individualmente
ou em conjunto, portadores de referéncia a identidade,
a acdo, a memdria dos diferentes grupos formadores da

sociedade brasileira, nos quais se incluem:

| - as formas de expressao;

Il - os modos de criar, fazer e viver;

Il - as criagdes cientificas, artisticas e tecnoldgicas;

IV - as obras, objetos, documentos, edifica¢des e demais

espacos destinados as manifestagdes artistico-culturais;

V - os conjuntos urbanos e sitios de valor histérico, paisa-
gistico, artistico, arqueoldgico, paleontoldgico, ecolégico

e cientifico.

§ 1° O Poder Publico, com a colaboragdo da comunidade,
promovera e protegera o patriménio cultural brasileiro, por
meio de inventarios, registros, vigilancia, tombamento e
desapropriagdo, e de outras formas de acautelamento e

preservagao.

§ 2° Cabem a administracdo publica, na forma da lei, a
gestdo da documentacao governamental e as providéncias

para franquear sua consulta a quantos dela necessitem.



§ 3° A lei estabelecera incentivos para a produgdo e o

conhecimento de bens e valores culturais.

§ 4° Os danos e ameagas ao patriménio cultural serdo

punidos, na forma da lei.

§ 5° Ficam tombados todos os documentos e os sitios
detentores de reminiscéncias histéricas dos antigos

quilombos.

§ 6° E facultado aos Estados e ao Distrito Federal vincular a
fundo estadual de fomento a cultura até cinco décimos por
cento de sua receita tributaria liquida, para o financiamen-
to de programas e projetos culturais, vedada a aplica¢ao
desses recursos no pagamento de: (Incluido pela Emenda
Constitucional n°® 42, de 19.12.2003)

| - despesas com pessoal e encargos sociais; (Incluido pela
Emenda Constitucional n°® 42, de 19.12.2003)

Il - servico da divida; (Incluido pela Emenda Constitucional
n°®42,de 19.12.2003)

Il - qualquer outra despesa corrente ndo vinculada direta-
mente aos investimentos ou a¢des apoiados. (Incluido pela
Emenda Constitucional n® 42, de 19.12.2003)

Art. 216-A. O Sistema Nacional de Cultura, organizado em
regime de colaboragao, de forma descentralizada e partici-
pativa, institui um processo de gestdo e promogao conjunta
de politicas publicas de cultura, democraticas e permanen-

tes, pactuadas entre os entes da Federagao e a sociedade,



tendo por objetivo promover o desenvolvimento humano,
social e econdmico com pleno exercicio dos direitos cultu-

rais. (Incluido pela Emenda Constitucional n® 71, de 2012)

§ 1° O Sistema Nacional de Cultura fundamenta-se na poli-
tica nacional de cultura e nas suas diretrizes, estabelecidas
no Plano Nacional de Cultura, e rege-se pelos seguintes
principios: Incluido pela Emenda Constitucional n® 71, de
2012

| - diversidade das expressdes culturais; Incluido pela Emen-
da Constitucional n® 71, de 2012

Il - universaliza¢do do acesso aos bens e servicos culturais;

Incluido pela Emenda Constitucional n°® 71, de 2012

Il - fomento a producao, difusdo e circulagdo de conheci-
mento e bens culturais; Incluido pela Emenda Constitucional
n®71,de 2012

IV - cooperacgdo entre os entes federados, os agentes pu-
blicos e privados atuantes na area cultural; Incluido pela
Emenda Constitucional n°® 71, de 2012

V - integracdo e interagdo na execucdo das politicas, pro-
gramas, projetos e a¢des desenvolvidas; Incluido pela
Emenda Constitucional n°® 71, de 2012

VI - complementaridade nos papéis dos agentes culturais;

Incluido pela Emenda Constitucional n°® 71, de 2012



VII - transversalidade das politicas culturais; Incluido pela
Emenda Constitucional n® 71, de 2012

VIII - autonomia dos entes federados e das instituicdes da
sociedade civil; Incluido pela Emenda Constitucional n® 71,
de 2012

IX - transparéncia e compartilhamento das informacdes;

Incluido pela Emenda Constitucional n°® 71, de 2012

X - democratizagdo dos processos decisérios com participa-
¢do e controle social; Incluido pela Emenda Constitucional
n°® 71, de 2012

XI - descentraliza¢do articulada e pactuada da gestdo, dos
recursos e das a¢des; Incluido pela Emenda Constitucional
n° 71, de 2012

XIl - ampliagdo progressiva dos recursos contidos nos or-
¢amentos publicos para a cultura. Incluido pela Emenda
Constitucional n® 71, de 2012

§ 2° Constitui a estrutura do Sistema Nacional de Cultura,
nas respectivas esferas da Federacao: Incluido pela Emenda
Constitucional n® 71, de 2012

| - 6rgdos gestores da cultura; Incluido pela Emenda Cons-
titucional n° 71, de 2012

Il - conselhos de politica cultural; Incluido pela Emenda
Constitucional n° 71, de 2012



Il - conferéncias de cultura; Incluido pela Emenda Consti-
tucional n°® 71, de 2012

IV - comissdes intergestores; Incluido pela Emenda Cons-
titucional n® 71, de 2012

V - planos de cultura; Incluido pela Emenda Constitucional
n° 71, de 2012

VI - sistemas de financiamento a cultura; Incluido pela

Emenda Constitucional n°® 71, de 2012

VII - sistemas de informacdes e indicadores culturais; Inclui-

do pela Emenda Constitucional n® 71, de 2012

VIII - programas de formacao na drea da cultura; e Incluido

pela Emenda Constitucional n® 71, de 2012

IX - sistemas setoriais de cultura. Incluido pela Emenda
Constitucional n® 71, de 2012

§ 3° Lei federal dispora sobre a regulamentacdo do Sistema
Nacional de Cultura, bem como de sua articulagao com os
demais sistemas nacionais ou politicas setoriais de governo.

Incluido pela Emenda Constitucional n°® 71, de 2012

§ 4° Os Estados, o Distrito Federal e os Municipios
organizardo seus respectivos sistemas de cultura em leis
préprias. Incluido pela Emenda Constitucional n° 71, de
2012 (BRASIL, 1988)






Como pode ser verificado, a primeira constitui¢do do Brasil, outorgada
em 1824 pelo Imperador D. Pedro |, Constituicdo Politica do Imperio do Brazil,
ndo trata de direitos culturais, apenas da liberdade da expressao cultural. En-
tretanto, garante a inviolabilidade dos direitos civis e politicos aos cidadaos
brasileiros baseados na liberdade, segurancga individual e propriedade e prevé
que os colégios e universidades ensinarao ciéncias, belas letras e artes.

A segunda constituicdo, Constitui¢do da Republica dos Estados Unidos do
Brasil, promulgada em 1891 ainda ndo trata, especificamente, dos direitos cul-
turais, porém estabelece ao Congresso a “animag¢do” do desenvolvimento das
letras, artes e ciéncias e prevé o direito exclusivo de reprodugdo dos autores de
obras literdrias e artisticas.

A terceira constituicdo, Constituicdo da Republica dos Estados Unidos do
Brasil, promulgada em 1934, menciona o tema pela primeira vez e estabele-
ce que caberd a Unido, Estados e Municipios “animar” o desenvolvimento e a
protecdo da cultura e a assisténcia aos trabalhadores intelectuais do setor.

A quarta constituigao, Constitui¢do dos Estados Unidos do Brasil outorgada
em 10 de novembro de 1937. Embora tenha sido editada em pleno periodo do
Estado Novo de Getulio Vargas, essa constitui¢do prevé a liberdade e o estimulo
federal a iniciativas individuais e de associa¢des a arte, a ciéncia e ao ensino e
mantém mencao especifica a cultura, mas agora juntamente com a educagao.

A quinta constituicao, Constituicao dos Estados Unidos do Brasil, foi pro-
mulgada, em 18 de setembro de 1946, por Assembleia Constituinte e trata da
liberdade de ensino das ciéncias, letras e artes e que o Estado deve amparar a
cultura e proteger patriménios culturais.

A sexta constituicdo, denominada Constitui¢do da Republica Federativa do
Brasil, promulgada em 24 de janeiro de 1967, praticamente manteve o mesmo
texto da constituicao anterior sobre a liberdade das ciéncias, letras e artes e
sobre a responsabilidade, sobre amparo do Estado a cultura e sobre protecdo ao
patriménio cultural, sendo acrescentado pardgrafo sobre incentivo a pesquisa
cientifica e tecnolégica.

A sétima e atual constituicdo, denominada Constituicdo da Republica Fe-

derativa do Brasil, promulgada em 5 de outubro de 1988, também é conhecida



como a Constitui¢do Cidada, em fun¢do da ampla incorporacgao de direitos so-
ciais, em relagdo as constitui¢des anteriores. O texto constitucional determina
que a cultura é de competéncia da Unido, dos Estados, do Distrito Federal e dos
Municipios e dedica uma se¢do especial ao tema Cultura que inclui a cria¢do do
Sistema Nacional da Cultura. Entretanto, como o texto constitucional sofreu
modifica¢des significativas por governos posteriores aquele de sua promulga-
¢do em 1988, os avangos constitucionais para a cultura serdo tratados a partir
dos governos em que foram promulgados, seja pelo texto original, seja pelas
emendas que o alteraram.

Assim, serdao examinados a seguir os movimentos internacionais e nacio-
nais que influenciaram a cultura antes da Constitui¢do de 1988 e também os
efeitos de a¢des que influenciaram o setor, a partir do Governo do presidente

José Sarney.



MOVIMENTOS NACIONAIS
E INTERNACIONAIS

QUE INFLUENCIARAM

A CULTURA ANTES DA
CONSTITUICAO DE 1988

Em relagdo aos movimentos internacionais sobre cultura, a partir da criagdao
da Organizacao das Nag¢des Unidas em 1945, e da proclamagdo da Declaracdo
Universal dos Direitos Humanos, em 1948, que deu origem ao Pacto Internacio-
nal dos Direitos Econdmicos, Sociais e Culturais (1966), é possivel verificar que
os textos constitucionais brasileiros faziam mencdo ao tema da cultura desde
a Constituicdo da Republica dos Estados Unidos do Brasil (1891) que previa a
“animag¢do” do desenvolvimento das letras, artes e ciéncias pelo Congresso.
Apesar disso, a evolucdo nas constituicbes seguintes teve énfase a liberdade
da cultura e ao amparo que deveria receber do Estado, sem especificar o direito
a cultura e sob quais condigdes se daria, o que foi corrigido com a Constituicao
de 1988.

Para verificar movimentos e/ou eventos que ocorreram no pais para evo-
lugdo da cultura, serd feito um breve retrospecto de a¢des dos governos bra-
sileiros ap6s a Declaragdo Universal dos Direitos Humanos (1948) e do Pacto
Internacional dos Direitos Econdmicos, Sociais e Culturais (1966), de modo a
verificar se houve influéncia desses movimentos sobre a cultura no Brasil.

Durante a presidéncia de Getulio Vargas (1930-1945), a Constitui¢do da
Republica dos Estados Unidos do Brasil (1934) passou a atribui¢do da cultura a
Unido, Estados e Municipios, enquanto a Constituicdo dos Estados Unidos do
Brasil (1937) ainda previu a liberdade e o estimulo federal a iniciativas indivi-
duais e de associagdes para a arte. Em 30 de novembro de 1937 foi publicado o
Decreto-Lein® 25 onde é feita a primeira referéncia as organizacao e protecao

do patrimonio histérico e artistico nacional e, segundo Paz (2011), a partir dai
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se institucionalizava-se uma visdo de cultura que perpassava pelos campos da
producao filosdéfica, cientifica e literaria, areas ligadas a educagdo civica para
a exaltacdo dos simbolos nacionais e bem estar fisico.

Apds 15 anos de Governo Vargas, € promulgada a Constitui¢do dos Esta-
dos Unidos do Brasil (1946) que trata da cultura junto a familia e a educagdo e
menciona o amparo do Estado ao setor e também a liberdade das ciéncias, das
letras e das artes. Além disso, a prote¢do ao patrimdnio histérico e artistico
nacional, previsto inicialmente pelo Decreto 25/1937, foi incorporado ao texto
constitucional. Poucos anos depois, em 1953, a cultura ganha espago junto a
educagdo quando a saide ganha um ministério préprio e o Ministério da Edu-
cagdo e Saude, criado em 1930, passa a denominar-se Ministério da Educacao
e Cultura (MEC).

No periodo do Governo Militar (1964-1985), a Constitui¢do de 1967 foi
promulgada apds o Pacto Internacional dos Direitos Econdmicos, Sociais e Cul-
turais (1966), porém manteve praticamente inalterado o texto da constituicao
anterior sobre a liberdade das ciéncias, letras e artes e sobre a responsabili-
dade da protecdo ao patriménio cultural e amparo do Estado a cultura, sendo
acrescentado paragrafo sobre incentivo a pesquisa cientifica e tecnoldgica.
Apesar disso, foi durante o Governo Militar que as questdes da cultura ad-
quiriram um maior significado dentro da area de planejamento publico, pois,
segundo Calabre (2008), foram incluidas no rol daquelas ligadas a problemdtica
do desenvolvimento em diversas ocasides. Ainda segunda a autora, em 1966,
foi formada uma comissao se estudos para reformulacao da politica cultural do
pais que sugeriu a criacdo de um Conselho Federal de Cultura, nos moldes do
Conselho Federal de Educacao. Durante o Governo Militar (1964-1984), podem

ser destacados os seguintes marcos importantes na cultura:

1966 - Decreto- Lei n° 74, de 21 de novembro de 1966

O Decreto-Lei n®74/1966 cria o Conselho Federal da Cultura
(CFC) com o objetivo geral de formular a politica cultural

nacional e coordenar a execug¢do de programas culturais



articulado com os 6rgaos federais, estaduais e municipais,

bem como as Universidades e institui¢des culturais.

1967 - Projeto Casas de Cultura

Segundo Paz (2011), o CFC criou o Projeto das Casas de Cul-
tura, nos moldes do projeto da Franga, que teve o primeiro
ministro da cultura do mundo, cargo criado pelo presidente
francés, Charles de Gaulle em 1959. O projeto do ministro
francés, André Malraux (1959-1969), consistia na constru-
¢ao de espacos regionais de cultura. O CFC pretendia im-
plantar as Casas de Cultura por meio de convénios com os
Conselhos Estaduais de Cultura (CECs) e com as prefeituras
municipais, as quais funcionariam como pequenos centros

municipais de divulgacao da cultura local.

1968 - Primeira Reunido Nacional dos Conselhos de Cultura

A Primeira reunido Nacional de Cultura ocorreu na cidade
do Rio de Janeiro, no periodo de 22 a 24 de abril de 1968,
e, segundo Calabre (2008), teve como principal contribui-
¢ao o estabelecimento de um primeiro contato real entre
o Conselho Federal de Cultura e os Conselhos Estaduais e
um didlogo entre os diversos conselhos estaduais, o que
permitiu aos membros do CFC compor um mapa mais pro-

ximo da realidade da situagdo cultural do pais.

1970 - Encontro dos governadores sobre a defesa do pa-

trimonio historico e artistico nacional

Realizado em abril de 1970, o encontro dos governadores
resultou no Compromisso de Brasilia, no qual, segundo Paz

(2011), os estados se comprometiam a indicar qual a contri-






bui¢do de cada um na solu¢do dos problemas relacionados

a defesa e utilizagdo do patrimdnio cultural.

1975 - Criagdo da FUNARTE

Em 16 de dezembro de 1975, a Lein® 6.312 cria a Fundacao
Nacional de Arte, vinculada ao Ministério da Educacao e
Cultura (MEC), com a finalidade de promover, incentivar
e amparar a pratica, o desenvolvimento e a difusdo das

atividades artisticas em todo o territdrio nacional.

1975 - Politica Nacional de Cultura

No ano de 1975, na gestdo de Ney Braga no Ministério da
Educacgdo e Cultura, é langada a Politica Nacional de Cultura
(PNC), considerada como o primeiro plano de agao governa-
mental no pais que trata de principios norteadores de uma
politica cultural. O Conselho Federal da Cultura, segundo

Paz (2011) perde forca, a medida que o MEC assume a PNC.

1976 - Encontro Nacional da Cultura de Salvador

Em julho de 1976, o Encontro Nacional da Cultura, realizado
na cidade de Salvador, contou com a participacao de repre-
sentantes de 24 estados e de diversas institui¢des ligadas
a cultura e teve como ténica, segundo Paz (2011), a criagdo
de sistemas nacionais de arquivos e museus, bem como a
implantacdo de uma sistematica cultural, em que a cultura

fosse um elemento disponivel a todos e em tempo integral.

1983 - | Forum Nacional de Secretarios da Cultura

Entre 1979 e 1983 foram criadas secretarias estaduais de

cultura, sendo pioneiros os Estados de Sdo Paulo e Paran4,



em 1979. Conforme Ferron e Arruda (2019), entre 11 e 12
de novembro de 1983, foi realizado o | Férum Nacional de
Secretdrios da Cultura, que reuniu representantes de Sdo
Paulo, Parand, Minas Gerais, Rio de Janeiro, Mato Grosso
do Sul, Goiads, Maranhdo, Amap3, Piaui, Par3, Sergipe, Santa
Catarina e Amazonas que aprovaram um regimento para o

novo ministério da cultura a ser criado.

1984 - 1 Encontro Nacional de Politica Cultural

No ano seguinte ao | Férum Nacional de Secretarios da Cul-
tura foi promovido na cidade de Em 21 de abril de 1984, o
Férum Nacional de Secretarios da Cultura promoveu o | En-
contro Nacional de Politica Cultural, em Minas Gerais, cuja

abertura foi feita pelo entao governador, Tancredo Neves.

Ferron (2019) salienta que o encontro contou com a participacao de se-
cretdrios da Cultura de dezesseis estados e de um territério, segmentos da
sociedade civil, entidades de classe, estudantes, produtores e consumidores
de cultura, além de representantes da Unesco e da Secretaria de Cultura do
MEC e expoentes da inteligéncia brasileira. (ARRUDA e FERRON, 2019. Pg. 176).
A conclusdo do encontro foi a necessidade imperiosa da cria¢do do Ministério
da Cultura para solucionar problemas orcamentadrios e oportunizar autonomia

e representatividade ao setor.

1984 - Elei¢oes indiretas a presidéncia da republica e a

cultura

Na campanha indireta a presidéncia da republica, conduzida
pelo Regime Militar, conforme Ferron e Arruda (2019), os
candidatos Tancredo Neves e Paulo Maluf defenderam a

criagdo do Ministério da Cultura.



Encerrado o periodo do Regime Militar (1964-1985) e realizada a elei¢ao
indireta a presidéncia da republica, inicia-se o primeiro mandato civil do Pre-
sidente Tancredo Neves e do Vice-Presidente, José Sarney. As vésperas de as-
sumir a presidéncia, Tancredo Neves é internado e a presidéncia é assumida
interinamente por José Sarney, em 15 de marco de 1985 e, definitivamente,

apds confirmagdo da morte do presidente, em 21 de abril de 1985.



GOVERNO JOSE SARNEY
(1985-1989) E OS REFLEXOS
NA CULTURA

Dois fatos marcantes na drea da cultura ocorreram no Governo de José Sarney
(1985-1990) antes da Constitui¢do de 1988 e referem-se a cria¢do do Ministério

da Cultura e aos beneficios fiscais da Lei Sarney (Lei n° 7.505/1986).

1985 - Cria¢do do Ministério da Cultura

O Ministério da Cultura é criado pelo Decreto n° 91.144,
de 15 de margo de 1985, mesmo dia da posse do presi-
dente em exercicio, José Sarney (vice-presidente), com os
argumentos de que a ateng¢ao do Ministério da Educagdo e
Cultura precisava privilegiar a educacdo e que o Brasil ndo
poderia mais prescindir de uma politica nacional de cultura
consistente com os novos tempos e com o desenvolvimento
ja alcangado pelo Pais. O Ministério da Cultura passa a ter
a competéncia sobre as letras, artes, folclore e outras for-
mas de expressdo da cultura nacional e sobre o patriménio

histérico, arqueoldgico, artistico e cultural.

A criagdo do MinC ndo teve apoio unanime entre as classe empresarial,
artistica e intelectual ligada a area, pois, seqgundo Ferron e Arruda (2019)
enguanto expoentes como o cartunista Henfil, o escritor Austregésilo de Athay-
de, 0o empresario José Mindlin e a atriz Fernanda Montenegro apoiavam a criagao
da pasta auténoma, nomes como a atriz itala Nandi, fundadora do Teatro Oficina
e militante do Partido Comunista Brasileiro (PCB), o escritor Antonio Callado, o
fildlogo comunista Antdnio Houaiss e o poeta Carlos Drummond de Andrade,

conhecido por seu apartidarismo politico, eram contrarios a ideia, com argu-
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mentos desde o controle da cultura pelo governo até o custo necessario para
criar uma superestrutura burocratica da cultura, o que reduziria os recursos
ja insuficientes do setor.

O principal articular para a criacdo de ministério préprio para a cultura, no
inicio da década de 1980, foi o deputado José Aparecido de Oliveira, secretdrio
de Cultura de Minas e presidente do Férum Nacional de Secretarios de Estado
da Cultura, que enfatizava a necessidade de maior participacao do setor no
orcamento global do Ministério da Educagao e Cultura (MEC).

Vencidas as barreiras contrdrias e criado o ministério autbnomo em 1985,
0s argumentos negativos mostraram-se com fundamento, pois segundo Ferron
e Arruda (2019) o MinC ndo recebeu estrutura administrativa e orcamentdria
para desenvolver as a¢des esperadas e mesmo o primeiro Ministro da Cultura,
José Aparecido (1985), que participou ativamente no processo de criagdo do
MinC, deixou o ministério pouco tempo apds assumir o cargo para concorrer
ao governo do Distrito Federal. A fragilidade do MinC, no Governo José Sarney,
também pode ser comprovada pela instabilidade dos ministros que ocupa-
ram a pasta no periodo de cinco anos (1985-1990): José Aparecido de Oliveira
(15-03-1985 a 29-05-1985); Aluisio Pimenta (30-05-1985 a 13/02/1986); Celso
Furtado (14-02-1986 a 28-07-1988); Hugo Napoledo do Rego Neto (28/07/1988
a19/09/1988); e José Aparecido de Oliveira (19/09/1988 a 14/03/1990).

1986 — Beneficios fiscais concedidos a operag¢des de cara-

ter cultural e artistico

Para fazer frente aos escassos recursos para a cultura e
com o objetivo de permitir financiamento a area, em 2 de
julho de 1986, é publicada a Lei n°® 7.505 que disp0e sobre
beneficios fiscais na drea do imposto de renda concedidos
a operagdes de carater cultural ou artistico, permitindo
doagdes, patrocinios e investimentos de pessoas fisicas, em
até 10% (dez por cento) da sua receita bruta, e de pessoas

juridicas em até 2% (dois por cento) do imposto de renda






devido. A Lei 7.505/1986 passou a ser conhecida como Lei
Sarney, por ser de autoria do préprio presidente da repu-
blica, José Sarney, que ja havia tentado aprova-la quando
ainda ocupava mandato de senador. A responsabilidade de
transformacao do projeto de José Sarney em lei é atribui-
da ao entdo Ministro da Cultura, Celso Furtado, renomado
economista, autor e pensador do século XX sobre econo-
mia e desenvolvimento do Brasil e que ja ocupara o cargo
de Ministro do Planejamento no Governo de Jodo Goulart,
entre 1962 e 19631

Kornis (2013) fez um estudo critico sobre o pensamento de Celso Furtado
no campo da cultura e de suas contribui¢des decorrentes de esforco ao longo de
varias décadas e faz um alerta sobre a pouca reflexdo sobre o autor, sobretudo
nas universidades brasileiras. Nesse estudo, Kornis (2013, p.169) trata, entre
outros, do texto de Celso Furtado “A acdo do Ministério da Cultura” (1986), onde
o entdo Ministro da Cultura fez um balanco das quatro diretrizes que nortea-
ram sua gestdo: a preservacgdo e o desenvolvimento do patrimoénio cultural; o
estimulo a producdo cultural preservando a criatividade; o apoio a atividade
cultural onde ela se apresenta como ruptura com respeito as correntes domi-
nantes; e, finalmente, o estimulo a difusdo e ao intercambio culturais visando
democratizar o acesso ao nosso patriménio e aos bens culturais no pais e no
exterior. (KORNIS, 2013, p. 169). No mesmo texto, Celso Furtado expds as reali-
zagdes do ministério segundo cada uma dessas diretrizes, as opcdes feitas por
sua gestdo e os programas constituidos por setor de atividade, com destaque
para Lei Sarney (Lei 7.505, de 2 de julho de 1986), apresentada grandiosamente
como “a grande contribuicdo prestada pelo atual governo ao desenvolvimento

cultural do pais”.

1 Conforme biografia de Celso Furtado pela Academia Brasileira de Letras [2021].



Segundo Kornis (2013), Furtado destaca o pioneirismo da cria¢do de uma
legislacao de incentivos fiscais a cultura e a sua crenca de que a partir da Lei
Sarney, a sociedade civil e, em particular, os empreendedores brasileiros, assu-
miriam iniciativas no campo da produgao cultural tendo em vista as limita¢des
de recursos do Estado. Caberia ao Estado gerir tanto o cadastro das entidades
as quais é conferido o incentivo, quanto o Fundo de Promocao Cultural. (KOR-
NIS, 2013, p. 169)

Segundo Durand, Gouveia e Berman (1997), durante a sua vigéncia, a cap-
tagdo da Lei Sarney ficou em torno de 450 milhdes de ddlares, porém ndo foram
divulgadas sua origem ou destino. Os autores destacam que houve fortes cri-
ticas a Lei Sarney sobre acolhimento de projetos culturais sem carater publico,
além da auséncia de aprovagao técnica prévia e de distin¢do entre as iniciativas
culturais que efetivamente precisavam de incentivo, podendo os incentivos ser
usados inclusive para grandes espetaculos de carater nitidamente comercial.

Ao contrario do que esperava Celso Furtado, a Ley Sarney ndo teve o fim

desejado, e, em meio a fortes criticas, em pouco mais de um ano, segundo Kor-



nis (2013) “houve um forte declinio na participacdo dos recursos destinados a

cultura nos or¢gamentos de muitos estados da federagao”.

1988 - Promulgagdo da Constituicdo Federal de 1988 e

Cultura

Um fato extremamente marcante no Governo Sarney foi a
promulgacdo da Constitui¢do da Republica Federativa do
Brasil, em 5 de outubro de 1988, o que trouxe, como ja dito
anteriormente, o direito a cultura para um novo patamar.
Considerando que houve modifica¢des constitucionais em
governos posteriores, as alteragdes significativas serdo
destacadas no respectivo governo, o que ndo invalida o
mérito da constituicdo de ter dado especial atencdo a cul-
tura com relevantes avancos em rela¢do as constitui¢ées
anteriores, destacando uma secao especial ao tema, como

ja foi referido.

Apesar dos esforcos do Governo Sarney, a cultura nao recebeu mais recur-
sos e estrutura e o texto constitucional ainda necessitava de implementacao
através de leis ordindrias, o que ndo aconteceu até o final do mandato presi-
dencial em marco de 1990. Além disso, o primeiro governo civil, apds o Governo
Militar (1964-1985), enfrentou gravissima crise econdmica em decorréncia da
divida herdada (crescente desde a década de 1970 pela crise do petréleo) e das
medidas monetdrias e de controle que ndo puderam ser adotadas ou o foram
tardiamente, como o ajuste fiscal e a negociacdo da divida externa que leva-
ram a hiperinflacdo, descontrole das contas publicas com aumento de déficit,
elevagdo de juros internos com endividamento interno crescente e auséncia
de poupanca externa. José Sarney encerra o mandato, em 1989, cuja variacao

global de precos, segundo Munhoz (2017) estava na ordem de 1.800%.



GOVERNO COLLOR (1990-1992)
E OS REFLEXOS NA CULTURA

O governo do presidente Fernando Collor de Mello inicia em 15 de margo de
1990 e, em seu discurso de posse (Collor, 1990) destaca que sao diretrizes
basicas do seu projeto de reconstru¢do nacional “democracia e a cidadania;
a inflagdo como inimigo maior; a reforma do Estado e a modernizag¢do eco-
némica; a preocupacao ecoldgica; o desafio da divida social; e, finalmente, a
posi¢do do Brasil no mundo contemporaneo”. No dia seguinte, em 16 de marco
de 1990, Collor entrega para exame e aprovagao do Congresso Nacional, o Plano
de Reconstrugdo Nacional - Plano Brasil Novo, que consistia, segundo Carva-
Ilho (2006), em reformas drdsticas e enxugamento monetdrio como medidas
para conter a hiperinflacdo, como a substitui¢do da moeda de cruzado novo
para cruzeiro, congelamento de precos e salarios, criacao de Imposto sobre
Operacgdes financeiras (IOF), aumento de tarifas publicas, extin¢cao de mais
de 20 empresas estatais, demissdo de mais de 80 mil funciondrios publicos e
congelamento de recursos da poupanca e de saldos em conta corrente ou de
aplicagdes financeiras de pessoas fisicas e juridicas. O Plano Brasil Novo ficou
conhecido como Plano Collor.

Ferron (2017) aponta que a agenda neoliberal proposta por Collor teve
influéncia significativa do Consenso de Washington (1989), um conjunto de
medidas formuladas por economistas ligados ao FMI, em encontro realizado
em novembro de 1989 na capital dos Estados Unidos, e que foram amplamente
receitadas durante a década de 1990 para os paises em desenvolvimento, espe-
cialmente da América Latina, como forma de superagdo da crise inflacionaria.
Entre as mudancas recomendadas, destacavam-se a abertura dos mercados, as
privatizagdes e a reducdo da participacdo do Estado nas decisdes econdmicas.
(FERRON, 2017, p.95)

No contexto de medidas neoliberais, logo no inicio do governo Collor, houve
um desmonte geral na area da cultura, sendo marcantes a extingdo doMinCe a

revogacao da Lei Sarney. Segundo Salles (2014), as altera¢des e o descaso com a
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area ficaram marcados por um documento, onde o secretario Ipojuca Pontes, da
Secretaria da Cultura da Presidéncia da Republica, 6rgao que sucedeu o MinC, defendia
odesmonte da estrutura institucional gigante e burocratica da cultura no Governo
Federal. Segundo Ferron (2017), a permanéncia de Ipojuca Pontes a frente da
Secretaria de Cultura durante todo ano de 1990 foi marcada por embates entre
o secretdrio, artistas e intelectuais. Pressionado pela classe artistica, Ipojuca
pede demissdo em marco de 1991, sendo substituido pelo diplomata e ensaista
Paulo Sérgio Rouanet, um nome que, segundo Ferron (2017) facilitaria o ensaio
do governo de aproximagdo com artistas e intelectuais. Rouanet foi responsavel
pela proposicdo da lei que restabeleceu os incentivos a cultura ao final do ano
de 1991.Também foi no governo Collor que ocorreu o reconhecimento legal de
dois importantes pactos da ONU, dos quais o Brasil foi signatario.

Assim, destacam-se quatro eventos importantes para a cultura durante

o Governo Collor.

1990 - Extin¢do do MinC e criag¢do da Secretaria Especial

da Cultura

A Medida Proviséria n° 150, de 15 de marco de 1990, emitida
no primeiro dia do Governo de Fernando Collor de Mello
(1990-1992), é convertida na Lei n. 8.028, de 12 de abril de
1990 que dispdes sobre a organizagdo da Presidéncia da
Republica e dos Ministérios, extinguindo o Ministério da
Cultura que teve suas atribuicdes transferidas para a nova

Secretaria da Cultura da Presidéncia da Republica.

Ainda na area da cultura, segundo Salles (2014), foram extintos também
a Fundacgdo Nacional de Artes Cénicas, a Fundagdo do Cinema Brasileiro, a Em-
brafilme, a Fundacao Nacional Pré-Leitura e o Conselho Federal de Cultura. A
Fundagao Pr6-Memodria e o Servico do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional
foram fundidos no Instituto Brasileiro do Patrimdnio Cultural e a Funarte se

tornou o Instituto Brasileiro de Arte e Cultura.






1990 - Suspensdo dos beneficios fiscais concedidos a ope-

ragdes de carater cultural e artistico

Como parte do Plano Collor (1990) foram suspensos os be-
neficios fiscais previstos pela Lei Sarney dados a pessoas
juridicas e pessoas fisicas que efetuassem doagdes, patro-
cinios ou investimentos a cultura, pelas Leis n°® 8.034, de
12 de abril de 1990, e Lei n° 8.134, de 27 de dezembro de

1990, respectivamente.

Conforme Salles (2014) o secretdrio de Cultura, Ipojuca
Pontes, defendeu e contribuiu para o desmonte da drea,
fez duras criticas a Lei Sarney em defesa da regulacdo do
mercado e ndo se comprometeu com apoios ou participa¢do
social na construgdo de uma nova politica para cultura. No
ano de 1991, Ipojuca Pontes foi substituido pelo sociélogo
Sérgio Paulo Rouanet, que “deu vida ao Programa Nacional

de Apoio a Cultura” que ficou conhecido como Lei Rouanet.

1991 - Restabelecimento dos beneficios fiscais concedidos

a operagoes de carater cultural e artistico

Em 23 de dezembro de 1991, a Lei n°® 8.313 restabelece os
principios da Lei Sarney e institui o Programa Nacional de
Apoio a Cultura (PRONAC). A Exposicdo de Motivos n° 33/90
de 26 de julho de 1991 (Brasil,1991), assinada pelo Ministro
da Economia, Fazenda e Planejamento, Marcilio Marques
Moreira, e pelo Secretario da Cultura da Presidéncia da Re-
publica, Sérgio Paulo Rouanet, dispde sobre o Programa
Nacional de Financiamento da Cultura para submissao ao
Presidente da Republica com indica¢ao do objetivo, meca-

nismos e seus funcionamentos. O texto também indica que



o projeto de lei foi concebido de forma a assegurar o maxi-
mo possivel de descentraliza¢do, evitando a concentragdo
excessiva de recursos nas regides mais desenvolvidas do
pais, para oportunizar a participacao dos estados e para
evitar “esquemas de cunho puramente assistencialista, que
desestimulem a criatividade e o espirito de iniciativa dos

produtores culturais na obtencdo dos recursos”.

A Lei 8.313/1991 ficou conhecida como “Lei Rouanet”, em
homenagem ao secretdrio da Cultura que trabalhou para
sua criagdo e instituicdo, a qual, com algumas modifica-
¢des nos anos subsequentes, permanece em vigor até os
dias atuais, representando o maior investimento j3 feito na
cultura no pais, a despeito de todas as criticas recebidas

ao longo dos anos.

1992 - Reconhecimento interno dos Pactos Internacionais
da ONU

No ano de 1992 o Brasil foi sede da Conferéncia da Orga-
niza¢des das Nag¢des Unidas sobre o Meio Ambiente e De-
senvolvimento, que ficou conhecida como Rio 92. Conforme
Brasil (2012), a presenca de chefes de governo poucas vezes
vista até entdo fora da sede da ONU: 178 deles estiveram
presentes, impulsionando a pauta ambiental de maneira
sem precedentes. Frente a importancia do evento, o pre-
sidente Fernando Collor transferiu, durante o evento, a
capital de Brasilia para o Rio de Janeiro, para, ao mesmo
tempo, participar das reunides e despachar os assuntos
domésticos. Apds o envolvimento com a ONU durante a
Conferéncia, o Brasil reconhece o Pacto Internacional dos

Direitos Econdmicos, Sociais e Culturais, pelo Decreto n°



591, de 06 de julho de 1992, e o Pacto Internacional so-
bre Direitos Civis e Politicos, pelo Decreto n°® 592, de 6 de
julho de 1992, dos quais foi signatario em 1948 e 1966,
respectivamente. Apesar do reconhecimento tardio, de
forma especifica, os preceitos dos pactos ja haviam sido
considerados na Constituicdo de 1988, inclusive em relagao
aresponsabilidade do Estado em garantir o direito a cultura

de seus cidadaos.

De forma irbnica, ao mesmo tempo em que recebia chefes de estado do
mundo inteiro e reconhecia, na legislagdo brasileira, pactos internacionais fir-
mados ha quase cinco décadas, Fernando Collor iniciava o seu declinio como
presidente do pais em decorréncia de denuncias que levaram a abertura de
processo de impeachment. Assim, o primeiro presidente civil, eleito democrati-
camente apds o Governo Militar (1964-1985), permaneceu no poder apenas por
dezoito meses, entre 15 de margo de 1990 e 2 de outubro de 1992, quando foi
afastado até que o processo de impeachment fosse concluido, o que aconteceu
em 29 de dezembro do mesmo ano? Nesse mesmo dia, assume definitivamente
a presidéncia, o até entdo vice-presidente Itamar Franco, que permaneceu no

cargo até o fim do mandato, em 01 de janeiro de 1995.

