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Economia da Cultura, Economia Criativa, Industrias
Criativas. Essas e outras expressoes, caracterizadas pela
fusao de campos tdo potentes, abrem perspectivas tanto
para o saber académico dai resultante como para as
priticas sociais e politicas puablicas decorrentes de
sua aplicacdo. O tema é relativamente recente, e a
abordagem necessariamente interdisciplinar. Um
campo em construgdo, mas que ji tem historia para
contar.

Por um Brasil Criativo: significados, desafios e
perspectivas da Economia Criativa brasileira retne
contribuicoes de pesquisadores de vérias universidades
e centros de pesquisa. Mas ndo se resume somente a
uma coletanea académica competente. O volume traz
ainda a contribui¢io de atores de processos que
envolvem a Economia Criativa no pais. Com isso, o
leitor é convidado a refletir sobre o saber que se
constitui a partir do trabalho de virios tedricos e acerca
de experiéncias ja testadas ou em estégio de processo e
critica.

Nascidas da economia, fecundadas pelas Ciéncias
Sociais, cercadas pela vizinhanga com as artes, as
andlises organizadas por Cldudia Leitdo e Ana Fldvia
Machado se dirigem 2 discussao conceitual, ao estudo
da metodologia, ao impacto das acoes no territorio e
as demandas postas ao setor educacional. Tratam ainda
da necessidade de formulagdo de politicas, da busca de
instrumentos de financiamento e incentivo, chegando
a0 desafio de institucionalidade do setor.
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APRESENTACAO

J f// conomia criativa, economia da cultura, industria cultural, indiistrias
_[_/ criativas, gestdo da criatividade. Sao novas expressoes que hoje fazem
parte do vocabulario de quem se dedica a temas relacionados ao
desenvolvimento, a economia e a cultura. Ndo se trata apenas de um novo
campo semantico, mas de uma realidade que engloba formas originais de
pensamento, produgdo, gestio e compartilhamento de bens materiais e
simbolicos.

A relagdo, a cada dia mais complexa entre desenvolvimento e cultura,
parece se alimentar na amplitude que os dois universos carregam na
contemporaneidade. O desenvolvimento se emancipa da moldura
estritamente economicista e ganha novas diretrizes, englobando temas
referentes a sustentabilidade, a qualidade de vida e ao aprimoramento
humano e social. Ja a cultura, deixa o solo teérico da antropologia e o
lerreno expressivo da arte para revelar sua importante dimensdo social,
econdmica e politica.

E nesse cendrio rico de intercessoes que se inscrevem as discussoes e as
propostas que compoem este Por um Brasil criativo: significados, desafios e
perspectivas da economia criativa brasileira. O livro resine contribuicoes de
pesquisadores de vdrias universidades e centros de pesquisa, além da
contribuicdo de atores de processos que envolvem a economia criativa no
pais. O tom dos textos, orientado por didlogo respeitoso, mas assertivo,
permite ao leitor se inserir num debate em tempo real, que colbe em sua
Irajetoria algumas experiéncias ja testadas e outras em estdgio de critica e
processo.

Além disso, os artigos criam uma rede interdisciplinar que enfrenta os
principais temas do setor. As andlises e os estudos se dirigem a discussdo
conceitual, ao estudo da metodologia, ao impacto das agoes no territorio e
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as demandas postas ao setor educacional pelo novo campo. Tratam ainda
da necessidade de formulagao de politicas, da busca de instrumentos de
financiamento e incentivo, chegando ao tema da institucionalidade do
setor. Consensos possiveis e dissensos necessarios.

Os grandes desafios para a efetivacio da economia criativa talvez sejam
a necessidade de reflexao acurada, a busca de didlogo entre os diversos
campos envolvidos, o refinamento conceitual que contribui para criar uma
base de linguagem e a criagdo de um campo articulado de agoes teoricas,
politicas e economicas, que ajudem a divisar um sistema, uma nova rede
em estado de constitui¢do. Sdo as questoes que deram origem a presente
coletdnea. Se, ao final da leitura, esse esforco analitico critico e
epistemoldgico se revelar também criativo, melhor ainda. Estamos em casa.

Instituto BDMG Cultural



CAPITULO 1

Uma economia politica da
cultura e da criatividade

César Bolaiio, Ruy Sardinha Lopes e Verlane Aragdo Santos

A criagdo, no ambito do Ministério da Cultura (MinC), da Secretaria da Economia
Criativa (SEC), na gestao Ana de Hollanda, coroava um esfor¢o que, no tocante as
politicas publicas, teve nas gestoes anteriores, de Gilberto Gil e Juca Ferreira, o
impulso decisivo para conferir a cultura um papel estratégico no desenvolvimento
nacional. Inspirado no Ministério das Industrias Criativas do governo britanico, cujas
origens remetem as acoes do Departamento de Cultura, Midia e Esportes (DCMS) do
New Labour de Tony Blair, e nos economistas liberais da cultura, como D. Throsby, da
escola australiana, Gilberto Gil, 2 frente da pasta, ji afirmara que “a diversa e
sofisticada producio cultural brasileira, além de sua relevancia simbdlica e social,
deve ser entendida como um dos grandes ativos econdmicos do pais, capaz de gerar

» 1

desenvolvimento”.

Mas o projeto de adotar o conceito de “economia criativa” como um dos eixos
estruturantes da atuacdo do Ministério da Cultura no Brasil acabou sendo
abandonado ja no inicio do segundo mandato de Dilma Rousseff, quando retorna
Juca Ferreira a0 comando da pasta. Bouquillon, Miege & Moeglin (2010), ao
analisarem o nao protagonismo do termo anglo-saxdo em territorio francés,
levantam alguns aspectos que podem servir para uma reflexao critica em relacao ao
experimento, dentre eles o dos desdobramentos das sutilezas semanticas quando do
uso da denominacao “industrias criativas” em substitui¢ao as “industrias culturais”
e o das relagoes entre a promogdo e gestio da criatividade e a reticéncia dos
produtores culturais e artisticos em nortear sua atividade segundo tais principios. Na
nossa perspectiva, a questao se refere a problematica da subsuncio do trabalho
cultural, como veremos adiante.

" Em artigo publicado na Folha de S.Paulo, de 3/2/2008, em coautoria com a coordenadora do Programa de Desenvolvimento da Economia da
Cultura (Prodec), Paula Porta. Disponivel em: < http://www1.folha.uol.com.br/fsp/opiniao/z0302200809.htm >. Acesso em 2/2/2011.
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Nosso proposito ndo ¢ pregar 2 manutencao da dicotomia entre produtos culturais
mercantiliziveis e nao mercantilizdveis, recaindo numa espécie de fetichismo
cultural, mas afirmar a importancia de um debate nao reducionista capaz de mediar
acoes e politicas ministeriais. Por acreditarmos que cabe a politica cultural, no seu
sentido mais amplo, superar o viés funcionalista da cultura e o estrito
comprometimento com as dimensdes financiamento e gestao, pondo em circulagao
e debate os diversos campos simbdlicos que compoem a atividade cultural, dentre
eles, sem divida, mas nao somente, aquele que articula a produgdo simbdlica aos
processos de acumulagdo capitalista, € que afirmamos a necessidade de atentarmos
para tais deslizamentos semanticos, repondo a cultura, o capital e a democracia num
campo de tensoes reciprocas.

Articulando a problemdtica da criatividade com aquela da diversidade, Lopes
(2013) recua até os debates que marcaram o periodo intenso da crise estrutural dos
anos 1970 sobre a Nova Ordem Mundial da Informagao e da Comunicagao (NOMIC),
consolidados no célebre relatério Mc Bride, de 1980, que provocou a saida dos
Estados Unidos e do Reino Unido da UNESCO. Lembra a respeito que, de alguma
forma, as conclusoes daqueles debates permaneceram como salvaguarda ante o
dominio do Consenso de Washington nos anos 1980 e cita um encontro de 1982
(Mondialcult), no qual se aprovou uma “declaragao do México”, que incluia um item
sobre a “dimensao cultural do desenvolvimento”. Nos anos 1990,

diminuida a onda neoliberal, o relatorio Cuéllar, invertendo os lagos entre cultura e
desenvolvimento e [...] postulando a adogdo de uma politica orientada pela
diversidade cultural e pelo desenvolvimento humano entendido como 'desabrochar

da existéncia humana em todas as formas e em sua plenitude' [afirmava] a cultura
como finalidade do desenvolvimento (LOPES, 2013, p. 4).

Ao referido relatério — fruto da Comissao Cuéllar (1992-1995), que acabou por
redirecionar a perspectiva de base da UNESCO em relagdo a cultura, superando
aquela (conflituosa) do relatorio Mc Bride —, seguir-se-ia a Declaracao Universal
sobre Diversidade Cultural de 2002 e a Convengdo sobre a Protecio e Promogio da
Diversidade das Expressoes Culturais, de 2005. Contrariamente 2 interpretagdo de
Luiz Fernando da Silva, segundo a qual a Convengdo representaria uma “retracio
conceitual” (de um enfoque antropoldgico para um mercadoldgico, pondo em
evidéncia o aspecto economico da producdo cultural), para Lopes, ele reafirma
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justamente a especificidade dos bens e dos servicos culturais, servindo como

contraponto a pressao, em especial dos Estados Unidos, pela liberalizacao. Paulo

Miguez segue 0o mesmo raciocinio:
Assim é que, baseada no principio incontornével de que a diversidade cultural é um
patriménio comum da humanidade e na compreensao de que os bens e servicos
culturais sao dotados de uma dupla natureza, ou seja, possuem uma dimensao
simbélica e uma dimensao econdmica, 2 Convengao expressa o direito soberano dos
Estados de implementarem politicas culturais destinadas a proteger e promover suas
inddstrias culturais; decide nao incluir em seu texto compromissos adicionais
em termos de propriedade intelectual; proclama sua determinagdo em nao
subordinar-se a outros instrumentos normativos internacionais (a exemplo dos
tratados que, no ambito da OMC regulam o comércio internacional); afirma que a
diversidade cultural demanda a criagdo de mecanismos internacionais de
cooperagdo, inclusive financeiros; e reconhece a necessidade imperativa do
estabelecimento de um equilibrio nas trocas internacionais de bens e servicos
culturais, questoes e principios que, sem mais, ampliando a doutrina da 'exceco
cultural', oferecem-se como um territorio privilegiado para o equacionamento dos
embates e desafios travados pelos produtos da cultura na arena do comércio
internacional (MIGUEZ, 2011, p. 67).

Para Lopes, “é claro que a existéncia de tais instrumentos juridicos, embora sejam
conquistas importantes, representa mais a configuragio de um campo de
possibilidades do que a garantia inequivoca de relagoes comerciais mais equanimes”
(LOPES, 2013, p. 6). Em outros termos, as politicas e o proprio conceito de
diversidade constituem um campo de disputas (de sentido e de a¢ao), separando
dois conjuntos de atores, 2 medida que os Estados Unidos estabelecem uma série de
acordos bilaterais, com paises como o Chile ou a Austrilia, configurando, aos
poucos, outro projeto cultural — oposto aquele da UNESCO, da Convencao, formu-
lado em outros Ambitos, como no GATT e na UNCTAD —, que se articula em torno do
conceito economicista, de origem inglesa e australiana, de indistrias criativas.

Insistindo na importancia da XI Conferéncia da UNCTAD, em 2004, no Rio de
Janeiro, para a consolidagdo desta segunda alternativa, num momento em que o
ministro da Cultura do Brasil j4 era Gilberto Gil, tributdrio, na verdade, da primeira
tradigdo, o autor mostra uma mudanca de tendéncia do governo Lula/Gil em relagio
ao projeto original, implicando uma ruptura que se consolidard com a criacao da
SEC/MiInC, ji na gestao posterior, sob o governo Dilma, em favor do conceito de
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Economia Criativa.” Esse é o campo de disputas em que se movem, portanto, os
governos do PT no Brasil, na matéria, reproduzindo um movimento global em que os
conceitos de diversidade e de criatividade vao assumindo determinada configuragdo e
nao outra, num processo, nem sempre claro, em que dois polos de tensio vao se
desenhando.

Ainda que nem sempre haja consciéncia dessa polarizagdo, ndo restam dividas de
que se trata de uma disputa discursiva, com 6bvios impactos econdomicos. Os
nimeros apontados pelo negocio da cultura nao poderiam ser mais promissores:
estudos do Banco Mundial estimam que a cultura tenha respondido, em 2003, por
cerca de 7% do PIB mundial. Nos Estados Unidos, respondia, em 2001, por algo em
torno de 7,7%. Ja no Brasil, segundo o ex-ministro Juca Ferreira, os nimeros
aproximam-se de 7% do PIB e 6% do emprego formal gerado no pais. Acrescente-se a
isso a vantagem de, numa época de cuidados redobrados com o planeta, tal atividade
nao estar assentada nos recursos finitos e cada vez mais escassos da natureza.

Mas a tese que conforma a cultura como ativo econémico, reconhecendo, contudo,
sua dimensao simbdlica, traz uma contradicao que tem sido insolivel na histéria do
capitalismo e que se tem objetivado no processo crescente de mercantilizacao da
cultura, ensejando a andlise classica do tema na década de 1940, por Adorno e
Horkheimer. Entre nés, j4 em 1978, Celso Furtado refletia, em perspectiva também
critica, sobre o fato de que as necessidades de transformacao do mundo fisico
requeridas pela acumulacdo passariam a estar submetidos os impulsos mais
fundamentais do homem, impulsos esses — como afirma o autor — gerados pela
necessidade de autoidentificaco e de situar-se no universo, que sio a matriz da
atividade criativa, quais sejam, a reflexao filosofica, a meditacao mistica, a invengao
artistica e a pesquisa cientifica bsica.

Trata-se de uma inversao entre meios e fins, tema recorrente na obra do autor.
Assim, considerando que “acumulacao stricto sensu € apenas a transferéncia no
tempo do uso final de recursos disponiveis em um momento dado” (FURTADO,
1978, p. 40), o que envolve sempre poder de decisao por parte de alguns, e sendo o
desenvolvimento “um processo de recria¢do das relagdes sociais que se apoia na

* Lopes apresenta a2 mudanga de sentido, analisando dois discursos do ministro Gil, um na sua posse e outro, pouco tempo depois, em aula
inaugural na Universidade de Sao Paulo, em que “jd apresenta as industrias criativas como aquelas capazes de inserir o pais na logica econdmica
mundial”, como portadoras, nas palavras do proprio Gil, de “chances de sucesso na globalizacao” (LOPES, 2013, p. 7-8).
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acumulacao” (idem, p. 48), pode-se formular a critica do autor a0 que chama de
“civilizagdo industrial” nos seguintes termos:
Se aacumulagio se transforma em um fim em si mesmo (quando passa a constituir a
base do sistema de dominacao social), o processo de criacao de novas relacoes sociais
transforma-se em simples meio de alcan¢i-la. A inexorabilidade do progresso
levando 2 desumanizagao do individuo a civilizacao industrial é um desdobramento
desse processo histdrico (idem, p. 48).

Em perspectiva marxista, a referida desumanizagdo estd ligada a0 movimento de
passagem da logica pré-capitalista da economia mercantil, baseada ainda na troca de
mercadoria por mercadoria, em que o dinheiro cumpre funcdo de mero
intermedidrio, para aquela, acumulativa, tautoldgica, do valor que se valoriza pela
apropriacao de trabalho humano nao pago. Referindo-se especialmente 2 producio
cultural, Bolafio (2000) explicita o fato de que a contradigdo capital-trabalho — base
do processo de dominacao que permite a referida inversio — envolve uma
contradi¢do economia-cultura que se resolve sempre, dialeticamente, pela
subsungao do trabalho cultural, o qual exerce, assim, a sua fungao de mediacao a
servico do capital.

0 que causa surpresa, no debate mais recente sobre as industrias criativas ou a
Economia Criativa, € a redugao do problema a perspectiva propria a uma economia
da cultura de matriz neocldssica, operada pelo deslize semantico da cultura a
criatividade. A secretdria Claudia Leitdo, a frente da SEC, procurou fugir da visao
economicista, como bem notou Leonardo De Marchi, na busca por uma defini¢ao
alternativa, apoiada tanto em Furtado quanto nos trabalhos de César Bolafio,
produzidos a época em que participou também do experimento que resultou no
Plano da Secretaria da Economia Criativa (MINC, 2011):

Aleitura do Plano da Secretaria da Economia Criativa (MING, 2011) deixa patente

que, a despeito de reconhecer a centralidade que o discurso sobre economia criativa
adquire no debate sobre politicas de cultura e de comunicagdo no cenirio

* No caso de Bolaiio, é importante o fato de que o arco temporal sob o qual 0 novo campo de disputas se constitui, entre o desmantelo da NOMIC e a
atual disputa conceitual em que se envolvem UNESCO, UNCTAD e todos nds, coincide com aquele em que a EPC se organiza, primeiro, como um
conjunto de focos nacionais de pensamento critico, geralmente marxista, buscando reconhecer e superar as dificuldades do pensamento critico
anterior (que esteve na base da NOMIC), para buscar a unificagao, a partir ji da primeira metade da década de 1990, chegando a ver, nos anos
2000, entre membros de suas fileiras, presidentes de institui¢des tao importantes para a organizagao do campo da comunicagao mais amplo,
como s20 2 IAMCR e a ALAIC. Assim, em diferentes momentos, o autor explicita as diferencas de ordem tedrica entre a sua perspectiva sobre o tema
e aquela da EPC europeia (ver BOLANO, 2010, por exemplo). O recurso a Furtado e seu conceito de criatividade se apresenta, assim, como
estratégica na defesa da tradigao brasileira e latino-americana da EPC global, em fase de unificacdo.
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internacional, os policy makers do MinC apresentam uma postura reticente em
relacdo a experiéncia britanica de economia criativa, considerada adequada apenas
para os interesses do governo daquele pais. Em busca de uma abordagem alternativa,
propdem dar outro significado as politicas de economia criativa, especificamente,
relaciond-las aos principios do novo desenvolvimento adotados pelos governos do
Partido dos Trabalhadores (PT) desde sua chegada ao poder. Essa proposta abre todo
um novo campo de discussdes sobre o tema. Ao contririo do que os criticos
sugeriram, a adocao da bandeira da economia criativa nio caminha
necessariamente em um Unico sentido. Parece depender das condicoes
institucionais e conjunturais do quadro politico-economico de cada contexto em que
éadotada (DE MARCHI, 2012, p. 2).

No entanto, parece que a perspectiva inglesa € a que se consolidou no imagindrio da
maioria dos defensores e dos criticos da ideia. Embora o termo “industria cultural”
tenha vasta heranca critica, nos extramuros da Academia generalizou-se a acepc¢ao
que o remete aos ramos industriais que, produzindo e comercializando contetidos
intangiveis e culturais, visam atender as demandas massivas. Nesse sentido, as
necessidades de infraestrutura e operacionais do setor imporiam importantes
barreiras 2 entrada, tornando-o propicio a formacio de oligopdlios, como os
observados na radiodifusao.

Mais afeitas as transformacoes tecnoldgicas tardias e as mudangas observadas nas
esferas produtivas e de consumo, as “inddstrias criativas”, assim como as teorias
elaboradas para explicar as mudancas que caracterizam as sociedades industriais
avangadas, teriam nao0 s6 maior abrangéncia, ja que albergariam as varias atividades
que tém sua origem na criatividade, nas competéncias e no talento individual, mas,
argumentam seus defensores, seriam mais inclusivas, uma vez que seu
desenvolvimento estd baseado em insumos “pessoais e inesgotaveis”.

Como sabemos, no campo cultural, as disputas semanticas sao também uma
forma de se fazer politica, de modo que nos cabe ressaltar aimportancia dessa énfase
na criatividade em vez de na cultura. Em primeiro lugar, embora a criatividade seja
um conceito complexo e multifacetado, envolvendo varidveis cognitivas, ambientais e
de personalidade (EYSENCK, 1999), o que aqui, na Economia Criativa, se prioriza é
sobretudo a capacidade de individuos ou grupos manipularem simbolos e
significados com o intuito de gerar algo inovador (HESMONDHALGH, 2002),
ou ainda, segundo a Boston's Creative Economy (apud SANTOSDUISENBERG, 2008,
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p. 58), como o “processo pelo qual as ideias sao geradas, conectadas e transformadas

em coisas valorizadas”. Na assercao certeira de Philip Schlesinger:
Em suma, as industrias criativas sao definidas por duas caracteristicas
fundamentais: s2o concebidas como atividades baseadas na criatividade individual
quanto a sua capacidade de gerar propriedade intelectual — que é exportdvel — junto
com o aproveitamento destas como base para a criagdo de riqueza e emprego. Nesse
sentido, a defini¢do britanica é economicista, pois a funcio comunicativa e simbolica
de uma cultura — assim como a geracao e comunicacao de ideias — é interessante
somente porque € exportavel (SCHLESINGER, 2010, p. 100).

A subordinagio da criatividade 2 inovacdo e a logica dos direitos de propriedade
intelectual implica ndo somente sua circunscricio a determinados arranjos
institucionais, facilitadores dos processos de inova¢ao, quanto seu direcionamento
as demandas mercadoldgicas. Assim, como apontam Tremblay (2008) e Bustamante
(2011), dentre outros, a difusdo internacional desse conceito tem também por
objetivo inflacionar o volume de negécios “culturais” — incorporando, por exemplo,
as industrias de software e de jogos eletronicos —, agigantando as estatisticas e 0 peso
da cultura na economia. Entende-se, desta forma, a elei¢do, também pelo MinC, de
dreas estratégicas: para “além das tradicionais inddstrias criativas, como a grifica de
livro, fonogréfica, audiovisual, etc. — hd ainda outras dreas que foram crescendo,
como moda, design, arquitetura”.’

Ainda que tal processo se ligue aquilo que a literatura vulgar em administracao e
em economia denomina “capital intelectual da empresa”, isto €, a0 modo,
contemporaneo, de o capital “se apropriar do trabalho social enquanto poténcia que
transcende o mero trabalho individual ou mesmo o trabalho coletivo que possui for¢a
de massa, na apropriagdo das forcas da natureza” (PRADO, 2005, p. 107), o
deslocamento de uma prética social e coletiva — a cultura — para a esfera das
capacidades individuais revela-se como o outro nome do propalado capital humano
— as habilidades, as capacidades e as destrezas inatas ou adquiridas do ser humano
que possuam valor econdmico, segundo os economistas da Escola de Chicago.

Reducionismo (a subordinacio do comportamento humano a termos
econdmicos) que, como notou Foucault,’ abria espago para o surgimento de outra

* Conforme entrevista da entio ministra da Cultura, Ana de Hollanda, ao jornal Brasil Econémico, em 2/2/2011. Disponivel em:
<http://www.culturaemercado.com.br/noticias/politica/anadehollandafalasobreasecretariadeeconomiacriativa/> . Acesso em: 5 set. 2013.

*Ver aesse respeito a obra O nascimento da biopolitica, em especial a Aula de 14 de marco de 1979 (FOUCAULT, 2008).
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ética social: a forma-empresa como meio adequado de se organizar a prépria vida.*
Recurso ideoldgico que, além de naturalizar aquilo que melhor se conforma como
uma relagdo social complexa e contraditdria, indica formas nada emancipatérias de
subordinagdo do trabalhador artista ou do trabalhador criativo. O fato é que se
ensaiam, cada vez mais, no setor, novas formas de gestdo baseadas naquilo que
Menger (2002) vem chamando de “hiperflexibilidade da mao de obra”:
transitoriedades, retracdo de direitos trabalhistas, enaltecimento das diferencas de
remuneragdo, apologia da concorréncia interindividual, autoemprego, vistos agora,
com sinal invertido, como legitimas formas de se valorizar e remunerar os talentos
individuais, a criatividade do trabalhador precarizado.

E nesse sentido que Bolao (2010) chama a atengio para a necessidade de uma
critica interna a2 Economia Criativa, critica essa que reponha a condigdo objetiva em
que tal conceito aparece, deslindando, a um s tempo, as especificidades do trabalho
acionado por tais priticas e os modos de sua subordinacio ao capital. Ruy Lopes
compartilha da mesma opinido:

Apesar de toda a polémica em torno do termo 'economia criativa', sua generalizagao
marca [...] a existéncia de uma nova base material sobre a qual tal ideologia pode se
erguer: a necessidade imperiosa para o capital de subordinacio do trabalho

intelectual e dos processos de intelectualizagdo do trabalho e do consumo” (LOPES,
2013, p. 11).

E avanca:

Agora, mais do que nunca, a criatividade e as capacidades signicas [...] se tornam as
novas forcas produtivas postas a servico do capital. Se, como sugere Celso Furtado,
tais capacidades, inerentes a atividade humana, extravasam os fins meramente
econdmicos, é preciso reconhecer que estamos diante de um novo campo de disputa,
onde novos constrangimentos s20 a todo o momento criados e recriados, bem como
inauditas formas de resisténcia e usos contra-hegemonicos (idem).

Chegamos, assim, a0 Aamago da questao. O desenvolvimento capitalista, a0 longo do
século XX, transformou de modo radical a estrutura da prépria classe operdria,
primeiro ampliando a camada de trabalhadores produtivos nio ligados diretamente
ao chdo de fibrica e, em seguida, a partir da reestruturacio produtiva iniciada nos
anos 70 do século passado, promovendo um extenso processo de robotizacao, por

*Ver a esse respeito o verbete capital humano em Enciclopédia Intercom de Comunicagdo, vol. 1. Disponivel em:
<http://www.fundaj.gov.br/geral/ascom/Enciclopedia.pdf>. Acesso em: 5jun. 2014.
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um lado, e de proletarizagao, por outro, daqueles setores de trabalho intelectual
ligados a producao industrial. Esse processo de subsungio do trabalho intelectual
(BOLANO, 1995, 2002) — que se vé acompanhado de uma intelectualizacio geral de
todos os processos de trabalho convencionais e inclusive do consumo — atinge os
estratos mais elevados da produgao intelectual, até o ponto da ciéncia pura tornar-se
market oriented.

Isso ndo significa necessariamente enriquecimento do trabalho, mas, em geral, o
contrdrio, visto que todo um novo sistema de controle do trabalho intelectual se
implanta em nivel mundial, que redunda em formas especificas de precarizagio,
como exemplifica, no caso do trabalho docente, a ampliagio dos indices de
adoecimento, verificada em virias pesquisas.” O surgimento e a expansio da velha
“indastria cultural”, no século XX, especialmente na sua segunda metade,
representam um momento pioneiro nesse sentido, e a generalizacdo da
problematica ligada as especificidades do trabalho cultural (mediacio social,
aleatoriedade, limites a subsuncio, etc.) para o conjunto da produgio capitalista, e
nao apenas para aquelas inddstrias arbitrariamente definidas como criativas, é que
constitui a base material da disputa simbélica em torno do conceito de criatividade.’

0 movimento de subordina¢ao da cultura a l6gica do capital, assim, n2o se limita a
industrializacao da superestrutura, no sentido frankfurtiano, mas vai além. Com a
internet e os sites de redes sociais, a propria comunicagdo interna ao “mundo da
vida” (Habermas) e as comunicagoes privadas de todo tipo se estabelecem no ambito
das relagoes mercantis mediadas pela rede das redes. Mas os movimentos de
resisténcia a essa expansio da forma mercadoria e da ldgica do capital acabam por
estabelecer-se também na rede, que adquire, assim, como era previsivel, uma
configuracio critica e contraditoria. A contradi¢ao dupla, no sentido explicitado

"0 servigo de assisténcia médica da Universidade de Brasilia (UnB), por exemplo, registrou, entre 2006 ¢ 2011, 202 licengas médicas, totalizando
15.108 dias de afastamento; chamam a atencdo os transtornos mentais e comportamentais (71 langamentos e 2.238 dias de afastamento) e os
problemas do sistema musculoesquelético e do tecido conjuntivo (74 e 2.527, respectivamente) (SIDNEY, 2013, p. 61). Os dados citados pelo
autor foram extraidos de Souza (2015). O autor informa ainda situacao parecida encontrada na Universidade Federal Fluminense (UFF): 2.053
casos de adoecimento entre junho de 2010 e junho de 2013, representando 81.374 dias de afastamento, predominando as doencas
osteomusculares e os agravos mentais e comportamentais (SIDNEY, 2013, p. 61). Um estudo interessante, realizado por virios autores, sob o titulo
Saiide e trabalho docente: dando visibilidade aos processos de desgaste e adoecimento docente a partir da construgdo de uma rede de
produgdo coletiva, foi publicado no Dossié Trabalho Docente da Educagao em Revista, Belo Horizonte, n. 37, julho de 2003. Essa é apenas uma
mostra de um conjunto bem maior de estudos sobre o tema no Brasil que nao deixam margem a dividas.

* Pierre Menger (Op. cit.) também observa a generalizagao das formas laborais precarizadas cuja origem contemporanea reside justamente no
campo da cultura, ainda que frequentemente vistas com sinal invertido: “Que ironia que as artes que, desde hd dois séculos, tém cultivado uma
posicao radical em relacio aum mercado todo-poderoso aparecam como precursoras da flexibilidade, ou até da hiperflexibilidade (2002, p. 98).
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antes, em perspectiva marxista, manifesta-se concretamente também de forma
dupla, como conflitos sociais e culturais que, em ultima instincia, refletem a
complexidade das lutas de classes no capitalismo avancado.

Furtado nao foge de equacionar, nos proprios termos, reformistas por certo, essa
complexidade, no momento, por exemplo, entre os debates da Assembleia
Constituinte e a passagem pelo Ministério da Cultura, quando define, por exemplo, a
politica cultural como parte da politica social:

Em sintese: nossa economia é dotada de grande vitalidade, mas o verdadeiro
desenvolvimento — se entendemos por tal a elevagdo do nivel de vida do conjunto da
populacao — depende, entre nds, de um projeto politicamente conduzido. Ao Estado
cabe mais do que abrir espaco para que atuem as forgas de mercado. Tarefa nao
menos importante € introduzir modificagdes estruturais que corrijam a tendéncia a
concentrago da renda e da riqueza. Portanto, os objetivos maiores da politica de
desenvolvimento tém que ser, entre nds, de natureza social, ainda que os meios para
alcangd-los sejam com frequéncia de carter econdmico. Ora, o que chamamos de
politica cultural nao € senao um deslocamento e um aprofundamento da politica
social (FURTADO, 1986, p. 63).

Que ndo se mal interprete a afirmagdo. Em outra parte, na mesma época, deixa

bem claro:

Cumpre-nos pensar em desenvolvimento a partir de uma visualizagio dos fins
substantivos que desejamos alcancar, e nao dalogica dos meios que nos é imposta do
exterior. A superacio do impasse estrutural que estd no fundo de nossa crise somente
serd lograda se o desenvolvimento futuro conduzir a uma crescente homogeneizacao
de nossa sociedade e abrir espago a realizagao das potencialidades de nossa cultura
(FURTADO, 1984, p. 30).

Vale citar o paragrafo seguinte, em que o autor define em termos muito simples o
seu conceito de utopia e apela para a responsabilidade dos intelectuais em tempos de

crise:

Em um pais como o0 nosso, em que os que detém o poder parecem obsessos pela
mais estreita 16gica economicista ditada pelos interesses de grupos privilegiados e
empresas transnacionais, falar em desenvolvimento como reencontro com o génio
criativo de nossa cultura e como realizacao das potencialidades humanas pode
parecer simples fuga na utopia. Mas que € a utopia senao o fruto da percep¢io de
dimensoes secretas da realidade, um afloramento de energias contidas que antecipa
a ampliacdo do horizonte de possibilidades aberto a0 homem? Esta acao de
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vanguarda constitui uma das tarefas mais nobres a serem cumpridas pelos
intelectuais nas épocas de crise (idem, p. 30).

£ no potencial inovador dessa intelectualidade que se deve pensar quando o autor
se refere a relacdo entre classe média e povo na construgio de uma alternativa de
desenvolvimento que tenha a cultura como eixo estruturante. Mas aqui também a
questdo é posta em termos de contradicao:

A classe média forma-se no quadro da modernizacao dependente, mediatizada por
uma industrializagio que segue as linhas da substituicao de importacdes. Contudo, a
grande maioria de seus elementos estd demasiado proxima do povo para poder
ignorar a significacdo cultural deste [...] Desta forma, a ascensio da cultura de classe
média € o fim do isolamento do povo, mas também o comego da descaracterizacao
deste como forga criativa (idem, p. 24).

Ora, o exemplo mais obvio dessa descaracterizacao reside precisamente na
subsuncdo da cultura popular no modelo de producdo simbdlica da grande
“industria cultural” do pds-guerra, a servico, em ultima instancia, do grande capital
monopolista e do Estado, a0 promover um sistema de mediagdo social de tipo
propagandistico e publicitdrio. J4 vimos que a transi¢ao digital e a internet nao
eliminam essa condicio — que, ao contrdrio, se vé turbinada, ampliando-se a
expansio da forma mercadoria no campo cultural —, mas evidenciam, 20 menos, que
outra mediacdo é possivel, que resolva a contradi¢ao em favor nao do capital, mas do
trabalho, nao da economia, ou da acumulagdo (I6gica dos meios), mas da cultura
(I6gica dos fins, conforme Furtado). Nesse sentido, a politica cultural adquire nova

conotagao:

Sendo a cultura, naquilo que deve preocupar o governo, o fruto dos esfor¢os que
realizam homens e mulheres para melhorar sua qualidade de vida, € no cotidiano
que deve ser observado, de preferéncia, o processo cultural. Os ambientes de
trabalho, de estudo, os espagos habitacionais e os lugares de culto e de lazer sao
considerados como distintas faces de um todo. A melhoria da qualidade de vida dd-se
mais facilmente quando se obtém avancos simultaneos em todas essas faces. A visao
tradicional da cultura como simples enriquecimento do lazer é profundamente
antidemocratica, pois nada € mais desigualmente distribuido na nossa sociedade que
o tempo de lazer (FURTADO, 1987, p. 319).

Uma politica cultural assim abrangente e voltada para o estimulo a uma
criatividade generalizada, em todas as esferas da sociabilidade e servindo a
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propositos de inclusao social e democratizacio, encontrar-se-d naturalmente em
tensao com aquela visdo funcionalista das indUstrias criativas, que legitima
simplesmente a nova ordem cultural do capitalismo tardio. Em todo caso, a
consolidagdo da ideia de uma Economia Criativa em nivel internacional tem levado a
uma efetiva generalizagdo de estimulos a criatividade e inovagdo, dirigidos, no
entanto, a reforgar a perspectiva economicista, reduzindo, quando muito, a politica
sociocultural referente as comunidades ditas excluidas a estratégias pontuais de
geracdo de emprego e renda, absolutamente marginais em relagio a verdadeira
grande politica cultural manejada pelo Estado, mas sobretudo pelos grandes
oligopélios nacionais e globais das industrias de musica, cinema, radiodifusio,
internet, de acordo com a logica da publicidade, da propaganda ou da pura e simples
exclusdo pelos precos.

Tarefas de uma economia politica da cultura e da criatividade critica

Uma economia politica da cultura (EPC) e da criatividade deverd propor, em
consondncia com as problemdticas até agora pontuadas, na boa tradi¢io materialista
historica e dialética, o desenvolvimento da critica qualificada das categorias
conceituais, em seus contextos historicos deflagradores, compreendendo as
conexdes com a realidade concreta e as demandas urgentes da sociedade, em
especial dos grupos subalternos, da classe média e da classe trabalhadora em geral,
que participam em grande parte da legitimagco de tais conceitos. Ao mesmo tempo,
colocando-se como uma auséncia a ser superada pela EPC, em geral, e pela EPC
brasileira, em particular, empreender estudos empiricos que denunciem, com
clareza e aproximago fiel, as condigoes estruturais e de funcionamento dos setores
culturais, respeitadas suas idiossincrasias, em recorte local.

A heterogeneidade de inser¢ao dos trabalhadores culturais e demais trabalhadores
envolvidos nos chamados “setores criativos”, cuja pléiade congrega conjunto amplo e
diverso, como na classificagdo apresentada no Plano da SEC, a informalidade e, nao
exclusivamente relacionado a essa, a precariedade das relagoes de trabalho neles
constituidas, o cardter agregado dos indicadores disponiveis, que nao descem as
especificidades locais e setoriais, sao elementos que denunciam os equivocos dos
discursos otimistas quanto ao papel que as atividades da Economia Criativa teriam
como polo dinamizador do crescimento econémico.
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Devemos lembrar que, como movimento estrutural, os arranjos de negdcios,
pautados pela onda da criatividade, sejam empreendimentos individuais, sejam
coletivos, representam uma busca de sobrevivéncia a crise do desemprego e a falta de
possibilidade de insercio de nimero expressivo, tanto da populacdo
economicamente ativa formada por jovens, como por trabalhadores de mais idade,
em periodo de aposentadoria, mas que continuam a buscar ocupacio e renda para
complementar os parcos recursos recebidos da Previdéncia Social. Ou seja, tais
fendomenos se inserem no quadro geral das solugoes de sobrevivéncia no interior da
crise sistémica deflagrada no momento da reestruturacio capitalista iniciada ao final
dos anos 1960, inicio dos 1970.

Nesse sentido, é preciso atentar também, tomando a visao furtadiana em
perspectiva marxista, para a capacidade criativa que as sociedades apresentam, ji
que sa0 portas para a construcao de maneiras proprias e autonomas de superagao
das condigoes precdrias e insustentdveis de vida, como as atuais, em direcao aquele
horizonte de referéncia conhecido como emancipagao humana. Uma questao prévia
urgente, nessa dire¢ao, contudo, que se coloca para uma economia politica da
cultura e da criatividade critica, pode ser esbocada nos seguintes termos:

[...] como incorporar esse potencial a um programa amplo de Cultura e
Desenvolvimento, que supere a tradicional e tao arraigada perspectiva utilitarista da
cultura, politico-eleitoral, propagandistica ou clientelista, sem cair no reducionismo
economicista das inddstrias criativas [...] (BOLANO & SANTOS, 2014, p. 235).

(Re)posicionar a cultura no centro do processo de transformacao social é
entendé-la, como aponta Cuéllar no relatorio UNESCO (1996), como aquilo que, a0
mesmo tempo, forja nosso pensamento, transmite o comportamento social, é fonte
dinamica de transformacao, de criatividade e de liberdade, representa para grupos e
sociedades energia, inspiragdo, autonomia e consciéncia da diversidade.
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CAPITULO 2

Economia Criativa: mediacao
entre cultura e desenvolvimento'

Bdrbara Freitas Paglioto

Ao concordar com a afirmagdo de que “a relagdo entre as categorias de cultura e
desenvolvimento ocupa um lugar de destaque no percurso de compreensio do
processo de institucionalizag¢io do tema da Economia Criativa”, tal como sugerem
Alves e Souza (2012, p. 161), este capitulo parte de alguns pontos importantes sobre a
evolugdo do conceito de desenvolvimento e sobre como, na passagem de uma no¢ao
de desenvolvimento econémico para a de desenvolvimento humano e sustentével,
esse buscou assimilar a dimensao cultural.

Historicamente, a Economia Criativa e seus variantes surgem como um discurso
no Ambito das politicas econdmicas e culturais a partir das Gltimas duas décadas.’
Uma vez que se reconhece que cresce a demanda por bens culturais, por lazer e
“estilo de vida” — com o crescimento da renda e dos padroes de consumo —, que a
cultura fornece contetdo para o desenvolvimento das TICs e para o processo de
inovacio como um todo e que gera empregos, a definicao de industrias criativas,
capazes de conciliar sentidos a principio contraditérios de arte, cultura e industrias,
visando 2 geragdo de riquezas, desponta como uma possibilidade a ser explorada.

Seu potencial economico atraente é garantido pelo amplo sentido que o termo
“criatividade” pode assumir. Sua aplicacdo pratica, em forma de politicas, di-se
sobretudo no meio urbano, pela necessidade de aglomeracdo e pela sua
funcionalidade em lidar com problemas relacionados a degradagao de espacos
publicos, a0 desemprego e ao aumento da competitividade entre as cidades — e a

" Este capitulo 6 uma adaptagdo de parte do terceiro capitulo e da conclusdo de minha dissertagdo de mestrado em Economia (CEDEPLAR/UFMG),
intitulada “A singular mediacdo entre cultura e economia: Economia Criativa como estratégia de desenvolvimento”.

* Foge do escopo deste capitulo retomar este histérico, que tem como marcos fundamentais politicas implantadas na Australia (1994) e no Reino
Unido (NEWBIGIN, 2010), durante a década de 1990. Dentre os trabalhos tedricos que envolvem a formulagio de conceitos em torno da ideia de
Economia Criativa, sao fundamentais de Howkins (2002, 2009), a obra organizada por John Hartley (2005) e os trabalhos dos urbanistas Landry
(2006) e Florida (2002).
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respectiva necessidade de marketing urbano para atrair investimentos, visitantes,
profissionais qualificados, etc. —, disso derivando os conceitos de clusters/cidades
criativas. Seus principais agentes seriam os membros da classe criativa, definida pelo
seu talento “intelectual” ou “criativo” e por umasociabilidade especifica.

Quando se trata de propor estratégias de desenvolvimento para paises periféricos, a
Economia Criativa tem se tornado um conceito cada vez mais acessado. Essa pode ser
sistematicamente entendida como uma forma de promocio do desenvolvimento,
quando entendemos por “desenvolvimento” um conceito “neutro”; aplicado de
forma equivalente a paises ricos e pobres em seus processos de geragdo de riqueza,
crescimento, ou mesmo de promogao das liberdades individuais e outros avangos
sociais abstratamente definidos. E com base nessa visdo sobre o desenvolvimento
que as ideias em torno da Economia Criativa — como seu papel inovador e
regenerador de niicleos urbanos — foram prontamente estudadas e incorporadas por
paises pobres e emergentes, em todas as regioes do planeta, sob crescente incentivo
de organismos multilaterais.

Essa incorporagao, porém, deu-se ao custo de achar respostas a uma série de
exigéncias necessarias a conformagao do que seria uma Economia Criativa nos
moldes em que o conceito foi originalmente pensado, ou, por outro lado, a0 custo
de repensar o conceito e propor outras aplicacoes. No Brasil, por exemplo, parece
haver dedicagdo a ambos os esforcos. Mas até que ponto seria possivel pensar
em uma conceituacao original sobre Economia Criativa? E quais seriam os limites
e as potencialidades da insercio da Economia Criativa como ferramental
desenvolvimentista?

Da nocao classica de desenvolvimento a influéncia da ONU na mudanca de
direcao narelacao entre cultura e desenvolvimento

De forma a estabelecer a relagao entre desenvolvimento e cultura, € necessirio um
esforco de compreensao do que se pretende ao se falar em desenvolvimento.
Desenvolvimento, a principio, ¢ uma nocao moderna, ocidental e eurocéntrica, e,
nesse sentido, a dimenséo cultural é fator fundamental para a sua compreensao.
Contudo, na visdo de grande parte dos economistas, desenvolvimento relaciona-se
dominantemente com transformagdes estritamente econdmicas, sobretudo no que
diz respeito ao crescimento sustentado do Produto Interno Bruto (PIB) ou da renda
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per capita. Nas palavras de Sachs (2005, p. 151), “para os adeptos das teorias
econdmicas a-historicas e atopicas baseadas no fundamentalismo do mercado, o
desenvolvimento € um conceito simplesmente redundante”.

No contexto da entao nascente Teoria do Desenvolvimento, o subdesenvolvimento,
por sua vez, podia ser entendido de duas formas: i) como aqueles lugares onde os
recursos naturais estavam sendo desenvolvidos ou explorados de modo insuficiente,
ou ainda ii) como aquelas sociedades ou economias — sobretudo colonias e ex-
colonias — destinadas a atravessar previsiveis estigios de desenvolvimento, segundo
um modelo predeterminado’ (WILLIAMS, 1985).

Valendo-se desses significados, fica clara a importancia do carater relativo da ideia
de desenvolvimento que entdo se formulava, uma vez que nao basta um pais, pelos
préprios parametros, considerar-se ou nio como desenvolvido, ficando tal
classificagdo a cargo do pensamento hegemonico, que, de diferentes maneiras,
propoe formas de “ajuda” aos paises subdesenvolvidos no seu processo de
“modernizacao”. Fica claro também o modo como essa visao ocultava um processo
concomitante de anulacao de identidades (WILLIAMS, 1985) ao relacionar os

aspectos culturais, sociais e historicos dessas sociedades 2 sua condi¢ao de
subdesenvolvimento.

De todo modo, a literatura cldssica da Teoria do Desenvolvimento' traz escassas
referéncias a aspectos nao econdmicos. As caracteristicas culturais dos paises, no
sentido antropoldgico do termo, relacionado as instituicoes e as crengas tradicionais,
quando ndo eram simplesmente ignoradas, eram identificadas como empecilho,
barreira, um motivo de atraso que deveria ser superado, um conjunto de priticas
pretéritas e resistentes. Neste sentido, cultura (quando nao centrada nos valores
europeus) e desenvolvimento eram ideias contrapostas — com excecdo de algumas
interpretagoes deterministas que identificavam em algumas sociedades valores e
tradicoes consideradas favordveis ao desenvolvimento (como, por exemplo, a
cooperagdo e a organizacao social identificada na cultura japonesa) (PITOMBO,
2004; BURITY, 2007). Ao mesmo tempo, a cultura, em seu sentido mais restrito,

* Neste mesmo contexto, a visio da CEPAL enfatizava o arranjo geoecondmico internacional do sistema centro-periferia como um ponto
fundamental na compreensio do desenvolvimento e do subdesenvolvimento como fenémenos interdependentes (BASTOS; SALLES, 2013),
negando a viso etapista de muitos de seus contemporaneos.

‘A cldssica Teoria do Desenvolvimento pode ser considerada um campo especifico da Ciéncia Econdmica a partir da década de 1950 — para alguns
exemplos, ver Agarwala e Singh (2010).
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relacionada as artes, também foi esquecida por essa literatura em detrimento de
necessidades vistas como “mais urgentes”, como satde e alimentagao (STREETEN,
2006).”

Em conformidade com a visdo defendida pela Teoria do Desenvolvimento, e
orientados por indices de cardter estritamente econdmicos e majoritariamente
quantitativos, acoes politicas e planos desenvolvimentistas se efetivaram na pritica,
em paises como o Brasil e demais paises da América Latina, por meio de uma
estratégia intervencionista em torno dos objetivos de crescimento via acumulagio de
capital e industrializacao intensiva substitutiva de importagoes.

Tais agoes contavam com a influéncia tedrica e pritica dos organismos
internacionais como o FMI, o Banco Mundial e demais 6rgaos vinculados ao sistema
das Nagoes Unidas, principal promotora dos debates sobre o conceito e 0s meios para
o desenvolvimento, seja mediante a produgao intelectual de centros como o entao
Departamento para Assuntos Economicos e a Comissao Econdmica para a América
Latina e o Caribe (CEPAL), seja mediante ajuda operacional ou financeira.’

Tal “vocacao” da ONU como promotora do desenvolvimento ji estava presente nos
principios de sua carta de fundagio como um dos meios de promocio da paz e da
cooperacdo internacional. Ao mesmo tempo, a preocupacio com o fomento do
campo cultural em seus paises-membros também fez parte dos principios
norteadores de seus programas e projetos desde o inicio. Vale lembrar a criagio da
UNESCO em 1945 — com o objetivo de promover, por intermédio de atos normativos
(declaragoes, convengdes, etc.), a cooperacio multilateral nos ambitos da educacio,
da ciéncia e da cultura — e da incorporagdo do direito a participagdo cultural na
Declaragao Universal dos Direitos Humanos, em 1948.

Mas o conceito de cultura adotado pela UNESCO ainda era bastante restrito nesse
momento, o que limitava sua identificacio com o desenvolvimento. Suas agoes se
centravam

[...] no intercimbio intelectual entre especialistas e académicos de instituicoes dos

diferentes paises membros, bem como no apoio ao intercambio de atividades
artisticas, circunscritas a0 campo da produgao cultural restrita, como as letras, a

> Embora, de forma geral, esses fatores sociais “mais urgentes” relacionados a0 bem-estar ndo fossem uma questdo central nos debates tedricos
deste contexto.

* Aprincipio, via poupanga/investimento externo direto e, posteriormente, também via cimbio (EMMERTJ, 2002).
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danca, o teatro, a musica e as artes plasticas. Especial atencdo era dada também ao
tema dos direitos autorais e da propriedade intelectual de obras artisticas e literdrias,
manifestada pela formulacao de instrumentos especificos dedicados a regular
normativamente esse setor (PITOMBO, 2004, p. 6).”

Ja na década de 1960, a criagdo do Programa das Nagoes Unidas para o
Desenvolvimento (PNUD) e de outras organizagdes responsdveis por questoes
referentes a0 desenvolvimento no ambito da ONU — Conferéncia das Nagoes Unidas
Sobre Comércio e Desenvolvimento (UNCTAD) e Programa Mundial de Alimentos —
pode ser considerada um momento de transi¢ao importante para a nova fase que se
inauguraria apés os anos 1970. Essa nova fase parte das constatagoes, averiguadas a
partir de meados dos anos 1960, das falhas da entdo estratégia desenvolvimentista e
de suas dificuldades em obter resultados em termos de emprego, distribui¢ao de
renda e combate 2 pobreza.

Mesmo dentro do pensamento desenvolvimentista, a percepcao da presenca de um
“mau-desenvolvimento” (SACHS, 2005), cujos efeitos colaterais eram percebidos na
forma de deterioracao do meio ambiente, aumento das desigualdades, etc., levou a
uma revisao tanto de certos parametros — como o foco no crescimento e na distancia
entre os paises, em favor de focar na qualidade de vida e nas distancias presentes
dentro de cada pais — quanto do prdprio conceito de desenvolvimento, embora seja
importante dizer que o debate académico em torno do desenvolvimento arrefeceu-se
drasticamente entao.

A questao ambiental ¢ um marco fundamental que abre o caminho para a inclusao
das demais dimensoes. Emerge no rastro da “revolu¢ao ambiental” nos anos 1970
como uma critica a0 modelo tradicional de desenvolvimento e é prontamente
assimilada nos discursos da ONU, primeiramente por meio da no¢io de
ecodesenvolvimento, substituida posteriormente pela de “desenvolvimento
sustentdvel”, cuja ideia seria de um “duplo compromisso ético de solidariedade
sincronica com a geraco presente e de solidariedade diacronica com as geragoes
futuras” na promogao do desenvolvimento (SACHS, 2005, p. 154). Varios debates em
torno da no¢ao de desenvolvimento sustentavel foram realizados ao longo dos anos

" Essas agoes foram fundamentais para a institucionalizagio do tema da cultura na esfera politica em nivel nacional em diversos paises,
estreitando o vinculo até entdo frouxo entre Estado e cultura. Muito embora, na América Latina, por exemplo, os primeiros Ministérios da Cultura
6 tenham comegado a surgir a partir da década de 1970 (PITOMBO, 2004).
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1990, como a Conferéncia das Nagdes Unidas sobre o Meio Ambiente e
Desenvolvimento (EC0-92), no Rio de Janeiro, contribuindo para expandir a defesa
da sustentabilidade para diferentes planos, como, por exemplo, na discussao das
questoes urbanas, com a introdugio do conceito de “cidade sustentdvel”; assim
como na cultura, com base nanoc¢ao de “sustentabilidade cultural”.

A dimensao cultural também ganha importancia estratégica crescente valendo-se
da percepgdo de que os habitos e os modos de vida singulares importam, e, portanto,
nao € possivel tratar o desenvolvimento como uma receita de bolo (EMMERI], 2002).
A partir de entdo, a relagdo entre cultura e desenvolvimento no tratamento dado pela
UNESCO, pelo PNUD, pelo Banco Mundial, etc. passa a ser direta, e esses comegam a
definir ativamente uma agenda internacional para a cultura. Essa reorientacao
influencia também a amplia¢ao do préprio entendimento sobre o termo “cultura” —
direcionado para uma acep¢do antropoldgica —, e os debates sobre identidade e
diversidade cultural passam a ser tema central para o desenvolvimento, como um
modo de oposicio a modelos de desenvolvimento desenraizados e
descontextualizados (BURITY, 2007), distantes de suas bases culturais.

A importincia dessas organizacoes é fundamental, a partir dai, para o
estabelecimento de uma agenda internacional para as politicas culturais em sua
relacdo com o desenvolvimento. Nas palavras de Pitombo (2004):

[...] essas organizacdes internacionais tém se constituido em arenas de discussao por
exceléncia, formuladoras de principios e normas, que, em tltima instancia, acabam
regulando priticas sociais e a elaboragao de politicas implicadas na organizacao da
esfera cultural. Funcionando como 'superlegislaturas', portadoras de legitimidade
internacional, revisam conceitos, elegem temas a serem priorizados, propoe
estudos, elaboram recomendagdes, tecendo, assim, uma narrativa acerca da relagio
entre cultura e desenvolvimento a0 tempo em que estabelecem uma agenda
internacional paraadrea da cultura® (PITOMBO, 2004, p-11).