2 camara dos Deputados: 20 anos do impeachement do Collor [Brasil, 2013]






GOVERNO ITAMAR
FRANCO (1992-1993) E OS
REFLEXOS NA CULTURA

O impeachment de Collor é considerado um trauma a nova democracia brasileira,
conforme lanoni (2009), e reflete expressdo da crise e da auséncia de projetos
consistentes para um pais envolto em perene estagflacao. Embora o impedi-
mento de Collor tenha ocorrido sem rupturas institucionais e em contexto de
grande participagdo da sociedade civil, ltamar Franco assumiu o governo de
um Estado que navegava a deriva das expectativas da comunidade nacional e
do sistema internacional. (IANONI, 2009, p.157)

Itamar enfrentou um periodo de instabilidade no Ministério da Fazenda,
por onde passaram trés ministros em pouco mais de seis meses, até assumir o
socidélogo e cientista politico, Fernando Henrique Cardoso que pde em pratica
a¢des para combater a estagnacao econdmica e as ainda altas taxas de inflagao,
que culminaram no Plano Real, iniciado em fevereiro de 1994, que se tornou um
marco na histéria brasileira.

lanoni (2009) assevera que sdo duas as explicacdo para o sucesso do Plano
Real:1) a crise de governabilidade foi superada pela classica interacdo politica
entre conjuntura e lideranga legitima, ou seja, pela agao politica circunstanciada
e de vocagdo hegemdnica; e 2) o Plano Real envolveu uma profunda interagao
entre Executivo, Legislativo, Judiciario, partidos politicos, entes federativos
subnacionais, diversos agentes econdmicos, grande midia e outros atores da
sociedade civil, resultando na emergéncia sincronizada, nas esferas sociopolitica
e politico-institucional, de um pacto de dominacdo liberal que superou a crise
de hegemonia e inaugurou um novo padrao de Estado no Brasil. IANONI,2009,
p. 163)

Nesse sentido, Faucher (1998) considera que o governo de transi¢ao de
Itamar Franco (1992-1994) mostrou-se mais produtivo do que se esperava, pois

o programa de estabilizagao econdmica langado pelo entdo Ministro da Fazenda,
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Fernando Henrique Cardoso, revelou-se eficiente, reduzindo rapidamente a
inflagdo e restaurando a confianga dos consumidores.

Conforme Duque (2017) no governo de Itamar Franco (1992) ocorre a re-
vitaliza¢do do Ministério da Cultura, assim como outras institui¢des ligadas a
cultura. Em 1993, seguindo a lei de incentivo, Itamar transfere tal perspectiva
para o setor audiovisual, especialmente para o setor cinematografico, onde se
amplia os percentuais de renutincias a serem aplicados. Esse processo conduz
cada vez mais as politicas publicas da drea para as decisdes do mercado, reti-
rando a autonomia do Ministério. (DUQUE, 2017, p.37)

Assim, antes mesmo do plano de estabilidade econémica, o Governo de
Itamar Franco (1992-1994) tomou medidas importantes para a area da cultu-
ra, como o restabelecimento do Ministério da Cultura e o Fomento a atividade

audiovisual.

1992 - Restabelecimento do Ministério da Cultura

Uma das primeiras medidas de Itamar Franco, ainda como
presidente interino, durante o processo de afastamento do
Presidente Collor, foi a edi¢do da Medida Proviséria n° 309,
de 16 de outubro de 1992, convertida na Lei n® 8.490 de 19
de novembro de 1992, que dispde sobre a organizagdo da
Presidéncia da Republica e dos Ministérios, na qual resta-

belece o Ministério da Cultura.

1993 - Beneficios fiscais concedidos a atividade audio-

visual

Em 20 de julho de 1993 é publicada a Lei n°® 8.685 que cria
mecanismos de fomento a atividade audiovisual. Conhecida
como a “Lei do Audiovisual”, a Lei n° 8.685 prevé beneficios
de impostos de renda aos contribuintes que fizerem inves-

timentos, mediante a aquisi¢do de quotas representativas



de direitos de comercializagdo na produgdo de obras au-
diovisuais cinematogréficas brasileiras de producao inde-

pendente que podem chegar a 125% do valor investido.

Considerando que a Lei Rouanet e a Lei do Audiovisual estdo em vigor até
0 ano atual (2021) e que sofreram algumas modificacdes durante os governos
seguintes, o texto se concentrard nas referidas leis a partir desse momento,
com referéncias aos governos onde ocorreram altera¢des significativas nos
incentivos ou no modo de operacionalizagao previstos no texto legal.

No periodo de quase trés décadas, passaram pela presidéncia da republica3
os presidentes Fernando Henrique Cardoso (01/01/1995 a 01/01/2003); Luis
Indcio Lula da Silva (01/01/2003 a 01/01/2011); Dilma Rousseff (01/01/2011
a 31/08/2016); Michel Temer (31/08/2016 a 01/01/2019); e Jair Bolsonaro
(01/01/2019 a atual), em relagdo aos quais serdo feitas breves consideracées

relacionadas aos incentivos culturais da Lei Rouanet e Lei do Audiovisual.

3 Galeria dos ex-presidentes. Brasil [2021].



INCENTIVOS A CULTURA A
PARTIR DA LEI ROUANETE
DA LEI DO AUDIOVISUAL

Para colocar em pratica politicas publicas sdo necessarias normas que as re-
gulem, estrutura para planejar e organizar as agdes e, por fim, recursos, sem
os quais, de nada adiantam normas regulatérias e estrutura administrativa.
Assim, a estrutura governamental, independente da forma, seja como mi-
nistério, que tem or¢amento préprio, seja como secretaria que dependerd de
recursos destinados pelo ministério ao qual estd subordinada, ndo conseguira
colocar em pratica as politicas para a cultura sem recursos. Diante do histérico
de auséncia de recursos para suprir as necessidades do setor cultural, foram
criadas instrumentos de incentivos a cultura, na expectativa de estabelecer

uma parceria entre a sociedade e o Estado.

LEI FEDERAL DE INCENTIVOS A CULTURA - LEI 8.313/1991

Conforme visto anteriormente, a Lei 8.313/1991 foi criada no Governo do pre-
sidente Fernando Collor, apés suspensao dos beneficios culturais previstos na
cultura da Lei Sarney, e ficou conhecida como “Lei Rouanet”, sobrenome do
entdo Secretario da Secretaria da Cultura, que teve atuagdo direta na prepa-
racdo e transformacdo do projeto em Lei.

A Lei de Incentivo a Cultura n° 8.313/91 instituiu o Programa Nacional de
Apoio a Cultura (PRONAC) para captar e canalizar recursos para o setor, cujos

objetivos estdo previstos no art.1°:

| - contribuir para facilitar, a todos, os meios para o livre
acesso as fontes da cultura e o pleno exercicio dos direitos

culturais;

98 CULTURA: DA CONSTITUICAO DE 1824 AS LEIS DE INCENTIVO A CULTURA



Il - promover e estimular a regionaliza¢ao da producao
cultural e artistica brasileira, com valoriza¢ao de recursos

humanos e conteudos locais;

Il - apoiar, valorizar e difundir o conjunto das manifesta-

¢des culturais e seus respectivos criadores;

IV - proteger as expressoes culturais dos grupos formado-
res da sociedade brasileira e responsdveis pelo pluralismo

da cultura nacional;

V - salvaguardar a sobrevivéncia e o florescimento dos mo-

dos de criar, fazer e viver da sociedade brasileira;

VI - preservar os bens materiais e imateriais do patriménio

cultural e histérico brasileiro;

VIl - desenvolver a consciéncia internacional e o respeito

aos valores culturais de outros povos ou nacdes;

VIl - estimular a producao e difusao de bens culturais de
valor universal, formadores e informadores de conhecimen-

to, cultura e memodria;

IX - priorizar o produto cultural origindrio do Pais. (BRASIL,
1991)

O PRONAC pode ser implementado por meio de trés mecanismos: Fundo
Nacional da Cultura (FNC), Fundos de Investimento Cultural e Artistico (FICART)
e Incentivo a projetos culturais, os quais somente poderao ser concedidos a
projetos culturais cuja exibi¢do, utilizacao e circulacao dos bens culturais deles

resultantes sejam abertas, sem distin¢ao, a qualquer pessoa, se gratuitas, e a



publico pagante, se cobrado ingresso. Dos trés mecanismos previstos, o Fundo
de Investimento Cultural e Artistico (FICART), idealizado para apoiar projetos
de alta viabilidade econémica com previsdo de lucratividade para o investidor,
nao chegou a ser implementado até o momento (jul/2021), segundo dados da

prépria Secretaria Especial da Cultura (Brasil, 2021).

FUNDO NACIONAL DA CULTURA (FNC)

O Fundo Nacional da Cultura (FNC), previsto no Capitulo Il da Lei n® 8.313/91, foi
criado para receber recursos diretamente do Estado com o objetivo de estimular
acultura, de forma equilibrada entre as regides, e de priorizar projetos culturais
com dificuldades para captagdo de recursos. O FNC é um fundo de natureza
contabil, com prazo indeterminado de duracao, que funcionara sob as formas de
apoio a fundo perdido ou de empréstimos reembolsaveis, conforme estabelecer
o regulamento, e constituido a partir de recursos previstos entre os itens | e
Xl do Art. 59, entre os quais destacam-se os recursos do Tesouro Nacional, de
doacdes, legados, subvencdes e auxilios de entidades de qualquer natureza,
inclusive de organismos internacionais, e saldos nao utilizados na execugdo de
projetos que receberam incentivos.

Os recursos do FNC podem financiar até oitenta por cento do custo total
de cada projeto, cabendo ao proponente comprovar que pode arcar com, no
minimo, 20% do custo do projeto, os quais podem ser pagos inclusive com bens
e servicos oferecidos durante a sua implementacdo. Apesar do arcabouco legal,
o FNC ndo recebe recursos para implementar as politicas publicas necessarias
para dar conta das desigualdades regionais e atendimento dos pequenos pro-
dutores culturais (Rubim, 2007 e 2010; Salles, 2014; Alem, 2017; Barbalho, 2017).

INCENTIVOS A PROJETOS CULTURAIS

O capitulo IV da Lei n° 8.313/91 trata dos incentivos a projetos culturais entre

os artigos 18 e 30, estabelecendo incentivos fiscais, critérios para usufruir



dos beneficios, formas de controle e de fiscalizag¢do. A versdo atualizada da
Lei n° 8.313/91, para julho de 2021, prevé que podem usufruir dos beneficios
de reducdo de imposto de renda as pessoas fisicas e pessoas juridicas que
efetuarem doacgdes ou patrocinios na producado cultural de projetos previa-
mente aprovados pelo Ministério da Cultura (ou érgdao competente, como é o
caso atual da Secretaria Especial da Cultura). Apés analise, a oficializagdo da
aprovagao do projeto se da pela publicacdo de portaria no Didrio Oficial da
Unido, com indicagado do n° de Pronac e do enquadramento no art. 18 ou no art.
26 da Lei 8.313/1991, o que determina a forma de calculo do incentivo fiscal a
ser usufruido pelos doadores ou patrocinadores.

O art.18 estabelece que a Unido faculta as pessoas fisicas ou juridicas a
opcao pela aplicagdo de parcelas do Imposto sobre a Renda a titulo de doag¢des
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. Inicialmente, o artigo incluia a possibilidade de projetos
de carater privado, o que foi suprimido pela Lei n° 9.874/1999.

No artigo 18 estdo previstos os segmentos, em principio, menos atrativos
para investimentos privados: de artes cénicas, livros de valor artistico, literdrio
ou humanistico; musica erudita ou instrumental; exposi¢des de artes visuais;
doagdes de acervos para bibliotecas publicas, museus, arquivos publicos e
cinematecas, bem como treinamento de pessoal e aquisicao de equipamen-
tos para a manutencdo desses acervos; produgdo de obras cinematogréficas
e videofonograficas de curta e média metragem e preservacao e difusdo do
acervo audiovisual; e preservacao do patriménio cultural material e imate-
rial. Também estdo previstos no art. 18, doagdes e patrocinios destinados a
construcdo e manutengdo de salas de cinema e teatro, que poderdo funcionar
como centros culturais comunitarios, em Municipios com menos de 100.000
(cem mil) habitantes.

No art. 25 estdo previstos os demais projetos de natureza cultural com
objetivo de desenvolver todas as formas de expressao, os modos de criar e
fazer, os processos de preservagao e protecdo do patrimoénio cultural brasileiro,

e os estudos e métodos de interpretagdo da realidade cultural que beneficiem



a populacdo em geral. A lista de projetos enquadrados é exemplificativa e ndo
exaustiva, prevendo teatro, danga, circo, dpera, mimica e congéneres; produgao
independente cinematografica, videografica, fotografica, discografica e con-
géneres; literatura, inclusive obras de referéncia; musica; artes pldsticas, artes
graficas, gravuras, cartazes, filatelia e outras congéneres; folclore e artesanato;
patrimdnio cultural, inclusive histérico, arquitetonico, arqueoldgico, bibliotecas,
museus, arquivos e demais acervos; humanidades; e radio e televisao, educativas
e culturais, de cardter ndo-comercial. A forma de cdlculo dos incentivos fiscais
para os projetos, listados no art. 25, esta prevista no art. 26, que faz distincao

entre doagdes e patrocinio feitos a pessoas fisicas e a pessoas juridicas:

| - no caso das pessoas fisicas, oitenta por cento das doa-

¢Oes e sessenta por cento dos patrocinios;

Il - no caso das pessoas juridicas tributadas com base no
lucro real, quarenta por cento das doagdes e trinta por cen-

to dos patrocinios.

§ 1o A pessoa juridica tributada com base no lucro real
poderd abater as doag¢des e patrocinios como despesa ope-
racional. (BRASIL, Lei n°® 8.313/1991, art. 26)

Assim, os incentivos fiscais de imposto de renda sdao apurados de forma
diferente a depender do enquadramento dado ao projeto, apds andlise do 6r-
gdo competente, que podera enquadra-lo no art. 18 ou no art. 26. Importante
salientar que somente tém direito aos beneficios fiscais os recursos de doagao
ou patrocinio depositados diretamente em conta especial do proponente, apds
aprovacao oficial do projeto através de portaria publicada no Didrio oficial, onde
constam os dados do proponente, o nimero dado ao projeto, acrescido da sigla
Pronac, e o enquadramento do projeto no art. 18 ou 26 para fins de fruicao dos

beneficios fiscais. Assim, o doador ou patrocinador deverd guardar os compro-



vantes dos depdsitos ou transferéncias efetuadas, juntamente com a Portaria
de aprovagdo do Pronac, além do Recibo de Mecenato com os dados do projeto,
incluindo o n° do Pronac. A conta corrente do proponente sera controlada pelo
6rgao regulador, que aprovard a movimentacdo da conta apés esta contar, com
no minimo, 20% do valor total do projeto aprovado.

Diferentemente da Lei Sarney, a Lei Rouanet prevé a aprovacao prévia dos
projetos por comissao com representantes do governo e de entidades culturais,
0 que, segundo Durant, Gouveia e Berman (1997), somada ao impedimento de
remuneracgdo a intermediarios, resultou em baixa adesdo por pessoas e associa-
¢Bes ligadas a classe artistica e cultural na busca dos recursos disponibilizados

pelo Governo nos dois primeiros anos de vigéncia da lei.



INCENTIVOS A CULTURA
NO GOVERNO FERNANDO
HENRIQUE CARDOSO

Fernando Henrique Cardoso (FHC) assume o governo em 01 de janeiro de 1995,
apos ser considerado o grande responsavel pelo sucesso do Plano Real, o que
Ihe garantiu vencer as elei¢des presidenciais. Segundo lanoni (2009, p.163), ao
assumir a Fazenda, FHC tornou-se virtual candidato a Presidéncia da Republica,
por uma conjuncdo de interesses, dele, do PSDB, de Itamar Franco, dos meios
de comunicacdo e do empresariado.

Em rela¢do a cultura, logo no inicio do Governo de FHC, foi publicado o De-
creton® 1.4944, de 17 de maio de 1995, que regulamentou a Lein® 8.313/1991
e estabeleceu a sistematica de execu¢do do Programa Nacional de Apoio a
Cultura (Pronac) e possibilitou a contratacdo do captador de recurso, agente
intermediario entre o artista e o empresario, o que, segundo Barbalho (2017),
ampliou sobremaneira a apresentacao de projetos com possibilidade de apro-
vagao. Além disso, o governo efetuou agdes no sentido de buscar parceria da
sociedade, em especial das empresas, para fortalecer o papel dos incentivos

fiscais e consequente obtencao de recursos para projetos culturais.

Em 1996, por exemplo, o MinC promoveu Féruns Empresa-
riais em sete cidades do pais: Recife, Porto Alegre, Salvador,
Campinas, Campo Grande, Floriandpolis e Manaus. Foram
realizados cursos de gestdo cultural em Brasilia, Belém e

Sao Luis e distribuidos 15 mil exemplares da cartilha Cul-

4 0 Decreto n° 1.494/95 foi revogado e substituido pelo Decreto n° 5.761, de 27 de abril de 2006.

104  CULTURA: DA CONSTITUICAO DE 1824 AS LEIS DE INCENTIVO A CULTURA



tura é um bom negdcio, com instru¢des sobre o uso da Lei
Rouanet. (BARBALHO, 2017, p.49) grifo nosso

Os cursos realizados pelo Minc davam conta da complexidade do processo
de utilizagdo dos incentivos fiscais, que demandava profissionalizagdo de artis-
tas e contratagdo de profissionais especializados para apoiar na producdo, cap-
tacdo de recursos, pesquisa de mercado e de marketing, o que faria aumentar a
distancia entre grandes e pequenos produtores culturais. Além disso, Barbalho
(2007) pontua que outra forte critica do meio artistico, recorrente na época,
refere-se ao fato de as empresas doadoras so se interessarem por projetos com
visibilidade midiatica e/ ou sucesso de publico, o que relegava projetos, com
pouca ou nenhuma repercussdo junto aos meios de comunicagdo e ao grande
publico, encontrarem muitas dificuldades para captar recursos pelas leis de
incentivo Tais fatos conduzem a adequagao dos produtores ao mercado doador
e/ou patrocinador e a légica de mercado ensinada em manuais de marketing
cultural. Nas palavras de Barbalho (2007) “na competicdo cada vez mais acir-
rada entre os criadores pelo patrocinio privado, obtém sucesso aqueles que

se identificam ou estdao submetidos ao pensamento e ao gosto dominantes”.

LEI ROUANET NO GOVERNO FERNANDO HENRIQUE CARDOSO

Apesar de todo o esforco, ainda permanecia baixa a adesdo a Lei Rouanet, o
que fez com que o governo, tendo 0 MinC sob a gestdo do Ministro Francisco
Weffort, priorizasse a reforma da lei, que resultou na Lei n® 9.874 de 23 de

novembro de 1999. Merecem destaques as seguintes alteragdes:

- Foram excluidos projetos de carater particular, quanto

ao conteldo;

- Os projetos devem possibilitar acesso ao publico em geral,

seja mediante gratuidade, seja com pagamento de ingres-



sos, conforme o0 modelo adotado, nao podendo haver duas

modalidades;

- Incentivo a disponibilidade dos produtos culturais em for-

mato acessivel a pessoa com deficiéncia;

« Foram incluidos como producdo cultural e artistica, para
fins de fomento, obras cinematogréficas de curta e média
metragem, filmes documentais e preservagdo do acervo ci-
nematografico, além a¢des ndo previstas mas consideradas
relevantes pelo Ministro da Cultura, desde que consultada

a Comissao Nacional de Apoio a Cultura;

» O Fundo Nacional da Cultura (FNC) passa a ser administra-
¢do pelo Ministério da Cultura, sendo vedada a utilizagao
de seus recursos manuteng¢do administrativa do Ministério

da Cultura;

- Exigéncia de aprovacdo técnica prévia a liberagdo de re-

cursos do FNG;

« A viabilidade para constituicdo dos Fundos de Investi-
mento Cultural e Artistico (Ficart) passa a ser feita pela

Comissao técnica para o Ministério da Cultura;

- Foram incluidas outras atividades comerciais ou indus-
triais, de interesse cultural, assim consideradas pelo Minis-
tério da Cultura, para formacdo de Fundos de Investimento

Cultural e Artistico (Ficart);

- Isen¢do de operacdes de crédito e de imposto de renda

sobre rendimentos e ganhos de capital provenientes dos



investimentos em Fundos de Investimento Cultural e Ar-

tistico;

- Foi retirada a possiblidade de fruicdo de beneficios “de
carater privado” do caput do art. 18 e foram incluidos os
paragrafos 1°, 2° e 3° que preveem o beneficio de imposto
de renda para doacdes e patrocinios. Também foi especi-
ficado que os valores doados ou patrocinados ndo podem
ser considerados como despesa pelas pessoas juridicas e
quais sao as atividades culturais beneficiadas por esse ar-
tigo, cujo beneficio fiscal pode chegar a 100% dos valores

despendidos;

- Foram incluidos o enquadramento analitico e os objetivos
do projeto junto ao Pronac, incluindo a possibilidade de pe-
dido de reconsideragdo pelo proponente, além da exigéncia
de que a aprovagdo dos projetos deverd observar o principio

da nao-concentracgdo por beneficiario;

- Foram aprovadas doacgdes e patrocinios a institui¢cdes
culturais sem lucrativos criadas e mantidas pelo doador

ou patrocinador;

- Incorporagao do texto sobre a possibilidade de pagamento
de servicos de elaboracao, captacdo de recursos e apoio na
execucdo do projeto, que constava no decreto de regula-

mentacao; e

- Ndo aprovacao de projetos para proponentes com pen-

déncias de prestagdo de contas de projetos anteriores.



Sobre as medidas adotadas, Belém e Donadone (2013) pontuam que a
possibilidade de abatimento das doacdes até de 100% no imposto de renda
permitiu efetivamente o aumento de dinheiro investido anualmente em cultura,
por intermédio da Lei Rouanet, entretanto, a dita “parceria publica-privado”
promovida pelas leis de incentivo fiscal, passou a ser desigual, e principalmente

mais onerosa para o Estado.

LEI DO AUDIOVISUAL NO GOVERNO
FERNANDO HENRIQUE CARDOSO

Em relagdo aos incentivos a Lei n° 8.685, Lei do Audiovisual, houve modifica¢des

durante o governo FHC, das quais merecem destaque:

» Inclusdo dos investimentos no desenvolvimento de proje-
tos de produgdo de obras cinematogréficas brasileiras de
longa metragem de producdo independente e a co-pro-
ducao de telefilmes e minisséries brasileiros de producao
independente para abatimento de 70% (setenta por cento)

do imposto de renda devido aos contribuintes investidores.

« Estabelecimento de regras para controle de movimen-
tacdo de recursos; contrapartida de recursos préprios ou
de terceiros correspondente a 5% (cinco por cento) do
orcamento global aprovado, comprovados ao final de sua
realizacao; e limite do aporte de recursos objeto dos in-
centivos de RS 3.000.000,00 (trés milhdes de reais) para

cada incentivo.

- Definicdo de 50% (cinquenta por cento) de integralizacao
dos recursos aprovados para realizacdo do projeto como

limite minimo para liberagdo dos recursos.



« Permissdo para que projetos beneficiados com a Lei
Audiovisual também se beneficiem de recursos da Lei no
8.313, de 23 de dezembro de 1991, desde que enquadra-
dos em seus objetivos, limitado o total destes incentivos
a 95% (noventa e cinco por cento) do total do orgamento

aprovado pela ANCINE.

No ano de 2001 foi publicada a Medida Provisdria n° 2.228-1, de 6 de setem-
bro 2001, que estabeleceu os principios gerais da Politica Nacional do Cinema,
criou o Conselho Superior do Cinema e a Agéncia Nacional do Cinema - ANCINE,
instituiu o Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema Nacional - PRO-
DECINE, autorizou a criagdo de Fundos de Financiamento da Industria Cinema-
tografica Nacional - FUNCINES e alterou a legislacdo sobre a Contribuicdo para
o Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional. A MP 2.228/2001
também estabeleceu a possibilidade de reducdo de imposto de renda para inves-
timentos para pessoas fisicas e juridicas que investirem em cotas de Funcines.

Conforme Rubim (2009) e Barbalho (2017), durante os mandatos de Fer-
nando Henrique (1994-2002), houve forte orientagdo do governo para as em-
presas estatais investirem no campo cultural, o que teve papel preponderante
na efetiva ampliagao do funcionamento das leis de incentivo, fazendo com
gue grandes empresas como Petrobras e Banco Nacional de Desenvolvimento
Social passassem a investir em projetos culturais. Segundo Barbalho (2017), o
ministério também desenvolveu projetos como o Monumenta e o programa de
expansdo do numero de bibliotecas no Brasil, o que também contribuiu para
fortalecimento de a¢des na drea cultural.

Ainda sobre incentivos a cultura no Governo de Fernando Henrique, Arru-
da (2003) efetuou andlise comparativa dos investimentos globais em cultura,
considerando os dados da Lei Rouanet e da Lei do Audiovisual, para o periodo
de 1996 a 2001, sobre o que concluiu que o orcamento efetivamente realizado
nao deixa margem a duvida sobre a tendéncia de crescimento dos investimen-
tos na area da cultura. O nimero de projetos apresentados pela Lei Rouanet

cresceram de 2.316, em 1996, para 3.972 em 2001, enquanto que pela Lei de



Audiovisual, passaram de 35, em 1996, para 461 em 2001. Em rela¢do aos valores
efetivamente aplicados, pela Lei Rouanet foram R$ 111,5 milhdes em 1996, e
RS 338 milhdes em 2001, enquanto que pela Lei de Audiovisual foram R$ 57,8
milhdes em 1996 e RS 46,2 milhdes em 2001. Do or¢amento direto da Unido
foram aplicados, R$ 97 milhdes em 1996 e 173,6 milhdes em 2001, o que indica
um predominio de recursos da cultura sob a decisdo das empresas, embora a
conta seja paga com recursos publicos decorrentes da redugdo da carga tribu-
taria de imposto de renda.

Nesse mesmo sentido, Barbalho (2017) salienta que a politica de priori-
zagao dos incentivos fiscais as empresas reduziu a participagdo do Estado na
deliberagdo sobre as politicas publicas culturais e sobre os projetos culturais,
delegando as empresas a decisdo efetiva sobre quais projetos estimular, o
que, segundo autor, “se mostrava sintonizada com a conjuntura nacional e
internacional de fortalecimento do papel do mercado e inibi¢do da atuagdo do
estado”, privilegiando apenas parte do mercado cultural brasileiro com maior
visibilidade e ao gosto do mercado investidor.

Para Rubim (2012), nesse periodo, a légica das leis de incentivo torna-se
componente vital do financiamento a cultura no Brasil, se expandindo para
estados e municipios que criaram suas proprias leis de renuncia fiscal, tornando
os recursos utilizados quase integralmente publicos. Para o autor, esta légica
de financiamento limita e corréi o poder de intervengdo do Estado nas politi-
cas culturais e potencializa a interven¢ao do mercado, sem que esse mercado
efetivamente contribua com recursos préprios.

Vale lembrar que a participacao reduzida do Estado nas decisdes sobre a
cultura ndo reduzem os gastos publicos, pois a lei de incentivos fiscais prevé
0 abatimento, dos recursos doados e/ou entregues como em patrocinio, no
imposto de renda devido pelas pessoas fisicas e juridicas, ou seja, embora os
recursos sejam entregues pelas pessoas e pelas empresas, quem efetivamente
paga a conta é o Estado, mediante reducdo de sua receita tributaria. As criticas
a politica dos incentivos fiscais com fortalecimento do papel do mercado fez

com que o Governo Fernando Henrique ficasse conhecido pelo slogan “Cultura



é um bom negdcio”, titulo da cartilha preparada e distribuida pelo Minc, em
1996, em Féruns Empresariais e em cursos de gestdo cultural.

No mesmo sentido, Salles (2014) ressalta que a cultura, como previsto na
cartilha do Minc (1996), passou a ser um excelente negécio, sendo heranga desse
periodo a cultura de aplicagdo da lei, uma vez que foi completamente esquecida
aintencdo, prevista na Exposicdo de Motivos da Lei Rouanet, de que a rendncia
fiscal deveria ser uma parceria e ndo um produto para atender aos interesses do
doador/patrocinador e que os projetos competitivos, com expectativa de retorno,
seriam atendidos pelos Fundos de Investimento Cultural e Artistico (Ficarts), os

quais nunca sairam do papel, ndo sendo implementados até o momento.



INCENTIVOS A CULTURA NO
GOVERNO LULA (2003-2011)

O Governo Lula (2003-2011) traz uma nova abordagem para o direito a cultura
com participagdo da sociedade, inclusao de segmentos até entdo ndo con-
templados e mais recursos disponibilizados ao setor cultural. Segundo Rubim
(2010) houve uma preocupagado com o discurso de campanha sobre a discussao
com a sociedade para priorizar politicas publicas, o que aconteceu também
com a cultura. Sob a gestao do ministro do MinC, Gilberto Gil, ocorreram en-
contros, semindrios, cAmaras setoriais, consultas publicas e conferéncias que
culminaram com as conferéncias nacionais de cultura de 2005 e 2010, com
ampla participacao da sociedade que teve sua voz ouvida nas delibera¢des dos
projetos e programas e que construiram, em conjunto com o Estado, politicas
publicas de cultura. O préprio conceito de cultura foi ampliado em relagdo a
governos anteriores, com destaque para culturas populares e a¢des de inclusao
de atividades que, até entdo, estavam a margem das politicas culturais no pais.

Nesse sentido, Rubim (2010) destaca que as politicas para a diversidade
cultural assumiram lugar relevante no governo Lula que criou a Secretaria da
Identidade e da Diversidade Cultural (SID) no MinC para dar mais atengdo a cul-
tura popular, em consonancia com o debate internacional sobre a diversidade
cultural promovido pela UNESCO entre 2001 e 2005. Com atuagao conjunta, o
MinC e o Ministério das Rela¢des Exteriores, trabalharam em prol das normas
internacionais de defesa da diversidade cultural, enquanto no plano interno a
SID desenvolvia a primeira politica cultural para os povos originarios do Brasil.
Para facilitar o acesso a projetos culturais de proponentes com dificuldades
de organizagao formal foram simplificados processos através de editais com
recursos diretos do Estado e promovidos seminarios de politicas publicas para
as culturas populares, além de encontros estaduais para promogdo de culturas
locais. Rubim (2010) destaca ainda que, no ano de 2008, durante o Il Encontro Sul
- Americano de Culturas Populares (ESACP) foi elaborada a “Carta das Culturas

Populares”, contendo propostas de a¢do e valorizagdo das culturas populares,
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em um novo momento histérico da América Latina. Segundo o autor, nesse
periodo, o Brasil vivia um momento importante para a cultura popular, com
cinco edigdes ininterruptas do edital de Fomento as Expressdes das Culturas
Populares Brasileiras.

Para entender o contexto das modifica¢des nas politicas culturais ocor-
ridas no periodo do Governo Lula, é necessario lembrar que até Constituicdo
Federal de 1988 ndo havia referéncias robustas ao tema. Entretanto, coube as
emendas a essa constitui¢do significativas e positivas mudancgas para a cultura,
como as Emendas Constitucionais (EC) n° 42 (2003) e n°® 48 (2005) que foram
promulgadas no governo Lula.

A Emenda Constitucional n° 42, de 19 de dezembro de 2003 altera o Sistema
Tributario Nacional e da outras providéncias, sendo que, em relagao a cultura,
alteraoart. 216, cominclusdo do § 6°, o qual permite que os estados vinculem
até 5% de suas receitas tributdrias para financiamento de programas e projetos
culturais, vedada a aplicacdo desses recursos para pagamento de despesas com
pessoal e encargos sociais, servigo da divida ou qualquer outra despesa corrente
nao vinculada diretamente aos investimentos ou a¢des apoiados.

A Emenda Constitucional n° 48, de 10 de agosto de 2005 acrescenta o § 3°
ao art. 215 da Constituicdo Federal, instituindo o Plano Nacional de Cultura,
de duragdo plurianual, visando ao desenvolvimento cultural do Pais e a inte-
gracao das agdes do poder publico para defesa e valorizagdo do patriménio
cultural brasileiro; producao, promocdo e difusdo de bens culturais; formacao
de pessoal qualificado para a gestdo da cultura em suas multiplas dimensdes;
democratizagao do acesso aos bens de cultura e valorizacao da diversidade
étnica e regional.

Ainda tramitaram no governo Lula, duas Propostas de Emenda Constitucio-
nal (PEC), a PEC 310/04 e a PEC 416/05. A PEC 150/03 prop0e emenda ao art. 216
para construcdo de Sistema Publico de Financiamento a cultura com vinculacdao
de recursos da Unido (2%), estados e DF (1,5%) e municipios (1%) referentes
a receita resultante de impostos, sendo aprovada pela Comissdo Especial de
Tramitagdo somente em setembro de 2018, mas, até o momento (jul/2021) ndo

foi levada a votagdo na Camara dos Deputados. A PEC 416/05 propde emenda ao



art. 216 para Integracdo de institui¢des culturais publicas e privadas em regime
de colaboracao, de forma horizontal, aberta, descentralizada e participativa.
Participam do SNC: Minc, Conselho Nacional de Cultura, sistemas de cultura dos
entes federativos, as instituicdes publicas e privadas culturais, os subsistemas
complementares ao SNC (museus, bibliotecas, arquivos, informaces culturais,
fomento e incentivo a cultura), sendo que deverdo ser articulados com outras
politicas setoriais como educagdo, esporte, turismo, meio ambiente, comunica-
¢ao, direitos humanos, etc. com o objetivo de estabelecimento de mecanismos
efetivos de articulacdo da gestdo politica e administrativa dos diversos sistemas
e entre eles. A PEC 416/05 foi aprovada como Emenda Constitucional n° 71,
de 29 de novembro de 2012, apds o término do mandato do presidente Lula,
mas foi no seu governo a gestacdo do projeto que deu origem ao art. 216-A da

Constituicao Federal para instituiu o Sistema Nacional de Cultura.

ALTERAGOES NAS LEIS DE INCENTIVO A
CULTURA NO GOVERNO LULA

A Lei Rouanet sofreu modifica¢8es durante o governo Lula, em consonancia
as modificagdes da Constituicao Federal e também decorrente das discussdes
feitas com a sociedade nos diversos foruns realizados, em especial no inicio do

primeiro mandato presidencial, sendo elas:

- Foi vedada a concessao de incentivo a obras, produtos,
eventos ou outros decorrentes, destinados ou circunscritos
a colegbes particulares ou circuitos privados que estabe-
lecam limitagdes de acesso. (Incluido pela Lei n°® 11.646,
de 2008)

- Foram incluidos no art. 18, que possibilita a compensacao
de até 100% das doag¢des ou patrocinios de pessoas fisicas

e juridicas, as atividades de constru¢do e manutencao de



salas de cinema e teatro, que poderao funcionar também
como centros culturais comunitarios, em Municipios com

menos de 100.000 (cem mil) habitantes.

A Lei do Audiovisual também sofreu modifica¢es durante o governo Lula.
Em 28 de dezembro de 2006 foi publicada a Lei n® 11.437 que alterou a des-
tinagdo de receitas decorrentes da Contribuicdo para o Desenvolvimento da
Industria Cinematografica Nacional -CONDECINE, criada pela Medida Provisdria
n°2.228-1, de 6 de setembro de 2001, visando ao financiamento de programas
e projetos voltados para o desenvolvimento das atividades audiovisuais; altera
a Medida Proviséria n® 2.228-1, de 6 de setembro de 2001, e a Lei n°® 8.685, de
20 de julho de 1993, prorrogando e instituindo mecanismos de fomento a ati-
vidade audiovisual. As modifica¢des representam significativa moderniza¢do

das formas de financiamento para o audiovisual e incluiram:

« Inclusdo do fundo setorial do audiovisual como novo me-

canismo de aporte de recursos;

« Inclusdo do artigo 1°A que substituiu a Lei Rouanet para
o investimento em obras audiovisuais e simplifica a légica
do mecenato para conteudo independente de cinema e ty,
que permite ao patrocinador reduzir o valor investido no
limite de até 4% do imposto de renda devido e deduzir in-

tegralmente esse valor do imposto a pagar.

« Inclusdo do artigo 3A que permite a dedug¢do do imposto
de renda sobre a remessa de royalties de distribuidoras
estrangeiras que investirem em producdes nacionais, no
caso das empresas radiodifusoras e programadoras essa
dedugado é feita sobre o imposto que incide sobre a compra

de direitos de exibicdo de eventos, sobre o licenciamento



de obras e também sobre a remessa de royalties para o

exterior.

« Cria¢do do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) como ca-
tegoria especifica do Fundo Nacional da Cultura (FNC) des-
tinada exclusivamente ao desenvolvimento articulado de

toda a cadeia produtiva da atividade audiovisual no pais.