Se a UNESCO amplia a relacdo entre cultura e desenvolvimento segundo o ponto de
vista da cultura, o PNUD busca fazer o mesmo valendo-se do ponto de vista do

* Neste sentido, é possivel enumerar uma série de conferéncias e relatérios, como exemplos: Conferéncia de Veneza, em 1970, realizada pela
UNESCO; VII Reunido do Conselho Interamericano de Cultura, realizada pela Organizacao dos Estados Americanos (OEA), em 1973; Conferéncia
do México, em 1982, também realizada pela UNESCO; o programa World Decade for Cultural Development (1988-1997), que teve como fruto o
Relatorio Cuellar “Nossa diversidade criadora”, de 1996; a Conferéncia Intergovernamental sobre Politica Cultural para o Desenvolvimento de
Estocolmo, em 1998; a Declaragdo Universal sobre Diversidade Cultural, publicada pela UNESCO em 2001, dando origem ao projeto “Alianca
Global paraa Diversidade Cultural” (ICOMOS, 1985; WCCD, 1996; UNESCO, 1998, 2002).
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desenvolvimento, embora nio com o mesmo nivel de prioridade. Uma
reestruturagao da suavisao sobre o desenvolvimento foi estabelecida tendo em vistaa
instituicdo dos Relatdrios de Desenvolvimento Humano, desenvolvidos sob a
lideranga do economista paquistanés Mahbub ul Haq, mas que, em grande parte, se
inspira no trabalho do economista indiano Amartya Sen, baseado na abordagem das
capacidades (SEN, 2000). O primeiro desses relatorios foi lancado em 1990,
representando pela primeira vez a existéncia de um foco claro para as suas politicas
de desenvolvimento, até entdo completamente dispersas. O conceito de
desenvolvimento humano, além de ser o modelo de atuagao do PNUD,’ é atualmente
dominante no debate sobre o desenvolvimento e, consequentemente, sobre sua
relagdo com a cultura e com a Economia Criativa.

Dentre as muitas dimensoes possivelmente abarcadas pelo conceito de
desenvolvimento humano — crescimento, erradicagdo da pobreza, promocao da
equidade e inclusao social, igualdade étnica e de género, sustentabilidade ambiental,
participagdo politica, direitos humanos, etc. (MATOSO, 2010) —, pode-se incluir a
dimensdo cultural, identificada especialmente no Relatério de Desenvolvimento
Humano de 2004, “Liberdade Cultural no Mundo Diversificado”, dedicado aos temas
da cultura e da diversidade. A importancia da cultura defendida nesse relatorio se dd
em termos da nocdo de liberdade cultural, vista como um direito e parte vital do
desenvolvimento humano, que, quando negada, pode gerar privacdes e exclusio. Tal
no¢ao busca contrapor-se a uma defesa das identidades e da diversidade baseada
simplesmente na defesa do conservadorismo e na preservagdo de valores e praticas
como submissao cega a tradicdes capazes de violar os direitos humanos
fundamentais ou impor barreiras ao desenvolvimento. Ao contrério, a liberdade
cultural, assim como os demais parametros do desenvolvimento humano, estaria
centrada na ampliagio das escolhas individuais, que deveriam somar-se a
construgao de um lago comum de humanidade (PNUD, 2004).

Ao se questionarem até que ponto seria possivel esperar resultados efetivos para o
desenvolvimento dos paises mais pobres sem alteracoes substanciais na ordem
economica e até que ponto a liberdade social pode ser analisada com base nas

? No Ambito dos relatdrios do PNUD, é langado o Indice de Desenvolvimento Humano (IDH), alternativo a utilizagio de indicadores meramente
econdmicos. Seguindo o paradigma do desenvolvimento humano, o IDH, porém, limita-se a trés escolhas consideradas primordiais (a de viver
umavida longa e sauddvel, a de adquirir conhecimentos e a de ter acesso a0s recursos necessarios paraum bom padrao de vida) e acaba ofuscando
o sentido mais abrangente de desenvolvimento humano (MACHADO; PAMPLONA, 2008).
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liberdades individuais, Machado e Pamplona (2008) criticam o enfoque no
tratamento dos individuos simplesmente como agentes que escolhem, em
detrimento de percebé-los como atores mais abrangentes, perdendo de vista a
importancia da iniciativa e da criatividade. O paradigma do desenvolvimento
humano nio deixa de ser conveniente para organizagoes multilaterais como o
PNUD" justamente porque consegue gerir as divergéncias presentes entre os dois
grupos distintos de seus paises-membros — os afetados diretamente pelos programas
de ajuda (subdesenvolvidos) e os paises doadores de recursos —, garantindo assim a
manutencao do fluxo de recursos do qual depende.

Vale lembrar que as reflexdes sobre desenvolvimento realizadas pelas Nagoes
Unidas a partir dos anos 1990 representam uma tentativa de reafirmagao da
importincia do debate sobre desenvolvimento em um momento de hegemonia do
discurso neoliberal — que passou a influenciar as politicas de desenvolvimento na
teoria e na pratica desde o Consenso de Washington, formulado em 1989 —, em que
as organizagoes financeiras possuiam influéncia preponderante, restando 2 ONU um
papel marginal. Por outro lado, tais reflexdes ganham muito mais espago a partir dos
anos 2000, uma vez ji revelados os insatisfatorios resultados obtidos pelo
neoliberalismo, sobretudo no mundo subdesenvolvido, e o debate sobre o
desenvolvimento volta a ser foco de interesse académico.

Ao mesmo tempo, o paradigma neoliberal ajudou a fortalecer uma visao especifica
da relagdo entre cultura e desenvolvimento, que acaba sendo também refletida nos
discursos dos organismos internacionais e que enfatiza a importancia dos
investimentos publicos e privados na producao de bens culturais, o crescimento da
industria cultural e a exploragdo do lazer e turismo como meios de promocao de um
desenvolvimento novamente avaliado tendo como base parametros essencialmente
econdmicos — muitas vezes com o apoio financeiro dos bancos internacionais de
fomento como BID e Banco Mundial —, a partir da manipulagdo instrumental de
manifestacoes e valores culturais. Como ilustra a fala de Burity (2007):

" No ambito dos relatdrios do PNUD, é lancado o préprio conceito de desenvolvimento humano (sustentdvel), bem como o Indice de
Desenvolvimento Humano (IDH), alternativo 2 utilizagao de indicadores meramente econdmicos. Seguindo o paradigma do desenvolvimento
humano, o IDH, porém, limita-se a trés escolhas consideradas primordiais (a de viver uma vida longa e saudavel, a de adquirir conhecimentos e a
de ter acesso a0s recursos necessarios para um bom padrao de vida) e acaba ofuscando o sentido mais abrangente de desenvolvimento humano
(MACHADO; PAMPLONA, 2008).
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0Os grandes organismos multilaterais, se se abrem a agenda cultural em suas agoes, o
fazem subordinando-a 2 logica do mercado ou partindo do principio de que haveria
sempre a possibilidade ou a desejabilidade de uma convergéncia entre as logicas
identitdrias e culturais e aquela outra (BURITY, 2007, p. 61).

E afirmaainda que,

[...] no que hd de manutengio do lugar da cultura no interior desse discurso
[neoliberal], esta se redefine num discurso sobre a necessidade de se desenvolver
uma cultura empreendedora, uma cultura da competigao, da eficiéncia, da eficacia,
tanto como forma de reorganizacio dos lagos de sociabilidade, quanto de fazer
funcionar a economia e a sociedade nos novos tempos (BURITY, 2007, p. 57).

Uma tendéncia marcante das tentativas atuais de conciliagdo entre cultura e
desenvolvimento tem sido a defesa da necessidade de maior participagdo da esfera
local, que seria a esfera na qual as questdes culturais se fariam mais prementes — o
que fica explicito, por exemplo, com na Agenda 21 da Cultura e na Agenda 21 Local.
Como argumenta Streeten (2006), a promogao do desenvolvimento local seria capaz
de promover uma cidadania mundial enraizada na cultura local, a partir da criacao
de um senso de lealdade que se estenderia da vizinhanga 2 humanidade. Contudo,
Bava (1996, p. 54) alerta para o fato de que essa tendéncia ocultaria o objetivo de
transferir para os governos locais as relacoes de conflito social geradas a partir de
demandas insatisfeitas, correspondendo a “uma transferéncia de responsabilidade
sem o correspondente suporte financeiro e de capacidade de gestao”.

E preciso considerar que, apesar dos possiveis avangos, as seguidas alteragdes nas
politicas nao foram capazes de impedir os infimos resultados obtidos durante todo
esse tempo pela maioria dos paises periféricos, quer medidos com base nos
tradicionais indicadores econdomicos, quer medidos conforme o Indice de
Desenvolvimento Humano (IDH) ou por qualquer outro método mais sofisticado —
como fica claro nos dados apresentados pelos proprios Relatérios de
Desenvolvimento Humano. Na pritica, para Mosley ef al. (2004), grande parte dos
mecanismos de ajuda dos organismos internacionais para o desenvolvimento nao
passa de politicas (ineficientes em sua maioria) de redu¢ao e combate 2 miséria e a
pobreza. Além disso, podem ter por detrds outros objetivos indiretos dos paises
desenvolvidos, como a manutengao de dreas de influéncia, a garantia de acesso a
exportacdes de bens primdrios, etc., e que acabam por criar uma sindrome da
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dependéncia em relagdo a ajuda, como mais um problema a ser enfrentado pelas
politicas de desenvolvimento, como alerta Edgren (2002).

Isso no significa, contudo, que o fato de a cultura ser considerada hoje um aspecto
especialmente importante, central para o processo de desenvolvimento, no seja um
avanco do qual seja necessdrio se apropriar. Mas cabe manter o questionamento se 0
conceito de desenvolvimento humano e sustentavel, tal como € majoritariamente
adotado atualmente nos discursos sobre desenvolvimento, seria suficiente para
tratar da relagdo entre cultura e economia. E, a partir disso, como as politicas de
desenvolvimento e de cultura podem gerar resultados que superem os até entao
alcancados.

Virios dos temas incluidos nessas posicoes mais atuais das Nagoes Unidas, como a
questao da diversidade, a influéncia do neoliberalismo e as politicas de
desenvolvimento local se relacionam aos contextos economico, politico e cultural nos
quais emergem as nocoes de industrias criativas e Economia Criativa. A proposta da
ONU em termos de politicas de promocao do desenvolvimento pautada pela
Economia Criativa se coloca assim como a evolugdo de ideias ja postas desde a década
de 1970. Permanece, entretanto, a dvida se tal proposta portaria alguma novidade
que atornaria capaz de superar as dificuldades até aqui encontradas.

AEconomia Criativa pensada como estratégia para os paises periféricos

Organizacdes internacionais multilaterais — dentre elas vérias agéncias da ONU,"'o
Banco Mundial e 0 BID — demonstraram interesse pelo tema da Economia Criativa,
organizando eventos e elaborando estatisticas e documentos. Foi a partir da XI
Conferéncia Quadrianual da UNCTAD,” em 2004, que a temdtica se inseriu
definitivamente na agenda internacional de economia e desenvolvimento. Nessa
conferéncia, foi redigido o documento nomeado Consenso de Sao Paulo, que destaca
diretamente a importancia do desenvolvimento da Economia Criativa e das TICs,
tratando ainda de temas correlatos como o setor de servicos, em especial o de
turismo, conhecimentos e préticas tradicionais e sua relagdo com os direitos de
propriedade intelectual.

""UNCTAD, Unidade Especial de Cooperagao Sul-Sul (SUSSC), Organizagio Mundial da Propriedade Intelectual (OMPI), PNUD e UNESCO.

" Realizada na cidade de S0 Paulo, em junho de 2004, reunindo 158 paises.
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No ambito dessa Conferéncia, um painel especial sobre as inddstrias criativas
reuniu uma série de especialistas, técnicos do sistema ONU e representantes de
diversos paises em torno de argumentos em favor da promogdo das industrias
criativas, dentre os quais sua associacao com a prote¢do da diversidade cultural. Em
abril de 2005, realizou-se o I Férum Internacional de Inddstrias Criativas,” em
Salvador, Bahia, organizado pela UNCTAD, em parceria com o PNUD e o MinGC, e com
apoio do BID. A partir de entdo, outros foruns internacionais sobre Economia Criativa
continuaram sendo organizados'* pela UNCTAD, encabecando a discussdo na esfera
internacional, a respeito da importincia da Economia Criativa para os paises em
desenvolvimento. Tal discussao deu origem a dois importantes relatorios sobre o
assunto, langados em 2008 € 2010.”

A defesa da Economia Criativa como estratégia de desenvolvimento para os paises
periféricos gira em torno do argumento de que a criatividade e os recursos culturais
existem universalmente, em abundiancia (uma vez intangiveis) e de forma
“autogerada”; cruzando as fronteiras da pobreza e do subdesenvolvimento. Nesse
sentido, tais paises possuiriam pelo menos o mesmo potencial que as economias
desenvolvidas em termos de talentos, instintos empreendedores, expressoes
culturais, abertura ao novo e ao diferente. Contudo, esse potencial estaria sendo
pouco explorado em se tratando de geracio de riqueza. A interacdo de aspectos
econdmicos, culturais e sociais e destes com a tecnologia (em especial as conexdes
em rede), a propriedade intelectual e o turismo permitiriam, assim, gestar
estratégias que demandam investimentos relativamente pequenos e com fracas
barreiras a entrada, que podem funcionar “do zero” (HARTLEY, 2005) e se conectar a
economia global.

Alista de beneficios que a Economia Criativa seria capaz de trazer a esses paises é
extensa. Essa teria o potencial de, 20 mesmo tempo, criar empregos de qualidade;
gerar crescimento, renda e inovagao; expandir o comércio de exportacio (com base
em bens e servigos inicos e competitivos, com alto valor adicionado); reduzir o setor

" Promovendo a Economia Criativa: rumo ao Centro Internacional das Indstrias Criativas — Enbancing the Creative Economy: Shaping an
International Centre on Creative Industries.

" Como exemplos, o de Xangai, em dezembro de 2005, e trés em 2006: na Jamaica, em junho; em Ruanda, em agosto; e no Brasil (Rio de Janeiro),
em novembro (UNCTAD, 2010, p.9).

" Creative Economy Report 2008 — The Challenge of Assessing the Creative Economy: Towards informed policy-making (UNCTAD, 2008);
Creative Economy Report 2010~ Creative Economy: A feasible development option (UNCTAD, 2010).
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informal; revitalizar zonas urbanas em declinio ou dreas rurais sem perspectivas
(controlando, assim, a migracdo campo-cidade); fomentar a sustentabilidade
ambiental (por exemplo, por ser menos dependente de uma infraestrutura
industrial pesada), a inclusao e o empoderamento social e politico, a educagdo e a
inser¢do dos jovens e das minorias; valorizar o patrimonio, os valores locais, a
diversidade e identidade culturais; erradicar a pobreza e combater as desigualdades
(dentre elas, a desigualdade de género, mediante a inser¢ao da mulher no mercado
de trabalho por meio do artesanato, da moda, da arte, etc.) e gerar qualidade de vida,
saude fisica e mental; além de conciliar esferas geralmente tratadas de maneira
dicotomica, como Estado, mercado e sociedade civil. Assim, como uma “férmula
mdgica”, seria um importante meio para se alcangar o tdo defendido
desenvolvimento humano e sustentavel, e seus efeitos ultrapassariam sobremaneira
os setores diretamente ligados as industrias criativas, gerando uma dinimica de
transbordamentos.

Tantas vantagens, como alerta Isar (2008, p. 76), talvez indiquem que esse sejaum
caminho “bom demais para ser verdade”. Afinal, tais beneficios nao viriam de graga.
Nos relatorios da UNCTAD, fica clara a sua posicdo no sentido de conciliar objetivos
nacionais em relacdo a cultura, com politicas internacionais voltadas para o
comércio e a tecnologia; buscar formas de lidar com assimetrias presentes nos paises
em desenvolvimento; reforcar certo nexo criativo que inter-relaciona investimentos,
tecnologia, empreendedorismo e comércio e identificar solugdes politicas inovadoras
paraas industrias criativas (UNCTAD, 2010).

0 convite da UNCTAD é para que os paises periféricos realizem uma série de
investimentos visando 2 promogao da Economia Criativa, como o apoio do setor
publico na atragdo de investimentos financeiros internos e externos nesses setores,
além de apoio publico direto através de fundos e incentivos fiscais. Afinal, seria
ingenuidade pensar que a criatividade como recurso dispensaria a necessidades
dessa contrapartida financeira, concorrida entre os paises (UNCTAD, 2010). Diante
da amplitude do conceito de industrias criativas, porém, pouca distingao hd entre o
direcionamento desses investimentos em apoio a grandes empresas do audiovisual,
por exemplo, ou a pequenos produtores independentes — que, muitas vezes,
resolvem por conta propria sua falta de recursos, via solugdes alternativas como
financiamento colaborativo ou bancos comunitarios.
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Outra necessidade levantada é a de elaboracao de produtos comercializaveis,
sobretudo internacionalmente — muitas vezes baseada na percepcio ortodoxa da
necessidade de identificar o que seriam certas “vantagens comparativas” * dos paises
mais pobres —, o que significa produtos com alto valor agregado e, ndo raro, uma
personalizacdo da producdo local, afastando-a dos valores originais que a
determinam. Mesmo setores a principio excluidos da definicao proposta pela UNCTAD
tornam-se setores estratégicos das inddstrias criativas de muitos paises, o que inclui
modos de produ¢ao que inicialmente nao se inserem na dinamica econdmica —
conhecimentos tradicionais, folclore, etc. (ASKERUD, 2008; KOVACS, 2008).

Assim, exemplifica Ramanathan (2008):

Amaioria das industrias criativas tradicionais estd enraizada dentro do seu ambiente
tradicional e € alimentada por pessoas comuns. Mas o adagio 'pense global, aja local'
da globalizacao basicamente sugere que os produtos da comunidade local devem ser
personalizados para atender as demandas padronizadas do mercado global. Nesse
modelo prevalecente, o génio da pessoa comum ¢ explorado em ambito 'local' para
negocios 'globais'. Esse modelo tende a interromper 0s processos organicos que
geraram o desenvolvimento sustentdvel e os mestres artesaos. Por exemplo, 0s
tecidos tradicionais indianos estio em constante demanda, tanto no mercado
interno quanto nos mercados globais. Mas 0 mecanismo do mercado espera uma
capacidade de producio padrio para atender as demandas de grande escala do
mercado. O agente 'global' determina a produtividade do produtor 'local'. Isso nao
deixa espaco para a criatividade e para as variagdes na capacidade de produgdo, com
base na inspiragdo criativa de cada produto. Como resultado, a qualidade téxtil, o
design e as matérias-primas sao comprometidos para que possam se adaptar as
expectativas-padrao do mercado. Por fim, isso leva 2 homogeneidade, a perda
desnatural da identidade, a erosdo da produtividade com base ecologica e ao
desaparecimento dos parimetros de criatividade da pessoa comum (RAMANATHAN,
2008, p. 208).

Ou seja, essa dinAmica local-global nio representa, via de regra, uma relacao
multipolar descentralizada, mas atribui valor a0 que possui certa “etnicidade” ou
“exotismo”, proveniente exatamente da posi¢do hierarquicamente inferior das

economias periféricas em relacao as culturas-padrao (ocidentais, eurocéntricas ou
deviés norte-americano) (SILVA; DUTRA, 2012).

** De fato, segundo Santos-Duisemberg (2008), o artesanato representaria mais da metade das exportagdes ligadas 2 Economia Criativa nos paises
em desenvolvimento.
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Os investimentos em adequagao aos padroes tecnoldgicos mais atuais sao também
uma demanda colocada pelo modelo de desenvolvimento baseado na Economia
Criativa, 0 que envolve ndo s6 a adequacdo da infraestrutura de informacgdo e
comunicagdo — internet de alta velocidade, som e imagem digital de alta qualidade,
etc. —, como um processo de inclusio digital ou alfabetizagdo tecnoldgica. A
adequacdo do sistema educacional é, portanto, mais um aspecto fundamental, que
deve permitir, além dessa alfabetizacao tecnoldgica, o conhecimento de linguas e
habilidades que fomentem a criatividade, o empreendedorismo e a capacidade de
“soft innovation”,” em paises em que as taxas de analfabetismo e de evasio escolar
ainda sao um problema significativo. Embora seja preciso reconhecer que o proprio
acesso 2 internet pode contribuir para a massificacao de processos educacionais de
qualidade.

Finalmente, a questdo da governanga € tida como fundamental para um
desempenho satisfatorio das politicas relacionadas a Economia Criativa. Esta envolve
uma articulacao eficaz entre setores publico e privado, academia, sociedade civil e
organismos internacionais, entre as diferentes esferas governamentais (local,
regional e nacional) e entre os diferentes setores do poder publico — responsaveis
pelas politicas culturais, educacionais, ambientais, de tecnologia e comunicagdo, de
desenvolvimento, de comércio, assisténcia social, investimento, etc. Tais articulagoes
representam grande desafio diante de um quadro de descontinuidade de politicas
publicas, correndo o risco de permanecer eternamente no campo da retrica.

Apesar da grande dificuldade em sanar essa extensa lista de exigéncias (que inclui
ainda outros itens como elaboragao de marcos regulatorios, expansao da demanda,
adequacdo as normas internacionais de propriedade intelectual, etc.), a Economia
Criativa aparece como um caminho para o tao sonhado catch up, apresentado como
coerente com o contexto contemporaneo da dita sociedade da informacao e do
conhecimento.” H4 mais de uma década, portanto, politicas desenvolvimentistas em

" “Inovagdo soff pode ocorrer em qualquer setor industrial, mas existe dois tipos principais que valem a pena discutir. O primeiro é a inovagao em
produtos que so, eles mesmos, amplamente estéticos por natureza (e.g. musica, livros, filmes, moda), e € encontrada particularmente naquelas
industrias por vezes chamadas de 'industrias criativas', englobando cultura, midias e Artes. O segundo tipo principal sao inovagdes estéticas nas
inddstrias, cujo fruto ndo ¢ estético por si mesmo, mas funcional. Isso pode abarcar, por exemplo, novos designs de carros, novos produtos
alimenticios, produtos elétricos redesenhados, etc. Ambos os tipos foram amplamente ignorados no passado [...]” (STONEMAN, 2008, p. 2,
tradugdo nossa).

™ 0s avangos tecnoldgicos relacionados as TICs tém tido um impacto significativo para as economias subdesenvolvidas. Para se ter uma ideia, do
total de 4 bilhdes de celulares em uso no mundo, em 2009, 75% eram de usudrios em paises do “Sul”. Além disso, 0 uso da internet, embora ainda
muito limitado em virios desses paises, cresceu cinco vezes mais rapido que no “Norte”, em 2008 (UNCTAD, 2010).
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torno de seus conceitos vém sendo discutidas e implantadas em paises periféricos de
diferentes dimensoes, em todos os continentes.

N0 s6 o0s gigantes emergentes como China, india e Brasil, como também vrios
outros paises latino-americanos e caribenhos, africanos e asidticos. Tais iniciativas
vao desde uma tentativa de maior insercio de produtos culturais desses paises no
mercado global” até investimentos em nivel local — de pequenas vilas a grandes
centros urbanos — em busca de uma diferenciacao baseada na ideia de cidade
criativa, muitas vezes a partir de projetos muito similares aos implantados em
cidades como Londres, Barcelona ou Nova Iorque, etc.

Vérias experiéncias bem-sucedidas relacionadas a industrias culturais em paises
periféricos vém sendo apontadas como importantes fontes de geragdo de emprego e
crescimento econdmico para esses paises. Este é o caso, por exemplo, das indistrias
cinematogrificas da India e da Nigéria, da producio publicitdria argentina, das
telenovelas brasileiras e mexicanas. Todavia, no caso da Nollywood nigeriana, por
exemplo, 0 que comegou como uma iniciativa criativa de pequenos produtores
caseiros e que, pela forma como surgiu, se configurou como um mercado
democritico e diverso, apds o crescente sucesso, torna-se nao sé cada vez mais
formal e profissional, como também cada vez mais controlado por grandes
produtoras, grandes investimentos e pela formagdo de um star system,
demonstrando como as formas hibridas da produgdo cultural dificilmente
conseguem escapar da imposi¢ao de uma logica industrial (CASTRO, 2008). Ja no
caso da telenovela brasileira, é fundamental lembrar que a responsabilidade de sua
producio desde sempre esteve nas maos de um oligopdlio concentrado a partir de
uma logica puramente mercantil e publicitiria (BOLANO, 2012), que se estende
recentemente também ao cinema.”

Cidades também sao apontadas como casos de sucesso, como o referente 2

“ De acordo com a UNCTAD (2010), os paises ditos do “Sul” exportaram em 2008, para todo o mundo, 43% do total da producdo anual das
industrias criativas, o que significa em valores 176 bilhdes de délares e um crescimento anual de 13,5% no perfodo 2002-2008 — valor atualizado
para 12,1%, relativo ao periodo 2002-2011, o que j inclui os efeitos da crise financeira (UNESCO, 2013) —, ilustrando o dinamismo desses paises
no mercado mundial das indstrias criativas. E preciso entender, contudo, conforme esclarece Santos-Duisenberg (2008), que o desempenho
excepcional da China é um dos principais responsdveis por esses niimeros. A China tem investido pesado na construcdo de parques de indstrias
criativas, sobressaindo-se o entorno de Xangai (ASKERUD, 2008).

* «[...] dos titulos nacionais langados entre 2000 ¢ 2007, apenas 17,1% foram lancados com a participagio da Globo Filmes. No entanto, no
mesmo periodo, 77,3% do total de puiblico e 77,8% da totalidade da renda auferidas foram obtidos pelos titulos que contaram com a participagao
daGlobo Filmes” (ALVES, 2013, p. 12).
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Colombia, que apresenta desde o exemplo de Popayan, nomeada pela UNESCO como
aprimeira Cidade da Gastronomia,” até o caso mais famoso de Medellin (MELGUIZO,
2011; ONU-HABITAT, 2014). Mais uma vez, esses casos de sucesso sao divulgados em
alta velocidade como exemplos de “boas priticas”, tanto quanto as dos paises
desenvolvidos. Muitas vezes sdo supervalorizados pela atencao dada pela midia e
pelos impactos mais imediatos, desconsiderando a evolu¢ao posterior e os
problemas que s6 aparecem com o tempo.

Limites e potencialidades da insercao da Economia Criativa como
ferramental desenvolvimentista

Diferentemente da UNCTAD, a UNESCO nao assimilou de modo tdo imediato o
conceito de Economia Criativa. Em simpdsio organizado em 2005, em Nagaur, na
india, apesar de destacar as atividades artisticas e culturais locais como meio de
empoderamento econdmico e reducao da pobreza, ainda nao se rendia a essa nova
terminologia. Ja em 2013, a UNESCO encabecou (em parceria com o PNUD) uma
edicao especial do Creative Economy Report, enfatizando a importancia das
iniciativas locais (de cidades ou regidoes de um pais) na promocio do
desenvolvimento baseado na Economia Criativa (UNESCO, 2013). Nesse relatorio, é
possivel perceber uma abordagem mais cética quanto ao verdadeiro potencial dessa
estratégia e seus limites.

A UNESCO (2013) ja reconhece que, por si s6, a Economia Criativa nao resolve a
questdo da pobreza e do desenvolvimento desigual; ao contrario, que essa pode ser
bastante desigual em termos de sua distribui¢ao espacial, econdmica e
organizacional, podendo ampliar a distancia jd existente entre ricos e pobres (entre
paises ou dentro desses).

While ideas and creativily are globally sourced, the dominant transnational
corporations, usually those that control distribution, are still concentrated in the
global North. The creative economy is also associated with large cities and/or
dominant regions within countries, or even concentrated within cities where a

prosperous creative industry sector may be a small enclave surrounded by poverty
and social deprivation. The creative economy tends to concentrate today in great

* Pertencendo 2 lista da Rede de Cidades Criativas fundada pela UNESCO. Atualmente sdo 69 cidades-membro. No Brasil, fazem parte Curitiba e
Floriandpolis. Lista completa disponivel em: <http://www.unesco.org/new/en/culture/themes/creativity/creative-cities-network/who-are-the-
members/>. Acesso em: set. 2015.

40 Bérhara Freitas Paglioto



world cities that are already central places of financial capital, investment and
power or have significant bistorical legacies of social and cultural mixing
(UNESCO, 2013, p. 30).”
Reconhece ainda que a promocao da Economia Criativa pode ndo estar associada
ao que se entende por “desenvolvimento humano e sustentavel””.
Some policies in this field are largely driven by economic agendas alone, often in
the search for a highly elusive 'quick fix'. Others are inspired by a narrow city

marketing or place branding agenda, using culture merely as a new symbolic
asset (UNESCO, 2013, p.84).”

E que podem representar simplesmente “vinho velho em odres novos”.

The risk of making cultural and creative industries policymaking 'safe' for
investors or the authorities is of watering down goals to the point where it loses
cultural meaning and merely becomes old wine in new bottles, a business as-
usual co-opting of cultural expression for existing interests, all the while missing
opportunities to enhance dialogue, debate and, ultimately, new forms of
development for marginalized people (that might initially stem from subcultural
or oppositional roots) (UNESCO, 2013, p.99).*

Para os paises periféricos, portanto, essa, apresentada como a mais nova proposta
em termos de politica de promoc¢ao de desenvolvimento, pode manter a dependéncia
externa, um sistema produtivo dual e um modelo fordista periférico, uma vez que as
condicdes iniciais entre o centro e a periferia continuam sendo desiguais, e somente
uma parte da populacio consegue ter acesso a0 sistema produtivo global. Diante dos
paises centrais, que passam a se autodenominarem “criativos”, com isso expandindo
seus lucros, os paises periféricos mantém-se como atrasados, sustentando velhos
patamares de renda a partir dos novos produtos personalizados, “exdticos”, da

* “Enquanto ideias e criatividade sio abundantes em todo 0 mundo, as corporagdes transnacionais, normalmente aquelas que controlam a
distribuicdo, continuam concentradas no Norte global. A Economia Criativa é também associada a grandes cidades e/ou regioes dominantes
dentro dos paises, ou até mesmo concentradas dentro das cidades onde um setor industrial criativo préspero pode ser um pequeno enclave
rodeado pela pobreza e pela privacdo social. Hoje, a Economia Criativa tende a se concentrar nas grandes cidades do mundo que j sao lugares
centrais para o capital financeiro, investimentos e poder ou que possuem legado histérico de miscigenacdo social e cultural” (tradugao nossa).

* “Algumas politicas nesse campo sdo amplamente dirigidas somente pela agenda econdmica, em geral na procura de uma 'solugdo rapida’
altamente iluséria. Outras sdo inspiradas por um marketing urbano estreito ou agendas de criagdo de marcas para lugares, usando a cultura
meramente como um novo ativo simbolico” (traducao nossa).

* <0 risco de fazer as politicas de cultura e de inddstrias criativas 'seguras' para investidores ou autoridades é o de diluir os objetivos a0 ponto no
qual elas perdem todo o significado cultural e se tornam meramente vinho velho em novas garrafas, um negécio como outro qualquer cooptando
expressoes culturais para interesses jd existentes, enquanto se perde oportunidades de fortalecer o didlogo, o debate e, no final das contas, novas
formas de desenvolvimento para povos marginalizados (que podem inicialmente originar-se de raizes subculturais ou de oposi¢ao)” (tradugao
nossa).
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comercializacao de identidades e de novas atracoes turisticas, ocultando, por trds de
uma superficie brilhante, sua miséria subjacente, o que, além de tudo, como sugere
Scott (2008), favorece a despolitizacao do espaco social.

0 exposto até aqui parece indicar que a Economia Criativa seria muito mais um
novo parametro para definir o que seria ou nio uma sociedade dita desenvolvida do
que verdadeiramente um caminho para atingir o desenvolvimento. Nesse sentido,
ser subdesenvolvido por si s6 representaria um empecilho, e nao uma vantagem,
para a construcao de um modelo de Economia Criativa, o que leva a raciocinios
circulares como o de Kovécs (2008, p. 111), ao afirmar que “os principais obsticulos
para o desenvolvimento da economia criativa na Africa nascem do baixo nivel de
desenvolvimento e da historia colonial”.

Além disso, as criticas delineiam-se demonstrando como esse novo paradigma é
favordvel a reproducio de padroes de polarizagdo de classe e a precariedade do
trabalho; como favorece os grandes controladores da propriedade intelectual; como
pode ser desfavordvel a propria criatividlade nos meios urbanos pela sua
instrumentalizagdo (seja em fungdo do processo de gentrificacdo, seja pela
padronizacdo das formulas prontas a que recorre, violentando especificidades
regionais); como representa um forte investimento em retorica e na aparéncia,
sem a necessdria correspondéncia com resultados reais e verdadeiramente novos; e
como expande o processo de mercantilizagao ao conjunto das relagoes sociais.

Se a criatividade e a heranca cultural nao europeia tendem a nio ser mais
consideradas simbolo de atraso, passam, entdo, a ser consideradas objeto de
consumo, valorizadas pela sua performance econdémica, apropriado pela ldgica
instrumental e distanciado do contexto em que possui um significado que o
determina como fim em si mesmo, conquanto elemento de uma cultura. As
diversidades que realmente importam, nesse caso, sio as de produto e de
consumidores, enquanto o processo de producao se padroniza. Sendo assim,

[...] deve-se ter em mente que, em uma andlise da economia criativa, nao ha
diferenca fundamental entre o artesanato tradicional e aquele que gera produtos
mais modernos e inovadores. Independentemente do tipo de tecnologia aplicada,
eles todos sao considerados industrias culturais ou criativas, com necessidades

semelhantes em termos de treinamento e habilidades, recursos e acesso aos
mercados e a outro tipo de infraestrutura (ASKERUD, 2008, p. 255).

42 Barhara Freitas Paglioto



Aentrada dos paises periféricos nessa nova era da Economia Criativa pode ajudar a
manter a dependéncia externa, uma vez que as condigoes iniciais continuam sendo
desiguais em varios aspectos estruturais, o que reforca a existéncia de um sistema
produtivo dual em termos tecnoldgicos, educacionais, de insercao do trabalhador (o
que representa altas taxas de informalidade), etc. Kovacs (2008, p. 118) alerta para o
fato de que “nenhum dos paises em desenvolvimento pode realmente alcancar
sozinho as principais economias culturais do mundo, dentro das condicoes desiguais
do mercado liberal mundial”.

Essas condigoes desiguais refletem-se também no mercado interno, o que significa
que, a partir da construcio de uma Economia Criativa fundamentada em padroes
estabelecidos de fora — baseados em atividades intensivas em inova¢ao, nas novas
tecnologias de informacio e no novo consumidor-cidadao interativo do qual trata
Hartley (2005) —, somente uma parte da populacao, qual seja, a que se insere no
sistema produtivo global, de alta produtividade — classe capitalista e classe média
urbana de escolaridade elevada— é capaz de se beneficiar.

Ainsisténcia de alguns autores em salientar a importancia das best practices, com
base em modelos excludentes do ponto de vista social e espacial, pensados para
cidades europeias ou norte-americanas, mantém um padrao imitativo e nos leva a
refletir se a Economia Criativa nao estd sendo tratada por tais autores muito mais
como um objetivo final baseado em regras fixas do que como um caminho capaz de
abrir possibilidades para o florescimento da criatividade de uma sociedade.

Cabe retomar o conceito de diversidade para se perguntar se na esfera politica essa
se representa verdadeiramente ou se, por trds de uma ideologia que prega o valor da
diversidade, prevalece o poder de grandes empresas privadas para as quais a cultura
popular serve somente como fonte de inspiracao e construgdo de marca; da classe
média (“classe criativa” nos termos de Florida (2002)); dos bancos privados e
publicos; dos técnicos e consultores e das agéncias internacionais.

Se existe um ponto que as estatisticas sobre a Economia Criativa revelam, no s6 no
Brasil, é que os setores que realmente pesam economicamente nessa conta sao
arquitetura (muitas vezes associada a engenharia), publicidade, producio de
softwares, moda, etc., ou seja, setores globalizados ligados ao capital transnacional,
cujo peso econdmico confere o peso politico para defesa de seus interesses (ALVES;
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SOUZA, 2012). 0 mesmo vale no sentido territorial, para o qual o peso econdmico e,
respectivamente, politico do eixo Rio-Sao Paulo, por exemplo, é indiscutivel.

Desse modo, € preciso se atentar a complexidade e as possiveis contradicoes e
armadilhas presentes nessa agenda, na qual muitos se incorporam simplesmente
por “temerem ficar de fora” (ISAR, 2008, p. 75). Ndo se pode negar, porém, que o
risco envolvido em escolher ficar de fora desse processo adaptativo das economias
periféricas em favor dos novos paradigmas que ditam as regras do capitalismo global
¢ extremamente alto, uma vez que nao ha como escapar dos limites estruturais que
nos vinculam ao conjunto da economia e da sociedade mundial, o que permite
compreender o argumento de Reis (20082) de que essa pode nao ser uma op¢ao
vidvel. A posi¢ao da OMPI, por exemplo, deixa claro que, para ter credibilidade no
mercado internacional e ter acesso aos mercados, os setores criativos devem aderir
aos instrumentos convencionais de prote¢ao intelectual (UNCTAD, 2010), sob o risco
de seus produtos serem, até mesmo, patenteados por empresas em paises ricos.

Apontamentos finais

0 peso historico que cada um dos termos “criativos” possui, por conta do contexto
em que surgiram e dos objetivos a que se direcionam majoritariamente, nao permite
acreditar que seja possivel destitui-los das criticas que a esses cabem, mesmo quando
adaptados por uma reflexio que busque superar o seu viés puramente
mercadoldgico, que instrumentaliza as relagoes sociais.

Mas se tais conceitos, a0 longo desse processo de apropriag¢io pelos paises
periféricos, podem se transformar em alguma medida, tentando adaptar-se a
contextos substancialmente distintos do dos paises em que se originaram (o que
inclui considerar diferentes problemas e também diferentes potencialidades), cabe
ento aos responsaveis pela reflexao acerca da Economia Criativa, em cada um desses
paises, tentar se aproveitar de possiveis brechas que permitam direcionar tal
estratégia para objetivos condizentes com essas realidades.

Fica a cargo da prépria periferia a defesa de seus interesses, a superagao de antigos
erros e a defini¢ao desses novos significados e maneiras pelas quais serd capaz de se
apropriar do potencial de geracdo de riquezas produzidas por essa nova economia, de
forma que tal apropriagdo represente realmente uma transformagio de sua
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realidade social em todos 0s ambitos. Cabe a ela a construcdo de didlogos (inclusive
através das trocas culturais) em favor de uma relagao multipolar descentralizada, de
cooperacao Sul-Sul, capaz de lidar com a heterogeneidade das economias periféricas,
entre paises e interna a cada um. E ainda a proposi¢ao de novas maneiras de lidar
com a producdo de conhecimento e com a produgao simbélico-cultural, que supere
as tradicionais politicas de propriedade intelectual individual, mas que seja capaz de
proteger seus recursos naturais e culturais em favor de interesses sociais amplos.

0 Brasil, nao s6 por sua importancia econdmica no cendrio mundial como pais
emergente, mas por abarcar realidades as mais diversas e, principalmente, por seus
processos historicos e pelo pensamento critico que esses processos permitiram
emergir, possui papel substancial nesse sentido. Nao na adaptacao de formulas
pré-moldadas, mas na proposicio de racionalidades outras. E certo que o modelo
atual serve a determinadas categorias da sociedade brasileira e que superar sua
influéncia politico-econdmica a fim de propor um debate alternativo ¢ uma tarefa
ardua. Mas alternativas estao dadas pelo pensamento critico de autores como Celso
Furtado, capaz “de entender o cardter absolutamente vital da autonomia cultural
para a superagio dos males do subdesenvolvimento” (BOLANO, 2011, p. 12) e de
propor uma construgao politica criativa em busca de um projeto de desenvolvimento
independente e soberano.

Para Yudice (2007, p. 6), a Economia Criativa, superando seu sentido meramente
industrial, incluiria todas as atividades capazes de contribuir “com o
desenvolvimento da sociedade mediante a participagdo, a reproduciao das
identidades, 2 memoria e a criacio de inovacoes para solucionar problemas”. O que
teria a ver com o papel da criatividade na economia, quando se entende por
“economia” a administragdo, a organizacdo e a distribuicdo (nomos) da “casa
coletiva” (oikos), que é asociedade.

Deste modo, percebemos que, inseridas em um “pacote” entendido como
Economia Criativa, se encontram midias alternativas; movimentos sociais; redes de
solidariedade, cooperagao e financiamento colaborativo; uma autonomia relativa do
trabalho intelectual movido por critérios que independem da légica do mercado;
rotas de comunicacao mais democriticas e menos intermediadas, proporcionadas
pela internet; movimento de codigo aberto e soffwares livres; a arte amadora e uma
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cena off que rompe com a visao administrativa sobre a cultura e se constitui também
enquanto projeto social e politico alternativo; bem como visoes alternativas sobre a
propriedade intelectual (creative commons, criatividade em colaboracao, copyleft).

Por fim, vale lembrar que nao é possivel entender melhor as limitacoes dessa
proposta sem partir das proprias limitacoes impostas pelo conceito de
desenvolvimento em que se baseia a sua andlise. E preciso se perguntar, como alerta
Ortiz (2008, p. 127), “de que desenvolvimento estd se falando?” e, identificadas as
dificuldades desse conceito em lidar com a dimensao cultural — por exemplo, 20
permitir subjugd-la 2 dimensao econémica —, buscar alternativas em termos de
novos significados para o desenvolvimento, capazes de superar, ainda que também
com as proprias limitacoes, essas dificuldades.

Nio se trata, como sugere Reis (2008b, p. 11), de fazer simplesmente com que as
populagdes vulneraveis percebam “a diferenca entre o valor que produzem e o prego
que praticam”, nem somente de discutir se a propriedade intelectual deve ser
pensada também em termos coletivos e ndo s individuais para defender os direitos
dos grupos tradicionais, mas sim, como aconselham Salaini e Arnt (2010), de
permitir que esses agentes estejam presentes nas mesas de discussao. Para tanto, é
preciso fugir dos esteredtipos e do pensamento de que as fontes da diversidade devem
permanecer intactas, respeitando as diferentes “formas culturais de entendimento
acerca da producao do conhecimento, da representagao politica e da
autodeterminagao” (RIBEIRO, 2010, p. 82) e, a0 mesmo tempo, percebendo os
antagonismos que existem entre essas diferencas — para néo incorrer no risco de
“transformar a precariedade em virtude” (MICHETTI, 2012, p. 188).

Trata-se, portanto, de encontrar os caminhos de liberagao do real potencial da
criatividade humana, superando relagoes de producao alienadas e a legitimagao da
desigualdade social, aceitando e tornando possiveis iniciativas que ultrapassem os
interesses de planejadores, gestores, firmas, etc.

Como bem expressam Souza e Miguez (2007):

£ 0 caso, aqui, da recusa em adotar-se uma visdo meramente instrumental da relacio
entre cultura e desenvolvimento, que tende a reforcar e a proteger os interesses dos
agentes culturais jd estabelecidos, na perspectiva do acionamento das oportunidades
que se abrem quanto a expansdo do espaco de criagio e de circulacio de
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manifestagdes culturais, com evidentes ganhos econdmicos mas, também, com
ganhos propriamente culturais, com a produgdo e a circulagdo ampliadas de
repertorios simbolicos capazes de oferecer alternativas as produgdes simbdlicas
dominantes, incluindo-se ai diferentes modelos de desenvolvimento (SOUZA;
MIGUEZ, 2007).

Resta destacar a importancia do papel do Estado no apoio as atividades
economicamente nao rentdveis, assumindo que uma série de atividades culturais
relevantes nao cabe na classificagdo da Economia Criativa, nem possuem apelo de
mercado.
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CAPITULO 3

Economia da Cultura e Economia
Criativa: consensos e dissensos

Ana Flavia Machado

Introducao

Até os anos 1960, as Ciéncias Econdmicas tratavam basicamente de historia
econdmica, historia do pensamento econdomico, economia politica e de modelos
tedricos e suas aplicacoes em contextos de estatisticas macroeconomicas. Com o
advento dos computadores, especialmente de uso pessoal, combinado a expansao de
bases de dados, a economia aplicada deslanchou. Pacotes estatisticos, a0 franquear
acesso a usudrios nao especializados em programagao, possibilitaram o uso dos
chamados “microdados em andlises estatisticas e econométricas”. Uma vez que se
referem a unidades de andlises diversas — individuos, domicilios, firmas, instituicoes
— e provém de varias fontes, como censos, pesquisas amostrais e estudos de caso, 0s
microdados viabilizaram testes de modelos economicos tedricos em distintos
campos.

Desse modo, a partir da década de 1960, ocorreu expansio de campos de
conhecimento em Economia intitulados de acordo com o tema tedrico a ser aplicado.
Em uma tentativa de ordenacao cronoldgica, registra-se, primeiramente, a Economia
do Trabalho, em um mesmo momento no qual surgem estudos sobre a Economia
Regional, seguidas pela Economia da Educacio. Nos anos 1970, organizam-se a
Economia da Cultura e a Economia da Satide. Na década seguinte, dreas como
Economia Industrial, e, nos anos 1990, desdobramentos para Economia da
Tecnologia, Economia da Energia, Economia do Meio Ambiente.

Nesses campos, modelos tedricos das mais diversas matrizes do pensamento
foram aplicados, construindo-se evidéncias empiricas sobre amplo espectro de
fendmenos. No ambito das 4reas do conhecimento que fazem interface com
problemas de cunho social, como Economia do Trabalho, da Saide, da Educagio e da
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Cultura, ha, no entanto, primazia da aplicacgdo do modelo tedrico de escolha,
orientado por pressupostos de racionalidade do agente e liberdade de escolha. Tal
prevaléncia enseja muitas criticas aos estudos especificos desses campos, em
especial por pesquisadores e estudiosos de correntes criticas 2 microfundamentacao
do processo de escolha.

Embora reconhecendo tais controvérsias, mas sem a inten¢ao de aprofundar esse
debate mais amplo, proponho neste capitulo, na forma de ensaio, discutir o campo
da Economia da Cultura e, particularmente, os titulos Economia da Cultura e
Economia Criativa. Isto €, pretendo refletir sobre como essas categorias de andlise se
articulam e interagem na pesquisa e na formulagdo de politicas publicas e, 20 mesmo
tempo, como os dissensos sobre suas definicoes ocorrem e, de certa maneira,
dificultam o avango da drea de conhecimento em Economia da Cultura.

Para tanto, organizo este texto em quatro secoes, incluindo esta introdugdo. Na
segunda secao, trato da drea do conhecimento Economia da Cultura. Em seguida,
discorro sobre o tema Economia Criativa e, por fim, na quarta secdo, teco
comentdrios finais.

Economia da Cultura: uma area de conhecimento em Ciéncias Economicas

No Journal of Economic Literature (JEL), os artigos relacionados a Economia da
Cultura integram uma drea nebulosa, denominada “Z” (THROSBY, 2001). Ainda que
nao haja registro especifico no JEL, a pesquisa nele € proficua, haja vista os mais de
quarenta anos de edi¢ao do Journal of Cultural Economics (doravante JCE), cujo
primeiro volume foi publicado em 1973 e, desde entdo, segue em periodicidade
regular e sistematica.

A maior parte dos trabalhos na drea (HUTTER, 1996; BLAUG, 2001; GOODWIN,
2006; THROSBY, 2001, etc.) apontam como estudo seminal o livro Performing Arts:
The Economic Dilemma, escrito por Baumol e Bowen e publicado em 1966. Nessa
obra, os autores buscam mostrar, por intermédio do modelo cost desease (doenca
de custos), que as atividades performdticas requerem financiamento publico e
privado para se manterem, uma vez que sao intensivas em trabalho, pouco afeitas a
incorporagdo de tecnologias e estao sujeitas a um mercado cativo, porém reduzido,
pouco sensivel a variagoes no preco do ingresso (inelasticidade preco-demanda)
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Apesar de vdrias criticas recebidas por autores da propria drea de conhecimento, tal
obra é considerada, de forma consensual, o marco fundante da Economia da Cultura.

Na sequéncia cronoldgica de formacao da drea, William Hendon, professor da
Universidade de Akron, de Ohio (EUA), organizou, em 1979, a primeira conferéncia
em Economia da Cultura, em Edimburgo, na Escdcia, quando foi criada a Associagao
de Economia da Cultura, que em 1993 foi transformada em Associacao Internacional
de Economia da Cultura (ACEI) e até hoje permanece com esse nome. A ACEI
organiza uma conferéncia internacional a cada dois anos, e a Conferéncia de 2016,
na Universidade de Valladolid (UVa), na Espanha, serd a décimanona.

Tanto nas conferéncias quanto nos niimeros publicados no JCE, os temas da drea
de Economia da Cultura tratados sdo diversos. H4 uma prevaléncia de artigos sobre
mercado de obras de artes, determinagfo de precos em leildes, distingdo entre valor
economico e valor cultural, fatores associados a0 consumo de bens e servigos
artistico-culturais, atribuicdo de valor a bens publicos, economia de museus,
mecanismos de financiamento de atividades culturais, mercado de trabalho de
artistas, organizacdo industrial, Economia Criativa, além de ensaios sobre o
pensamento de algum autor ou de grupo de autores da drea.

Consideravel parte dessa produgdo recorre a aplicacao da teoria neoclassica, em
especial, a teoria da escolha. Por essa razao, alguns autores como Blaug (2001) e
Potts (2013) sdo criticos a produgao e mesmo ao titulo dessa area do conhecimento.
Para Blaug, a Economia da Cultura estd muito proxima de uma Economia das Artes,
seja performatica, seja visual, seja literdria, e n2o ha um paradigma teérico Gnico ou
hegemdnico desenvolvido na propria drea. Heilbrun e Gray (2001) preferem
denominar o campo da Economia da Cultura como Economia das Artes e da Cultura.
Segundo os autores, o escopo desse tema incluiria artes performaticas como teatro,
opera, concertos e danga, combinado as artes pldsticas e a institui¢des como museus,
galerias e negociantes de artes. A escolha por essa delimitagdo ¢é justificada pelos
autores pela natureza mais homogénea da organizacio da producio e pelo perfil de
publico. Concretamente, o que se identifica é a selecao de atividades dirigidas a uma
elite consumidora de cultura. Voltando a Blaug (2001), ele chega a estabelecer uma
hierarquia em termos de progresso tedrico, afirmando que a Economia da Cultura
estaria 2 frente da Economia da Educagdo, porém atrds da Economia da Satde.
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Segundo Blaug (2001), a Economia da Educacao ficou, por muito tempo, restrita a0
cdlculo de retornos educacionais em uma equagdo de rendimentos do trabalho, as
chamadas “equagdes mincerianas” (de Jacob Mincer, em sua obra seminal de 1974),
e pouco avangou teoricamente. Por outro lado, também segundo o autor, 2 Economia
da Satde foi mais fértil na exploracio de seu potencial, assumindo maior
transversalidade disciplinar.

Ao contririo do sugerido por Blaug, pode-se dizer que mesmo a Economia da
Saide nao foi capaz de romper com o paradigma neocldssico, uma vez que tanto a
teoria do consumidor quanto a teoria da firma e os modelos de organizacao industrial
sdo referéncias importantes dos estudos economicos dedicados a questoes da satide.
Em Economia Aplicada, como as trés ou as quatro dreas citadas, e mesmo em outras
dreas do conhecimento econdmico, a hegemonia neocldssica se faz presente na
producao bibliogrfica em razao da proeminéncia de universidades adeptas dessa
corrente, especialmente americanas, que produzem e divulgam seu trabalho com
muito mais intensidade do que as outras escolas. Trata-se de um problema das
Ciéncias Econdmicas, e no propriamente apenas da Economia da Cultura.

A despeito de se constituir em um menor grupo de pesquisadores e estudiosos,
quando comparado a0s de Economia da Educagio, de Economia da Satide e mesmo
de Economia do Trabalho, a produgio bibliogrifica em Economia da Cultura vem
aumentando e avancando em cariter interdisciplinar. O proprio conceito de cultura,
por fazer interface entre antropologia, belas artes, sociologia, economia, filosofia,
educagdo, historia, ciéncia politica, arquitetura e urbanismo, turismo, museologia,
para mencionar apenas as dreas mais afins, abre essa possibilidade e cria o potencial
de didlogo requerido por uma drea de economia aplicada voltada para questoes
sociais. O JCE concentra a publicacao de economistas, mas, em outros periddicos
como Urban Studies, Regional Studies, Journal of Economic Methodology,
Business Management Review, etc. também ha registro de artigos que integram a
mirfade de Economia da Cultura.

Economia Criativa: conjunto de politicas publicas

Na perspectiva historica, a Economia Criativa se constituiu, inicialmente, como um
instrumento de politica econdmica para paises desenvolvidos que buscavam, no
ambito do processo de globalizacao, vantagens comparativas na produgao de bens e
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servicos ancorados na producao artistica e no recurso as novas Tecnologias de
Informagao e Comunicacao (TIC). A estratégia de formular um conjunto de politicas
publicas para dinamizar setores vinculados as “atividades criativas” tem seu berco na
Austrélia (Creative Nation) e, posteriormente, na Gra-Bretanha (Cool Britain), nos
anos 1990. Dentre as atividades apoiadas, contam-se misica, artes audiovisuais,
artes pldsticas e antiguidades, artes performaticas, artesanato, publicidade, software
de lazer (videogames), arquitetura, edicdo e publicagdo de livros, design, moda,
TV e radio, industria cinematografica, gastronomia, patrimonio cultural (tangivel e
intangivel). Esse inventdrio €, no entanto, instavel e depende das idiossincrasias dos
paises.