- Dedugdo do imposto de renda devido as quantias refe-
rentes ao patrocinio a produgdo de obras cinematograficas
brasileiras de producao independente, cujos projetos te-
nham sido previamente aprovados pela Ancine, do imposto
de renda devido apurado, limitados a 4% (quatro por cento)
do imposto devido pelas pessoas juridicas, e a 6% (seis por
cento) do imposto devido pelas pessoas fisicas, calculados

conjuntamente com as demais deducdes permitidas.

- Deducdo do imposto de renda devido as quantias aplica-
das na aquisi¢do de cotas dos Funcines par as pessoas ju-
ridicas tributadas pelo Lucro Real e para as pessoas fisicas.
No caso das pessoas juridicas, a dedugao esta limitada a
3% (trés por cento), enquanto que para as pessoas fisicas,
oicas, a dedugdo prevista no caput deste artigo fica sujeita
ao limite de 6% (seis por cento) § 20 A deducdo prevista

neste artigo esta limitada a 3% (trés por cento).

Apesar do caradter democratico e da importancia de uma politica cultural
com agdes diretas pelo Estado que viabilizam e ddo visibilidade a tradi¢des
locais, a restricao de recursos é um grande entrave para manutencgdo de pro-
gramas como o de estimulo a culturas populares. Conforme Rubim (2010), nas
ultimas edi¢des do prémio para as culturas populares, o nimero de projetos

beneficiados e o valor investido pelo MinC diminuiram gradativamente, apesar



do aumento no numero de propostas inscritas nos ultimos anos. Segundo rela-
térios da SID (2005 a 2009), em 2007 foram apresentadas 809 iniciativas, sendo
premiadas 260. J4 em 2008, foram 826 inscri¢des e 239 premiag¢des; em 2009,
foram quase trés mil inscritos, sendo que apenas 195 iniciativas premiadas. Em
2007, foram gastos 2,6 milhdes, ja em 2008 o valor foi de 2,39 milhdes e em
2009 o aporte financeiro contabiliza 2 milhdes. (RUBIM, 2010, p.278).

O governo Lula conseguiu estruturar o sistema nacional da cultura e ampliar
o financiamento para o audiovisual, mas ndo conseguiu ampliar o financiamento
direto da cultura, cuja principal fonte viria da aprovagao da PEC 150/03 com
vinculacdo de percentual da receita de impostos. Assim, ainda no Governo Lula,
com todos os avangos conseguidos, a atividade privada continua sendo respon-
savel pela maior contribui¢do a cultura e, por consequéncia, pelas escolhas de
projetos que dialoguem com os seus valores, em detrimento de projetos que

refletem a cultura da sociedade marginal.

GOVERNOS DILMA (2011-2016) E TEMER (2016-2018)

Nos governos da presidente Dilma e Temer ndo houve altera¢des relevantes
nas leis de incentivo a cultura, por esse motivo ndo sera feito destaque, exceto
para o fato de permanecer o setor privado responsavel pela maior parte dos

recursos para a cultura.

GOVERNO BOLSONARO (2019 - ATUAL)

No governo do presidente Bolsonaro o MinC é extinto, passando suas atribuicdes
a Secretaria Especial da Cultura. Em relagdo as leis de incentivos a cultura nao
correram alteragdes significativas, entretanto o tramite processual podera
atrasar ou inviabilizar projetos que dependem de aprovagdo. Diante da Pan-
demia do coronavirus, declarada em marco de 2020 e consequente isolamento

da sociedade, com muitas atividades funcionando virutalmente e outras com



restricdes, as atividades de andlise, aprovagdo e prorrogacdo dos projetos de
Incentivos a Cultura ficaram prejudicadas, com atrasos que podem comprometer
a captacao e realizagdo de projetos ja aprovados, assim como a inviabilidade

de projetos pendentes de aprovacao.



Nesse estudo foi efetuado um resgate dos textos constitucionais brasileiros
sobre a cultura e os direitos culturais, sendo possivel verificar que o direito a
cultura foi efetivamente considerado a partir da Constituicdo Federal de 1988,
promulgada no governo do presidente José Sarney, e as modifica¢ées das Emen-
das Constitucionais n°® 42(2003), n°® 48(2005) e n°® 71(2012) promulgadas ou
criadas no Governo Lula. Com relacdo aos incentivos a cultura, foi verificado
que a maior parte dos recursos provém da iniciativa privada que se beneficia,
em até 100% dos valores investidos, com redugdo de imposto de renda devido.

As principais criticas aos incentivos a cultura referem-se ao histérico de
baixos investimentos em cultura pelo governo federal. Apesar dos avangos na
institucionalizagao de um Sistema Nacional da Cultura, os avangos do setor sao
seguidos de retrocessos estruturais de governos alternados que ndo permitem
ao Estado manter a¢des coordenadas em evolugdo ao longo do tempo para a
cultura no pais. Aliado a isso, os principais recursos da cultura, desde a edigao
da Lei Rouanet, em 1991, sao provenientes do setor privado, que faz escolhas
dos projetos a serem aprovados a partir de seus préprios valores e também
da visibilidade que estes possam trazer a sua marca e atividade econdémica, o
que representa censura a projetos que ndo se enquadram no perfil desejado.

O estudo de Mega (2015) traz o poder dessas escolhas do setor privado,
de forma bem contundente, ao apresentar entrevistas com representantes de
empresas privadas, diretores de projetos patrocinados e inviabilizados pela Lei
Rouanet que consideram censura o fato de as empresas ndo aceitarem efetuar
doacdes ou patrocinios a temas polémicos como violéncia, armas, drogas, cenas
sensuais, prostituicdo, estupro, entre outros, que fogem a comportamentos de
um conjunto preceitos de “bom gosto moral”, pois inviabilizam projetos que
discutem temas que fazem parte do contexto social, econémico e cultural.
Assim, a elite politica, econdmica e cultural brasileira monopoliza a producdo

cultural de acordo com os seus valores e sua linguagem, excluindo contexto a



realidade social das populacdes mais pobres com limitado poder de consumo
ou que nao dialogam com o publico dos doadores e patrocinadores.

Para Mega (2015), o grupo estabelecido (elite politica, econémica e cultu-
ral) possui poder e considera a sua cultura, modos de vida e linguagem como
humanamente superior aos modos de discurso e estilos de vida da periferia
urbana, dos outsiders que possuem uma visao de mundo e estilo diferentes
daqueles que ocupam posicdes e cargos sociais elevados. (MEGA, 2015, p. 69).

Mais do que trazer os marcos regulatérios dos incentivos a cultura, esse
estudo nos faz refletir sobre os efeitos de politicas publicas sem poder decisé-
rio por parte do Estado, o que pode deixar a margem grupos culturais que ndo
se enquadram nos padrdes desejdveis dos investidores. Vale a reflexdo sobre
alternativas para corrigir as distor¢es causadas pelos incentivos fiscais a cul-
tura, ficando aqui a nossa sugestao de que sejam direcionados para o Fundo
Nacional da Cultura (FNC) um percentual de cada projeto aprovado, como por
exemplo, 10% (dez por cento). Assim, o proponente, ao efetuar os calculos do
seu projeto ja acrescentaria o valor a ser direcionado ao FNC, o que ampliaria
sobremaneira os recursos para investir em projetos culturais nao atrativos

para o setor privado.
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O conceito de “propriedade intelectual” engloba dois grandes grupos de direitos:

os direitos de propriedade industrial (marcas; patentes; modelos de utilidade; de-

senhos industriais; denominag¢des geogréficas; segredos industriais) e os direitos
autorais. Ambos tém por objetivo remunerar o esforgo criativo e ao mesmo tempo
incentivar novas criagdes.

No caso dos direitos de propriedade industrial, a prote¢do se dd em fungdo da
aplicacao industrial da criacdo e depende de registro e avaliacao de mérito pelo Ins-
tituto Nacional de Propriedade Industrial = INPI. A protecdo autoral, por sua vez, se
dd pela mera expressao, independe de qualquer juizo de mérito e mesmo de registro
(que, no entanto, é possivel e, na maioria dos casos, recomendavel).!

Os direitos de propriedade industrial sdo regulados pela Lei 9.279/96 (“Lei de
Propriedade Industrial” — LPI). Os direitos autorais sao regulados pela Lei 9.610/98
(“Lei de Direitos Autorais” — LDA). Importante mencionar, ainda, a “Lei do Software”
(Lei 9.609/98), que cuida especificamente da protecdo autoral dos programas de
computador.

Dentre os direitos de propriedade industrial, o mais relevante para o mercado
cultural sdo as “marcas”, que sao signos distintivos e indicam a origem industrial
ou comercial de um bem ou servi¢o. Como sua fungdo primordial é de natureza uti-
litaria, as marcas ndo sdo, em principio, consideradas obras artisticas ou literdrias,
mesmo que contenham elementos estéticos. Ndo podem ser utilizadas por terceiros
com finalidade comercial, mas podem ser livremente citadas no contexto de obras
artisticas, cientificas e literarias, nos termos do art. 132 da LPI.

Ja os direitos autorais constituem um elemento central do marco normativo de
interesse das industrias intensivas em conteldo. A expressao “direitos autorais” se
refere ao conjunto de direitos exclusivos, morais e patrimoniais, garantidos por lei

aos criadores e intérpretes de obras literdrias ou artisticas. Trata-se de um direito

* Para maiores informagdes sobre registo de obras, cf. BRASIL. Presidéncia da Republica. Registro de Obras
Intelectuais - Dicas importantes. Disponivel em: https://www.gov.br/secretariageral/pt-br/noticias/2017/
dezembro/registro-de-obras-intelectuais-dicas-importante. Acesso em 6/7/2021.



fundamental, expressamente previsto no art. 59, incisos XXVII e XXVIII da Constitui-
¢do Federal, e em alguns dos principais acordos internacionais de direitos humanos,
a exemplo da Declarac¢do Universal dos Direitos Humanos e do Pacto Internacional

de Direitos Econdmicos, Sociais e Culturais da ONU.



Os direitos autorais subdividem-se em duas categorias analiticas:
i. (i) direitos de autor, que pertencem, a titulo originario, a pessoa fisi-

ca do criador da obra e, a titulo derivado, a quem este os transferir; e

ii. (i) direitos conexos, atribuidos aos artistas intérpretes e executan-

tes, ou ainda aos produtores fonograficos e organismos de radiodifusao.

Qualquer criagdo artistica ou literdria original, seja com o propésito de entreter,
informar, educar ou qualquer outro, ainda que a pura e simples expressdo criativa,
é, em principio, passivel de prote¢do autoral, mesmo que a criagdo seja baseada em
uma obra preexistente.

Note-se que o objeto da protecdo ndo é a ideia em si, mas sua expressdo, exter-
nalizada em meio sensivel —a “obra”, que pode ou ndo estar fixada em um suporte
fisico. Uma musica que foi escrita ou executada uma Unica vez é uma obra protegida,

mesmo que nunca venha a ser gravada.

2.1.OBRA, AUTOR, TITULAR, DIREITOS
MORAIS E DIREITOS PATRIMONIAIS

A Lei 9.610/98 (“Lei de Direitos Autorais” ou “LDA”) traz em seu artigo 7° uma lista
exemplificativa das obras passiveis de protecdo autoral. Ali estdo, entre outras, os
textos literarios ou cientificos, as conferéncias (portanto, por analogia, também
as aulas), além de obras musicais, audiovisuais, fotograficas e coletaneas ou com-
pilagdes, antologias, enciclopédias, dicionarios, bases de dados e outras obras,
que, por sua selegdo, organizagao ou disposi¢ao de seu conteldo, constituam uma
criacdo intelectual.

N&o ha, como ja dissemos, um juizo de valor artistico ou literdrio envolvido na
prote¢do autoral. Basta que seja uma criagdo original, o que pode ocorrer mesmo

quando a obra é baseada em outra obra preexistente. Obras que ndo se baseiam em



obras preexistentes sdo chamadas de “obras originarias”; obras que se baseiam em
outras que as antecederam sdo chamadas de “obras detivadas”.

Para se produzir uma obra derivada, é preciso autorizagdo do titular da obra
origindria. Note-se que, contudo, que uma obra pode ter (e, normalmente, tem)
muitas fontes de inspiracdo, e ainda assim ser considerada uma obra originaria. A
mera inspira¢do em obras preexistentes ndo retira o cardter origindrio da obra nova.
Para ser uma obra derivada, é preciso que a obra nova seja uma versdo da anterior,
tdo semelhante em seus aspectos distintivos que, se ndo constituisse obra derivada,
constituiria pldgio (nome dado a ato de se fazer passar por autor de um trabalho
que sabe ter sido criado por outra pessoa).

“Autor”, para fins legais, é a pessoa fisica que cria uma obra artistico-literaria.

A ele cabe, em principio, a titularidade originaria sobre a obra. Isso vale ndo apenas

para obras preexistentes, adquiridas no mercado, como para as obras feitas sob
encomenda, por prestadores de servi¢os ou funciondrios, ainda que a realizacao
da obra seja inerente ao objeto do contrato. Mesmo obras realizadas com recursos
publicos pertencem, na auséncia de previsdo contratual diversa, exclusivamente ao
autor e de sua autoriza¢do prévia e expressa depende qualquer forma de exploragao.

Nos paises de tradi¢do juridica continental-europeia, como Brasil, a maior parte
da América Latina, além de Franga, Italia, Portugal, Espanha, entre outros, o direito
de autor possui dois componentes:

iii. (i) os direitos patrimoniais, que dizem respeito a prerrogativa de ex-

ploracao exclusiva dos frutos econdmicos de uma obra por determinado pe-

riodo, equiparados pelo art. 32 da LDA aos direitos reais de propriedade sobre

coisa movel; e

iv. (i) os direitos morais, que protegem a “personalidade” do criador,
garantindo, por exemplo, seu direito de ser citado como autor da obra (ou
seja, “creditado”) e de nao a ter modificada sem sua autorizagao, nos termos

do art. 82 da LDA, que sao direitos personalissimos.

Os direitos morais de autor, por serem personalissimos, sdo intransferiveis e

irrenuncidveis. Qualquer clausula contratual prevendo sua cessdo ou renuncia seria,



em principio, nula. Como ndo podem ser cedidos ou de outra forma transferidos a
terceiros, direitos morais ndo possuem valor econémico.

Ja os direitos patrimoniais sdo, como todo direito real, plenamente disponiveis,
podendo ser total ou parcialmente transferidos a terceiros, a titulo oneroso ou
gratuito, em carater definitivo ou tempordrio, entre outras condi¢des que possam
ser negociadas entre as partes. Este componente patrimonial concentra o valor
econdmico da obra e a partir dele se constrdi toda a cadeia produtiva da cultura
e da midia. Quem adquire, por cessao, os direitos patrimoniais de autor torna-se

titular derivado da obra.

2.2. MODALIDADES DE UTILIZACAO

Embora haja excegdes, a regra geral é que a utilizagdo de qualquer obra artistica
ou literdria, mesmo para fins educacionais, exige, nos termos do art. 29 da LDA,
alguma forma de autorizagdo prévia e expressa do titular dos direitos patrimoniais de
autor. A livre citacdo de passagens e trechos de obras preexistentes é perfeitamente
possivel, nas hipdteses previstas em lei, mas mesmo usos parciais podem demandar

autorizagdo prévia, a depender de fatores como extensao, duracio, centralidade ¢

natureza do uso, como detalhado mais adiante.

O art. 31 da LDA determina que as diversas modalidades de utiliza¢do da obra
sdo independentes entre si, ou seja, a autorizagdo concedida para um uso ndo se
estende a quaisquer outros. Entre as principais modalidades de utilizacdo da obra,
destacamos:

V. (i) reproducio: a copia de um ou varios exemplares de uma obra
literaria, artistica ou cientifica ou de um fonograma, de qualquer forma tan-
givel, incluindo qualquer armazenamento permanente ou temporario por
meios eletrénicos ou qualquer outro meio de fixacao que venha a ser de-

senvolvido;

vi. (i) distribuicdo: colocagao a disposi¢ao do publico do original ou c6-
pia de obras literarias, artisticas ou cientificas, interpretacoes ou execu¢des

fixadas e fonogramas, mediante a venda, locacao ou qualquer outra forma



de transferéncia de propriedade ou posse;

vii.  (iii) sincronizacio: fixagdo de obras musicais e/ou fonogramas em

obras audiovisuais;

viii. (iv) comunicacio ao publico: ato mediante o qual a obra é colocada

ao alcance do publico, por qualquer meio ou procedimento e que nao con-

sista na distribuicao de exemplares;

ix. (V) transmissdo ou emissio: a difusao de sons ou de sons e imagens,

por meio de ondas radioelétricas; sinais de satélite; fio, cabo ou outro con-
dutor; meios 6ticos ou qualquer outro processo eletromagnético. E uma es-
pécie de comunicacao ao publico, especialmente voltada para emissdes de
radio e televisao, a qual foi equiparada a transmissio por streaming de intet-

net, conforme entendimento do Superior Tribunal de Justica - STJ; e

X.  (vi) execucio publica: a utilizagdo de composicdes musicais ou lite-
ro-musicais, mediante a participacao de artistas, remunerados ou nao, ou a
utilizacao de fonogramas e obras audiovisuais, em locais de frequéncia co-
letiva, por quaisquer processos, inclusive a radiodifusao ou transmissao por
qualquer modalidade, e a exibicao cinematografica. Além de ser uma forma
de transmissao, o streaming de internet (como também as transmissoes ra-
diofbnicas e televisivas) sao formas de execucao publica musical, conforme
jurisprudéncia do STJ. Quando se trata de obra audiovisual, essa modalidade

é chamada de exibicio publica; e quando se trata de peca de teatro, repre-
sentacdo publica.



OECAD:

Apesar de qualquer obra literaria ou artistica poder ser objeto de comuni-
cacdo ao publico em locais de frequéncia coletiva, e para isso depende de
autorizagdo de seu titular, no Brasil apenas titulares de obras musicais e
de fonogramas (em nome proéprio e dos artistas intérpretes e executantes)
estabeleceram um mecanismo de arrecadacao e distribui¢do dos pagamen-

tos devidos pela execucio publica musical.

O papel do Escritério Central de Arrecadagao e Distribui¢do — ECAD
é precisamente este: arrecadar e distribuir, em regime de monopdlio legal,
os direitos de execucdo publica musical pagos por canais de TV, emissoras
de radio, casas de festa, teatros, bares, restaurantes e todos que utilizam
musica em locais de frequéncia coletiva.

Ainternet, para esses fins, é considerada um local de frequéncia coletiva

e, portanto, a operacio de uma plataforma de streaming, por exemplo, desde

que utilize musica, em principio demanda um acordo com o ECAD.

2.3. TRANSFERENCIA DE DIREITOS AUTORAIS

Os direitos patrimoniais de autor, que sdo direitos de exploracdo econémica da
obra, podem ser transferidos a terceiros por quaisquer meios em direito admitidos.
Na grande maioria das vezes, contudo, essa transferéncia se dd por uma de duas
formas: cessdo ou licenca (ou licenciamento).

A LDA ndo diferencia claramente uma da outra, mas a doutrina e a jurisprudéncia
sdo pacificas no sentido de que, na cessao, transfere-se a titularidade da obra em
si, ou de parte dela, ainda que temporariamente. O cessionario, pessoa fisica ou

juridica, adquire, assim, titularidade derivada sobra a obra. O art. 49 da LDA impde

certos limites a essas transferéncias, quando definitivas. Sao elas:



| - a transmissao total compreende todos os direitos de autor, salvo os de na-
tureza moral e os expressamente excluidos por lei;
xi. Il - somente se admitira transmissao total e definitiva dos direitos

mediante estipulacao contratual escrita;

xii.  lll-na hipdtese de nao haver estipulacao contratual escrita, o prazo

maximo sera de cinco anos;

xiii. IV - a cessao sera valida unicamente para o pais em que se firmou o

contrato, salvo estipulagdo em contrario;

xiv. V-a cessao so se operara para modalidades de utilizagao ja existen-

tes a data do contrato;

xv. VI-nao havendo especificagoes quanto a modalidade de utilizacao,
o contrato sera interpretado restritivamente, entendendo-se como limitada
apenas a uma que seja aquela indispensavel ao cumprimento da finalidade

do contrato.

Na licenga, por outro lado, transferem-se determinados direitos de uso ou ex-
ploragdo da obra, normalmente por prazo determinado e sem exclusividade, mas ndo
a titularidade sobre a obra em si. Trata-se, fundamentalmente, de uma autorizacio
de uso, mais ou menos limitada, sem impacto na estrutura proprietaria da obra.

Além dos atos inter vivos, os direitos patrimoniais de autor também se transfe-
rem por sucessdo legitima ou testamentdria, em beneficio dos herdeiros. No caso

dos direitos morais, transmitem-se aos sucessores, nos termos do art. 24 da LDA,

os seguintes direitos:
xvi. |- o de reivindicar, a qualquer tempo, a autoria da obra;

Il - o de ter seu nome, pseuddnimo ou sinal convencional indicado ou anunciado,
como sendo o do autor, na utilizagdo de sua obra;

xvii. lll - o de conservar a obra inédita;



IV - o de assegurar a integridade da obra, opondo-se a quaisquer modificagdes
ou a pratica de atos que, de qualquer forma, possam prejudica-la ou atingi-lo, como

autor, em sua reputacdo ou honra;

2.4. PRAZO DE PROTECAO, DOMINIO PUBLICO
E REPERCUSSOES INTERNACIONAIS

No Brasil, os direitos patrimoniais em geral expiram em 70 anos, contados de 1° de
janeiro do ano subsequente a morte do autor. Em caso de coautoria, conta-se o prazo
a partir da morte do ultimo dos coautores sobreviventes. Para obras audiovisuais
e fotograficas, este prazo é contado a partir de 1° de janeiro do ano subsequente
a primeira publicagdo. O mesmo ocorre com as obras coletivas, que sdo aquelas
realizadas por diferentes autores, sob a responsabilidade de um organizador a quem
cabe sua titularidade, como é o caso dos dicionarios e enciclopédias. Direitos conexos
seguem o mesmo prazo e forma de contagem das obras audiovisuais, fotograficas
e coletivas. Direitos morais jamais expiram.

Em geral, uma obra cai em dominio publico quando seu prazo de protegdo
termina. Também caem em dominio publico as obras de autor falecido que nao
tenha deixado herdeiros e as de autor desconhecido, ressalvada a protec¢do legal
aos conhecimentos étnicos e tradicionais, relacionados com manifesta¢des cultu-
rais tipicas de um determinado grupo humano (pinturas e canticos indigenas, por
exemplo). Quando uma obra cai em dominio publico, pode ser utilizada livremente
por qualquer pessoa, mesmo com fins lucrativos. O nome do autor, no entanto,
quando conhecido, devera continuar atrelado a obra. Cabe ao Estado proteger a
integridade da obra em dominio publico.

Todas essas regras valem tanto para obras brasileiras, quanto para obras es-
trangeiras. O Brasil é signatario dos principais acordos internacionais na matéria,
a Convencgdo de Berna sobre Protecdo de Obras Literdrias e Artisticas, adotada
em 1886 e administrada atualmente pela Organizacdo Mundial da Propriedade
Intelectual — OMPI, e o Acordo TRIPS, em vigor desde 1995, administrado pela Or-

ganizagdo Mundial do Comércio. Ambos obrigam o pais a oferecer a obras e autores



estrangeiros a mesma prote¢do que oferecem aos nacionais (0 chamado “Principio
do Tratamento Nacional”).

Se chamado a decidir sobre um contrato internacional na matéria (firmado, por
exemplo, com um titular estrangeiro do conteldo que se queira adquirir), o Judicidrio
brasileiro provavelmente aplicara a lei brasileira, que é a lei do local onde a prote-
¢do é buscada (lex loci protectionis). Ou seja, todos os prazos, limites de utilizagdo
e protecdo, diretrizes contratuais etc. seguirdo a LDA. No entanto, é comum que
contratos internacionais prevejam foro no exterior. Nesse caso, o juiz estrangeiro
aplicara as regras de seu pais (que podem inclusive indicar a legislagdo brasileira
como lei de regéncia do contrato, mas ndo necessariamente o fardo).

Embora litigios internacionais em direito autoral sejam relativamente raros,
eles podem ocorrer. Litigar em outros paises, em especial nos Estados Unidos, é
muitas vezes mais caro do que no Brasil. Em contratos padrdo, como os firmados
com bancos de imagem estrangeiros ou aceitos segundo termos de uso padrdo de
sites estrangeiros, é praticamente impossivel escolher o foro, entdo este risco ndo
pode ser evitado. Nos contratos em que houver espaco negocial, contudo, o mais
seguro insistir em um foro no Brasil. E possivel, ainda, eleger um foro arbitral no
Brasil, o que é mais viavel em contratos envolvendo valores muito substanciais.

Ainda sobre contratos internacionais, vale registrar que instrumentos juridicos
firmados em idioma estrangeiro sdo perfeitamente validos e exequiveis no Brasil,
mas sempre que possivel é preferivel firmar uma versao bilingue, bicolunada, para
evitar duvidas. Outra vantagem da versdo bilingue é que, caso seja necessario acio-
nar a Justica, o contrato feito apenas em lingua estrangeira deve passar por tradugao
juramentada, o que o contrato bilingue pode evitar. Além de mais cara, a tradugdo
juramentada retira das partes o controle sobre o texto exato do contrato, abrindo

margem para interpretacdes dubias e eventualmente desfavoraveis.

2.5. EXCECOES E LIMITACOES AOS DIREITOS AUTORAIS

Além do dominio publico, as hipdteses de uso livre das obras protegidas sdo cobertas

pelos conceitos de “excecdo” e “limita¢do” aos direitos autorais. As “exce¢des” dizem



respeito a itens de conteldo ou informagdes que sequer sdo considerados obras
intelectuais (ndo sendo, portanto, objeto de prote¢do autoral). O art. 8° da LDA lista

essas informagdes, cuja utilizagdo, repita-se, é livre:

+ “Art. 8° - N3o sdo objeto de protecdo como direitos autorais de
que trata esta Lei:

- | - as ideias, procedimentos normativos, sistemas, métodos,
projetos ou conceitos matemdticos como tais;

« Il - 0s esquemas, planos ou regras para realizar atos mentais,
jogos2 ou negdcios;

« |l - os formuldrios em branco para serem preenchidos por qual-
quer tipo de informacao, cientifica ou ndo, e suas instrucdes;

IV - os textos de tratados ou convengdes, leis, decretos, regula-
mentos, decisdes judiciais e demais atos oficiais;

V - as informacg6es de uso comum tais como calenddrios, agendas,
cadastros ou legendas;

VI - os nomes e titulos isolados;

VII - o aproveitamento industrial ou comercial das ideias contidas
nas obras”.

2 Aredagdo é um pouco dibia, mas a expressdo “jogos”, aqui, se refere a “regras de jogos”, como “negd-
cios” se refere a “regras de negécios”. Ainda assim, precisa ser interpreta com cuidado. O que esta fora
do escopo de protecdo sdo regras de jogos que ndo constituem, em si, criagdes intelectuais originais. Se
aplicam a jogos de origem imemorial, como “palavras cruzadas”, “forca” ou “damas”, ou ainda a regras de
modalidades esportivas. Jogos “proprietérios”, como Monopoly, War, ou videogames sdo obras protegidas
e sua reprodugdo, em regra, demanda prévia autorizagdo do titular.
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Ja chamadas de “limita¢des” ao direito de autor se aplicam sobre obras que sdo

passiveis de protecdo autoral, mas que nas circunstancias especificas ali listadas

podem ser livremente utilizadas, sem necessidade de autorizacdo do titular. Essas
hipéteses sao reguladas pelo artigo 46 da LDA, abaixo reproduzido: “Art. 46 — Ndo

constitui ofensa aos direitos autorais:

I. Areproducdo:

(a) na imprensa diaria ou periddica, de noticia ou de artigo in-
formativo, publicado em didrios ou periédicos, com a mencdo
do nome do autor, se assinados, e da publica¢do de onde foram
transcritos;

(b) em didrios ou periédicos, de discursos pronunciados em reu-
nides publicas de qualquer natureza;

(c) de retratos, ou de outra forma de representa¢do da imagem,
feitos sob encomenda, quando realizada pelo proprietario do ob-
jeto encomendado, nao havendo a oposi¢do da pessoa neles re-
presentada ou de seus herdeiros;

(d) de obras literarias, artisticas ou cientificas, para uso exclusivo
de deficientes visuais, sempre que a reprodugdo, sem fins comer-
ciais, seja feita mediante o sistema Braille ou outro procedimento

em qualquer suporte para esses destinatarios;

II. Areprodugdo, em um sé exemplar de pequenos trechos, para uso
privado do copista, desde que feita por este, sem intuito de lucro;

Il. A citagdo em livros, jornais, revistas ou qualquer outro meio de
comunicagao, de passagens de qualquer obra, para fins de estu-
do, critica ou polémica, na medida justificada para o fim a atingir,
indicando-se o nome do autor e a origem da obra;
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IV. O apanhado de li¢des em estabelecimentos de ensino por
aqueles a quem elas se dirigem, vedada sua publica¢do, integral
ou parcial, sem autorizagdo prévia e expressa de quem as minis-
trou;

V. A utilizagdo de obras literdrias, artisticas ou cientificas, fono-
gramas e transmissdo de radio e televisdo em estabelecimentos
comerciais, exclusivamente para demonstragdo a clientela, desde
que esses estabelecimentos comercializem os suportes ou equi-
pamentos que permitam a sua utilizacao;

VI. A representacdo teatral e a execu¢do musical, quando reali-
zadas no recesso familiar ou, para fins exclusivamente didaticos,
nos estabelecimentos de ensino, ndo havendo em qualquer caso

intuito de lucro;

VII. A utilizagdo de obras literarias, artisticas ou cientificas para
produzir prova judiciaria ou administrativa;

VIII. A reproducdo, em quaisquer obras, de pequenos trechos de
obras preexistentes, de qualquer natureza, ou de obra integral,
quando de artes pldsticas, sempre que a reproducao em si ndo
seja o objetivo principal da obra nova e que ndo prejudique a ex-
ploracdo normal da obra reproduzida nem cause um prejuizo in-
justificado aos legitimos interesses dos autores”.

Dos incisos do art. 46, os mais relevantes para a gestdao dos empreendimentos
culturais saoollle o VIII:

xviii. (a) O inciso Ill trata do direito de livre citacio, de que autores de

livros cientificos, jornalistas e documentaristas, por exemplo, se valem para
embasar seus argumentos, oferecer contrapontos, exemplificar. E impossivel
produzir uma tese, por exemplo, sem citar muitos trechos de muitas obras
preexistentes. Por vezes, até mais que um pequeno trecho, pois o permissivo
cobre “a medida justificada” para o fim a ser atingido — o estudo, a critica, a

polémica. Essa medida é subjetiva, mas certas abordagens poderao deman-
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dar a reproducao de passagens substanciais. Aulas, assim como palestras,
sao espacos de estudo, critica e polémica e se enquadram entre as formas
de comunicagao que precisam recorrer a passagens de obras preexistentes,
para que sirvam aos seus propositos essenciais. Livros didaticos também, em-
bora o fato de se perpetuarem no tempo inspire mais cuidados. O permissivo
nao cobre a reproducao integral de obras preexistentes e certamente nao

permite sua disponibilizacao ao publico, mesmo em meio eletronico.

xix. (b) Oinciso VIl permite a reproducio, em quaisquer obras, de pequenos

trechos de obras preexistentes, de qualquer natureza, ou de obra integral, quando

de artes plésticas, sempre que (i) a reprodugao em si ndo seja o objetivo prin-
cipal da obra nova, e desde que (ii) nao prejudique a exploracao normal da
obra reproduzida e (iii) nem cause um prejuizo injustificado aos legitimos in-
teresses dos autores. Este inciso se vale, explicitamente, da chamada “Regra
dos Trés Passos”, prevista na Convenc¢ao de Berna e no Acordo TRIPS, pela
qual um pais pode estabelecer hipdteses de uso livre da obra desde que tais
hipéteses constituam “casos especiais” (passo 1), que “nao prejudiquem a
exploracao normal da obra” (passo 2) e “nao prejudiquem os legitimos inte-

resses do autor” (passo 3).



A QUESTAO DOS “PEQUENOS TRECHOS":

Ndo h3, na lei, na doutrina ou na jurisprudéncia, um parametro objetivo de
aplicabilidade geral para precisar o que viriam a ser “pequenos trechos”
de uma obra, nos termos do art. 46, VIII, da LDA. De forma coerente com
o entendimento recente dos tribunais, a Associacdo Brasileira de Direitos
Reprograficos — ABDR, entidade que representa editores de livros, assim

se posiciona:

“E importante frisar que pequeno trecho é um fragmen-
to da obra que nao contempla sua substancia. ‘Pequeno
trecho’ ndo se refere a extensdo da reprodugdo, mas sim
ao conteddo reproduzido. Assim, qualquer inten¢do de
se associar o ‘pequeno trecho’ a 10 ou 15% da totali-
dade de uma obra ndo tem fundamento. Isto porque é
possivel que em 10 ou 15% de uma reproducdo esteja
contemplada parte substancial da obra protegida”.

Joni Amorim e Dilermando Junior, valendo-se dos parametros que defi-
nem o conceito de “fair use” na legislacdo autoral norte-americana (Copyright
Act, section 107) identificam quatro elementos que devem ser ponderados

quando da utilizagdo de um pequeno trecho nesse contexto:

“(1) o propésito da utilizagdo, o que inclui diferenciar o
uso comercial do uso educacional em contextos especi-
ficos; (2) a natureza do trabalho original; (3) a propor-
¢ao, ou porcentagem, do trabalho original que se utili-
zard; e (4) o efeito da utilizagdo de um trabalho original
relativamente ao mercado potencial para tal trabalho, o
qual seria copiado total ou parcialmente.”



Por desejavel que fosse, portanto, a ado¢do de um percentual (ou
mesmo de uma banda percentual) como parametro geral de aplicagdo do
conceito de “pequenos trechos”, na acepcao que lhe da o art. 46, VIII, da
LDA, seria temerdria. Com base no préprio texto do dispositivo, contudo,

pode-se extrair indicadores, sendao vejamos:

(i) Que o0 uso nao seja o objetivo principal da obra
nova: para se certificar disso, um caminho é ponderar se
aretirada do trecho citado comprometeria a inteligibili-
dade da obra. Se, sem o trecho citado, a obra permanece
integra (embora mais pobre em referéncias), entdo po-
de-se concluir que o trecho ndo era o objetivo principal
da obra nova.

(i) Que nao prejudique a exploracao normal da obra
reproduzida: a citagdo em si ndo pode ser um substituto
perfeito ou quase perfeito para o consumo da obra origi-
nal. Espera-se, na verdade, o efeito contrario, de desper-
tar no leitor/espectador/ouvinte/usuario o interesse pela
obra original, o que pode ajudar, em vez de prejudicar,
sua explorag¢do normal.

(i) Que ndo cause um prejuizo injustificado aos legitimos
interesses dos autores: intimamente ligado ao anterior,
esse critério é mais centrado no autor, em sua capacidade
de se remunerar com o fruto de seu trabalho intelectual
e o0s incentivos para continuar criando. Assim, é preciso
ponderar se o tipo de utilizacdo pretendida prejudicaria o
autor a ponto de, levado ao limite, desincentiva-lo a criar
outras obras.



Em outras palavras, ao tomar a decisdo de se valer dos permissivos
do art. 46, em especial incisos Il e VIII, e preciso ponderar a extensdo do
trecho ou passagem utilizados com outros fatores, como centralidade do
uso em relagdo a obra nova, o eventual cardter lucrativo do uso, entre
outros fatores. E preciso, ainda, avaliar o grau de exposicao a esses riscos
no caso concreto. Por isso, é altamente recomendavel que o produtor re-
corra a uma assessoria juridica especializada, que podera avaliar em que
circunstancias o uso de um trecho ou passagem de uma obra, sem licenca,

pode ser considerando legitimo.

Além das hipdteses do art. 46, sdo livres, nos termos do art. 47 da LDA, as para-
frases e parddias que ndo forem verdadeiras reprodugdes da obra origindria nem Ihe
implicarem descrédito. E, nos termos do art. 48, as obras situadas permanentemente
em logradouro publico também podem ser representadas livremente, por meio de
pinturas, desenhos, fotografias e procedimentos audiovisuais.

A jurisprudéncia a respeito de parafrases e parddias torna-se titubeante quando
se adiciona carater lucrativo ou comercial ao uso. O Superior Tribunal de Justi¢a -
STJjd reconheceu a legitimidade das parddias ndo autorizadas, mesmo no contexto
de um uso publicitdrio, mas ndo o fez no caso das obras localizadas em logradouro
publico, cujo uso comercial depende, segundo o mesmo STJ, de autoriza¢do prévia
e expressa. De qualquer forma, o uso de parddias ou imagens de obras localizadas
em logradouro publico para fins de ilustra¢do de aulas ou materiais didaticos é, no
mais das vezes, perfeitamente toleravel.

Mas, atencdo: uma coisa é a obra localizada em logradouro publico, como uma
estatua, e outra é a fotografia da estatua, que é uma obra em si. Assim, apesar de
o risco de utilizar aimagem da estatua em si ser baixo, em face do permissivo legal
do art. 48 da LDA, o risco de utilizar aquela fotografia especifica pode nao ser. E
importante, portanto, atentar para a origem da fotografia (ou video, desenho, etc.).
Como regra geral, as imagens devem ter procedéncia conhecida e licenga de uso
(se for uma imagem produzida sob encomenda, deve ser licenciada ou cedida pelo

artista contratado).



O ENUNCIADO 115 DA 1II JDC/CJF:

Em junho de 2019, a lll Jornada de Direito Comercial do Conselho da Justica
Federal (CJF), coordenada pelos ministros Ruy Rosado de Aguiar Jlnior e
Paulo de Tarso Sanseverino, do STJ, aprovou o Enunciado 115, que tratou

especificamente das limita¢des aos direitos autorais. Diz o Enunciado:

“As limita¢des de direitos autorais estabelecidas nos
arts. 46, 47 e 48 da Lei de Direitos Autorais devem ser
interpretadas extensivamente, em conformidade com
os direitos fundamentais e a fun¢do social da proprie-
dade estabelecida no art. 5°, XXIlI, da CF/88".

De sua Justificativa, constam os seguintes argumentos:

“Em 2011 o Superior Tribunal de Justica, ao decidir o Re-
curso Especial 964.404, estabeleceu, por unanimidade,
como paradigma que a prote¢do autoral sobre os bens
literdrios, artisticos ou cientificos deve ser coadunada
com a funcdo social da propriedade e destacou que as
limitacbes opostas aos direitos autorais tém por obje-
tivo a harmonizacdo entre direitos fundamentais, tais

como o direito a cultura, educagdo, privacidade. Casos
seguintes foram decididos pelo STJ, seguindo este mes-
mo entendimento. Seu principal efeito é a conformagao
da interpretacdo das limitacoes estabelecidas na Lei n.
9.610/1998 como extensiva, exemplificativa.



Esta posicdo ja havia sido acatada pelo Supremo Tribunal Federal (RE
115.505) ao discutir a legisla¢do especial anterior, sem, contudo, enfrentar
a questdo a partir dos direitos fundamentais.

A posicao consolidada do STJ é também sustentada por pesquisas
e doutrina contemporanea, na qual, no plano nacional se destacam, em
especial, as seguintes obras: SOUZA, Allan Rocha. Fun¢do Social dos Direi-
tos Autorais: uma interpretagao civil constitucional. Campos: Editora da
Faculdade de Direito de Campos, 2006; POLI, Leonardo Macedo. Direito
Autoral: parte geral. Belo Horizonte: Del Rey, 2008.

Justifica-se este enunciado pela necessidade de consolidagdo deste
postulado jurisprudencial paradigmatico e consequente redugdo de de-

mandas judiciais e sociais em torno do tema”.

2.6. SOFTWARE

Além das obras artistico-literdrias, compilagdes e bases de dados, os programas
de computador (softwares) sdo também objeto de protecdo por direitos autorais,
embora essa protecdo, como aqui jd mencionado, seja regulada ndo pela LDA, mas
pela Lei 9.609/1998, a chamada “Lei do Software”. Ha, no entanto, diferengas im-

portantes no nivel de autoral. Destacamos as seguintes:

xx. (a) o prazo de protecao dos softwares “é de 50 anos contados
a partir de 12 de janeiro do ano subsequente ao da sua publicacdao ou, na
auséncia desta, da sua criacao”, nos termos do art. 22, §22 da Lei 9.609/1998;

e

xxi. (b) diferentemente do que ocorre com as criacdes protegidas
pela LDA, o software produzido mediante contrato de trabalho ou prestacao
de servicos pertence, salvo estipulacao contratual em contrario, ao emprega-

dor ou contratante, inclusive 6rgaos publicos (Lei 9.609/1998, art. 42, §29).



3. DIREITOS DE
PERSONALIDADE

A expressao “direitos da personalidade” diz respeito aqueles direitos que sao ine-
rentes a pessoa humana, como o nome, aimagem, a honra e a privacidade. Trata-se
de um direito fundamental. A mesma Declara¢do Universal dos Direitos Humanos
que garante a livre expressao no art. 19 diz, no seu artigo 13, que “ninguém sofrera
intromissdes arbitrarias na sua vida privada, na sua familia, no seu domicilio ou na
sua correspondéncia, nem ataques a sua honra e reputagdo”, acrescentando que
“contra tais intromissdes ou ataques toda a pessoa tem direito a prote¢do da lei”.

E este o conceito na base do chamado “direito de imagem” (ou “direito a ima-
gem”), que protege ndo as obras literarias ou artisticas, mas as pessoas ali retrata-
das, seja fisicamente (imagem-retrato), o que inclui sua voz, seja psicologicamente
(imagem-atributo). No nivel constitucional, a prote¢do a imagem humana deriva
diretamente do artigo 5°, inciso X, da Constituicdo Federal, que diz serem invioldveis
“aintimidade, a vida privada, a honra e aimagem das pessoas, assegurado o direito
a indenizagdo pelo dano material ou moral decorrente de sua violagdo”.

A Constituicdo, como se vé, ndo fala em “autorizagdo prévia” para o uso da
imagem das pessoas, mas apenas em indenizacao a posteriori, na medida dos da-
nos materiais e morais decorrentes da eventual violagdo. A autorizagdo prévia tem,
naturalmente, a vantagem de reduzir em muito as hipdteses em que uma pessoa
ou seus herdeiros podem de boa-fé alegar danos morais ou materiais pelo uso da
imagem, desde que a utilizagdo se dé nos limites da autorizacdo. Vista apenas sob o
prisma constitucional, portanto, a autorizagao prévia para uso da imagem humana
seria no maximo recomendavel, jamais obrigatdria.

No Brasil, por muito tempo, com base na jurisprudéncia entdo dominante em
nossos tribunais, foi comum atribuir-se cardter quase absoluto a necessidade de
autorizagao prévia para uso regular da imagem humana. Essa visdo era derivada
de uma interpretagdo conservadora do art. 20 da Lei n°® 10.406, de 10 de janeiro de

2002 (“Cdédigo Civil”), que diz:
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Art. 20. Salvo se autorizadas, ou se necessarias a administracdo
da justica ou a manutengdo da ordem publica, a divulgagdo de es-
critos, a transmissdo da palavra, ou a publicacio, 2 exposicio ou
a utilizacio da imagem de uma pessoa poderio ser proibidas,
a seu requerimento e sem prejuizo da indenizacio que cou-
ber, se lhe atingirem a honra, a boa fama ou a respeitabilida-
de, ou se se destinarem a fins comerciais.

Paragrafo Unico. Em se tratando de morto ou de ausente, sdo
partes legitimas para requerer essa prote¢ao o cénjuge, os ascen-
dentes ou os descendentes.

Em junho de 2015, contudo, no contexto da A¢do Direta de Inconstitucionalidade
— ADI 4815, o STF decidiu, por unanimidade, ser inexigivel a autorizacdo prévia para
a publicagdo de obras de cardter biografico. Nem do biografado e nem das pessoas
de seu entorno que sejam relevantes para sua histéria. Deu, assim, “interpretagdo
conforme a Constituicdo” ao art. 20 do Cédigo Civil, conciliando-o com o direito
fundamental a liberdade de expressao (CF, art. 5°, IX). Abusos e eventuais violag&es
ao direito aimagem, a honra e a intimidade devem ser reparados a posteriori, como
ocorre no jornalismo (vide ADPF 130).

Se, em nome do direito fundamental a liberdade de expressdo e preservacao
da memodria histdrica, é inconstitucional exigir de documentaristas que busquem
autorizagdo prévia dos personagens biografados, ou seus herdeiros, ainda menos
seria exigi-lo do professor ou historiador. E possivel concluir, portanto, que a utiliza-
¢do daimagem de pessoas, inclusive imagem fisica, nome, voz e dados biograficos,

em sala de aula e nos materiais didaticos, nos limites necessarios a construcao da

narrativa histérica, sem necessidade de autoriza¢do prévia.

Mais recentemente, vinha ganhando forca nos tribunais a tese do “direito ao
esquecimento”, altamente polémica na doutrina. Em sua acepgdo mais ampla, a
tese se refere ao direito de uma pessoa requerer que determinadas informacgdes a
respeito de seu passado, ainda que verdadeiras, sejam apagadas ou de outra forma
“escondidas” do publico pelo responsavel pelo tratamento dos dados, desde que

lhes sejam constrangedoras e que ndo haja interesse publico envolvido.



Nascido no direito penal, o conceito geral de que determinados fatos, embora
verdadeiros, deveriam ser “esquecidos” se baseava, originalmente, no direito de
ressocializagdo do preso. Nas Ultimas décadas, o conceito foi sendo apropriado
por parte da doutrina na esfera civel e ganhou forca como meio de afirmagao dos
direitos de personalidade no contexto das midias digitais.

Embora compreensivel quando associada a coleta e guarda de dados pessoais
fornecidos sob condicdo expressa ou legitima expectativa de confidencialidade
—normalmente, como pré-requisito para o0 acesso a um servi¢o de internet, mas
também no contexto de servicos offline (médicos, psicélogos, advogados) e do
comércio em geral — a construgdo tedrica de um direito ao esquecimento se torna
problematica quando aplicada a atividades jornalisticas, historiograficas ou educa-
cionais. No limite, a aplicagdo rigida do “direito ao esquecimento” teria, na sociedade,
efeitos andlogos a censura.

Em fevereiro deste ano, o Supremo Tribunal Federal declarou ser incompativel
com a Constitui¢do Federal a ideia de um direito ao esquecimento, que possibilite
a qualquer pessoa impedir, em razdo da passagem do tempo, a divulgagao de fatos
ou dados veridicos em meios de comunicag¢do. Eventuais abusos no exercicio da
liberdade de expressdo e de informagdo devem ser analisados caso a caso, com base

em parametros constitucionais e na legislacdo penal e civil.
De qualquer forma, é importante reforgar dois pontos:

xxii. (a) a utilizacdo da imagem de pessoas, na medida de sua relevancia
para a narrativa histérica, ndo exige autorizacao prévia, mas nada impe-
de que alguém que tenha se sentido violado em sua intimidade ou honra
por essa utilizacao busque reparacao a posteriori. Em outras palavras, nao
é preciso autorizacao prévia para publicar algo sobre alguém, mas se o que
se publicou comprovar-se uma mentira grosseira ou uma falsa acusacao de
crime, por exemplo, o autor da publicagao ainda pode ser responsabilizado

por difamacao ou calunia; e

xxiii. (b) o risco da utilizacao de imagens de pessoas sem autorizagao pré-

via cresce a medida que o uso se afasta dos objetivos estritamente didaticos



e ganha extensao (uso muito frequente) ou centralidade (ilustrando a capa
de um livro, por exemplo). A permanéncia no tempo e a existéncia de alguma
operacao lucrativa diretamente atrelada ao conteido também aumentam o
risco podem recomendar a busca de uma autorizacao prévia ou medidas de

mitigacao, como provisao contabil ou seguro especifico.
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conexos ao de autor; titularidade originaria e titularidade derivada. Transferéncia de Di-
reitos Autorais; cessao; licenga; Causa mortis; outros meios; condicionantes contratuais;
condicionantes legais.

Ponto 3: Limitagbes e Exce¢Bes aos Direitos de Autor: obras ndo protegidas; obras em
dominio publico; obras 6rfas; a Regra dos Trés Passos de Berna; o rol de limitagdes do
art. 46 da LDA; parddias e parafrases; obras permanentemente situadas em logradouro
publico; licengas compulsorias.

Ponto 4: Software. Conhecimentos tradicionais. Novas formas de autoria, meta-autoria,
criagdo colaborativa.

Ponto 5: Direitos de personalidade.
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1. INTRODUCAO

O capitulo discute alguns dos principais conceitos para o entendimento da economia
criativa e da cultura, abordando a organizagdo das ocupagdes criativas, aimportan-
cia do setor e das politicas publicas para o seu desenvolvimento. A primeira se¢do
discute as abordagens acerca da criatividade no ambiente urbano, com base na
discussao acerca da nog¢do de Cidades Criativas. A segunda sec¢ao transpde tal marco
tedrico para a andlise de estratégias como as redes de trabalho e os aglomerados
territoriais criativos, tomando como parametro os clusters criativos. A terceira se¢ao
apresenta como a criatividade se relaciona com as nog¢des de inovagdo e tecnologia,
com destaque ao impacto da transformacao das formas de produgdo e consumo
culturais. Por fim, a quarta se¢do introduz o modelo de Circulos Concéntricos para
caracterizar as a¢des de mensuragao das politicas culturais e as dificuldades para

identificar e medir determinadas subjetividades no campo cultural.
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2. AECONOMIA

DA CRIATIVIDADE:
TRABALHO, INDUSTRIA
E CIDADES CRIATIVAS

A primeira referéncia as industrias criativas ficou reconhecida como a expressdo
“Creative Nation” (Nagdo Criativa), usada na Austrdlia em 1994, em meio a discussdo
a respeito da importancia da diversidade cultural e do impacto das novas tecnolo-
gias da informagdo e comunicagdo na inser¢do da economia australiana no cendrio
mundial, pois se defendia que estas tecnologias colocariam em risco a identidade
cultural das nag¢des (REIS, 2011).

O Partido Trabalhista britanico, em 1997, ao elaborar um programa estratégi-
Co para o pais, selecionou treze setores potenciais aos quais denominou, apds as
elei¢des, ‘industria criativa’. E o que determinou essa escolha foram os direitos de
propriedade (REIS, 2011). Howkins (2001) denominou os direitos de propriedade
como a ‘moeda da economia criativa’, correspondente a parte intangivel dos pro-
dutos e servigos criativos, criado pela mente humana e que deixaria esses produtos
e servi¢cos menos vulneraveis a cépias.

O Reino Unido ganhou destaque por ter contextualizado a razéo de existéncia
das industrias criativas, com a diferenciacdo dos produtos e servigos, e também ca-
racterizados por seus ciclos de vida menores; por ter identificado e concedido privi-
|égios aos setores mais competitivos e buscado prioriza-los por meio de parcerias
publico-privada; a abordagem também mostrou o impacto econémico das industrias
criativas e sua contribuicdo para a renda e o emprego, atribuindo-lhes prioridade
na formulagdo de politicas; e por reposicionar o pais como um local atraente para os
talentos criativos espalhados pelo mundo (REIS, 2008). A extensa contextualiza¢ao
por parte dos formuladores de politicas do pais também permitiu que se ampliasse o
escopo das industrias culturais e se introduzem mudangas na abordagem de ativida-
des comerciais potenciais que até entdo eram consideradas predominantemente em

termos ndo econémicos (UNCTAD, 2008).
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Vdrios paises passaram entdo a utilizar o termo ‘industrias criativas’, adotando-o
inclusive sem uma compreensdo ou adaptacao a realidade local, e importando tam-
bém a geracdo de direitos de propriedade intelectual, o que muitas vezes pode ser
um empecilho a depender da realidade do pais (REIS, 2011). A realidade econémica
arespeito das industrias criativas para varios paises pdde ser conhecida a partir do
lancamento, pela UNCTAD, em 2008, do primeiro relatério mundial com indicadores
e estatisticas sobre as industrias criativas.

O termo ‘industrias criativas’ tem sido ajustado continuamente desde o modelo
proposto pelo Reino Unido. Atualizado pela UNCTAD (2004), o conceito de indUstrias
criativas passou a ser usado para representar um conjunto de atividades cujo com-
ponente principal era a criatividade. Essas atividades eram diretamente inseridas
no processo industrial e protegidas por direitos autorais.

Desde entdo, outros modelos surgiram para abordar as caracteristicas estrutu-
rais das industrias criativas. Quatro deles sdo destacados pelo relatério da UNCTAD
(2008): Modelo UK DCMS; Modelo de Textos Simbdlicos; Modelo de Circulos Concén-
tricos, e; Modelo de Copyright WIPO.

O Modelo UK DCMS é o projeto pioneiro do Reino Unido da década de 1990, que
define industrias criativas como “aquelas que requerem criatividade, habilidade e
talento, com potencial de riqueza e criacdo de empregos através da exploragdo de
sua propriedade intelectual” (UNCTAD, 2008, pg. 12, traducdo livre), conforme defi-
nicdo feita pelo Departamento de Cultura, Midia e Esporte do Reino Unido (DCMS).
As treze industrias selecionadas neste modelo podem ser vistas como culturais,
mas o governo optou pelo uso de ‘industrias criativas’. O Modelo de Textos Simbd-
licos aborda as industrias culturais que surgem da tradigao dos estudos culturais
criticos na Europa, tratando dos processos pelos quais a cultura de uma sociedade
é adquirida e transmitida como uma industria de producao, difusdo e consumo dos
textos simbélicos (UNCTAD, 2008).

O Modelo dos Circulos Concéntricos* tem o valor cultural como caracteristica
central das industrias criativas, e afirma que as ideias baseadas na criatividade ema-

nadas do centro se difundem para fora através dos circulos concéntricos (UNCTAD,

* O Modelo de Circulos Concéntricos é tratado detalhadamente na terceira secdo.



2008). Também chamado “Hub Criativo”, a criatividade humana fica assim no centro,
que é capaz de gerar os direitos autorais, e na sequéncia as industrias culturais,
criativas, em articulagcdo com o restante da economia (REIS, 2011).

Quanto ao Modelo de Copyright WIPO, o foco estd na propriedade intelectual,
que é incorporada como criatividade na producao de bens e servigos que levam
essa classificacdo. A diferenca estd no fato de as industrias produzirem ou apenas
transmitirem a propriedade intelectual (UNCTAD, 2008). O relatério posterior da
UNESCO (2013) ainda identifica outros dois modelos: Modelo Americano pelas Artes
e 0 Modelo Estatistico do Instituto UNESCO, que divide as industrias entre dominios
culturais essenciais e dominios culturais expandidos.

Do ponto de vista da abordagem, ja a partir do estudo de 2008 a UNCTAD
adotou a multidisciplinaridade, trabalhando com a conexdo da economia, cultura
e tecnologia (REIS, 2011). Ressaltando que nao existe um Gnico modelo correto
para industrias criativas, a UNCTAD (2008) adota sua prépria classificacdo, que
compreende a divisdo das industrias criativas em quatro grupos: O Patrimonio, que
envolve a origem de todas as artes, é subdividido em Expressdes Culturais Tradicio-
nais e Sitios Culturais; O circulo da Arte trata das industrias baseadas puramente
na arte e na cultura, e compde-se de Artes Visuais e Artes Cénicas; O circulo Midia,
cujo contetdo visa a comunicagdo com grandes publicos, se divide em Publicagdo
e Midia Impressa, e o circulo das Cria¢des Funcionais, com propésito funcional, sdo
classificadas em Design, Novas Midias e Servicos Criativos.

Segundo a UNCTAD (2008), as industrias criativas sdo definidas por quatro
atributos: (i) ciclos de produtos que contenham criatividade e capital intelectual
como elementos primarios; (ii) atividades que sejam baseadas em conhecimento,
mas ndo limitadas as artes, e que gerem receitas e direitos de propriedade inte-
lectual; (iii) produtos ou servicos intelectuais ou artisticos tangiveis ou intangiveis,
qgue tenham conteldo criativo, valor econémico e objetivos de mercado; (iv) que
estejam entre artes, servigos e setores industriais e que sejam um setor dinamico
novo no comércio mundial.

Independentemente da definicdo que se adote para o termo ‘industrias cria-
tivas’, é consenso que elas estdo no centro da assim chamada ‘economia criativa’

(UNCTAD, 2008), termo que, para Howkins (2001), envolve industrias que vao desde



as artes até campos amplos da ciéncia e tecnologia. A Howkins é atribuida a definico
do conceito de economia criativa, vista por ele como um conceito complementar
ao da industria criativa. Aquela é definida para inclusdo de quinze setores da ulti-
ma, como software, cinema, musica, pesquisa e desenvolvimento (P & D), design e
industrias de conteudo criativo. Ja para Florida, a economia criativa é definida em
termos das ocupagdes baseadas na criatividade (FLORIDA, 2011).

Por fim, a UNCTAD (2010) defende que, por ser um termo recente, ndo hd uma
Unica definicdo para ‘economia criativa’. E um termo que ainda esté sendo desenvol-
vido, mas que segue uma convergéncia e se baseia em ativos criativos que possam
gerar crescimento e desenvolvimento econdmicos. A economia criativa é definida
pela UNCTAD (2010, p. 10, tradugdo e adaptagdo préprias) como o conjunto das

atividades que apresentam as seguintes caracteristicas:

« Pode promover geragdo de renda, criacdo de empregos e receitas de exporta-
¢ao, enquanto promove inclusdo social, diversidade cultural e desenvolvimento

humano;

Envolve aspectos econdmicos, culturais e sociais, interagindo com objetivos de

tecnologia, propriedade intelectual e turismo;

Sdo atividades econémicas baseadas em conhecimento e com uma ligacdo de
desenvolvimento e ligagdes transversais nos niveis macro e microeconémico

com a economia em geral;

« E uma opcdo de desenvolvimento vidvel que exige respostas politicas inovadoras

e multidisciplinares e a¢des interministeriais;
« Asindustrias criativas estdo no cora¢do da economia criativa.

0 ‘ethos criativo’, de acordo com Florida (2012), esta presente desde a cultura de
trabalho até os valores da comunidade, e a criatividade requer institui¢bes de apoio,
estando associada a novos ambientes ocupacionais e estilo de vida que conduzem
o trabalho criativo. O’Connor (2011) analisa a relacao do trabalho criativo com o
desenvolvimento urbano e busca conciliar a relevancia das industrias criativas e

economia criativa como um novo modelo de desenvolvimento, assim como Throsby



(2010). A economia criativa surgiu desta forma como meio de focar no papel da
criatividade, como uma for¢a da vida econémica, e de propor que o desenvolvimento
econdmico e cultural sejam fendmenos relacionados. Neste contexto mais geral, a
inddstria criativa adquire a capacidade de possibilitar o crescimento econémico,
criagao de empregos e também aumento da participacdo na economia global para
os paises (UNCTAD, 2008).

Esta abordagem do crescimento e desenvolvimento econdmico é feita por di-
versas linhas de pesquisa nas ciéncias sociais e humanas. No caso da teoria eco-
ndmica convencional, por exemplo, ha estudos focam no capital humano e buscam
mensura-lo em termos de realizagdo educacional e outros estudos que medem as
habilidades por meio de andlises das ocupagdes. O interesse pelas habilidades e
capital humano vem desde Smith, que, na Riqueza das Nac¢des, identificou como um
fator de produgdo as habilidades alcangadas pelos membros da sociedade.

Do ponto de vista do territério, essas abordagens representam duas linhas
de pesquisa que constituem a revolucdo das habilidades nas dreas urbanas e da
pesquisa regional (MELLANDER; FLORIDA, 2021).

O foco da pesquisa regional, inicialmente, era a localiza¢do das empresas. O

modelo de localiza¢do de Vernon (1966), baseado no ciclo do produto, se concentrou
no fato de que os processos de produgdo se tornaram padronizados e por isso a
producdo seria descentralizada em filiais localizadas em outros paises. Depois de
Vernon ainda houve outros autores que se basearam nas decisdes de localizagdo e
alcance das empresas.
As teorias classicas de localiza¢do, como a de Weber, Von Thunen e Christaller, davam
atencdo aos custos de transporte e compensagdes feitas por grandes empresas
industriais. Marshall também ressaltou fatores que fazem com que as empresas se
aglomerem, como a proximidade de recursos naturais e transportes.

Em 1969, articulando os dois elementos mencionados acima, Jane Jacobs dis-
tinguiu o que se chamou, na década de 1980, de papel das ocupacdes no desen-
volvimento regional. O que se argumenta é que, na verdade, o que guiou o cres-
cimento e desenvolvimento das cidades foi 0 agrupamento de pessoas e talentos
nestes territérios, e ndo as empresas (JACOBS, 2016). Com base em Jacobs, Lucas

(1988) defende que o conhecimento esta incorporado nos seres humanos e ndo



nas industrias e que a motivagdo do crescimento e desenvolvimento econémico é
a concentragdo de individuos educados.

Com a economia do conhecimento, surgiram novos sistemas de produgao in-
dustrial, baseados na competicdo por meio da exploragdo do conhecimento e da
inteligéncia dos trabalhadores das fabricas. O capital humano se tornou distribuido
de forma mais desigual e concentrada ao longo do tempo, e isso aconteceu num
processo de autorrefor¢o enddgeno, de forma que os territérios que tiveram des-
taque inicialmente permaneceram aumentando seus niveis de capital humano ao
longo do tempo (MELLANDER; FLORIDA, 2021).

Desta forma, a teoria do capital humano assume que sdo as pessoas criati-
vas que movem o crescimento econdmico regional. Em trabalho anterior, Florida
(2005) abordava as motivacbes das pessoas criativas a se aglomerar, que estariam
sendo atraidas para lugares onde fossem incluidas, ao invés de decisdes baseadas
exclusivamente em carreiras. E as empresas buscam se localizar em locais de alta
concentragdo de capital humano para que assim possam usufruir de vantagens
competitivas, por meio de aumentos de produtividade (MELLANDER; FLORIDA, 2021).

Isto, contudo, fez com que a teoria do capital criativo fosse proposta como
sendo diferente da teoria do capital humano, por identificar as pessoas criativas
como um tipo de capital, gerando crescimento econémico, e por identificar outros
fatores considerados pelas pessoas nas suas escolhas de localizagdo (FLORIDA,
2005). O capital criativo comeca com as pessoas, o que Florida (2005) chama de
‘classe criativa’. A classe criativa é caracterizada por pessoas que se envolvem em
trabalhos em que criam novas formas significativas, sendo composta por um grande
numero de ocupagdes e perfis profissionais, como cientistas, engenheiros, poetas,
romancistas, atores, professores universitarios, artistas, animadores, designers e
arquitetos e também de escritores de ndo fic¢do, pesquisadores de think-thank,
analistas, editores e figuras culturais. Esses profissionais produzem novos designs
que sdo passiveis de transferéncia, podendo ser amplamente fabricados e aplicados
a muitos casos.

A classe criativa também é composta de profissionais das industrias intensivas
em conhecimento, como setores de alta tecnologia, salde, servicos financeiros,

gestdo de negdcios ou assisténcia juridica. Sao pessoas que resolvem problemas de



formas criativas, que nem sempre estdo incluidas nas suas descri¢des de emprego
- se adequando de forma Unica a situag¢do, inovando por conta prépria (FLORIDA,
2005). Basicamente, a classe criativa é composta pelas pessoas que agregam valor
econdmico por meio da criatividade (UNCTAD, 2008).

A criatividade pode entdo ser definida como a geracdo de novas ideias que
sdo potencialmente Uteis, podendo ser separada da inteligéncia e da educagdo.
A criatividade também pode ser vista como uma condigdo necessaria para reagir
as constantes mudancas do ambiente social (MELLANDER; FLORIDA, 2021).Florida
(2005) reconhece a criatividade como caracteristica humana intrinseca, considerando
que todos os seres humanos sao criativos e compdem a classe criativa, mas apenas
uma pequena parte deles sdo pagos por usar a criatividade no seu trabalho. Mais
importante, o autor descreve indicativos de que a classe criativa faz parte de uma

nova geografia:

» Essa classe esta se afastando das tradicionais comunidades corporativas para

os chamados centros criativos;

» Os centros criativos tendem a serem destaques no ambito econémico, pois
possuem alta concentracdo de pessoas criativas e possuem altas concentracées
de resultados econdémicos criativos (inovac¢des e crescimento da industria de

alta tecnologia) e alta vitalidade regional;

» Os centros criativos ndo prosperam apenas por razdes econdmicas ou incentivos
fiscais, mas porque as pessoas criativas querem morar/viver |1a. Empresas se-
guem pessoas e muitas vezes sdo criadas por elas. Sdo os ambientes perfeitos

para que a criatividade possa criar raizes e florescer;

» As pessoas se mudam para os centros criativos porque procuram experiéncias
de alta qualidade e abertura a diversidade e, acima de tudo, serem reconhecidas

como pessoas criativas.

Territérios que concentram um maior percentual da classe criativa tendem a
ser importantes para a inovagdo e para a industria de alta tecnologia. De acordo

com o estudo de Florida (2005), nos EUA, trés das cinco regides que se destacam na



concentragdo de classe criativa também sdo as mais inovadoras. As mesmas cinco
igualmente se destacam no indice de talento (que mede a concentracgdo territorial
de pessoas com grau de bacharel ou mais) e concentragdo da classe criativa, sdo
elas: Washington DC, Boston, Austin, Research Triangle (Raleigh-Durham-Chapel
Hill) e San Francisco.

Florida (2012) cita trés habilidades fundamentais que sdo subjacentes a classe
criativa e outros tipos de trabalho criativo: a primeira é a habilidade com a qual
ja se possui familiaridade, a fisica, associada ao trabalho profissional tradicional
(envolve boa coordenagdo, destreza e forca); a segunda é a habilidade cognitiva,
que envolve a poténcia analitica (capacidade de aprender, processar informagdes e
resolver problemas); o terceiro tipo de habilidade é chamado de habilidade social,
ou inteligéncia social, e envolve capacidades utilizadas para trabalhar com pessoas
e atingir objetivos (as principais caracteristicas sdo o discernimento, boa comuni-
cacdo e lideranca).

Com relagdo a esta Ultima, as pessoas que tém habilidade social ndo sdo apenas
habilidosas, mas capazes de encontrar as pessoas certas, de ajudar a desenvolver
outras pessoas e sao dotadas de um senso de empatia. As habilidades social e ana-
litica sdo complementares e sdo muito bem remuneradas (ndo apenas para a classe
criativa). Empregos que exigem capacidade analitica e social estdo, na maioria das
vezes, concentrados nas maiores dreas metropolitanas e parecem se tornar cada
vez mais essenciais ao crescimento, visto que sao habilidades que impulsionam a
inovagdo e o crescimento econdémico das cidades (FLORIDA, 2011).

A personalidade e as caracteristicas cognitivas fazem com que alguns individuos
sejam mais criativos que outros. Florida (2002) traz a diferenciacdo de trés tipos
de criatividade: criatividade tecnolégica ou inovacao; criatividade econémica ou
empreendedorismo; e criatividade artistica ou cultural. Esses trés tipos sdo mu-
tuamente dependentes e se reforcam.

A criatividade tem custos, que por vezes sdo negativos, pois desafiam normas
estabelecidas e trazem desordem, o que faz com que possa encontrar resisténcia
e ceticismo. A ortodoxia pode se tornar uma restri¢do sobre a novidade - as ideias
ndo sé devem ser inseridas como devem ser aceitas, o que na pratica sé pode ser

feito por meio da interag¢do estreita (Florida, 2002).



Jacobs (2016) via as cidades como um lugar para cria¢do de novas ideias e para
o surgimento de industrias criativas. A autora argumenta que a chave para o cres-
cimento econémico é a inovacdo, que ndo vem principalmente das empresas, mas
de cidades que permitem a combinag¢do e a recombinag¢do constantes de insumos,
incluindo pessoas. Enquanto as empresas se especializam na divisdo do trabalho,
as cidades combinam e recombinam individuos qualificados, dando origem a novas
inovagdes e desenvolvimento econdmico. Assim, a ideia da economia criativa pode
ser aplicada as cidades, criando o conceito de cidades criativas. Este termo descreve
um complexo urbano que tenha boa infraestrutura cultural, emprego criativo alta-
mente concentrado e que sejam atraentes a investimentos internos gracas a suas
instalacdes culturais bem estabelecidas (UNCTAD, 2008).

Lucas (1988) igualmente mostrou como a jung¢ado de profissionais talentosos,
qualificados, ambiciosos e pessoas empreendedoras levaram as chamadas exter-
nalidades de capital humano. A interagdo e as atividades espontaneas de pessoas
motivadas as levam a aprender umas com as outras, sem nenhum custo especifico
para isto. Portanto, as areas urbanas criam transbordamentos de conhecimento
e tornam-se motores de crescimento econdmico. As cidades reduzem o custo de
transferéncia do conhecimento, fazendo com que este se espalhe mais rapidamente.

Da mesma forma, as industrias criativas muitas vezes exigem uma interagdo
mais préxima entre consumidores e produtores, assim como novas combinagdes
de habilidades para uma gestagdo mais rapida de novas ideias, beneficiando-se
de cidades criativas. Pessoas inteligentes e talentosas serdo atraidas para lugares
abertos e tolerantes as novas ideias, que sao também uma possibilidade de trans-
formar essas novas ideias em valores econémicos (MELLANDER; FLORIDA, 2021).

Mas esses desenvolvimentos ndao sdo homogéneos. Enquanto um grupo de
pesquisas tem se concentrado no aumento da desigualdade dentro das e entre as
nagdes, argumentando que esta é uma funcdo de uma lei basica do capitalismo,
outro grupo sugere que a desigualdade é fun¢do de uma mudanga técnica que é
afetada pelas habilidades, globalizagdo, desindustrializagdo de empregos que ante-
riormente eram bem remunerados. As clivagens econdmicas estdo crescendo entre
os territdrios e percebe-se que hd uma concentragdo de individuos qualificados em

locais mais produtivos (FLORIDA; MELLANDER, 2017).



A desigualdade entre as cidades pode estar relacionada com o tipo de desi-
gualdade, seja ela de saldrios mais especificamente, em fun¢do da globalizagdo e
das habilidades, ou de renda de forma mais geral, ou mesmo relacionada a pobreza
e desvantagem racial (FLORIDA; MELLANDER, 2014), ou ainda relacionada a taxas
mais baixas ou desiguais de crescimento (FLORIDA; MELLANDER, 2017).

Mais importante do que entender porque as empresas se aglomeram é saber
por que elas o fazem. Alguns especialistas acreditam na busca pela eficiéncia, outros
nos beneficios da co-localizagdao em termos de transbordamentos (spillovers), outros
ainda defendem que é em razao de algumas atividades exigirem contato préximo.
Para completar essas respostas parciais esta o fato de que essas empresas buscam
impulsionar inovagdes e crescimento econémico por meio da mobilizagao de talentos
concentrados no mesmo espaco (FLORIDA, 2005).

A perspectiva de Robert Putnam sobre o capital social associa o crescimento
econdmico regional as comunidades coesas onde pessoas e empresas compartilham
lagos. Putnam argumenta que as pessoas estdo cada vez menos propensas a estarem
ligadas a outras pessoas ou as suas comunidades. Ele interpreta este fenébmeno como
um declinio do capital social, o que significa que a sociedade se torna menos civica
e menos confidvel, acreditando que uma comunidade consciente é essencial para a
prosperidade (FLORIDA, 2005). Florida (2005), por outro lado, percebe que as pessoas
que participaram de sua pesquisa buscam o “quase anonimato”, preferindo lagos
fracos a lagos fortes. Ele observa que as comunidades que geram prosperidade eco-
ndmica sao diferentes das que existiam no passado - as estruturas sociais anteriores
agora trabalham contra a prosperidade. Onde lagos fortes ja foram importantes,
agora os lagos fracos sdo eficazes. O autor observa que, na verdade, o capital social
pode, embora reforce o pertencimento a comunidade, excluir os recém-chegados,
levantando barreiras. Lugares com lagos mais fortes promovem maior estabilidade,
mas lugares com lagos mais fracos sdo mais abertos aos recém-chegados.

Isso remete a questdo das caracteristicas apropriadas para as cidades atrairem
pessoas criativas. Constituida por pessoas e suas relagdes fisicas, econémicas, cul-
turais e sociais, a cidade é um ser vivo que se encontra em constante mutagado (REIS,
2008). Segundo Florida (2012), o progresso humano estd relacionado as cidades.

Artistas, empresdrios e grandes pensadores dificilmente aparecem do nada, eles se



aglomeram em territdrios que atraem pessoas criativas e que apoiam o esforco cria-
tivo. E esse ambiente é fornecido pelas cidades. Enquanto ambientes mobilizadores
de criatividade, as cidades fornecem estruturas que garantem o esforgo criativo.

Cohendet, Grandadam e Simon (2010) defendem que, em vez de uma anato-
mia da classe criativa, é preciso se atentar a anatomia da cidade criativa. Esses
autores sugerem trés camadas como componentes basicos dos processos criativos
nos ambientes de inovagao local: plano superior, intermedidrio e subterraneo. O
plano superior é a camada superior das cidades criativas, onde se encontram as
institui¢des formais, como empresas criativas ou culturais ou institui¢des, que tem
0 papel de trazer as ideias criativas para o mercado, integrando diversos tipos de
conhecimento. O subterraneo é constituido pelos individuos criativos (artistas e
outros trabalhadores do conhecimento), que ndao sao imediatamente ligados ao
mundo comercial e industrial (fora da Iégica de padronizagdo corporativa). Como
por definicdo o plano subterraneo é invisivel, a proximidade e a interagao entre
seus membros sdo condi¢des necessdrias para que se expanda e se torne vidvel.