Recentemente, o termo “criativo” vem sendo empregado para caracterizar
atividades nao condicionadas pela producio em grande escala, organizada em
mercados oligopolizados. Para além dessas estruturas, tal segmento abre espago para
a pequena produgdo, a produgao imaterial ou intangivel, muitas vezes individual,
seja no campo das artes, seja em artesanato, seja em eventos culturais. De forma
mais geral, o que distingue essas atividades das demais atividades economicas € a
presenca do simbélico, do estético, do direito autoral e de recurso as tecnologias de
informagao e comunicagio.

Para alguns, trata-se apenas de um adjetivo para referenciar o setor da economia
associado a producdo de bens e servicos artistico-culturais. Entretanto, outros o
associam 2 incorporacdo de novas tecnologias de comunicac¢ao 2 producio artis-
tico-cultural, entendendo-o como um setor produtivo. Essa abordagem remete,
assim, a atividades produtivas altamente concentradas em criatividade, em grande
medida artisticas e com tecnologias sofisticadas, nos quais trabalham pessoas mais
qualificadas e/ou com vocagoes artisticas, garantindo a competitividade, pela
singularidade e pela diferenciagao dos produtos.

Segundo Hesmondhalg e Pratt (2005), a “atividade criativa” abarca todo o circuito
necessario 2 producao de cultura. Citam o exemplo da mdsica: nao hd como
considerar apenas os musicos. A presenca de professores, produtores, pessoal
associado 2 edicdo, divulgacao e promogdo de discos e shows é imprescindivel para
sua performance. Nas palavras dos autores, “se nao houvesse essa rede, os musicos
cantariam no chuveiro”.
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0s formuladores da politica tiveram o cuidado de evitar confusao entre as palavras
“setor” e “industria”, como é feito na traducao literal do inglés, para nao restringir o
conceito a “atividades fabris de larga escala, massificadas e seriadas”. Ademais,
procuraram descartar conceitos vagos, referentes a presenca de criatividade e
conhecimento como insumos basicos, uma vez que se constituem em insumos de
grande parte das atividades econdmicas. A exigéncia de direito autoral também é
questionada, posto que parte dessas atividades nao o tem assegurado.

A concepcao de Economia Criativa, assim como a de economia soliddria e de
arranjos produtivos locais, tem se tornado elemento-chave de propostas politicas
orientadas para o desenvolvimento local. Diferentes estratégias de desenvolvimento
podem ser aplicadas, combinando a dimensdo cultural com a extensao da
infraestrutura de transportes, alojamento e alimentagdo, construgdo de dreas de
lazer, pragas e parques e seguranca publica, etc.

Para Bille e Schulze (2006), os “distritos culturais”, como denominam territdrios
onde haja forte concentra¢do de atividades da Economia Criativa, carregam a
natureza particular da cultura, em virtude da idiossincrasia dos bens culturais.
Muitas vezes, essa idiossincrasia decorre da presenca local de recursos naturais e
institucionais apropriados, acompanhados de uma estrutura social dada. Além disso,
certos bens culturais tém caracteristicas espaciais e temporais especificas, pois,
quanto mais especifico e especializado um bem, menor a habilidade de os
mecanismos de mercado regularem eficientemente sua produgio e seu consumo. E,
por fim, alguns bens e servicos culturais, como artefatos e objetos funcionais,
ofertados pelos distritos culturais industriais e comunidades locais, sao constituidos
de fatores tangiveis e intangiveis, e essa coexisténcia e uniao de conhecimento
tradicional e habilidades refletem sua esséncia.

Consideracoes finais: o avanco para além da disputa
entre Economia Criativa e Economia da Cultura

Pode-se traduzir a nomenclatura Economia Criativa como um conjunto de
segmentos produtivos (vinculados 2 producao de bens mais caracteristicamente
culturais) que merecem destaque em termos de politicas publicas, em virtude de sua
natureza espacial, de seu arranjo e da capacidade de geracao de emprego e renda.
Entretanto, sua caracteristica marcante de combinar formas de organizacio da
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producdo em atividades altamente intensivas em trabalho (como o caso do
artesanato) a altamente intensivas em capital (como edi¢ao de livros), de incluir
atividades industriais e de servicos nao demanda a mudanca de nomenclatura da
area de conhecimento, de Economia da Cultura para Economia Criativa, como
sugerida por Potts (2013).

Nas palavras do autor, aqui traduzidas:

Aabordagem de economia evoluciondria para as indstrias criativas enfatiza aspectos
diferentes da abordagem de economia da cultura: empreendedorismo privado e nao
intervencao publica; processo de mercado e nao falha de mercado; inova¢ao e nao
conservagao; oportunidades tecnologicas e nao armadilhas tecnoldgicas; problemas
de coordenacio e nao problemas de alocagdo; foco em dindmica de renda e
destruicdo criativa; globalizagdo como oportunidade e nao como armadilha, etc.
(POTTS, 2013, p. 27).

A contraposicao sugerida por Potts no parigrafo anterior € a confrontacao entre
dois paradigmas tedricos, o neocldssico e o evoluciondrio, e nio entre as definicoes de
Economia da Cultura e Economia Criativa. Por outro lado, circunscrever a tematica
apenas as “altas artes”, como sugerido pela nomenclatura Economia das Artes e da
Cultura, exclui aformulagdo de politicas culturais voltadas para atividades industriais
e sobretudo para atividades culturais fortalecidas pelos saberes tradicionais.

Como bem lembra Blaug (2001), € a diversidade de leituras sobre um determinado
fendmeno e, portanto, de avanco na fundamentacio tedrica que contribui para o
progresso das Ciéncias, em especial, das Ciéncias Sociais Aplicadas. A titulo
de exemplo, ainda que de matrizes tedricas assim como de formacao bem distintas,
a interacao entre os termos capital cultural e bhabitus de Bourdieu com a de
“vicio positivo” de Stigler & Becker (1977) enriquece a compreensao dos fatores
associados ao consumo e a frui¢ao de cultura. Em outro caso, a visao mercadologica
de Potts sobre o papel da Economia Criativa pode ser trabalhada em combinacio a
leitura de Celso Furtado sobre o papel da cultura, de forma mais abrangente, para a
elaboracao de politicas de desenvolvimento, incluindo tanto os saberes e fazeres
tradicionais como as técnicas e tecnologias de ponta.

Assim sendo, entende-se que a pluralidade tedrica ¢ muito bem-vinda. Dissensos e
consensos sao inerentes ao debate académico, em especial as Ciéncias Sociais
Aplicadas, em que o confronto de perspectivas ideologicas estd mais presente.
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No ambito da Economia da Cultura, provavelmente, a teoria neocldssica, por meio do
modelo do consumidor, tenha muito mais a dizer sobre consumo de cultura, a0
passo que a analise dos segmentos produtivos talvez seja mais robusta com o recurso
a teoria evoluciondria. E esses temas e suas possiveis interpretacoes, como também
de outros fenomenos culturais, podem ser apreciados no espectro dessa drea sem
necessidade de renomed-la com o titulo de Economia Criativa, expressao que, sem
davida, aporta aos estudos da drea um cardter bastante mercadoldgico.

Disputar taxonomias contribui para clarear conceitos, o que se entende da area e
quais as implicacoes desse entendimento. Entretanto, restringir-se a andlise dos
impactos tedricos e praticos (em termos de politicas publicas) decorrentes dos
termos adotados, reduzindo-se ao titulo do conceito, pode obstaculizar o avango da
pesquisa na drea. Ainda mais em se tratando de uma disciplina recente (anos 1960),
quando comparada a0 marco zero da Giéncia Econdmica, em 1776.
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CAPITULO 4

A producao de informacao sobre os
campos cultural e criativo brasileiro

Cristina Lins

A preocupagio com a construcao da informagao cultural é um tema relativamente
recente. Mas foi apenas nos anos 1970 que se aprofundou o interesse pelo setor, e a
Economia da Cultura passou a mobilizar pesquisadores e gestores que buscavam
caracterizar atividades e produtos culturais na tentativa de definir e medir o campo da
cultura.

Mais recentemente, essa discussao se ampliou para englobar uma novidade, que
emergiu do mundo angl6fono, o que se tem chamado de “Economia Criativa”'. Cabe
notar que o setor criativo € um que pode ser analisado pela perspectiva economica,
considerando os elementos especiais que o caracterizam.

Partindo do pressuposto da reconhecida dificuldade nesse esforco de aproximacao
conceitual e metodoldgica da dimensao econémica do campo cultural e criativo
brasileiro, sob bases estatisticas de referéncia, tentaremos tracar, ainda que
brevemente, algumas consideracoes que pretendem contribuir para a ampliacao de
conhecimento sobre a delimitacao do “campo cultural/criativo”.

Relevancia

Somente nas décadas de 1980 e 1990 é que surgem as reflexoes sobre a relagio
entre economia e cultura, e com elas os sistemas de informagoes culturais. Tem sido
um processo dificil para os agentes e os atores do setor observarem a importancia de
obter informagdo quantitativa e qualitativa que permitam maior compreensio da
realidade socioecondmica do setor cultural e que sejam relevantes para a construcao
eaconsolidagdo das politicas publicas.

" A denominago “Economia Criativa” surgiu em 2001, no Reino Unido, como um termo sintese para diversos movimentos mundiais que
relacionavam criatividade e economia. Esse fenomeno teve origem na Austrlia, no inicio da década de 1990, e aposta num modelo de
desenvolvimento que tem como principais insumos o conhecimento, o talento individual, a cultura e a tecnologia.
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Nio significa dizer que antes a cultura nao tivesse sua importancia. A literatura
comprova que, como campo de estudos, vem sendo considerada pelas Ciéncias
Sociais e Humanas ha bastante tempo, sendo que a circulagdo e o consumo de bens e
servicos culturais comegaram a ser percebidos como um segmento de peso na
economia das nagoes ja no pos-guerra.

0 que se estd dizendo é que agora se observa um novo enfoque sobre o papel
central da cultura no debate contemporaneo. Nas sociedades contemporaneas, a
cultura aparece como algo tao amplo e transversal que vem adquirindo uma “posicao
de centralidade”, passando a congregar diversas reflexoes sobre sua dinimica
(RUBIM, 2007; MIGUEZ, 2007).

Sem duvida, é possivel perceber que uma das caracteristicas mais marcantes da
relevancia da cultura na sociedade contemporanea € a sua natureza transversal; e
outro fator dessa percep¢do sao inimeros estudos que vém sendo desenvolvidos e
que articulam a cultura com outras dreas como o direito, a tecnologia e a economia,
sendo precisamente o conhecimento da dimensdo economica da cultura que tem
sido “objeto privilegiado da atencio, mundo afora, dos estudos cientifico-académicos
etambém de police makers” (MIGUEZ, 2007, p. 96).

Trata-se, portanto, muito mais de alargamento de horizontes, da amplia¢do do
conceito de cultura para além das belas artes e do patrimonio, que passa a ser
entendida como um direito de cidadania, como um fator e indicador de
desenvolvimento econdmico e como um elemento das agendas dos programas de
desenvolvimento nacionais e internacionais.’

Por outro lado, como aponta Miguez, (2007, p. 96), “do ponto de vista da produgao
académica, a literatura que trata das nogoes de 'economia criativa' e 'inddstrias
criativas' €, por 6bvio, bastante recente”. Foi praticamente inaugurada a partir de
2001 com a publicagdo dos trabalhos de Howkins (2001), Caves (2001) e Florida
(2002).

Nesse cendrio de transformagdes, a supremacia dos contetidos imateriais,
simbdlicos e intangiveis nas relagoes sociais d4 substancia 2 chamada “economia do

* Disponivel em: <http://www.cultura.gov.br/site/2007/03/16/convencao-sobre-a-protecao-e-promocao-da-diversidade-das-expressoes-
culturais/>. Acesso em: 16 set. 2015.
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conhecimento”, ou “nova economia”, na qual a cultura, setor que tem como
matérias-primas a inovagdo produtiva e a criatividade, é também peca-chave da
economia do conhecimento e de estimulo a outros setores da economia.

Nesse sentido, “a cultura é o primeiro momento de construcio conceitual da
informacao, como artefato, ou como processo que alimenta as maneiras préprias de
ser, representar e estar em sociedade” (MARTELETO, 1995, p. 2).

Ao longo do tempo, percebemos que o termo “cultura” foi deixando de representar
0s processos de cultivo da terra ou de cria¢io de animais para representar esse modo
de vida global e caracteristico dos grupos sociais. Com a constante troca de ideias,
informagoes, conhecimento e fluxos de trabalho, formam-se “novos estilos de vida,
novas culturas” (YODICE, 2004).

A cultura, em ampla acepg¢do, representa tudo o que os seres humanos
aprenderam na interacio com a natureza e viveram em suas relagdes sociais através
dos séculos. Sendo, pois, reconhecida como fruto da vida em sociedade, Menou
(1996) afirma que a cultura influencia a produgao e o uso da informacao.

Para Castells (2001), a fonte de produtividade do novo modo informacional de
desenvolvimento estd na tecnologia de geragdo de conhecimentos, de processamento
da informagdo e de comunicagao de simbolos. Essas transformagoes nao ocorreram
apenas no nivel da producio. Os modos de desenvolvimento, ou seja, a tecnologia e as
relagoes técnicas de produgio modelaram toda a esfera de comportamento social,
todo o conjunto de relagdes e estruturas sociais, inclusive a comunicagao simbdlica.

Essas mudangas historicas marcaram a Economia da Cultura, que passou a
considerar como culturais atividades econdmicas e ocupagoes desses segmentos.

[...] revolucionou o padrio de consumo e mesmo o padrao cognitivo de diferentes
segmentos populacionais. Este mundo, povoado de multiplos aparelhos e
equipamentos culturais, trouxe importantes e novas caracteristicas, como a sua
ampla utilizacao no ambito doméstico e individual; o impacto do surgimento da
tecnologia digital; a generalizacdo da microinformdtica, os aparelhos multimidia, e
mais recentemente, a internet (ALKMIM, 2006).

Nesse processo de transformacao, de uma economia industrial que produz bens
materiais, na concepcao de Bell (1974), para uma economia global, pos-industrial
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baseada na tecnologia de geracao de conhecimentos, processamento da informagio e
comunicacao de simbolos no conhecimento, ¢ importante entender de que maneira
e por que a cultura e a arte comegam gradualmente a ganhar espago em outras areas
do conhecimento como a Ciéncia Econémica, ocupando o centro de muitos debates
em ambientes académicos e nas esferas de governo.

Isso ocorre na medida em que se percebe que, para além de seu valor como
atividade portadora de simbolismos e representagoes sociais, as atividades criativas e
culturais possuem também valor economico mensurdvel, no sentido das
capacidades de inovacio produtiva, e tornam-se um segmento muito importante
para o desenvolvimento e para o crescimento econdmico propriamente dito,
comparecendo nesse novo cendrio tanto como significativo elemento produtor e
empregador nas areas de bens e servigos, quanto como setor capaz de qualificar a
nova mao de obra requerida no mundo contemporaneo (BALABAN, 1998).

Vale ressaltar que, assim como o conceito ampliado de Economia da Cultura, de
natureza transversal, tem se constituido como um novo campo de estudos, o conceito
da Economia Criativa € marcado pela flexibilizagao das fronteiras principalmente no
que se refere 2 escolha de quais setores poderiam ou nao ser considerados no campo
criativo com conotagoes diferentes em diversas partes do mundo.

Ambos sdo conceitos relativamente novos, ligados a dinamica da criacdo, da
producio, da difusao, da transmissao e do consumo/participagio e passaram a ser
objeto de estudos que incorporam um grupo de atividades economicas de bens e
servicos com elementos tangiveis — as coisas concretas e materiais — e o intangivel —a
criagdo, aideia, os valores simbolicos.

Dimensao econdomica do campo da cultura

Aliteratura aponta que a ampliacao do conceito de cultura passou a se dar em um
campo mais estendido da estrutura social a0 incorporar, por exemplo, setores das
novas tecnologias da economia da informacao e comunicacao (audiovisual, midia,
redes, internet e novas tecnologias de comunicagdo digitais). Essas mudancas
historicas marcaram a Economia da Cultura, que passou a considerar como culturais
atividades econdmicas e ocupagoes desses segmentos, que tém como matéria-prima
o conhecimento aliado 2 criatividade.
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Portanto, podemos tratar o campo da cultura como um setor de contornos
indefinidos, de atividades que se mesclam entre outros setores da economia, nem
sempre faceis de ser identificadas, classificadas e quantificadas.

As mudangas tecnoldgicas recentes interferiram tanto no processo de criacio de
bens culturais, na forma de produzir e difundir, como nas priticas culturais de uso e
consumo de equipamentos, tornando cada vez mais indefinida a fronteira entre
produtores e consumidores da cultura, amadores e profissionais. Podemos citar o
uso do computador, que altera tanto os comportamentos como as praticas culturais e
o ciclo de criagdo, produgao e distribuicdo de bens culturais, que passam a ser
interconectados e, as vezes, por um mesmo ator “pluriativo” (DEROIN, 2011, p. 2).

Por outro lado, as novas tecnologias promoveram mudangas na economia do setor
cultural, nao s6 na forma de organizacao da producao e modelos de distribuigao,
como na formulagdo de politicas publicas relacionadas ao direito de autor,
financiamento da cultura, comércio internacional, acesso da sociedade a internet,
educagio, dentre outros.

Destacamos aqui que a andlise econdmica da cultura se faz, principalmente, a
partir da mensuragdo dos produtos (bens e servicos) consumidos e sobre a oferta
desses; porém, destacam-se as grandes dificuldades de mensuragao pela propria
caracteristica do “fendomeno cultural que € intrinsecamente dindmico, difuso e
elusivo, na medida em que apresenta dificuldades de delimitagdo, encontrando-se
espraiado por todas as atividades humanas” (SOUZA, 2007, p. 92), somando-se a
outras como a dispersao das informagdes, a precariedade de dados estatisticos sobre
as atividades economicas de produgdo e servicos de bens culturais em nossas
sociedades e dificuldades de acesso e comparabilidade a diversos sistemas
internacionais de classificacao de atividades.

Diante desses aspectos, o grande desafio a ser enfrentado € o de analisar a realidade
cultural e dispor de recursos estatisticos e modelos analiticos que ajudem a dar
visibilidade da diversidade e particularidades do setor cultural, de forma a permitir
maior objetividade no desenvolvimento de politicas publicas.

Para responder a essas demandas, buscando a promogao de conhecimentos e a
capacidade de gerar informagdes estatisticas, muitos paises se dispuseram a refletir
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sobre o conjunto das atividades/novas atividades (internet e as novas tecnologias de
telecomunicagoes, dentre outras) a serem incluidas no setor cultural, uma vez que,
nesses Gltimos anos, se disponibilizaram marcos referenciais internacionais sobre a
estruturagdo metodoldgica e conceitual de informagoes para o setor cultural.

Vale reafirmar que a quantificagdo do setor cultural encontra mais facilidade
quando se pensa a cultura como o conjunto formado pelas atividades e pelos

produtos culturais, como exemplifica o modelo do “iceberg da cultura”’

Segundo o modelo apresentado, a parte da cultura que pode ser reconhecida
facilmente, o enfoque econdmico, a andlise das atividades e produtos culturais — os
bens e servicos culturais —, representa uma ponta do iceberg. A cultura que estd
abaixo da superficie, de complexidade consideravelmente maior como as regras
ticitas, as coisas que tomam algum tempo para serem reconhecidas, e a cultura
profunda, aquela das regras inconscientes, as formas de “sentir” e as coisas que s6
podem ser reconhecidas quando se estd familiarizado com determinada cultura,
representam propor¢oes bem maiores do iceberg.

Por se tratar de um novo campo de estudos, ganha importancia analisar a producao
dos estudos sobre 0 campo da cultura que permita identificar o ambito do que se quer
observar, com o intuito de se estabelecer uma base estatistica de referéncia para
nortear a delimitagdo e a definicdo do campo cultural. Um dos aspectos mais
relevantes consiste no trabalho de conceituagio metodologica do campo
cultural/criativo. E essencial que se recomende, para todo trabalho de medicdo, uma
documentagio precisa do campo considerado para que os dados possam ser
comparaveis.

Muitos autores enfatizam essa dificuldade em se estabelecer uma tnica definicao
paraaCultura, o que leva a reduzir-se a complexidade e a abrangéncia que o conceito

encerra, atribuindo-lhe definicoes que se coadunam com os objetivos pretendidos,
visando a sua operacionalizagdo (RIBEIRO, 2011, p. 74).

Segundo Deroin, outro fator deve ser levado em consideragdo na delimitacio do
campo estatistico da cultura. Elaassinala as

* Apresentado pelo Instituto de Estatisticas da UNESCO, Canad4 no Taller de formacién en estadisticas culturales para América Latina,
San José, Costa Rica, 9-12 de septiembre de 2014. Disponivel em: <http://www.uis.unesco.org/StatisticalCapacityBuilding/Workshop%20
Documents/Culture%20workshop%20dox/San%20Jose%202014/Summar y%20FCS%20Training%20Workshop%208an%20Jose%20Sept%202
014_ESPpdf>. Acesso em: 24 set. 2015.
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estratégias politicas dos ultimos anos que utilizam largamente os conceitos
complexos de 'criatividade', de 'inddstrias culturais e criativas' e de 'economia
criativa’: desta forma as inddstria ou economias criativas sao vistas como novos
vetores de crescimento e de competicio nas relagoes geopoliticas socioecondmicas
[...]. A imprecisao e as caracteristicas maledveis, fluidas e evolutivas das nogoes de
inddstrias e economias criativas contribuem, sem divida, a0 sucesso sob latitudes
diversas e a proposicoes nacionais concorrentes — todas mais ou menos claramente
relacionadas as tecnologias de informacio e comunicacio (TIC) — aquelas da
sociedade da informacéo, da sabedoria, do conhecimento ou ainda da economia
imaterial (DEROIN, 2011, p. 2).

Buscando a promocao de conhecimentos e a capacidade de gerar informagoes
estatisticas, muitos paises se dispuseram a refletir sobre o conjunto das atividades a
serem incluidas na conceitua¢o e na delimitacao do campo cultural. Destacamos
aqui, nesses ultimos anos, que foram produzidos marcos referenciais e manuais
metodoldgicos que servem de base para a definicao e a mensuracio da atividade
cultural 2 economia, como:

- Marco Referencial para as Estatisticas Culturais da UNESCO' — FCS de 2009;

- Estudo das estatisticas para a Cultura do Sistema de Estatisticas Europeias
— ESS, ESSnet, referente 2 “EESnet-Cultura”;’

- Proposta de medicio econdmica das atividades e produtos do manual
metodologico da Conta Satélite de Cultura (CSC), do Convénio Andrés Bello,6
divulgado em 2009;

- Metodologia acerca da medigao econdmica sobre o setor cultural do Uruguay,’
2009;

- Metodologia da Cuenta Satélite en Cultura del Uruguay Medicion econdmica
sobre los sectores artes escénicas, audiovisual, libros y publicaciones
periddicas y musica grabada correspondiente a 2012°,

*UNESCO, Framework for Cultural Statistics, 2009. Disponivel em: <http://www.uis.unesco.org/Library/Documents/FCS09_SPpdf>. Acesso em:
20set2015.

*Disponivel em: <http://ec.europa.eu/culture/our-policy-development/doc1577_en.htm>. Acesso em: 20 set. 2015.
* Disponivel em: < http://culturayeconomia.org/wp-content/uploads/completo-dic-162.pdf> . Acesso em: 20 set. 2015.

"Hacia la Cuenta Satélite en Cultura del Uruguay, 2009. Disponivel em: <hittp://cultura.mec.gub.uy/innovaportal/file/38210/
1/cuenta_satelite_web.pdf>. Acesso em: 20 set. 2015.

* Disponivel em: <www.mec.gub.uy/innovaportal/file/66152/1/cuenta_satelite_en_cultura_del_ur uguay_para_2012.pdf>. Acesso em:
20set. 2015.
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Marcos referenciais internacionais das estatisticas de cultura

UNESCO, Framework for Cultural Statistics (FCS)
— Marco de Estatisticas Culturais da UNESCO

Em 2009, a UNESCO publica um novo marco de estatisticas culturais, Framework
for Cultural Statistics (FCS), substituindo a versao anterior do FCS de 1986, com o
objetivo de medir econdmica e socialmente a dimensao da cultura. Tal proposta
busca, fundamentalmente, definir os limites do campo da cultura valendo-se de
atividades e dominios. Estabelece uma base conceitual que incorpora o uso de
sistemas e classificacbes internacionais vigentes e propde promover o uso de
estatisticas comparaveis entre os paises.

Esse novo marco FCS 2009 contempla uma no¢ao mais ampliada de atividades
relacionadas com a “producao, difusao e usos da cultura”, engloba as expressoes
culturais considerando os novos mecanismos de produc¢ao e consumo, além das
praticas culturais nao associadas com a industria cultural (patriménio imaterial). E
define a cultura como:

[..] um conjunto dos tracos distintivos, espirituais, materiais e afetivos que
caracterizam umasociedade ou grupo social. Engloba, além disso, as artes e as letras,

os modos de vida, os direitos fundamentais do ser humano, os sistemas de valores,
crengas e tradigoes (FCS, 2009, p. 22).

Essa definicdo, que incorpora o mais amplo conjunto de atividades relacionadas a
producdo de bens e servicos culturais e serve de base para medir a dimensao
economica da cultura, vem sendo adotada por muitas instituicoes oficiais de
estatisticas. Entretanto, diante da impossibilidade de quantificar essas crencas e
valores, “define a Cultura através da identificacio e quantificacdo dos
comportamentos e das praticas que sao frutos das crencas e valores de uma
sociedade ou grupo social” (FCS, 2009, p. 18). E, aportando uma defini¢do mais
operacional, consta que “estd baseada em dominios culturais, com o propésito de
quantificar as atividades, bens e servigos culturais gerados por processos industriais e
nao industriais” (FCS, 2009, p. 22).

Desta forma, o “dominio cultural” (atividades ntcleo) se constitui em um aspecto
essencial que compreende as atividades desenvolvidas pelas inddstrias culturais,
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geradoras de bens e servicos e relacionadas a “criagao e produgdo”, tradicionalmente
ligadas as artes, como teatro, musica, filme, edicao de livros, fotografia, radio,
televisdo, bibliotecas, arquivos, museus e patrimonio historico, bem como outro
conjunto mais abrangente, que inclui os setores das novas tecnologias da economia
da informagéo e comunicagio, que mudam o modo de producao e disseminacao da
produgdo cultural como audiovisual, midia, redes, internet e tecnologias digitais.

0 FCS propoe ainda uma classificacdo das atividades culturais em mais dois
dominios; o transversal (educagdo, patrimonio imaterial, preservacao e arquivo,
equipamento e material de suporte) e o relacionado (turismo e esporte), que
mostram a importancia do ciclo de produgio e transmissao da cultura (FCS, 2009, p.
24).

As atividades culturais que conformam o setor cultural foram agrupadas em 6
(seis) dominios culturais, que representam um conjunto comum de industrias,
atividades e priticas culturalmente produtivas sob as seguintes denominagoes:

A: Patrimonio cultural e natural

B: Apresentacoes artisticas e celebragoes

C: Artes visuais e artesanato

D: Livros e jornais

E: Meios audiovisuais e interativos

F: Design e servicos criativos

Patrimonio cultural imaterial (dominio transversal)

Esses dominios cobrem todas as atividades, os bens e servigos presentes em todas
as etapas do ciclo cultural, sao considerados estritamente culturais e representam “o
conjunto minimo de atividades culturais para as quais a UNESCO solicitard aos paises
acolecdo de dados compardveis”. As atividades sociais e recreativas foram agrupadas
em dominios chamados de “relacionados” por estarem associados a uma concepgao
mais ampla de cultura (FCS, 2009, p. 23).

0 FCS é uma ferramenta que organiza a coleta e a disseminagdo das estatisticas
culturais nacionais e internacionais e serve de base para medir a dimensao
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econdmica da cultura, valendo-se das nomenclaturas de classificagdes de atividades’
especificas do campo cultural compardveis com critérios internacionais. O estudo
adota os sistemas de classificacoes internacionais disponiveis como: UN's Central
Product Classification (CPC), para a classificagao de bens e servigos; e o International
Standard Industrial Classification (ISIC) Revisdo 4," equivalente em espanhol 2
Clasificacion Industrial Internacional Uniforme (CIIU), mais utilizado pelos paises
para classificar as atividades de producao cultural, de forma a incorporar o mais
amplo conjunto de atividades relacionadas 2 producao de bens e servigos culturais
(LINS, 2013, p. 214).

0s dominios “educacdo e capacitacdo”, “arquivistica e preservacio” e
“equipamento e materiais de suporte” sdo transversais a todos os dominios
anteriormente explicitados em razdo de seu papel essencial nas etapas de produgio e
de transmissao da cultura.

Além da defini¢do de cada um dos dominios, com especificacio de todas as
atividades pertencentes a cada um deles, o marco detalha como chegar 2a
quantificacdo da cultura e destaca a importancia da comparabilidade das
classificagoes internacionais. Para as atividades economicas de bens e servicos,
destaca os sistemas de classificacao internacionais disponiveis como a International
Standard Industrial Classification (ISIC) Rev.4 — na identificacdo das atividades
culturais produtivas, além de possibilitar a classificacio das instituicdes de acordo
com sua atividade econdmica; da Central Product Classification (CPC?) — para a
identificacao dos bens e servigos culturais, que se relacionam com as atividades da
ISIC; da Harmonised Commodity Description and Coding System 2007 (HS 2007); da
Extended Balance of Payments (EBOPS) — na identificagdo do comércio
internacional de bens e servicos culturais; e da International Standard Classification
of Occupations (ISCO 08) —para a identificagdo das ocupagoes culturais.

Importante destacar que as classificacoes de atividades econdmicas sao
construidas para organizar as informacoes estatisticas sobre os fendmenos

’ As limitagdes e as necessidades de revisdo da nomenclatura referente a0 campo da cultura exigem uma articulagdo capaz de transformar a
extrema complexidade dessas atividades em informagoes e indicadores que tornem o fendmeno cultural inteligivel.

" A ISIC ver.4 criou duas novas segdes: | — Informagdo e Comunicagio — e a segio R — Arte, Cultura, Esporte e Recreacdo, que identificam o
detalhamento das atividades relacionadas ao setor cultural. A nomenclatura completa pode ser acessada no endereco da CONCLA:
<http://www.ibge.gov.br/home/estatistica/economia/classificacoes/cnae2.0/cnae2.0.pdf > .

72 Cristina Lins



relacionados com a contribuicdo das unidades produtivas no processo econdmico, e
essas classificagoes nao foram elaboradas com a preocupacao de contemplar
especificamente o setor da cultura, fato que nao impede que sejam usadas com o
intuito de realizar uma andlise preliminar das atividades e dos produtos culturais.

Como a classificacao de atividades econdmicas (ISIC) possui uma hierarquia de
codigos de um, dois, trés e quatro digitos para representar os niveis de desagregagio,
por vezes, algumas atividades culturais podem estar ocultas em categorias mais
amplas ou se encontram agrupadas em um tinico cdigo.

AISIC, em sua Giltima reviso,"' passou a incorporar uma categoria que se refere as
atividades de “Informacao e Comunicacao (Secdo J)” e “Artes, Cultura, Esporte e
Recreacdao (Secdo R)”, que incorporam informagdes mais desagregadas das
atividades de editoracao, cinematogréficas, produgdo de videos e de programas de
televisdo, gravacdo de som e edi¢ao de musica, radio e televisdo, atividades artisticas,
criativas e de espetdculos, arquivos, museus, bibliotecas.

Além disso, nao representa as atividades culturais nao industriais, posto que fosse
um esquema classificatorio industrial. £ 0 caso do artesanato, que, sendo elaborado
dos mais diversos materiais, se encontra espalhado por varios cédigos da ISIC,
porquanto seu principio de hierarquia leva em conta as matérias-primas utilizadas
no processo de produgdo. Para tanto, a ISIC deveria considerar “métodos de
producao modernos e tradicionais que permitissem a “identificacdo de produtos
tradicionais ou elaborados 2 ma0”. Por outro lado, ha cddigos Gnicos para atividades
transversais a todas as categorias culturais (FCS, 2009, p. 37).

0 FCS apresenta o emprego cultural através do uso da ISCO 08 (classificacao de
ocupacoes), que engloba criadores, produtores e distribuidores envolvidos na criagao
ou na producdo de atividades culturais, realizadas de maneira individual, grupal ou
como parte de organizagoes. As ocupagoes consideradas nesse marco dizem respeito
as ocupagoes culturais relacionadas com a arte e a criatividade, dentro dos dominios
culturais da UNESCO: “A definicao do emprego cultural requer a inclusao tanto das
ocupagoes em inddstrias culturais como nao culturais” (FCS, 2009, p. 40).

"' AISIC passou por ampla reviso e, em 2008, foi adotada a versio 4 dessa classificagdo (ISIC — Rev4). Para mais detalhes sobre a estrutura e o
contetido dessa classificago, consultar: http://unstats.un.org/unsd/cr/registry/isic-4.asp.
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Nas classificagdes de ocupacdes, é mais facil identificar um trabalho artesanal
distinguindo o trabalho artistico (os bens produzidos por esse artesao) do trabalho de
producao em massa.

0Os codigos da ISCO 08 que representam ocupagoes culturais sao os seguintes:

262 Bibliotecarios, arquivistas e conservadores
264 Autores, jornalistas e linguistas

265  Artistas e criadores

343  Profissionais artisticos, culturais e culindrios
3521 Técnicos de transmissao, som e imagem

73 Trabalhadores artesanais e de impressao

Vale destacar que, nessa classificacao, ha certas ocupagdes culturais distribuidas
em todas as categorias da ISCO e também casos em que a classificagdo nao é
suficientemente detalhada para permitir clara distin¢ao entre tais ocupacoes.

A UNESCO considera essencial a protecao dos direitos para a “criatividade
individual, o desenvolvimento das industrias culturais e a promocao da diversidade
cultural”, que a “identificacao dos bens e servigos que geram direitos de propriedade
intelectual é um componente chave da contribui¢ao que a cultura faz 2 economia
e tem a vantagem adicional de estar associada a um marco legislativo” (FCS, 2009,
p.43).

Em relagao ao patrimonio, esse estd sendo considerado no marco como um ativo
que pode se valorizar ou desvalorizar, dependendo do estado de conservagio. Ha
estudos que analisam o valor econdmico do patrimonio cultural sob diferentes
oticas. Entretanto, “o patriménio cultural ¢ um bem social, uma vez que incorpora
valores estdticos, historicos, sociais, espirituais e educativos”, e os paises
desenvolvidos o valoram a partir das preferéncias do publico, ji que registram a
assisténcia a esses ativos culturais (monumentos, museus) (FCS, 2009, p. 43).

0 FCS trata como grande desafio avaliar a dimensao social da cultura.
Principalmente porque “se refere a uma dimensao nao mercantilizada da Cultura”,
ou seja, diz respeito as praticas que se observam no seio das comunidades (idem, p.
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44). Reforga-se que a dificuldade encontrada nessa dimensao é exatamente a falta de
um corpo teorico amplo. Para essa quantificacdo, o FCS sugere a utilizacdo da
ICATUS, ou seja, “a Uinica que oferece uma lista exaustiva de préticas culturais,
incluindo as préticas comunitdrias”.

Ainda com relagio a0 marco FCS 2009, projeto em elaboragdo que seguird sendo
atualizado periodicamente a partir de avancos na metodologia, tanto os registros
administrativos quanto as pesquisas amostrais de domicilios, de populagio e
econdmicas, atualmente realizadas na maioria dos paises, tém potencial de gerar
informagoes estatisticas para a cultura, bastando para tanto reagrupar as
informacoes estatisticas economicas produzidas.

Eurostat — Statistical Office of the European Union

Outro projeto internacional recente, formulado pelo European Statistical System
Network — ESSnet-Cultura—foi criado em setembro de 2009. 0. ESSnet-Culture é um
método de trabalho desenvolvido pelo Eurostat (Gabinete de Estatisticas da Unido
Europeia), que serve como marco de referéncia metodoldgica, reunindo vérias
organizacoes que formam parte “del Sistema Estadistico Europeo (EES)”, para
atualizar e desenvolver a metodologia do marco existente para a Europa, com a
finalidade de produzir informagoes estatisticas para a cultura e a andlise dos
fendmenos culturais.

Do ESSnet-Cultura participaram os paises que trabalharam para o
desenvolvimento metodoldgico das estatisticas culturais e foi formado por quatro
grupos de trabalho responséveis pelas discussoes dos seguintes temas: Marco
Referencial para as Estatisticas Culturais e Definicoes, liderado pelo Ministério da
Cultura e Comunicagdo da Franca; Financiamento e Gastos em Cultura, liderado pelo
INE da Republica Tcheca; Indistrias Criativas, liderado pelo INE da Estonia; e,
Priticas Culturais e Aspectos Sociais, liderado pelo Ministério de Educagdo, Culturae
Ciéncia da Holanda.

A discussdo sobre a defini¢ao do campo estatistico da cultura, tema de grupos de
trabalho do Eurostat, no periodo 2009-2011, trabalhou com o objetivo de rever anova
versao das nomenclaturas de atividades, a francesa— NAF Rév.2 — e a europeia— NACE
Rév.2, de 2008.
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Nesse sentido, o grupo do ESSnet-Cultura se dedicou a0 exame das possibilidades
de adaptar ou desenvolver modelos existentes para responder as novas necessidades
e criar outros dominios. Assim, foram concebidos o novo quadro de atividades
culturais europeias e a harmonizacao de métodos com vistas a garantir melhor
comparabilidade das informagdes. "

Na concepcio desse novo quadro de atividades, o ESSnet-Cultura toma como
referéncia a defini¢ao do campo cultural da UNESCO:

[...] um conjunto dos tracos distintivos, espirituais, materiais e afetivos que

caracterizam uma sociedade ou grupo social. Engloba, além disso, as artes e as letras,

os modos de vida, os direitos fundamentais do ser humano, os sistemas de valores,
crengas e tradigoes (FCS, 2009, p. 18).

Vale destacar que o ESSnet-Cultura optou por restringir o campo de atividades
aquelas que foram reconhecidas como culturais por todos os Estados-Membros da
Comunidade Europeia. Por essa razo, esportes e turismo, por exemplo, nao foram
considerados como atividades culturais.

A questdo da defini¢ao do campo das atividades culturais é vista como primordial e
depende das aproximagoes pragmaticas do que se pode obter em relacio aos dados
estatisticos disponiveis.

Assim, as atividades culturais sio concebidas como toda atividade que se
fundamenta em valores culturais e/ou uma expressao artistica, atividades presentes
ou ndo e para todo tipo de estrutura (individuos, empresas, grupos, organizagoes,
artistas amadores ou profissionais).

Dessa forma, as atividades culturais, artisticas ou criativas que compdem o
campo cultural europeu foram divididas em 10 (dez) dominios — “patriménio,
arquivos, bibliotecas, livros e imprensa, artes visuais, arquitetura, artes cénicas
e audiovisual/multimidia, publicidade e artesanato de arte” —, e organizadas sob
6 (seis) funcdes econdomicas — “criacao, preservagao, producao/edicao, difusao/
comércio, formacao e administracao/regulamentacio” (DEROIN, 2011, p. 5).

Para medir as atividades culturais e as atividades econdmicas estatisticas do quadro

EUROSTAT Pocketbooks — Cultural Statistics 2011. Disponivel em: <http://epp.eurostat.ec.europa.eu/cache/ITY_OFFPUB/KS-32-10-374/EN/KS-
32-10-374-EN.PDF>. Acesso em: 18 set. 2015.
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do ESSnet-Cultura, foi utilizada a nomenclatura estatistica das atividades econdmicas
da Comunidade Europeia, a NACE, revisada em 2008 (NACE Rév.2, 2008). Nessa
classificacdo de atividades culturais, algumas atividades estao fragmentadas entre
diferentes classes NACE; em outros casos, uma classe pode conter atividades culturais
e ndo culturais. Das 29 classes a quatro digitos, 22 sao consideradas “totalmente ou
principalmente” culturais em termos de contetido; essas classes sao utilizadas paraa
producio de dados estatisticos das atividades econdmicas culturais. As outras sete
representam atividades mais ampliadas que as atividades culturais, consideradas
como parcialmente culturais.

Algumas atividades culturais sao bem representadas pelas fontes de dados
harmonizadas dos paises do Eurostat, como livros e imprensa, audiovisual, design.
Outras necessitam de cdlculos de estimagdo, como fotografia, arquitetura e
publicidade. E muitas outras atividades culturais nao sao cobertas pelos dados
europeus harmonizados, como patriménio, arquivos, bibliotecas, criacao artistica
nas artes visuais, artes cénicas e artesanato de arte.

0 ESSnet-Cultura destaca também que a classificacao das atividades culturais pode
ser mais bem definida quando se utiliza a nomenclatura de produtos por atividades
(CPA2008), mais detalhada que a NACE, que classifica por segmentos de atividades.

Outros estudos também foram desenvolvidos para medir o setor cultural,
destacando-se pesquisas sobre despesas publicas (setores institucionais) da cultura,
despesas de consumo de bens e servicos dos domicilios, utilizando a nomenclatura
detalhada da COICOP, ou seja, a classificaco das fungoes do consumo domiciliar.
Outro grupo de trabalho aprofundou a reflexao acerca do campo das estatisticas dos
setores culturais sobre o emprego e os aspectos econdmicos desses setores, sendo
essa 2 mesma nocdo utilizada pela UNESCO. A classificacdo das 29 atividades
economicas da nomenclatura NACE ajudou a identificar as ocupagdes culturais e
estudos de praticas culturais e aspectos sociais da cultura.

As propostas do ESSnet-Cultura, ao final do periodo de 2009-2011, contribuiram
paraa criagdo de outro sistema de referéncia para as estatisticas culturais da Europa,
com 2 defini¢do de um eixo comum e a produgdo de informacoes estatisticas das
atividades economicas culturais sobre emprego, despesas puiblicas e domiciliares,
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participagdo cultural e social da cultura. A metodologia desenvolvida privilegiou um
método pritico baseado nas classificacoes e nomenclaturas comuns e na
disponibilidade de dados, permitindo uma base consensual e comparivel
internacionalmente a todos os paises-membros da UE. Os conceitos da ESSnet
permitiram dar visibilidade a cultura e reafirmaram sua especificidade, colocando a
criacao no centro das atividades culturais. O Marco propde uma lista de indicadores
para medir os aspectos culturais, econdomicos, de financiamento, sociais e de praticas
culturais e procuram responder as necessidades da gestao politica pertinentes aos
problemas atuais (DEROIN, 2011, p. 25).

Manuais da América Latina

Ainda na esfera internacional, seguindo a trajetria da UNESCO no campo das
estatisticas econdmicas para a cultura, acrescentam-se outros estudos recentes,
utilizados como manuais de referéncia para a delimitagdo das atividades que
compdem o campo cultural/criativo, com destaque para os avangos da Colombia,
que segue como referéncia metodoldgica para os estudos e os resultados obtidos em
outros paises, como Chile, Argentina e Uruguai.

Isso significa dizer que estd ocorrendo na América Latina um movimento visando a
produgdo de informagdes socioecondmicas que contemplem os variados aspectos
que conformam o campo cultural/criativo, envolvendo diversos paises. E uma
discussao que se consolida, efetivamente, com a produgio de informagdes
estatisticas comparaveis na década de 2000.

Que cada pais realize distintas definicdes sobre o que se considera como setor
cultural resulta em um problema metodologico no momento de realizar
comparacdes internacionais. Por isso € sempre conveniente explicitar a metodologia
utilizada e os setores considerados como culturais, evitando, desta forma, erros em

relacio ao que se quer medir (HACIA, 2009, p. 20).

0 Convénio Andrés Bello (CAB), da Colombia, organismo internacional e
intergovernamental, indicou os passos necessarios para a obten¢o e a construgdo de
uma Conta Satélite de Cultura, (CSC).

0 manual metodoldgico sobre a Conta Satélite” de Cultura , construido pelo CAB,

" As contas satélites s0 uma extensao do Sistema de Contas Nacionais. Elas permitem que se fagam andlises sobre o perfil e a evolugo de um setor
de forma comparével ao total da economia, medido pelas Contas Nacionais.
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detalha uma delimitagdo de setores e subsetores que conformam o campo cultural
paraa Conta Satélite de Cultura (CUENTAS, 2008, p. 78).

Para efeito de elaboracio do marco de referéncia da CSC, o CAB define o campo
cultural como um conjunto de produtos e atividades humanas, cuja principal
finalidade seja “criar, expressar, interpretar, conservar, e transmitir contetidos
simbolicos” (CUENTAS, 2008, p. 33). O campo cultural definido pelo CAB inclui as
atividades criacdo literdria, criacdo musical, criacao teatral, artes cénicas, editorial,
artes pldsticas, artes visuais, desenho, musica, audiovisual, jogos, patrimonio
natural, patrimdnio material, formacgao cultural e patrimonio imaterial (CEGOV,
2014, p.9).

Observa-se que tais atividades também estao relacionadas aquelas associadas aos
setores criativos nucleares da UNESCO 2009, como: “[...] dindmicas culturais,
sociais e econdmicas construidas a partir do ciclo de criagao, produgio,
distribuicdo/circulacao/difusdo e consumoy/fruigao de bens e servigos oriundos dos
setores criativos, caracterizados pela prevaléncia de sua dimensio simbdlica”
(PLANO, 2011, p. 23).

No caso chileno, as atividades culturais estdo dispersas em vdrios setores,
conforme apresentado no documento do CEGOV (2014, p. 17):

Aexperiéncia chilena também reuniu esforcos na confecgao da CSC. Considerou que
as atividades culturais estao dispersas em virios setores, fazendo parte da
manufatura, servicos, comércio e hotéis. Para o ano de 2005, o governo estimou 0s
dados relativos a cultura para os seguintes setores: livros, muisica e audiovisual.
Agregaram-se a isso em 2007 as estatisticas do teatro, danca, artes visuais e
fotografias.

Esses esforcos resultaram na construcao da CSC 2011, que inclui uma andlise da
evolug¢ao economica do setor cultural chileno de 2007 2 2010. Empregou-se a norma
internacional CITU Revisao 3 a fim de definir o escopo do trabalho e auxiliar na
classificagao dos produtos. O contetido da CSC incluiu apenas setores criativos e
culturais. Os subsetores incluidos foram: audiovisual, televisao, artes cénicas
(danga, teatro e circo), artes visuais, fotografia, artesanato, livros, musica, radio,
programagdo e desenho grifico, educacao cultural, arquitetura, desenho,
publicidade, e patrimonio (arquivos, bibliotecas e museus).
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Consideracoes sobre o Brasil

Por se tratar de um novo campo de estudo também no Brasil, ganha importincia
revisar e aprofundar as referéncias internacionais citadas, de forma a estabelecer
uma orientago sobre a concepcao e a delimitagdo das atividades que conformam o
setor cultural.

De fato, desde que foi firmado, em 2004, um Acordo de Cooperagio Técnica' entre
0 Ministério da Cultura (MinC) e o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica”
(IBGE), no sentido da producao de informagoes estatisticas para a cultura, buscou-se
“definir cultura em termos das atividades econdmicas que a compoem” (SISTEMA,
2013, p. 13); logo, outros desafios comegaram a surgir, com o intuito de identificar
qual a melhor metodologia para delimitar o campo da cultura por meio das
atividades culturais.

Vale destacar que as trés edicoes do Sistema de Informacoes e Indicadores
Culturais (SIIC), fruto dessa parceria, pertencem a um tipo de publica¢ao do IBGE,
denominada “Estudos e Pesquisas”, que tem como objetivo divulgar “estudos
descritivos e andlises de resultados de tabulacdes especiais de uma ou mais
pesquisas, de autoria institucional” (SISTEMA, 2006, p. 2).

0 objetivo central do SIIC € a sistematizacao de informagoes existentes no pais,
advindas das pesquisas correntes do IBGE, com o propdsito de formar

uma base consistente e continua de informagdes relacionadas ao setor cultural, de
modo a fomentar estudos, pesquisas e publicacdes, fornecendo aos orgaos
governamentais e privados subsidios para o planejamento e a tomada de decisao e,
aos usudrios em geral, informacdes para estudos setoriais mais aprofundados
(idem,p.9).

Visa também contribuir para a ampliacao do conhecimento sobre as atividades
econdmicas relacionadas com a cultura e para a melhoria da qualidade das
estatisticas nacionais.

" Mais detalhes consultar em: <http://www.cultura.gov.br/site/2004/12/16/cooperacao-tecnica/> . Acesso em: 7 fev. 2011.

"0 IBGE é o 6rgao coordenador do Sistema Estatistico Nacional, responsavel pela produgao de estatisticas oficiais. Subordinado ao Ministério do
Planejamento, Orcamento e Gestdo, a instituicao representa hoje o principal provedor de dados e informagdes do Brasil.
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Ja de inicio, ao tratar especificamente do setor cultural, pode-se perceber a
orientacao de discutir a cultura sob a Gtica econdmica, visto que, no proprio texto
introdutorio da publicaco, estd dito que a concepco de cultura adotada relaciona-se
com as atividades economicas geradoras de bens e servigos (idem, p. 11). Entretanto,
as informagoes estatisticas foram coligidas com base nas estatisticas sobre a
producdo (oferta) de bens e servigos, os gastos (demanda) das familias e do governo,
mas também nas caracteristicas da mao de obra ocupada (emprego) desse setor, 0
que permite alguma apreensao do ambito social da cultura.

A concepgao de cultura que orientou o estudo estd relacionada as atividades
economicas geradoras de bens e servigos, tomando como referéncia inicial a
defini¢ao da UNESCO sobre as atividades culturais relacionadas:

[...] & criacdo, producdo, e comercializa¢io de conteddos, que sdo intangiveis e
culturais em sua natureza. Estes conteddos estao protegidos pelo direito autoral e
podem tomar a forma de bens e servigos. S20 industrias em trabalho e conhecimento

e que estimulam a criatividade e incentivam a inovacao dos processos de produgio e
comercializacao (INFORME..., 2004, p. 498 apud SISTEMA, 2007,p.11).

A atividade cultural foi definida no estudo como “toda atividade realizada por
empresas que produzem, pelo menos, um produto relacionado com a cultura”
(idem,p.14).

Desta forma, para identificar as atividades econdmicas culturais, os dois primeiros
estudos do SIIC, de 2003 e 2003-2005, concentraram-se na Classificacao Nacional de
Atividades Economicas 1.0 (CNAE). A CNAE consiste em um instrumento de padro-
nizagio nacional dos c6digos de atividade econdmica,  que atua em cardter perma-
nente no 2mbito da Comissao Nacional de Classificacio (CONCLA)." A Classificagio é
desenvolvida sob a coordenagio do IBGE, de forma compativel com a International
Standard Industrial Classification (ISIC)”, Revisdo 3, aprovada pela Comisso de
Estatistica das Nacgoes Unidas, e recomendada como instrumento de harmonizacio
das informacoes econdmicas em ambito internacional.

“Disponivel em: <www.cnae.ibge.gv.br >. Acesso em: 2/11/2015.

" CONCLA ¢é um 6rgdo colegiado do Ministério do Planejamento e Orgamento, com finalidade de definir e normatizar o uso de classificagdes
padronizadas por sistema estatistico e por registros de cadastros da administragao pblica. Disponivel em: <http://wwwibge.gov.br/concla/>.
Acessoem: 2/11/2015.
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Essa delimitacao incluiu as atividades econdmicas diretamente relacionadas a
cultura, que compreendem as artes cénicas e espetaculos, as bibliotecas, os museus
e o patrimdnio historico; a edicao de livros; as atividades de radio e televisao, assim
como as atividades indiretamente relacionadas aquelas que agregam em uma mes-
ma classe outros contetidos além dos culturais. A inclusao deste segundo grupo de
atividades deve-se a necessidade de, para fins de politica ptblica, abranger as diferen-
tes etapas das cadeias produtivas do setor cultural, partindo-se do pressuposto de
que, no processo de producio de bens e servigos culturais, ocorre uma transmutagao
do intangivel em tangivel, que viabiliza o consumo do produto cultural.

A referéncia conceitual das duas versoes desse estudo realizado pelo IBGE, edicoes
do SIIC de 2003 e 2003-2005, utilizou como referéncia a Classificacao Nacional de
Atividades Econdmicas (CNAE 1.0) para identificar as atividades econdmicas de bens
eservicos culturais.

A partir do ano de referéncia 2008, apresentando resultados retroativos a 2007, o
IBGE passa a divulgar uma nova série de dados das pesquisas economicas, utilizando
aCNAE 2.0, que substitui a estrutura usada anteriormente. A referéncia conceitual do
SIIC 2007- 2010, semelhante aquela adotada nas duas edi¢oes anteriores do SIIC,
estd relacionada com o mais amplo conjunto de atividades econdmicas geradoras de
bens e servicos ligadas a cultura, conforme as mais recentes referéncias e
recomendagdes internacionais citadas anteriormente neste texto."

Na CNAE 2.0, foram introduzidas mudangas em todos os niveis hierarquicos e em

muitas categorias da classificagdo. Mesmo no caso de manutengio de categorias da
CNAE 1.0 com o mesmo contetido, os codigos sao afetados pelas alteragoes no nivel

das divisdes. Na CNAE 2.0, todos os c6digos s2o novos”’ (CLASSIFICAGAO, 2007, p. 18).