Ligando o plano superior ao subterraneo esta o plano intermediario, cujo papel
fundamental é desempenhado na cidade criativa. Esse é o nivel onde o trabalho
das comunidades é decisivo na concepgao das plataformas de conhecimento, de
transmissdo do conhecimento e aprendizagem, que precede a inovagao nesses
ambientes inovadores delimitados geograficamente. O plano intermedidrio é o
componente principal para a compreensao da interacdo das industrias criativas,
artisticas e culturais com os individuos que trabalham em ocupagdes relacionadas,
nos processos criativos. Para Cohendet, Grandadam e Simon (2010), o principal
fator para a compreensao dos processos inovadores na cidade criativa é ir além
da superficie de empresas e instituicdes formais, explicando o processo de forma-
¢do das ideias criativas no meio urbano por meio das conexdes entre os individuos
criativos e as empresas.

A conexdo na relagao entre individuos criativos e empresas é realizada pelas
comunidades, que passam por um processo progressivo de conhecimento. Parte-se
do ponto em que os individuos ndo conhecem a novidade, ndo se conhecem e ndo
possuem capacidade de comunicagao, buscando chegar no ponto em que a novidade

seja dotada de compreensdo e de codigos para se tornar economicamente vidvel. Ou



seja, é necessario um processo progressivo de constru¢do da base de conhecimento
comum para facilitar a compreensdo de testes, experiéncias e contexto de uso. O
funcionamento das comunidades fornece, portanto, as cidades criativas, os meca-
nismos necessarios para explicar, validar e divulgar as ideias criativas, auxiliando
as empresas e outras institui¢des na compreensdo e divulgagdo destas ao mercado
(COHENDET; GRANDADAM; SIMON, 2010).

Ao longo da histéria, varias cidades atuaram como focos de grande criatividade.
Além de atrairem talentos criativos, também facilitaram o crescimento da criativi-
dade nos ativos e pessoas que ja se encontravam naquele espago. Dean Simonton
explica duas maneiras pelas quais as cidades incentivam a criatividade: por meio
do papel critico no desenvolvimento criativo, pois os criadores devem ser expostos
a modelos e mentores durante a sua vida, o que é mais provavel de ser encontrado
nas areas com grandes aglomeragdes urbanas e faz com que tenham que se mover
para as mesmas; e, por meio da heterogeneidade, pois a criatividade requer diver-
sidade e conflito, o que também é mais provavel de ser verificado nas grandes areas
urbanas, que tém institui¢des educacionais e/ou culturais que contribuem para este
ecossistema (FLORIDA, 2011).

Apesar da conhecida imagem do criador solitario, na verdade as criagdes, na
maioria das vezes, vém de grupos, cujos membros sdo integrantes das mesmas
cidades. Quanto mais urbano for o ambiente ao qual esses individuos pertencem,
espera-se que mais criativos sejam os grupos que la residem (FLORIDA, 2011).

Para compreender a nova geografia da criatividade, a qual remete a concen-
tragdo da classe criativa nas cidades criativas, Florida (2005) define os Trés T's do
desenvolvimento econdmico, que sdo os trés subindices que compdem o seu indice
de Criatividade: Tecnologia, Talento e Tolerancia. A classe criativa busca se enraizar
em lugares que tenham esses trés fatores criticos, isto é, apenas um ou outro ndo é

suficiente. Estas caracteristicas sdo definidas da seguinte forma (FLORIDA, 2011):

Tecnologia

O primeiro T é o menos polémico, pois 0s economistas concordam que a tecnologia

é chave para o crescimento e é o que permite que o capitalismo se revolucione



constantemente. O autor ressalta que, de acordo com seus estudos, as classes
criativas sdo correlacionadas positivamente com todas as medidas de industrias

de alta tecnologia e inovacgao.

Talento

O segundo T corresponde ao talento. Os economistas reconheceram que a diversi-
dade é importante para o desempenho econdmico, mas que isso, em geral, signi-
ficava a diversidade de empresas ou industrias (produtos). Jane Jacobs destacou
a importancia da diversidade das empresas e das pessoas no impulsionamento da

inovacao e crescimento das cidades.

Tolerancia

Quanto ao terceiro T, lugares com niveis elevados de tolerancia e abertura a diver-
sidade sdo locais atraentes para novas ideias. Isso fornece uma fonte de vantagem
competitiva que trabalha ao lado da tecnologia e do talento. Lugares abertos a
novas ideias e que atraem novos talentos e pessoas criativas de todo o mundo sao
lugares que ampliam a tecnologia e a capacidade do talento.

A tolerancia diz respeito a abertura, inclusdo e diversidade para diferentes
pessoas (FLORIDA, 2005). Pessoas talentosas sdo fatores mdveis, que podem se
mover e se movem. Quanto mais abertos e tolerantes sao os lugares, maior a ca-
pacidade de atragdo, gera¢do e retencdo de talentos. E importante que os lugares
tenham poucas barreiras para a entrada de pessoas, e que as pessoas que chegam
sejam aceitas rapidamente - isso leva a vantagem da criatividade (FLORIDA, 2011).

Cada um destes subindices, por sua vez, € composto por um grupo de indica-

dores e podem ser decompostos (REIS, 2011):



QUADRO 1 - SUBINDICES QUE COMPOEM O iNDICE
DE CRIATIVIDADE DE FLORIDA

SUBINDICE INDICADORES

indice da Classe Criativa
Talento indice de Capital Humano
indice de Talento Cientifico
indice de Pesquisa e Desenvolvimento
Tecnologia indice de Inovagéo
indice de Inovacdo High-Tech
indice de Atitude
Tolerancia indice de Valor

indice de Autoexpressao

Fonte: adaptado de Reis (2011).

Os Trés T's explicam que cidades que se destacam por seus reservatérios tecno-
I6gicos nao conseguem necessariamente crescer de forma acelerada, justamente por
ndo serem suficientemente abertas e tolerantes. Ao realizar diversos testes sobre
a atuacao dos Trés T's sobre o crescimento econémico, Florida (2005) encontrou
que o talento ou capital criativo é atraido para os lugares com alta pontuag¢do nos
indicadores de diversidade. Com a medida de classe criativa e o indice de Talento, os
resultados encontrados mostraram que a inovacdo e as industrias de alta tecnologia
estdo associadas a locais de concentragdo da classe criativa e talentos em geral. Os
resultados da pesquisa indicam que os Trés T's levam ao crescimento regional, e que
todos os trés devem ter relevancia nas estratégias de desenvolvimento econémico.

A concentrag¢do da classe criativa no contexto urbano, remetendo a uma nova
geografia da criatividade, exige uma reflexao sobre a capacidade desses lugares
de terem a criatividade como fonte competitiva e de como isso afeta o seu desen-

volvimento. Esse tema é abordado na préxima secdo.
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3. ATUACAO EM

REDES , PROXIMIDADE

E AGLOMERACOES
TERRITORIAIS CRIATIVAS

O aumento da produgdo criativa no contexto urbano gera externalidades de aglo-
meracao, isto é, vantagens ndo pecunidrias da localizagdo no mesmo territério ou
distrito, fazendo com que as empresas tenham beneficios em se localizarem proéxi-
mas umas as outras. Isso acontece ndo sé nas cidades criativas, mas em qualquer
territério em que existam condi¢des apropriadas para o desenvolvimento de um
cluster criativo (UNCTAD, 2008).

Esta abordagem comecou com o trabalho de Michael Porter nos anos de 1990.
Porter (1998) descreveu os clusters como uma forma de obtencdo de vantagens
competitivas por meio da aglomeragdo das empresas em torno de uma localidade.
De acordo com o autor, os clusters estao localizados em um lugar de sucesso com-
petitivo incomum, em alguns casos particulares. Os clusters possuem caracteristicas
marcantes especialmente de economias avangadas e ndo sdo Unicos, mas sdo alta-
mente atipicos, pois as vantagens competitivas duradouras estdo situadas cada vez
mais em caracteristicas locais que os concorrentes ndo podem imitar (conhecimento,
relacionamento, motivagao).

Os clusters sdo concentragdes geogréficas que interconectam empresas e ins-
tituicdes em um determinado campo, podendo incluir também o governo e outras
instituicdes, como universidades, associacbes comerciais, provedores de treinamento
vocacional, entre outros. Essas concentra¢des geograficas incentivam a cooperagdo
e a competicdo, e os concorrentes competem intensamente pelos clientes. Sem forte
competicdo, um cluster fracassara. A competicao pode existir com a cooperagdo
por que ocorre entre diferentes atores e em diferentes dimensdes (PORTER, 1998).

Pelo fato de a proximidade entre as empresas em um local promover mais con-
fianga entre os agentes, os clusters diminuem os problemas associados a distancia,

sem a falta de flexibilidade da integragdo vertical ou mesmo da gestdo das ligagbes
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formais, como redes, aliancas e parcerias. Um grupo independente e informal de
empresas e instituicdes representa uma forma organizacional robusta que oferece
vantagens de eficiéncia, eficdcia e flexibilidade (PORTER, 1998).

Para Porter (1998), a competicdo moderna depende da produtividade, que de-
pende de como as empresas competem, ndo dos campos em que competem. As
empresas podem ser eficientes em qualquer setor se utilizarem métodos sofisti-
cados, tecnologia avangada e ofertarem produtos exclusivos, e todas as industrias
podem utilizar métodos sofisticados. A sofisticacdo é influenciada pela qualidade
do ambiente local de negdcios, que é composta pela infraestrutura de transporte,
funciondrios bem treinados e regulamentacao favoravel.

Dessa forma, aspectos especificos do cluster afetam a competi¢ao no ambiente
de negdcios sob trés formas: aumentando a produtividade das empresas sediadas
na drea; direcionando-as a inovagdo, que sustenta o futuro crescimento da pro-
dutividade, e instigando a criagdo de novos negdcios que podem vir a fortalecer o
cluster (PORTER, 1998).

O autor explica que um cluster oferece oportunidades, pois reduz o risco de
relocalizagdo para os funciondrios, favorece a atragdo de pessoas talentosas de
outros lugares, fornece meios eficientes de obter outros insumos, possibilitando
fornecedores especializados, e facilita o fluxo de informacdes especificas. Esses
fatores podem ser decisivos em algumas industrias.

A rivalidade local, por levar pressdao competitiva as empresas que ndo sao di-
retamente concorrentes, é motivadora e impacta na capacidade de uma empresa
inovar - as empresas dentro de um cluster tém uma visao de mercado melhor do que
se fossem competidoras isoladas. Mais do que criar oportunidades para inovacao,
os clusters possibilitam que as empresas atuando dentro deles tenham condicbes
de inovar mais rapidamente. Os clusters sao propicios a novos negdcios por varios
motivos: pelo conhecimento das lacunas em produtos e servigos, novos negdécios
podem surgir; as barreiras a entrada sao menores; o custo do capital pode ser menor,
visto que as institui¢des financeiras ja estdo familiarizadas com o cluster; ativos
necessarios e equipe com habilidades normalmente estao disponiveis; o mercado

local j4 estabelecido pode beneficiar o empreendedor, devido aos relacionamentos



existentes. Todas essas vantagens diminuem os riscos para cria¢ao de novos ne-
gdcios ou para saida destes, caso a empresa ndo obtenha sucesso (PORTER, 1998).

Eventos casuais, fatos histéricos ou a demanda local podem favorecer a forma-
¢ao de novos clusters, que, depois de criados, passam por um processo de autor-
reforco, tendo seu crescimento promovido e intensificado. O desenvolvimento de
clusters se dd onde as habilidades e tecnologias de vdrias dreas se fundem, levando
ainovagdes e novos negocios. Eles podem permanecer competitivos por varios anos
- a maioria dos clusters dura décadas, pelo menos (PORTER, 1998).

Para Porter (1998), a compreensao aprofundada dos clusters depende da inclu-
sdo de quatro questdes na agenda estratégica das empresas: escolha de localiza¢do;
envolvimento local, por meio de relacionamentos continuos com outras entidades
locais significativas; atualizagdo do cluster, construindo uma base sélida de fungdes
e instituigdes de apoio, e; trabalho coletivo, que vai trazer beneficios aos membros
do cluster e melhorar a competitividade.

Diferentemente da economia convencional, para a qual o espaco é irrelevante
para as conclusdes dos modelos, Boschma (2005) enfatiza o fato de que outras di-
mensodes de proximidade devem ser consideradas nos processos de aprendizagem
e inovagado, além da proximidade geografica. As diferentes dimensdes de proximi-
dade possibilitam a reducdo da incerteza e facilitam a aprendizagem interativa e
a inovagao. Assim, a proximidade geografica por si sé ndo é suficiente para que
ocorra o processo de aprendizagem. Boschma (2005) apresenta cinco dimensdes de
proximidade: cognitiva, organizacional, social, institucional e geografica, explicando
porque muita ou pouca proximidade pode prejudicar no processo de aprendizagem
interativa e inovacgao.

Desta forma, pode-se afirmar que a Escola Francesa da Dinamica de Proximi-
dade, na década de 1990, inovava ao propor que a proximidade fosse muito mais
gue apenas baseada na geografia. A proximidade geografica se refere a distancia
espacial, enquanto que a proximidade organizacional envolve o compartilhamen-
to do mesmo espaco de relagdes e a extensdo com que compartilham a mesma
referéncia e espago de conhecimento. A proximidade cognitiva trata da busca do
conhecimento, que é um processo incerto e faz com que as empresas mantenham

condutas robotizadas. Portanto, o conhecimento criado e as inova¢des que podem



surgir sdo fruto de conhecimentos acumulados e localizados em processos de pes-
quisa dentro das empresas. Isso faz com que as diferengas cognitivas persistam,
pois na maioria das vezes as competéncias especificas das empresas sao dificeis
de serem imitadas pelos concorrentes (BOSCHMA, 2005).

Com essa dificuldade em mente, Boschma (2005) entende que o conhecimento
estd disperso entre diferentes organizagdes e é preciso juntar esses conhecimentos,
0 que nao é facil de conseguir, devido a dificuldade de absorc¢do de novos conheci-
mentos. Os agentes que compartilham da mesma base de conhecimento cognitiva
podem aprender uns com os outros, e, portanto sdo capazes de absorver novos
conhecimentos (facilidade na comunicagdo). Mas existem também externalidades
negativas na proximidade cognitiva: construir novos conhecimentos por vezes requer
corpos de conhecimento diferentes e complementares, e a distancia cognitiva pode
aumentar o potencial de aprendizado, embora limite a capacidade de absor¢do; a
proximidade cognitiva pode dificultar a visdo a respeito de novas tecnologias e novos
mercados e também dificultar o abandono de habitos que foram bem sucedidos
no passado; quando a distancia cognitiva entre os agentes é muito pequena, pode
ocorrer transbordamento mesmo quando os concorrentes sdo relutantes em com-
partilhar conhecimento - quando as empresas operam no mesmo campo, Poucos
recursos podem ser compartilhados entre eles. De forma resumida, a aprendizagem
eficaz pode ser obtida mantendo-se alguma distancia cognitiva (havendo busca
por conhecimento em dire¢des semelhantes nas diferentes organizac¢ées, sem so-
breposicdo, mas também sem grande distancia entre as bases de conhecimento).

A proximidade organizacional (como a atuacdo em redes), aspecto importante
para o problema da aprendizagem interativa, coordena transa¢des e também per-
mite a troca de conhecimentos nesse ambiente de incertezas. Refere-se as inter-
dependéncias entre as e dentro das organizagdes, e até que ponto as relagdes sdo
compartilhadas em um arranjo organizacional, envolvendo a taxa de autonomia e
o grau de controle exercido nos arranjos organizacionais. Esse tipo de proximidade
pode ter suas desvantagens, pois existe o risco das organiza¢des ficarem presas,
dependentes e com novas fontes de informagdes limitadas; a hierarquia pode difi-

cultar a recompensa por novas ideias e a aprendizagem interativa; a hierarquia pode



ndo oferecer a flexibilidade exigida para implementacao de inovag¢des e dificultar a
aprendizagem inter-organizacional (BOSCHMA, 2005).

Boschma (2005) também se refere a proximidade social, que trata das relagdes
sociais que afetam os resultados econdmicos. Quanto mais os representantes da
empresa estiverem inseridos socialmente, maior o aprendizado interativo e melhor
o seu desempenho. Porém, muita proximidade social pode reduzir a capacidade de
aprendizagem da empresa, levando a subestimacdo de oportunidades por prezar
a lealdade, ou se fechar para novas ideias. Pouca ou muita disténcia social pode
enfraquecer a capacidade inovadora, devido ao excesso de confianga ou a falta
dela. Isso leva a conclusdo de que a dimensao social tem impacto positivo até cer-
to limite. Por fim, a proximidade institucional é considerada por Boschma (2005)
como associada ao quadro institucional ao nivel macroeconémico. As institui¢bes
podem ser informais (habitos e normas culturais) ou formais (regulamentacdes), e
funcionam habilitando ou restringindo o nivel de transferéncia de conhecimento,
a aprendizagem interativa e, dessa forma, a inovagao.

Outra abordagem a esse respeito é proposta por Torre e Rallet (2005). Para os
autores, a proximidade ndo significa necessariamente estar perto fisicamente, mas
ter uma relagdo forte com alguém geograficamente distante, seja para um circulo
de amigos ou familia, ou ainda para uma rede de empresas ou profissionais. A am-
biguidade do termo 'proximidade' deve ser explorada sob suas diferentes formas,
para clarear questdes de localizagdo e concentragdo geografica.

A abordagem proposta por Torre e Rallet (2005) se baseia na separag¢do dos dois
tipos de proximidade: proximidade geografica e proximidade organizada. A primeira
se refere a uma nogdo geografica, enquanto a Ultima ndo é de natureza espacial. A
proximidade geogréfica expressa a distancia entre duas unidades no espago geo-
grafico e suas gradag¢des sao infinitas, mas o objetivo é determinar se é ‘distante
de’ ou ‘préximo de’ (determinagdo essa que é relativa ao meio de transporte a ser
considerado e a percepgdo das pessoas). A proximidade organizada é relacional e
se trata da capacidade de uma organizagdo fazer com que seus membros interajam
dentro dela e com membros de unidades fora da organizagao - o que é mais dificil
de acontecer devido a légica de pertencimento, em que a cooperagao ocorre mais

facilmente entre trabalhadores pertencentes a mesma empresa, e, pela légica da



semelhanca, na qual os individuos de uma mesma organizagdo tém facilidade de
interagir se estiverem no mesmo sistema de representa¢des (TORRE; RALLET, 2005).

A interseccdo entre a proximidade geografica e a proximidade organizada
permite uma andlise de diferentes modelos de organiza¢bes geogréficas (distritos
industriais, meios de inovag¢do ou sistemas produtivos locais - SPL). Dentro destes
modelos, a proximidade organizada se da na troca de know-how pela localizacao
dos atores dentro de um determinado ambiente. Porém, a proximidade organizada
muitas vezes existe sem nenhuma proximidade fisica, pois a organiza¢do nao é
geografica na esséncia, ela leva os territérios em considera¢do mas ndo é limitada
ou definida por eles (TORRE; RALLET, 2005).

Para Boschma (2005), a proximidade espacial ndo é necessaria no sentido de
colocalizacdo permanente. A distancia fisica pode ser resolvida por meio da coor-
denagdo dos outros tipos de proximidade, uma vez que redes podem ser definidas
e demarcadas de forma nao territorial. Ja Torre e Rallet (2005) afirmam que ha a
necessidade dos agentes econdmicos se firmarem em bases de apoio para enfrentar
a concorréncia internacional, pois quanto mais globalizadas sdo as rela¢des, mais
andnimas elas ficam e mais incertezas criam.

Dada a necessidade dos agentes criativos de buscarem o crescimento do setor
em que atuam, enfrentando as dificuldades da globaliza¢do e a dominancia das
grandes corporagdes, esta obriga¢do, de acordo com a UNCTAD (2008), faz com que
as empresas produtoras de produtos culturais busquem aproveitar as repercussoes
benéficas de se localizarem préximas umas das outras e interagirem.

Dessa forma, vem a tona a ideia dos distritos culturais industriais. As raizes dos
distritos industriais de forma geral, conforme explica Santagata (2002), estdo nas
décadas de 1960 e 1970, quando se destacou a regido da “Terceira Itdlia”, por meio
de modelos baseados no crescimento endégeno, e foram reconhecidas como caso
de sucesso as pequenas e médias empresas (PMEs) da regido. Os distritos culturais
industriais se destacam especialmente por custos mais baixos, mas essas aglome-
racdes também trazem outras vantagens, como a busca pela eficiéncia coletiva.

De uma denominag¢ao mais restrita de distrito industrial, passou-se a utilizar
uma denominag¢do mais ampla, o conceito de cluster. A economia criativa é frequen-

temente composta por complexos ou clusters de atividade. O conceito de cluster



criativo é derivado do conceito de cluster formulado por Porter na década de 1990,
cuja aglomeracao geografica busca a obtencao de vantagens competitivas. Esse
conceito foi retomado e adaptado para o uso na economia criativa, e passou a se
referir a empresas semelhantes que sdo préoximas umas das outras, complementado
com a dinamica dos fluxos urbanos. Portanto, de acordo com a UNCTAD (2008), as
empresas criativas podem crescer em qualquer lugar em que existam condi¢des
para o desenvolvimento de um cluster criativo.

Os clusters criativos sdo locais para trabalhar e viver, onde os produtos criativos
sdo tanto produzidos como consumidos e prosperam em ambientes urbanos mul-
ticulturais, que tenham diversidade, assim como suas préprias caracteristicas, e ao
mesmo tempo estejam conectados ao restante do mundo. Normalmente um cluster
criativo inclui quatro tipos de entidades espaciais distintas: espacos de trabalho
criativos sob um Unico teto, como um centro de midia local; distritos criativos em
vilas ou cidades, quando é possivel caminhar do seu local de trabalho até o encontro
de alguém; clusters criativos regionais, como o definido por Porter, com possibilidade
de ida e volta em um dia Util, e; clusters virtuais online ou redes virtuais online, pois
comunidades online sdo diferentes das fisicas e a ideia de clusterleva a crer que ha
colocalizagdo espacial (CREATIVE CLUSTERS, 2021).

Nas industrias culturais e criativas, os clusters sdo verticalmente separados das
suas redes de produgdo e podem ser flexiveis quando confrontados com altos niveis
de instabilidade e risco. Essas redes promovem a ascensdo do mercado de trabalho
local, podendo empregar trabalhadores altamente qualificados, que tendem a estar
envolvidos temporariamente em projetos (UNESCO, 2013).

Outros aglomerados territoriais criativos sao os hubs, descritos como pequenas
localidades que concentram as PMEs, onde estas sdo incentivadas a desenvolverem
seus negdcios por meio da criagao de atividades de formacao e fomento aos negé-
cios. Esses locais podem surgir pela mobilizacdo das PMEs, buscando se localizar
em um espaco e criar condi¢des para a incubag¢do de novas ideias, e elas buscam
tornar possivel a criagdo de novos mercados e a ativagdo de redes de trabalho.
Chamadas de comunidades de pratica, esses ambientes buscam fornecer possibi-

lidades, principalmente para as PMEs, e ocupam espagos dentro da comunidade,



de baixo valor comercial, ou prédios histéricos (o que permite a ressignificagao de
velhos espagos) (POLI, 2016).

O termo hub criativo passou a ser usado recentemente pelos circulos politicos
que buscam promover a economia criativa local. Embora esteja sendo amplamente
utilizado, ndo exista uma defini¢do consensual, pelo fato de ser muito abrangente. A
primeira referéncia ao termo dentro da economia criativa foi em 2003, no documento
encomendado pela London Development Agency, desde a qual duas articula¢bes
de hub criativo sao seguidas: uma que os vé como sindnimo de clusters criativos,
com foco nas caracteristicas geograficas, organizacionais e espaciais; outra que os
vé como diferentes dos clusters geograficos, focando no que fazem e nos servigos
que fornecem (VIRANI, 2015).

Boa parte da literatura ndo faz distin¢do entre clusters e hub criativos, mas
essa € uma importante distin¢do a ser feita. Os hubs sdo interpretados como outros
tipos de aglomera¢des industriais, mas que estdo ligados aos clusters criativos,
como bairros, distritos e zonas. O hub pode ser entendido como sindnimo de bairros
culturais, clusters de atividade econdmica, distritos amontoados dentro das cida-
des ou como zonas criativas e edificios que agrupam varias industrias criativas e
culturais. A forma de associa-los se concentra em suas caracteristicas espaciais e
como elas afetam as fun¢des organizacionais e operacionais da economia criativa
nas regides urbanas (VIRANI, 2015).

E o hub operacional espacial que deve receber o foco de direcionamento das
politicas publicas, geralmente sob a rubrica de regeneragdo. Um exemplo disso
é a area de Brick Lane em East London. A regido, que fora até a década de 1990
dominada pela criminalidade, comegou a atrair pessoas criativas de todo o mundo.
A area oferecia um lugar onde se poderia facilmente interagir com artistas locais,
trocar conhecimento e potencializar a vida artistica por meio de oportunidades de
evolucdo, além de oferecer um modo de vida alternativo. A regido de Brick Lane,
assim como outras de Londres, foi transformada nas ultimas décadas, devido a sua
prépria dindmica combinada a governanga especifica e fatores socioeconémicos e
culturais. Brick Lane atrai artistas e criadores de todo o mundo (COSTA; LOPES, 2013).

Quanto a literatura que diferencia entre clusters e hubs, a organizagdo espacial

é tratada como secundaria em rela¢do a sua contribuicdo infraestrutural e opera-



cional. A Creative London, por exemplo, definiu os hubs como um termo geral para
locais que proporcionam um espaco de trabalho, participacdo e consumo. Esses
espagos ndo seriam apenas incubadores de ideias, mas formariam uma rede para
impulsionar o crescimento das industrias criativas. Dada a abrangéncia tomada
pela discussdo do conceito, recentemente as defini¢des tém se preocupado mais
com as atividades e processos que compdem os hubs que com a infraestrutura
fisica, principalmente referindo-se a capacidade de geracao e compartilhamento
de conhecimento (VIRANI, 2015).

Bas Van Heur (2009) afirma que os hubs criativos podem ser administrados por
bairros e agéncias de desenvolvimento econémico, que contam com financiamento
publico e buscam proporcionar instala¢des e servicos para atividades culturais,
aos quais eles ndo conseguiriam acesso caso fossem apenas parte de um cluster
ou atuassem por conta prépria. Essas instalagdes e servicos sdo definidas pelo
European Creative Hubs Forum (2015) como sendo compreendidas por pesquisa,
comunicagdo, networking, suporte de negdcios e apoio aos talentos.

As articulagdes mais recentes dos hubs criativos os descrevem como processos
fisicos e virtuais que auxiliam atividades importantes, os ‘servi¢os criativos’, que
apoiam especialmente micro, pequenas e médias empresas do setor criativo. Os hubs
criativos sao importantes para as PMEs, pois eles fornecem servigos que buscam
auxiliar no crescimento e desenvolvimento dessas empresas, e também fornecem
lugares para que esses servigos existam (VIRANI, 2015). Virani (2015) explica que os
hubs criativos podem se manifestar sob diversas formas, entre elas os espagos de
coworking, incubadoras de empresas, institui¢bes formadoras, féruns online e cen-
tros de servicos para empresas. Quanto a localiza¢do, eles podem estar dentro dos
clusters criativos, em bairros ou distritos criativos, ou mesmo ter localizagdo remota.

Apds analisar os tipos de servigos ofertados pelos hubs criativos, Virani (2015)
divide-os entre os que ofertam servicos ‘dificeis’ e servicos ‘simples’. Os primeiros se
relacionam a infraestrutura dentro dos hubs e envolvem os servicos fisicos disponi-
bilizados dentro deles, como aluguel de méveis de escritério e maquinas, estudios,
salas de reunides e unidades incubadoras. Os servicos ‘simples’ sao aqueles, formais
e/ou informais e intangiveis, que esses espagos oferecem, como networking, troca

de conhecimento, oportunidade de colaboragao e suporte aos negdcios, relagdes



transacionais e participa¢do em comunidades de interesse. Uma breve relagao de

alguns desses servicos esta disposta na Figura 1.

FIGURA 1: HUBS E SERVICOS CRIATIVOS PARA PMES DO SETOR CRIATIVO

HUB CRIATIVO SERVIGOS DIFICEIS SERVICOS SIMPLES

Espaco de coworking

Instituicao de treinamento

Espaco para alugar

Sala de reunides
Servigos virtuais / online
Estudios

Espaco de estudio
Laboratorios
Servigos virtuais / online

Rede informal

Curadoria

Troca de conhecimento
Suporte de negécios
Comunidade de interesse

Networking
Troca de conhecimento
Oportunidade de colaboragao

Suporte de negécios

Suporte de negécios

Espaco de estldio Networ!(lng

. . A 5 Mentoria

Incubadora Servigos virtuais / online .
Consultoria

Ugidadesineubaderas Oportunidades de colaboracao

Troca de conhecimento

Consulta
Troca de conhecimento
Suporte de negécios

. Laboratorios
Centro de servicos para empresas q q q A
Servigos virtuais / online
Networking
Suporte online Oportunidades de colaboragao
Servicos virtuais / online Consulta
Suporte de negécios

Informacdo online/
Férum de compartilhamento/
Plataforma virtual

Fonte: traduzido e adaptado de Virani (2015).

Os hubs possibilitam que as relagdes de trabalho criativo estejam envolvidas
nos processos produtivos dentro da economia criativa. Muitas vezes composto por
trabalhadores auténomos, o trabalho criativo se organiza por projetos temporarios,
por organiza¢des com ou sem fins lucrativos, na maioria das vezes subsidiado pelo
setor publico. Os agentes se organizam em redes ou aglomerados digitais ou terri-
toriais para a realizagdo desses projetos (POLI, 2016). Para Oakley (2009), essa con-
dicdo do setor criativo gera muita incerteza e os trabalhadores buscam diminui-las
por meio da formacao de redes de trabalho artistico e criativo (que tem se tornado
um novo modelo para as rela¢gdes de trabalho). O empreendedorismo cultural e o
‘faga vocé mesmo’ sdo praticas comuns quando hd escassez de capital econémico,
que faz com que esses profissionais iniciem as rela¢gdes entrando em contatos com

suas redes e se agrupando para conseguir 0s recursos necessarios (SCOTT, 2012).
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Em seu livro Capitalism, Socialism and Democracy, publicado em 1942, Joseph
Schumpeter reconhecia a fun¢do dos empresarios em revolucionar, entre outros, os
padrdes de producdo. Reconheceu também que o progresso tecnolégico faria com
que os especialistas fossem treinados para fazer o que é necessario, de maneiras
previsiveis. As grandes unidades industriais, além de expulsarem as PMEs, expul-
sariam também seus empresarios (FLORIDA, 2011).

Os individuos “institucionalizados” foram socializados em sua maioria para se
encaixar em visdes existentes, isto é, condicionados a desempenhar papéis pré-de-
finidos pela sociedade, e ndo para construir as suas préprias. Mas o aumento da
importancia da criatividade mudou o rumo das coisas, levando a uma ascensdo do
empreendedorismo de start-ups e ao afrouxamento das culturas tradicionais. Porém,
a burocracia ainda ocupa lugar importante e isso faz com que as grandes organiza-
¢Bes continuem a desempenhar papéis importantes na sociedade (FLORIDA, 2011).

De acordo com a UNCTAD (2008), as PMEs fazem parte das cadeias de abaste-
cimento de produtos criativos em muitos paises, especialmente na fase da criagao.
A presenca destas empresas é esperada, devido a dependéncia que as industrias
criativas tém da criatividade. Todos os paises tém a disposi¢do uma elevada oferta
bruta de talentos, ou seja, um alto potencial de crescimento de industrias criativas.
O fato de o talento ser Unico ou exclusivo resulta em concorréncia monopolistica
(talento como produto diferenciado). Isso ameniza a concorréncia e reduz as bar-
reiras a entrada. De qualquer modo, em alguns paises, as PMEs competem de forma
assimétrica com as grandes empresas, o que sugere que, quando da formagao de
redes flexiveis de producado e sistemas de servico, as primeiras tenham vantagens
com a presenca das grandes (por estas serem fontes de comissées e capital) (UNC-
TAD, 2008).

Para UNCTAD (2008), as industrias criativas de sucesso parecem ter como carac-
teristica principal a associagdo com o Investimento Estrangeiro Direto (IED) e com a
atividade de exportacdo, além de se concentrarem no mercado local, objetivo para o
qual acaba sendo importante que tenham uma reputag¢do estabelecida. A existéncia
de PMEs na industria criativa exige uma preocupacgdo por parte dos formuladores
de politicas, pois estas sofrem as mesmas restri¢des que as PMEs do restante da

economia. O principal obstaculo para que essas empresas consigam realizar suas



ideias criativas é o acesso ao financiamento, o que faz com que elas normalmente se
desenvolvam melhor em economias com um sistema financeiro desenvolvido e onde
as inddstrias criativas sdo reconhecidas. Logo, costumam ter mais dificuldade nos
paises em desenvolvimento (cujo sistema financeiro é avesso ao risco e o conceito
de industria criativa é novo).

As PMEs também podem enfrentar dificuldades, como a falta de habilidades
relacionadas aos negdcios de marketing, gestao financeira, tratamento das assi-
metrias de informacao e restri¢des que dificultem o acesso a tecnologias atuali-
zadas. Paises em desenvolvimento podem ndo ter uma rede de apoio a inddstria
local, o que implica no comprometimento da competitividade e da capacidade de
desenvolvimento das industrias do setor criativo. As cadeias de suprimentos das
industrias criativas podem ter lacunas, e em geral hd intermedidrios que atuam
como gatekeepers (agentes que fazem uma espécie de selecdo de ideias criativas,
dada a incerteza sobre elas serem bem-sucedidas comercialmente - basicamente
separando os vencedores dos perdedores, uma espécie de ‘cacadores de talentos’)
(UNCTAD 2008).

Os gatekeepers, ou agentes culturais com poder de filtro, desempenham um
papel positivo nas industrias criativas, mas o excesso de oferta de talentos para uma
quantidade pequena de agentes concede a estes um poder de barganha assimétrico
entre criadores e os produtores desses talentos, podendo criar gargalos ao longo da
cadeia de suprimento das indUstrias criativas. Possivelmente o impacto disto sejam
retornos baixos nos contratos, especialmente para os criadores (UNCTAD, 2008).

De acordo com Poli (2016), a economia criativa pode ser vista como um novo
modelo de desenvolvimento econdmico se estiver relacionada as politicas publicas
direcionadas as aglomerag6es - normalmente formadas por pequenos empreen-
dedores, atuando na informalidade e com poucos recursos, que constituem uma
nova forma de organizag¢do social. Os hubs criativos, gerenciados para fomento aos
negécios, sdo um modelo de organizacdo social do trabalho (dos agentes culturais e
criativos e das relagdes que eles constroem) e se constituem pela agdo de um grupo
de PMEs que buscam melhores condi¢es econémicas. Politicas que amparem os

agentes para melhorar o seu desempenho econdémico e comercial, devem, portanto



buscar apoiar a formagdo dos hubs, na tentativa de criar melhores condi¢des para
esse novo tipo de organizagdo social (POLI, 2016).

Entender os impactos dessas aglomeragdes requer que se pense em modelos
de mensuracdo dos processos econémicos das PMEs criativas e culturais, para fins
de politicas culturais, abordadas na quarta se¢do. A proxima se¢ao apresenta o

papel da inovagao



4. CRIATIVIDADE, INOVAQAO
E MUDANCAS ECONOMICAS

Alguns autores que estudam a economia criativa argumentam que as industrias
criativas e culturais ndo impulsionam o crescimento somente pela criagdo de valor,
conforme discutido na abordagem de Klamer na préxima se¢do, mas que se tornam
elementos principais do sistema de inovagdo de toda a economia. A contribui¢do
dessas industrias ndo é resumida apenas pelo seu valor econémico setorial, mas pela
maneira como estimula o crescimento de novas ideias, tecnologias ou processos em
toda a economia. Esta visao considera as industrias culturais e criativas pioneiras,
por estimularem a criatividade e a inovagao, o que faz com que a UNESCO reconheca
a economia criativa como as atividades que envolvem criatividade e/ou inovag¢do
cultural (UNESCO, 2013).

O fato de a criatividade ser o combustivel para a inovagdo e estimular agentes
econdmicos e sociais enfatiza a importancia das diferentes esferas relacionadas a
abordagem baseada no valor (discutida na préxima sec¢ao): a economia criativa ndo
se traduz apenas na produgao e venda de produtos, com ou sem apoio governa-
mental (esfera comercial e governamental), mas sobre a atuacao das comunidades
criativas, que sao inerentemente sociais, pois é onde as pessoas interagem, traba-
lhando juntas, dividindo expressdes e atividades criativas. A atividade de apreciar
esses bens é igualmente social e cultural. Portanto, bens criativos necessitam de
lugares sociais em que as pessoas sejam capazes de aprecia-los, compartilha-los e
aplaudi-los (VALIATTI, 2016).

Bens criativos precisam de inovagfes sociais para prosperar antes de serem
distribuidos no mercado. O florescimento da criatividade ocorre nas esferas culturais
e sociais, dada a aglomeragdo fisica de pessoas e organizagdes criativas, conforme
abordado na segunda secdo. Esses lugares de encontro estimulam as interacdes que
geram as inovag¢des sociais - 0 termo ‘social’ vem do fato de sua geracdo acontecer a
partir do trabalho conjunto das pessoas criativas, que socializam de diversas formas

e se relacionam por meio de redes (VALIATTI, 2016).
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As inovagdes tecnoldgicas em geral direcionam a evolugdo dos mercados e das
industrias. Por exemplo, Bourreau, Gensollen e Moreau (2012) verificam o impacto
de uma inovacgdo tecnoldgica radical nos modelos de negécios, observando se os
ajustes por parte das empresas sao feitos de maneira progressiva, de forma incre-
mental, ou se os modelos de negdcios se tornam radicalmente diferentes, havendo
uma ruptura dos modelos tradicionais. Os resultados encontrados pelos autores
sugerem que a digitalizagdo leva a uma explosdo de novos modelos de negécios,
conforme anadlise aplicada a industria da musica, e ndo a ajustes incrementais dos
modelos até entdo praticados.

Assim, a combinagdo da revolugdo digital com o ambiente econémico causaram
transformacdes tecnoldgicas nas comunicagdes e criaram condi¢des para o cres-
cimento da industria criativa. A juncdo das tecnologias de multimidia e das tele-
comunicagdes aproximaram os meios pelos quais o conteudo criativo é produzido,
distribuido e consumido, incentivando novas formas de arte e expressao criativa,
além de novos modelos de negdcios (Borreau et al., 2012). A desregulamentacao e
privatizagdo de industrias de telecomunicagdes facilitaram o crescimento do inves-
timento no setor privado, o qual varios paises aproveitaram para se posicionarem
estrategicamente no novo contexto (UNCTAD, 2008).

De acordo com a UNCTAD (2008), a tecnologia digital proporcionou um grande
crescimento das midias pelas quais os contetdos criativos sdo conhecidos pelos
consumidores, como podcasts, streamings, jogos de computador, prestacado de
servicos por TV a cabo, satélite e internet. Com o numero de canais de distribuicdo e
plataformas em crescimento continuo, permaneceu crescendo também a demanda
por conteldo criativo, que por sua vez funciona como incentivadora da economia
criativa. Pode haver varios fatores por tras desse crescimento, como o aumento da
renda real em paises industrializados e a queda do preco dos produtos criativos
(devido a tecnologia digital).

A mudanca nos padrdes de consumo cultural também afeta o crescimento
da economia criativa - como a difusdo de novas tecnologias de comunicagdo, que
expandem a gama de experiéncias culturais e aumentam o nimero de criadores de
conteldo cultural. Quanto maior o nimero de criadores e cocriadores de contelddo

criativo, maior a interagdo e intercambio cultural. Isso é, em parte, aproveitado



pelas empresas de industrias criativas que devem fornecer esse contetddo de forma
culturalmente expressiva e economicamente vantajosa (UNCTAD, 2008).

Segundo Reis (2008), as novas tecnologias participam da economia criativa
de diversas formas: como parte das industrias criativas; impactando na producao,
distribui¢do e consumo (novos veiculos e possibilidade de novos produtos); na aber-
tura de canais alternativos que expandem o acesso global; possibilitando acesso
direto pelo consumidor; na transformacdo dos processos de negdcios e da cultura
do mercado, de forma que se formem redes e modelos colaborativos. Dessa forma,
a economia criativa envolve um novo contexto socioeconémico, pois adicionou as
novas tecnologias uma identidade cultural e de entretenimento.

Ha uma tendéncia de que as politicas econdmicas sejam formuladas para uma
ampliagdo no conceito de inovagao, sendo direcionada para atribuir um papel mais
abrangente a criatividade na economia, fazendo com que a indUstria criativa se
posicione no centro das aten¢des como fonte de trabalho qualificado para produ-
¢do de ideias criativas, gerando inovacdes em muitas atividades, desde empreen-
dedorismo a novos programas sociais imaginativos (UNCTAD, 2008). Os governos
podem ser ativos no estimulo e no apoio dos espacos criativos, sendo importante
a sua colaboragdo com o setor privado na geracdo de ambientes inovadores. Mas, a
chave é a colaboracdo, pois dificilmente os esfor¢os governamentais sdo suficientes
sozinhos (VALIATTI, 2016).

Outro fator que contribuiu para o crescimento das industrias criativas nos ulti-
mos anos, de acordo com a UNCTAD (2008), foi o turismo. O setor cultural contribui
para o turismo por meio de visitas a locais que sao patriménios culturais, festivais,
museus, galerias e por meio do interesse dos consumidores em apresentagdes cul-
turais. Isto é, de forma geral, o ambiente cultural e as tradi¢des podem ser atrativos
para os turistas, especialmente para os turistas culturais, que experimentou recen-
temente um rdpido crescimento em alguns paises. Nos Ultimos anos, entretanto,
a UNESCO tem solicitado aos governos reformulagdo nas politicas de incentivo ao
turismo, para que busquem o turismo cultural e amigavel, na intencdo de evitar
que importantes locais naturais e culturais sofram a degradacdo de multiddes de

visitantes.



A UNCTAD (2008) destaca que um importante impacto social das industrias
criativas é a geragdo de empregos, visto que é um setor intensivo em conhecimento,
que exige mdo de obra qualificada e com alta concentra¢do de insumos criativos. A
contribui¢do econdmica das industrias criativas pode ser muito significativa a de-
pender do setor, e dessa forma ser importante em termos de politicas - muitas vezes
buscando a reconstrugdo de regides industriais, focando nas industrias criativas
para aumento do emprego. Outros aspectos sociais envolvem: a inclusao, abarcan-
do atividades culturais ou iniciativas que aumentam a disposi¢do das pessoas a se
engajarem na vida comunitdria; importancia para a saude individual e bem-estar
coletivo; promogao do equilibrio de género na forga de trabalho; facilitar a absor¢do
de trabalhadores talentosos e normalmente marginalizados; papel na formagdo
de atitudes e comportamentos sociais de criangas, e; relagdo de mdo dupla com o
sistema educacional (a educagao forma individuos com habilidades e a industria
criativa fornece insumos para facilitar a educagao).

As atividades culturais geram valor econémico e cultural, o que é relevante
porque atende aos objetivos culturais da sociedade e econémicos do governo e
das empresas, se refletindo no alcance da politica cultural. As industrias criativas
tém sido relevantes na promocao da identidade cultural das nag¢des, e as indus-
trias culturais sdo essenciais para que paises desenvolvidos e em desenvolvimento
alcancem os beneficios da diversidade cultural. O capital cultural, assim como os
recursos naturais, precisa ser preservado para a continuidade significativa da vida
humana no planeta. A sustentabilidade cultural implica o desenvolvimento com a
preservag¢do de todos os tipos de bens culturais, desde linguas e rituais até edificios
e locais histéricos (UNCTAD, 2008).

Do ponto de vista econémico internacional, a contribuicdo da economia criativa
estd na sua representacao dentro do comércio mundial, no qual as exportagdes de
produtos e servicos das industrias criativas tém crescido bastante nos dltimos anos
(UNCTAD, 2008). Além disso, a globalizagdo teve um importante papel como cata-
lisadora e dinamizadora da economia criativa, e isso pode ser descrito, de acordo
com Reis (2011), por duas perspectivas:

a primeira trata da fragmentacdo das cadeias produtivas dos bens e servigos em

escala global e ampliagdo de mercado. Apesar desta fragmentacgdo das cadeias e do



acesso a um mercado global, os beneficios gerados pela criatividade nao tém sido
bem distribuidos gragas a uma dominag¢do comercial e cultural por parte de alguns
paises. Boa parte dos rendimentos criativos é coletada fora do pais de origem, o que
ao mesmo tempo é uma oportunidade aproveitada pelos mercados pequenos para
competir no mercado mundial. Porém, a possibilidade desses pequenos mercados se
tornarem representantes da sua prépria criatividade dificilmente se concretiza, visto
que estdo ausentes algumas condi¢des basicas para que isso acontega: 0 acesso a
informacdes diversificadas; acesso e conhecimento das tecnologias digitais; estarem
atualizados das leis de mercado global; terem capacitacdo e encontrarem poucas
barreiras a entrada em outros mercados. Por esses motivos, os paises enfrentam
dificuldades de atingir algum controle destes canais de distribuicdo - o que indica
que a globaliza¢ao ndo nivela essas diferencas.

A falta de nivelamento das oportunidades econémicas e culturais impacta no
contexto urbano, assim como na atracdo de pessoas e nos fluxos migratdrios entre
os paises e entre cidades, o que justifica a segunda perspectiva. Esta trata da mo-
bilidade, disputa e recompensa dos recursos criativos no panorama mundial. Se a
globaliza¢do aumenta a possibilidade de criagao e distribui¢do de bens e servicos
criativos, a localizagdo do capital humano ndo é importante. Porém, se ha limitagdo
dessas possibilidades, os locais em que se concentram os talentos criativos e as
empresas baseadas nesses talentos serdo cada vez mais atrativos e competitivos.

Além das possibilidades serem desiguais, a situagdo tende a permanecer assim,
pois os paises que tém dificuldade de acesso a tecnologias e algum grau de ‘analfa-
betismo’ nesta questdo dificilmente terdo uma “classe criativa” desenvolvida. Para
gue a capacidade criativa seja recompensada é que existe a defesa dos direitos de
propriedade intelectual, quando alguns paises defenderam que os bens e servicos
culturais ndo sao itens genéricos e que hd uma diversidade cultural. Essa valoriza-
¢ao dos bens e servicos diferenciados faz com que seja retomado o predominio da
criatividade sobre os recursos tecnoldgicos.

Uma discussdo sobre os direitos de propriedade é apresentada por Danaher,
Smith e Telang (2014). Os autores analisam a literatura académica e concluem que a
grande maioria revela umimpacto negativo da pirataria sobre as vendas, especialmen-

te nos canais digitais emergentes. Além disso, a pirataria reduz a receita dos criadores



de conteudo e com o enfraquecimento dos direitos de propriedade intelectual, faz
com que ocorra desincentivo a produc¢do de novos produtos com contetdo de alta
qualidade nas industrias criativas, podendo reduzir a disponibilidade de conteddo
criativo e impactando o bem-estar da sociedade.

Segundo Reis (2008), independente da linha conceitual seguida para defini¢do
das industrias criativas, a esséncia da economia criativa estd nas transformacées
geradas pela convergéncia entre novas tecnologias e globalizagdo. As novas tec-
nologias promoveram o encontro entre as artes e a ciéncia e geram alternativas
diante de outras barreiras convencionais (mercados oligopolizados, por exemplo), e
a globaliza¢ao tem o papel de expandir potencialmente os mercados, gerar o reco-
nhecimento entre a tensao dos valores sociais e econdmicos da cultura e aumentar
a vontade de dominagdo da producdo cultural de alguns paises, como os Estados
Unidos, em escala mundial.

Um terceiro elemento nesta combinagdo é a falta de capacidade dos atuais pa-
radigmas econémicos em lidar com os problemas distributivos, promover a inclusdo
econdmica e resolver problemas de violéncia urbana, problemas ambientais e sociais
que afligem a sociedade, e assim permitir que uma nova classe de agentes econémi-
cos se coloque no circuito econémico, mesmo que de maneira informal (REIS, 2008).

A economia criativa ndo atua como uma mera reorganiza¢ao dos setores para
inclusdo da ‘industria criativa’. A novidade da mesma, porém, estd no fato de que,
neste novo contexto formado pela convergéncia de tecnologias, globalizagdo e a
busca pela mudanca da atual situagdo socioecondmica mundial, é atribuida a criati-
vidade a fungdo de motivar novos modelos de negdcios, processos organizacionais
e estrutura institucional que estimule setores e agentes econémicos e sociais (REIS,
2008). Como ja mencionado, inovagdes radicais, como a digitalizagdo, ddo origem
a uma explosdo de modelos de negdcios em potencial (BOURREAU; GENSOLLEN; e
MOREAU, 2012).

Nos paises desenvolvidos, a industria criativa se destaca na representatividade
do crescimento econémico, emprego e comércio, mas nos paises em desenvolvimento
o potencial das industrias criativas ainda ndo tem sido plenamente utilizado. Os
paises em desenvolvimento enfrentam muitas dificuldades, em nivel nacional (como

mecanismos institucionais, dificuldade de financiamento e atragdo de investimentos,



acesso a tecnologias e uso do e-business e tecnologias de informagao e comunicacdo)
e internacional (como acesso a mercados, enfrentamento de estruturas oligopolistas
mundiais, enfrentamento dos grandes conglomerados e tecnologias obsoletas). A
juncdo dos problemas domésticos e globais inibe a competitividade dos produtos
e servicos criativos dos paises em desenvolvimento. Mesmo assim, alguns paises
estdo aproveitando o dinamismo da economia criativa global para direcionar suas
industrias criativas ao crescimento (DUISENBERG, 2008).

Ao final da década de 1980 e inicio da de 1990, o aumento do acesso as novas
tecnologias e a globaliza¢do fez com que alguns estudiosos acreditassem que a
massificacdo da cultura iria se acelerar e ocorreria o empobrecimento das culturas
locais. Outros também acreditaram que a chegada do bindmio globaliza¢ao-tecno-
logias digitais seria uma panaceia para os problemas de exclusao cultural, ou seja,
além de possibilitar novas formas de criagdo, resolveria os problemas da producdo,
distribui¢do e consumo. E ainda seria facilitado o acesso as culturas de todo o mundo
(REIS, 2015).

Florida (2012), por outro lado, sustenta que a economia criativa ndo vai eliminar
a pobreza, erradicar o desemprego ou superar o ciclo de negdcios, nem mesmo dire-
cionard a sociedade a uma maior harmonia e felicidade. Em alguns casos o sistema
baseado na criatividade pode, inclusive, piorar alguns dos nossos problemas. Para o
autor, o sistema econdmico criativo ndo estd formado e ndo significard uma panaceia
para os inumeros problemas sociais e econémicos que confrontam a sociedade mo-
derna. Para Reis (2015), haveria ainda outro problema, pois 0 acesso as tecnologias
digitais e ao conhecimento global continuaria sendo acessivel somente a regies
e pessoas possuidoras de recursos financeiros e infraestrutura de comunicagao.

Como a criatividade é a forca motriz da economia criativa, e ndo o capital, esta
parece ser uma forma vidvel e uma estratégia de desenvolvimento mais orientada
a resultados para os paises em desenvolvimento. E no longo prazo, considerando
os impactos da conectividade e os recentes avancos da tecnologia da informagdo
no funcionamento dos mercados, espera-se que o comércio de produtos e servicos
criativos possa ser democratizado (DUISENBERG, 2008).

Possivelmente a economia criativa ndo seja uma resolugdo para todos os pro-

blemas, mas tem grande potencial para promover o desenvolvimento sustentavel



e melhorar a qualidade de vida das pessoas. Segundo Duisenberg (2008), os cria-
dores e artistas podem conseguir isso, com o apoio de politicas publicas, tema da

préxima secao.



5. MODELOS DE
DESENVOLVIMENTO LOCAL
E O PAPEL DAS POLITICAS
PUBLICAS PARA A CULTURA

Inicialmente a politica cultural se preocupava apenas com as artes, e seus bens e
servicos eram identificados facilmente. Mas, segundo Throsby (2010), o alcance da
politica cultural conheceu uma ampliagdo e os bens e servicos que compreendem a
producdo cultural ndo sdo mais restritos as artes. Sdo necessdrias novas defini¢des
de bens e servigos culturais ou criativos e das industrias que os produzem, dada
esta ampliagdo do alcance da politica cultural.

Se os bens e servicos culturais tém caracteristicas distintas do restante dos
produtos, eles merecem, assim, atencdo especial por parte da politica. E preciso
iniciar esclarecendo a confusdo na terminologia, fornecendo defini¢es para os
adjetivos ‘criativo’ e ‘cultural’, comegando por seus substantivos correspondentes
- criatividade e cultura (THROSBY, 2010).

Para a criatividade ndo ha uma defini¢do simples como visto na primeira se¢do,
mas pode-se sugerir que a criatividade artistica envolve imaginacdo e capacidade
de gerar novas ideias e novas formas de interagdo com o mundo por meio de texto,
som e imagem. Essa defini¢do pode ser comparada com a criatividade cientifica, a
qual é a experimentacdo e resolucdo de problemas em outras esferas da atividade
humana (THROSBY, 2010).

Com relagdo a cultura, a definicdo pode ser simplificada se interpretada em
um senso antropoldgico (valores compartilhados, modo de vida, costumes etc.) e
em sentido funcional (atividades como a pratica de artes). Existe um consenso que
define que os bens e servigos culturais compartilham trés caracteristicas distintas,

segundo Throsby (2010):

» Necessitam da contribui¢do da atividade humana na produgdo;
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» Sdo portadores de mensagens simbdlicas para quem os consome, servindo, além

da sua utilidade, para um propdsito comunicativo mais amplo;

» Contém, teoricamente, propriedade intelectual correspondente ao individuo

ou grupo que o produziu.

O autor ainda define os bens culturais como bens de experiéncia e sujeitos
a0 vicio racional, pois, dado que sejam consumidos no momento atual, isso levara
a um consumo no futuro. Outra definicdo envolve o fato destes bens gerarem um
valor cultural que, além do valor comercial que possuem, ndo é possivel de se valo-
rar completamente em termos monetarios. Os bens culturais sdo valorizados para
fins sociais e razbes culturais que complementardo ou transcenderdo a avaliagdo
econdmica. Se este valor cultural puder ser identificado, servira para diferenciar a
mercadoria cultural de outras mercadorias.

Bens e servicos culturais podem ser vistos como um conjunto dentro de uma
classe mais ampla, de bens e servigos criativos. Estes requerem algum nivel de cria-
tividade na sua produgao, como exposto na primeira se¢do. Portanto, a categoria de
bens criativos vai muito além dos bens culturais, para incluir bens como publicidade e
software, que podem ser vistos essencialmente como comerciais, mas que envolvem
um grau de criatividade na produgdo (THROSBY, 2010).

O consumo dos individuos é motivado pelo valor que atribuem aos bens e ser-
vigos que consomem, e Throsby (2010) explica que é a produgdo de valor para a
sociedade que orienta as a¢des do governo. A classificagdo de valor, de acordo com
determinados critérios, se dd em um processo de avalia¢do, no qual é determina-
do, atribuido ou até negado algum valor. O uso da palavra valorizacdo se refere ao
processo de transmitir valor a algum objeto por meio de uma acao ou evento, por
exemplo, o aumento de valor que é atribuido a locais de patrimonio cultural quando
eles sdo adicionados a lista de Patriménio Mundial.

A ampliagdo do escopo da politica cultural mencionada acima se refere desta
forma ao fato de que o valor econémico deve ser considerado, e as consequéncias
econdmicas de qualquer politica desempenham papel importante nas decisdes de
formulacdo e implementagdo. A distingdo de valor econémico e valor cultural gerado

pelos bens e servicos culturais (dualidade de valor) se aplica aos fatos que ocorrem



no campo da politica cultural. O valor, na esfera econdmica, pode ser expresso em
termos monetarios. Enquanto o conceito de valor econdmico é um conceito bem
definido, ndo ocorre o mesmo com o valor cultural. A interpreta¢do do valor cultu-
ral cristalizado em mercadorias artisticas e outros fenémenos culturais ndo é bem
definida, pois se trata de um valor complexo, multifacetado, instavel e ndo tem uma
unidade de conta acordada (THROSBY, 2010).

Essa divergéncia entre os valores cultural e o econdmico representa um dilema
no processo de avaliagdo, pois o valor econémico dos bens e servigos culturais é evi-
dente, enquanto o valor cultural resiste aos meios de avaliagao precisos e objetivos.
Mas essa dualidade ndo deve desviar o formulador da politica cultural da tarefa de
avaliar o valor de forma mais precisa possivel (THROSBY, 2010), e deve ser reconhe-
cida aimportancia da verificagdo de como essas politicas afetam o desenvolvimento
das atividades culturais ou criativas (MILAN, 2016).

Para Throsby (2010), a valoragdo econdmica de bens e servicos culturais deve
ser feita reconhecendo que sdo bens mistos, ou seja, possuem caracteristicas de
bens publicos e de bens privados. Os bens privados tém os beneficios revertidos
completamente por agentes privados (podem se apropriar dos beneficios adquirindo
direitos de propriedade sobre o bem ou servi¢o envolvido, como na compra de um
livro, por exemplo). No caso dos bens publicos, os beneficios sdo para todos em uma
determinada comunidade (sao ndo exclusivos e nao rivais).

Os bens e servigos culturais tém a propriedade de bens publicos pela valori-
zagdo simultanea e ndo exaustiva das artes por parte das pessoas em geral, que
ocorre por conta de trés fontes de beneficios ndo mercantis: valor de existéncia,
sob o qual as pessoas valorizam as artes simplesmente por que elas existem; valor
de opgado, por que as pessoas querem ter a opgao de consumir as artes em algum
momento futuro; e o valor heranga, pois as pessoas pretendem transmitir as artes
para as geragdes futuras. Esses beneficios devem ser levados em considera¢do na
valora¢do econdmica dos bens e servigos culturais (THROSBY, 2010).

As fontes de valor podem ser medidas levando em considerag¢do o que as pes-
soas estdo dispostas a pagar para terem esses beneficios, e existem metodologias
desenvolvidas para estimar essa propensao de pagamento. Mas também existem

beneficios que se refletem na sociedade e ndo podem ser mensurados de forma



sensivel em termos monetdrios (a expressdo cultural de uma nagdo, por exemplo,
expressa a identidade de um povo), mas ainda assim devem ser consideradas na
tomada de decisdo e politicas sdo desenvolvidas para preserva-la (MILAN, 2016;
THROSBY, 2010). Para Throsby (2010), é necessario algo mais pratico como, por exem-
plo, julgamentos de um grupo de especialistas em determinado contexto cultural,
sob o qual tenham conhecimento especifico, para chegar a um consenso sobre o

valor cultural do objeto da estratégia politica.

« Assim como a preocupagado da politica cultural se ampliou, o conjunto de orga-
nizagdes e individuos interessados nela também se expandiu. Podem ser vistos

em Throsby (2010) varios grupos de partes interessadas:

« Trabalhadores culturais: produtores primarios de material cultural (artistas e
outros profissionais criadores) e trabalhadores ndo criativos empregados na
esfera da produgdo cultural (como o pessoal de apoio), incluindo-se também
os professores de teatro, danca e musica e outros educadores e treinadores

artisticos e culturais;

» Empresas comerciais: com fins lucrativos, que produzem bens e servicos cul-
turais de varios tipos, em geral PMEs, pois estdo aptas a terem uma énfase

cultural significativa;

« Empresas sem fins lucrativos: firmas do setor privado sem fins lucrativos estao
no teatro, danga, 6pera, musica e outras dreas. Provavelmente essas empre-
sas tenham objetivos artisticos em vez de pecuniarios, e incluem-se também
organizagdes do setor cultural, como sindicatos, sociedades profissionais, or-

ganizagdes da industria e outros prestadores de servigos sem fins lucrativos;

« Institui¢des culturais publicas: todos os niveis de governos que podem possuir
e operar institui¢des culturais, como museus, bibliotecas, locais histéricos,

entre outros;

« Institui¢des de educagdo e treinamento: escolas, faculdades ou outras institui-
¢Bes que oferecam educacdo, treinamento e desenvolvimento de habilidades

nas artes e no campo cultural, podendo ser publicas ou privadas;



» Agéncias e ministérios governamentais: instrumentos do setor publico que

tenham responsabilidade direta ou indireta na area cultural;

« Organizagles internacionais: em nivel internacional, a formulagdo de politi-
cas cabe as agéncias da ONU e relacionadas, com responsabilidade primdria
da UNESCO, mas também de 6rgdaos como UNCTAD, PNUD, FAO, OCDE, Banco

Mundial e outras ONGs no campo da cultura;

« Consumidores e organizagdes de consumidores: esta categoria trata de um
grupo muito grande, visto que praticamente toda a popula¢do é consumidora

cultural.

« Osurgimento das localidades criativas também merece atencdo por parte dos
formuladores de politicas, pois ai se forma um conjunto de rela¢&es locais que
estimulam a criatividade, se aglutinam as redes de empresas e onde ocorrem

suas interagdes.

Uma das abordagens utilizada para descrever as relacdes entre as partes in-
teressadas do setor da produgdo cultural é a cadeia de valor da mesma, na qual
as ideias criativas sdo combinadas com outros insumos para produzir um bem ou
servico criativo. Esse processo pode ser simples (uma cadeia de valor com um Unico
elo) ou complexo - com varios elos, estando aqui o processo no qual a ideia criativa
é transformada em estdgios sucessivos (THROSBY, 2010).

Apesar da dificuldade de identifica¢do do valor adicionado pelos varios parti-
cipantes da cadeia, Throsby (2010) explica que retratar a produgdo cultural como
uma cadeia de valor permite que os efeitos da politica sejam analisados em varios
pontos - é possivel avaliar os impactos de politicas existentes ou identificar onde
devem ser aplicadas medidas prospectivas, esclarecer se os efeitos das politicas
foram ou nao sentidos e quem sdo as partes interessadas afetadas antes ou depois

do ponto de intervencdo.



O modelo de Circulos Concéntricos do Setor Cultural

Throsby, que vé a economia criativa como um vetor de desenvolvimento, contribuiu
com um modelo que permite que se formulem sistemas de classificacdo da produgao
cultural e criativa e outros indices que podem ser utilizados para a mensuragao de
valor da cultura. Assim, seu Modelo dos Circulos Concéntricos € um dos mais usados na
identificagdao dos objetos das politicas culturais dentro da economia cultural e criativa.

O objetivo das politicas culturais estd no crescimento das industrias culturais,
0 que torna necessdrio entender como essas inddstrias se relacionam entre si e
como se relacionam com os consumidores. Para isso é necessario conhecer como o
valor econdmico e o valor cultural se diferenciam, e como esta distingdo pode ser
usada para informar uma abordagem para influenciar o desempenho das industrias
culturais. Segundo o Modelo de Circulos Concéntricos, é o valor cultural dos bens
e servigos produzidos que fornece as industrias culturais a sua caracteristica mais
singular. Bens diferentes tém diferentes conteldos culturais, e esse modelo ressalta
que, quanto maior for o conteddo cultural de um bem ou servi¢o, maior é o crédito
da industria produtora como industria cultural (THROSBY, 2010).

Os circulos concéntricos sao delimitados no centro ou nucleo e no seu entorno.
O centro ou nucleo inclui as industrias essenciais, nas quais a proporcao de contetdo
cultural é considerada alto em relagdo ao contetido comercial (como cinema, museus
e galerias), e os préximos circulos correspondem a queda do contetdo cultural em
relacdo ao valor comercial, distanciando-se do centro (midia, publicagdo, moda,
publicidade e design) (THROSBY, 2010).

0O modelo de Throsby (2010) pretende que as ideias criativas e as influéncias
originadas no centro se espalhem para fora por meio dos préximos circulos con-
céntricos. Isso pode acontecer por meio da comunicagdo, pois o conhecimento e a
informagao circulam de diferentes formas na economia e na sociedade em geral. A
difusdo de ideias pode ocorrer por meio das pessoas que as criam, que trabalham
em diferentes industrias e fornecem insumos diretos para a producgdo cultural de
industrias mais distantes ou fora das industrias culturais (por exemplo, um ator que

apareca no teatro ao vivo e em comerciais de televisao na industria da publicidade).



No modelo dos circulos concéntricos, as fungdes downstream (como distri-
buicdo) sdo representadas como industrias diferentes em seu préprio direito, que
incorporam ideias originais produzidas no nucleo. O modelo é dotado de uma base
de formulagdo de sistemas de classificacdo estatistica para a producdo cultural.
Isso permite a coleta ordenada de dados (produgdo, valor adicionado, emprego,
etc.) que sdo importantes para fins de politica cultural. Ele pode também pode ser
usado para analisar rela¢des interindustriais no setor cultural ou entre as industrias
culturais e outras partes da economia. Por fim, ele interpreta as indudstrias culturais
como um sistema com artes criativas puras no centro, como fonte de criatividade,
fornecendo uma forma direta de representar o papel central das artes na motivacdo
e encadeamento de todo o setor cultural, estimulando a inova¢do (THROSBY, 2010).

A caracteristica dual cultura/inddstria do modelo de Throsby (2010) deriva da
distin¢do entre valor cultural ou simbdlico e valor econémico gerado pelos bens
e servigos culturais. O autor entende que o conteddo cultural vem da inser¢do de
ideias criativas na produg¢do e/ou apresentacao de texto, imagem e som, e que essas
formulagdes sdo criadas nas arenas primarias da criatividade artistica. Por isso os
processos de criatividade artistica tém preferéncia analitica e ficam no centro do
modelo, com as camadas continuas dos circulos concéntricos servindo como canais
pelos quais as ideias e influéncias dessas formulagdes criativas se difundem para
outras atividades.

Throsby (2010) atribui ao artista criativo um papel central no contexto amplo
das industrias criativas, articulando as artes com as industrias que tém seu conteu-
do cultural derivado do nucleo criativo. Os sucessivos circulos se estendem até os
que tém foco substancial no comércio, como publicidade e propaganda, e podem
se estender também até atividades como esportes, gastronomia, turismo, parques
tematicos, entre outros.

Os componentes basicos do modelo de Throsby (2010) estdo dispostos em

quatro circulos, descritos abaixo e ilustrados na Figura 2:
« Artes criativas essenciais: literatura, musica, artes performadticas, artes visuais;

« QOutras industrias culturais essenciais: filmes, museus, galerias, bibliotecas,

fotografia;



« Industrias culturais mais amplas: servigos patrimoniais, publicagdo e midia im-

pressa, gravagao de som, televisdo e radio, videogames e jogos de computador;
« Industrias relacionadas: propaganda, arquitetura, projeto e moda.

 Essadisposicdo de grupos de atividades artisticas e criativas por Throsby (2010)
é derivada das suposi¢des do préprio modelo, mas a decisdo sobre o agru-
pamento dos setores ndo se baseia em referéncias objetivas para avaliar o
conteldo comercial ou cultural dos bens e servi¢os produzidos, o que significa

que a designagdo de um setor em um determinado circulo pode ser contestada.

FIGURA 2: MODELO DOS CiRCULOS CONCENTRICOS DE THROSBY

QOutras Industrias Culturais Essenciais

Expressao
Cultural
Central

——} Industrias Culturais Mais Amplas

——) Industrias Relacionadas

Fonte: traduzido e adaptado de UNESCO (2013, pg. 23).

E importante ressaltar que a diviso entre os circulos é ténue e os circulos
sucessivos sdo, cada vez mais, dispares em sua comparagao por atributos estéticos
e simbdlicos. Da mesma forma, o circulo central, composto pelas artes criativas
essenciais, ou principais campos criativos, nao implica que os artistas individuais
estdo sozinhos no alto de uma hierarquia de criatividade, pois eles sao muitas vezes
parte de um agrupamento maior. Pelo contrario, a expressdo cultural surge como um
processo cultural, em que a prépria criatividade é social e elaborada em contextos
comunitarios - o que justifica a reformulagdao do nucleo central para ‘expressdo

cultural central’, conforme o modelo de circulos concéntricos mais recente pro-
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posto pelo Work Foundation in the United Kingdom, ilustrado pela figura seguinte
(UNESCO, 2013).

Este novo modelo faz distingdo entre as industrias criativas e culturais, colocan-
do ambas dentro da economia como um todo, e captura a conexdo entre a expressao

criativa e a propriedade intelectual.

FIGURA 3: MODELO DE CiRCULOS CONCENTRICOS
DO WORK FOUNDATION IN THE UK

Restante da Economia

Industrias e Atividades Criativas

Fonte: traduzido e adaptado de UNESCO (2013, pg. 24).

O relatério da UNESCO (2013) define a expressao cultural central em termos dos
produtos de alto grau de valor expressivo ou simbdlico e que invocam a protec¢do
por direitos autorais. No circulo correspondente as industrias culturais ficam as
atividades que envolvem a reprodugdo em massa destes resultados expressivos,
e sua producdo é baseada em direitos de propriedade intelectual. As industrias e
atividades criativas correspondem ao setor cuja atua¢do necessita da utilizacdo do
valor expressivo como insumo. Ou seja, elas adicionam funcionalidade a estética

comercializavel das industrias culturais (REIS, 2011). Finalmente, no restante da
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economia estdo os setores de manufaturas e servicos que exploram os resultados
expressivos gerados pela industria criativa (UNESCO, 2013).

Dentre os varios entendimentos do termo ‘economia cultural’ na literatura, um
deles se assemelha ao conceito de indUstria cultural e compreende os setores que
atendem aos consumidores por demandas de diversdo, ornamentacao, autoafir-
macdo, exibi¢do social, entre outros. As economias regionais e urbanas tém uma
grande componente cultural que é aparente em setores especificos. O relatério da
UNESCO (2013) busca uma ressignificagdo do conceito das industrias criativas e
culturais e demonstra a amplitude e a diversidade da economia cultural por meio

do novo arcabouco da UNESCO para estatisticas culturais (Figura 4).

FIGURA 4 - A ECONOMIA CULTURAL: BASEADA NO NOVO
ARCABOUCO DA UNESCO PARA ESTATISTICAS CULTURAIS

A - Patriménio B - Performance C - Artes Visuais D-Livrose E - Audiovisual e F - Designe
Culturale e Celebragdo e Trabalhos Imprensa Midia Interativa Servicos
Natural Manuais Criativos
- Artes cénicas - Livros - Filme e video
- Museus - Musica - Belas artes. - Jornal e revista - TV eradio - Design de
(também - Festivais, feiras - Fotografia - Outras (também moda
virtual) e festas - Trabalhos matérias transmissio ao - Design gréfico
- Lugares manuais impressas vivo pela - Design de
histdricos e - Biblioteca internet) interiores
arqueoldgicos (também - Podcasting de - Projeto
- Paisagens virtual) internet paisagistico
culturais - Feiras de livros - Jogos de video - Servicos
- Heranga (também arquiteténicos
natural online) - Servicos de
publicidad

! 1 ! ! ! 1

DOMINIOS HERANGA CULTURAL INTANGIVEL

! !
R

(tradigBes e expressdes orais, rituais, li praéticas sociais)
EDUCAGAO E TREINAMENTO EDUCAGAO E TREINAMENTO
ARQUIVAMENTO E PRESERVAQAO ARQUIVAMENTO E PRESERVACAO
EQUIPAMENTO E MATERIAIS DE SUPORTE HPAAMOL2

MATERIAIS DE SUPORTE

Fonte: traduzido e adaptado de UNESCO (2013, pg. 25).
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O que determina a distancia do conteudo criativo do centro ou nicleo do circulo
é a forma como ocorrem as relagdes comerciais entre os agentes - artista ou agente
cultural, obra ou o contetdo criativo, quem consome ou quem é afetado por ele. Cada
fase do agente cultural na cadeia produtiva e na condugdo dos seus negdcios tera
diferentes discursos, necessidades e expectativas, que se dardo pelos didlogos entre
produtos ou empreendimentos culturais e as esferas das audiéncias (POLI, 2016).

As audiéncias sdo definidas por Klamer (2017) em sua abordagem baseada no
valor, identificando cinco esferas: oikos, social, cultural, comercial, e governamental.
As cinco esferas representam tipos ideais de intera¢do com os outros - porque as

intera¢bes reais normalmente envolvem aspectos de mais de uma esfera.

Cultural

Mercado Governanga

Social

Oikos

As principais caracteristicas a serem procuradas em cada esfera sdo: o tipo de
relacionamento, pois o design das atividades se refere a maneira de envolver outras
pessoas; a légica da relagdo, ou seja, a maneira de fazer algo, os tipos de interagdes

e as normas para os tipos de relacionamento; a retdrica, que sdo particularidades



representadas pelas estratégias persuasivas; e os valores, positivos ou negativos. As

esferas definidas por Klamer (2017) sdo as seguintes:

Oikos

Esta esfera parte da avaliagdo de que tudo comega em casa, onde se percebem
valores de todos os tipos por meio de bens que sao particulares. O oikos pode ser
um propdsito em si mesmo, um bem precioso que as pessoas estdo dispostas a
proteger, e pode ser Util para a realizagdo de outros ideais. Pode mesmo ser uma
unidade de produgdo.