Jaem relacao ao ambito do “campo da cultura”, a principal mudanga ocorrida com
a revisao da CNAE 2.0 pode ser observada com a introducao de outros conceitos nos
niveis mais agregados para refletir atividades emergentes, como as tecnologias de
informacao e comunicacao, que transformaram radicalmente a Cultura e as

" Para este trabalho, foi essencial buscar as orientagdes das definigdes do campo estatistico da cultura do marco dos dominios de estatisticas
culturais da UNESCO 2009, das nomenclaturas das estatisticas culturais da Franga — ESSnet-Culture — e da delimitagdo dos setores e subsetores
que conformam o campo cultural da conta satélite do Manual Metodoldgico do CAB.

" Para garantir a inexisténcia de repetigio de c6digos entre as versdes 1.0 e 2.0, recorreu-se 2 mudanga no cdlculo do digito verificador, que passou
paraomédulo 11, acrescido de uma unidade (CLASSIFICAGAO, 2007, p. 18).
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maneiras de acessd-la, presentes em novas secoes, divisoes, grupos e classes que se
referem as atividades de “Informacao e Comunicagdo (Segdo J)” e “Artes, Cultura,
Esporte e Recreacao (Secao R)”, e incorporam informagoes mais desagregadas das
atividades de editoragdo, cinematograficas, producao de videos e de programas de
televisdo, gravacdo de som e edi¢ao de musica, radio e televisdo, atividades artisticas,
criativas e de espeticulos, arquivos, museus, bibliotecas.

Para identificar as atividades econdmicas culturais, foi feita uma analise de cada
uma das 673 classes (4 digitos) da CNAE 2.0, as quais definem as atividades
econdmicas de natureza industrial, comercial e de servicos que produzissem bens e
servigos relacionados a producao cultural.

Assim, com base nessa andlise, foi possivel incorporar ao estudo as atividades que
levam em considerago, segundo Deroin:

o ciclo de produgdo de uma forma mais abrangente, integrando nio s6 a criago, a

fabricacdo de produtos culturais e o consumo, como também os equipamentos de

suporte de informatica e os equipamentos que permitem uma ampliagio de opcdes

de acesso 2 cultura, arte e lazer relacionados s priticas culturais™ (DEROIN, 2011, p.
3apud SISTEMA, 2013, p. 15).

Entdo, buscou-se conceituar o campo da cultura valendo-se das atividades
diretamente relacionadas a “criacao e produg¢ao”, tradicionalmente ligadas as artes,
como teatro, musica, filme, edi¢ao de livros, fotografia, ridio, televisao, bibliotecas,
arquivos, museus e patrimonio, e das atividades indiretamente relacionadas com a
cultura, isto é, um conjunto mais abrangente, relacionado aos equipamentos e as
atividades de suporte de informatica do setor cultural (telefonia, internet, fabricacao
de equipamentos transmissores de comunicagdo, dentre outros), que agregam
atividades propriamente culturais e outras que nao podem ser caracterizadas como
tais.

Na delimitagao do setor cultural, buscou-se conciliar também as primeiras
discussdes sobre a Conta Satélite de Cultura do Brasil,” de modo que 0 novo campo

* 0 Instituto de Estatistica da UNESCO do Canad4 (ISU) definiu, em 2009, uma nova proposta, de forma a organizar as estatisticas culturais e a
medir o enfoque socioecondmico adotado para a compreensao da cultura em 2009.

* 0s ministros de Estado da Cultura e da Fazenda, Planejamento, Orcamento e Gestdo, no uso de suas atribuigdes, instituiram, nos termos da
Portaria Interministerial n® 130, de 23.12.2010, o Comité Gestor e o Grupo Executivo, objetivando a criagio da Conta Satélite de Cultura do Brasil.
Disponivel em: <http://www.normasbrasil.com.br/norma/portaria-interministerial-130-2010_222375.html>. Acesso em: 20/11/2015.
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cultural nao deixasse de fora nenhuma das classes de atividade a serem
consideradas, futuramente, na CSC, “classificadas entre os setores de arquitetura,
artes, audiovisual, design, editoracao, entretenimento, formacao, gestao, musica e
patrimonio” (CEGOV, 2014, p. 24).

Assim, para a finalidade deste estudo, nao foi objeto de preocupagio considerar a
defini¢io do escopo dos setores criativos do Ministério da Cultura 2011,” que
agregam categorias culturais e setores dos diversos conjuntos de empreendimentos
atuantes no campo da Economia Criativa, com desempenho para além dos setores
tradicionalmente considerados como culturais que:

vao além dos setores denominados como tipicamente culturais, ligados a produgao
artistico-cultural (musica, danga, teatro, opera, circo, pintura, fotografia, cinema),
compreendendo outras expressoes ou atividades relacionadas as novas midias, a
industria de conteddos, a0 design, 2 moda, 2 P&D, a0 artesanato, as expressoes
culturais a arquitetura entre outros (PLANO, 2011, p. 21).

Na verdade, a delimitacio e a classificagdo das atividades propostas no ambito da
Economia Criativa apresentam em comum processos que englobam a criagdo, a
producao, a distribuicio de bens e servicos que usam a criatividade, o ativo
intelectual e o conhecimento como principais recursos produtivos. Nesses
segmentos, estao incluidas as atividades baseadas no conhecimento que produzem e
difundem bens materiais e imateriais com alto contetdo criativo, mas também com
valor economico e de mercado que contribuem para a geragdo de crescimento

econdmico.

Na sistematiza¢do apresentada pelo Ministério da Cultura/Secretaria de Economia
Criativa/Plano de Brasil Criativo (PLANO, 2011, p. 29), os setores produtivos estao
agrupados em cinco blocos: patrimonio; expressoes culturais; artes e espeticulo;
audiovisual e do livro, da leitura e da literatura e, criacoes funcionais. Cada bloco é
constituido de setores que, organizados segundo uma logica vocacional, propiciam o

surgimento de servicos inovadores e diferenciados.

*Plano da Secretaria da Economia Criativa: politicas, diretrizes e ages, 2011-2014. Brasilia, Ministério da Cultura, 2012. 156 p. p. 29. Disponivel
em: <http://www.cultura.gov.br/documents/10913/636523/PLANO + DA+ SECRETARIA -+ DA+ ECONOMIA + CRIATIVA/81dd57b6-e43b-43ec-
93cf-2a29be1dd071>. Acesso em: 20 nov. 2015.
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Essa classificacao tem maior abrangéncia por incluir atividades que possuem sua
origem na criatividade, na competéncia e no talento, recursos esses considerados
inesgotdveis e que englobam um campo mais ampliado de setores de atividade do
que a descricdo das 74 (setenta e quatro) atividades culturais, detalhadas de acordo
com as se¢oes da CNAE 2.0 do estudo do SIIC 2007-2010 (SISTEMA, 2013).

Criatividade em nimeros

Com base em informacdes do Sistema de Informagdes e Indicadores Culturais de
2007-2010, podemos obter indicadores que ajudam a mensurar as atividades e os
produtos de alguns dos setores considerados como criativos. Apesar de utilizar
classificagoes um pouco distintas, pode-se verificar que ha certo consenso entre os
principais setores contemplados nessas delimitagoes das classificacoes de atividades.

0 estudo do IBGE permite introduzir um olhar empirico sob a ética
socioeconomica. Pelo lado da oferta e da demanda, é possivel avaliar os indicadores
da participagdo das atividades culturais no ntimero de empresas, no total de pessoal
ocupado (socios, proprietdrios, trabalhadores assalariados), os saldrios e outras
remuneragoes pagas para atividades economicas culturais, a participacao no valor
adicionado das atividades de indudstria, comércio e servicos diretamente e
indiretamente relacionadas a cultura no total das atividades, o emprego e 0 consumo
cultural.

0 SIIC 2007-2010 divulgou resultados para diversas atividades economicas de bens
e servigos culturais, que tém origem na criatividade, sendo geradoras de trabalho,
emprego, renda e riqueza através da criacdo. Essas ajudam a pensar e a conhecer o
setor da Economia Criativa, como edi¢ao de livros e jornais; producio
cinematogréfica, de videos e de programas de televisao; gravacao de som e edicao de
musica, televisdo, rddio; agéncias de publicidade; arquitetura; patrimonio;
bibliotecas; arquivo e museus.”

Segundo a UNCTAD, a estrutura de mercado da Economia Criativa € liderada por

micros e pequenas empresas. De acordo com os dados do tamanho de empresas das
estatisticas do Cadastro Central de Empresas, esse perfil se mantém no Brasil.

* Muitos estudos foram feitos pelas instituigdes ligadas 2 Organizagio das Nagdes Unidas (ONU), sobretudo no ambito da Organizagao das Nagdes
Unidas para a Educacdo, a Giéncia e a Cultura (UNESCO), a Conferéncia das Nagoes Unidas para o Comércio e o Desenvolvimento (UNCTAD), a
Organizagao Mundial paraa Propriedade Intelectual (Wipo) e a estudos feitos no Reino Unido.
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A baixa relagao do nimero de ocupados, por empresa, ¢ um indicador de porte
empresarial.

A distribui¢ao por faixa de pessoal ocupado total, tanto do niimero de empresas
quanto do pessoal ocupado no setor cultural, se apresentou estivel no periodo de
2007-2010. Afaixa entre 0 e 4 pessoas ocupadas apresentou participacao de 76,0% do
total de empresas culturais e ocupou 12,7% do pessoal ocupado total no setor em
2010.

[...] Em 2010, a andlise da distribuicao do pessoal ocupado assalariado por porte da
empresa permite observar que as menores empresas e outras organizagoes do setor
cultural, situadas na faixa de 0 a 4 pessoas, embora em maior nimero (330.089
empresas), ocuparam o menor nimero de pessoas assalariadas (116.911 pessoas
assalariadas).

[...] para a faixa de 0 a 4 pessoas ocupadas, o nimero de socios e proprietarios
representava 78,3% do total de pessoas ocupadas e o nimero de assalariados
correspondiaa 21,7% desse total. Contudo, na faixa de 500 e mais pessoas ocupadas,
o nimero de scios e proprietarios representava 0,1% do total de pessoas ocupadas,
enquanto o nimero de assalariados representava 99,9% desse total (SISTEMA, 2013,
p.35).

Considerando “que atividades que podem empregar criatividade artistica com
outros fins, como agregar valor, [...] tendo a geragdo de lucro como objetivo maior”
(BOTELHO, 2011, p. 83), 0 estudo do IBGE refere-se ao valor que as atividades “que
se alimentam dos talentos criativos decorrentes das novas tecnologias™ acrescentam
aos bens e servigos consumidos no seu processo produtivo formal. Com base nos
dados do SIIC,

a participagdo no valor adicionado das atividades de servicos diretamente
relacionadas a cultura no total das ASC aumentou de 38,5%, em 2007 para 43,2%,
em 2010, com destaque para o segmento de 'publicidade’, cuja participagao cresceu
de 5,4%, em 2007, para 6,8%, em 2010; para as 'operadoras de televisao por
assinatura, por cabo, por micro-ondas ou por satélite', com 2,4% em 2007 e 3,3% em
2010; e para as 'atividades de produgdo, pos-producio, distribuicao e exibicio
cinematogrifica, de videos e de programas de televisao', com 1,3% de participacio
em 2007 €2,2% em 2010 (SISTEMA, 2013, p. 63).

0 estudo apresentou, dentre outras informagoes disponiveis,” dados sobre o

* Anotacdo de grifo da autora.
“Disponivel em: <http://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/livros/liv65974.pdf> . Acesso em: 20 nov. 2015.
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rendimento médio da populacao ocupada no setor cultural/criativo, valor
ligeiramente superior a0 rendimento médio da populagio ocupada nos demais
setores da atividade produtiva.
Acompanhando a maior escolarizacao, o rendimento médio real mensal do trabalho
principal da populagdo de 10 anos ou mais de idade ocupada em atividades culturais
foi estimado em R$ 1.258,00 em 2007 e em R$ 1.553,00 em 2012, valores superiores
ao0s rendimentos da populacao ocupada no total das atividades produtivas, que teve o

rendimento médio real mensal do trabalho principal estimado em R$ 1.213,00 em
2007 eem R$ 1.460,00 em 2012 (SISTEMA, 2013, p. 117).

Outra informagdo importante se refere aos desafios que ainda precisam ser
enfrentados para se estudar a dimensao dos campos cultural/criativo brasileiros,
sendo a construgdo da Conta Satélite de Cultura de fundamental importancia, por

contemplar um conjunto de informagées econémicas (valor adicionado, consumo
intermedidrio, exportacoes, importacoes, etc.) cuja finalidade é mensurar as
transacoes economicas de determinados setores nao diferenciados nas contas
nacionais. Ela consiste em um instrumento que visa ampliar a capacidade analitica
para determinadas dreas de interesse social, tais como: turismo, sadde, e cultura

(TRYLESINSKI; ASUAGA, 2010). A CSC € integrada ao Sistema de Contas Nacionais
(SCN), respeitando seus principios norteadores (CEGOV, 2014, p. 8).

Como o objetivo principal € valorar a atividade economica de determinado setor
empregando técnicas confidveis e compardveis internacionalmente, poderemos
obter informagdes e dados para o conjunto de setores e subsetores de atividades
relacionadas ao campo cultural/criativo, de forma a mensurar a atividade cultural na
economia do pais.

Nao resta divida de que muito ainda ha por ser feito. Os conceitos ligados 2
dinamica de criar e transformar ideias em produtos e servicos e a tomada de
consciéncia da dimensdo economica da cultura sao relativamente novos, mas o
desfio do Brasil estd em entender a dindmica dessas atividades culturais/criativas
para o planejamento e a definicao das acoes necessdrias para o desenvolvimento do
pais.
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CAPITULO 5

Metodologias alternativas para tratar a
Economia Criativa: analise de redes sociais

Rodrigo Cavalcante Michel

1 Introducao

Estudos contemporaneos no campo da Economia Criativa (e também no da
Economia da Cultura) tém seguido caminhos que levaram a uma consolidagao desse
por meio de formulagdes tedricas e metodologicas afins as dreas das Ciéncias Sociais
Aplicadas. O uso de ferramentas de andlise econdmica como a econometria, a andlise
multivariada, a estatistica descritiva, é capaz de explicar alguns dos fenomenos e
das questoes centrais da produgdo, do consumo e do funcionamento geral do setor
criativo.

Aabordagem teorica utilizada pelos principais trabalhos no campo apresenta certa
pluralidade no pensamento e na forma de tratar o individuo conquanto agente
econdmico e social. Existem trabalhos que apresentam uma abordagem mais
proxima da busca pelo equilibrio econdmico e um arcabougo analitico neocldssico,
microfundamentado, como também andlises baseadas em desenvolvimentos
tedrico/conceituais heterodoxos.

E notdvel a evolugdo do conceito de Economia Criativa que, “derivado” da
Economia da Cultura, apresenta umavisao ampla, que permite incorporar atividades
economicas diferentes como artesanato, manifestacoes populares, musica, artes
performaticas, arquitetura, design e outras. Essa amplitude de alcance setorial da
Economia Criativa, contudo, traz alguns percalgos ao analista, ja que se trata de
atividades que apresentam caracteristicas e funcionamentos distintos entre si.

Por exemplo, as andlises especificas do setor de artesanato ou de manifestagoes
folcloricas dificilmente podem seguir 2 mesma légica metodoldgica de andlises do
setor de software e video games. Ou ainda, em aspectos regionais, a estrutura de
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producdo e organizacao pode ser diversa de acordo com as hierarquias
politico-econémicas como o nivel de desenvolvimento, a regido urbana, o nivel de
intervengdo estatal, etc. Esse aspecto € visivel no caso do setor de musica, uma vez
que, analisar a produgao musical como um todo, ou em setores “hegemonicos”
(como as majors ou até as gravadoras indies), € diferente de analisar uma produgao
mais especifica e marginal, como, por exemplo, o fenomeno da musica tecnobrega
paraense, visto que a organizaco, o processo produtivo, as relagoes de trabalho e
interpessoais sao diferentes e, por isso, necessitam por vezes de metodologias e
formas analiticas também distintas.

Esses sdo apenas alguns exemplos da amplitude e da complexidade do setor e
sinalizam a possibilidade de tratamentos metodoldgicos especificos para cada caso.
Cabe 20 pesquisador buscar metodologias que se adaptem ao tratamento do
problema de pesquisa e no objetivo proposto a fim de construir informagoes validas e
consistentes para o avanco do conhecimento sobre esse. Nesse sentido, o objetivo
deste capitulo é apresentar uma possibilidade metodoldgica capaz, a nosso ver,
de superar alguns obsticulos (como falta de dados secundarios, organizacao de
ndo cadeia, singularidades regionais) postos a pesquisa em Economia Criativa no
Brasil. A metodologia denominada “Andlise de Redes Sociais (ARS')” apresenta-se
COMO Uma op¢ao interessante para o campo e € tratada a seguir.

A ARS ¢é baseada no estudo de determinada rede social. Uma rede pode ser
entendida como um subconjunto de agentes que estabelecem relagoes entre si e
assim criam uma estrutura relacional/social em que existem fluxos de informagoes,
conhecimentos, trocas simbdlicas e materiais, contribui¢oes, competicoes, etc. As
definicoes de conceitos podem ser diferentes (redes ou estruturas, atores, agentes ou
nos, vértices ou relagoes, etc.), bem como existe certa diversidade de analise tedrica
dessas estruturas.

0 presente trabalho estd estruturado da seguinte maneira, além desta breve
introdugao: a segunda se¢ao apresenta de forma sintética a abordagem do individuo,
do agente (econdmico e social) dentro da Andlise de Redes Sociais com base em
principais tedricos do chamado “método estrutural” como Mark Granovetter e
Harrison White, estabelecendo didlogo com soci6logos e economistas,

' Doravante ARS.
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principalmente Pierre Bourdieu e Matthew 0. Jackson. A terceira parte do trabalho
avanga na discussio e apresenta, valendo-se dessa visao do individuo, algumas
possibilidades da metodologia, como indicadores, estatisticas e abordagens. Por fim,
algumas consideracoes sao tragadas.

2 Alguns conceitos basicos e concepcoes tedricas balizadoras:
a abordagem do agente (criativo) nas redes sociais

Paraindicar se a metodologia da Andlise de Redes Sociais (ARS) cabe aos estudos da
Economia Criativa, € necessdrio primeiramente compreender alguns conceitos e
abordagens dessa. A primeira consideragdo a ser feita em relagao a ARS diz respeito a
compreensdo do individuo (ou agente) social (e econdmico) no meio e no espago
vivido. De acordo com essas abordagens, o individuo nio é analisado de forma
atomista ou independente do meio/estrutura social no qual estd inserido; esse agente
é reflexo das condi¢oes do seu meio, e, 20 mesmo tempo, a sua presenca altera e dd
formaaestrutura.

A concepcio de individuo para a ARS € baseada em um agente inserido em uma
estrutura de relagbes com outros agentes, e essas relacdes contribuem para as
explicacoes de seu comportamento e agoes. A estrutura formada pelas relagoes de
atores (redes sociais) € de fundamental importancia analitica para a compreensao do
funcionamento do individuo, uma vez que, de alguma forma, baliza as decisoes, os
atos e os costumes desse.

E clara a busca por uma visio baseada em um intersticio entre as anlises extremas
realizadas dentro da Economia e na Sociologia. O agente nio deve ser entendido
como o agente racional da economia ortodoxa, que, através da ideia de agente
representativo, é capaz de maximizar as suas utilidades de forma racional,
independentemente do contexto no qual estd inserido. Mas também nao é um agente
que nao tem vontades, habitos e acoes proprias, sendo totalmente determinado pelo
meio. AARS parte de uma concep¢ao intermedidria, na qual o agente a ser analisado
nao é uma marionete da estrutura de relacdes, mas tampouco um individuo autista e
isolado dela. N7o se trata de uma andlise sobressocializada nem subsocializada’
(GRANOVETTER, 1985; LAZEGA; HIGGINS, 2014).

* Granovetter constrdi tal ideia partindo da critica 2 nova economia institucional (especificamente Oliver Williamson), pois o autor afirma que,
mesmo que essa escola econdmica busque compreender e incluir as instituicoes na andlise econdmica na visao neocldssica, ela o faz com base em
umavisdo de agente econdmico subsocializado, de certa forma independente da estrutura social.
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De acordo com Granovetter (1985), a visio oversocialized do homem na
sociologia moderna — “conception of people as overwhelmingly sensitive to the
opinions of others and hence obedient to the dictates of consensually developed
systems of norms and values, internalized through socialization, so that
obedience is not perceived as a burden”. (p. 483) — € a contraposi¢ao da abordagem
daeconomia neocldssica:

Classical and neoclassical economics operales, in contrast, with an atomized,
undersocialized conception of human action, continuing in the utilitarian
tradition. The theoretical arguments disallow by hypothesis any impact of social
structure and social relations on production, distribution, or consumption. In
competitive markets, no producer or consumer noticeably influences aggregate

supply or demand or, therefore, prices or other terms of trade (GRANOVETTER,
1984, p. 483) (1985)

0 que existe, entdo, ¢ uma relacio complexa entre agente e estrutura, visto que nao
se trata de uma visao estatica e com apenas um sentido. O agente estd inserido em
uma estrutura, e isso determina de alguma forma o seu comportamento; contudo, o
agente também muda a estrutura e evolui dentro dela. Assim como na visao de
“campos” elaborada por Bourdieu (2005), embora os “campos economicos”
balizem o comportamento competitivo e/ou colaborativo das firmas (e dos agentes)
em um espacgo, a insercio de um novo agente modifica essa estrutura e logo o
comportamento; também podem existir modificacoes no comportamento dos
individuos j4 postos nesses espacos que transformam de alguma forma o campo.’

Dessa forma, a Andlise de Redes Sociais tem uma visao voltada para as relagoes que
os individuos estabelecem, e o método estrutural desloca a atengao do individuo para
as relagoes que esse estabelece dentro da estrutura social em que estd inserido. Além
das caracteristicas individuais como idade, renda, sexo, escolaridade, ocupacio, etc.
(que, nos tratamentos metodoldgicos, sao considerados como atributos), buscam-se
informagodes acerca das relagdes que esse individuo mantém em determinada
estrutura (LAZEGA; HIGGINS, 2014; WASSERMAN & FAUST, 1994).

* Embora nio seja nossa ambigdo trazer a discussao de campos ou de habitus elaborada por Pierre Bourdieu, acreditamos que uma andlise de
redes no ambito dos problemas econdmicos, e inclusive para a Economia Criativa, tem muito a ganhar com a incorporagao dessa discussao. A
formulacdo do conceito de habitus contribui para o debate acerca da compreensao do individuo e a sua relagao com o meio, ja que se trata de um
conjunto de caracteristicas (agdes, crengas, percepcoes) que os individuos adquirem ao longo do tempo através das relagoes interpessoais, e que,
de certa forma, explicam seus comportamentos. Para mais detalhes, ver Bourdieu (2005).
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Refletindo sobre a Economia Criativa, pode-se trazer essa discussdo para os
processos relacionais formados dentro do campo produtivo. Grande parte dos
“setores” analisados pela Economia Criativa apresenta formas mais horizontalizadas
de cooperacao na producdo, dificultando uma andlise de cadeia produtiva
tradicional. As relagoes sao mais pulverizadas e mais “importantes” em cada etapa do
processo produtivo, porque exigem troca de informagoes, conhecimentos e saberes.

Tomando como exemplo um setor da Economia Criativa, o de Artes Performdticas,
o processo produtivo no se apresenta de forma horizontal e organizada em forma de
cadeia. As relacoes e as “etapas” do processo sao mais “orginicas” e fluidas,
perpassando por diversos agentes criativos que se inserem e modificam aquele bem
cultural. A partir do momento inicial de criatividade, que pode ser dado em um tnico
agente — roteirista, diretor ou mesmo dramaturgo, etc. — ou em um conjunto de
agentes, essa ideia (por exemplo, o enredo) passa por maos de cenografos, atores,
diretores, produtores, apoiadores e incentivadores que, por meio das relagoes entre
si e com a obra, modificam e d4o forma ao bem simbélico proposto, uma pega de arte
performatica.

Nota-se que os agentes envolvidos criam uma “rede” de produgdo através das
relagoes estabelecidas em torno do processo criativo, a saber, a peca de arte
performitica. como dito. De acordo com o tipo, a for¢a e 0 nimero de relagoes que
cada agente tem, esse processo é facilitado ou dificultado; além disso, o teor criativo e
“estético” pode representar diferentes formas.

Ademais, outros casos podem ser trazidos a fim de elucidar a possibilidade de uso
da metodologia de ARS para a pesquisa em Economia Criativa, como a producio de
musica no Brasil contemporaneo. Atualmente, a estrutura e a tecnologia de
produgao apresentam um custo menor do que em anos atrds, gragas a ampliacao do
acesso as tecnologias “piratas” ou “artesanais” de producao e gravacao de misica e
também ao advento e ao desenvolvimento das tecnologias de informacao e
comunicago, como a internet. Esses avangos trouxeram algumas modificacoes na
estrutura e das empresas gravadoras e competicao entre elas, uma vez que, além de
majors e indies, existem hoje gravadoras de produgio quase artesanal (GABBAY,
2007; CAMARGOS, 2015).
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Amusica realizada fora da indtstria hegemdnica tende a ser produzida mediante a
formacao de contratos de maneira diversa, como € o caso da musica “tecnobrega”
paraense. Como mostrado por Gabbay (2007), a “rede” de producio musical desse
circuito envolve diferentes atores interligados e inter-relacionados entre si, formando
uma estrutura social do tecnobrega. Sao musicos, produtores, gravadores, camelds,
donos de festas de aparelhagem, canais de televisao, etc., que movimentam a cena e
dinamizam o setor através da divulgacao dos novos produtos. A renda para esses
agentes nao se dd pela venda de CDs e por meios fisicos, mas sim nas festas de
aparelhagem. “As alternativas encontradas pelos artistas para circular sua producio e
gerar renda a partir da experiéncia sensorial t¢ém demonstrado resultados concretos
no cotidiano local” (GABBAY, 2007, p. 15).

Assim, o individuo inserido nessa rede, suponha uma banda de tecnobrega, define
baseado em seus contatos (relagoes) quais sao suas estratégias para lancamento de
outros produtos e shows. Hi uma infinidade de possibilidades de pesquisa apenas
nesses exemplos citados, e, como serd abordado no proximo capitulo, a ARS
disponibiliza alguns parametros e medidas que descrevem a rede e os agentes nela
inseridos.

0 comportamento e a a¢ao dos individuos presentes em uma rede/estrutura social
dependem, entdo, nessa abordagem, também do seu capital social:

The position of a given agent within the social space can thus be defined by the
positions be occupies in the different fields, that is, in the distribution of the powers
that are active within each of them. These are, principally, economic capital (in its
different kinds), cultural capital and social capital, as well as symbolic capital,
commonly called prestige, reputation, renown, elc., which is the form in which the
different forms of capital are perceived and recognized as legitimate (BOURDIEU,
1985, p. 724).

Fica evidente, entdo, a forma de tratamento dos agentes e dos individuos na
concep¢do da ARS. O foco deixa de ser o agente atomista e passa a ser as relagoes
desse agente submerso nas estruturas sociais. Dessa forma, torna-se possivel
explicar alguns fendmenos sociais e econdomicos por meio da interacio entre os
agentes.

Alguns trabalhos recentes tém explicitado algumas ideias semelhantes em
relacao a necessidade de uma nova abordagem da Economia Criativa pela pesquisa.
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Potts e al. (2008) afirmam que o conceito de “industrias criativas” pode nao refletir
damelhor maneira a realidade do setor, visto que esse nao se encontra organizado de
maneira industrial bem definida, e sim em sistemas mais proximos de redes
complexas.
We have argued that the creative industries are not well defined as a set of
industries, as in the standard DCMS SIC subset definition, but better defined as a
class of markets — namely markets characterized in both supply and demand as
(complex) social networks. We have mostly resisted the urge to label this creative

agents or creative markets or creative economy, but that is what we mean (POTTS
etal.,2008,p. 182).

Os autores afirmam que uma forma analitica mais vidvel para a Economia Criativa
seria baseada nao mais em processos de mercado, ou como 0s mesmos chamam de
emergent market economy, mas em estruturas industriais. A nova definicio
proposta é baseada nao em termos de um individuo artistico ou criativo no contexto
social, mas sim em termos da escolbha individual no contexto de um sistema social
complexo de outras escolhas individuais. Ou seja, entende-se que os autores
assumem uma postura mais proxima das propostas analiticas da ARS do que da
economia neocldssica (Op. cit.).

Comunian (2011), ao descrever o papel do setor criativo no desenvolvimento das
cidades, também indica um novo pensamento e defini¢ao da abordagem do setor nas
andlises académicas (e de politicas publicas). Para a autora, a importancia da
interacao ao nivel micro e as redes entre os agentes criativos é grande, e isso forma
um sistema complexo e adaptativo.

The connectivity and interdependence operate not only at the macro level of
agencies and institutions, but also at the micro level in the creation of networks
between creative and cultural practitioners. Peer-to-peer interconnections,

through formal and informal networks, form a means lo create the personal
support infrastructure that a creative practitioner needs (COMUNIAN, 2011, p.

1170).

Dessa forma, nota-se, na literatura internacional, algumas tentativas de trazer
novos arcaboucos analiticos 2 Economia Criativa, com a compreensao de que se trata
de setores que apresentam diferengas em relacdo as atividades mais tradicionais da
economia, como industria e agropecudria. A Andlise de Redes Sociais pode suprir
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essa demanda, pois, embora seja uma metodologia originada na Sociologia, seu uso
na Economia pode gerar (e tem gerado) trabalhos interessantes.

Matthew O. Jackson desenvolve estudos acerca do uso da metodologia de ARS na
teoria econdmica, resultando em modelagens matematicas sem contudo ignorar o
rigor social do método. O autor afirma que os didlogos entre a Sociologia e a
Economia sdo frutiferos e promovem resultados interessantes como a possibilidade
do uso de tal metodologia."

A very similar confluence between social economics and economic sociology is
taking place, given the numerous settings where economic interactions shape
social structure, and where social structure shapes economic interactions. As the
subjects of study overlap more and more, researchers from the different disciplines
have no choice but to lake notice of each other. Here again, the tools and
Dperspectives coming in can be quite complementary. The substantial body of work
in sociology tells us (among other things) how and when networks matter, and help
us describe them from a variety of structural perspectives. The economic
perspective brings decision making actors and takes incentives as a serious input,
and with an eye lo efficiency and welfare measures, can yield new insights
regarding the formation of networks and the influence that networks have on
behavior (JACKSON, 2007, p. 19).

A ARS, entdo, visa estabelecer uma nog¢do de individuo diversa da abordada na
Economia ortodoxa; essa é baseada na andlise das relacoes entre os individuos que
formam uma estrutura social, e 0 seu uso na Ciéncia Econdmica apresenta-se como
um campo de fronteira com possibilidades de pesquisa que busquem explicar
assuntos diversos que englobem inter-relacoes entre esses individuos. Assim,
compreendendo a Economia Criativa como um campo em que setores baseados
na criatividade sao o alvo analitico, e entendendo que tais setores por vezes se
baseiam em uma organizacao diversa do conceito de industria, sendo mais
fundamentados em relagdes horizontais entre agentes, e, ainda, diante da pouca
disponibilidade de dados secundirios acerca do setor, a Andlise de Redes Sociais é
capaz de preencher umalacuna metodoldgica para o avango da pesquisa no Brasil.

* 0 trabalho desenvolvido por Jackson se refere auma modelagem com bastante rigor matemitico e estatistico, baseado na teoria microeconomica
ortodoxa. As discussoes acerca do individuo super ou subsocializado, ou marionete-autista, nao configuram o tema central, e sim a formalidade e
aaplicabilidade do modelo.
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3 Aspectos gerais da Analise de Redes Sociais,
e o possivel uso na Economia Criativa

Diante das possibilidades e contribuicoes indicadas que podem ser realizadas
por meio do emprego da metodologia de ARS para a pesquisa em Economia Criativa,
faz-se necessario estabelecer alguns critérios ou recomendagtes para a formulagao
dos estudos. A Andlise de Redes Sociais, ainda que pareca ser ampla e factivel a
diversos problemas de pesquisa, nao é capaz de responder a todas as questoes. Cabe
ao pesquisador compreender o problema e verificar a viabilidade do uso dessa.

0 pensamento sobre redes sociais é amplo e heterogéneo, nio existindo consenso
entre os estudiosos a respeito disso. Pierre Bourdieu, Bruno Latour, Mark
Granovetter e Matthew 0. Jackson sao expoentes de “correntes” de pensamento
dentro da ARS, que, embora correlatas, apresentam diferengas conceituais e
metodoldgicas. Nao é objetivo do presente capitulo discorrer sobre todas essas
possibilidades; dessa forma, foca-se no método dito estrutural, mais proximo da obra

» 5

de Granovetter e Harrison White, chamado de “estruturalismo”.

0 método estrutural € conceituado por Lazega e Higgins:

Ajudar a reconhecer as propriedades estruturais dos conjuntos sociais € uma das
contribuigdes da sociologia. Para tanto, o método dito estrutural parte da observagao
das interdependéncias e da auséncia das mesmas entre os membros de um ator
coletivo ou de um meio social organizado. A partir destas constatagoes, ele busca
reconstituir um sistema de interdependéncias, descrever a influéncia desse sistema
no comportamento dos membros e das variadas maneiras que empregam para gerir
essas interdependéncias e as formas adquiridas pelos processos sociais decorrentes
dessa gestao: aprendizados, solidariedades, controles sociais, regulagdes, para citar
apenas os processos mais genéricos (LAZEGA & HIGGINS, 2014, p. 5).

Dessa forma, faz-se necessario, antes de tudo, reconhecer que existam tais
interdependéncias no objeto a ser estudado (o setor ou a produgdo criativa, no caso) e
que essas sao importantes para o funcionamento desse objeto. Caso contrdrio, o
emprego da metodologia da ARS pode ndo ser o mais recomenddvel para o estudo.

* 0 debate e as diferengas entre as abordagens sao bastante interessantes e recomendaveis aos analistas e 20s pesquisadores que pretendem usar a
Anilise de Redes Sociais. A nocao de campos e habitus de Pierre Bourdieu; o estruturalismo e o neoestruturalismo de Harrison White e Mark
Granovetter; a Teoria do Ator-Rede de Bruno Latour e as andlises mais microfundamentadas baseadas em teorias dos jogos e na teoria
microecondmica neocldssica em geral de Matthew O. Jackson. Para mais detalhes, ver Bourdieu (1985, 2005), Granovetter (1973, 1985), White
(1992), White, Boorman & Breiger (1976), Latour (2005), Jackson (2007).
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Uma rede se sustenta mediante as relagoes entre os agentes, e o foco da ARS, como
dito, é analisar tais relacoes.

Sendo esse o objetivo da ARS, a metodologia parte da escolha de uma varidvel
relacional a ser explicada (varidvel dependente) e analisada dentro da rede. Uma
varidvel relacional pode ser qualquer ato que interponha dois ou mais agentes. Como,
por exemplo, troca de informagdes ou conhecimento, trocas monetdrias, conselhos,
lagos de amizade ou profissionais, coproducoes de determinado bem ou servigo,
colaboragoes formais ou informais, etc.

Contudo, ndo existe uma regra ou uma norma a ser seguida para se estabelecer tal
varidvel. Pode ser referente aos contatos estabelecidos de uma equipe de teatro com
consultores/produtores culturais, poder publico, detentores de espacos para
apresentacdo, e divulgadores; ou ainda as influéncias e as colaboragdes criativas
dentro de um espago de produgao musical regional; as compras e as vendas dos
colecionadores de artes pictoricas em determinado periodo do tempo em um espago
geogréfico preestabelecido. Enfim, as possibilidades sao diversas, e isso pode ser um
problema para o pesquisador, uma vez que € necessario delimitar corretamente as
relagoes a serem buscadas.

A escolha da variavel relacional deve seguir alguns critérios para dar
sustentabilidade ao problema proposto; primeiramente se faz necessirio o
conhecimento prévio do funcionamento da rede, no que diz respeito as
caracteristicas gerais; o conhecimento e a discussao teérica sao fundamentais para a
escolha da varidvel a ser estudada. E necessdrio também compreender que a varidvel
relacional é aquela que sustenta determinada rede — “o pesquisador deve identificar
0s recursos cuja circulagdo é vital para o sistema, as produgodes, as trocas, os
controles e as solidariedades que o caracterizam” (LAZEGA & HIGGINS, 2014, p. 19).

Contudo, o estudo em redes nao se restringe as varidveis relacionais, ja que outros
fatores podem influenciar e balizar tais relagoes, como renda dos individuos, raga,
género, idade, escolaridade, etc. Essas varidveis sao chamadas de “atributos” dos
individuos. Outras nomenclaturas podem ser encontradas na literatura, como em
Wasserman & Faust (1994), que dividem as varidveis de redes em dois grupos — as
varidveis estruturais, que sio as relacionais, medidas em pares de atores, e as

varidveis de composicao, que sao os atributos de cada individuo.
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Assim, a base de dados a ser estruturada pelo pesquisador deve ser composta da
varidvel relacional e também das varidveis de atributos. Geralmente a primeira parte
dessa base (varidvel relacional) é composta de uma matriz relacional, em que os
agentes (atores ou nos) estao dispostos na mesma sequéncia na primeira linha e na
primeira coluna, e as relagoes entre esses sao preenchidas nas linhas e nas colunas.
Essa relagdo pode ser ou nio “valorada”, a depender do problema de pesquisa. Por
exemplo, se for de relagdo pessoal, a varidvel pode ser definida como “1” para atores
que se conhecem e como “0” para atores que nao se conhecem. Se a varidvel
relacional, contudo, for valor de trocas monetdrias (ou quantidades de servi¢os ou
bens trocados), a matriz relacional pode ter diferentes valores.

As varidveis de atributos sao utilizadas na andlise como possibilidade de explicacao
de determinadas relagdes, por exemplo, quais sao os fatores que levam determinado
agente a ter mais relacdes, ou estar em uma posi¢do privilegiada dentro de
determinada rede. Pode ser referente a idade, ou a competéncia desse na rede, ou
ainda ao tempo de trabalho realizado, etc.

Tais dados podem ser (e é recomendado que sejam) colhidos por meio de
pesquisas primdrias, aplicacdo de questiondrios e trabalho de campo. Um fato
conhecido em estudos da Economia Criativa no Brasil € a insuficiéncia de dados
secunddrios acerca dos setores analisados. A impossibilidade de obtencio desses
dados algumas vezes impedem andlises econdmicas quantitativas. Esse fato sinaliza
mais um beneficio ou uma qualidade do uso de Andlise de Redes Sociais para a
Economia Criativa, uma vez que a captacdo de dados deve ser feita pelo pesquisador
in loco.’ Essa situacdo, embora demande maior tempo e recursos, aproxima o
pesquisador do problema de pesquisa e traz um conhecimento observacional Ginico e
inédito.

Dessa forma, mais uma vez, salienta-se a necessidade de pesquisas prévias que
sinalizem a viabilidade do uso da ARS para determinado objetivo. Lazega & Higgins
(2014) atentam para a dificuldade de delimitacao amostral da coleta de dados das
varidveis relacionais e de atributos de uma rede. Os métodos de amostragem, se

* Em algumas situagdes, no se faz necessdria a pesquisa de campo, visto que dados secunddrios podem existir e fornecer as informagdes
necessdrias. E o caso, por exemplo, de coprodugdes cinematogréficas que podem formar uma rede de produgio de cinema no Brasil (ou mesmo
as coproducdes internacionais). Tais dados sao disponibilizados no site do Observatério do Cinema e Audiovisual, da ANCINE
(http://oca.ancine.gov.br/). Entretanto, outros dados sao mais dificeis de ser encontrados, pois a varidvel relacional nao é uma informagao
comum nas pesquisas estatisticas.
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utilizados para a delimitacao das observagoes a serem analisadas em uma ARS,
pressupdoem que, a partir de uma rede, seja possivel extrair uma amostra que
descreva o funcionamento dela. Como visto, porém, na se¢ao anterior, os agentes de
uma rede assumem por vezes posturas diferentes, e a “exclusao amostral” de um
agente crucial pode esconder relagoes cruciais.

Para elucidar esse fato, os autores o exemplificam através de uma rede do tipo “né
borboleta”, como representada pela Figura 1. A rede exemplificada apresenta sete
atores relacionados entre si por meio de alguma varidvel relacional qualquer, o
agente a apresenta alta centralidade, ja que conecta os agentes relacionados no lado
esquerdo ao lado direito da rede. Assim, se em uma delimitagao amostral esse agente
fosse “excluido”, as interpretagoes e os indicadores da rede seriam de pouca

realidade.
Figura 1: Exemplo de rede “né borboleta”

O
\J

Fonte: Elaboracao propria com base em Lazega & Higgins (2014).

De acordo com Wasserman & Faust (1994), pesquisas que no se baseiam em
amostras necessitam ter os limites da rede bem definidos, e essa caracteristica é
mutédvel e diversa entre diferentes redes. Existem, por exemplo, estruturas que
apresentam os limites intrinsecamente, sendo visivel como as relacdes em uma
classe escolar. Os atores sao os alunos da lista e os professores (possivelmente
diretores e funciondrios, a depender do problema de pesquisa). Nesses casos, a
preocupagio com o limite da rede nio envolve tanto esforco.” Contudo, em outras
redes, esses limites (houndaries) nao sao diretamente observados, sendo necessaria
uma prévia delimitagdo do pesquisador acerca dos atores a serem envolvidos ou nao
nabase de dados.

Existem hoje alguns softwares que tratam de dados em rede e auxiliam na
construcao de indicadores que descrevem essa. Alguns exemplos sao o Ucinet, 0

" Wasserman & Faust (1994) trazem essa discussdo com mais detalhes e exemplos.
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Pajek e o Gephi. As estatisticas disponiveis sao virias e narram diversos aspectos de
uma estrutura (rede) social, como coesao, clusters, densidade, centralidade dos
atores e outros. Nao € objetivo do presente capitulo discutir pormenorizadamente
cada uma dessas ferramentas, mas algumas descrigoes basicas sao mostradas a fim
de elucidar ao leitor a qualidade das informagdes que podem ser derivadas da ARS.

Um estudo de ARS pode ser realizado por meio de diferentes niveis de andlise, como
mostrado por Lazega & Higgins (2014). Em termos estruturais, o objetivo da andlise é
descrever a estrutura como um todo, enfatizando parametros como tamanho,
alcance, forma, etc. Em termos relacionais, a andlise foca nas relagoes realizadas
(“escolhidas”) pelos atores inseridos na rede; questiona-se a natureza dessas
relacoes, a sua densidade, a reciprocidade e outras qualidades. Por fim, em termos
individuais, busca-se compreender as caracteristicas dos individuos em relacio as
suas conexoes na rede. Para fins analiticos, dentro da Economia Criativa (e outros
campos), € possivel realizar andlises multiniveis a fim de descrever a natureza da
rede como um todo.

3.1 Algunsindicadores daARS

As estatisticas ou os indicadores derivados da ARS sao baseados nas relagoes entre
os agentes, que podem ser representadas graficamente através de um grayo, isto é,
“desenho” composto dos agentes e de suas relagoes. Tomemos por exemplo a
Figura 2. Trata-se de um grafo composto dos agentes de A a V, representados pelos
quadrados cinza e as relagoes pelos “vértices”.

OR
Figura 2: Exemplo de grafo
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As consideracoes iniciais dizem respeito a estrutura da rede como um todo, a0
indicador denominado “densidade” e reflete a propor¢ao das relagoes estabelecidas
considerando todas as relagoes possiveis na rede, ou seja, a densidade de uma rede é
arelagdo entre o nimero de conexoes observadas entre os atores e todas as conexoes
que seriam observadas, se todos os agentes se relacionassem entre si. Também é
possivel saber quais sdo as distancias entre diferentes atores na rede, através de
estatisticas como distancia, caminho geodésico e outras. Essas estatisticas (e muitas
outras) condizem a um grupo de indicadores denominado “coesdo” da rede. E
possivel identificar clusters de relagoes, homophily (atores com caracteristicas de
atributos correlatos que se relacionam entre si) e outras informagoes. (LAZEGA &
HIGGINS, 2014; WASSERMAN & FAUST, 1994; BORGATTI, EVERETT & FREEMAN,
2002).

No nivel do ator, existe um grupo de indicadores denominado “centralidade” e
“prestigio”, que apresentam informagdes acerca do posicionamento dos agentes na
rede e as consequéncias dessa posicao. Por “centralidade”, entende-se o nivel de
engajamento do ator nas relagoes, 20 passo que “prestigio” se refere ao recebimento
de informagoes e relacoes. As medidas de centralidade sdo degree, closeness e
betweeness. O degree ¢ medido pelo nimero de lacos estabelecidos pelo ator, o
closeness é medido pelo niimero de passos minimos que um ator deve realizar a fim
de entrar em contato com todos os atores da rede, e, por fim, o betweeness é uma
medida que mostra o poder de intermediacao de determinado ator. Além dessas
estatisticas, € possivel verificar a existéncia de clusters de relacdes na rede, por
intermédio de ferramentas como o n-cliques ou o k-plex (Op. cit.).

Através desses indicadores, podem-se realizar algumas consideracoes dentro de
uma rede de Economia Criativa e também identificar possiveis “falhas” no
relacionamento entre os agentes que podem determinar o desempenho do grupo
estudado. Suponha um estudo acerca de uma rede de artesaos em uma regiao
geogrifica; pelos indicadores de estrutura, é possivel entender qual o tamanho da
rede e como se d4 o fluxo de criatividade e ensinamentos tradicionais entre eles e
ainda descobrir como a passagem de informacoes pode ser melhorada por meio de
novos vértices, bem como saber como o processo se relaciona com o mercado, pela
intermediagao de um agente ou néo.
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Em relagdo aos atores, podem-se identificar quais sdo aqueles que recebem mais
informagoes, que passam mais informagcoes e que tém papel-chave na transmissao
de informagao entre dois (ou mais) grupos menores. E identificar, com o auxilio das
varidveis de atributos, quais sdo os fatores condicionantes que levam um ator a
determinada posicao na rede. Existem mais indicadores disponiveis que nao foram
citados; em um exercicio simples, nos soffwares, é possivel perceber a amplitude das
ferramentas. E vidvel também realizar os cdlculos desses indicadores e combinar
com outras metodologias como regressoes, andlises multivariadas, clusters, etc.

4 Consideracoes finais

A Economia Criativa é compreendida em um sentido amplo como o conjunto de
setores econdmicos que apresentam uma dindmica produtiva baseada no manejo e
na administracao da criatividade no processo criativo. A diversidade entre os setores
que compdem esse conjunto € alta, e por isso as andlises tedricas e empiricas na
Economia Criativa no apresentam uma logica ou uma regra a ser seguida, uma vez
que, a depender do setor ou da atividade escolhida, as metodologias empregadas nas
pesquisas podem ser diferentes.

Essa diversidade entre os setores da Economia Criativa estd presente em diversos
aspectos, como organizacao da produgdo, materialidade da producio, setores onde o
simbolismo é maior, etc. Mas o interessante para a presente discussao € que, dentro
da Economia Criativa, existem setores que apresentam a “forma”, a estrutura
produtiva diversa, e bastante divergentes entre si. Os processos organizacionais sao
distintos, assim como os produtos gerados, e, logo, as relagdes entre os agentes nos
diferentes setores também serao distintas.

No presente capitulo, discutiu-se acerca da possibilidade do emprego da
metodologia de ARS como uma alternativa para pesquisadores que anseiam por
compreender e descrever melhor esses setores. Levanta-se essa possibilidade com
base na observagdo de que alguns desses setores apresentam dinamica produtiva
mais fundamentada nas relagdes pessoais entre os agentes econdmicos do que na
visao de cadeia produtiva. Como salientado por Potts ef a/. (2008), a Economia
Criativa apresenta uma forma mais proxima de redes de mercado do que de
inddstrias com elos e cadeias produtivas.
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Em alguns exemplos citados ao longo do texto (e em outros tantos que cabem no
setor da Economia Criativa), pdde-se compreender que a criatividade é transmitida
entre 0s agentes no processo produtivo, com o intuito de gerar um produto criativo.
Essa transmissao de criatividade se dd através das relacdes entre os agentes inseridos
na rede criativa; valendo-se das estatisticas da metodologia, € possivel encontrar nos
agentes alguns aspectos como centralidade da criatividade, difusao da criatividade,
intermédio da criatividade e outros.

Outro aspecto interessante e favordvel ao uso da ARS na Economia Criativa diz
respeito 20 dados e as informagdes usadas. E consenso na observagio das pesquisas
em Economia Criativa no Brasil a limitacao de dados secundarios disponiveis para
tratamentos estatisticos mais elaborados. Assim, valendo-se de um desenho
metodoldgico que se baseie na ARS, a obtencio dos dados geralmente é realizada por
intermédio de coleta primdria em pesquisa de campo. Dessa forma, cabe ao
pesquisador compreender e verificar a factibilidade da pesquisa, que, uma vez
realizada, leva o pesquisador mais proximo de seu objeto estudado.

A Economia Criativa se diferencia de outros setores economicos pelo uso da
criatividade como um insumo bdsico na produgao. Esse aspecto levou 2 criacio e a0
desenvolvimento do setor enquanto um campo de pesquisa académica e alvo de
politicas publicas que visam 2 incorporacio dessas atividades como vetor de
desenvolvimento econdmico. Contudo, essas caracteristicas que diferenciam os
setores criativos dos demais, em alguns momentos, requerem tratamentos
metodoldgicos também diferentes do trivial. A importancia de relagoes entre agentes
nos setores criativos justifica a possibilidade de incorporacio da ARS conquanto
metodologia quantitativa e também como arcabouco tedrico-conceitual nos estudos
atuais.
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CAPITULO 6

Cultura, criatividade e desenvolvimento
territorial: reflexoes sobre Redes e Sistemas
Produtivos de Economia Criativa

Luiz Antonio Gouveia Oliveira

Apresentacao

Este artigo tem o propdsito de analisar as caracteristicas subjacentes a dinimica
territorial das aglomeragbes produtivas dos setores criativos com base em
experiéncia recente de politica pablica visando ao apoio a 27 Arranjos Produtos
Locais (APLs) de Economia Criativa, no ambito de uma parceria entre o Ministério da
Cultura (MinC) e o Ministério do Desenvolvimento, Induastria e Comércio Exterior
(MDIC). A par da observacao dessa experiéncia, sdo realizadas também algumas
inferéncias conceituais relativas a teoria vigente sobre a concentragdo espacial de
empresas.

Na primeira parte deste artigo, discute-se em uma perspectiva historica como a
sociedade percebe as relagdes que se estabelecem entre a cultura e o tema do
desenvolvimento sustentdvel.

A secdo seguinte procura ampliar o escopo dessa discussao ao incorporar a
influéncia da criatividade e da produgdo simbélica e seu impacto no desenvolvimento
territorial. S20 apresentados os conceitos de “setores criativos” e de “Economia
Criativa” e € tracado o panorama atual da produgdo de bens e servicos criativos no
Brasil. Além disso, introduz-se o tema das aglomeracoes produtivas e sua evolu¢ao
historica.

A terceira secdo é dedicada a andlise da experiéncia recente de politica publica de
apoio a Arranjos Produtivos Locais (APLs) de Economia Criativa, fruto de parceria
entre o Ministério da Cultura e o Ministério do Desenvolvimento, Induistria e Comér-
cio Exterior. S20 apresentados aqui alguns resultados preliminares desse projeto.
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A pentltima se¢ao estd voltada para a proposi¢ao de um avango tedrico-conceitual
do paradigma vigente sobre as aglomeracoes produtivas, valendo-se da observagao
empirica dos resultados preliminares obtidos pelo projeto de apoio aos APLs de
Economia Criativa e 2 luz das teorias recentes sobre redes sociais e sistemas
complexos.

Finalmente, a secao de conclusdo aponta possiveis direcoes para o
aprofundamento das ideias aqui apresentadas e para o aperfeicoamento da
intervengao do setor publico, visando ao desenvolvimento local e regional centrado
no fortalecimento dos empreendimentos culturais e criativos organizados em Redes
e Sistemas Produtivos.

1 Cultura e desenvolvimento sustentavel

Desde o inicio dos anos 1980, com o enfraquecimento do sistema fordista de
producao de massa como paradigma dominante da organizacao industrial e das
relagdes de trabalho nas sociedades mais avancadas economicamente, tem-se
registrado um fluxo constante de debates em torno das novas configuracoes do
capitalismo que podem vir a constituir hoje o eixo central do desenvolvimento.

Apartir da década de 1990, uma quantidade razoavel de ideias-chave sobre o tema
tem sido sistematizada sob a égide da teoria pos-fordista, e seus argumentos basicos
remetem 20s conceitos de producao flexivel, diferenciacio de produtos,
especializacio produtiva e da expressao geogrifica desses fendmenos, quais sejam as
aglomeracoes produtivas.

No entanto, a propria teoria pds-fordista j4 nao mais consegue explicar
completamente as caracteristicas do capitalismo contemporaneo, e diversas teorias
alternativas — quase todas impactadas pelo surgimento de outras das novas
tecnologias computacionais e de comunicagio — vém despontando juntamente
com a proliferacdo de novos processos produtivos que requerem, cada vez mais,
capital humano intensivo em conhecimento e criatividade.

Assim, a literatura recente estd repleta de referéncias a conceitos como cyber
capitalismo, capitalismo em rede, capitalismo cognitivo, Economia Criativa,
Economia da Cultura, economia do conhecimento, etc. Tais referéncias conceituais
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geralmente vém acompanhadas de novas proposicoes relacionadas as
transformacoes do mundo do trabalho, refletidas em termos tais como “trabalho
imaterial” ou “classe criativa”.

A propésito dessa mudanca de enquadramento tedrico, Scott (2014, p. 2)
argumenta que:
[...] a conjuntura atual no é mais apenas um periodo de transi¢io pos-fordista
distanciando-se do fordismo em dire¢io a algo como um estado ainda
indeterminado, mas pode ser vista como um regime cognitivo-cultural caracteristico
de acumulacdo, assinalado por uma articulagio duravel e historica das forcas de
producdo e pelas relagoes capitalistas sociais e de propriedade.

Em tal conjuntura, a cultura é alcada a um protagonismo jamais visto dentro do
processo de acumulagdo do sistema produtivo capitalista. Com efeito, ainda em
meados da década de 1990, a cultura comegou a ser objeto de consideragio nos
debates relativos a0 desenvolvimento. No relatorio intitulado “Our Creative
Diversity” (“Nossa Diversidade Criativa”, publicado em 1995 pela Comissao Mundial
de Cultura e Desenvolvimento), a cultura é considerada “[...] meio maior e fim
tltimo do desenvolvimento, tendo um papel-chave no desenvolvimento da vida e
do espirito; [...] ndo como simples dimensao da vida humana, mas como fator
essencial do desenvolvimento, da economia, da preservacao do meio natural” (Our
Creative Diversity, report of the World Commission on Culture and Development,
France, 1995 apud Furtado, 2012, p. 17).

Ja no inicio do século XXI, Hawkes (2001) sugere a cultura como quarto pilar do
desenvolvimento sustentavel. De acordo com esse autor, para além das dimensoes
econdmica, social e ambiental, o conceito de desenvolvimento sustentével nio pode
prescindir da vitalidade cultural de uma sociedade, expressa por sua criatividade,
diversidade e inovagao.

Mas, a despeito dos esforcos de pesquisadores, policy-makers e das evidéncias
factuais, a Organizacao das Nagoes Unidas em seu documento final da Conferéncia
das Nacoes Unidas sobre Desenvolvimento Sustentivel — RIO + 20, realizada em
2012 —nao incluiu a cultura como dimensao essencial do desenvolvimento.

Na secdo a seguir, no entanto, nio apenas reiteramos a centralidade da cultura no
processo de desenvolvimento como propomos a amplia¢do do escopo do campo
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cultural para incluir as atividades produtivas de bens e servicos simbélicos lato sensu
(setores criativos) e sua materializagdo no territorio. Afinal, para o economista e lider
intelectual do desenvolvimentismo brasileiro, Celso Furtado, “[...] o desenvolvi-
mento € a expressao final da capacidade criativa de uma sociedade” (FURTADO,
2012,p.48).

2 Ampliando o escopo: criatividade, economia e territorialidade

Ao longo da Gltima década, o tema da criatividade e sua materializacao em bens e
servicos de consumo esteve no foco das discussoes de empresas, governos e
organismos multilaterais em todo o mundo.

As chamadas “industrias criativas” (creative industries) foram alcadas a uma
posigdo relevante nas politicas piblicas voltadas para o avango econémico e social de
paises desenvolvidos e em desenvolvimento, seja através do fomento a inovacio, seja
por meio da geracdo de emprego e renda, seja mediante a promocao da inclusao
social.

A par de diversas conceituagoes sugeridas por 6rgaos governamentais, instituicoes
académicas ou pesquisadores sobre o tema, 2 UNCTAD — Conferéncia das Nacoes
Unidas sobre Comércio e Desenvolvimento (UNCTAD, 2010, p. 8) define as indstrias
criativas como:

[...] os ciclos de criacdo, produgdo e distribuicdo de bens e servigos que usam a
criatividade e o capital intelectual como principais insumos; compreendem um
conjunto de atividades baseadas no conhecimento, focadas mas néo limitadas as
artes, com potencial de gerar receitas a partir de sua comercializagao e da exploragao
de direitos de propriedade intelectual (tradugdo do autor).

Um primeiro problema na defini¢do acima diz respeito 2 propria expressio
“industrias criativas” ou “creative industries”, em lingua inglesa. Tal expressio —
originada nos paises anglo-saxoes e adotada até mesmo por paises latinos e asidticos
— ¢ traduzida no Brasil literalmente como “industrias criativas”. Entretanto, na
lingua inglesa o termo “indistria” significa “setor” ou o conjunto de empresas que
realizam uma atividade produtiva comum (e.g. setor automobilistico, setor de
vestudrio, etc.). Isso tende a gerar uma série de “ruidos” de cogni¢do em fungdo da
estreita associagdo que se faz comumente no Brasil entre o termo “industria” e as
atividades fabris de larga escala, massificadas e seriadas.
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Além disso, denominar setores criativos “aqueles cujas atividades produtivas tém
como insumos principais a criatividade e o conhecimento” parece bastante vago em
funcao de esses insumos serem imprescindiveis a toda e qualquer atividade humana,
nao podendo ser considerados fatores distintivos.

Por fim, declarar que os setores criativos sao “aqueles cuja geracdo de valor
econdmico se d4 basicamente em fung¢ao da exploragdo da propriedade intelectual”
expressa uma percepcao bastante restritiva, posto que a propriedade intelectual nao
corresponde a um elemento obrigatorio nem definidor Gnico de valor dos bens e
Servicos criativos.

Assim, parece ser mais razodvel adotar-se o termo “setores criativos” como
representativo dos diversos conjuntos de empreendimentos cujas “[...] atividades
produtivas tém como processo principal um ato criativo gerador de um
produto — bem ou servico — cuja dimensao simboélica ¢ determinante do seu
valor, resultando em producao de riqueza cultural, economica e social”
(MINISTERIO DA CULTURA, 2011, p.22).

Partindo-se, entdo, desse conceito, conforme representado na Figura 1, a seguir,
percebe-se que os setores criativos vdo além dos setores caracterizados como
tipicamente culturais — musica, danga, teatro, opera, circo, pintura, fotografia,
cinema —, compreendendo outras expressoes ou atividade relacionadas as novas
midias, 2 industria de contetdos, ao design, a arquitetura, dentre outras portadoras
de contetido simbélico.

Figura 1: Setores criativos — a ampliacao dos setores culturais

Setores Criativos

Setores Culturais
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0s mercados produtores e consumidores de bens e servicos criativos representam,
portanto, a economia do intangivel, do simbdlico e da criatividade — a chamada
“Economia Criativa”. Por se caracterizar pela abundancia, e nio pela escassez, a
Economia Criativa possui dinamica propria e, por isso, desconcerta as teorias
econdmicas ortodoxas, uma vez que seus novos modelos de negdcio ainda se
encontram em construcdo, carecendo de marcos legais e de bases conceituais
consentaneas com 0s novos tempos.

Faz-se necessirio, portanto, conhecer mais profundamente os fundamentos
tedricos dessa economia e, mais concretamente, a relevancia da contribuicao dos
setores criativos paraa geracao de riqueza econdmica em nosso pais.

Entretanto, a producio de dados estatisticos e indicadores sobre a Economia
Criativa brasileira é escassa, e os poucos estudos existentes adotam metodologias e
categorizagoes absolutamente dispares. Isso decorre de duas razoes fundamentais: a
inexisténcia de uma conta especifica para mensurar as atividades e os produtos dos
setores criativos (uma Conta Satélite da Cultura, por exemplo); e a auséncia de uma
diretriz dos 6rgaos publicos relativa a uniformizacdo da classificacio e ao
enquadramento das atividades econdmicas e da forca de trabalho criativas.

De todo modo, os dados e as informacdes aqui apresentados foram estimados com
base nos estudos realizados pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica— IBGE
(2013) e pela Conferéncia das Nagoes Unidas para o Comércio e Desenvolvimento —
UNCTAD (2010).

Contudo, deve-se destacar que os dados apresentados abaixo nao representam a
real dimensao e importincia dos setores criativos nacionais, ja que as metodologias
de pesquisa adotadas pelo diversos 6rgaos e instituicoes conseguem captar apenas o
que resulta das atividades econdmicas realizadas pelos empreendimentos e pelos
trabalhadores formais. Dado o alto grau de informalidade da Economia Criativa
brasileira, boa parte da producio e circulagio doméstica de bens e servigos criativos
nacionais nao € incorporada aos relatorios estatisticos.

Pela Gtica da produgdo, em 2010, cerca de 400 mil empresas atuavam em
atividades de Economia Criativa no Brasil. Isso representa 7,8% do total de empresas
brasileiras. Os micros e os pequenos empreendimentos criativos representavam
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99,6% do total de empreendimentos da Economia Criativa brasileira. O valor
adicionado por esses empreendimentos em 2010 foi de R$ 152,9 bilhdes, tendo
representado 11,4% do total da economia brasileira. Observa-se ainda que os setores
criativos desenvolvem atividades de grande dinamismo econdmico, cuja participacao
no PIB supera alguns setores tradicionais de atividade econdmica como a inddstria
extrativa (R$ 78,77 bilhdes) e a produgao e distribuicao de eletricidade, gis, dgua,
esgoto e limpeza urbana (R$ 103,24 bilhdes).

Em relagdo ao mercado de trabalho criativo, em 2010, em torno de 1,5 milhao de
pessoas estavam formalmente empregadas em atividades de Economia Criativa no
Brasil. Isso representa 3,6% do total de assalariados brasileiros formalizados.
Observa-se que, para cada emprego gerado no nicleo, hd quatro empregos em
atividades relacionadas ao setor. Entretanto, tal efeito multiplicador pode ser ainda
maior caso se considere o setor informal, que nao entra no computo dessas
estatisticas.

As pessoas empregadas em atividades da Economia Criativa sao mais bem
remuneradas que a média do trabalhador brasileiro. Com efeito, o saldrio médio
mensal registrado no mercado de trabalho total em 2010 foi de R$ 1.761,26, a0 passo
que a remuneracao média dos assalariados nas atividades dos setores criativos foi de
R$ 2.237,18, ou seja, 27% superior ao saldrio médio da economia brasileira.

Quanto as trocas comerciais com mercados externos, entre 2002 e 2008, as
exportagoes brasileiras de bens e servigos criativos triplicaram, passando de US$ 2,5
bilhoes/ano para US$ 7,5 bilhdes/ano. A pauta de importagdes, por outro lado,
cresceu 326% (as importagdes mais que triplicaram), passando de US$ 1,8 bilhao
para US$ 5,8 bilhdes no mesmo periodo. Ainda assim, o saldo da balanga comercial
foi favordvel a0 Brasil em US$ 1,7 bilhao em 2008.

H4, no entanto, grande espaco para o Brasil ampliar suas exportacoes de bens
criativos para o resto do mundo. Segundo a UNCTAD, as exportagoes brasileiras
desses produtos representam apenas 0,30% do valor global exportado pelo resto do
mundo (cerca de US$ 407 bilhoes). O mesmo fendmeno € registrado em relagao as
exportacoes de servicos criativos brasileiros para o resto do mundo. De acordo com
dados da UNCTAD, as exportacoes brasileiras de servicos representam apenas 3,42%
dovalor global exportado (US$ 185 bilhoes).
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Do ponto de vista da atividade produtiva, dadas as peculiaridades organizacionais' e
operacionais’ dos empreendimentos criativos, ¢ de se esperar que esses atuem no
territorio de maneira muito particular. Com efeito, uma caracteristica distintiva dos
empreendimentos criativos é que eles se desenvolvem melhor quando interagem —
fisica e/ou virtualmente — uns com os outros, em territorios com forte identidade
local e abertos para o mundo. Em todos os niveis, desde um centro de midia em uma
pequena cidade a clusters’ tecnolégicos como o Vale do Silicio, na Califérnia (EUA), os
empreendimentos criativos tendem a se concentrar em espagos territoriais de
grande visibilidade e interesse. Na Economia Criativa, o lugar importa — talvez até
mais do que nos setores industriais tradicionais.

A verdade é que, na maior parte dos setores produtivos e nao apenas nos setores
criativos, as externalidades economicas de localizagdo explicam a concentragao
especializada de empresas — em especial, as de micro e pequeno portes — em um
determinado territorio (MARSHALL, 1919; BAGNASCO, 1977; BECATINNI, 1990;
PORTER, 1998)." Tais externalidades referem-se 2 possibilidade de se gerar
economias quanto 2 oferta especializada de recursos humanos locais, a0
crescimento de servigos as empresas, a formagdo de infraestrutura de pesquisa e
distribuicao, a difusao das adaptacoes especificas para as empresas locais das
inovacoes tecnoldgicas e a criagao de consorcios diversos para compra e venda de
bens e servicos.

1 Uma das principais caracteristicas dos setores criativos ¢ a predominancia de um pequeno niimero de grandes empresas que atuam nos
mercados globais, contrabalancado por uma imensa quantidade de micros e pequenos empreendimentos que atuam essencialmente em
mercados locais. Uma vez que praticamente nao existem empresas intermedidrias — de médio porte — para “fazer a ponte” entre as pequenas e as
grandes empresas, ¢ quase inexistente o processo de integracdo vertical — no sentido cldssico do termo — nas Cadeias Produtivas dos setores
criativos.

* Em termos operacionais, destaca-se o fato de que parte significativa dos empreendimentos criativos trabalha por projetos, ou seja, mobiliza e
desmobiliza equipes de trabalho de acordo com a natureza e o ciclo de vida das atividades organizadas sob a forma de projetos. Esse tipo de
operagao requer flexibilidade organizacional e atuagao em rede. Ainda sob a dtica operacional, observa-se que o custo marginal de produgio e
comercializagdo de bens e servicos criativos ¢ praticamente inexistente, especialmente nas atividades criativas relacionadas as Tecnologias de
Informagao e Comunicagao (TIC).

* De acordo com Porter (1998), clusters sdo “[...] concentragdes geogrificas de empresas interconectadas, de fornecedores especializados,
prestadores de servigos, empresas em industrias relacionadas, e institui¢oes associadas (por exemplo, universidades, agéncias de padrdes e
associacoes comerciais) em dominios especificos que competem mas também cooperam”.

" Aliteratura que trata sobre o tema da concentragdo espacial de atividades economicas emprega diversos termos — muitas vezes intercambidveis
entre si — para referir-se a tal fenomeno. Dentre eles, destacam-se: clusters, distritos industriais, parques cientificos e tecnoldgicos, millieu
inovativo. Neste artigo, serd adotado inicialmente o termo “Arranjo Produtivo Local (APL)”, sugerido pela Rede de Pesquisa em Sistemas e Arranjos
Produtivos e Inovativos Locais (RedeSist), da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), e que ji é consagrado no meio académico e nas
iniciativas de 6rgdos publicos e privados no Brasil.
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Do ponto de vista territorial, o aumento da eficiéncia economica e da
competitividade de uma regido nao é tarefa de curto prazo. Ao contrdrio, constitui um
projeto de desenvolvimento de longo alento, reunindo diferentes forcas e iniciativas
regionais. Os aglomerados empresariais tém o potencial de influenciar a
competitividade de uma regiao através do aumento da produtividade das empresas
locais envolvidas. Isso pode ser um beneficio econdmico para a regiao, por exemplo,
por meio do crescimento do seu Produto Interno Bruto (PIB), mais postos de
trabalho, etc.

As redes empresariais — associacoes, cooperativas, sindicatos patronais, etc. —
regionais sa0 um instrumento para o desenvolvimento de clusters ou regioes
econdmicas inteiras, envolvendo nesse processo atores locais em uma estratégia de
longo prazo. Uma interacdo intensiva e permanente é fundamental, além da
presenca de instituicoes de Pesquisa & Desenvolvimento, universidades, centros de
qualificacdo profissional e de outras empresas de setores inter-relacionados. Tal
processo pode ser ativamente apoiado pela estrutura de governanga da rede.

Na se¢do a seguir, serd apresentada uma iniciativa de politica publica recente no
Brasil visando a promocao de Arranjos Produtivos Locais (APLs) da Economia
Criativa brasileira. Trata-se de uma parceria inédita entre o Ministério da Cultura
(MinC) e o Ministério do Desenvolvimento, Industria e Comércio Exterior (MDIC),
com o objetivo de promover o desenvolvimento local e regional por meio do
fortalecimento estratégico e institucional de 27 APLs criativos espalhados por todo
0 pais.

3 A experiéncia da Secretaria da Economia Criativa
do Ministério da Cultura na promocao de Arranjos
Produtivos Locais (APLs) de Economia Criativa

Os APLs surgiram, cresceram e prosperaram durante a crise econdmica brasileira
que durou do inicio dos anos 1980 até os primeiros anos do novo milénio. Tal periodo
foi marcado pelo declinio do sistema fordista de producdo, conjugado com a crise do
refinanciamento da divida externa brasileira e as dificuldades crescentes de
financiamento do setor publico, fatores esses que provocaram inflagdo cronica,
desvalorizacao cambial e limitacoes na criagdo de postos de trabalho. Nesse cendrio,
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0s APLs — disseminados por praticamente todo o territorio nacional — se mostraram
capazes de manter a economia funcionando nas regioes em que estavam inseridos,
com baixo nivel de desemprego e uma dinamica capitalista embrionaria (CAPORALI,
2011).

0Os APLs sao considerados, portanto, importante fonte de vantagens competitivas,
principalmente quando essas vantagens sdo construidas a partir da fixacao de
capacidades produtivas e do incremento do capital social oriundo da integracao dos
atores locais.

A logica do apoio a APLs parte do pressuposto de que diferentes atores locais
(empresarios individuais, sindicatos, associacoes, entidades de capacitacao, de
educacio, de crédito, de tecnologia, agéncias de desenvolvimento, dentre outras) sao
capazes de se mobilizar e, de forma coordenada, identificar demandas coletivas, por
iniciativa prpria ou por indugdo das entidades envolvidas com o segmento.

A partir do reconhecimento da necessidade de se somar esforcos em busca do
desenvolvimento do pais, iniciou-se uma articulacio entre os 6rgdos publicos
interessados em compartilhar experiéncias e iniciativas com base no modelo
econdmico de APLs, que se configurava ser promissor para alavancar crescimentos
economicos e de infraestrutura empresarial, com vistas a elaboragdo de uma estra-
tégia de atuacio conjunta. Mais recentemente, uma dessas articulagoes federativas
envolveu o Ministério da Cultura (MinC) — por intermédio da Secretaria da Economia
Criativa (SEC) — e o Ministério do Desenvolvimento, Inddstria e Comércio Exterior
(MDIC) — por meio da Secretaria de Desenvolvimento da Produgao (SDP).

Ao considerar a importancia da cultura como vetor de desenvolvimento social e
econdmico do pais,” o Ministério da Cultura criou a Secretaria da Economia Criativa
(SEC), em janeiro de 2011,° com a missdo de conduzir a formulacio, a
implementacio e o monitoramento de politicas pablicas para o desenvolvimento
local e regional, priorizando o apoio e o fomento aos profissionais, a0s micros e a0s
pequenos empreendimentos criativos brasileiros. Dentre as politicas da SEC de apoio
ao desenvolvimento territorial, destaca-se o fomento a Arranjos Produtivos Locais
(APLs) de Economia Criativa, definidos como aglomeragoes territoriais de agentes

> Plano Nacional de Cultura (PNC), aprovado pela Lei n® 12.342, de 3/12/2010.

* ASEC somente veio a ser oficialmente institucionalizada em 1° de junho de 2012.
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econdmicos, politicos e sociais, com o foco em um conjunto especifico de atividades
oriundas dos setores culturais e criativos, que apresentam vinculos produtivos e
institucionais.

0 projeto de cooperacdo entre a Secretaria da Economia Criativa (SEC) e a
Secretaria de Desenvolvimento da Producio do Ministério de Desenvolvimento
Industria e Comércio Exterior (MDIC) teve como meta apoiar 27 APLs de Economia
Criativamediante a melhoria de sua competitividade nos mercados interno e externo.
0s APLs selecionados’ foram atendidos por meio de um processo de planejamento
estratégico visando fortalecer suas potencialidades.

A Figura 2, abaixo, ilustra a distribuicdo territorial dos 27 APLs de Economia
Criativa selecionados.

FIGURA 2: Os 27 Arranjos Produtivos Locais de Economia Criativa, por regiao

9 - Gemas e Artefatos de Pedra de Tedfilo Gtoni MG
10 - MAPA G
11 - Zona da Mata

12 - Corredor Criativo Nestor Gomes

13 - Confecgdes e Moda Noroeste Fluminense
14 - Confecgdes e Moda Leste Fluminense

15 - Cultural Caipira
16 - Design, Audiovisual e Economia Criativa

24 - Artesanato de Ronddnia

25 - Artesanato do Alto Solimdes
26 - Polo Metrdpole do Estado do Para

21 - Artesanato de Capim Dourado do Jalapao

0Os APLs selecionados se distribuiram entre os setores de Moda e Confeccao (6
APLs), Festas Populares (6 APLs), Turismo Cultural (5 APLs), Audiovisual, design e
games (5APLs) e Artesanato (5 APLs).

"Ainda em 2013, foi realizada uma selegio piiblica de APLs de Economia Criativa da qual participaram 62 iniciativas dessa natureza.
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0 diagnostico dos APLs e a elaboragdo dos Planos de Desenvolvimento foram
conduzidos pela Fundagao Vanzolini, vinculada 2 USP, e supervisionada pela SDP e
pela SEC.

De acordo com o relatorio preliminar da Fundago Vanzolini, os 27 APLs atendidos
cobrem 216 municipios nas 5 macrorregioes brasileiras, concentram 2.064
empreendimentos criativos e geram 91.227 postos de trabalho. Juntos, esses APLS
faturam R$ 973,9 milhdes por ano.

Ainda segundo a Fundagio Vanzolini, o diagnéstico dos APLs participantes do
projeto permitiu inferir uma série de conclusoes, a saber:

* A Economia Criativa tem importante papel na geracao de emprego e renda,
sobretudo em regioes mais afastadas de grandes centros urbanos.

* A preservagdo e a disseminacao da cultura tem forte relagio com a
sustentabilidade financeira dos APLS.

* Percebeu-se a necessidade de realizagao de estudos e mapeamento de dados e
informagoes qualificadas sobre os setores criativos.

* Uma governanga estruturada é ponto central para o sucesso dos arranjos,
ressaltando-se que:

-Alideranga da governanga deve ser legitima e partir dos empreendedores locais;

- Em arranjos mais incipientes, as instituicoes de apoio devem ter papel
motivacional e de formacio de lideres para estruturar a governanca local.

* A qualificagdo dos recursos humanos (gerenciais e técnicos) € gargalo na
maioria dos APLs.

* Observou-se a necessidade de politicas publicas para redugo da informalidade
dos empreendimentos criativos.

* Faltam ainda agoes integradas para divulgacao e reconhecimento dos APLs de
Economia Criativa por parte da sociedade. Sugere-se trabalhar intensamente
tematicas como a sustentabilidade e a valorizacao do trabalho criativo.

* 0s APLs de Economia Criativa carecem de marcos legais, melhor integracdo de
politicas publicas e ampliagao de investimentos pablicos.
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Até o presente momento, os impactos desse projeto de promocio de APLs de
Economia Criativa nao foram avaliados, uma vez que se trata de uma iniciativa
recente, e aimplementacao dos Planos Estratégicos de desenvolvimento e melhoria
da competitividade dos APLs envolvidos ainda estd em curso.

Por outro lado, € de se destacar o pioneirismo de tal experiéncia. Ela abre caminho
para a ampliacdo e o aprofundamento de politicas publicas de apoio a0
desenvolvimento local e regional por meio do fortalecimento de empreendimentos
criativos capazes de agregar valor e inovagao a producio local. Além disso, contribui
para dar maior visibilidade ao tema da Economia Criativa e evidencia sua relevincia
parao processo de desenvolvimento do pais.

A luz dessa experiéncia inédita de politica publica gestada na Secretaria da
Economia Criativa e com base em reflexdes académicas relativas a teoria das redes,
na secao a seguir sao apresentadas algumas propostas de categorias conceituais que
nos parecem ser mais adequadas ao enquadramento dos setores criativos a teoria
estabelecida sobre aglomeracoes produtivas.

4 Um passo adiante: Redes e Sistemas Produtivos de Economia Criativa

E fato que as novas tecnologias da informacio e da comunicagao tém facilitado
enormemente o processo de modulacio e compartimentagio do sistema de
producio e a sua reexpressdo em estruturas de rede. Nao importa a escala espacial
(bairros, cidades, regioes, etc.) que podem assumir, mas essas redes também
tendem a ser locais de permanente inovagao, facilitadas pela interacao entre muitos
interlocutores diferentes em contextos econdmicos, sociais e geograficos bem
diversos (SCOTT, 2014).

De acordo com Lima (2009), o conceito de redes tem sido bastante utilizado para
se investigar os relacionamentos entre entidades sociais, seus padroes e suas
implicacoes. Essa abordagem descreve nio s6 interacdes sociais, mas também
interacoes economicas e politicas entre atores de um determinado contexto social.

Tais argumentos constituem pontos de partida para critica as abordagens mais
difundidas sobre aglomeragoes produtivas. Vejamos em Lima (2009, p. 109):
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* Os fatos econdmicos estdo submetidos 2 agdo social; consequentemente, as
motivagdes econdmicas estao embebidas em contextos sociais.

* A acio social define-se como relagio com o 'outro', constituida por objetos do
mundo exterior, ou outras pessoas, na expectativa de que esse 'outro' se comporte de
modo racional frente a fins ou a valores, ou ainda de modo afetivo ou tradicional.

* No curso da acdo social, os conjuntos de vinculos sociais entre atores formam redes
nao arbitrarias, o que implica que a unidade de andlise principal sdo as relagoes e as
redes de relagdes, e nao os individuos ou os grupos, pois 0s grupos surgem de tais
relacdes que se entrecruzam, tendo em vista que seus membros fazem parte de vrias
delas.

Diante do exposto acima e partindo das observacoes e das experiéncias concretas
acerca da promogdo de aglomeragoes produtivas no campo da Economia Criativa,
propde-se neste artigo um avango relativo as categorias conceituais ja consagradas
nas abordagens tedricas sobre o tema e amplamente aplicadas aos setores
econdmicos tradicionais.

No que se refere a0 conceito cldssico de Arranjo Produtivo Local (APL), a énfase
recai sobre a concentracao espacial fisica de empresas — geralmente, de pequeno
e médio portes —, agrupadas em torno de uma profissao ou de um negécio. Em
relacao ao campo da Economia Criativa, propde-se a mudanca da perspectiva de
aglomeragdo fisica de empresas para a dindmica de rede de empreendimentos
(econdmicos e/ou sociais). Assim, sugere-se o termo “Rede de Economia Criativa”
para definir o conjunto de empreendimentos, empreendedores e
profissionais dos setores culturais e criativos (formais ou informais),
caracterizado pela intensidade de conexao fisica e/ou virtual entre eles,
assim como pela flexibilidade de suas estruturas produtivas.

Nesta nova abordagem sobre aglomeragdo produtiva, a énfase téorico-conceitual
recai essencialmente sobre a “intensidade de conexao” — que deixa de ser
exclusivamente fisica para assumir também uma dimensao virtual — entre os
empreendimentos criativos e na flexibilidade organizacional que lhe é inerente.
Ressalte-se que os indicadores e as varidveis empregados para caracterizar as
categorias “intensidade de conexdo” e “flexibilidade organizacional” nao sao objeto
de andlise do presente artigo.
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Um segundo conceito bastante amadurecido na literatura econdomica € o de
“Cadeia Produtiva”. Esse termo define o conjunto de atividades — elos — que se
articulam progressivamente desde os insumos basicos até o produto final, incluindo
bens de capital, bens intermedidrios, distribuicao e comercializacao.

Para o campo da Economia Criativa, propoe-se a abordagem de “Sistema
Produtivo”, compreendido como o conjunto de atividades e conexoes de
natureza colaborativa e/ou competitiva, fisica ou virtual, entre empre-
endimentos, empreendedores e demais profissionais dos setores culturais
e criativos, que se articulam progressivamente, desde a etapa da criacao,
passando pela producao e pela distribuicao de bens e servicos culturais e
criativos.

Ao contrdrio da abordagem de “Cadeia Produtiva”, os elos que conformam o
“Sistema Produtivo” da Economia Criativa no sio estanques e, muitas vezes, se
sobrepoem ao longo do processo produtivo. Assim, as etapas que caracterizam a
Cadeia Produtiva nas inddstrias tradicionais — lineares e sucessivas — se revestem de
uma nova dinamica nos setores criativos, cujos ciclos de produgio sio, muitas vezes,
nao lineares e concomitantes.

As duas categorias conceituais propostas acima tendem a se ajustar melhor as
mudancas estruturais promovidas pelas novas tecnologias da informagdo e da
comunicacao — cada vez mais velozes e disruptivas — e visam renovar o paradigma
tedrico vigente acerca das aglomeracoes produtivas quando atribuem maior
relevancia as conexoes virtuais que se estabelecem dentro das redes e dos sistemas de
empreendimentos e poem em evidéncia a fluidez intrinseca a dindmica do processo
de produgdo de bens e servigos criativos.

Conclusao

As politicas puablicas de apoio a Redes e Sistemas Produtivos de Economia Criativa
no Brasil sao muito recentes e ainda incipientes. A excecdo de iniciativas de pequena
escala lideradas pela Secretaria da Economia Criativa do Ministério da Cultura e
projetos-piloto executados por 6rgaos como o Servigo Brasileiro de Apoio as Micro e
Pequenas Empresas (Sebrae) e aAgéncia de Brasileira de Promocao de Exportacoes e
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Investimentos (ApexBrasil), até o presente momento no se tem conhecimento de
nenhuma diretriz no ambito federativo quanto ao fortalecimento sistémico de Redes
e Sistemas Produtivos de Economia Criativa.

Do ponto de vista académico, observa-se uma necessidade premente de se
aprofundar a reflexao sobre a adequagéo do instrumental tedrico-conceitual vigente
as particularidades e dindmicas préprias das aglomeracoes produtivas dos setores
criativos.

0 presente artigo € fruto de um esforco inicial nesse sentido e se fundamenta na
observacio empirica de um caso relativamente bem-sucedido de politica publica,
assim como no estudo critico da teoria estabelecida sobre a concentracao espacial de
empresas dos setores tradicionais.

A concepeao de politicas pablicas mais consistentes de desenvolvimento territorial
centrado em empreendimentos criativos exige, dentre outras medidas:

* Desenhar e implementar novos modelos e instrumentos de intervencio do
poder publico no territério.

* Intensificar a ideia de adensamento e enraizamento das potencialidades
produtivas e inovativas locais.

* Trabalhar com multiplas escalas territoriais (bairros, cidades, regioes).

* Integrar as prioridades do desenvolvimento nacional, regional, estadual e local
dentro de uma perspectiva de longo prazo.

* Articular as diferentes dimensoes (territorial, economica, social, cultural,
ambiental e politico-institucional) em um enfoque sistémico e sustentdvel,
integrando prioridades e articulando interesses publicos e privados.

Por fim, sugere-se maior aprofundamento tedrico no que se refere a proposicao de
categorias conceituais mais consentaneas com o universo das Redes e Sistemas
Produtivos de Economia Criativa. Neste sentido, as Teorias de Redes Complexas
(Albert Laszl6 Barabasi e Réka Albert, Manuel Castells, Pierre Lévy) e o Pensamento
Complexo de Edgar Morin parecem ser teorias capazes de ancorar melhor a prdxis
dos empreendimentos criativos organizados em redes e identificados com a cultura
local/regional.
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CAPITULO 7

Economia Criativa e educacao:
desafios, reflexoes e novos caminhos

Luciana Lima Guilberme
Raquel Viana Gondim

1 Introducao

Um dos grandes gargalos e desafios para o fortalecimento das Economias Criativas
passa necessariamente pela reflexdo e pela construgio de uma nova educagio, isto €,
uma educagao que leve em conta a transdisciplinaridade, a complexidade e as
dindmicas econdmicas e culturais do campo criativo. A visdio compartimentalizada e
disciplinar acerca das temdticas e atividades desenvolvidas pelos profissionais desse
campo nao dio conta do universo de cendrios e atores, de possibilidades e
oportunidades de desenvolvimento. A légica do génio criativo desconectado da
realidade, alimentado tnica e exclusivamente pelo talento individual, é superada
pela compreensio da relevancia e da poténcia de processos coletivos, geradores de
conhecimento, criatividade e inovacio.

Da educacao, novas metodologias, formatos e fluxos sdo exigidos. Dos espagos
formais e regulares de ensino, novos contetidos e dindmicas formativas voltados para
a criatividade e a inovacio pedem uma reflexao profunda sobre multiplos itinerarios
e processos continuos de renovacao e interlocugio com a realidade. A velocidade da
vida que se faz no dia a dia nao € acompanhada pelos processos educativos. Ainda que
vivamos no século XXI, velhas priticas educacionais sao mantidas sem condigoes de
fazer frente a velocidade das mudancas contemporaneas e a0 surgimento de outros
perfis profissionais com competéncias multiplas e cada vez mais amplas.

0 Semindrio Cultura e Universidade, realizado pelo Ministério da Cultura (MinC),
em parceria com a Universidade Federal da Bahia e o Forum de Pro-Reitores de
Extensao, no periodo de 22 a 24 de abril de 2013, na cidade de Salvador, teve
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[...] como objetivo sensibilizar, mobilizar e articular Instituicoes Publicas de Ensino
Superior para dialogar sobre agdes que promovam o desenvolvimento da cultura,
envolvendo a ampliacio de programas e cursos voltados para a formacao, pesquisa e
extensdo em arte e cultura, comunicacdo, gestao pablica e em técnicas e processos

relacionados aos setores criativos (CULTURA E UNIVERSIDADE, 2013).
Foram trés dias de reflexao e debates realizados por meio de cinco mesas tematicas
e sete grupos de trabalho. As mesas temdticas funcionaram como um espago de
reflexdo estimulante para o Grupo de Trabalho que deveria aprofundar os aspectos e
as questdes levantadas para a apresentacdo de uma proposicao final. Coube a
Secretaria da Economia Criativa a condugio da Mesa Tematica 5' Perspectivas para

Jormagdo em competéncias criativas. EstaMesa tinha como objetivos

[...] refletir sobre novas competéncias, metodologias e conteidos necessarios para a
formagao de profissionais atuantes no campo dos setores criativos, com enfoque em

questoes associadas as tematicas da inovagao, do empreendedorismo, da gestao e do
desenvolvimento local.

0 Grupo de Trabalho (GT 3) Perspectivas para a formagao de profissionais dos
setores criativos teve como objetivo aprofundar o debate acerca das fragilidades, das
potencialidades e das oportunidades de formacao para profissionais dos setores
criativos, com enfoque nas temdticas do empreendedorismo, da gestdo e da
inovacio, considerando-se o momento economico do pais, as necessidades do
mercado de trabalho contemporaneo e os novos perfis profissionais demandados.

Foram debatidas propostas de conteddos formativos, metodologias e tecnologias de
ensino e aprendizagem, itinerarios formativos, formagao docente, pratica discente e
extensao universitaria, pos-graduago e pesquisa.

0 perfil dos participantes’ foi bastante diverso, com professores universitarios,
pro-reitores de extensio, estudantes, representantes de escolas livres e outros

! Participantes da Mesa Temtica 5: Luciana Guilherme (SEC/MinC), Tnia Fischer (Centro Interdisciplinar em Desenvolvimento e Gestao Social —
CIAGS/UFBA), Paulo Miguez (Programa Multidisciplinar de Pds-Graduagao em Cultura e Sociedade, pesquisador do Centro de Estudos
Multidisciplinares em Cultura — CULT/UFBA), Manoel Santana (Analista de Ciéncia e Tecnologia e Coordenador de Programas Estratégicos da
CAPES). Disponivel em: <http://www.culturaeuniversidade.ufba.br>.

*0 GT 3 foi coordenado por Luciana Guilherme, Suzete Nunes e Selma Santiago (SEC/MinC) e contou com os seguintes participantes: André
Martinez (Aprax/SP), Benito Juncal (Secult/BA), Carlos Eduardo Somaggio (Instituto Sapientia/SC), Carlos Paiva (Secult/BA), Celso Henrique
Sousa Gomes (ECA/EFPA), Claudio D'Ipollito (FGV/RJ), Cristianne Cordeiro Nascimento (UEL/PR), Deise Eclache (UFV/MG), Edna Maria Nobrega
da Silva (UFRAM), Ednalva Fernandes Morais (CDT/UnB), Francisco Raniere Moreira da Silva (CIAGS/UFBA), Gil Vicente Vaz Oliveira (ANCINE),
Heliana Marinho (Sebrae/RJ), Haline Henrique Alves (Sebrae/RJ), Henrique do Espirito Santo Barreto (Centro Universitdrio Jorge Amado / BA),
Isabela Moraes (UEPE), Josefa Eliana Silva (Secult/BA), Julia Zardo (PUC/RJ), Kitia de Marco (UCM/RJ), Leandro Valliati (UFRGS), Marcia Ferran
(UFF), Marcos Tognon (Unicamp), Nativa Gama (UFRN), Pedro Augusto Ferreira (produtor independente), Rafael Barreira (UNE), Rita Luzia de
Souza Santos (UFRR), Rodolpho da Cruz Rangel (IFES), Samia Nagib Maluf (Unilab), Soledad Galhardo (Senac/SESC/SP), Tassia Toffoli
(Sefic/MinC), Thiago Lucas dos Santos (CDT/UnB), Valdir Souza Ferreira (produtor independente).
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segmentos que atuam para o desenvolvimento da Economia Criativa brasileira. O GT
contou com 32 participantes, além das trés coordenadoras, distribuidos em trés
subgrupos, que realizaram debates sobre os temas de interesse e de acordo com
questoes norteadoras.

Ao final, os resultados de cada subgrupo foram consolidados na perspectiva de se
fechar uma proposta a ser apresentada ao plendrio e a ser articulada com o Ministério
daEducagdo (MEC), dentro de uma politica nacional voltada para o ensino superior.

Este capitulo tem como propdsito analisar possibilidades da educagao superior
para o fortalecimento da Economia Criativa brasileira. Para isso, foram utilizados os
resultados obtidos com base no GT Perspectivas para a formagdo de profissionais
dos setores criativos, considerando-se as fragilidades e os desafios da educacao
superior no Brasil para o desenvolvimento da Economia Criativa, além de apresentar
a proposta do Programa Pro-Brasil Criativo, nascido desse debate. Esse programa
nao se efetivou em virtude de dificuldades de articulagao entre 0 MinC e 0o MEC. Ainda
que nao tenha sido implantado, é importante o resgate dessas reflexdes e proposicoes
como um legado para futuros programas e projetos de educagdo voltados para o
fortalecimento da Economia Criativa brasileira. Dessa proposicao, a inica dimensao
que caminhou, ainda que de forma timida, foi a de extensdo. A Secretaria de Ensino
Superior (SESu) do MEC, dentro do Edital Proext (de extensao universitaria), criou a
categoria Economia Criativa como uma das opgoes de projetos dentro da temdtica
Culturae Arte.

2 Desafio daformacao paraa Economia Criativa

S6 aprende aquele que se apropria do aprendido transformando-o em apreendido,
com o que pode por isso mesmo, reinventd-lo; aquele que é capaz de aplicar o
aprendido-apreendido a situagdes existentes concretas.

Paulo Freire, 2000

Cada vez mais a sociedade exige de nos o Saber Fazer, para além do Saber; para além

dos conhecimentos e das competéncias ha algo fundamental: € o Saber Ser e o Saber
Estar[...].

Carlos Brito

Pro-reitor para a Inovacio e Empreendedorismo

Universidade do Porto, 2013

Economia Criativa e educagao: desafios, reflexdes e novos caminhos 129



2.1 Diagnéstico da formacao para profissionais dos
setores culturais e criativos no Brasil

As intensas e rdpidas mudancas das sociedades relacionadas com a
competitividade, as tecnologias da informagdo e comunicacao, a internacionalizagao
da economia provocam novos arranjos na “natureza e na organizacao da produgao”.
Dessa forma, o atual momento € propicio para discussao acerca da educagio e da
formagdo, uma vez que ambos representam o meio de democratizar o acesso a
cultura, 2 informacao e ao trabalho (FERENC; MIZUKAMI, 2005).

Aformagao do profissional dos setores criativos, diferentemente do senso comum,
deve ser encarada como um processo longo, que se estende por toda a vida. E, nesse
processo, a produgao artistica/criativa deve ser vivida como meio principal de ganho.
Para tanto, determinadas competéncias devem ser desenvolvidas no seu processo de
formagdo, e isso impacta nos contetidos, nas metodologias e nos professores. Por ora,
a educagdo do ensino fundamental e do ensino médio nao serd contemplada. O foco
central desse diagndstico est4, por enquanto, na formagao de competéncias criativas
voltadas para a Educagio de Jovens e Adultos (EJA), e, dessa forma, o recorte é dado
no ensino superior.

Em uma digressao historica, o ensino voltado para os criativos iniciou-se com a
introdugao do ensino das artes no Brasil em 1816, no Rio de Janeiro, com a fundagao
da Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios, depois alterado, em 1826, para Academia
Imperial de Belas Artes e, logo depois, com a Repiblica, Escola Nacional de Belas
Artes. O objetivo dessa institui¢do era orientar a elite para administrar o Estado e
formar bracos especializados "[...] para o progresso da agricultura, mineralogia,
indastria e comércio, [...] precisando dos socorros da estética para aproveitar os
produtos cujo valor e preciosidade podem vir a formar o Brasil o mais rico e opulento
dos reinos conhecidos” (BARBOSA, 1995, p. 21). E € na Republica que se instala o
preconceito do ensino das artes, jd que esse estava associado ao “servigo de adorno do
Reinado e do Império, e com o dirigismo caracteristico do espirito neocldssico’ de que
estava impregnada, servir a conservacao do poder” (BARBOSA, 1995, p. 16). Na

* A implantagdo da Escola de Belas Artes foi realizada por meio da Missdo Francesa com orientagio determinantemente neocldssica que se
contrapunha com nossa tradi¢ao, na época, marcadamente Barroco e Rococd, com uma arte distinta dos origindrios modelos portugueses de
artistas de origem popular, mestiga que quebraram ndo s6 a uniformidade do barroco jesuitico, mas propuseram uma arte com tracos originais
designados como barroco brasileiro (BARBOSA, 1995; IKENAMI, 1999).
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época, na pedagogia tradicional da educagdo brasileira, oriunda do século XIX; o
professor exercia o papel de detentor do conhecimento, utilizando a exposi¢ao verbal
das disciplinas com exercicios de fixacao e memorizagao de contetidos que, muitas
vezes, estavam desatrelados com a realidade concreta dos alunos, distantes da sua
vivéncia. Mesmo com a adocao de adaptagdes relativas as mudancas da sociedade e
das tecnologias, essa pritica pedagogica foi e permanece no modelo de ensino
superior brasileiro (QUEIROZ; MOITA, 2007).

Ja no inicio do século XX, tanto os métodos de ensino quanto os seus contetidos
eram reflexo da corrente filos6fica do positivismo, cujos principais mentores August
Comte e John Studart Mill defendiam a ideia de que o conhecimento cientifico é a
unica forma de conhecimento verdadeiro. Dessa forma, o ensino da Arte tinha um
propdsito funcional que subsidiava o estudo da Ciéncia (IKENAMI, 1999). A
pedagogia da Escola Nova, origindria da Europa no século XIX, chegou ao Brasil nos
anos 30 e 40 do século XX. Seus métodos eram centrados no processo de pesquisa
como forma de aprendizagem, no estudo do meio natural e social e na resolucio de
problemas. Assim, os professores de Arte que escolheram para suas praticas de
ensino os métodos da Escola Nova adotaram uma metodologia que privilegiava a
expressividade e a espontaneidade da produgao dos alunos. Segundo Barbosa
(1975), nesse periodo configurou a primeira renovacio do ensino artistico brasileiro,
em que os artistas do Movimento Modernista como:

Mario de Andrade e Anita Malfatti foram os introdutores das ideias da livre-expressao.’
Anita, orientando classes em S20 Paulo, e Mario de Andrade promovendo programas e
pesquisas na Biblioteca Municipal de Sao Paulo, escrevendo artigos a respeito em

jornais e introduzindo no seu curso de Historia da Arte, na Universidade do Rio de
Janeiro, estudos sobre a Arte da crianga (BARBOSA, 1975, p. 44-45).

Dessa maneira, o professor e os conteidos disciplinares foram deslocados do
centro do processo pedagogico, e o aluno assumiu o papel fundamental do processo
ensino-aprendizagem, e este deve ter sua curiosidade, criatividade, inventividade,
estimulados pelo professor que adota um papel de facilitador do ensino. Na pritica,
isso exigia ainda mais rigor tanto do professor quanto da escola na constru¢ao de um
trabalho mais planejado e organizado que alicer¢asse um ambiente de

0 processo da livre-expressao foi desenvolvido pelo tcheco Gizek, em Viena, entre os fins do século XIX e o inicio do século XX. Gizek demonstrou a
importancia estética e psicoldgica de libertar o impulso criador das criancas (FUSARI; FERRAZ, 1993, p. 35 apud IKENAMI, 1999, p. 53).
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experimentagoes, descobertas e construgdo do conhecimento (QUEIROZ; MOITA,
2007).

No entanto, nos anos 1970, época dos chamados “anos de chumbo” e do “milagre
econdmico”, a pedagogia tecnicista foi introduzida no ensino brasileiro. As priticas
dessa pedagogia, origindria dos Estados Unidos pds-Segunda Guerra Mundial,
estavam baseadas no processo de industrializacgio e do desenvolvimento da
economia. O propdsito de implantar tal abordagem pedagdgica na escola era que os
alunos passassem a raciocinar de acordo com o sistema de produgao capitalista.
Dessa forma, a educagdo ficava subordinada a uma Iégica capitalista, e a formagao
estava centrada na produgdo de mao de obra qualificada para o mercado. O
tecnicismo era o fator constituinte da pritica pedagogica, que, por sua vez, era
controladora das agoes tanto dos alunos quanto dos professores, direcionada por
atividades repetitivas, sem reflexao e absolutamente programadas. O tecnicismo
defendia, além do principio da neutralidade, a racionalidade, a eficiéncia e a
produtividade (MARTINS, 1998; QUEIROZ; MOITA, 2007, p. 8). Um dos argumentos
defendidos para que tal pritica fosse implementada no pais era que, no periodo, a
educacao do ensino, tanto 0 médio como o superior, no conseguia responder a
demanda de trabalho que exigia um profissional com qualidades técnicas
compativeis com os avangos tecnologicos. No que diz respeito aos professores,
especificamente os dirigidos para o ensino das Artes — desenho, musica, canto coral e
artes aplicadas —, esses viram os saberes de suas linguagens reduzidos a simples
atividades ladicas em sala de aula. Em relagdo ao ensino-aprendizagem baseado na
logica do mercado, pode-se mencionar a auséncia de fundamentos tedricos em
detrimento do "saber construir" e do "saber exprimir-se" (MARTINS, 1998;
SCHRAMM, 2012).

Nos anos 1980, ja no cendrio de reconstrucao da democracia brasileira, em que os
exilados politicos reconquistaram sua liberdade de expressio e usavam como
plataforma publicar suas ideias nos veiculos de comunica¢ao de massa, nos meios
académicos, politicos e culturais do pais. E a época da pedagogia progressista
libertadora com origem ligada diretamente a0 método de alfabetizacao de Paulo
Freire. A escola se projeta como espago em que a busca do conhecimento é uma
atividade insepardvel da pratica social, um ambiente em que a “educacdo se
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relaciona dialeticamente com a sociedade, podendo constituir-se em um importante
instrumento no processo de transformagao da mesma” (SCHRAMM, 2012). Se
contrapondo 2 pedagogia progressista libertadora, a pedagogia critico-social dos
contetidos defende a funcgdo social e politica da instituicao de ensino em que os
contetidos sao definidos pelos professores como significativos para a formagio
profissional dos alunos com o intuito de inserir o aluno no social. Em outras palavras,
os contetidos precisam ter significacao humana e social.

Para 0 século XXI, um dos grandes desafios estd centrado no fato de aprender a viver
juntos em um mundo globalizado, e a educacgao é o meio que pode possibilitar o
desenvolvimento continuo de pessoas e da sociedade. Segundo orientacoes da
UNESCO, a educagao deve ser organizada com base nas quatro aprendizagens
fundamentais: aprender a conhecer (necessidade de uma cultura geral vasta com a
possibilidade de trabalhar em profundidade um ntimero de assuntos limitados,
mostrando a necessidade de educacao continua e permanente); aprender a fazer
(voltada ao desenvolvimento de competéncias polivalentes — técnicas, profissionais e
sociais para enfrentar o mundo do trabalho); aprender a conviver (cooperagao
mitua na elaboragdo e na consecugdo de projetos comuns); e aprender a ser, que
integra as outras trés, criando-se condigoes que favorecam ao individuo adquirir
autonomia intelectual voltada para um discernimento critico das circunstancias da
vida (WERTHEIN; CUNHA, 2005).

As Instituicoes do Ensino Superior (IES) no Brasil apresentam um emaranhado de
concepeoes pedagogicas. De acordo com Morosini (2000 apud CAVALHEIRO; SIMON,
2009), na legislagao de educagao superior nao ha uma definigao concreta acerca das
competéncias técnicas quanto a preparacao do professor na sociedade atual. Dessa
forma, ha um hiato em que propicia uma flexibilizacao do seu processo de formacao.
Assim,

questoes novas passam a ocupar lugar-comum: quem € o docente universitario? Ele
estd preparado para acompanhar as mudancas do terceiro milénio? A complexidade
da resposta pode ser vista de diversos angulos. Se nos reportarmos a formacao
docente, nao ha uma unidade. Exige-se, cada vez mais, capacitagdo permanente em
cursos de pds-graduagdo da drea de conhecimento. Mas o docente estd preparado

didaticamente para o exercicio académico? Por premissa, considerando o tipo de
graduacao realizada, encontramos, exercendo a docéncia universitdria, professores
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com formacao didatica obtida em cursos de licenciatura; outros que trazem sua
experiéncia profissional para a sala de aula; e, outros ainda sem experiéncia
profissional ou didatica, oriundos de curso de especializacao e/ou stricto sensu. O
fator definidor da selegio de professores, até entdo, era a competéncia cientifica
(MOROSINI, 2000, p. 11 apud CAVALHEIRO; SIMON, 2009, p. 9327).

Para o professor, em particular, aquele que ministra cursos voltados a formacao
de profissionais para os setores criativos como os tradicionais cursos de Artes
Plasticas, Danga, Letras, Musica e Teatro, junto com os de Arquitetura e Urbanismo,
Audiovisual, Design (grifico/moda/interiores/produto), Fotografia, Gastronomia
Jogos Eletronicos, Publicidade e Propaganda, dentre outros ofertados nas IES no pais,
nao hd uma formacio especifica para o ensino superior. A docéncia se instala a0
longo da trajetoria desse sujeito. Muitas vezes, ele é um artista, ou um artesao, ou um
designer, ou um arquiteto, ou um chef de cozinha, e, por meio de tramas que
envolvem sua experiéncia, seu conhecimento e da sua relagio com o meio
universitdrio, torna-se professor. Para além da indispensével competéncia cientifica,
esse educador encontra-se imbricado com questoes relacionadas as novas
tecnologias de informacao e comunicacio, as interligacoes de assuntos curriculares
a0 contexto historico-cultural, a0 dominio dos conteidos das disciplinas, de
metodologias ativas e linguagem corporal/gestual voltada para a participagao do
aluno.

Portanto, o atual cendrio do ensino superior apresenta novas demandas para
questoes contemporineas complexas que se configuram em desafios para a
formacao tanto de professores como de alunos, sobretudo no campo da Economia
Criativa.

2.2 Desafios para a formacao dos profissionais
dos setores culturais e criativos no Brasil

Em 2011, em um esforco empreendido na construcao de um projeto préprio de
Economia Criativa, foi criada a Secretaria da Economia Criativa (SEC), 6rgao
vinculado ao Ministério da Cultura do Brasil (MinC), cujo propdsito era formular e
implementar politicas que fomentassem a Economia Criativa no pais. No desenho do
projeto da SEG, a cultura tinha um papel central no projeto de desenvolvimento do
pais e na construcao de bases desse projeto, e a educagio voltada para as
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competéncias criativas configurava-se em um dos desafios (BRASIL, 2011). Em
2015, mesmo com a extincao da SEC, os debates sobre a formacio para profissionais
criativos no Brasil ganharam ainda mais folego, uma vez que, sob a Gtica da
producao, sao 251 mil empresas que representam os setores criativos, o que significa
uma geragao de Produto Interno Bruto estimado em R$ 126 bilhoes, ou 2,6% do total
no Brasil em 2013 (FIRJAN, 2014).