Para construir um oikos apropriado, é preciso criar relacionamentos sélidos,
que sejam dificeis de serem rompidos. E respeitando a l6gica adequada, pois den-
tro do oikos um tipo especial de Iégica funciona, que é a do compartilhamento, da
contribui¢do e da interdependéncia. Também é necessaria a aderéncia aos valores,
como lealdade, confianca e cuidado. Porém, essas caracteristicas do oikos tém con-
sequéncias para a realizacao de valores e mercadorias. Elas funcionam bem para
valores como cuidado, intimidade, reconhecimento, mas ndo apresentam os mesmos
resultados quando alguém quer se tornar um artista, contribuir para a ciéncia ou
abrir um negécio. E improvével que o oikos satisfaca o desejo de emocdo, aventura,
diversao ou grande riqueza. Para perceber isso, as pessoas muitas vezes precisam

se aventurar em outras esferas, fora dos oikos originais.

Social

Quando se aventuram fora do oikos, as pessoas se envolvem com outras com as
guais ndo se sentem conectadas como as pertencentes ao seu oikos. Essa é a es-
fera das relagdes sociais informais, onde se encontram todos os tipos de bens e ha
relacionamentos de todos os tipos. Nesta esfera social se localiza a coprodugdo e a
cocriacdo. E, portanto onde sdo cocriados bens sociais, culturais e simbélicos. Aqui as
ciéncias e as artes surgem, a religido e a politica acontecem e onde os bens comuns
criativos surgem. E um lugar variado e composto por diversos ambientes sociais,

dentro da sociedade em geral, como organiza¢des sociais, partidos politicos com



uma grande variedade de bens e praticas compartilhadas. Esta esfera é adequada
para relacionamentos mais amplos e conversag¢des de todos os tipos, sendo assim
crucial para a realizagdo de valores.

Dadas as relagdes sociais formadas socialmente, o objetivo desta esfera é formar
lacos de amizades com pessoas de outras oikos, para desenvolver redes. A légica
dessa esfera é social, das relagbes informais, colaboragao, participagdo e doagdo. A
I6gica também é informal, visto que ndo usa dinheiro como unidade de conta e ndo
abrange regras. E uma légica qualitativa. H4 também a légica de doar (dar presentes)
e a de contribuir, que é relacionada a ela: é necessario contribuir de alguma forma.
A contribuigdo origina os chamados bens comuns ou conversas criativas - base da
cocriagao e coproducdo. Estas ultimas sdo necessdrias para criar um bem com-
partilhado e uma reivindicag¢do de propriedade compartilhada. Trata-se, portanto,
do didlogo com todos os envolvidos na produgdo cultural: voluntarios, apoiadores,

imprensa, fas, patrocinadores, consumidores e a sociedade em geral.

Cultural

A esfera cultural é abrangente, sendo aquela na qual todas as outras estdo inseridas.
E a esfera que da sentido a todas as outras e é onde todos os agentes podem se
sentir seres culturais. Quando se envolvem com a arte, religido ou ciéncia, é preciso
adquirir consciéncia da esfera da cultura. E o locus onde os ideais sdo realizados,
onde se distinguem valores como a bondade, beleza e verdade, sendo, portanto o
reino das praticas cientificas, religiosas, espirituais e artisticas.

Na esfera cultural as pessoas se relacionam com entidades abstratas (divino,
natureza ou arte). A légica da esfera cultural pode ser diferente para cada pratica,
de modo que o que é légico para uma (artes) pode ndo ser para outra (ciéncia ou
religido). E apropriada assim para a realizagdo dos valores culturais. A esfera cultural
fornece conteldo, ou pelo menos os recursos que permitem aos agentes perceber o
contetido em tudo o que é feito. Por isso a no¢do de civilizagao é importante para a
sociedade, representando a grande variedade de recursos que capacitam os agentes

culturalmente, ou para realizar valores culturais.



Mercado

Na esfera de mercado ocorrem as transagdes entre fornecedores e compradores.
Ela é importante na geracdo de bem-estar nas pessoas - que podem se especializar
em uma atividade ou funcdo e se tornarem altamente produtivas, estimulando a
inovagdo e o empreendedorismo. O mercado é apropriado para aquisi¢des instru-
mentais - além da contrata¢do de uma grande variedade de bens, permite a geragdo
dos meios para comprar esses bens (venda das habilidades em troca de uma quantia
monetdria). Normalmente ndo é adequada para a realizagdo de bens coletivos.
Quando se quer valorizar monetariamente uma peca de teatro, uma obra de arte
ou uma ideia, por exemplo, o mercado é uma opgdo. Os mercados sdo institui¢des
intrincadas e complexas, onde um grande nimero de produtos, produzidos por
tantos individuos e organizag¢des, encontra seus caminhos até os consumidores.
Na esfera do mercado formal ndo ha relacionamentos. Ndo ha necessidade deles,
pois tudo que é necessario sdo produtos, precos, partes ofertantes de produtos e
partes que desejam pagar o pre¢o solicitado. Dessa forma, inicialmente, o preco é
a Unica coisa que importa. A lIégica do mercado é a ldgica da troca, para a qual deve
haver um produto, deve haver direito de propriedade do produto, deve haver um

preco e deve haver uma transacgao.

Governo

Nesta esfera, os relacionamentos nas organizacdes sdo formais e abstratos,
determinados por regras e contratos e expressos em estruturas hierdrquicas. Essa
esfera refere-se especificamente a relagdo entre os agentes com o governo, com poli-
ticas publicas e regulamentacdes ao setor. Promove-se o didlogo que facilita o acesso
aos mecanismos de financiamento e incentivos fiscais, por exemplo. Trata-se da
esfera na qual os agentes mais tém rela¢des - trabalham para organizacées, dirigem
organizagdes, sdo membros de organizagdes e partidos politicos, pagam impostos,
e recebem subsidios e beneficios e sdo muitas vezes empregados. A maioria das
interagdes é com organizagdes de todos os tipos, ndo somente as governamentais,

porque as organiza¢des obedecem a diversos propdsitos:



« Governamentais: com propdsito publico ou social, buscam melhorar a qualidade

de vida da esfera social e do oikos;

« Comerciais: concentradas no mercado, essas organiza¢des fornecem bens priva-
dos para aqueles que estiverem dispostos a pagar por eles, buscando o maximo

de ganhos econémicos;

« Sociais: sdo as organizagdes sem fins lucrativos e ONGs (Organiza¢des Ndo Go-
vernamentais) que buscam realizar bens sociais, contando com a disposi¢ao de

contribuir das partes interessadas;

Culturais: visam realizar bens culturais ou artisticos para as partes interessadas,

e estas também precisam estar dispostas a contribuir.

Organizagdes sociais e culturais sdo adequadas para a circulagdo de bens sociais
e culturais. Governos sdo indicados para o fornecimento de bens coletivos. A
maioria das organiza¢des também é apropriada para a geragao de empregos.
Basicamente, as organizagdes sdo imprescindiveis para a geragdo de meios e

fins econdmicos e, possivelmente, trabalhos significativos.

O modelo das cinco esferas de Klamer é importante na abordagem baseada
em valor para a economia cultural, tornando-a mais articulada com a dimensao
econdmica. As caracteriza¢bes das esferas sdo idealizagbes e destacam as principais
caracteristicas delas, mas ha sobreposi¢des e uma esfera aparece inevitavelmente
nas demais. Ao final ndo se trata de uma esfera ou outra. E necessério, para valorizar
de outra forma os valores, ideias ou habilidades, encontrar o equilibrio entre as
cinco esferas sobrepostas.

Klamer (2016) ressalta que a motiva¢do da abordagem baseada em valor para
as audiéncias surgiu no estudo do mundo das artes, onde as pessoas ndo aceitam
facilmente a abordagem econdmica padrdo, e a abordagem comec¢a, normalmente,

com as qualidades de natureza artistica. Valores sociais sdo frequentemente mencio-



nados, mas deve-se comecar a pensar na concretizagdo de tais valores. A abordagem
baseada em valor inclui a valorizagdo cultural ou artistica. Uma obra é essencial no
processo de valorizagdo e é um bem compartilhado (tem que ser compartilhado para
se qualificar como arte, deve ser reconhecida por outros, além do criador). Nesse
sentido, a valoriza¢do ndo é apenas cultural ou artistica, mas também social, por
ser compartilhada por um grupo de pessoas. Parte da valoriza¢do, também, ndo é
reconhecida na abordagem econémica padrao.

O que os economistas entendem é que a valorizagdo gera meios e fins econ6-
micos (valorizagdo econdmica ou valorizagdo financeira). Para analisar a valorizagdo
econdmica, as duas esferas em vigor sdo a esfera de mercado e a governancga. No
mercado, o trabalho artistico se torna uma mercadoria, e na esfera do governo ha
outra opcdo: os planos podem ser avaliados por uma comissao, que pode conceder
subsidios ou subvengdes. A abordagem baseada em valor permite presumir um
impacto que é inconcebivel na abordagem padrdo, que ignora as organizagdes cul-
turais, enquanto a abordagem baseada em valor visa as organiza¢des ainda mais
que os formuladores de politica. Isso faz com que se concentrem nos seus valores e
qualidades a realizar, e os ajude a pensar as melhores estratégias para valoriza-los
(KLAMER, 2016).

Dessa forma, para valorizar os bens culturais, sociais e outros, é necessario ir
além das préticas de mercado e governanga (que sdo as esferas que envolvem valores

monetarios), é necessario abordar as cinco esferas conjuntamente.



6. CONSIDERACOES FINAIS

Este capitulo teve como objetivo abordar os principais conceitos para o entendi-
mento da economia da criatividade, partindo do contexto histérico em que o termo
industrias criativas foi utilizado pela primeira vez. Viu-se também como essas ati-
vidades se organizam nos centros urbanos e suas ocupagdes, assim como a impor-
tancia dos setores na geracao de inovagdes e mudangas econdmicas. Finalmente,
foram discutidos modelos de desenvolvimento local e formas de mensuragdo para

facilitar o direcionamento de politicas publicas para a economia criativa e cultural.
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NOVAS TENDENCIAS DAS
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INTRODUCAO

O capitulo apresenta um panorama de algumas novas tendéncias que se apresentam
no horizonte das industrias criativas no Brasil e no mundo, bem como a evolugdo
conjuntural mais recente. A primeira se¢do trata do futuro do mundo do trabalho,
sublinhando o papel transversal das chamadas ocupacdes criativas. A segunda se
concentra no tema da digitaliza¢do e nos seus impactos nos diferentes setores
culturais e criativos. A terceira sec¢ao discute a emergéncia de novos modelos de
negdcios no interior das industrias criativas. Por fim, a quarta e ultima parte ex-
plora a conjuntura recente e consequéncias da atual pandemia sobre as indistrias

e ocupacdes criativas.
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1. CRIATIVIDADE E O FUTURO
DO MUNDO DO TRABALHO

As transformacgdes no mundo do trabalho permitem observar que os recursos
humanos demandados envolvem caracteristicas cada vez mais subjetivas. Com
a substitui¢do do trabalho humano pelo executado por mdquinas, a drea de re-
cursos humanos, mais seletiva e voltada para um perfil especializado, seleciona
menos trabalhadores com as qualifica¢des da revolu¢do industrial anterior e busca
neste seleto grupo habilidades complexas que vdo além do que os treinamentos
tradicionais conseguem transmitir: envolvem caracteristicas como a capacidade de
decisdo, de resolucao de problemas, de antecipacao de situagdes e de proposi¢ao
de solug¢des criativas para os mesmos, assim como a capacidade de lideranca. As
mudangas em curso incorporam assim a busca por novas potencialidades humanas
para serem exploradas em busca de lucro — potencialidades essas que caracterizam
em grande medida o profissional criativo e também o trabalhador contemporaneo
que ndo é necessariamente superespecializado, mas capaz de exercer multiplas
fungdes diferenciadas a partir de sua experiéncia de vida e que desta forma busca
se superar individualmente e se manter no mercado (CARVALHO, 2017).

Florida (2005), ao estudar a classe criativa, a distingue como uma classe ca-
paz de solucionar problemas e experimentar novas ideias de forma auténoma ou
independente, tendo essa fun¢ao como fonte de remuneragao, mas ndo estando
esta fung¢do restrita unicamente a essa classe. Conforme explica em outro trabalho
(Florida, 2012), trés habilidades que se exigem da classe criativa sdo: i) a habilida-
de de desenvolver o trabalho tradicional; ii) a habilidade cognitiva, que envolve a
capacidade de aprender, processar informagdes e a resolu¢do de problemas, e; iii)
a habilidade social, que envolve a capacidade de trabalhar com pessoas e atingir
objetivos, exigindo boa comunicagdo e lideranga. As fun¢des que exigem habilidades
cognitivas e sociais estdo em alta demanda nas grandes regides metropolitanas e
sdo cada vez mais essenciais ao crescimento das cidades.

A tecnologia da informagdo e a globalizacdo fizeram surgir a economia baseada

no conhecimento, em que ha necessidade crescente de habilidades criativas dos
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individuos. Cauzzi (2016) explica que essas habilidades devem ser interpretadas ndo
como ligadas a sensibilidade artistica, talento e genialidade, mas como a capacidade
de formular novos problemas, transferir conhecimento, focar em um objetivo. Isto
é, a capacidade de se produzir algo novo e adaptavel as circunstancias.

O processo de mudanga no trabalho criativo é complexo, dado que a tecnologia
ndo é o Unico fator causador da mudanga. A tecnologia é testada em padrdes sociais,
institucionais e culturais, sobre os quais vai ocasionar adaptac¢des radicais ou incre-
mentais, ou sofrerd resisténcia (HEARN, 2020). Por exemplo, Bourreau, Gensollen e
Moreau (2012) analisam o impacto da digitalizagdo nos modelos de negdcios para
o mercado da musica e concluem que ha maior potencial para ocorrer um big bang
nos modelos de negdcios, em que as empresas experimentam todos os modelos de
negdcios potenciais, sem se concentrar em um modelo especifico. Em alguns casos
as inovagdes radicais podem levar a adaptagdes suaves ou incrementais nos modelos
de negdcios. Porém, esse espaco para experimentagao nem sempre existe. Assim, as
organiza¢des em que o trabalho criativo serd encontrado no futuro também est&o
em evolugdo (HEARN, 2020).

Ao mesmo tempo, surgem novas configurag¢des e arranjos produtivos, na forma
de espagos em que se compartilha o conhecimento, a experimentacdo e os processos
coletivos de inovagdo. Esses espagos colaborativos sdo analisados e classificados
por Capdevila (2017) como as fabricas-laboratério (Fab Labs), espacos comuns de
trabalho (co-working), espagos de experimentacdo (makerspace/hackerspace) e os
laboratérios vivos (Living Lab).

As fabricas-laboratério visam explorar ideias novas e experimentar ferramen-
tas de prototipagem e disseminar o conhecimento, ndo sendo, portanto, o espaco
destinado ao desenvolvimento de projetos comerciais (0 que deve ser feito fora do
Fab Lab). Os espacos de co-working sdo espagos, geralmente de escritérios, onde
trabalhadores independentes, empreendedores ou pequenas empresas compar-
tilham recursos e estao dispostos a compartilhar os conhecimentos com a comu-
nidade, cobrando uma pequena taxa mensal de acesso as suas dependéncias. Ha
também os hackerspaces e makerspaces, que tém principios de compartilhamento
e design aberto, onde se promove o desenvolvimento de lagos sociais. Enquanto

0s makerspaces se baseiam no movimento ‘faca vocé mesmo’, os hackerspaces s&o



baseados no ativismo pela busca de melhorias na comunidade. Finalmente, os Living
Labs sdo laboratérios de inovagao com foco no usudrio, que abordam a perspectiva
de influéncia do cotidiano na criacdo de valor (CAPDEVILA, 2017).

Outro aspecto importante da economia contemporanea é a fugacidade e as
transformacdes rapidas nas experiéncias. Os consumidores apresentam versatilidade
crescente e ocorre uma inversado das perspectivas, na qual o consumo se torna fugaz
de tanto mudarem os desejos dos consumidores. Eles passam a valorizar mais as
experiéncias por meio de uma disponibiliza¢do temporaria, do que a posse do objeto
em si. Portanto, as marcas se tornaram uma promessa de experiéncia e os objetos
de consumo se tornaram portadores de sentidos. Isso leva a marca do progresso
técnico e da globalizagdo: um capitalismo baseado na autenticidade e que busca
manter a aten¢do do consumidor e encurtar a dura¢do dos produtos, trazendo uma
relagdo evoluida entre a arte, a cultura e a criatividade (GREFFE, 2015).

Os setores da economia criativa tém organizagdes de tamanhos diferentes e,
segundo Hearn (2020), cada setor determinara muitas das caracteristicas do trabalho
envolvido. As mudancas organizacionais afetardo a extensdo em que o trabalho é
formal ou informal e baseado em portfdlio. A digitalizacao envolve tendéncias de
precarizagao e de mais trabalho baseado em contratos fora dos cargos permanentes,
embora algumas organizagdes criativas sigam a estratégia de manter esses cargos
permanentes para atrair e reter profissionais criativos de alto valor estratégico.

No caso do Brasil, o mapeamento da Firjan (2019) ilustra uma mudanga nas re-
lagdes trabalhistas das industrias criativas, nas quais estdo surgindo novas formas
de trabalho juntamente a novos modelos de negdcios. Essas formas de trabalho,
muitas vezes relacionadas ao processo de digitalizagdo, dao preferéncia para a
flexibilidade e a liberdade, e foram acentuadas por reformas legislativas realizadas
recentemente e pelo cendrio adverso dos Ultimos anos. As empresas buscam estabe-
lecer relagdes mais flexiveis para redugdo de custos e aumento da competitividade
de seus produtos e servicos.

A “pejotizacdo” é uma das formas de trabalho menos tradicionais que tem
ganhado espaco, pela qual se contratam profissionais autdnomos detentores de
microempresas, sem vinculos empregaticios. Esse processo permite que as em-

presas tenham reducao de custos e que os trabalhadores tenham maior liberdade



e flexibilidade (nesse formato de contratagdo, os trabalhadores podem trabalhar
para outras empresas e tentar obter maior remuneracao). Em contrapartida, os
trabalhadores tém maior instabilidade, pois trabalham sem vinculo e sem os direitos
a ele vinculados (FIRJAN, 2019).

Com o mundo se tornando mais conectado, as rela¢des de trabalho estdo se
alterando e as industrias criativas ja apresentam o aprofundamento da “pejotizagdo”.
Conforme dados apresentados pela Firjan (2019), a figura da pessoa juridica nain-
dustria criativa é mais difundida e usual, o que acontece devido as caracteristicas do
setor, que trabalha com projetos que ndo tem necessariamente um fluxo continuo e
suas diferentes etapas sdo executadas por profissionais diferentes. A consolidagdo
da “pejotizacao” na economia criativa se dd especialmente no setor audiovisual,
no qual a Lei do Audiovisual® incentiva essa nova forma de prestacdo de servigo.

As profissdes criativas tém sido bastante demandadas, principalmente aquelas
que refletem o contexto da transformagao digital e valorizacdo da experiéncia do
consumidor. Profissionais que possam auxiliar as empresas a compreender os seus
consumidores sao demandados crescentemente, como os analistas de pesquisa de
mercado, analistas de negdcios e rela¢cdes-publicas. Essas profissdes auxiliam na
promocdo e preservagdo da imagem das empresas e na sua capacidade de comuni-
cacdo com nichos especificos do mercado. Na busca pela diferenciagdo e qualidade
na experiéncia do consumo, aumentou a busca pelos visual merchandisers, diretores
de criagdo, chefes de cozinha e designers. As empresas também passaram a focar
nas novas formas de midias, com os editores de midia, e na qualidade da informa-
¢do, com os programadores e gerentes de tecnologia da informacao (FIRJAN, 2019).

Os movimentos de transformacao digital sdo acompanhados de perto pela
industria criativa brasileira. Profissdes baseadas em tecnologia e modificagdo de
padrdes de consumo tém sido promovidas pela digitalizacao, e a era digital estd
mudando o padrdo ocupacional das areas criativas. Assim, se reduz a busca por
ocupagdes tradicionais e aumenta a procura por ocupagdes voltadas a melhor ex-

periéncia dos consumidores, como a inclusdo no mundo digital (FIRJAN, 2019).

1 Lei8.685/1993.



Conforme aumenta a conectividade, aumenta a demanda por conteudo de qua-
lidade, bens e servi¢os mais criativos, que tendem a ser mais eficientes e rentaveis se
oferecidos em grande escala. Dessa forma, sdo favorecidas as estruturas produtivas
mais flexiveis e aumenta a criagdo de empregos, que ndo sdo necessariamente esta-
veis ou formais, dadas as caracteristicas dos projetos criativos. Como apresentado
pela Firjan (2019), a cultura é a drea com o menor nimero de trabalhadores formais
no Brasil. Ou seja, as ocupacdes criativas tém relagdo préxima com o aumento das
tecnologias e novas formas de organizacao da produgdo. A se¢do seguinte se con-

centra na digitalizagdo e seu impacto nas industrias criativas.



2. OIMPACTO DA
DIGITALIZA(,'AO SOBRE AS
INDUSTRIAS CRIATIVAS

0 advento da tecnologia digital abriu muitas possibilidades de marketing e distribui-
¢do, aumentando o potencial econémico das industrias criativas. Com o crescente
acesso a celulares e dispositivos méveis em geral nos paises em desenvolvimento, o
papel das tecnologias da informagdo e comunicacao (TICs) na promogdo da economia
criativa se relaciona cada vez mais com o acesso a informacgdo e compartilhamento
de dados, assim como criagdes multimidia (UNCTAD, 2010).

Empreendedores criativos podem usar as TICs para se comunicarem com for-
necedores e clientes, gerenciar financas, recursos humanos e materiais, assim como
comprar e vender bens e servigos criativos on-line. Segundo a UNCTAD (2010), as
TICs proporcionam elevado potencial sobre as indUstrias criativas, pois elas podem
alavancar o desenvolvimento de novos elos das cadeias de valor. Isso pode ocorrer
por meio da convergéncia digital, por trés formas: i) convergéncia tecnoldgica, que
se trata da mudanca nos padrdes de propriedade de midia, como televisdo, jogos,
musicas e filmes; ii) convergéncia de midia, permitindo o consumo de diferentes
midias, e; iii) convergéncia de acesso, em que toda a producao e distribui¢do esta
se tornando disponivel e acessivel na Internet.

O aumento do acesso as produgdes, por banda larga, impulsiona as compras
on-line, a educagdo, downloads de musicas e outras formas de contetdo digital.
Por isso, a banda larga é essencial para apoiar novas industrias criativas e ajudar
a estimular a industria e o emprego doméstico. A inclusdo digital cada vez mais se
mede pela fluéncia tecnoldgica e pela criagdo de contelido multimidia, e ndo somente
por computadores ou acesso a Internet. O mais importante é a capacidade de as
pessoas fazerem uso dessas tecnologias para a produgdo de contetdos criativos
(UNCTAD, 2010).

Os efeitos das TICs nas industrias criativas dependem de como elas incorporam

e usam as TICs na produgao e na distribuicdo. Elas podem significar a oportunidade
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de desenvolvimento de inovagdo na produgdo, distribui¢ao gratuita, reprodugdo de
copias perfeitas e auxiliar na redugdo dos custos, propiciando o aumento da diversi-
dade nas produgdes culturais, criando novos modelos de negécios e oportunidades
econdmicas. H4 também a possibilidade do que alguns autores chamam “morte
da distancia”, podendo ser eliminada a necessidade de intera¢des face a face. Mas
a produgdo da propriedade intelectual ainda envolve trabalho e transformagao,
podendo haver efeitos especificos de co-localizagdo pela habilidade e experiéncia
incorporados fisicamente. Com as evidéncias apontando, na verdade, para uma
renovada importancia do lugar ou do espaco, por meio por exemplo dos clusters
(UNCTAD, 2010).

Com a digitalizagdo da producao, se torna possivel uma interagdo mais préxima
entre linhas de produtos diferentes. As empresas buscam reaproveitar ou reutilizar
os direitos de um produto para a producdo, reprodugdo ou ressignificagdo de outro,
o que multiplica as possibilidades de exploragdo da propriedade intelectual. Os
formatos digitais reduzem ainda o custo de armazenamento e transporte, assim
como a possibilidade de degradacgdo. No longo prazo, a possibilidade de lucros de
monopdlio é reduzida, mas também se abrem novas portas para pequenos produ-
tores (UNCTAD, 2010).

Towse e Hernandez (2020) explicam no verbete correspondente que a digita-
lizagdo tornou possivel a transformagdo de muitos bens em servicos intangiveis,
com formatos que possam ser comercializados pela Internet (ou seja, os produtos
que antes eram chamados de bens, agora sdo chamados de servigos). Nos formatos
eletrénicos, esses itens podem ser personalizados, reutilizados e transmitidos de
uma forma que ndo era possivel anteriormente, quando eram bens tangiveis. Com
isso, as politicas de precos mudaram. Agora, em vez de comprar um bem por um
preco fixo, 0s servicos sdo comprados por uma taxa de licenga que permite o0 acesso
por um periodo especifico de tempo (ndo mais por tempo indeterminado).

O processo de digitalizacdo fez com que esses bens, que anteriormente eram
rivais, fossem comparados aos bens publicos, ndo exclusivos e nao rivais, pois é facil
compartilhar arquivos digitais entre usudrios sem qualquer pagamento, o que gerou
reacdo por parte das industrias criativas produtoras de materiais digitais. Apesar

da existéncia da lei de direitos autorais, a digitalizagao abriu questionamento so-



bre a capacidade dos criadores de apropriarem receitas nesses mercados. A lei de
direitos autorais tem medidas de protecdo tecnolégica sendo usadas para prevenir
a distribuicdo ndo autorizada, mas a escala de cépias faz com que seja uma tarefa
inalcancavel aplica-la totalmente (TOWSE; HERNANDEZ, 2020; TOLILA, 2007), visto
que se desenvolveram muitas novas formas de divulgacao de novos produtos na
Internet e uma vasta gama de produtos culturais pode ser reproduzida sem custos
(BAUER; LATZER (2016). Muitos produtos da economia criativa sdao potencialmente
digitalizados e isso cria vulnerabilidades e a possibilidade de os produtores ndo re-
ceberem a recompensa adequada pelo investimento intelectual e laboral realizado
nos bens e servicos (UNCTAD, 2010).

Antes mesmo da digitalizacdo, as industrias criativas jd eram caracterizadas
por altos custos irrecuperaveis de criagdo dos produtos (protétipos), que dificul-
tava a competicdo com os free-riders, que geram cépias sem financiar os custos
de desenvolvimento do produto. De acordo com Bauer e Latzer (2016), um sistema
efetivo de direitos autorais poderia mitigar esse problema e dar aos autores o poder
de controlar suas obras e proteger o seu investimento inicial na criacdo de novas
obras. Temporalmente a lei de direitos autorais se adaptou as novas tecnologias
de producdo e distribui¢do da producdo criativa, funcionando bem, desde que os
produtos criativos fossem disseminados com suportes tangiveis (livros impressos ou
discos). Mas desde que a disseminagdo dos produtos criativos passou a ser puramen-
te digital, com a crescente desmaterializacdo do suporte (downloads e streamings),
os direitos autorais tém sido infringidos e contornados.

Com o avanco das tecnologias da informacao, avangam também os desafios e
oportunidades para as quais as empresas precisam se capacitar, e isso afeta a sua
competitividade como consequéncia da era digital (PILEGE; PLOTA; PILEGIS, 2020).
Adigitalizagdo muda a sociedade e o comportamento do consumidor, o que faz com
que as empresas tenham de dar atengdo crescente para a experiéncia do consumidor.
Esse fato ocorre em toda a economia, ndo somente em setores especificos. Adap-
tar-se a esse processo exige das empresas novas competéncias e habilidades, isto €,
elas precisam de mais do que aumentos na produtividade. A facilidade da conexao
com a Internet da aos consumidores a possibilidade de consulta a referéncia em

qualquer lugar que estejam, mesmo nas lojas fisicas. Portanto, ndo é mais suficiente



que as empresas afirmem que seus produtos sdo de qualidade, devem se comunicar
e atender seus consumidores, nos canais em que estes estdo presentes. No mercado
criativo brasileiro as empresas ja se preparam para atuar dessa forma (FIRJAN, 2019).

Por sua vez, as tecnologias permitem que as empresas possam explorar novos
desafios, tendo acesso a qualquer ambiente geografico de forma rapida, se tornando
mais visiveis no mercado global e podendo explorar retornos crescentes de escala.
Essa facilidade reduz os custos e as barreiras a entrada nestes mercados. As tec-
nologias da informagdo permitiram o acesso a diferentes plataformas, programas
e tecnologias que melhoraram o funcionamento dessas organizagdes (UNCTAD,
2010; PILEGE; PLOTA; PILEGIS, 2020). Formas que antes eram separadas (som, ima-
gens, texto), agora sao integradas por novas técnicas de edi¢do e softwares, que
abrem possibilidades para novas formas de arte e transformagao das ja existentes
(UNCTAD, 2010).

A possibilidade de prestacdo de servigos on-line pode ser uma boa forma de as
empresas dos paises em desenvolvimento aproveitarem sua vantagem comparativa
em alguns servigos intensivos em mao de obra. Aqui entra o papel do governo em
promover o uso das TICs, especialmente nas pequenas e médias empresas, que
representam o amago da industria criativa e empregam a grande maioria dos traba-
Ihadores criativos nos paises desenvolvidos e em desenvolvimento (UNCTAD, 2010).

Conforme explica a UNCTAD (2010), a digitalizagdo parece favorecer a diversida-
de, com ferramentas de producdo digital que permitem aos artistas se diferenciarem
de seus colegas, enquanto aos consumidores ela permite a descoberta de novas
musicas que combinem com seus gostos especificos. Por outro lado, argumenta-se
que a digitalizagdo conduz a homogeneizagdo, tornando menos custoso para os
artistas a imitagdo de outras musicas, e para os consumidores as recomendacgoes
feitas com base na popularidade podem reduzir a diversidade.

Outro estudo da UNCTAD (2018) acrescenta que a intera¢do entre a economia
criativa e o mundo digital ndo deveria ser surpresa, pois o ambiente digital é um
terreno fértil para opera¢do da economia criativa, puxando alavancas como a es-
crita, video, musica, software, fotografia, jogos, pesquisa e desenvolvimento, entre
outros. Também avancam as andlises de big data, realidade aumentada, inteligéncia

artificial, realidade virtual, blockchain, marketing digital e publicidade on-line. Como



defendido por alguns autores, a combinagdo da esfera digital com as informagdes,
midia e conteudo criativo permite a rdpida globaliza¢do de ideias e informagdes, e
possibilitando um répido crescimento da economia criativa.

As fronteiras entre midia, entretenimento, tecnologia e telecomunicagdes se
confundem e a economia criativa se fortalece por impulsos como a conectividade
onipresente, o consumidor moével, a personalizagcdo, mudanga de plataformas e
a necessidade de novas fontes de receitas. Porém, o contelddo continua tendo a
maior importancia, com os trabalhadores criativos por tras da geragdo de contetdo
(conteudo criativo), sendo a base da industria criativa (transforma ideias e trabalho
criativo em lucros). E a Internet é como as pessoas acessam o conteudo, seja para
informagao ou entretenimento (UNCTAD, 2018).

Segundo Bauer e Latzer (2016), a digitaliza¢do e a Internet afetaram muitos
produtos e servigos: 0s casos 6bvios dos produtos colocados em formatos digitais
(musicas, filmes, livros, jogos); a criacao de obras culturais (inovagao de produto);
videogames conectados aos consumidores pela Internet; e o acesso, modifica¢do
e disseminacdo das variagdes dos produtos culturais. Até mesmo as apresenta-
¢des ao vivo sofreram impacto da digitalizagdo, pois passaram a ser transmitidas
simultaneamente, de forma que o publico pudesse acessar eventos distantes dos
quais ndo conseguiria participar — com isso é possivel que o publico pagante seja
muito maior que o local original pudesse comportar, com sua capacidade limitada
(dessa forma, podem ser adquiridas fontes adicionais de receita da ‘bilheteria’).
Nesse caso, o publico é restrito aos pagantes, mas alguns servigos passaram a ser
distribuidos gratuitamente (obras literdrias, por exemplo). A digitalizacao afeta
também os custos de distribui¢do para os produtos culturais reproduziveis —uma
versao hibrida era a venda de cépias fisicas por lojas on-line, agora, com a versao
digital do e-commerce, se vendem acessos a streaming e assinaturas, em que se
pode ter acesso a uma ampla variedade de obras.

Neste ambiente de mudangas, as vendas nos mercados digitais em compara-
¢ao com os mercados tradicionais podem auxiliar na compreensao da escala das
transformagdes. No mercado da musica, por exemplo, as vendas pela Internet,
em plataformas digitais, passaram a ter grande representatividade no total, e o

mercado on-line continua a ser impulsionado. Os ambientes virtuais se tornaram



importantes centros de atividades (UNCTAD, 2010). O streaming oferece acesso
ilimitado a um vasto catalogo de musicas por um preco fixo (o valor da assinatura)
ou gratuitamente dentro de um servigo. Com isso, o potencial para descoberta de
musicas é ampliado, aumentando o consumo total e sua diversidade (DATTA; KNOX;
BRONNENBERG, 2018; ALY-TOVAR et al., 2020; BOURREAU; MOREAU; WIKSTROM,
2022). Os resultados de Nguyen, Dejean e Moreau (2014), de que o streaming tem
efeito positivo no comparecimento das pessoas em shows nacionais e internacionais,
sugerem que o streaming on-line é um meio que promove a industria da musica e
a reforca em vez de prejudica-la.

O modo de consumo da produgdo televisiva também mudou. O publico estd se
fragmentando e novos competidores estdo surgindo. Os jovens passam cada vez
menos tempo em frente a televisdo e boa parte deles assistem em formato cat-
ch-up? ou em outra tela. O ato de ‘ver televisdo’ perde, dessa forma, grande parte
do seu significado, pois se torna plural. Além de assistir conforme a programacao,
0 usuario pode ver TV em catch-up, TV baseada em interatividade, pode comprar
programas de video ou assinar servigos, gravar programas ou ainda ficar longe por
meio do consumo de programas disponiveis em plataformas acessiveis diretamente
na Internet. A cultura de menor risco e as regulamentacées acentuam a dificuldade
de competir com as produgdes do YouTube, Netflix, Amazon, HBO, entre outras
plataformas (BENHAMOU, 2015).

Com a digitalizagdo dos cinemas, de acordo com André (2017), os estudios
tendem a se concentrar menos em obras com grandes orgamentos e que tenham
potencial para atingir o mercado internacional. As melhorias trazidas pela digitali-
zagdo ndo tém um aspecto claro junto aos espectadores cinematograficos, pois boa
parte delas foram motivadas por interesses econdmicos e pressdes concorrenciais.
Com mudangas nos processos e equipamentos, por outro lado, a digitalizagdo das
copias barateia os custos de fabricagdo e transporte, aumentando os langamentos

simultaneos e reduzindo a abertura a pirataria.

2 Modalidade de TV por assinatura em que o usudrio pode assistir aos contetidos em qualquer momento
posterior a exibigdo.



Com as artes cénicas ndo seria diferente. Apesar do carater tradicional, sempre
ha espaco para incorporar inova¢des e mudancas na forma de operacao e na forma
como suas expressdes sao ofertadas ao publico. As artes cénicas, assim como ou-
tros setores culturais e criativos, fazem parte do fendmeno da formagao de valor
por bens intangiveis. Com a digitaliza¢do, as pecas de teatro e apresentacées de
danca desse setor passaram a envolver simultaneamente projecdes, interacdes e
fragmentagdes vindas de diferentes localidades. As tecnologias digitais e suas fer-
ramentas trouxeram muitas possibilidades de criacdo para a producdo de contetido
artistico. O acesso as apresentacdes tem sido ampliado por meio da Internet, por
exemplo, com o uso do servi¢o de streaming de pecas teatrais e musicais nacionais
e internacionais®. Essa plataforma em particular consegue alcangar maior nimero
de espectadores com baixo custo de difusdo e tem o objetivo de difundir essa ex-
pressdo artistica (PERUFFO; CAUZZI; COUTO, 2020).

Os museus, importantes no contexto cultural e econdmico por serem instituicdes
que preservam e valorizam o passado, também sentem a necessidade de inovar na
forma como apresentam os seus acervos e exibi¢des A digitaliza¢do possibilita que
o0s acervos dos museus sejam registrados em bancos de dados, a automacgao dos
processos de conservacdo (e muitas instituicdes fazem a digitalizacdo de acervos),
a disponibilizacao das obras digitalizadas on-line, e mesmo a realiza¢do de visitas
virtuais. A digitalizagdo é uma aliada para a conservagao fisica dos acervos e também
para aumentar a amplitude da comunicagdo com os publicos dos museus (MARTINS;
CARMO; MARTINS, 2018).