No processo de um diagndstico sobre a atual situacao acerca da formagao em prol
dos profissionais dos setores criativos, tomou-se como referéncia a construgao
dialogada com professores, pro-reitores de extensao, estudantes, gestores culturais,
representantes de escolas livres e de outros segmentos atuantes para o
desenvolvimento da Economia Criativa brasileira no 1° Semindrio Cultura e
Universidade, ocorrido na cidade de Salvador, em abril de 2013, anteriormente
citado. O semindrio foi composto de sete grupos de trabalho, e, dentre eles, havia o
grupo dedicado a questao da formacdo do profissional/educador da Economia
Criativa. Por ora, a educagdo do ensino fundamental e do ensino médio nao serd
contemplada. O foco central deste diagndstico estd, por enquanto, na formagdo de
competéncias criativas voltadas para a Educagao de Jovens e Adultos e, desta forma,
centra-se no ensino superior.

A experiéncia do Semindrio gerou relatorios como resultados das discussoes dos
grupos de trabalho sobre o papel das IES em relacao a elaboracao de agdes que
impulsionassem o desenvolvimento da cultura, incluindo a ampliagio de programas
e cursos voltados 2 formagdo, a pesquisa e 2 extensdo em arte e cultura, a
comunicagdo, a gestdo publica e técnicas e processos relacionados aos setores
criativos (CULTURA E UNIVERSIDADE, 2013).

0 recorte tedrico foi realizado com base nas discussoes do GT 3 para os
profissionais do campo criativo. Valendo-se de reflexdes do grupo de trabalho, foi
elaborado um diagnéstico a respeito do perfil do profissional dos setores criativos,
tendo como premissa que as mudangas da sociedade contemporanea sintetizam a
compreenso da educacao como fato multifacetado que ocorre em diversos lugares,
sendo esses institucionalizados ou nao (PIMENTA; ANASTASIOU; CAVALLET, 2003).
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2.2.1 Desafios em relacao ao perfil do profissional
dos setores culturais e criativos no Brasil

0 profissional do campo criativo desvelado nos debates do grupo de trabalho do 1°
Semindrio Cultura e Universidade deve orientar seu processo formativo a
determinados pontos, a saber: ter dominio das linguagens simbdlicas; desenvolver
atitude empreendedora, espirito inovador e habilidades multidisciplinares; adquirir
conhecimentos sobre a realidade regional num contexto global, sobre a
interdisciplinaridade das politicas pablicas, sobre os aspectos juridicos e reguladores
das atividades do campo criativo; saber se articular em redes, coempreendedorismo,
diversidade em didlogos, por meio do desenvolvimento de habilidades de
relacionamento em rede; conviver na diversidade e na constru¢do de consensos;
reconhecer a dimensao do significado do empreendedorismo colaborativo e do
competitivo; ter competéncias do tipo: (i) estratégico empreendedora e gerencial; (ii)
para gerir com agilidade os projetos; (iii) cognitivas (técnicas), e (iv) competéncias
sociais relacionadas a diversidade cultural; e ainda capacidade de se relacionar com
os diferentes; capacidade de gestdo para o desenvolvimento social, cultural e
humano; capacidade conceitual — processo dialético do conhecimento; capacidade
paraelaborar solugoes para os problemas sociais e territoriais.

Concretizar a formagdo desse profissional requer um olhar distinto para os
contetidos, as metodologias e as tecnologias educacionais que possibilitem o
desenvolvimento dos pontos descritos e necessarios aos profissionais atuantes nos
setores criativos. E isso demanda o envolvimento de varios atores, incluindo, dentre
eles, o Ministério da Educacao (MEC), o Ministério da Cultura (MinC), o Ministério da
Ciéncia, Tecnologia e Inovacao (MCTI), o Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnoldgico (CNPq), a Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de
Nivel Superior (CAPES), a Fundacao de Amparo a Pesquisa (FAP), a Financiadora de
Estudos e Projetos (Finep), o Sistema S (Sesc, Senac, Senai, Sebrae), instituicoes do
ensino superior, federacoes e associagoes empresariais e o Banco Nacional de
Desenvolvimento Econdmico e Social (BNDES). Esses participantes, assumindo
determinadas responsabilidades, devem trabalhar em acoes conjuntas modeladas
paraaelaboragio e a execugdo de propostas orientadas para a formacao no campo da
Economia Criativa. Por se tratar de uma abordagem relativamente nova na educacio
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que envolve 0s setores criativos, ou seja, setores “cujas atividades produtivas tém
como processo principal um ato criativo gerador de valor simbélico, elemento central
da formacao do preco, e que resulta em produgio de riqueza cultural e econémica”
(BRASIL, 2011, p. 22), é preciso aprofundar as reflexdes sobre as complexas relagdes
da cultura e sua influéncia nos contetidos e na metodologia de ensino no campo
criativo.

Aformagao na Economia Criativa trata-se, portanto, de um processo complexo, no
qual seus saberes e fazeres fazem parte de uma aérea de estudos favoravel a
interdisciplinaridade e a transdisciplinaridade, além da interacio entre a teoria e a
pritica, do desenvolvimento de capacidade de pesquisa, de reflexao e de tomada de
decisoes, por vezes em situagoes obscuras e ambiguas na dinimica das IES. Assim se
delineia o desafio da formacao de outro protagonista do ensino-aprendizagem, o
professor. Na relagao professor-aluno no campo criativo, a educagdo deve ser
centrada no aluno, “portador de saberes singulares e fundamentais, criador de
cultura, protagonista da histéria” (UNESCO, 2009, p. 11). 0 educando, devidamente
orientado pelo professor, é conduzido para ser autor do conhecimento por meio da
dialética tedrico-pratica e desenvolver sua autonomia, tornando-se capaz de por em
pritica acoes que levem a criagdo de uma sociedade mais justa (DEMO, 2004;
UNESCO, 2009).

2.2.2 Desafios em relacao ao perfil do professor
dos setores culturais e criativos no Brasil

E imprescindivel para o exercicio pleno e consciente no oficio de ensinar que
seja exigida do educador, em todo nivel de ensino, a formagao adequada. Em
outras palavras, é necessdrio que o professor possua competéncias académicas e
didatico-pedagdgicas para garantir que os educandos adquiram conhecimentos
s6lidos e que desenvolvam competéncias de vida e de trabalho para dar suporte as
demandas dos setores criativos no contexto de sua realidade.

2

A questdo da formacdo é uma preocupagio crescente, ji que o professor
universitario, na maior parte das vezes, assume suas fungoes sem uma formacao
pedagogica que lhe subsidie o desempenho em sala de aula, baseado nas atividades
que costuma exercer fora da sala de aula, no mercado de trabalho. Esse assunto estd
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longe de se esgotar, e o proposito deste trabalho estd direcionado a ampliar a
discussao a favor da Economia Criativa, uma vez que a procura por cursos nas
faculdades e universidades relativos a temdtica é crescente. A fim de atender a essa
demanda de mercado, é preciso que os agentes da educacdo brasileira estejam
atentos para ofertar contetidos e metodologias que correspondam aos contextos e as
problematicas presentes no cotidiano dos alunos/dos futuros profissionais dos
setores culturais e criativos (BARTNIK; MACHADO, 2008).

0 foco, portanto, € refletir sobre o complexo processo da formagio do educador da
Economia Criativa. Segundo o perfil tragado nos debates do grupo de trabalho do 1°
Semindrio Cultura e Universidade, o professor deve desenvolver as seguintes
competéncias, a saber:

* Dominar os conceitos associados 2 temdtica da Economia Criativa e suas
dinamicas sociais, culturais e econdmicas.

* Conhecer e vivenciar prdticas de ensino-aprendizagem como a
construtivista (cf. Piaget),” a sociointeracionista (cf. Vigotsky),’ ou ainda a
biolégica-cultural (cf. Maturana).’

* Desenvolver inteligéncia colaborativa.

* Desenvolver o processo de articulagao com suas turmas, formagao de redes,
grupos, etc.

Desta forma, o desenvolvimento profissional demanda a existéncia de uma
carreira docente atualizada, assim como uma formagio inicial e continuada’
imbricada no contexto socio-politico-cultural em que o docente vive e trabalha,
construindo o saber pedagogico em sala de aula.

A formacao do professor do ensino superior, por um longo tempo, nao esteve na
agenda de prioridades em nosso pais, e o processo de formar quem forma, em geral,
estd baseado em uma abordagem vertical que padroniza tanto o ensino como o

*PIAGET, Jean. Epistemologia genética. 3. ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 2007.
*VYGOTSKY, Lev Semenovitch. Pensamento e linguagem. S2o Paulo: Martins Fontes, 2002.

" MATURANA, H. ef al. Matriz ética do habitar humano. 2009. Disponivel em:
<https://msamoraes.files.wordpress.com/2014/02/maturana-humberto-et-all-2009-matriz-c3a9tica-do-habitar-humano.pdf > . Acesso em:
23 out. 2015.

* Segundo o art. 3° do Decreto n° 5.154/2004, que regulamenta o Cap. I1l da LDB, “os cursos e programas de Formagao Inicial e Continuada de
trabalhadores, incluidos a capacitacdo, o aperfeicoamento, a especializagao e a atualizacao, em todos os niveis de escolaridade, poderao ser
ofertados segundo itinerarios formativos, objetivando o desenvolvimento de aptiddes paraavida produtiva e social”.
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contetido e a forma de avaliar de acordo com o desempenho, exatamente os mesmos
requisitos a0s quais sao submetidos os discentes (ZEICHNER, 2003). No entanto, nas
ltimas décadas, as politicas publicas implementadas no pais possibilitaram a
expansio e a interiorizacao da educacio superior, a inclusao de maior nimero de
pessoas no ensino universitario, a oferta de novos cursos para novas realidades de
mercado — como 0s cursos associados aos setores criativos, a insercdo das
tecnologias de informacao e comunicacao em sala de aula, dentre outros pontos.
Portanto, a formagao do docente adquiriu amplitude nos debates e nas pesquisas no
meio académico e na sociedade civil. Nao diferente, estava na pauta das discussoes do
GT3 a busca de um perfil de educador que correspondesse as demandas de uma
classe de profissionais do setor criativo que tem necessidades especificas. Tais
necessidades estao associadas aos contetidos relativos as dinimicas dos setores que
compdem a Economia Criativa.

2.2.3 Desafios em relacao aos conteiidos interdisciplinares
e transdisciplinares na Economia Criativa

Os setores criativos, conforme a organizacao da Conferencia das Nacoes Unidas
para Comércio e Desenvolvimento (UNCTAD), estio divididos em nove areas
distribuidas em quatro categorias — patrimonio, artes, midias e criagoes funcionais —,
conforme figura a seguir:

Figura 1: Classificacao dos setores criativos

Mmanifestagoes Patriménio
Tradicionais
Artes Artes
\\/ /' e
Setores
Puhllcaguese &Y Criativos
Midias Impressas Midias
¢ /

\ Servigos /

Criativos

Criacoes
Funcionais

Fonte: UNCTAD, 2008 apud BRASIL, 2011, p. 29.
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Conforme a figura, a organizacio dos setores criativos evidencia a inter-relagio
existente entre eles. Isso quer dizer que os conhecimentos, as priticas e as produgoes
podem e devem ser mutuamente compartilhados. Essa ldgica em um ambiente de
aprendizagem implica o trabalho dos contetidos disciplinares de forma inter e
transdisciplinar. Por meio da interdisciplinaridade, o conhecimento ¢ tratado de
forma sistémica, possibilitando que os contetidos, os métodos e os resultados das
disciplinas interagem entre si (SAVIANI, 2003). Para Bochniak (1992), a
interdisciplinaridade pode configurar uma estratégia para superar a fragmentago do
saber inerente a constitui¢ao do curriculo formal. Na abordagem transdisciplinar, os
contetdos das disciplinas sao trabalhados de tal forma que no € possivel definir
fronteiras, quando um comega e quando ele acaba. Essa abordagem contempla “a
diversidade e a preservagdo da vida no planeta” (THEOPHILO, 2000) por meio da
pratica do didlogo dos saberes.

Na perspectiva do desenvolvimento da Economia Criativa brasileira, a educacao
deve ser pensada de modo estratégico e ampliado, compreendendo as diversas
profissoes que constituem as redes de profissionais necessarios para as dindmicas de
funcionamento dos setores culturais e criativos.” Na légica do Ciclo Econdmico, que
vai da criacio a producdo, comercializacao/distribuicao e consumo/fruigdo, existe
um imbricamento de atores interconectados em redes fluidas que se estruturam em
torno de projetos, empreendimentos e iniciativas de natureza econdomico-cultural.
Para cada um desses atores, € necessario que haja multiplos caminhos de formagao
que possam ser construidos, associando a educagdo formal com a informal dentro de
itinerdrios que correspondam as necessidades desses profissionais.

No ambito da educagdo formal, em que ha maior rigidez e menos agilidade quando
o assunto ¢ mudanga, € preciso flexibilizar contetidos e metodologias formativas. A
integracdo entre teoria e pratica se faz cada vez mais relevante e urgente, formando
sentidos e consolidando conhecimentos. O uso de tecnologias sociais e digitais deve
ser promovido e desenvolvido com base em metodologias e ambientes que ampliem
olhares e funcionem como mecanismos de andlise, reflexdo e de construgio de
solucoes empreendedoras e inovadoras.

* Setores criativos (BRASIL, 2011, p. 30) 1. Patriménio — sitios culturais (arqueolégicos, museus, bibliotecas e galerias) e manifestacdes
tradicionais (arte popular, artesanato, festivais e celebracdes); 2. Artes — artes visuais (pintura, escultura e fotografia) e artes performaticas
(teatro, musica, circo e danga); 3. Midias — publicagoes e midias impressas (livros, jornais e revistas) e audiovisual (cinema, televisao e radio); 4.
Criagdes funcionais — design (interior, grafico, moda, joia e brinquedos), servigos criativos (arquitetura, publicidade, P&D Criativos, lazer e
entretenimento) e novas midias (softwares, jogos eletronicos e contetidos criativos digitais).
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0 educando e o educador dos setores criativos estdo expostos a situagoes
complexas, quer seja pelas relacoes entre os semelhantes, quer seja pela
interconexao em rede, quer seja pelo avango tecnoldgico, quer seja pelo nivel de
especificidade do conhecimento. No que diz respeito a pensar a cultura e as
dinamicas dos setores culturais e criativos como fatores de desenvolvimento do pais,
€ preciso um esfor¢o de todos (comunidade académica, Estado, sociedade civil) na
construcao de estratégias em que os curriculos da educacao superior possam
trabalhar, de forma horizontalizada, determinados contetidos. Resultado dos debates
do GT3, o relatorio traz algumas orientagoes para futuros debates que alicercem uma
adequada formacao para os profissionais dos setores criativos, conforme proposta
estruturada para o Programa “Pro-Brasil Criativo”, apresentada no item a seguir.

3 Novos caminhos

Fazendo um exercicio de livre associagao entre as etapas do ciclo economico dos
setores culturais e criativos e as necessidades de formagao, podemos destacar alguns
aspectos relevantes na dinamica econdomica dos mdltiplos setores. A Figura 2
apresenta o ciclo econdmico e as necessidades de informagdo, formagio e
conhecimento associados a cada uma de suas etapas.

Figura 2: Ciclo Econdmico dos Setores Criativos X Necessidades de Formacao

Gestao de Empreendimentos

Desenvolvimento
Criacao de Produto

Processos Criativos

Acesso / Criagao
de Repertorio

Tecnologias Digitais

Diversidade Cultural Inovacao
Fruigdo / cicLo Produgao
Consumo ECONOMICO

Sustentabilidade Tecnologias Sociais

Comunicagao Sustentabilidade

Tecnologias Digitais Inovagao

Fonte: Elaborada pelas autoras.
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N2o hd como pensar em processos criativos sem a possibilidade de acesso a
repertorios, sem possibilidades de frui¢ao e consumo cultural. Muito além do talento
criador, é necessdrio bagagem simbdlica, acesso a uma multiplicidade de
informagoes e conhecimentos que ampliem a capacidade de imaginar, de criar e de
inovar. Num pais como o Brasil, acessar e conhecer a sua diversidade cultural, além
de valorizd-la e promové-la, é elevar a capacidade de criagdo 2 enésima poténcia, é
beber de uma fonte plural de saberes e fazeres multiplicadora da capacidade criativa.

Da criagdo para a producao até chegar as etapas de distribuicao/comercializacio e
fruigdo/consumo, novos conhecimentos sao necessarios de serem agregados para
que o ciclo econdmico criativo se efetive. Gestao, técnicas para o desenvolvimento de
produtos, tecnologias digitais e sociais associadas a processos de trabalho,
compreensdo de fatores associados a sustentabilidade ambiental, cultural e
econdmica propiciam o desenvolvimento de processos inovadores, necessarios as
etapas de producao até o consumo de bens e servigos culturais e criativos.

A variagdo e a intensidade desses elementos deverao se dar de acordo com a
natureza do setor, se danga ou moda, se artesanato ou jogos digitais, se arquitetura ou
musica, se teatro ou publicidade. A efetividade das dinamicas desses setores e de suas
atividades estd diretamente relacionada a capacidade e a qualificago de profissionais
articulados em redes. A Figura 3 ilustra como as redes musicais se estruturam e
como as dinamicas das etapas do ciclo econdmico ndo sao lineares. S20 multiplos
conhecimentos e habilidades que nao serdo tratadas por um tnico profissional, mas
por um conjunto deles, que se conectam, relacionam-se e se integram.

Conforme descrito, no existem hoje itinerarios formativos sistematizados e com
flexibilidade suficiente para se ajustarem a velocidade das mudangas do mundo do
trabalho nos campos cultural e criativo, que compreendam a complexidade dessas
dindmicas e preparem profissionais qualificados para lidar com tantas
especificidades. Nao basta formar o musico, o artista plstico, o desenvolvedor de
jogos, o designer de moda, o chef de cozinha, dentre outros, com conhecimentos e
habilidades especificas do seu oficio. E preciso formar empreendedores, gestores,
produtores e técnicos, fundamentais para que o espeticulo aconteca; o artesanato
seja vendido; o filme seja exibido; a peca teatral, montada; a roupa seja
comercializada, etc. E preciso também que cada um desses atores compreenda os
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Figura 3: Redes musicais
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ambientes nos quais estard inserido, suas dinamicas e conexoes. O isolamento e a
alienagao dos processos de trabalho paralisam e impedem o desenvolvimento dos
diversos setores. Importante também é a compreensao das relagdes no territorio
(fisico evirtual), suas estratégias de colaboragao, compartilhamento e acio conjunta.
Ainda que tenha mais agilidade no sentido de se ajustar e de ser remodelada
continuamente, a educacao informal nao € suficiente para gerar verdadeiros saltos
qualitativos quando pensamos nas dimensoes de um pais. Por isso a importancia de
levar e enfrentar esse debate para o campo do ensino formal, para o universo da
formacao académica. Esse debate ¢ coletivo e demanda investimento pratico em
programas indutores de uma educacao que venha suprir essas lacunas.

GRAVADORAS

Fonte: VIVEIRO; NAKANO (2008).

Nesta perspectiva, com base nos resultados das discussoes do GT Perspectivas
para a formagdo de profissionais dos setores criativos, no 1° Semindrio Cultura e
Universidade, foi elaborada, pela SEC/MinGC no ano de 2013, a proposta do Programa
Pro-Brasil Criativo, voltado para o ensino superior. O Pré-Brasil Criativo
representaria um primeiro passo no sentido de ampliar, diversificar e fortalecer a
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formacao superior dos cursos com temdticas associadas as dindmicas do campo
criativo. Vide a estrutura da proposta a seguir:

Secretaria da Economia Criativa /Ministério da Cultura

| Proposta de Criacio do Pré-Brasil Criativo na Secretaria de Educacao Superior — SESU
/ Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior — CAPES / Ministério da
Educacao

Objetivo do Programa “Pro-Brasil Criativo”:

Oferta de um programa de formacao superior para o desenvolvimento da Economia Criativa
brasileiraa partir do apoio a criagao do seguinte itinerario formativo:

1.Nagraduacao:

Estimulo a criagdo de disciplinas optativas de Economia Criativa, gestao de empreendimentos
criativos e gestao para o desenvolvimento de territorios criativos em cursos de graduacao de dreas
do conhecimento afetas a temdtica (artes, comunicagdo, administracdo, economia, direito,
ciéncias contabeis, ciéncias da computacio, geografia, etc.);

Apoio a oferta de cursos tecnoldgicos em gestdo de empreendimentos criativos e gestdo para o
desenvolvimento de territorios criativos.

2. Na pés-graduacao:

Apoio 2 oferta de cursos de especializacio e de mestrado profissional em gestao de
empreendimentos criativos e gestao para o desenvolvimento de territorios criativos;

Estimulo a linhas de pesquisa em programas com dreas de concentracao afetas a temdtica da
Economia Criativa; e

Disponibilizagdo a0 docente de uma plataforma digital de contetidos multimidia voltados para a
formacao de profissionais e empreendedores dos setores criativos.

Estratégia de implementacao:

Lancamento do Edital Pro-Brasil Criativo, em parceria com a CAPES, para a concessao de apoio
financeiro a linhas de pesquisa de programas de pos-graduagio.

3.Na extensao universitaria:

Insercdo da temdtica da Economia Criativa, dentre as tematicas apoiadas pelo PROEXT, com a
finalidade de ampliar a oferta de formacao no campo dos setores criativos.

Oferta de bolsas de formagao para docentes que atuam como coordenadores/supervisores de
empresas juniores, nucleos de praticas juridicas e agéncias de comunicacao experimentais, com a
finalidade de ampliar a oferta de servigos voltadas para o atendimento a profissionais e a
empreendedores criativos.
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Estratégia de implementacao:

Lancamento do Edital Pro-Brasil Criativo, em parceria com a SESU, para a concessao de apoio
financeiro para a realizacao de cursos de extensao e, em parceria com a CAPES, de bolsas de
formagao para docentes responsaveis por nticleos de pratica discente.

4. Criacao de uma catedra de cultura brasileira em grandes universidades, estratégicas para
o Brasil, que recebem doutorandos brasileiros no exterior: com o objetivo de promover a
internacionalizacdo da cultura brasileira em universidades internacionais situadas em paises
estratégicos para as relagoes economicas bilaterais.

Conforme apresentada, a proposta buscava fortalecer as trés frentes do ensino
superior — graduacao, pés-graduacao e extensao —, além de difundir e promover a
cultura brasileira no exterior por meio da criacio de uma citedra de cultura
brasileira em universidades estratégicas para o pais. Essa proposta vinha também
enfrentar o 3° desafio da Economia Criativa brasileira, descrito no Plano Estratégico
da SEC, que trata da Educagdo para competéncias criativas...

0 debate acerca da formagdo para o desenvolvimento de competéncias criativas
merece atengdo e aprofundamento. A construgdo de competéncias vai muito além da
construcdo e difusdo de contetidos de natureza técnica, mas envolve um olhar
multiplo e transdisciplinar que integra sensibilidade e técnica, atitudes e posturas
empreendedoras, habilidades sociais e de comunicagao, compreensao de dinimicas
socioculturais e de mercado, andlise politica e capacidade de articulagio (BRASIL,
2011,p.37).

Assim posto, e longe de esgotar o assunto, a formagao dos profissionais do campo
criativo deve ser pensada de forma muito cuidadosa. A elaboracio de uma politica de
formagao estd associada a uma série de elementos que vao desde o sistema educativo,
perpassando por leis, estatutos, a organizacdo do ensino superior — foco deste
trabalho —, os processos de ensino-aprendizagem, o curriculo, chegando até as
carreiras dos docentes, as necessidades e as caracteristicas dos alunos e as demandas
da sociedade. Sem temor do lugar-comum, ressalta-se que o processo (longo) de
formacao estd comprometido tanto com a a¢ao de promover transformagoes nas
pessoas, quer seja educando, quer seja educador, como com as mudangas que vao
além dos limites do ambiente universitario — mudangas nas ruas, nas (con)vivéncias
entre os homens e as mulheres, nas relagoes com o meio ambiente, nas relagoes com
a cidade, no consumo, no respeito a diversidade...na busca de qualidade e no
equilibrio da arte de viver.
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4 Consideracoes finais

Este texto indicou a premente necessidade da reflexdo e da construgdo de outra
educacao, comprometida com dinamicas econdomicas e culturais do campo criativo.
Mesmo constatados alguns avangos, a questao da formacao no ensino superior
brasileiro apresenta muitas lacunas, ficando em descompasso com a velocidade das
mudangas contemporaneas orquestradas pela criatividade e pela inovacao. No que
diz respeito a educagdo para a formacao de profissionais criativos, os debates ainda
sao incipientes.

Como visto, na perspectiva do profissional criativo, é importante que esse
desenvolva uma formacao que contemple a formacao pritica com conhecimentos
inerentes a sua pratica profissional, considerando os quatro principios norteadores
da Economia Criativa: diversidade cultural, sustentabilidade, inovacao e inclusao
social (BRASIL, 2011); a formagdo técnico-cientifica, visto que deve ser detentor de
conceitos tedricos e especificos adquiridos em pesquisas, na busca de compreender a
realidade que o rodeia, além de saber manipular tecnologias sociais e digitais; e a
formagdo social, politica e cultural em que assuntos econémicos, politicos, sociais e
culturais relacionados ao pais e a propria profissio possam ser discutidos no
proposito da compreensao do mundo e da participacao dentro dele. Na perspectiva
do professor, para corresponder as demandas do profissional criativo, a exigéncia de
sua formagdo é ainda maior. Entretanto, como faz parte do oficio — quem ensina
busca conhecer —, ele é, ou deveria ser, sensivel a necessidade de sua continua
formacao e estar atento a pratica reflexiva e transdisciplinar. Hi ainda muito o que se
ponderar, uma vez que as instituicoes do ensino superior no pais, em geral, cultivam
o saber disciplinar.

A educacio para a formagdo de profissionais criativos exige reformulagoes
permanentes, exige processos de aperfeicoamento continuo, exige uma percep¢ao
sistémica e integrada do mundo e das suas dinamicas, exige educadores com a
capacidade de renovagio e de reconstrucio de multiplos itinerrios formativos. E,
em fungio da nova perspectiva mundial em que a cultura assume um papel de
destaque no desenvolvimento, os agentes envolvidos no sistema de educacio
brasileira estdo sentindo a pressao e sendo convocados a mudar.
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CAPITULO 8

No limiar do novo: desafios para o
financiamento da Economia Criativa no Brasil

Marco Acco

1 Introducao

As duas ultimas décadas presenciaram o crescente reconhecimento da Economia
Criativa (EC) como um conjunto de atividades, manifestaces, praticas, produtos,
servicos, arranjos, setores e subsetores ji suficientemente amplo, mas sobretudo
dindmico e dinamizador, e altamente relevante para o desenvolvimento nas
sociedades contemporaneas, que tém a cultura, a criatividade e a inventividade
humana como elementos fundantes.

Ainda que persistam dividas conceituais e empiricas sobre uma série de questoes e
indicadores relacionados a EC, um extenso repertorio de publicagdes, semindrios,
relatorios e outros insumos dedicados ao assunto nos Gltimos anos aumentou
significativamente o conhecimento disponivel sobre a agenda. Gerado tanto por
pesquisadores individuais quanto por respeitdveis redes e organizacoes nacionais e
internacionais de especialistas, esse extenso acervo, como regra geral, tem enfatizado
a importancia das Economias Criativas para o desenvolvimento no mundo
contemporineo, em particular para os paises em desenvolvimento.

0 crescente reconhecimento mundial da importincia da EC, por sua vez, estd
inserido num movimento convergente em pelo menos trés movimentos
razoavelmente interligados.” De um lado, no reconhecimento crescente da
centralidade da criatividade e da inovagdo para o desenvolvimento econdomico e
social dos paises, proposi¢ao que ganhou consisténcia no ambito da chamada nova
teoria do crescimento [ou teoria enddgena do crescimento], desenvolvida por

" Nos limites deste artigo, nio é possivel um registro detalhado da evolugio dos conceitos de indtistria cultural, Economia da Cultura e indstrias
criativas que informam o debate sobre Economia Criativa. O leitor interessado encontrard excelentes sistematizacoes dos termos desse debate em
obras como Flew (2012) e ONU/UNESCO/UNCTAD (2008, 2010, 2013).
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autores como Lucas (2008), Romer (2008), Aghion (2005) e Helpman (2004),
dentre outros. De acordo com essa abordagem, estamos vivenciando uma
transformagao nos fundamentos economicos do desenvolvimento, com a passagem
do centro dinamico da grande indistria 2 economia do conhecimento; dos
investimentos massivos em mdaquinas e grandes fabricas industriais aos
investimentos na formagdo de inteligéncias, institutos de P&D e em centros de
inovacio; em sintese, do mundo do capital material a0 mundo do capital intelectual
criativo.

Dessa perspectiva, o crescimento economico no século XXI ocorrerd, cada vez
mais, com base na combinagdo criativa de informacdes e conhecimentos convertidos
em formulas, patentes, softwares, designs, modelos de negdcio, metodologias,
imagens e outras formas de bens e servicos intangiveis, e menos em decorréncia da
manipulagdo fisica de matérias-primas para a producdo de bens tangiveis. Por
estarem essencialmente vinculados ao conhecimento, ao estoque amplidvel e
recombindvel de ideias e a criagdo/inovagao como “fatores” de produgdo se nio
inesgotdveis, pelo menos potencialmente amplidveis e renovaveis, os produtos e os
servigos associados a economia do conbecimento sio menos propensos aos efeitos
dalei dos rendimentos decrescentes que perseguem a economia convencional. Mais
importante que os seus resultados ja alcancados € a dinimica dessa Economia
Criativa: uma simples pipa colorida nas maos de uma crianga numa praca captada
por uma fotografia pode girar o mundo e virar um mote para uma can¢ao em outro
lugar, uma estampa para tecidos mais adiante, um motivo para um filme ou um
conto, um traco de design, enfim, algo muito simples pode gerar intimeras e
infinddveis combinagdes e recombinagdes, como destacado por Stoneman (2009) e
suaabordagem sobre o soft innovation.

Contudo, para que nio pensemos que bastam as “ideias criativas”, que vao se
realizar por si mesmas, esses autores tém insistido na centralidade da modelagem
das instituicoes para dar suporte aos potenciais criativos nos diferentes territorios.
Desse ponto de vista, é preciso constituir uma rede adequada de suporte institucional
para que as inovacoes e as criatividades individuais ou coletivas acontecam e ganhem
relevancia, escala, aceitacao. Esse arranjo institucional costuma envolver a
combinac¢do de matérias de natureza normativa-regulatoria-legal, de disponibilidade
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de organizagoes razoavelmente estruturadas, com pessoal suficiente e equipes
qualificadas e motivadas para fazer o trabalho a que se propdem, dispondo de
sistemas de informacao, comunicagdo, atendimento e gerenciamento bem
desenhados e funcionando, e de dotagoes de recursos or¢amentdrios adequados a
altura dos desafios encontrados. Instituicdes contam, e as institui¢oes que viabilizam
o desenvolvimento das Economias Criativas deveriam contar mais ainda, por serem
dinamizadoras, também dos demais setores.

Um segundo movimento intelectual estd associado a redefini¢ao do conceito de
desenvolvimento como o processo de expansdo das liberdades reais que as pessoas
desfrutam, proposto pelo prémio Nobel de Economia, Amartya Sen e seus colegas
(SEN, 2001). Ao trazer para o centro da atengao a preocupacao com o fortalecimento
das capacidades humanas que proporcionam as pessoas as condi¢oes de definirem,
na qualidade de agentes, os modos de vida que elas apreciam e tém razoes em dar
valor, Amartya Sen realizou uma redefinicio consistente nos fundamentos do
conceito até entdo vigente de desenvolvimento. O que importa s20 as pessoas e as
condicdes que viabilizam que as pessoas ampliem sua liberdade e capacidade. Nao é
o PIB, o nivel de emprego, o nivel de renda ou qualquer outro indicador estritamente
econdmico a meta a ser almejada. Indicadores econdmicos tradicionais sao
relevantes, € claro, mas € um erro grave tomar a parte como o todo: outros
componentes como seguranga social, transparéncia, liberdade cultural e politica,
oportunidades sociais e meio ambiente saudavel sio dimensoes importantes da vida
social que precisam ser incorporados 2 equacao do desenvolvimento. Se o que
importa € fortalecer as capacidades humanas, a liberdade de expressao cultural e
criativa dos agentes, assim como a liberdade de acessar e fazer uso da produgao
cultural gerada, sao agendas decisivas para o pleno desenvolvimento no mundo
contemporaneo. Dois outros elementos centrais da formulagao de Sen reforcam
indiretamente o papel da Liberdade Cultural e o protagonismo reivindicado pela
Economia Criativa: de um lado, o entendimento sobre o papel do Agente no
desenvolvimento, ja que “[...] a condi¢ao de agente livre e sustentdvel emerge como
um motor fundamental do desenvolvimento“ (SEN, Op. cit. 19). E a ideia de agentes
livres reforca a ideia de agentes culturais livres, dotados de identidades, acessos,
responsabilidades, liberdades e capacidades. De outro, o entendimento do papel da
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democracia como meio e como fim do desenvolvimento: como meio, como a Gnica
plataforma social capaz de lidar com a diversidade cultural radical existente nas
sociedades, e, como fim, como a meta do desenvolvimento que, 20 mesmo tempo em
que possibilita incorporar as diferentes perspectivas do que os agentes tém razao em
dar valor, aperfeicoa e transforma os préprios objetivos do desenvolvimento.

O terceiro movimento estd relacionado a crescente incorpora¢do das duas
abordagens mencionadas anteriormente por organismos internacionais e governos
em diversas partes do mundo. Inicialmente a teoria enddgena do crescimento e a
proposicao de uma economia do conhecimento foram incorporadas por importantes
organizacoes internacionais como UNCTAD (Conferéncia das Nagoes Unidas sobre
Comércio e Desenvolvimento), OMPI (Organizacio Mundial da Propriedade
Intelectual), PNUD (Programa das Nagoes Unidas para o Desenvolvimento), ITC
(International Trade Centre) e, fora do sistema ONU, pela OCDE (Organizacao para a
Cooperacao e Desenvolvimento Econdmico). Paulatinamente, também o principio do
desenvolvimento como expansio das liberdade e capacidades humanas passou a ser
incorporado por organismos como o PNUD e a UNESCO em seus relatorios, foruns e
documentos de referéncia, sendo um marco nesse processo o seminal Relatorio de
Desenvolvimento Humano 2004 do PNUD, intitulado Liberdade Cultural num mundo
diversificado. Enquanto o documento Creative Economy Report 2013 — o terceiro da
série de relatorios produzidos por um pool de organizagdes da ONU sobre o tema da
Economia Criativa— reforca o processo de integracio dessas duas abordagens.”

Um processo similar de incorporacio dos conceitos centrais de Economia Criativa
também ocorreu nos planos nacional, subnacional e setorial, com as experiéncias
(em pritica ou tentativas) de paises e territorios tdo diversos como Australia,
Inglaterra, Brasil, Alemanha, Suécia, Noruega, Dinamarca, Cabo Verde, Barbados,
Estados Unidos, China, e em cidades/territérios como Nairobi, Chiang Mai,
Rotterdam, Medelin, Montevideo, Buenos Aires, Cidade do México e Rio de Janeiro,
dentre inGmeras outras, e em indmeros setores como musica, cinema, museus,
arquitetura e design.

* Este movimento estd expresso em indimeros documentos dessas organizagdes, alguns dos quais citados na bibliografia deste artigo. Os trés
relatorios sobre Economia Criativa produzidos pela ONU e suas organizacoes — UNCTAD, PNUD, UNESCO, WOPI e ITC — configuram-se em
referéncias fundamentais sobre o tema, além de apresentarem um repertdrio bastante consistente de experiéncias nacionais, subnacionais,
territoriais e de setores e subsetores da Economia Criativa ao redor do mundo.
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Nesse novo contexto, a EC passou a ser caracterizada como um campo de atividades
que d4 ocupagdo a um contingente importante de pessoas; que remunera melhor
que a2 média das demais atividades econdmicas; que cresce mais que as demais,
inclusive no periodo recente de crise mundial; que tem aumentado a participagdo de
seus produtos nos comércios mundial e nacional; como uma economia mais
inclusiva, com forte presenca de pequenos e médios empreendimentos e em
atividades informais que proporcionam rendas importantes para expressivos
contingentes populacionais; que apresenta alta incidéncia sobre atividades
importantes como educacao, ciéncia e tecnologia, telecomunicagoes e turismo, e que
transborda seus beneficios para outros setores economicos e sociais na medida em
que todas as atividades sdo potencialmente beneficiadas com os principios de
criatividade e inovacao; que dialoga com mais facilidade com os principios de
sustentabilidade ambiental; que gera impactos relevantes nas economias urbana e
territorial; além de representar um campo de oportunidades especialmente para os
paises em desenvolvimento.

Como resultado desse processo de reconhecimento da EC, diversos documentos
revelaram indicadores consistentes sobre a sua importancia. Assim, como exemplos,
de acordo com o UNCTAD Global Database on the Creative Economy, o comércio
mundial de produtos e servigos criativos totalizou US$ 624 bilhoes em 2011, um
recorde histdrico e que superou o pico de US$ 620 bilhoes em 2008 (pré-crise);
somente o comércio mundial de servigos criativos salta de US$ 62 bilhdes em 2002
para US$ 172 bilhoes em 2011. Como um todo, o comércio de produtos e servigos
criativos mais que dobrou no periodo 2002-2011, com uma taxa anual de
crescimento de 8,8% no periodo. A taxa de crescimento das exportagoes de produtos
e servicos criativos nos paises em desenvolvimento foi ainda maior, alcangando a
média de 12,1% ao ano no periodo, com um volume de US$ 227 bilhdes em 2011, e ja
corresponde a praticamente metade das exportacoes da Economia Criativa. Segundo
a UNCTAD, a China mantém-se como principal pais exportador desses produtos e
servicos, tendo saltado de US$ 32 bilhdes no ano de 2002 para US$ 125 bilhdes em
2011 em exportacoes, seguido dos EUA (aproximadamente US$ 40 bilhdes em 2011)
(UNCTAD, 2013).

Outro impacto detectado é que as Economias Criativas geram empregos mais
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intensivos em conhecimento e criatividade e que costumam ser remunerados acima
da média dos demais setores; em geral, ocupam entre 2% e 8% da forca de trabalho
nas economias nacionais. Na Europa, a estimativa ¢ que a Economia Criativa tenha
gerado receitas da ordem de € 654 bilhdes em 2003, tendo crescido 12% mais
rapidamente que os demais setores econdomicos. Atualmente, estima-se que as
industrias culturais e criativas representem aproximadamente 2,6% do PIB da Unido
Europeia, gerando trabalho para cerca de 5 milhoes de pessoas nos 27 paises
membros da UE (ONU, PNUD, UNESCO, 2010, p. 28).

NaAlemanha, em 2008, foram detectados 238 mil empresas no setor, algo proximo
a7,5% do total de empresas, e em torno de 3,3% do total de empregos naquele pais.
Enquanto, na Itdlia, as industrias culturais e criativas respondem por 9% do PIB e
empregaram mais de 2,5 milhoes de pessoas em 2004, nos Estados Unidos, a
Economia Criativa responde por aproximadamente 2,5% do total de empregos em
2003, com cerca de 5,5 milhoes de trabalhadores apenas nas indastrias definidas
como copyright (ONU, PNUD, UNESCO, 2010, p. 29).

No Brasil, estudo da Federagdo das Industrias do Estado do Rio de Janeiro (FIRJAN,
2014) detectou a existéncia de 251 mil empresas associadas 2 industria criativa no
Brasil em 2013, com um vertiginoso crescimento de 69,1% do nimero de empresas
na tltima década (eram aproximadamente 148 mil empresas em 2004). Tendo por
base a massa salarial dessas empresas, o estudo estimou que a Economia Criativa
gerou um PIB equivalente a R$ 126 bilhoes, em torno de 2,6% do PIB brasileiro em
2013, diante de uma participacio de 2,1% em 2004. Esse desempenho representa
um crescimento de 69,8% em termos reais, bem acima do crescimento de 36,4% do
PIB brasileiro na tltima década. Em termos de ocupacio, o mencionado estudo
registrou perto de 892,5 mil profissionais formais. Com crescimento de cerca de 90%
na ocupacao no periodo 2004-2013, também acima do avanco de 56% verificado no
mercado de trabalho brasileiro como um todo no periodo (respondia por 1,5% dos
empregos em 2004 e alcangou 1,8% dos empregos gerados na economia em 2013).
Dentre os setores criativos mapeados pelo estudo da FIRJAN, verificou-se aumento
relevante em quatro grandes dreas: Tecnologia (+102%), Consumo (+100%),
Midias (+58%) e Cultura (+43,6%). No tocante a remuneracao, o estudo indica que
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os trabalhadores do setor criativo ganham quase trés vezes ao patamar nacional (o
rendimento médio do trabalhador brasileiro corresponde a R$ 2.073, e o dos
trabalhadores criativos chegou a R$ 5.422 em 2013), e os maiores aumentos de
remuneragdo relativa ocorreram nos setores criativos de menor remuneragao —
Moda, Misica, Audiovisual e Expressoes Culturais.

E, portanto, nesse contexto que se constata a afirmacdo da agenda de Economia
Criativa como destacado campo de estudos e monitoramento e como agenda de
politicas puablicas crucial para o desenvolvimento no mundo contemporaneo. Do
ponto de vista da compreensao da Economia Criativa como politica pablica, os elos de
criagdo, producio, comercializacio (em escalas local, regional, nacional e
internacional), preservacao e memoria, qualificacdo, regulacao, instituicoes e
financiamento, cruciais a economia politica da Economia Criativa passam a ser
seriamente considerados. Tanto em escala regional quanto nacional e local, as
politicas publicas para incidir sobre os elos considerados estratégicos para o
desenvolvimento das Economias Criativas comeg¢am a ocupar governos, setores
empresariais e organizacoes da sociedade civil no mundo todo.

No centro desse debate, a questdo do financiamento da Economia Criativa é
crucial, tendo sido apontado pelo Creative Economy Report 2013 da
ONU/PNUD/UNESCO (2013, p. 88) como a dimensao mais abrangente e desafiadora
para o fortalecimento das Economias Criativas nas escalas internacional, nacional,
regional e local/territorial. Este artigo tem por objetivo identificar e apresentar um
conjunto de desafios e sugerir principios e diretrizes para a consolidacio de
mecanismos de fomento, financiamento, investimento e incentivo (FFII), adequados
a0 desenvolvimento sustentdvel das Economias Criativas no Brasil. O elo
Financiamento é aqui compreendido como o conjunto de instrumentos de acesso
aos recursos primordialmente monetarios (e em alguns casos nao monetarios) na
forma de Fomentos (modalidades que envolvem a concessdo de recursos em geral
publicos no retornaveis); Financiamentos (modalidades de concessao de recursos
— publicos ou privados — mediante o retorno do valor emprestado com pagamento de
juros e eventuais taxas); Incentivos (modalidades de alocacdo de recursos via
diversas formas de incentivos fiscais) e Investimentos (modalidade de alocacao de
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recursos na forma de investimento e participacio no projeto ou no empreendimento
mediante participacdo nos retornos gerados), sintetizados na sigla FFII,
disponibilizados ou realizados por agentes publicos (nos trés entes federativos),
privados e da sociedade civil, que viabilizam (ou, em alguns casos, enviesam ou
inibem) o funcionamento das atividades da EC no territorio nacional.

Para cumprir seus objetivos, este artigo apresentard na proxima sec¢ao (2) uma
breve caracterizacio dos setores e das atividades que integram a Economia Criativa
brasileira, tendo como referéncia tanto o debate internacional quanto os acimulos
na caracterizacao das Economias Criativas em nosso pais. Esta se¢io serd importante
para se afirmar o entendimento sobre a abrangéncia, 20 mesmo tempo em que
indica alguns dos desafios quando se tem em mente a constru¢ao de mecanismos de
financiamento adequados as Economias Criativas brasileiras. A se¢do 3 apresenta
uma caracterizacdo bastante sintética dos agentes — publicos, privados, de
organizacoes da sociedade civil e de organismos internacionais — que atuam, de
forma mais ou menos ativa, no Financiamento — Fomento, Financiamenio,
Incentivo e Investimento (FFII) da Economia Criativa no Brasil, visando identificar
0s principais mecanismos existentes e sinalizar alguns desafios para a afirmagao de
uma rede mais consistente de agentes e instrumentos de financiamento em nosso
pais. A secao 4 aborda mais detidamente a atuagdo do setor publico brasileiro no
financiamento das atividades criativas. Versa sobre alguns de seus principais
instrumentos, a0 mesmo tempo em que identifica lacunas e possibilidades de
avango. Esta se¢do introduz a questdo da efetividade de uma politica publica de
financiamento da EC no Brasil, levando em consideragdo os desafios fundamentais
de articular os diferentes mecanismos e agentes (publicos, privados e do terceiro
setor) e de identificar os elos estratégicos de financiamento para os diferentes setores
e subsetores. Nas conmsideragoes finais, sio revisados os principais desafios
detectados e algumas diretrizes para a afirmagio de um arranjo mais consistente de
mecanismos de FFII para as Economias Criativas no Brasil.

2 Abrangéncia da Economia Criativa e sua multiplicidade no Brasil —
setores, subsetores, transversalidades, combinacoes, recombinacoes...

Culture is who we are, shapes our identity, is a means of fostering respect and
tolerance among people, is away to createjobs and improve people's lives, is a way
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to include others and understand them, helps preserve our heritage and make
sense of our future, empowers people... [and] works for development.
ONU/UNESCO/ UNCTAD. Creative Economy Report 2013.

H4 um extenso debate estabelecido sobre o que é a Economia Criativa, sua
abrangéncia, sobre quais setores/subsetores/atividades/fluxos a integram (ou nao a
integram), sobre suas interacoes com os conceitos de Economia da Cultura,
industrias culturais e indistrias criativas, e outros conceitos um tanto menos
utilizados, mas nao menos disputados, como “industrias baseadas no copyright” ou
“economia cognitivo-cultural”.’ $o conceitos em acirrada disputa, com diferentes
conotagoes politicas e ideoldgicas a depender do interlocutor que os utiliza, com
muitas vozes ao redor do mundo reivindicando autenticidade e legitimidade para o
seu conceito.

Nesse contexto altamente disputado, é pleno de significados perceber que o
relatorio mais recente produzido pelas organizagoes da ONU sobre Economia Criativa
(ONU, 2013) é iniciado com a defini¢ao da epigrafe acima sobre o que é cultura, e nao
sobre o que é Economia Criativa. O mencionado documento parte do reconhe-
cimento de que a cultura — seus processos, atividades, manifestacoes, produtos,
servigos, prticas, fluxos, interagdes... — estd no amago da Economia Criativa,
dinamizando-a e disponibilizando os fundamentos para que ela transborde seus
beneficios para outros setores/dimensdes da vida social. .

Considerar as atividades culturais como o ndcleo fundamental da Economia
Criativa — perspectiva também adotada por este artigo — apresenta pelo menos duas
importantes implicagoes. Primeira, que a diversidade cultural — a impressionante
multiplicidade de atividades, manifestacoes e praticas culturais das nagoes e dos
territorios — deve ser seriamente considerada e resguardada como fundamento do
conceito de Economia Criativa. A diversidade e o patrimonio cultural sao centrais e
basilares e, assim, tornam as Economias Criativas dependentes das trajetorias e de
diferentes repertorios culturais nos diferentes paises e territorios. O patrimonio
cultural, tangivel e intangivel, material e simbélico, é algo especialmente relevante

* Para uma revisio sobre este debate, consultar, por exemplo, ONU/UNCTAD/PNUD/UNESCO (2008, 2010, 2013) e Howkins (2001), dentre outros.
Considerando os limites deste artigo, o debate sobre as conotagdes negativas das indiistrias culturais, no ambito da tradi¢ao da Escola de
Frankfurt, liderada por Adorno, Horkheimer e Marcuse, nio serd aqui diretamente enfocado, embora as preocupacdes desses autores integre o
cendrio como séria adverténcia aos riscos no processo de mercantilizagao e reprodutibilidade em larga escala/massificacdo da produgao simbdlica
e cultural das sociedades.
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para o Brasil, pais caracterizado por uma vigorosa diversidade cultural, ainda que sob
ameaca.

A segunda implicacao, relacionada a primeira, € a incorporacao de um conceito
ndo economicista de Economia. Na verdade, trata-se da afirmagdo de um conceito
de economia politica da Economia Criativa, que incorpora tanto componentes
econdmicos (ocupacao, emprego, comercializacao, producio, produtividade,
lucratividade, etc.) quanto componentes extraecondmicos — simbolicos, éticos,
estéticos e politicos — que integram de modo profundo a Economia Criativa. Dessa
perspectiva, no debate entre os conceitos de Economia da Cultura versus Economia
Criativa, ndo S0 os termos cultura e criativa que provocam os maiores transtornos,
afinal, com um pouco de bom senso, ambos conseguem conviver bastante bem. O
mais problematico ¢ uma nocao economicista e empobrecida do conceito de
Economia, que tende a reduzir a cultura e a criatividade a nocoes de produtividade,
maximizacdo do lucro, minimizacio dos custos ou taxas de retorno. E claro que uma
leitura nao economicista leva em consideracio esses fatores econdmicos, mas nunca
os considera exclusivamente nem mesmo prioritariamente, € muito menos como
um dogma. Antes, a nogdo de economia politica enfatiza o entendimento de que,
para manter e garantir a plena vitalidade e sustentabilidade da Economia Criativa,
a no¢do de Economia deve incorporar plenamente as dimensoes simbélicas, os
valores éticos e estéticos presentes nas diversas formas de manifestagao cultural e
criativa, de modo a fazer frente as imposicoes e as tendéncias de homogeneizagio e
padronizagdo cultural e a0 enfraquecimento ou mesmo a extin¢ao de expressoes
culturais." Considerar a economia politica da Economia Criativa implica também
levar seriamente em consideracao os componentes politicos, de politicas publicas, de
producdo legislativa e regulatoria, de concertacao e pactuagdo coletiva nas diferentes
escalas (internacional, nacional, regional, local, territorial) relevantes para o
enfrentamento dos intimeros desafios para o fortalecimento das Economias
Criativas. Assim, quando se fala de economia neste artigo se tem em mente sempre a
nogo de uma economia politica que leva em consideragdo aspectos economicos e
extraeconomicos.

*Interpretagdo que ndo significa considerar a cultura como algo a ser congelado numa determinada conformagao (o que os criticos chamam de
“musealizagao” da cultura). A incorporagio séria da figura do agente implica que sio os agentes culturais os protagonistas e os autores de suas
expressdes culturais e sao os proprios agentes culturais que devem decidir pela continuidade, modificagao, transformacao ou extingao de suas
expressoes, atividades, produtos, servicos ou manifestagoes culturais.
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Tendo em mente essas premissas fundamentais e a preocupagio em se pensar
mecanismos de financiamento adequados as especificidades setoriais e territoriais,
tentemos identificar os setores e os subsetores que compdem a Economia Criativa no
Brasil. Seguimos nessa empreitada tomando como referéncias bdsicas os
documentos da ONU/UNCTAD/UNESCO (2013, 2010, 2008), do Plano Brasil Criativo
(BRASIL, 2011), da FIRJAN (2014), e do Governo de Cabo Verde (CABO VERDE,
2015).

Figura 1 — Economia Criativa e Economia da Cultura — Primeira aproximacao

Demais atividades

U0
Criativa
Atividades
Culturais -

Economia da
Cultura

Economia da Cultura Modelo da Unesco para a Estatistica Cultura

Atividades ou dominios da Cultura

Dominios relacionados

Patriménio Cultural Artes Performaticas Artes visuais e Livros e Audiovisual e Design e s Esporte e
e Natural e Celebracdo artesanais Impressos Midias interativas ~Servigos Criativos Recreagao
- Museus - Artes - Artes - Livros - Filmes e Video - Design de Moda - Servicos Turisticos - Esportes
(inclusive virtuais) ~ Performaticas - Fotografia - Jomais e Revistas - TV e Radio - Design Gréfico e de Viagens - Bem-Estar fisico
- Sitios Histdricos - Misica - Artesanato - Outros materiais ~ (inclui streaming - Design de Interiores - Hospitalidade e - Lazere
e Arqueoldgicos - Festivais, Festas impressos ao vivo de intemet), - Paisagismo Acomodacdes Parques Teméticos
- Paisagens Feiras e - Bibliotecas - Poadcasting - Servicos de - Camping
Culturais Celebracdes (inclusive virtuais) de internet Arquitetura
- Patriménio -Feiras doLivio - Viideo Games - Servicos de
Natural (inclusive online) Publicidade

Patrimonio Cultural Intangivel

(tradigdes orais e expressdes, rituais, idiomas, praticas sociais)

Educacao e Capacitagao
Arquivos e Conservacao

Equipamentos e Materiais de Suporte

Patrimdnio Cultural Intangivel
Educacao e Capacitagao

Arquivos e Conservagao

Equipamentos e
Materiais de Suporte

Fonte: ONU/UNCTAD/UNESCO 2013, Adaptado pelo autor

Destaque-se, nesta primeira representacao do campo de Economia Criativa, de
inicio, que as fronteiras que separam a Economia da Cultura e a Economia Criativa,
assim como as que separam esta tlltima dos demais setores econdmicos sao bastante
fluidas, sendo possivel perceber que mutuamente se retroalimentam. Assim, s6 para
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dar um exemplo, o macrossetor de design incide em diversos setores da economia
(como as industrias automobilistica, de construgdo civil e de equipamentos
eletronicos), e, no sentido contrario, basta lembrar os impactos da inova¢ao em
computadores e tecnologias da informagdo no proprio design e em diversas
atividades culturais. Outro destaque da figura € a presenga de seis macrossetores e 25
setores da Economia da Cultura, além de uma primeira identificacdo de dois
dominios relacionados — Turismo e Esportes e Recreacio. Note-se que este tltimo,
em geral, € pouco usual na configuraco da politica brasileira de Economia Criativa,
a0 passo que o turismo tem sido incorporado na forma de “turismo cultural”; ou
seja, aquela forma de turismo mais associado aos aspectos culturais do turismo —
festas, celebrages, acervos, equipamentos, gastronomia, musica, receptividade,
dentre outros.’

Observando-se mais de perto o Plano Brasil Criativo, proposto pelo governo federal
em 2011, constata-se que o PBC incorporou como setores criativos os macrossetores
assinalados na tipologia da UNESCO de Economia da Cultura, tendo inserido alguns
setores (destacados abaixo). O Quadro 1, abaixo, apresenta os setores criativos
identificados pelo PBC.

Quadro 1 — Plano Brasil Criativo — os setores criativos

Macrosetores Setores Macrosetores Setores
- Museus
- Sitios histdricos e arqueolégicos - Livros
- - Paisagens culturais - Jornais e revistas
a Patrimanio - Patrimdnio natural P [ - Cordéis
natural e - d. Livro, leitura o
il - Festas e celebragoes olEES - Outros materiais impressos
aterial - Culturas tradicionais populares publicages - Fanzines e mangas
m te"? Ie - Culturas afro-brasileiras ¢ - Bibliotecas
iz - Culturas indigenas (incluindo virtuais)
- Artesanato - Feiras de livro
- Gastronomia
- Teatro
- Danca - Cinema e video
b. Artes - Misica e. Audiovisuais ~Uldl:
e 'g'm ¢ midias -]L\mmaglz}:A -
- - Opera - . - Jogos eletronicos
SRS - Humor interativas - Contetidos digitais criativos
- Festas e festivais (internet)
- Feiras
- Design de moda
- Pintura - Design gréfico
b, Artes - Escultur_a f. Design e - Design de interiores
g visuais - Fotografia Servicos - Design de brinquedos
- Infogravuras criativos - Design de paisagens
- Xilogravura etc. - Arquitetura

- Publicidade
Fonte: ONU/UNCTAD/UNESCO 2013, Adaptado pelo autor.
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Destaque-se, nessa categorizacao dos setores da Economia Criativa considerados
pelo PBC, a presenca da publicidade, segmento tradicionalmente nao incorporado
pelas politicas culturais no Brasil, e também outro segmento com impacto
consideravel nos demais setores econdmicos.

Por outro lado, € possivel identificar a auséncia de alguns segmentos considerados
como criativos por outras tipologias de EC. Com base nas contribuicdes sistemati-
zadas pelo Creative Economy Report de 2013 da ONU/UNCTAD/UNESCO, valendo-se
de formulages de outras organizacoes, pode-se identificar o seguinte conjunto de
setores ndo incorporados pelo Plano Brasil Criativo em seu escopo de atuagio:’

Quadro 2 — Outros setores da Economia Criativa nao incorporados ao PBC

Fonte Macrossetor Setor
Inddstrias centrais de copyright. Sociedades de coleta de direitos autorais
Industria téxtil e de calcados
WIPO - World Indstrias parcialmente de copyright Produtos para a casa
Intellectual Brinquedos
Property ’ . )
Organization Equipamentos eletronicos para o consumidor

Instrumentos musicais
Industrias independentes de copyright Equipamentos fotogréficos
Fotocopiadoras
Equipamentos de suporte para a gravacéo e edicao

Instrumentos musicais

UNESCO - Equipamentos de som

Institute for L'L?,ﬁfg:gif::n%?gs 10S Equipamentos de impressdo
Statistics Model Software

Hardware para o Audiovisual
American for 5 & Servicos e escolas de artes
the Arts Model Nao especifica macrossetores Tookiicos™
Modelo dos Artes criativas centrais Literatura
Circulos Industrias cufturai did Gravaci
TS nddstrias culturais expandidas ravacao
Ministério da
Cultura de Patrimdnio Cultural Produtos tipicos - alimentacéo (inclui pesca) e bebidas
Cabo Verde

* Os dirigentes e apoiadores dos jardins zooldgicos no Brasil tentaram incluir o setor como um dos servigos culturais que o Vale Cultura poderia comprar.
Contudo, e também no contexto da regulamentagdo da presenca de animais na atividade circense, os zooldgicos acabaram nao sendo incluidos dentre os

setores beneficidrios do VC, nem como setor da EC no PBC .
Fonte: ONU/UNCTAD/UNESCO, 2013, p 19-32.

> “The cultural sector contributes to tourism through the demand for visits to cultural heritage sites, festivals, museums and galleries as well as
music, dance, theatre, opera performances, etc. More generally, the cultural ambience and traditions of different locations can be an attraction for
tourists, especially for those classified as 'cultural tourists' who are more discriminating and culturally aware than the so-called mass tourists”
ONU/UNCTAD/UNESCO (2010, p. 21). Ha iniimeros subsetores no ambito do turismo cultural, como o turismo musical, estudado em detalhes
pelos agentes musicais da Inglaterra, relatados nos estudos da UK Music — Wish you were here (2015).

* Cumpre destacar que o PBC, por uma série de motivos, mas fundamentalmente por ter sido formulado no ambito da ento recém-criada (e
atualmente extinta) Secretaria de Economia Criativa do Ministério da Cultura, tratou, com razao, de concentrar seus esforgos primordialmente
nos setores “tipicos” da Economia da Cultura, conforme identificados pela UNESCO. Outros setores como turismo, produtos tipicos e software
foram considerados nos debates internos, mas provavelmente nao plenamente incorporados por extrapolarem o escopo e a propria capacidade de
atuagdo do MinC naquele momento inicial.
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Um ensaio de nova sintese dos macrossetores e dos setores que compdem as
Economias Criativas brasileiras pode ser apresentado, tendo como referéncia inicial
a Figura 2, a seguir. Trata-se evidentemente de uma representagdo ainda parcial e
necessariamente provisoria, sistematizada no sentido de contribuir para a afirmacio
de uma abordagem ampliada da Economia Criativa brasileira. E em alguma medida
algo mais abrangente que a abordagem contida no PBC, jd que, de um lado, nao teve
de levar em conta as fronteiras de dominio mais estreitas reivindicadas
por organizagdes ou pastas ministeriais e, de outro, incorporou no conceito de
Economia Criativa as industrias de copyright e parcialmente de copyright associadas
ao campo cultural, mesmo ciente dos riscos sempre ativos de massificacdo,
padronizagdo, pasteurizacdo e pura e simples exclusio cultural potencialmente
acionados por essas industrias. Os riscos sao reais, e é com base nesse
reconhecimento, juntamente com outros reconhecimentos —como o do potencial de
as atividades de Economia Criativa gerarem a expansao das capacidades e liberdades
humanas —, que a tentativa de sintese abaixo foi apresentada

Figura 2 — Economia Criativa brasileira — abordagem ampliada

Inddstrias

Idiomas, Design e k
Artes livros e Serwggos de Copyright
vstatse |/ mpressos \ /- Grtos 1\ /it \ Agrrio

artesanais

Idiomas, livros, Design de moda, de Copyright) Criativos

Pintura i i Design gréfico,
Escultura jgfr:;aiss ?gJi'Z{gg Design de interiores, [| Equipamentos eletronicos, Turismo cultural,
Fotografia cordéis. fanzines Movelaria, Instrumentos musicais, Hospedagem e
Infogravuras mangés, outros. Design de objetos, _Fotocopiadoras, hospitalidade,
Xilogravuras TtEris Design de brinquedos, | | Equipamentos fotograficos, Viagens e receptivos,
Grafite impressos, Paisagismo, Equipamentos de suporte Restaurantes, bares
Arte pliblica/ Bibliotecas Urbanismo, para gravacao e edicao, culturais e vida noturna,
Arte urbana (mesE Arquitetura, Sociedades de coletas Aglomeragdes criativas:
Exposicdes Virtuais) Publicidade, e direitos autorais, redes, territérios, bairros,
Instalacges MEr A Pesquisa e inovacao Equipamentos de som, /| corredores, circuitos, hubs
MRS cientifica Software/ criativos € colaborativos,
e tecnoldgica Hardware para o ocupacdes criativas e

Audiovisual recuperacao de territorios,
urbanos degradados,
empreendimentos

solidarios

Audiovisual e
midias interativas
Filme e video, animacao
TV e Radio
Streaming de internet
e Poadcasting,
Jogos eletronicos
(inclusive online)
Conteddos digitais

Patriménio
Cultural e Natural

Museus (inclusive virtuais),
Sitios histéricos e arqueoldgicos,
Paisagens culturais, Patrimonio natural,

Culturas tradicionais populares,
Culturas afro-brasileiras, Culturas indigenas,

Artesanato, Gastronomla

Produtos tlplcos tradicionais:

Empreendimentos
criativos
Individuais, coletivos,
com ou sem fins lucrativos,

Empresas formalizadas

bebidas, medicamentos, Trabalhadores informais
festas, feiras e celebragoes Corporagdes, médias

e associacoes,
Arquivos e entldades coletivos etc.
conservagao
~

. . Educa%ao e capacitacao
Financiamento | escolas de artes, cursos de formacao,
escolas de oficios, arte- educagao

festivais

Patrimdnio Cultural Intangivel

Tradicdes orais e expressoes, rituais, idiomas,
préticas sociais.

Gestao

Equipamentos e materiais de A
suporte (inclui infraestrutura)

Fonte: Elaborado pelo autor com base em ONU/UNCTAD/UNESCO (2013), Brasil (2011), Cabo Verde (2014 e 2015), FIRJAN (Z()14)A
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Essa nova sintese tratou de ser bastante inclusiva, incorporando a experiéncia
internacional como referéncia para o didlogo com as especificidades brasileiras. A
representacdo acima incorporou dois macrossetores aos operacionalizados pela
UNESCO e pelo PBC: as industrias do copyright (audiovisual, musica, inovacoes) e as
indastrias parcialmente do copyright (téxtil e calcadista); os territorios criativos,
categoria que agrupou os multiplos arranjos e aglomeragoes territoriais criativas; e as
correlagoes entre as atividades culturais e artisticas e o turismo, 0s esportes e 0 meio
ambiente. Acrescentou também alguns setores no rol identificado pelo PBC, como,
por exemplo, os produtos tipicos tradicionais, a arte urbana, os processos de
recuperacao de territorios culturais em declinio, a literatura, as humanidades e os
bares culturais.

Além disso, inseriu dois outros componentes transversais a todas as atividades da
Economia Criativa: Financiamento, dimensao que inclui fomentos, incentivos,
investimentos, comercializagdo e financiamento; e Gestdo, que inclui o conjunto de
aparatos administrativos, contdbeis, juridicos, de relacionamento e criativos
necessrios para tocar os empreendimentos criativos. A figura também apresenta
uma breve caracterizacdo dos empreendimentos criativos, indicando a
multiplicidade de formatos desses empreendimentos, que podem ser iniciativas
individuais, em grupos — tradicionais, sem finalidade lucrativa, associativas com
finalidade lucrativa —, com base em empresas — de tamanhos diversos, entre
formalizadas, informalizadas e nuances entre formalizadas e informalizadas —,
atuando em escalas entre o local/territorial e o mundial.

Contudo, ainda que mais extensiva que a caracterizacdo assumida pelo PBC, o
modelo de Economia Criativa sinteticamente apresentado aqui é menos abrangente
que a proposta formulada pela FIRJAN (2014), que inclui setores como Biotecnologia
e Telecomunicacoes, nao plenamente incorporados na formulagdo aqui
apresentada. Além dessa, provavelmente a principal distincao em relagdo 2 proposta
da FIRJAN, € que a proposta de campo da Economia Criativa que venho construindo
aqui segue reservando uma centralidade ao campo cultural, enquanto, na proposta
da FIRJAN, a cultura é reduzida a um setor, colocando-se em evidéncia o conceito
bastante difuso de criatividade, razao pela qual incorpora integralmente setores
como os mencionados acima.
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Por outro lado, mais importante que a completude ou a incompletude do retrato
apresentado € a propria relevancia dos setores e das atividades que compoem a
Economia Criativa brasileira, cada qual com suas forgas e limitacoes, oportunidades
e ameacas. Reconhecer as forgas, as oportunidades, as limitagoes e as ameagas que
envolvem cada um dos setores e subsetores, assim como abrir espago para interagoes
e trocas entre os setores e os subsetores, além de compreender a dimensao
territorial, concreta, da forma como as atividades criativas acontecem nos territorios,
estdo seguramente entre os principais desafios para se pensar avangos nos
mecanismos de financiamento das atividades criativas no Brasil.

Adiantemos alguns passos, passando um olhar panoramico sobre os agentes do
financiamento das Economias Criativas no Brasil.

3 Agentes financiadores e seus mecanismos no Brasil

Quem sdo os agentes financiadores da Economia Criativa brasileira e quais sao os
principais mecanismos disponibilizados? Em termos bastante sintéticos, hd um
conjunto mais relevante de fontes de recursos que financiam as atividades culturais
e criativas nas sociedades ocidentais contemporaneas, desde que as religioes
declinaram parcialmente nessa funcao:

3.1 0s mercados e a Economia Criativa

0s chamados mercados culturais e criativos sao bastante diversos e apresentam
muitas peculiaridades, incluindo:

* mercados altamente concentrados, com poucos e grandes players, como o
mercado de cinema mundial, de televisdo a cabo e de televisao aberta, de produtos e
servicos tecnoldgicos de informagdo e comunicacio; em todos esses setores, 0s
custos de entrada sao bastante elevados em face da concentragio ji existente;

* mercados protegidos da concorréncia internacional, como o de televisao aberta
eradiodifusao;

* mercados altamente internacionalizados/globalizados, como o mercado
audiovisual, de cinema, televisao a cabo, de produtos de tecnologia e informacao e de
tudo o que compense ser comercializado via internet — misica, moda, audiovisual,
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softwares, games, produtos tipicos, produtos de design, livros, publicacdes, turismo,
lazer, festas, festivais, etc.;

* mercados altamente mediados por decisoes politicas, como o mercado de
concessoes de televisao aberta e de ridios no Brasil,;

* mercados com custos de entrada no negdcio relativamente baixos, como
culinaria/gastronomia, escritorios de arquitetura e design e bares culturais, nos
quais os dilemas entre formalizacao e informalidade, em geral, estao relacionados
mais a0s custos administrativo-burocraticos locais, com as burocracias e os
procedimentos praticados pelos governos locais;’

* mercados altamente impactados pelas tecnologias de informacio, como os
mercados de artes visuais, de musica e o de audiovisual;

* em contraste com as atividades menos impactadas pelas inovagoes tecnoldgicas,
como teatro, circo, danga e cultura popular, de modo geral, embora certamente
tenham sido impactadas na capacidade e facilidade para fazerem seus registros,
disponibilizarem informagoes e comercializarem seus produtos se assim o quiserem
com auxilio das inovagoes em tecnologias de informacao, gestao e comunicacio;

* mercados dependentes dos modelos regulatdrios de direitos autorais e de
propriedade intelectual, como os mercados editorial, de audiovisual, musica,
fotografia, artes visuais, artes graficas, design, publicidade, artes performaticas,
televisdo, de produtos eletronicos e as sociedades coletoras de direitos intelectuais;

* mercados altamente desconcentrados, populares, constituido por milhares de
produtores dispersos no territorio, € eminentemente locais/regionais, como o
artesanato, as festas populares, os rituais e celebragdes, os artistas e os mestres, a
culindria, as baixas costuras, as cerdmicas, os bordados, os produtos tradicionais, e
também bares, cafés, restaurantes e hospedarias, encruzilhadas entre negécios,
lazer e atividades culturais e criativas;

"Desde que a Unido conseguiu dar respostas mais efetivas no sentido da desburocratizagio para a criagio e a formalizagio das micros e pequenas
empresas, seja pelo estatuto da MEI seja pelo do SIMPLES, e com a racionalizagdo no caso da MEI dos impostos federais, estaduais e municipais
num tnico imposto recolhido pela Receita Federal e, entdo, repassado para estados e municipios nas proporcdes estipuladas, é localmente que os
problemas paraa abertura efetiva de empresas vao ocorrer. Particularmente na interpretacao, contraria ao espirito daMEI e do SIMPLES, de que as
micros e pequenas empresas, ji, ao se formalizarem, devem passar a pagar mais por tributos locais como o IPTU e as taxas de limpeza e de
iluminagdo piblica e outras despesas como licengas para o funcionamento. E cada municipio é um mundo.
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* mercados com capacidade distinta de sustentabilidade comercial, mercados e
atividades que se organizam com base em mecanismos extraecondomicos,
extramonetdrios para se manterem, mercados apenas parcialmente monetarizados,
nos quais as trocas e os escambos colaborativos dinamizam as atividades, e as trocas
monetdrias envolvem apenas parte das operagoes,

* mercados onde praticamente tudo € monetarizado, praticamente tudo caminha
pelo estabelecimento de custos e remunerages por hora, por produto, por projeto,
por resultado;

* mercados que encontraram nos modelos de publicidade aplicados ao radio, 2
televisdo, a internet e ao celular seus mecanismos preferenciais para gerar
sustentabilidade, como encontrado no mercado audiovisual, de televisdo, radio e, de
modo crescente, nos mercados de streaming de conteldos para internet, nos
blogues e nos sifes de disponibilizacao de contetidos criativos.

Como se pode perceber nesse rapido panorama, os mercados culturais e criativos
brasileiros sao altamente diversificados, formam um caleidoscépio com
componentes bastante diversos, interligados, hibridos, alguns apartados ou
parcialmente apartados ou, a0 menos, nio tdo integrados quando poderiam,
formado por variantes culturais e simbélicas tracadas em simbioses pelas culturas
urbanas — grandes, médias e pequenas, praianas, sertanejas, amazonicas, dos
cerrados, dos pampas, dos agrestes, indigenas, negras, ribeirinhas, dos morros e das
periferias, do asfalto e das coberturas e dos casaroes.

H4, certamente, vibracdo e pujanca em muitos de seus setores e subsetores.
Contudo, hd obstdculos e amarras de todas as ordens: produtos/servicos que nao
conseguem superar os limites territoriais; problemas com a formalizagao das
atividades, com as licengas e com os registros contdbeis; problemas com os
procedimentos de compra e venda digitais; disputas entre mercados formais e
informais; problemas com os garantiveis (as garantias oferecidas aos agentes
financeiros em possiveis operagdes de crédito e investimento); problemas nos
marcos regulatdrios e nos regimes de concessao; a propria falta de reconhecimento
de determinadas atividades criativas; obsticulos considerveis para o start up de
empreendimentos, assim como dificuldades para o desenvolvimento de novos
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produtos; obsticulos para a comercializagdo nos mercados internacionais; limitado
reconhecimento por parte dos poderes publicos, em geral, e dos locais, em particular,
sobre as politicas para melhorar a consolidacao de arranjos criativos locais; dentre
outras lacunas. Falhas de mercado, combinadas com falhas de Estado e falhas da
participaco social precisam ser enfrentadas.

Apesar desses obsticulos, os mercados, suas aquisigoes e trocas, suas multiplas
formas, suas inovagoes — como as formas de crowdfunding virtuais e presenciais e
de publicidade vinculada a acesso — sao importantissimas fontes de financiamento
das atividades criativas brasileiras, que ja demonstram resiliéncia e avangos, ainda
que relativos, em muitos setores.’

3.2 O setor publico e a Economia Criativa

0 setor piiblico — compreendendo os governos federal, estaduais, municipais e o
do Distrito Federal, e suas agéncias, mais ou menos estruturadas, preparadas e
disponiveis — ¢ um ator multifacetado e relativamente desordenado, igualmente
relevante para o fomento e o financiamento das atividades criativas. Dentre seus
inimeros desafios, encontra-se buscar maior sinergia e complementaridade entre os
agentes e os mecanismos federais, estaduais e municipais de financiamento; formar
quadros qualificados para formular, avaliar e propor inovagoes; ampliar o acervo de
mecanismos/instrumentos de financiamento adotados (em geral, fomento a fundo
perdido e incentivo fiscal associado a projeto cultural) de modo a contemplar a
multiplicidade dos setores e dos subsetores e suas dinimicas territoriais; propor
regulamentacoes e “re-regulamentacoes” que estimulem as atividade criativas;
avaliar a efetividade dos mecanismos disponibilizados e propor inovagoes e ajustes
consistentes, que incidam sobre os elos estratégicos para o desenvolvimento das
Economias Criativas. O sistema publico de financiamento das Economias Criativas
deve igualmente enfrentar o desafio de tocar sem interferir, de preservar a autonomia
do agente criativo, coibindo o dirigismo, seja do Estado, seja do mercado. Por deter
centralidade institucional marcante, o setor piblico, em geral, e o governo federal,
em particular, sdo atores decisivos na modelagem e nos estimulos adequados para a

* Foge a0 escopo deste artigo apresentar comportamentos e tendéncias dos mercados setoriais da Economia Criativa brasileira, embora jd se
conte com alguns bons estudos setoriais, alguns dos quais, a exemplo de Querette (2014), Silva (2007) e SNEL, CBL, FIPE (2014), arrolados na
bibliografia.
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composicao de um sistema de financiamento para a Economia Criativa. Retornarei a
esse tema na proxima secao para explorar os principais mecanismos de
financiamento disponibilizados atualmente pelo setor piblico brasileiro.

3.3 Asfamilias

Ao lado desses dois grandes “financiadores”, as familias seguem desempenhando
forte papel, formando uma parte consideravel do que chamamos de mercado. Em
termos de consumo familiar no Brasil, o estudo da FGV 2015 sobre consumo
cultural, calcado nos dados da Pesquisa de Orcamentos Familiares (POF-IBGE),
apresentou informacoes relevantes sobre o periodo recente (2003-2009):

* Aumento em 10% do nimero de familias brasileiras que consomem pelo menos
1 produto ou servico cultural, passando de 71% em 2003 para 81% das familias em
2009 (46,7 milhoes, dentre as 57,8 milhoes pesquisadas):

* Crescimento de 10% do dispéndio familiar com produtos e servigos culturais
entre 2003 e 2009, passando de US$ 9.6 bilhoes para US$ 10.6 bilhdes. Esse
aumento, contudo, nao acompanhou a taxa de crescimento das despesas totais das
familias no Brasil, que ficou em aproximadamente 27%.

* 0 dispéndio das familias brasileiras com produtos e servicos culturais
corresponde em média a 0,9% da renda familiar. Quando se observa o
comportamento do consumo cultural por quartis de renda, constata-se que o
consumo cultural familiar tem uma curva em formato de U, sendo proporcional-
mente maior para as familias mais pobres, que atinge o pico de 1,2% da renda, numa
ponta, e as mais ricas, na outra, com aproximadamente 1% da renda com consumo
cultural. Os quartis intermedidrios (quartis 4, 5 e 6, de 8) ficam com valor proximo a
0,65% da renda. Em sintese, os mais pobres sdo os que mais gastam proporcio-
nalmente sua renda em produtos e servigos culturais, seguidos pelos mais ricos.

* Considerando as distin¢oes entre os componentes monetarios € nao monetarios
do consumo cultural das familias,” em termos de dispéndio monetdrio, as familias

’ De acordo com a defini¢do utilizada pelo estudo “Cultura na Economia Brasileira” (FGV, 2015), com base nos dados da POF/IBGE, consumo
cultural monetdrio é aquele realizado por meio de dinheiro, cartao ou cheque; e consumo ndo monetdrio: é aquele realizado por doagdes,
retirada no proprio negdcio, elaborago propria ou escambo. Assim, eventos cujas entradas sao doagdes de alimentos nao pereciveis entram na
categoria de consumo nédo monetdrio, modalidade que tem os governos, as comunidades e as associagdes da sociedade civil como seus principais
promotores.
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brasileiras gastam em média 0,6% da sua renda em cultura, e esse valor atinge quase
1% na faixa mais baixa de renda, a0 passo que as familias mais ricas alcangam gasto
de 0,7% da renda nessa forma de consumo. Novamente, os mais pobres despendem
proporcionalmente mais ativos monetirios em consumo cultural que as demais
camadas de renda (30% a mais que a camada mais rica, a segunda com maior
indice). Também foram os mais pobres que mais aumentaram a propor¢do de
dispéndio monetirio em cultura, enquanto que os mais abastados declinaram nesse
item de consumo nos anos 2003-2009.

* No tocante ao consumo cultural ndo monetdrio, outra surpresa: “Esse tipo de
despesa é¢ maior, em proporcao a renda, para os dois decis mais ricos da populacio e
para o decil mais baixo — 0,035%, 0,025%, e 0,023% em 2009, respectivamente. A
despesa permaneceu homogénea para as outras faixas, em torno de 0,012%”. Ou
seja, as camadas mais ricas da populagdo sdo as que mais se beneficiam do consumo
nao monetdrio, modalidade de consumo que tem o poder piblico como um de seus
principais proporcionadores, em mais um sinal evidente de que os mecanismos de
incentivo e fomentos utilizados pelos governos estao falhando em beneficiar as
camadas médias e mais pobres do pais, com o Estado subsidiando preferencialmente
0 consumo nao monetdrio cultural dos mais ricos.

3.4 Esforcos associativos e coletivos e a Economia Criativa

Além desses, temos os esforcos coletivos e associativos, seja na forma de grupos
tradicionais (em variadas maneiras de “doagdo” monetarias € nao monetarias), seja
nade organizacoes da sociedade civil mobilizadas para o provimento de mecanismos
de fomento para as atividades culturais e criativas. Nesta dltima categoria, ha toda
uma gama de mesclas e formatos, entre o publico e o privado, muito caracteristica do
setor cultural. Instituicoes como o GIFE, o Sesc, o Senac, o Sesi, a Rede Nacional de
Pontos de Cultura, as redes estaduais e regionais de produtores culturais,a rede de
bancos comunitirios e similares contribuem tanto na prestacao direta de uma série
de entregas publicas (atividades, produtos, servicos) quanto mobilizam seus
recursos para atrair e mobilizar novos recursos para as atividades criativas. As formas
associativas ocupam parte importante do cendrio criativo brasileiro e devem ser
observadas também como mobilizadoras e disponibilizadoras de mecanismos de
fomento as atividades criativas, embora claramente carecam ganhar consisténcia,
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escala e efetividade nessa dimensao, objetivos para os quais inovagdoes como o Marco
Regulatério das Organizagoes da Sociedade Civil (MROSC, Lei n® 13.089/2014) e a
nova lei que institui o Programa Cultura Viva (13.088/2014) podem representar
contribuigdes relevantes. Instrumentos como a Manifestacao de Interesse Social,
disponibilizado pelo MROSC, a ser regulamentado em todos os estados e os
municipios, tende a ser uma conquista importante para que as 0SC atuem como
agentes fomentadores e disseminadores de atividades criativas nos territorios. Por
outro lado, é importante destacar o papel das organizacoes do Sistema S (Sesc, Senac,
Sesi, Sebrae) como aparatos com importante papel no financiamento de atividades
criativas no Brasil, em especial via disponibilizacao de editais e de seus espagos para
capacitagdo, apresentacoes artisticas e incubagao criativa.

3.5 Aparticipacao individual e a Economia Criativa

No tocante 2 participacdo dos individuos como doadores (ndo incentivados ou
incentivados) de iniciativas no campo da Economia Criativa, estamos vivendo um
momento de renovagdo de priticas no Brasil, com impactos bastante positivos,
embora ainda marginais. Experiéncias de captacdo de recursos entre doadores
individuais sem a contrapartida em beneficio fiscal por meio de crowdfundings tém
proliferado, potencializadas fundamentalmente pelos meios disponibilizados pelas
tecnologias da informacio e da comunicacio. Na medida em que ficou mais facil
contatar e conectar pessoas, ficou um pouco mais ficil mobilizd-las para
participarem ativamente do financiamento (e algumas vezes da realizacdo
colaborativa) de eventos, documentarios, matérias jornalisticas, palcos ou outras
instalacoes fisicas em espagos privados ou publicos, intervencoes em dreas
degradadas ou em risco, aquisi¢ao de acervos, realizacao de exposicoes, dentre uma
infinidade de possibilidades. As escalas também sao diversas, j4 que podem ser
financiadas pela via do crowdfunding atividades com alcance estritamente
local/territorial, como atividades com repercussao nacional ou internacional, como
um determinado espeticulo, evento, festival ou equipamento de projecao
nacional/mundial.

No caso das doagdes individuais incentivadas, a experiéncia do programa Eu Faco
Cultura, do movimento cultural do pessoal da Caixa Economica Federal,
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apresentada no box abaixo, € um caso de sucesso de mobilizacio e direcionamento
de recursos individuais, sendo ilustrativa nesse sentido.

Box 1

Mobilizacao de doadores individuais incentivados:
A experiéncia do programa Eu Faco Cultura

Uma experiéncia a ser recuperada quando se trata de financiamento de projetos criativos
com base em doagoes individuais incentivadas — no caso, via Lei Rouanet — € o programa
Eu Fago Cultura (EFC), implementado pela Federagao de Pessoal da Caixa Econdmica Federal
(CEF). O EFC é uma experiéncia iniciada em 2007 que, ao utilizar intensiva campanha de
mobilizagao dos funciondrios da CEF em todo o Brasil, logrou mobilizar a doagao de mais de 8
mil funciondrios dessa empresa, com ofertas que, ja no seu primeiro ano, alcancaram R$ 2,7
milhdes, com valor médio de doagao individual de R$ 340,00. Mais ainda, o EFC demonstrou
ser um caso bem-sucedido em que as doagoes individuais mobilizadas foram decisivas
para alavancar doagdes corporativas oriundas das organizacoes Caixa e de alguns de seus
fornecedores. Ou seja, as doagdes individuais alavancaram doagdes corporativas. Com base
nessa estratégia de mobilizagdo de doadores individuais, o Programa EFC tem sido
responsdvel por aproximadamente trés a cada quatro incentivadores pessoa fisica da Lei
Rouanet.

0 centro dinamizador dessa experiéncia ¢ a mobilizagdo de um grupo de potenciais
doadores individuais, de modo a romper com o cariter erritico, descontinuo e isolado das
alocagoes individuais. Deste modo, para ser implementado, o EFC teve de romper com a
barreira inicial de o doador individual em potencial (ou seja, qualquer um dos milhoes de
contribuintes PF que declaram no formuldrio completo e que tém IR a pagar) dispor de pouca
ou nenhuma informacio sobre como proceder a doagdo, os possiveis beneficios fiscais
existentes, os prazos e limites envolvidos, os procedimentos com a Receita, e, mesmo,
informagoes basicas sobre quais projetos podem ser apoiados. Isolado e sem informacoes, o
doador nao dispde de estimulos para retird-lo de sua zona de conforto de ndo doagdo. A
campanha de mobilizacio foi crucial para esses esclarecimentos, assim como para a
formacao de vinculos com a iniciativa e para o engajamento dos doadores como participantes
ativos do sucesso do programa. Trata-se de um modelo inovador de captago de recursos para
projetos de alto interesse individual e coletivo, que, com suas devidas adaptacdes, pode ser
implementado por intimeras iniciativas no campo criativo. 0 mesmo principio pode ser
adaptado para os demais entes federativos, que podem modelar mecanismos de mobilizagio
de doagbes para determinadas atividades em troca de incentivos fiscais locais ou estaduais.
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3.6 Osbancos—privados e publicos — e a Economia Criativa

0s bancos — privados e piiblicos — formam outro segmento importantissimo a ser
considerado quando pensamos o financiamento de atividades criativas no Brasil.
Inicialmente, é preciso reconhecer que nao temos uma tradi¢do de participacao
consistente do sistema financeiro, seja privado, seja piblico, no financiamento da
cultura e, apenas parcialmente, para determinados setores da Economia Criativa no
Brasil. Como regra geral, com raras, embora expressivas excecdes, 0s bancos
mantiveram sua atuacao assentada na utilizacdo dos mecanismos incentivados.
Economia da Cultura e Economia Criativa nao foram entendidas como um conjunto
relevante e estratégico para o desenvolvimento de linhas de crédito, produtos e
servicos que lhes fossem especificos e direcionados; em geral, os bancos, sejam os
puablicos, sejam os privados, nunca estenderam o tapete vermelho de clientes
preferenciais para o setor.

Contudo, quatro experiéncias exitosas, ou parcialmente exitosas, servem para
ilustrar que € possivel caminhar no sentido de se constituir uma rede de agéncias do
sistema financeiro mais bem preparadas aos desafios do financiamento da Economia
Criativa brasileira.

As duas primeiras sdo formadas pelas experiéncias dos bancos publicos de
desenvolvimento regional, Banco do Nordeste e Banco da Amazonia. O Banco do
Nordeste abriu suas linhas de crédito para as atividades culturais, em especial o
Programa CrediAmigo, para microcrédito orientado, o Programa FNE-MPE,
destinado a pequenas e médias empresas, e os Programas FNE Industrial e BNDES
Automitico — Financiamento de Projetos de Investimento, para grandes
empreendimentos (operacionalizados pelo BNB com recursos do BNDES). Essa
incorporacao dos setores da Economia da Cultura no campo de operacao do Banco
do Nordeste ocorreu a partir de 2007 e € resultante de um processo de
amadurecimento institucional assentado num forte compromisso das equipes, da
direcdo do banco e de seus parceiros (como o Ministério da Cultura e o Instituto
Nordeste Cidadania, OSCIP fundada em 1993 e que implementa o CrediAmigo desde
o seu inicio, em 2003).

Posteriormente, tal reconhecimento também foi modelado e implementado pelo
Banco da Amazonia S.A. (BASA), que contou com a parceria do Ministério da Cultura.
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Como resultado desse processo, foi langado o Programa Mais Cultura Amazonia,
como acdo de financiamento de bens e servigos destinada 2 implantagdo, ampliagao,
diversificacdo, modernizagdo, reforma e relocalizagao de empreendimentos do setor
cultural na regiao amazonica. Por essa via, o banco disponibiliza recursos para
investimentos em capital fixo, investimento combinado (capital de giro + capital de
giro) e capital de giro, destinado a pessoas juridicas de direito privado, inclusive
empresas individuais sediadas e com maioria do capital com direito a voto residentes
no Brasil. O Banco da Amazonia tratou de elencar 12 setores da Economia da Cultura
e da Economia Criativa, identificadas seguindo a Classificacao Nacional das Atividades
Econdmicas (CNAE), como passiveis de acessar os recursos disponibilizados:
produtores de espetdculos de artes cénicas; produtoras de espeticulos de musica;
produtoras, gravadoras, editoras e distribuidoras de discos e outras midias;
produtoras de audiovisual; produtoras de artes visuais; editoras de livros e outras
publicages (excluindo-se jornais e revistas); salas de exibi¢do, casas de espeticulo,
teatros, galerias de arte; museus, bibliotecas, centros culturais; comerciantes
atacadistas e varejistas de produtos culturais, exceto bancas de revistas; fabricantes
de instrumentos e acessorios musicais; escolas de artes cénicas, de musica de
audiovisual, de artes, visuais, de literatura e de restauragdo de patrimonio historico.
De acordo com as informagdes disponibilizadas, o programa financiou em 2013 o
valor total de R$ 17,1 milhoes, em 48 operagoes nos segmentos indicados acima.

A terceira experiéncia € do BNDES, banco piblico que pratica tanto uma politica
ativa de uso dos mecanismos de incentivo fiscal federal para a cultura (via Lei
Rouanet e Lei do Audiovisual) quanto abriu espaco para atividades culturais e
criativas nas suas linhas facilitadas de crédito via Programa BNDES Procult e
Programa Cinema Perto de Vocé. O Procult, em particular, delineia 14 modalidades
de empreendimentos apoidveis: 1. Projetos inovadores, modalidade I; 2. Projetos
inovadores, modalidade II; 3. Implantacdo, modernizagio e expansdo de ativos
necessarios a produgdo, pos-producio, distribuicao, exibi¢io e comercializagdo de
contetdo no pais; 4. Planos de negdcios para o desenvolvimento e a produgdo de
contetdo brasileiro, e para adaptacao de obras a novos formatos; 5. Distribuigdo,
divulgacao, comercializagio e exibi¢ao de contetido brasileiro no pais e no exterior,
incluindo desenvolvimento e implantacio de outros modelos de negdcios e
adaptacao do contetido a novas midias/plataformas; 6. Distribuicao, divulgagio e
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comercializagdo de obras audiovisuais no pais por distribuidoras brasileiras
independentes; 7. Prestagdo de servico de desenvolvimento de contetido audiovisual
brasileiro no pais; 8. Programacao e empacotamento de contetido audiovisual; 9.
Implantacio, modernizacao e expansao de editoras e livrarias no pais; 10. Produgao
de planos editoriais, inclusive a adaptacao de obras para comercializacdo em novos
formatos; 11. Distribuicdo, divulgacio e comercializacio de obras editoriais
brasileiras no pais e no exterior, e de obras estrangeiras no pais; 12. Aquisi¢ao de
direitos relacionados a contetdo brasileiro; 13. Restauragdo, preservacao e
digitalizacao de acervos bibliograficos, arquivisticos e museoldgicos; e 14. Producio,
divulgacao e comercializacao de espeticulos brasileiros ao vivo no pais e no exterior;
e de divulgacio e comercializagdo de espetdculos estrangeiros no pais." Importante
destacar também que o Banco tornou flexivel as garantias para operagoes abaixo de
R$ 10 milhdes e, nas operacoes acima de R$ 10 milhdes, define as modalidades de
garantia exigidas durante o processo de analise da proposta. A criacio do Procult e do
Cinema Perto de Vocé também sao resultantes de estimulos e parceria do BNDES com
o Ministério da Cultura.

De acordo com informagoes disponibilizadas pelo BNDES, desde 2007, quando
foram realizadas as primeiras operacdes, até 2012, o BNDES Procult aprovou
operagdes no valor de R$ 768 milhoes. Desse total, R$ 361 milhoes foram destinados
ao setor editorial, R$ 217,5 milhoes para o audiovisual e R$ 189,5 milhdes para o
segmento de patrimonio cultural. Em 2013, o Procult foi renovado para ter validade
até meados de 2017, tendo passado por importantes modificacoes a fim de dar ainda
maior prioridade as modalidades de projetos inovadores (destacados na nota 11).
Além da simplificacdo de procedimentos para todos as propostas, os projetos
inovadores passam a contar com a isen¢ao da taxa basica de risco, e seu custo
financeiro é apenas a TJLP, podendo ainda o Banco financiar até 90% do projeto.
Percebe-se claramente que o BNDES vem avangando progressivamente visando
aperfeicoar seus mecanismos e agregar inteligéncia aos processos de investimento
em projetos inovadores, algo praticamente impensavel até poucos anos atrs.

" Projetos Inovadores Modalidade I: “Assim entendidos aqueles que se destinem a desenvolver ativos geradores de direitos de propriedade
intelectual que envolvam a criacao de novos personagens, marcas ou formatos, com potencial de geracao de receitas derivadas de licenciamento
ou outras formas de rentabilizagao de direitos. Os projetos ou planos de negdcios devem, obrigatoriamente, ser caracterizados por sua natureza
inovadora para o mercado nacional.” Projetos Inovadores Modalidade II: “Aqueles que se destinem a desenvolver ou implementar contetidos em
novas plataformas, de cardter digital, interativo, multiplataforma ou transmidia, que nao se resumam a mera digitalizacao de acervos”. Fonte:
BNDES Procult—Regulamento.
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A quarta experiéncia exitosa foi gerada por alguns bancos privados e publicos, de
ativacio de algum tipo de programa de milhagem cultural, contabilizado por pontos
por uso do carto de crédito e uso de pacotes de servigos bancdrios, e retribui¢io na
forma de acesso a produtos culturais (em geral ingressos para shows, espetaculos e
cinema). Embora restrita, essa modalidade de financiamento de atividades criativas
estd aberta a inovagoes, com o possivel desenvolvimento de produtos e servigos
especificos, como fundos de capitalizacio com rentabilidade associada aos
setores/projetos criativos.

Tais experiéncias demonstram que hd espago para inovacio, ha espago para
aprendizado e desenvolvimento, sendo altamente desejavel que os bancos publicos e
os privados, campedes do uso de incentivos fiscais da cultura, também se tornem os
campeoes em inovagoes acessiveis, seguras e justas de seus produtos e servicos para
0s agentes criativos.

Neste sentido, é sintomdtico que os quatro principais bancos comerciais
brasileiros, BB, CEF, Itat e Bradesco, salvo algum produto muito bem escondido nas
suas paginas oficiais, ndo apresentem nenhuma linha especifica de suporte com
produtos e servigos de crédito ou de investimento para atividades criativas. A CEF
constitui linhas de crédito e investimento para o setor Turismo e para o setor Naval,
para a compra de automoveis, além da tradicional linha de crédito imobilidrio, mas
nao para as atividades criativas/culturais. O Bradesco, por sua vez, disponibiliza
informagoes sobre Economia Criativa (cursos, oportunidades) na se¢ao Bradesco
Universitdrio, mas segue sem linhas de crédito especificas para as atividades
criativas; parece, portanto, nao ter levado suficientemente a sério o setor que indica
como uma oportunidade para os jovens universitdrios brasileiros. O Banco do Brasil,
que disponibiliza linhas de crédito, dentre outros setores, para o turismo, a
renovacao da frota de caminhdes e o setor imobilidrio, e fundos de investimento para
setores como a construcao civil, o setor financeiro, infraestrutura, energia,
siderurgia, tecnologia e para projetos de exportacdo, ainda nio gerou produto
especifico para os setores criativos. E o Itad segue a mesma trilha, de disponibilizar
linhas de crédito para os setores tradicionais, sem dispor de nenhuma linha visivel de
crédito ou de operagdo de investimento para os setores criativos. Caixa, Itad e Banco
do Brasil, em geral, restringem-se as acoes em seus espacos culturais, nem de longe
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acompanhando as inovagoes geradas pelos seus contrapares BNDES, BASA e Banco
do Nordeste. Enfim, do ponto de vista da afirmacdo de um novo padrio de
financiamento das Economias Criativas, isso € muito pouco diante do potencial que
os bancos comerciais brasileiros podem oferecer.

Para que mudem a narrativa, é preciso que desenvolvam inteligéncia sobre os
fatores de risco associados aos mercados criativos e que atualizem seus
procedimentos para a verificagdo dos garantiveis nas operagoes de crédito. Nao
basta s6 reconhecer que os garantiveis de boa parte dos agentes criativos nao sao
commodities tangiveis, mas produtos e servi¢os algo intangiveis, sujeitos a falhas e
sucessos. E preciso que a rede esteja habilitada a oferecer respostas efetivas aos
desafios do financiamento de atividades e empreendimentos criativos no Brasil.
Como financiar um show de musica ou um espeticulo de danga? Como financiar
uma temporada de uma banda, uma galeria de artes? A cria¢io ou a expansao de um
bar cultural? A operagdo de venda de um lote de produtos culturais tipicos para o
mercado internacional, a modernizagao de um circo (que nao o “Cirque du Soleil”)?
0 design de um movel ou de um objeto potencialmente Gtil? Uma operagdo de
compra/venda internacional de licengas de uso de propriedade intelectual? Quando
os agentes criativos poderdo contar com os bancos, piblicos e privados, para o
financiamento de suas iniciativas ¢ uma pergunta que ainda levara algum tempo para
ser respondida positivamente.

0 fato é que os esforcos devem vir de todos os agentes envolvidos, dos setores
criativos, do governo e dos bancos piblicos e privados, e o primeiro passo pode ser
estimular que os bancos privados e publicos que fazem uso dos mecanismos de
incentivo a cultura se comprometam (uma espécie de Termo de Ajuste de Conduta
Criativo) a implementar uma agenda de esforcos que culmine com o langcamento de
uma cesta de produtos e servicos de crédito e de investimento destinados aos setores
criativos em suas redes de agéncias.

3.7 Mercado de capitais

0 mercado de capitais brasileiro também pouco atua no financiamento dos setores
criativos. A nao operacionalizacdo até hoje do mecanismo dos Fundos de
Investimento Cultural e Artistico (Ficart), criado pela Lei Rouanet em 1991, e que até
hoje nao se configurou conquanto uma alternativa consistente para agenciar
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recursos privados nas bolsas de valores brasileiras (a pagina da CVM nio registra
nenhum Ficart em operagao no Brasil), ¢ uma evidéncia de que ainda ha um
caminho importante para a afirmagdo das atividades criativas como segmento
passivel de receber investimentos de risco via mercado de capitais. Chamo a aten¢ao
ao fato de que, pelas regras vigentes, as aplicacoes nos Ficart nio possuem isen¢ao
fiscal, visto que, a principio, j4 remuneram os investidores com dividendos e
participagdo nos lucros.

Em situacio melhor, os Fundos de Financiamento da Inddstria Cinematogrifica
Nacional (Funcines), regulamentados pela ANCINE e pela CVM, em 2003, e “re-
regulamentados” em 2006, comecaram a ser utilizados no Brasil. Esses fundos,
diferentemente do Ficart, contam com incentivo fiscal pleno — os investidores podem
ter dedugdo fiscal correspondente a 100% do valor investido até o limite de 3% do
imposto de renda a pagar, se pessoa juridica, ou 6%, se pessoa fisica, além de o
investidor passar a ser socio-cotista das produgdes audiovisuais financiadas pelo
fundo. Um negodcio, evidentemente atrativo.

0 BNDES, por exemplo, possui em sua carteira cinco Funcines em operagao, com o
valor total de patrimdnio comprometido de R$ 62,7 milhdes, sendo que a
participacao do BNDESPAR foi de R$ 37,9 milhdes nessas operagdes — o maior aporte,
no valor de R$ 10 milhdes, foi no Funcine RB Cinemal, gerenciado pela Rio Bravo. De
acordo com as informagoes disponiveis, este Funcine iniciou suas atividades em
2004, tendo investido em 11 projetos audiovisuais (dentre os quais, os filmes O
maior amor do mundo, Quero, Os desafinados, Budapeste, Federal, O ano que
meus pais sairam de férias, Carandiru e Olga), além de ter financiado a
Conspiracao Filmes, uma das principais produtoras independentes no pais. J o
Banco Fator, banco privado, especializado como corretora de valores e mercado de
capitais, também ofereceu um Funcine como produto (o FatorFuncine), tendo
captado até 0 momento 64 cotistas com um total de R$ 2,1 milhdes (conforme site da
CVM). De acordo com as informacoes disponibilizadas pela CVM, existem 10
Funcines operando no pais em 2015, com cerca de R$ 75,9 milhoes captados.

0 contraste entre o relativo sucesso dos Funcines em relagao ao evidente fracasso
dos Ficart repde a questdo do papel do incentivo fiscal na configuracio de
mecanismos de investimento eminentemente privados no Brasil. Claramente, o
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incentivo fiscal — tal como estabelecidos pela Lei Rouanet e pela Lei do Audiovisual —
cria vinculos de dependéncia nos cofinanciadores privados, que passam a se
acostumar a alocar recursos, sempre que possivel, na situacao de maxima deducio
fiscal." A tendéncia é muito clara nessa dire¢io, tendo a participagio da doagio
privada sem incentivo fiscal caido de algo préximo aos 70% (e 30% de recursos
subsidiados), nos anos iniciais de uso da Lei Rouanet, para proximo de 5% de
recursos privados e de 95% de recursos subsidiados. A confluéncia entre a existéncia
de expressivos estimulos fiscais para determinadas modalidades de projetos, ao lado
da auséncia de incentivo fiscal para o mecanismo Ficart, colocou, sem divida, uma
barreira a mais — ao lado da historica aversao ao risco e da intangibilidade estrutural
do setor cultural e criativo— para esse mecanismo ser implementado no Brasil.

Assim, ainda estd para ser testada a hipdtese de que uma politica mais flexivel de
dosagem de incentivos fiscais e participacao de recursos privados (uma espécie de
parceria publico-privada) pode ser eficaz no sentido de atrair agentes privados para
investirem em atividades do campo das Economias Criativas. O Projeto de Lei n°
6.722/2010, que propoe a reforma da Lei Rouanet e a sua substituicao pelo
Procultura, apresentou em sua versao original a possibilidade de dedug¢ao de 100%
dos recursos aplicados nos Ficart. Essa proposta, contudo, foi reformulada, com a
aliquota de 50% de rentincia e o retorno de parte dos rendimentos dos resultados dos
projetos gerenciados pelo fundo privado a0 Fundo Nacional de Cultura. Essa nova
proposta visa atrair os investidores privados em regime de parceria pablico-privada
para o compartilhamento de riscos, possibilitando que parte dos resultados
comerciais apurados com os sucessos dos projetos financiados pelo fundo privado
retornem a0 Fundo Nacional de Cultura para serem reinvestidos em atividades
culturais de menor apelo comercial. Tal proposta ainda esti em tramitacio no
Congresso Nacional e, obviamente, precisa ser apreciada juntamente com os
mecanismos de incentivo oferecidos pelos Funcines, que atualmente operam
sozinhos no mercado de capitais para os setores criativos.

Ressalte-se que o sucesso da estratégia para que o setor privado passe a investir nas
oportunidades geradas pelas atividades criativas e culturais é fundamental para

" Ha dezenas de publicagdes e sites especializados em explicar como extrair o maximo de dedugio fiscal dos mecanismos de incentivo A cultura. O
que se observa essencialmente sao as planilhas contdbeis, o impacto do projeto na estratégia de marketing e algum tipo de afinidade pessoal entre
oagente privado que decide com os executores do projeto financiado. Tudo o mais ficaem segundo ou mais distante plano.
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liberar espagos no ambito dos mecanismos tipicos de fomento publico para as
atividades criativas menos rentaveis, ou claramente prestadoras de servigos piblicos
como bibliotecas, centros culturais, escolas de formagao ou qualificagao profissional,
arquivos e museus.

3.8 Organismos e cooperacao internacional

Para finalizar esta leitura panorimica sobre os agentes financiadores das
Economias Criativas, temos, na esfera internacional, a participacao de bancos e
organismos internacionais no financiamento, no fomento e no suporte técnico para
atividades nos campos cultural e criativo, sendo a experiéncia recente mais efetiva
aquela implementada para o patrimonio cultural brasileiro por meio do Programa
Monumenta. Contudo, apesar dos resultados expressivos alcangados por esse
programa, os organismos internacionais, de modo geral, declinam em sua
capacidade de agenciar e alocar recursos para as agendas de cultura ou da Economia
Criativa. Assim como € limitada a capacidade de organismos internacionais como
PNUD e UNESCO influenciarem os governos nacionais e subnacionais para que
aloquem recursos nos campos cultural e criativo em niveis satisfatorios. Para o
Brasil, as condi¢oes para obter recursos de cooperagdo internacional para o fomento
de atividades culturais e criativas encolheram, tanto em decorréncia do declinio nas
bases de financiamento de alguns organismos internacionais (como a UNESCO, em
crise desde a decisao de nao contribuicao do governo norte-americano, em outubro
de 2011, e também do governo brasileiro, sem pagamento a essa institui¢ao desde
2013) quanto da passagem do Brasil do status de pais recebedor para o de prestador
de cooperacdo técnica internacional. Ainda sobre a cooperacao internacional, é
importante destacar que iniciativas no campo das Economias Criativas podem se
beneficiar de fundos constituidos por cooperagdo internacional, como o Fundo da
Amazonia, cujo escopo de objetivos contempla diversas iniciativas culturais e
criativas sustentaveis.

"0 Fundo Amazdnia tem por finalidade captar doagdes para investimentos nao reembolsdveis em agdes de prevengdo, monitoramento e combate
20 desmatamento, e de promogao da conservacio e do uso sustentavel das florestas no bioma Amazonia, nos termos do Decreto n° 6.527, de 1° de
agosto de 2008. Pode-se inferir que alguns de seus objetivos, como o manejo florestal sustentvel, o suporte a atividades econdmicas desenvolvidas
a partir do uso sustentdvel da floresta; a conservagio e o uso sustentdvel da biodiversidade e a recuperagao de dreas desmatadas, podem ser
apoiados por iniciativas culturais e criativas. Em muitos casos, os agentes da sustentabilidade do bioma amazonico (e de outros biomas) sao
exatamente os mesmos das atividades culturais e criativas. Além disso, hd alternativas importantes para se alcangar os objetivos do Fundo
Amazonia a partir da incorporagao colaborativa — ao lado das artes, do patrimonio cultural, da literatura, da musica, do audiovisual, etc. — de
servigos criativos como a pesquisa e a inovagao cientifica e tecnoldgica, a cultura digital, a arquitetura e o design para atividades sustentaveis da
Amazonia, desde que firmemente orientadas pela sustentabilidade do patrimdnio ambiental e cultural, como agentes potencializadores das
iniciativas conservacionistas e sustentdveis.
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4 0s mecanismos publicos de fomento, incentivo, financiamento e
investimento para os setores criativos: uma breve sintese do que
temos hoje e algumas recomendacoes para inovacao

0s mecanismos disponibilizados pelos governos federal, estaduais, municipais e
do DF para o financiamento das atividades criativas, observados de modo mais
abrangente, envolvem quatro grandes agrupamentos: regulacio (especialmente
relevante nos casos do audiovisual brasileiro e de todos os mercados de copyright);
compras e contratagoes governamentais (bastante relevantes nos mercados
editoriais, especialmente de livros didaticos e, em menor escala, para atividades de
capacitacao profissional e de espetaculos), e em suas duas principais modalidades:
Jomento a fundo perdido e incentivo fiscal, ambos direcionados, em sua maioria, a
atender projetos isolados e de curta duragdo, praticamente nunca além de um
exercicio fiscal (embora o planejamento do governo seja plurianual). Nesta secao,
nao analisaremos o papel das compras e das contratacoes piblicas, e a andlise
concentrar-se-4 primordialmente nos dois Gltimos mecanismos, com algumas
insercdes no campo das regulagoes, quando se destaca o papel desse instrumento na
abertura de mercado e nas regras que permitem o acesso dos agentes criativos ao0s
mecanismos de FFIL.