A leitura foi outro habito repaginado pela digitalizacdo. Livros, jornais e revistas
podem ser lidos ou ouvidos por meio das midias digitais. O mundo digital permitiu
que os materiais na totalidade, previamente impressos, pudessem ser digitalizados,
assim como permitiu a producdo de textos inéditos que ja nascem no formato digital
(como os e-books de obras inéditas) e podem ser acessados pelos celulares, tablets
e computadores. De acordo com Waldfogel (2018), a autopublicagdo é um fato novo

que merece destaque no mundo dos livros, porque apds a digitalizacao os autores

3 Via plataforma Cennarium, por exemplo (www.cennarium.com.br)



podem publicar seus préprios livros sem o auxilio de uma editora tradicional, levan-
do seu trabalho direto para os leitores eletronicamente ou através de impressao.
Waldfogel (2018) ainda relata que, na fotografia, a digitalizac¢do transformou o
processo de criagdo e distribuicdo de imagens, trazendo redugdo de custos e uma
grande quantidade de novos trabalhos. Inicialmente havia a necessidade de um
filme exposto, que era levado para um laboratério e necessitava de algum tempo
para a impressao da foto. Em seguida, passaram a existir, nas cidades, pequenos
laboratérios que produziam impressdes em uma hora. Com as mudancas tecnolégi-
cas vieram as cameras de alta qualidade e posteriormente as cameras digitais, que
permitiam inclusive o compartilhamento instantaneo. Outro marco da fotografia
digital foi a inclusdo da cdmera em smartphones, paralelo ao aparecimento de fo-
tos em plataformas de compartilhamento. Sem qualquer esfor¢o, qualquer pessoa
poderia produzir imagens, aumentando a oferta e levando a queda dos precos.
Para Benhamou (2015), a digitalizacdo contribui para o ofuscamento das cate-
gorias, pois se passa de ligagdes entre contelidos para uma dupla convergéncia: a
primeira é a dos materiais, com a possibilidade de ler um livro, assistir a filme, ler um
jornal, assistir televisao ou jogar um videogame, tudo no mesmo telefone ou tablet; a
segunda é a convergéncia do contelido, em que o radio pode ser assistido em video,
jornais oferecem videos, os livros em formatos digitais podem direcionar a links de
musicas ou outros conteddos (hd uma aproximacgao ou convergéncia das midias).
As tecnologias e os meios digitais tém forte impacto sobre as atividades cria-
tivas, afetando os ambientes externo e interno de operacdo das organizag¢des. Boa
parte das empresas dos setores criativos tem a tecnologia integrada nas suas ati-
vidades e o ambiente digital propicia o desenvolvimento de vantagens. O ambiente
mais competitivo levou ao desenvolvimento de novos modelos de negécios (PILEGE;
PLOTA; PILEGIS, 2020) ou mesmo a adaptag¢des de modelos que ja se encontravam
disponiveis (LI, 2020), que permitem a exploracdo de novas possibilidades, permi-
tindo, por exemplo, que se rentabilizem diferentes aspectos do negdcio (UNCTAD,

2010). Na préxima secdo alguns desses modelos de negécios sdo apresentados.



3. NOVOS MODELOS
DE NEGOCIOS NAS
INDUSTRIAS CRIATIVAS

A revolugdo digital trouxe novos desafios as inddstrias criativas, gerando a ne-
cessidade do desenvolvimento de novos modelos de negécios apropriados para a
comercializagdo dos produtos e servigos inovadores produzidos. Com a chegada da
Internet e da digitalizagdo, houve uma grande mudanga no acesso as plataformas de
comunicagao e contetdos. Apesar da destrui¢do de algumas profissdes, outras tém
sido criadas. A digitalizacdo possibilitou o aumento da capacidade de reprodugdo
e redugdo dos custos dos produtos culturais. Com isso se verifica também o lado
negativo, pelo aumento da pirataria digital, ou seja, a reproducdo e divulga¢do de
obras sem a devida autoriza¢do do seu autor ou detentor do direito intelectual. A
protecdo da propriedade intelectual promove a inovacao e a criatividade. Porém,
alguns autores defendem que a cdpia privada, ndo a pirataria em escala empresarial,
pode trazer alguns beneficios ao bem-estar social (Tolila, 2007). Por esse motivo, ndo
deveria haver restri¢do da distribuicdo de contetdos na Internet, pois isso afetaria
a globalizagdo da informagdo. Porém, no longo prazo, os efeitos provavelmente sdo
negativos (OLIVEIRA, 2013).

A convergéncia digital, que se trata da unido de diversas fun¢des em um unico
dispositivo, altera os modelos de negdcios, as estruturas e as formas de abordagem
das industrias criativas. O principal desafio da convergéncia digital é atingir uma
relagdo mais interativa com os consumidores, que estdo mudando os seus compor-
tamentos. Dessa forma, o estimulo para as industrias criativas é que sejam deixados
para tras os modelos de negdcios que ndo acompanham a era digital. Os modelos de
negdcios tradicionalmente adotados pelas industrias criativas caracterizavam-se
por uma plataforma de dois lados (two-sided markets), de um lado os anunciantes
colocavam os seus spots publicitarios e de outro ficavam as audiéncias. A renta-

bilidade e dinamismo dessas plataformas se davam pelo efeito rede, pelo qual o
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aumento dos consumidores levava ao aumento da publicidade pelos anunciantes
(OLIVEIRA, 2013).

Com a chegada da era digital, os setores criativo e cultural se tornaram mais
complexos. Segundo a OCDE (2007), por meio do aparecimento do user-generated
content (conteldo gerado pelo usudrio), a substancia da produgdo é criativa e cada
vez mais produzida pelo publico, ndo por profissionais pagos, e isso acontece devido
a facilidade de explorar novas ferramentas e maior participacdo da Internet na vida
das pessoas (OLIVEIRA, 2013). Com o user-generated content, a quantidade de con-
teldo disponibilizado na Internet aumentou bastante e os consumidores passaram
a dividir seu tempo em diferentes canais de distribui¢do. Isso levou o mercado da
informacao on-line a pensar principalmente no usudrio, afastando-se dos modelos
convencionais (centrados nos editores).

As redes sociais passaram a suportar a criagao e distribui¢do de conteudo do
tipo user-generated content e, além da oferta de conteddos, mudou também o
marketing, que passa a ser personalizado, capaz de gerar efeitos mais localizados. A
publicidade de massa foi sendo deixada para trds e sendo mais usada a publicidade
on-line, menos jornalistica e televisiva (OLIVEIRA, 2013).

O user-generated content veio, portanto, exigir maior esforco na escolha do
modelo de negdcios mais adequado para venda dos produtos e servigos. Por isso,
segundo Oliveira (2013), é importante que as indUstrias criativas se adaptem as mu-
dangas e suas consequéncias, encontrando novas formas de melhorar a qualidade e
conveniéncia dos produtos ou servicos. Dada a participacdo crescente do consumidor,
passou a ser necessario entender o que impulsiona a criagdo e consumo de conteudo.

A facilidade de acesso fez com que os consumidores pudessem acessar conteu-
dos mais convenientes na industria de midia digital, adaptados as suas necessidades
e desejos. As principais atividades user-generated content sdo os blogs, fotos, vi-
deos e as paginas da web. Com essa facilidade gerada pela Internet, os modelos de
negdcios até entdo existentes foram prejudicados, pois, fica reduzida a capacidade
de controlar como os contetdos chegam aos consumidores finais. A mudanca do
modelo de negdcios é uma das estratégias que os detentores de direitos autorais

podem usar para enfrentarem as ameacas de pirataria (OLIVEIRA, 2013).



A inovagdo em modelos de negécios busca assim deixar para trds os modelos
desatualizados pela evolugdo tecnoldgica e ndo é uma realidade nova. Porém, se-
gundo Oliveira (2013), ndo existe definicdo Unica para modelo de negdcios. Para
Rappa (2004, p. 34, traducdo prdpria), os modelos de negdcios “especificam o que
as empresas fazem para criar valor, como se situam a montante e a jusante dos seus
parceiros na cadeia de valor, e o plano de a¢do que tem com seus consumidores para
gerar receitas”. Laudon e Traver (2014, p. 58, traducdo prdpria) definem os modelos
de negdcios como “o conjunto de atividades planejadas, desenhadas para resultar
em lucro em um mercado”.

Segundo Osterwalder e Pigneur (2010, p. 14, tradugdo prépria), um modelo de
negdcio “descreve a légica como uma organizagao cria, proporciona e obtém valor”.
Os autores descrevem um modelo através de nove blocos que cobrem quatro areas
de um negécio: clientes, oferta, estrutura e viabilidade financeira. O modelo de ne-
gdcios é visto como um projeto cuja estratégia sera implementada pelas estruturas,

processos e sistemas organizacionais. Os blocos nove blocos sdo:

« segmento de clientes: uma empresa atende um ou varios segmentos de clientes

(os clientes sao o centro de qualquer modelo de negdcios);

proposta de valor: usada para resolver os problemas e satisfazer as necessidades
dos clientes — descrita como conjunto de produtos ou servicos, inovadores ou

similares aos ja existentes, mas com caracteristicas diferenciadas;

- canais: comunicagdo, distribuicdo e vendas por meio dos quais os clientes co-
nhecem a empresa, recebem as propostas de valor e podem adquirir produtos

e servigos e obter o apoio pds-aquisi¢do;

relacionamento com o cliente: é estabelecido e mantido com cada segmento
de clientes, de relagbes pessoais as automatizadas, auxiliam na aquisi¢do de

clientes, manutenc¢do destes ou aumento das vendas;

« fluxos de receita: resultam de propostas de valor oferecidas com sucesso aos
clientes (fluxo financeiro), podendo ser gerado pela venda de ativos, pelo li-

cenciamento ou pela comissdo de publicidade de produtos;



» recursos-chave: sdo os ativos necessdrios para oferecer e entregar os elemen-
tos descritos anteriormente, para serem gerados lucros — para que o modelo
de negdcios funcione, esses sdo os ativos mais importantes (recursos fisicos,

intelectuais, humanos e financeiros);

- atividades-chave: a¢gdes mais importantes realizadas pela empresa para que
seu trabalho seja exitoso — diferem umas das outras e dependem do modelo

de negdcios;

« parcerias-chave: atividades terceirizadas e recursos adquiridos fora da empre-
sa — redes de fornecedores e parceiros, que podem ser aliangas estratégicas
entre ndo concorrentes, aliangas estratégicas entre concorrentes (coopeticdo ou
cooperagao + competicdo), joint ventures para desenvolver novos negdcios ou

relagbes entre comprador e fornecedor para garantir o fornecimento confidvel;

« estrutura de custos: os elementos do modelo de negdcios resultam na estrutura
de custos (diferentes modelos de negdcios tém diferentes estruturas de custos,

reduzidos ou mais elevados).

Osterwalder e Pigneur (2010) descrevem alguns padrdes de modelos de neg6-
cios que tém recebido énfase nos Ultimos anos: unbundling (desmembramento), long
tail (calda longa), plataformas multi-sided (com mdltiplos lados), free (livre) e open
business (aberta). O unbundling traz o conceito de corpora¢do “desmembrada” e
indica haver basicamente trés tipos diferentes de negécios: relacionamento com o
cliente, inovagdo de produtos e infraestrutura. Cada um desses tipos tém diferentes
caracteristicas econdmicas, competitivas e culturais, e podem existir em uma Unica
corporag¢do, mas sao idealmente desagregados em entidades separadas para evitar
conflitos ou compensacdes (trade-offs) indesejaveis. Como exemplos é possivel
citar o setor de telecomunica¢des moéveis e a industria de bancos privados (HAGEL;
SINGER, 1999; OSTERWALDER; PIGNEUR, 2010).

Em seu trabalho, Osterwalder e Pigneur (2010) argumentam que os modelos de
negdcios long tail sao sobre vender menos ou mais, ou seja, oferecem um grande

nimero de produtos de nicho e cada um deles é vendido com menos frequéncia. A



ideia é de que o conjunto total das vendas permita a empresa ser tao lucrativa quanto
as empresas tradicionais seriam com poucos best-sellers. Esses modelos necessitam
de custos baixos de estoque e plataformas que disponibilizam o conteldo para os
compradores interessados.

O conceito de long tail foi criado por Anderson (2006) para descrever a mudanga
no mercado da midia, da venda de poucos itens de sucesso em grandes volumes para
avenda de muitos itens em quantidade relativamente pequena. Para o autor, esse fe-
némeno teria sido desencadeado por trés gatilhos: a democratizag¢do das ferramentas
de produgdo (queda dos custos e aumento do acesso as tecnologias), democratizagdo
da distribuicdo (distribuicdo digital de contelido) e queda dos custos de pesquisa de
mercado (ficou mais facil conhecer o interesse dos potenciais compradores). Esses
modelos de negdcios tém como exemplos o Netflix, YouTube e Facebook.

As plataformas multi-sided representam o terceiro padrao apresentado por
Osterwalder e Pigneur (2010) e redinem dois ou mais grupos de clientes interde-
pendentes entre si. Essas plataformas sao importantes para um grupo de clientes
somente se outro grupo de clientes também estiver presente, pois ela cria valor
ao facilitar as intera¢des entre os grupos. O valor dela cresce enquanto atrai mais
usuarios, o que é conhecido como efeito de externalidade de rede. Como exemplos
ha o Google, Visa e Microsoft Windows.

Essas plataformas sdao também chamadas mercados multi-sided, e sdo um fe-
némeno empresarial importante que existe hd muito tempo, mas ganharam espago
com o surgimento das TICs. A plataforma atrai e serve a todos os grupos simulta-
neamente para gerar valor, e o valor da plataforma para um determinado grupo
depende da quantidade de clientes que estdo do outro lado da plataforma. Muitas
vezes as plataformas multi-sided enfrentam o dilema do ovo e da galinha, o que
para Osterwalder e Pigneur (2010), pode ser resolvido por meio do subsidio a um
segmento de clientes — embora haja custos para atrair todos os grupos de clientes,
por vezes para atrair um segmento (os clientes do “outro lado”) para a plataforma
é preciso fazer uma proposta de valor barata ou gratuita (free). Para exemplificar
com uma empresa que oferece um jornal gratuito, ela precisa de muitos leitores
para atrair publicidade e precisa também de anunciantes para poder financiar a

producdo e distribuicdo do jornal.



O quarto modelo de negdcios mencionado por Osterwalder e Pigneur (2010) é
o modelo de negdcio aberto, que pode ser utilizado pelas empresas para criar va-
lor em colaborag¢do com parceiros externos. Isso pode ser feito pela exploragdo de
ideias externas na empresa ou pelo fornecimento dos ativos, ou ideias da empresa
as partes externas — remetendo a ideia de inovag¢do aberta. Chesbrough (2006),
responsavel pela discussao original do modelo, defende que com o conhecimen-
to distribuido, as empresas podem criar mais valor e explorar melhor sua prépria
pesquisa, caso integrem conhecimento externo. Para ele, produtos, tecnologias e
conhecimento que estiverem ociosos na empresa podem ser monetizados com a
disponibilizagado a outras organizagdes por licenciamento. Exemplos sdo a Procter
& Gamble e InnoCentive*.

Os modelos de negdcios abertos sdao formas de negdcios que rompem com os
paradigmas de ilegalidade e informalidade, contribuindo para a livre circulagao da
producado cultural e criativa e fazendo com que a receita dos criadores ndo seja pro-
veniente apenas de direitos autorais. Esses modelos tém varias motivac¢des, sejam
elas financeiras, de compromisso social ou artistico, ou ainda ideoldgicas. Ha alguns
aspectos que sdao comuns: eles estdo ligados a redes de profissionais que trabalham
de forma parecida, sdo incentivados pela produgdo e criacdo de arte, usam novas
tecnologias e encontram novos espacos no mercado, sdo diferenciados e criam seus
préprios espagos de distribui¢do e vinculo com o publico (CASTRO, 2008).

Outro modelo de negdcios é o free, ou gratuito, em que pelo menos um seg-
mento de clientes é beneficiado por uma oferta gratuita. Padrdes diferentes tornam
essa oferta possivel e os clientes ndo pagantes sdo financiados por outra parte
do modelo de negdcios, por outro segmento de clientes pagantes ou pelo préprio
consumidor por outra compra. Nos anos recentes, as ofertas gratuitas explodiram,
especialmente na Internet. As empresas conseguem oferecer produtos de graga e
ainda obter receitas substanciais porque determinados custos de producdo cairam
drasticamente, como a capacidade de armazenamento de dados on-line. Porém, as

receitas ainda devem ser geradas de alguma forma (OSTERWALDER; PIGNEUR, 2010).

4 Empresa de inovagdo aberta, cujo foco estd na solucdo de desafios complexos ndo resolvidos pelas organizagdes.



O ‘gratis’ ndo é um conceito novo, apenas teve uma ressignifica¢do, provando sua
possibilidade de ser compativel com rentabilidade (SEVILLA, 2011).

Aintegragdo de produtos e servicos gratuitos em um modelo de negdcios pode
ser viabilizada por meio de diferentes padrdes, explicados por Osterwalder e Pigneur
(2010): i) plataformas multi-sided; ii) modelo freemium; e iii) modelo bait & hook.
A oferta gratuita com base em plataformas multi-sided (baseada em publicidade),
de um lado atrai usuarios com conteudo, produtos ou servicos gratuitos, e de outro
gera receita pelo espago vendido aos anunciantes (OSTERWALDER; PIGNEUR, 2010).
Quanto maior a audiéncia da plataforma, maior o interesse pelos anunciantes em
pagar por anuncios, em busca de aproveitar as externalidades de rede cruzada entre
anunciantes e consumidores (OLIVEIRA, 2013).

Buscando enfrentar os desafios das midias digitais, um dos modelos de negdcios
emergentes é o freemium, que se trata basicamente do consumo free e premium
dos produtos ou servigos. Mescla de assinatura e publicidade (OLIVEIRA, 2013), o
freemium se refere a modelos baseados principalmente na web, sendo caracterizado
por uma grande base de consumidores que se beneficiam de forma gratuita e sem
compromisso (boa parte dos quais nunca se tornam pagantes, e cerca de 10 por
cento se tornam clientes premium). E esta pequena base de clientes que permite a
utilizagdo pelos usudrios ndo pagantes, o que é permitido gracas a uma redugao do
custo de servir aos usuarios adicionais (OSTERWALDER; PIGNEUR, 2010).

0 Spotify é um exemplo de modelos de negdcios freemium, em que 0s usuarios
podem se inscrever e utilizar uma conta bdasica gratuitamente para usufruir de
albuns de musicas, audiolivros e podcasts. O servigo gratuito, claro, tem algumas
restricdes, como a possibilidade limitada de pular para a préxima faixa e ndo ser
possivel fazer download do conteudo. Por uma taxa mensal, 0s usuarios se tornam
clientes premium e podem realizar downloads para usufruir do servigo offline e sem
limites de mudancas de faixa.

A publicidade em algumas varia¢bes do modelo freemium representa apenas
uma pequena parte da receita, e muitas vezes é uma estratégia para valorizar o
servico premium. Para que os negdcios baseados no freemium sejam vidveis, devem
ser oferecidos produtos diferenciados, que permitam ao consumidor a percepgao de

que houve acréscimo de valor em relagdo ao conteudo gratuito, e, deve ser criado



no consumidor um sentimento de posse e satisfagdo pelo consumo dos produtos
oferecidos (SEVILLA, 2011).

Bait & hook (isca e anzol), referido por Osterwalder e Pigneur (2010), é um mode-
lo de negdcios que faz uma oferta inicial atraente, barata ou gratuita, incentivando
que os clientes fagcam compras futuras de produtos e servigos relacionados. Esse
padrdo de modelos de negécios também é chamado de ‘lider pela perda’ ou razor
& blades (navalha e 1aminas). Lider pela perda indica que uma oferta inicial ocorre,
por vezes, com prejuizo, com o objetivo de gerar lucros com as compras que virao.
Razor & blade é um modelo de negdcios popularizado pelo americano inventor da
lamina de barbear descartdvel, King C. Gillette — no comeco do século XX, quando
o primeiro aparelho de barbear foi comercializado. Os cabos das navalhas foram
vendidos com grandes descontos ou até mesmo distribuidos com outros produ-
tos, no intuito de criar demanda para as laminas descartdveis. Com o registro das
patentes, a Gillette garantiu que os concorrentes ndo pudessem oferecer laminas
mais baratas para os cabos de barbear.

A condigdo econdmica global e as novas tecnologias abrem espago para o sur-
gimento de novos modelos de negdcios e novas organizag¢des. A formacdao de redes
colaborativas e iniciativas até entdo pouco utilizadas, com modelos que passam a
ser baseados na produgao de muitos para muitos e ndo mais de poucos para muitos,
permite a explora¢do de novos nichos de mercado, criando diversidade cultural e
novos publicos (CASTRO, 2008).

Novos modelos de negécios tém sido criados pensando também no avanco da
degradacao ambiental, por exemplo. Para impulsionar comportamentos mais cons-
cientes e sustentdveis na industria e nos consumidores, com o aumento da velocida-
de com que os produtos se tornam obsoletos, a sociedade passa a se preocupar com
iniciativas que utilizem o mecanismo da economia compartilhada. Na drea da moda,
a partir do ano de 2016, surgiram as ‘roupatecas’, cujo objetivo é compartilhar pegas
permitindo, por uma assinatura mensal, o empréstimo. O assinante pode retirar
varias pegas por vez e permanecer com elas por alguns dias, e com a devolugdo faz
a retirada de novas pecas. Esse modelo de negdcio pode ser considerado inovador
na significagao dos produtos, pois ndo considera apenas os usuarios — atraidos

também pela ideia de sustentabilidade ambiental (NICOLETTI; FREIRE, 2018).



No mercado audiovisual, um novo modelo que se consolidou surgiu com a
Nollywood, ou 0 mercado de cinema da Nigéria, que se tornou o segundo maior
gerador de empregos no pais. A indUstria cinematografica nigeriana comegou com
producdo artesanal e foi aprimorando-a, passando a produzir apenas filmes digitais
cujas narrativas olham para o continente africano (CASTRO, 2008).

Considerando a discussdo anterior, é perceptivel que a inovagdo em modelos
de negécios requer a habilidade em imaginar aquilo que nao existe, isto &, criati-
vidade. Segundo Osterwalder e Pigneur (2010), isso pode ser feito explorando seis
técnicas diferentes:

i) percepgdes do cliente: a abordagem de um modelo de negdcios por meio de

uma compreensao soélida dos clientes pode levar a descoberta de novas opor-

tunidades e é um principio orientador para a criagdo do modelo de negécios;

ii) ideagdo: na fase da ideacdo, é gerado grande nimero de ideias de modelos
de negdcios (tipo brainstorm) e posteriormente as melhores (mais vidveis) sdo
selecionadas. Isso requer a participagdo de pessoas de toda a organizacao,
um grupo diversificado. Ndo se trata de olhar para tras, pois o passado indica
pouco sobre as possibilidades futuras dos modelos de negdcios. Também nao
é sobre olhar para os concorrentes, pois inova¢ao do modelo de negécios ndo
é copia, mas criacao. Projetar modelos de negdcios digitais deve desafiar o que

ja existe para atender necessidades insatisfeitas, novas ou ocultas dos clientes;

iii) pensamento visual: se refere as ferramentas visuais, como imagens, esbocos,
diagramas e notas, pois é dificil entender de verdade um modelo sem esbocé-lo.
Isso provavelmente vai gerar uma discussao construtiva em que novas ideias

de modelos de negdcios surgirao;

iv) prototipagem: ferramenta poderosa para a inovagdo em modelos de negé-
cios, a prototipagem pode dar uma for¢a importante para o projeto do modelo
de negdcios. Essa técnica permite a visualizagdo de um futuro potencial do

modelo de negdcios e nos ajuda a explorar diferentes dire¢des que o modelo



de negécios pode tomar. E preciso construir varios protétipos para averiguar

com profundidade as vantagens e as desvantagens;

v) narrativa de histérias: auxilia em descrever os novos modelos de negécios de
uma forma que facilite a comunicacdo, abra as cabecas pensantes para novas
possibilidades e se discuta de forma aprofundada o modelo de negécios e sua

|6gica subjacente;

vi) narrativa de cenarios: a orientagdo por cenarios pode ser Util para o pro-
jeto de novos modelos de negécios ou na inovagao em torno dos modelos ja
existentes, tornando tangivel o que antes era abstrato, descrevendo situagées
especificas ou ambientes futuros — forcando a reflexdo e tornando mais nitida

a compreensdo do modelo e das adaptag¢des necessarias.

De acordo com Li (2020), a escolha de um modelo de negdcios define objetivos,
motiva o esfor¢o, coordena atividades e distribui os recursos, assim como define as
fontes das receitas e estrutura de custos. O projeto de um modelo de negdcios define
aldgica de valor daquela empresa e a escolha do modelo de negécios estabelece os
limites disponiveis para as estratégias operacionais. Portanto, o modelo de negécios

é fundamental para o desenvolvimento e sobrevivéncia de uma organizacao.



4 CRIATIVIDADEEM
TEMPOS DE PANDEMIA

Com a chegada da pandemia da Covid-19 veio o fechamento das fronteiras, institui-
¢Bes e proibi¢do de eventos ao vivo ou envolvendo grandes contingentes populacio-
nais em espacos reduzidos ou fechados. As industrias culturais e criativas precisaram
se adaptar rapidamente a estas condicdes inesperadas, e logo sem muita preparagao,
ficando fortemente dependentes da infraestrutura digital a qual tinham acesso.

O setor de indUstrias criativas é muito amplo e possui inimeros aspectos favo-
raveis e outros desfavordveis para acomodar situa¢des de surpresa. Boa parte desse
setor é dependente do publico em espagos, lugares e experiéncias que envolvem
proximidade fisica, mas outra parte ndo tem essa necessidade. Assim como os outros
setores econdmicos, as industrias criativas estdo sendo impactadas pela pandemia
de muitas maneiras e ndo ha como prever que a capacidade criativa tornard essa
inddstria mais resiliente que as outras (HARPER, 2020).

A medida que surgem expectativas de transicdo para o pés-pandemia, as ca-
racteristicas favoraveis do setor criativo podem vir a tona. De acordo com Harper
(2020), deve-se considerar que: i) ha alto investimento em tecnologia, o que permite
que o conteudo do setor seja entregue de maneira remota; ii) a for¢a de trabalho é
diversificada, desde o trabalhador artesanal (Unico criador) até as grandes empre-
sas cuja forca de trabalho é incentivada a inovar constantemente; iii) ha integragdo
com op¢des de estilo de vida, que tornem o setor da industria cultural popular entre
os consumidores, aliviando situa¢des da vida cotidiana ou mesmo se conectando
com a vida emocional do consumidor, e; iv) € um notavel centro de mudanga, de tal
forma que as industrias culturais representam mudangas e evoluem com aspectos
culturais, sociais e politicos.

Momentos de crise e desafios, como os que foram trazidos pela pandemia,
podem levar as pessoas a novos contextos e ocasionar a alteragdo dos seus habitos
de consumo. A digitalizagdo da cultura e o acesso a cultura on-line se aceleraram,
e ao redor do mundo foram criadas diversas solu¢des para compartilhamento do

patrimdnio cultural de forma digital, devido a necessidade de distanciamento social,
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como gestdo da cultura, visitas virtuais a museus, transmissao de tours guiados as
exposi¢des, entre outras. Mediante a exploragdo das possibilidades de uso das novas
tecnologias, foram criadas solu¢des de consumo, que apesar de ndo substituir os
sentimentos da realiza¢do presencial e por vezes nao fornecer a renda necessaria ao
setor, fez com que se mantivesse viva a esperanga de um futuro para essa industria,
que depende da promogao de condicdes favoraveis a esses novos modelos de ne-
gocios e a disponibilizacdo de infraestrutura digital (PILEGE; PLOTA; PILEGIS, 2020).

Entre os impactos que a pandemia proporcionou ao setor cultural, estao as
vulnerabilidades do setor que ja existiam antes, como a incerta subsisténcia dos
artistas e trabalhadores culturais e o reduzido or¢amento das institui¢des culturais.
As industrias culturais e criativas foram gravemente afetadas, sejam elas grandes
ou pequenas industrias (UNESCO, 2020).

Os empreendedores criativos se depararam com grandes desafios devido ao
isolamento social pela pandemia da Covid-19. Por exemplo, Serra e Carvalho (2020)
buscaram compreender os desafios e impactos da pandemia aos musicos e profes-
sores de musica da cidade de Bauru-SP. O trabalho dos artistas do setor de musica
é, muitas vezes, enquadrado como autdnomo. A pesquisa destacou que a pandemia
trouxe a necessidade de adaptagdo das rotinas de trabalho por parte dos profissio-
nais e dos alunos, exigindo ainda mais criatividade e ocasionando a queda da renda,
com o fechamento dos estabelecimentos e perda de alunos.

Para o Brasil em geral, o setor cultural apresenta uma grande diversidade e
heterogeneidade, caracteristica que se justifica dados o tamanho do pais e a varie-
dade étnica que o forma. Apesar de essa heterogeneidade dificultar a mensuragdo
das atividades artistico-culturais, o estudo de Machado et al. (2020) salienta que
parte do setor terd parte do impacto da pandemia sobre a demanda absorvido
pelo aumento do consumo dos servicos digitais, como os segmentos fonografico,
audiovisual e editorial. Os segmentos de servigos culturais fora do domicilio, como
as atividades artisticas, criativas e espetdculos seriam negativamente afetados e
proporcionariam um impacto significativo no setor e na economia, pela paralisagdo
das atividades em fungdo do isolamento social e pelas consequéncias que dessa

interrup¢do causaria ao longo da cadeia produtiva desse setor.



A pandemia ocasionou o fechamento de 90% dos museus do mundo e 13%
deles ndo reabrirdo. Perdendo boa parte das suas receitas e tendo que recorrer as
demissdes, os museus ao redor do mundo passaram a enfrentar maiores desafios
de viabilidade financeira além da dificuldade de adapta¢ao ao mundo digital trazido
pela pandemia da Covid-19. Os museus tiveram que adaptar também seus proces-
sos internos para reabertura e atendimento ao publico em uma nova realidade. A
necessidade de adaptacao foi tdo rapida, para sobreviver, que ndo se pode evitar
pensar no convite a reinvenc¢do (LETELIER, 2021).

Florida e Seman (2020) estimam que, de todas as ocupagdes criativas, os fotd-
grafos sejam os que vao sofrer as maiores perdas de empregos, pois o distanciamen-
to social afeta a fotografia de retratos e causa o adiamento dos eventos maiores.
Fotdégrafos comerciais poderdo perder os seus empregos enquanto as industrias
lutam contra os efeitos da Covid-19 e as publica¢bes impressas e on-line também
verdo a necessidade de dispensar empregados, o que afeta também os fotdgrafos. Ja
os setores mais afetados devem ser os de belas-artes e artes cénicas, o que inclui as
artes visuais como teatro, danca e musica, que dependem de apresentag¢des ao vivo.

A pandemia, porém, esta produzindo forcas que podem transformar as cidades
e o modo como as pessoas vivem ou trabalham, conforme o que enumeram Florida,

Rodriguez-Pose, Storper (2021):

« Cicatriz social: o medo introduzido pela pandemia pode fazer com que as pes-
soas evitem locais com aglomeragdes por um periodo apds a pandemia, o que
pode influenciar as escolhas de residéncia, viagem e deslocamento, assim como

a viabilidade de negdcios e espagos de convivéncia;

» O experimento for¢ado do blogueio: longos confinamentos deixardo um legado
sobre a forma como se trabalha, se compra, se interage e se vive. Os bloqueios
mostraram haver diferentes maneiras de viver e trabalhar, que podem ser subs-

titutos ou complementares;

» Anecessidade de proteger o ambiente urbano contra estes e futuros riscos para
a saude e o clima: sdo necessdrias mudancas para facilitar o distanciamento
social e padrdes de higiene adequados. No longo prazo, é necessario planeja-

mento para responder as ameagas futuras de pandemias e eventos climaticos;



» Mudangas na forma de construgdo urbana, iméveis, design e paisagens urba-
nas: algumas mudangas nos espagos (internos e externos), ocorridas devido
ao distanciamento fisico e social serdo mantidas mesmo apds a ameaga ter
passado, o que pode levar a mudangas permanentes no modo como as pessoas

vivem ou trabalham.

Florida, Rodriguez-Pose e Storper (2021) argumentam sobre como as mudangas
podem afetar os trabalhadores. O trabalho remoto pode aumentar o bem-estar,
visto que é reduzido o tempo com deslocamento e os trabalhadores podem dedicar
mais tempo a familia. Porém, também podem encontrar dificuldade em se manterem
focados e produtivos se permanecerem longos periodos longe do local anterior de
trabalho, sem os superiores para monitorar a sua produtividade. O teletrabalho
ndo parece ser uma boa op¢ao para grupos grandes e de alto contato, nem quando
ocorre a incorporacao de novos colegas, mas certamente tera seu uso acelerado com
o experimento for¢ado. Outra possibilidade é a mudancga da interagdo para o modo
de trabalho hibrido, que combina intera¢6es presenciais e intera¢des a distancia.

Quanto as empresas, podem usufruir de vantagens com a economia de aluguel
de espacos fisicos, necessidade de menos espago, e com a eficiéncia dos funcionarios
(menos tempo gasto em reunides e bate-papo). Porém, a comunicagdo presencial tem
algumas vantagens sobre o contato digital, pois é mais efetiva com a visualiza¢do
das expressdes faciais e linguagem corporal. Em adi¢do, tem-se que pessoalmente
se constroem relacionamentos e redes sociais que facilitam os projetos complexos
necessarios no trabalho criativo (FLORIDA; RODRIGUEZ-POSE; STORPER, 2021).

Como sera o mundo na nova realidade pds-pandemia? Sabe-se que o entrete-
nimento ndo terd fim, mas mudangas serdo necessarias. A economia criativa é um
dos setores de maior risco em tempos de pandemia e, conforme esclarecem Florida e
Seman (2020), seu papel na vida e bem-estar social vai muito além da fun¢do direta
— danos duradouros a economia criativa podem afligir nossa cultura e qualidade
de vida. Para que a economia criativa sobreviva e floresca novamente, é necessaria
uma estratégia de recuperagao publico-privada, com apoio financeiro e suporte

técnico as organizagdes criativas.



As transformacdes radicais na economia, proporcionadas pelas novas tecnologias,
em particular a digital, se refletem principalmente no tipo de trabalho executado
e no perfil dos trabalhadores demandados pelas empresas. O regime de trabalho
tradicional, de estabilidade do emprego e da renda deixa de existir para amplas
parcelas da classe trabalhadora. Contratos tempordrios, por projeto, de curta dura-
¢ao, sem identificacdo da destinacdo ou finalidade dos proventos (aposentadoria,
férias, alimentacao, seguro saulde, etc) permitem uma maior flexibilidade, inclusive
do ponto de vista da jornada, mas ao custo de maior precariza¢do e incertezas. Estas
mudancas foram o objeto da primeira se¢do deste capitulo.

A segunda secdo destacou que as mudancas frequentes em todos os processos,
trazidas pela digitaliza¢do, afetam a economia de diferentes formas. A transfor-
magao tecnoldgica modifica as condi¢des de producdo, mudando os elementos do
processo de trabalho, como o préprio perfil da tecnologia, os processos produtivos,
o tipo e a natureza do trabalho efetuado, as redes de distribui¢do e as relacbes entre
firmas, fornecedores e consumidores. Do ponto de vista do consumo, a tecnologia
modifica a forma como os bens e servi¢os sdo acessados, inclusive a rapida mu-
danga no consumo de um bem ou servigo para outro. As industrias criativas estdo
no centro destas transformacdes, tendo de responder rapidamente aos desafios
tecnoldgicos e informacionais.

Especificamente com relagdo as firmas, os modelos tradicionais de negécios
sdo superados e surgem novas formas de organizagdo das empresas e suas relagdes
internas e com o ambiente externo. A terceira se¢do apresentou um conjunto de
modelos de negdcios que tém sido propostos para adaptagdo ao novo contexto de
mudancas nas empresas, nos consumidores e nos mercados. Por fim, a dltima se¢do
abordou os impactos da pandemia da COVID-19 sobre a economia criativa e os de-
safios para o periodo seguinte, quando as condi¢des sanitarias forem regularizadas.
Muitos dos efeitos da pandemia serdo irreversiveis, inclusive algumas solucdes

tempordrias para acomodar as restri¢des do distanciamento social.



Desta forma, as tendéncias que haviam sido tracadas pelas mudangas na forma
de trabalho, na organizagdo da industria pelo aprofundamento da digitaliza¢do e
nos modelos de negdcios foram afetadas pela pandemia e novos cenarios coloca-
rao a prova a capacidade de adaptacdo do setor. Mais do que nunca, a criatividade
sera decisiva para a reestrutura¢do e reorganiza¢do econémica da cultura e das

industrias criativas.
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