De acordo com dados estimados pelo estudo da FGV (2015), os or¢amentos dos
trés entes federativos brasileiros em cultura correspondeu, em 2013, a R$ 4,8
bilhdes, aproximadamente 0,2% do orcamento total da Unido, de estados e
municipios. Desse valor, os estados contribuiram com R$ 1,9 bilhao, seguidos pelos
governos municipais, que alocaram cerca de R$ 1,8 bilhdo, e pelo governo federal,
com R$ 1,1 bilhdo. Lamentavelmente, nao ha andlises mais consistentes sobre as
formas de alocagao desses recursos administrados diretamente pelos governos.

Contudo, os valores acima sao parciais quando pensamos em termos de Economia
Criativa, ou seja, que transcendem aos or¢amentos e 20s mecanismos da drea de
cultura, uma vez que nao captam recursos disponibilizados (ou potencialmente
disponibilizados) por outras politicas puablicas conexas, como comunicagdes,
incluso digital, ciéncia e tecnologia, educago, turismo, esportes, meio ambiente e
desenvolvimento urbano e territorial. Embora retratar essas e outras interagoes dos
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mecanismos disponibilizados pelos governos para as mencionadas dreas esteja fora
do escopo deste artigo, pode-se mencionar como ilustrativas a relevancia do papel
dos sistemas educacionais na oferta de formacao adequada aos setores criativos e nos
impactos que a efetiva inclusio do ensino de artes, cultura e Economia Criativa em
todos os sistemas e niveis educacionais pode proporcionar, a contribui¢io dos
programas de bolsas e de fomento 2 pesquisa, ou ainda, a recente inclusao, embora
marginal, da agenda de equipamentos culturais nos programas de desenvolvimento
urbano.

0s dados mencionados para os orcamentos publicos destacados pela pesquisa da
FGV também sao parciais, jd que nao captam os valores aplicados na forma de leis de
incentivo 2 cultura nos trés entes federativos, campo em que se dispdem de algumas
informagtes mais bem sistematizadas. De acordo com o banco de dados estruturado
pelo projeto Mapa de Financiamento de Projetos Culturais, do 1AB/Sebrae, com
informacdes reunidas para o periodo 2008-2013, foram ao todo “74.847 projetos
financiados pelas leis de incentivo a cultura, sendo 44.915 em nivel federal, 24.851
nos estados e 5.083 nos municipios. “Ainda, segundo o Mapa, o periodo 2008-2013
registrou 34.689 proponentes e 44.879 empresas incentivadoras em todo o pais, com
R$ 14,8 bilhoes de reais captados, média de aproximadamente R$ 3 bilhdes anuais,
com apoio em média de R$ 198 mi reais por projeto. Claramente a participagao dos
mecanismos de incentivo fiscal tem peso maior para o governo federal do que para os
governos estaduais e municipais.

Leis de incentivo a cultura
Governo federal

Em relagdo as leis de incentivo a cultura, no caso do governo federal, quatro
normas legais ganham destaque: a Lei Rouanet (Lei n® 8.313/1991), a Lei do
Audiovisual (Lei n® 8.685/1993), a Medida Provisoria n® 2.228-1/2001, também
orientada para o setor do audiovisual, e a Lei n°® 12.761/2013, que cria o Vale-Cultura,
mecanismo de incentivo que inova ao dirigir seus recursos a0 estimulo do elo do
consumo cultural dos trabalhadores brasileiros.

Somente a principal lei federal de incentivo fiscal (Lei Rouanet) alocou, em 2014,
aproximadamente R$ 1,33 bilhao. De acordo com os dados disponibilizados pelo
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MinC, desde 1993, ano de suas primeiras captacdes, ja foram captados mais de R$ 14
bilhoes pela Lei Rouanet, em valores nio corrigidos. Em todo esse tempo, o volume
de captacdo tem crescido de forma continuada, tendo praticamente se multiplicado
por 7 em termos nominais no periodo 1999 a 2014, saltando de R$ 211,3 milhdes em
1999 paraR$ 1,33 bilhdo em 2014.

0 ja mencionado Mapa do Financiamento de Projetos Culturais destaca que, no
periodo 2008 2 2013, o MinC recebeu 69.202 propostas de projetos culturais, sendo a
maioria desses (70,58%) aprovados pela CNIC, e que, dentre os projetos aprovados,
quase a metade (49,82%) conseguiu captar recursos no mercado para serem
executados.

Se observarmos a distribuicdo dos recursos captados pelas diferentes dreas
culturais pela metodologia de classificagao adotada pelo Ministério da Cultura,”
constata-se que, no periodo 2004 a 2015, o comportamento de crescimento se
mantém para todas as dreas, com a maior captagao de recursos por parte das artes
cénicas (R$ 2,8 bi), seguidas por musica (R$ 2,5 bi), patriménio cultural (R$ 1,7 bi),
artes visuais (R$ 1,3 bi), artes integradas (R$ 1,2 bi) e audiovisual (R$ 1,1 bi) e
humanidades (R$ 1,0 bi).

0 quadro de captacao por dreas culturais revela-se ainda mais interessante quando
se observa a evolugao de captacio dos segmentos com que os dados sao organizados.
Como seria invidvel reproduzir o quadro geral proporcionado pelo SALIC (o sistema
geral de registros da Lei Rouanet) para a evolugao da captagdo pelas sete dreas e pelos
104 segmentos ao longo dos anos, darei destaque ao desempenho, pela sua
expressividade — ou falta de expressividade — de alguns segmentos a0 longo do
periodo 2004-2015:

* Nas Artes Cénicas, o segmento Teatro € o que apresentou maior captacao no
periodo (R$ 2,1 bilhoes, maior inclusive que a maioria das demais areas culturais
(Patrimonio, Humanidades, Artes Visuais, Artes Integradas e Audiovisual) ; somente o
segmento Teatro captou praticamente o dobro da drea de Humanidades (para se ter
uma ideia da despropor¢io com a drea de Humanidades, para cada real captado pelo

" Ao todo, o Ministério da Cultura classifica as captagdes de recursos incentivados via Lei Rouanet em sete grandes dreas, subdivididas em 104
segmentos, assim distribuidos: Artes Cénicas — 7 segmentos; Artes Integradas — 6 segmentos; Artes Visuais — 14 segmentos; Audiovisual — 26
segmentos; Humanidades — 18 segmentos; Misica — 6 segmentos; Patrimonio Cultural — 27 segmentos. Um quadro sintese com todos os
segmentos elencados por drea encontra-se no Anexo 1.
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segmento Bibliotecas, foram captados cerca de 77 reais pelo segmento Teatro).
0 segmento Agoes de Capacitacdo e Treinamento de Pessoal na irea de Artes
Cénicas, em contraste, apresentou baixissima captagao, com apenas R$ 25,2 milhdes
a0 longo do periodo, sendo que Mimica foi 0 segmento de menor captagdo da drea de
Cénicas, com apenas R$ 195 mil captados a0 longo de todo o periodo mencionado.

* Na drea de Artes Integradas, o segmento Carnaval captou também
relativamente pouco, com R$ 69,2 milhoes no periodo, o mesmo ocorrendo com o
segmento Equipamentos Culturais Multifuncionais, com captagdo de apenas R$
66,7 milhoes e de Cultura Popular, com apenas R$ 1,39 milhao captados no periodo
2004-2015. Na drea de Artes Integradas, os projetos agrupados sob o segmento Arfes
Integradas, e que, a0 que parece, agregam todas as modalidades de projetos
intersetoriais, lideraram as captagoes, com R$ 1,051 bilhao no periodo.

* Nadrea de Artes Visuais, tem crescido a captacao no segmento de Exposigoes de
Artes, chegando a0 pico de R$ 220,9 milhoes captados apenas no ano de 2014 e de R$
162,5 milhdes em 2013. Projetos de Moda captaram apenas R$ 343 mil ao longo de
todo o periodo, em projetos que s6 apareceram em 2013 e 2014; Projetos Educativos
de Artes Visuais também tiveram baixa captacdo, com apenas 22,4 milhdes no
periodo, e 0s projetos dessa natureza s comegaram a ser registrados a partir de 2012;
enquanto projetos de Design s captaram R$ 60 mil reais, num tinico ano, em 2012.

* Na drea do Audiovisual, no ambito da Lei Rouanet, destaques para a baixa
participacao em projetos de Distribui¢do Cinematogrdfica, com apenas R$ 2,4
milhoes captados; Exibicdo Cinematogrdfica, com R$ 23,1 milhoes; Formagdo em
Audiovisual, com aproximadamente R$ 28 milhées, Preservagdo de Acervo, com
aproximadamente R$ 56 milhoes em dois segmentos que tratam do mesmo assunto,
e Manutencao de Salas de Cinema em Cidades < 100 mil habitantes, com apenas
R$ 374,2 mil no periodo todo, tendo-se em mente o volume total de R$ 1,1 bi da drea
como um todo. Por outro lado, Produgdo Cinematografica foi o segmento com
maior captacdo na area, com R$ 149,8 milhdes; Produgio Cinematogrdfica de
média metragem, com R$ 61,0 milhdes, e Producdo Televisiva, com R$ 56,4
milhoes captados no periodo, também em claro contraste com a baixa captagao dos
projetos para Rddio e TV Educativa (R$ 27,5 milhoes).
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* Na drea de Humanidades, os destaques para o volume de captacio dos
segmentos de Edicdo de Livros, com R$ 640 milhoes, e de Eventos Literdrios, com
R$ 125,5 milhdes; os dois somados correspondem a R$ 766 milhoes, quase 3 a cada
4 reais investidos na drea. Em contraste, temos os valores captados em Bibliotecas,
com R$ 27,2 milhoes captados em uma década, A¢oes de Formagdo e Capacitagio
em Humanidades, com R$ 7,3 milhoes, Eventos e Acoes de Incentivo a Leitura,
com R$ 4,1 milhdes, e Treinamento em Manutengao de Acervo Bibliogrdfico, com
R$ 490 mil reais captados ao longo do periodo.

* Na drea de Musica, destaque para os trés principais segmentos captadores no
periodo: Miisica Erudita, com R$ 1 bilhdo, Miisica Instrumental, com R$ 862
milhoes, e Misica Popular, com R$ 633 milhdes captados. No sao previstas, entre
os segmentos da musica classificados pelo MinC, acoes para capacitagdo técnica,
nem paraagoes educativas, ou para recuperagao de equipamentos de infraestrutura
musical. Cabe registrar que a drea de misica como um todo ultrapassou, nos tltimos
anos, a captacio da drea de Patrimonio Cultural, que, a0 longo da série historica,
ocupou por alguns anos a posi¢ao de segunda drea com maior captagao.

* No Patriménio Cultural, dos R$ 1,7 bilhdo captados no periodo, quase R$ 800
milhées foram dirigidos para o Patriménio Arquitetonico, R$ 100 milhoes
aproximadamente foram captados por projetos relacionados a Acervos, R$ 290
milhoes, por segmentos associados a Restauro e Preservagdo, a0 passo que R$ 239,5
milhdes foram captados no periodo pelo segmento Museus. Em situagao ainda mais
precdria, encontram-se os segmentos Manutencoes de Equipamentos Culturais
(englobando trés segmentos), cujos projetos captaram R$ 45,7 milhdes,
Artesanato/Folclore, com R$ 32,3 milhoes, Patriménio Arqueologico, com R$ 25,2
milhoes, Construcdo de Equipamentos Culturais, com R$ 7,2 milhoes, Cultura
Indigena, com R$ 11,7 milhoes, Cultura Afio-Brasileira, com R$ 6,9 milhdes, e as
Agoes de Capacitagio em Patrimonio Cultural, com R$ 4,3 milhoes captados via Lei
Rouanet em mais de uma década.

Em termos gerais, a andlise, mesmo que superficial desse quadro, revela que
alguns segmentos e elos da cadeia de valor dos segmentos estdo em melhor situagdo,
captando a maior propor¢o dos recursos, enquanto outros segmentos se mantém
relativamente marginalizados, com parcos recursos chegando pela via do mecenato
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federal. Desta forma, o cendrio aponta clara concentragao no elo “producao” nos
segmentos de Teatro, Audiovisual e Humanidades, enquanto outros elos
importantes como Manutengdo e Construcao de Equipamentos, Acoes de
Capacitagao, Acoes Educativas e Agoes de Difusdo/Exibigdo/Circulagdo ainda
encontram muito pouco espago. De modo geral, todos os Equipamentos Culturais
prestadores de servigos culturais (Museus, Sitios Arqueologicos, Bibliotecas, Teatros,
Centros/Espacos Culturais, Casas de Espeticulo, Arquivos, Cinemas) apresentam
baixa ou baixissima capacidade de captacao via LR. E também seguem com muito
baixa captagao os projetos de Cultura Afro-Brasileira e Cultura Indigena, além do
Design e de Moda, praticamente inexistentes.

H4 também fortes indicadores de concentragdo territorial dos recursos captados,
em termos de projetos apresentados, de projetos aprovados, de incentivadores e de
proponentes. As informacoes reunidas pelo Mapa revelam que a utilizacio da Lei
Rouanet “gerou uma concentragio dos incentivos culturais no Sudeste e no Sul do
pais. As duas regioes receberam 91% dos incentivos culturais no periodo de 2008 a
2013, sendo que a primeira concentrou, sozinha, 79% de todos os recursos. Em
contrapartida, a Regido Norte ficou com menos de 1%, e a Nordeste, com um pouco
mais de 5% do montante de rentincia fiscal” (Mapa/2014, p. 63).

Os dados sistematizados pelo Mapa revelam ainda que 87,95% dos projetos
culturais apoiados pelo Pronac foram apresentados por proponentes das Regioes Sul
e Sudeste, a0 passo que menos de 1% das propostas incentivadas é proveniente da
Regido Norte. Somada ao Nordeste, apenas 8,46% dos projetos apoiados por
mecanismos de rentincia fiscal foram executados por produtores culturais dessas
regioes. De modo similar, 82,6% dos produtores culturais beneficiados pelos recurso
da LR no periodo 2008-2013 estdo concentrados nessas duas regioes. Mais ainda,
apenas duas cidades brasileiras, S20 Paulo e Rio de Janeiro, receberam cerca de 20%
dos incentivos fiscais federais em 20 anos de Lei Rouanet, 20 passo que a maioria dos
municipios brasileiros segue sem captar nenhum recurso via tal lei. Esse contraste
fica ainda mais sério quando se conclui que muitos proponentes privados captam
mais recursos incentivados que a esmagadora maioria dos municipios brasileiros
consegue receber via Lei Rouanet (seja via mecanismo de incentivo fiscal, seja via
FNC). O quadro a seguir € expressivo dessa abusiva concentragdo territorial dos
incentivos culturais federais.
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Quadro 3 — Lei Rouanet: valores captados por cidades 1993-2003

1 Séo Paulo 4.939.554.299,30
2 Rio de Janeiro 3.081.112.463,43
3 Belo Horizonte 865.973.783,41
4 Porto Alegre 464.345.426,96
b Curitiba 283.056.911,53
6 Brasilia 231.073.714,44
1 Salvador 192.538.196,39
8 Recife 152.109.674,67
9 Campinas 121.930.910,71
10 Fortaleza 118.571.823,20

Fonte: Mapa do Financiamento de Projetos Culturais (IAB/SEBRAE, 2014, p. 64).

Outro aspecto a ser observado no desempenho da Lei Rouanet € o seu papel como
mecanismo de agenciamento e atragao de recursos privados novos, juntamente com
os recursos incentivados. Estard a Lei Rouanet atraindo mais recursos privados além
dos incentivados? Infelizmente nao: com os recursos da Lei Rouanet, 2013 foi o pior
ano em termos de participacao relativa da captacio de recursos de mecenato
puramente privado (sem rentincia) em comparagio com a captacao com rentincia: a
proporcdo de 70% no ano de 1993 para recursos proprios (sem incentivo) declinou
para abaixo dos 30% em 2002, seguindo sua curva de declinio até o piso verificado em
2013, de 5,2% de dinheiro privado proprio e 94,8% dos recursos alocados pelas
empresas privadas, com base em renuncia fiscal (R$ 1,19 bi na forma de rentincia
fiscal e apenas R$ 66,1 mi na forma de recursos privado proprios).

Esses niimeros revelam tanto a existéncia de um “segundo orcamento* do governo
federal para a cultura quanto o fato de que a lei federal de fomento e incentivo a
cultura (Lei Rouanet) fracassou no sentido de constituir uma plataforma capaz de
estimular o mecenato privado genuino, com dinheiro proprio, em cultura no pais. O
que temos hoje é uma transferéncia decisoria de alocagio de recursos publicos para
agentes de empresas (privadas e também publicas), com participagdo pequena,
declinante e marginal de recursos privados proprios das empresas no financiamento
das atividades culturais e criativas.
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Por outro lado, floresceram, ao longo dos dltimos anos, algumas experiéncias
parcialmente hibridas, por assim dizer, combinando procedimentos publicos e
elementos das estratégias empresariais na forma dos editais publicos patrocinados
por algumas empresas publicas e privadas. Essa modalidade avancou nos tltimos
anos, tendo como principal referéncia o Programa Petrobras Cultural, que, de
acordo com as informagdes disponibilizadas em sua pagina, destinou, entre 2000 e
2012, o volume de R$ 380,7 milhdes, distribuidos em 91 selecoes puiblicas, em oito
edicoes do programa, tendo recebido 30.777 inscricoes e contemplado 1.452
projetos no periodo. Um componente importante da experiéncia da Petrobras foi
contar com a interlocu¢do do Ministério da Cultura na identificacio de agendas
estratégicas para a alocacao de recursos. Outras empresas também adotaram
mecanismos de sele¢io por editais, como o BNDES, o Banco do Brasil, os Correios, o
Banco do Nordeste, a Vale, a Porto Seguro, a Brasken e o Bradesco. O Mapa do
[financiamento em projetos culturais apresenta relagdo mais completa de empresas
que passaram a operar editais publicos de sele¢ao. Trata-se de modalidade hibrida,
uma vez que utiliza procedimentos mais publicos para a sele¢do dos projetos,
embora sujeitos a critérios empresariais, como a execugdo das atividades nos
territorios de atuagao da empresa, ou nas linguagens com possivel maior retorno de
publicidade para a marca. Enfatize-se que essa é uma forma de alocar parte dos
patrocinios empresariais, j4 que praticamente todos os principais patrocinadores
mantém seus projetos considerados estratégicos e prioritdrios, além de ser um
mecanismo que se coloca fortemente dependente dos recursos incentivados, com
baixa participacao de recursos proprios do patrocinador nessa modalidade.

0 Ministério da Cultura, em parceria com institui¢des como o Grupo de Institutos,
Fundagoes e Empresas (GIFE), entidade que articula a principal rede de agentes do
chamado investimento de responsabilidade social das empresas no Brasil, e o
Instituto Ethos articularam, no periodo 2007-2008, o surgimento do Forum de
Investidores Privados em Cultura, experiéncia que propunha constituir um espaco
de governanga publica para o investimento empresarial — privado e publico — que
reconhecesse a interlocucao com os diferentes agentes e a possibilidade de
pactuagdo, de identificacao de lacunas e de oportunidades de beneficios publicos de
acdes empresariais mais articuladas. A perspectiva de uma politica mais abrangente
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de editais como principio de alocagdo dos recursos empresariais, a busca pela
publicizagdo de informagdes quanto aos procedimentos privados de decisao sobre os
projetos a serem incentivados e a adocao de um codigo de ética na conducao dos
procedimentos de patrocinio e doacao eram alguns dos temas que ocupavam os
debates naquele periodo. Infelizmente, a experiéncia, por diversas circunstancias,
declinou, 0 que nao significa dizer que nao possa ser retomada.

0 legado da Lei Rouanet, em seu formato atual, apesar de inimeros casos
bem-sucedidos, revela um cendrio marcado por distor¢do e concentragdo de diversas
ordens, que precisam ser devidamente equacionadas no sentido da construcio de
mecanismos de FFIIA mais equilibrados, matéria a qual retornarei na secéo final
deste capitulo.

Mecanismos de fomento, financiamento e investimento no setor Audiovisual

Dando sequéncia ao breve diagndstico dos mecanismos de incentivo federal, no
campo do Audiovisual, o conjunto formado por oito mecanismos de incentivo fiscal
para diferentes dreas e financiadores (ANCINE, 2014, p 155-160)," conseguiu
realizar, entre rentincias e contrapartidas, os valores expressos no quadro abaixo.

Quadro 4 — Mecanismos de incentivo ao Audiovisual no Brasil:
Renincia e contrapartidas (2012-2014)

Valores 2014 2013 2012

Reniincia 455.603.397,91 391.033.930,99 330.053.366,94
Contrapartida 197.910.211,93 104.112.933,12 89.393.959,11
TOTAL 653.513.609,84 495.146.864,11 419.441.326,05

Fonte: ANCINE, Relatdrio de Gestao 2014 .

Esse pode ser considerado um “terceiro” e expressivo orcamento federal do campo
cultural — embora os dados acima estejam parcialmente sobrepostos aos valores
captados pelo setor Audiovisual na Lei Rouanet, indicados anteriormente. Quando
observado em comparagdo as demais dreas e segmentos culturais e criativos, o setor
Audiovisual destaca-se claramente como o mais bem municiado de instrumentos
combinados de fomento, financiamento, incentivo e investimento. Seus oito
mecanismos (ver nota 15), ao lado das destinagdes do or¢camento da Unido para o

"*Segundo o Relatério de Gestao da ANCINE, existem oito mecanismos de rentincias tributdrias no campo Audiovisual, sendo quatro relacionadas
aLein®8.685/93 (art. 1°, § 5° art. 1°-A, § 4°; art. 3% art. 3°-A), dois aMP n° 2.228-1/01 (art. 39, que trata da isencdo do CONDECINE, e art. 43, que
trata das isencoes para os FUNCINES), e dois mecanismos estabelecidos na Lei n® 8.313/91 (Lei Rouanet) (art. 18, isengdes para festivais
internacionais e curta e média metragens; e o art. 26, para longas, obra seriada, telefilme e minissérie, distribuicao e comercializagdo) .
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setor, expressam um modelo razoavelmente bem-sucedido de pactuacio entre os
diversos segmentos da induistria do Audiovisual e as duas unidades federais
responsaveis pela coordenacio da politica nacional de audiovisual — a Secretaria de
Audiovisual e a ANCINE — a ja bastante profissionalizada Agéncia Nacional de
Regulacao e de Fomento da Atividade Audiovisual Brasileira. Esse arranjo de
governanca da politica — que envolve deliberagoes do Conselho Nacional do Cinema,
Congresso Nacional do Cinema, Camara Setorial do Audiovisual, além de diversas
formas de consulta ptiblica — gerou aprecidvel arsenal de instrumentos de FFII, que
atuam nos diferentes elos da cadeia do Audiovisual.

Ja destaquei os Funcines como o mecanismo — exclusivo ao setor Audiovisual —
para captacdo de recursos privados em operacoes geridas por agentes credenciados
pela CVM. Antes de passarmos a0 préximo tema, dois outros campos de inovacao da
politica de Audiovisual precisam ser sublinhados: o estabelecimento de outro marco
regulatorio para a producao nacional na grade da televisao paga (PLC 116/2010,
convertido na Lei n® 12.485/2011, a chamada regulacdo da comunicagio
audiovisual de acesso condicionado) e o estabelecimento do sistema de cotas de
tela para filmes nacionais nas salas de cinema (art. 55 da MP n°® 2.228/01). Essas
duas iniciativas regulatorias objetivam ampliar os espacos de exibicao para a
producdo audiovisual nacional, inclusive independente e regional, nas salas dos
cinemas nacionais e nos pacotes de programacao dos canais de televisao a cabo.

0 segundo mecanismo a ser destacado € a criacao do Fundo Setorial do Audiovisual
(FSA) como categoria de programacao especifica do Fundo Nacional de Cultura.
Criado pela Lei n® 11.437/2006 e regulamentado pelo Decreto n°® 6.299/2007), o FSA
visa contemplar os diversos elos da cadeia de valor do setor — producao,
distribuicdo/comercializagdo, exibicdo, e infraestrutura — por meio de diferentes
instrumentos de suporte financeiro, na forma de investimentos, financiamentos e
operagoes de apoio e de equalizagdo de encargos financeiros. Dentre as modalidades
previstas pelo FSA, destacam-se as operagoes de Investimento, via participacao do
Fundo em projetos de audiovisual, tendo como contrapartida a sua participagio nos
resultados comerciais dos projetos, e participagdo — minoritdria — no capital de
empresas, também com participacao nos rendimentos. Trata-se de um modelo em
que o recurso publico investido € retorndvel, mas ndo exigivel. Outra modalidade € o
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Financiamento, descrito pela ANCINE como “operacoes de empréstimo a projetos,
mediante a constitui¢do de garantias e tendo como contrapartida o pagamento de
encargos financeiros, com plena exigibilidade dos recursos”.

0 FSA conseguiu dar um salto de arrecadagio, passando de R$ 37,9 milhoes em
2007, ano inicial de sua implementagdo, pelo grande salto na arrecadacao a partir
das alteracoes introduzidas pela Lei n® 12.485, em 2011, até alcancar seu maior
volume em 2012, com R$ 989,9 milhdes de or¢amento global do FSA (quadro
completo disponivel na pagina da ANCINE). Esse salto teve como fundamento um
novo arranjo de financiamento do préprio Fundo, que passou a ser calcado
principalmente na arrecadagdo da Contribuicio para o Desenvolvimento da
Industria Cinematogréfica Nacional (CONDECINE) e de receitas de concessoes e
permissoes oriundas do Fundo de Fiscalizacdo das Telecomunicacoes (FISTEL). A
CONDECINE, criada em 2001, teve como fato gerador, por uma década, a veiculagio,
a producao, o licenciamento e a distribui¢cao de obras audiovisuais com finalidade
comercial e, a partir da alteracio provocada pela Lei n® 12.485/2011, passou a ser
devida também pelos prestadores de servicos que se utilizam de meios de
distribui¢ao de contetdos audiovisuais, em especial as empresas de
telecomunicacoes e as operadoras de televisao por assinatura (onde entra o FISTEL).
Além dessas duas importantes fontes, o FSA obtém receitas com dotagdes do
Orcamento da Unido, cobranga de taxas e multas e dos retornos de rendimento de
aplicacoes financeiras, dentre outras — a relacdo completa das fontes de
financiamento do FSA estd estabelecida no art. 2° da Lei n® 11.437/2000.

Em seu conjunto, a combinagdo dos instrumentos mobilizados —leis de incentivos
— Rouanet e Audiovisual, Funcines, FSA, arranjo regulatério, Prémio Adicional de
Renda, CONDECINE, Programa Pré-Infra, Cinema Perto de Vocé, dentre outros — tem
logrado importantes avangos no campo audiovisual. Tendo por base as informagoes
disponibilizadas pelo Observatorio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (OCA),
alguns desses resultados podem ser identificados, tais como:

* Aumento do publico para filmes brasileiros nos cinemas — saltando de 8,8
milhoes em 2008 para o pico de 27,8 milhoes, em 2013, embora a trajetoria seja
marcada por oscilacdes, também associadas ao lancamento de filmes de alta
bilheteria.
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Indicador 2008 2011 2013 2014
Publico filmes brasileiros 8.820.706 17.689.210 27.789.804 19.059.156
* Aumento da renda dos filmes brasileiros: que passam de R$ 69,3 milhdes em
2008 para R$ 297,1 milhoes em 2013, embora com as oscilagoes mencionadas
acima.

Indicador 2008 2011 2013 2014
Renda filmes brasileiros (R$) ~ 69.390.862,00 161.495.408,41 297.072.056,07 221.867.124,81

* Aumento no niimero de lang¢amentos de filmes nacionais:

Indicador 2008 2011 2013 2014
Langamentos de filmes nacionais 79 100 129 114

* Aumento do niimero de salas de cinema — trata-se de um movimento continuo
de aumento de salas de cinema no pais, conforme apresentado no quadro abaixo.
Contudo, mesmo positivos, os nimeros de salas de cinema atuais ainda estdo abaixo
do nimero de salas existentes em 1975, quando o pais chegou a dispor de 3.276 salas
de cinema (cf. OCA-ANCINE). E alentador, porém, perceber que a curva de
crescimento da oferta de salas de cinema é bastante positiva no periodo e foi
intensificada pelos novos aportes proporcionados pelo FSA (as operagoes de
contratos de redes de salas de cinema via BNDES saltam de seis, nos anos 2010 e
2011, para43,em 2012, e para 131 salas,em 2013.

Indicador 2008 2011 2013 2014
Nimero de salas de
exibiao - screens 2.278 2.352 2.678 2.833

* Aumento da veiculacdo de contetdo brasileiro nos canais de espaco
qualificado da televisdo por assinatura (em uso efetivo a partir de setembro de
2012, quando entrou em vigor o dispositivo estipulado na Lei n® 12.485/2011). Em
2013, primeiro ano completo com a vigéncia da nova regra, verifica-se o crescimento
de 19% da veiculagdo de contetido brasileiro e crescimento de 7,9% em 2014, com
aumento total, entre 2012 e 2014, de 28%.

Apesar desses e de outros avangos aprecidveis, é preciso ressaltar que o marco
regulatorio atual até este momento deixa intocados segmentos importantes, como a
televisdo aberta brasileira, ainda regida por um regulamento de 1962, como
ressaltam Oliveira e Ribeiro,
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sem qualquer norma que a submeta a uma légica convergente, a separacao entre
infraestrutura e contetido e ao estabelecimento de porcentagens de programagio
regional ou independente. Ao contrdrio do que existe no mundo inteiro, ela sequer é
pensada como uma modalidade do servico de telecomunicacoes. Nao ha
regulamentacdo para a proibicao do oligopdlio e do monopélio e para o estimulo a
producio regional e independente, ambas previstas na Constituicio Federal de 1988
(CF/88) (OLIVEIRA; RIBEIRO, 2011, p. 15).

Além disso, apesar de sua multiplicidade de instrumentos, alguns elos da cadeia de
valor do Audiovisual — alguns dos quais cruciais, como agoes de capacitacio técnica
e profissional, criacdo, e acoes educativas para o audiovisual ainda seguem, ao que
tudo indica, praticamente sem terem se beneficiado desses avangos.

0 setor Audiovisual dispde de vantagens de percurso que o posicionam em
situacdo privilegiada diante dos demais, especialmente dos segmentos ligados as
Humanidades, as Artes Visuais e a0 Patrimonio Cultural — incluindo segmentos
como bibliotecas, museus, sitios arqueoldgicos, cultura afro-brasileira e cultura
indigena, design, moda, culindria, capacitacdo e preservago, dentre outros — que
nao conseguem dispor, por inimeras razoes, de mecanismos tao vantajosos.
Ressaltando-se que um equilibrio razodvel da disponibilidade de instrumentos de
financiamento, incentivo e investimento para uso entre os diferentes setores e
segmentos é fundamental para um arranjo adequado das Economias Criativas.

0 Vale-Cultura e o financiamento do consumo cultural

Por fim, no Ambito federal, cumpre ressaltar a inovacio representada pelo
Vale-Cultura, aprovado pela Lei n® 12.761/2012, programa orientado a estimular o
consumo de produtos e servicos culturais e criativos por parte dos trabalhadores
brasileiros que ganham até 5 saldrios minimos e suas familias. Pelo Vale-Cultura
(VC), os trabalhadores podem receber até R$ 50,00 mensais para a compra de bens e
servicos culturais (de ingressos de teatro, cinemas, museus, passando por CDs,
DVDs, livros, revistas, incluindo mensalidades de cursos de audiovisual, danca,
fotografia, etc.). Como o cartao é cumulativo e nao expira nem tem tempo de
validade, o trabalhador pode poupa-lo paraviabilizar uma compra de valor superior.

0 VC comegou a operar efetivamente no inicio de 2014 e, desde entéo, de acordo
com as informacoes disponiveis até fevereiro de 2015, ja beneficia 339,6 mil
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trabalhadores, tendo movimentado R$ 47,7 milhdes em um ano de operagio. Desse
total, o setor de livros, jornais e revistas ¢ o que mais registrou vendas pelo Vale-
Cultura, com R$ 35,2 milhoes em vendas, o que corresponde a 74% do total, seguido
pelos cinemas, que venderam R$ 8,1 milhdes em ingressos.

Aspecto a ser destacado no programa é a significativa presenca de empresas
pequenas e médias que contratam operagdes para seus trabalhadores, mesmo nao se
beneficiando de isencao fiscal. Pelo modelo de incentivo vigente, apenas as empresas
tributadas com base no lucro real podem deduzir o valor investido no Vale-Cultura até
o limite de 1% do IR devido, além de poderem deduzir computando o dispéndio
como despesa operacional para a apuragdo da base de cdlculo da Contribui¢ao Social
sobre o Lucro Liquido. Outra caracteristica importante do programa € que nio
incidem encargos trabalhistas sobre o valor concedido como Vale-Cultura. A
contribuicao do trabalhador —via desconto em sua folha de pagamento — € opcional e
se dd em aliquotas progressivas por faixas de saldrios minimos. Chamo a aten¢ao
para o fato de que, novamente, somente as grandes empresas podem se beneficiar do
incentivo fiscal na concessao do Vale-Cultura para os seus trabalhadores, sendo mais
um instrumento que, até que prove em contrdrio, pouco contribui para aumentar a
participagdo das grandes empresas no financiamento das atividades criativas no
Brasil. Aqui também se verifica a tendéncia de as micros, pequenas e médias
empresas colocarem mais recursos proprios no financiamento do consumo cultural
e criativo no Brasil.

Mecanismos de incentivos estaduais e municipais

Apesar de importante, dispoe-se de poucas informagoes mais detalhadas sobre os
mecanismos estaduais e municipais de incentivo aos setores culturais e criativos
apesar das contribuicoes de SESI (2007), Raddi e Baracho (2008) e Instituto Alvorada
do Brasil (2014). Do que se sabe, no plano estadual, de acordo com o Mapa do
Incentivo Cultural no Brasil, produzido pelo Instituto Alvorada Brasil (IAB), tem-se
o registro de 12 leis estaduais de incentivo 2 cultura em operagdo no Brasil, nos
estados do Acre, da Bahia, do Ceara, de Goids, de Minas Gerais, do Para, do Piaui, do
Rio de Janeiro, do Rio Grande do Norte, do Rio Grande do Sul, de Roraima e de Sao
Paulo. De acordo com o mencionado Mapa, durante o periodo 2008-2013, essas 12
leis estaduais de incentivo apoiaram cerca de 25 mil projetos, tendo como base de
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incentivo a dedugao de parte do Imposto sobre Circulagao de Mercadorias e Servigos
(ICMS) (INSTITUTO ALVORADA BRASIL 2014). Em alguns estados, como Pernam-
buco, as empresas publicas e privadas podem alocar recursos diretamente nos
fundos orcamentdrios ptiblicos, mediante dedug¢ao do saldo de ICMS a ser recolhido.

No plano municipal, a renincia fiscal para as politicas municipais de incentivo 2
cultura incide sobre a dedugdo de parte do Imposto sobre Servico de Qualquer
Natureza (ISS) e do Imposto sobre a Propriedade Territorial Urbana (IPTU). A
primeira legislacdo municipal é a chamada Lei Mendonca (Lei n°® 10.923/1990), no
municipio de Sdo Paulo, instituida durante a gestdo da prefeita Luiza Erundina e
antes mesmo da promulgacao da Lei Rouanet. O Mapa registrou que, até setembro
de 2013, existiam 11 leis de incentivo 2 cultura em operagdo nas capitais — Belém,
Belo Horizonte, Cuiaba, Curitiba, Goidnia, Natal, Recife, Rio Branco, Rio de Janeiro,
S40 Paulo e Teresina —, além de 12 municipios brasileiros de porte médio, sendo um
naParaiba, em Cabedelo/PB; dois no Rio Grande do Sul — Caxias do Sul e Santa Maria;
4 em Minas Gerais — Contagem, Divindpolis, Juiz de Fora e Uberaba; 1 em Santa
Catarina — Itajai; 3 no Parand — Londrina, Maring4 e Ponta Grossa; e 3 municipios do
estado de Sao Paulo — Paulinia, S0 José dos Campos e Santo André.
0 Projeto Mapa do Incentivo Cultural no Brasil detectou que as 11 leis de incentivo
a cultura nas capitais apoiaram, ao longo do periodo 2008-2013, cerca de 5.000
projetos. Infelizmente, as informagdes disponibilizadas nao permitem mais andlises
sobre o que estd ocorrendo no plano das leis estaduais e municipais de incentivo 2
cultura. Essa é certamente uma agenda importante para investigacao futura.

5 Consideracoes finais: financiamento da Economia Criativa,
desafios e perspectivas

As evidéncias, os argumentos e os debates abordados ao longo deste artigo sugerem
que a Economia Criativa brasileira tem avangado significativamente, apesar de
dificuldades, descontinuidades e possiveis reveses. Mesmo numa leitura realista, as
evidéncias destacadas indicam que o pais se encontra no limiar de uma nova e
revigorada fase, na medida em que aumentam os consensos acerca da centralidade
da EC paraa agenda do desenvolvimento dos territorios e do pais. Claro estd, contudo,
que a afirmagao de um novo padrdo de financiamento (FFII) para a Economia
Criativa brasileira ¢ um componente crucial, imprescindivel para realizar esse salto.
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Neste sentido, a fim de que essa nova fase se realize, € preciso que as Economias
Criativas brasileiras encontrem as melhores alternativas para enfrentar um conjunto
de desafios que se colocam. Alguns desses desafios podem ser assim sistematizados:

1 Tornar a Economia Criativa agenda estratégica do desenvolvimento

0 primeiro grande desafio consiste em completar o ciclo de reconhecimento da
agenda, e a Economia Criativa passar a ser efetivamente considerada uma agenda
estratégica para o desenvolvimento do pais e dos territorios. Deixar de ser apenas
aquela “janela de oportunidade bonita, descolada”. Trata-se de um setor relevante,
estratégico, mas com uma série de questoes a ser enfrentadas. Uma delas é ter seus
fundamentos, em especial, seus mecanismos de FFII seriamente considerados.
Todas as evidéncias e os argumentos proporcionados por pesquisadores, agéncias e
organizagbes nacionais e internacionais, alguns dos quais discutidos neste artigo,
convergem para o reconhecimento efetivo da importancia da EC para o
desenvolvimento do pais e dos territorios. Nesse processo, observando-se em
perspectiva, a experiéncia do Plano Brasil Criativo (PBC), com sua inspira¢ao no
desenvolvimentista Celso Furtado, foi a primeira tentativa mais consistente de colocar
aEconomia Criativa no centro de uma nova estratégia de desenvolvimento para o pais.
Embora tenha rapidamente declinado — mais por fragilidade de sustentagdo politica
do abrangente e ambicioso plano pelo frigil MinC do que por fragilidade em seus
atributos técnicos, plenamente superaveis se fortalecido politicamente —, o PBC pode
ser tranquilamente retomado como documento de referéncia, a ser aperfeicoado
rumo a uma politica efetiva de Economia Criativa no Brasil. “Contra o desperdicio da
experiéncia”, como nos recomenda o socidlogo Boaventura de Souza Santos. Ao lado
da escala nacional, € preciso se ter em mente que inimeras experiéncias territoriais
jd estao em curso no Brasil, atestando a efetividade da EC como geradora de
desenvolvimento em diversas escalas territoriais, em bairros, cidades e regioes.

2 Desafio cognitivo: abrangéncia e algumas implicacoes do conceito de
Economia Criativa

0 segundo desafio é cognitivo: trata-se de compreender adequadamente a
abrangéncia e o que se tem em mente quando se fala de Economia Criativa, além de
algumas implicacdes cruciais associadas aos conceitos mobilizados. E certo que as

No limiar do novo: desafios para o financiamento da Economia Criativa no Brasil 195



disputas conceituais e as semanticas continuarao. Nesses embates, este artigo
acompanhou a trilha de importantes documentos, como o 3° Relatério de Economia
Criativa da ONU e reconheceu que as dindmicas culturais da Economia da Cultura
seguem sendo fundamentais para os setores integrantes da Economia Criativa.
Portanto, isso implica reconhecer que, no nucleo do nticleo, 0 DNA da Economia
Criativa € constituido pelo magistral e diverso patrimonio cultural e natural brasileiro,
por essa via espraiando-se para os demais segmentos criativos e da economia em
geral. Ou como sentencia Richard Florida, “a criatividade tecnoldgica e econdmica é
fomentada pela criatividade cultural e interage com ela” (FLORIDA, 2011, p. 5). Tal
reconhecimento nao diminui muito menos tira dinamicidade da Economia
Criativa; antes, pelo contrario, a amplia e a fortalece, torna-a também brasileira. Isso
acarreta reconhecer que ha uma primazia simbdlica inscrita na Economia da Cultura
e extensiva 2 Economia Criativa, primazia que relativiza o alegado primado comercial
ou mercadoldgico que certos conceitos de Economia Criativa tendem a priorizar. A
primazia do simbélico ¢ um fundamento importante para a formulagao e a condugao
de uma politica pablica de Economia Criativa, em especial quando se pensa em
financiamento dessa economia por meio de recursos publicos.

Por outro lado, incorporar, como fizemos neste artigo, ao conceito outros
segmentos de Economia Criativa nao inseridos no conceito tradicional de Economia
da Cultura pressupoe reconhecer que esses setores industriais e organizacionais
(sinteticamente denominados de copyright e parcialmente de copyright) existem,
importam e devem ser reconhecidos também na qualidade de agentes que podem
contribuir para o aperfeicoamento dos mecanismos de funcionamento da Economia
Criativa, dentre eles os mecanismos de financiamento (a exemplo do que ji ocorre
com o FSA). E que, embora a sua atuacao ocorra sob o primado do lucro e do maior
retorno comercial de suas atividades, hd espacos para estratégias setoriais,
territoriais, intersetoriais e mesmo nacionais que podem ser articuladas, debatidas e
construidas coletivamente.

Implica também reconhecer que a dindmica da Economia Criativa coloca em
didlogo polos semanticos e estratégias em certos sentidos opostas como
conservagao/preservacao & inovagdo/criatividade; valor simbélico & valor comercial;
competicdo & colaboragao/solidariedade. Na verdade, esses polos sio tanto
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dinamizadores quanto potenciais responséveis pela sustentabilidade ou pelo declinio
da Economia Criativa. E isto € importante: as mediacoes entre esses polos é o espago
da politica publica para as Economias Criativas, especialmente para os mecanismos
de financiamento.

3 Desafio/premissa: respeito pelos agentes

Portanto, se o conceito de Economia Criativa mobilizado aqui é abrangente para
incorporar os sefores de copyright e parcialmente de copyright, esse também o é
para incorporar as formas tradicionais e espontaneas de expressio e manifestacao
cultural e criativa, nas quais a presenga de formas nao monetdrias ou marginalmente
monetdrias estdo na origem e garantem certas condicoes de sustentabilidade dessas
atividades. Assim, o respeito pelos agentes ¢ uma premissa importante: sao 0s
sujeitos criativos que devem definir suas estratégias, se querem inovar ou conservar
intacta ou incorporar algumas inovagoes, se pretendem expandir ou mesmo se
determinada atividade ou expressao deve fenecer.

Um desafio adicional da economia politica do financiamento é, portanto,
proporcionar a0s agentes criativos as condigoes para que atuem como agentes plenos
(no sentido proposto por Amartya Sen) dotados de autonomia e informagdes
suficientes para fazerem suas escolhas entre as formas monetdrias e nao monetarias,
lucrativas, ou nao lucrativas, concorrenciais ou colaborativas de financiamento
disponiveis. O cuidado com o potencial disruptivo do fomento/financiamento deve
estar presente, uma vez que ji temos experiéncias suficientes no Brasil para
reconhecer que o financiamento pode ser potencializador, e mesmo libertador, mas
que também pode ser portador de intimeras distorcoes.

4 Desafio: adequacao dos instrumentos disponiveis

Aabrangéncia e a complexidade do conceito de Economia Criativa lancam um desafio
adicional quando pensamos no tema da adequabilidade dos instrumentos publicos e
privados de FFII existentes as diferentes necessidades dos setores culturais e, reciproca-
mente, sobre 0s avangos que os agentes culturais e criativos devem promover no sentido
de participar da construgdo e do posterior uso dos instrumentos de financiamento.
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Se é algo facilmente perceptivel, por exemplo, que financiar a gravagao de um CD é
bastante distinto de financiar a recuperacio e a sustentabilidade de um conjunto de
imoveis tombados pelo patriménio arquitetonico ou paisagistico, ou de manter um
centro cultural ativo na periferia, de financiar a compra de um instrumento por uma
banda de forré ou por uma sinfonica ou de financiar uma festa como o carnaval, ou a
expansio de uma distribuidora de livros, ou a expansao de uma fibrica de fablets, ou
projetos de design para a industria de telefones celulares ou para a inddstria de
moveis (por exemplo, para atender 2 demanda por méveis e objetos para pequenos
ambientes), ou o surgimento de um canal de contetidos brasileiros para ser acessado
nas demais partes do mundo, etc. Ou seja, se é ficil identificar que hd diferencas
consideraveis nas condicoes de financiamento entre os setores, e mesmo dentro de
um setor (publicar um livro € algo bem diferente que instalar e manter uma
biblioteca), contudo, a percep¢ao dessas distingoes ainda nao se traduziu em reflexao
suficiente sobre a adequabilidade dos mecanismos que hoje efetivamente estao
disponiveis aos diferentes setores e agentes culturais e criativos.

Questoes complexas como os distintos volumes de recursos necessdrios para os
diferentes setores e segmentos; a continuidade/descontinuidade no fluxo de
recursos; disponibilidade dos diferentes agentes de financiamento para oferecerem
oportunidades adequadas de FFII; acesso as informacoes adequadas; concentragao
ou desconcentracio setorial e territorial de recursos; procedimentos administrativos
para se chegar aos recursos; custos de transagao para acessar e prestar contas aos
sistemas; competéncias de gestao necessarias para acessar os diferentes sistemas de
FFII; beneficios e distor¢des provocadas pelos instrumentos existentes, dentre
outras, sdo algumas das questdes que ainda aguardam uma reflexdo mais
aprofundada, a0 mesmo tempo, aberta e plural. Imaginamos intuitivamente que hd
falhas e lacunas, mas precisamos avangar ainda mais no diagndstico e nas propostas
de redesenho.

Para que esse exercicio seja levado adiante, duas premissas parecem
fundamentais: primeira, que os mecanismos de financiamento sejam considerados
— 0 mais que possivel — em sua totalidade, de modo a evitar que desequilibrios
indevidos que beneficiam ou prejudicam determinados segmentos se mantenham,
a0 menos inadvertidamente. Segunda, que ter como objetivo a construgio de um
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arranjo adequado e equilibrado, que permita os avangos necessarios para todos os
setores, subsetores e territorios, parte da premissa pragmdtica de nio se ter em
mente nenhum modelo ideal @ priori, estatista ou privatista: ciente das falhas de
mercado, de Estado e da participago social, essa governagdo democritica da politica
de FFII para as Economias Criativas pode buscar o melhor dessas formas,
potencializd-las, 20 mesmo tempo em que deve coibir comportamentos predatérios
ou exclusivistas.

5 Macrodesafio: melhorar a participacao dos governos

Um grande desafio dessa agenda estd relacionado a melhorar a participagdo dos
governos federal, estaduais e municipais no financiamento da Economia Criativa,
desafio que sinteticamente pode ser definido como a composicio de
responsabilidades compartilhadas entre os Entes da Federacdo, numa politica
publica para as Economias Criativas que inclua ampla rede de organizagoes privadas
e do Terceiro Setor.

5.1 Desafio: ampliar a participacao dos governos locais e estaduais

Para comecar, é fundamental que se enfatize o papel dos governos locais e
estaduais na articulacdo de estratégias bem-sucedidas de fortalecimento dos
mecanismos de FFII para as Economias Criativas. Estados e municipios devem ser
estimulados a exercer o protagonismo da inovacao nos mecanismos de
financiamento das atividades da EC. Na trilha delineada pelo tltimo relatério sobre
Economia Criativa da ONU (ONU, 2013), diversos governos locais tém dado enorme
contribuicao no sentido de facilitar o desenvolvimento de atividades criativas em seus
territorios, com impactos econdmicos e sociais expressivos para cidades e territorios.

H4 um mundo em termos de beneficios para as cidades e comunidades que as
atividades criativas podem gerar. S0 para mencionar uma: a incorporacao da
arquitetura, do urbanismo, do paisagismo, do grafite, da arte de rua e do design
podem resultar — pois ja tém resultado em diversos lugares — em melhores e mais
apraziveis pracas e espacos de sociabilidade, melhores pontes, ruas, vias, passarelas e
solucoes de mobilidade, abrigos para transporte publico, quiosques, fontes e
bebedouros publicos, lixeiras, calgadas, solugdes arquitetonicas para projetos de
habitagdo, e demais elementos que tornem as cidades e os territérios mais
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agradaveis, apraziveis e seguros para seus cidadaos. Intervengoes criativas em
territorios degradados tém sido fundamentais em sua recuperagdo; bairros,
quarteirdes, circuitos, corredores e outras formas de territorializagao criativas tém
injetado dinamismo social, econdmico, ambiental e cultural onde ocorrem. Bares
culturais tém crescentemente substituido algumas fungoes de espagos culturais,
com apresentacoes de musica, teatro e venda de produtos e servigos culturais,
podendo se beneficiar de politicas locais de estimulo. As oportunidades sao muitas e
ainda h4 muito espago para inovacoes locais, regionais e estaduais [WOLF-CSANADY
(1999), SCHUSTER (2002)].

5.2 Desafios da calibragem dos instrumentos de FFII dos governos

Outro grande desafio associado aos governos é a devida calibragem dos
instrumentos de FFII disponibilizados pelos governos — federal, estaduais e
municipais. HA muitos ajustes a ser conduzidos, e uma primeira grande calibragem
consiste em identificar com razodvel nitidez quais sao os segmentos/atividades e em
quais condicoes serdo passiveis de acessar oportunidades de fomento a fundo
perdido, de incentivo fiscal, de acdo de financiamento e/ou de investimento.
Naturalmente, tal identificacio deve ser construida publicamente, em rodadas de
conhecimento mituo, respeitando-se especificidades territoriais e setoriais, e nao
uma solugdo ideal definidaa priori.

Essa primeira calibragem pode ser realizada levando-se em consideragao, numa
primeira camada, o papel primordial dos governos na manutencao de servigos
culturais e criativos que tornem acessiveis aos cidaddos o repertorio de
conhecimentos necessarios as suas atividades na qualidade de agentes criativos.
Esses servigos, basilares e cruciais ao pleno desenvolvimento das Economias
Criativas, ocorrem em espacos como bibliotecas, centros culturais, universidades,
escolas, centros de formacao, sitios arqueoldgicos e do patrimdnio cultural, arquivos,
museus, laboratdrios de informatica, centros de pesquisa cientifica, ridios e canais
de televisao publicos, paginas de internet, e multiplas formas de acervos, dentre
outros aparatos que permitem prover e gerar acesso publico a conhecimentos e
inovagoes. Essa é uma primeira camada das agendas de financiamento que governos
e sociedade devem se ocupar. Nessa camada, o papel do fomento publico continuado
a fundo perdido é fundamental, embora nao exclusivo, ja que outras formas de
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participacdo de entidades sem fins lucrativos e de recursos privados em regimes de
parceria publico-privada para manter esses servicos de acesso publico em
funcionamento tém acontecido em outros paises e também no Brasil.

Pela proximidade com a modalidade do tipo de fomento mais adequado, aqui
também se encontra boa parte dos segmentos nao contemplados, ou parcamente
contemplados pelas leis de incentivo, em particular programas e projetos das
culturas afro-brasileiras, indigenas e dos demais grupos da diversidade cultural
brasileira.

Além dessa, outras camadas podem ser identificadas, em especial aquela formada
pelo largo conjunto de atividades claramente comerciais, com fins lucrativos, na
forma de uma colecio de moda, uma peca de teatro, um filme, uma patente
tecnoldgica, um software, um lancamento de produto inovador. Nesse tipo de
empreendimento, o setor pablico pode ter, via de regra, uma atuagao suplementar e
indireta, mobilizando bancos publicos para a disponibilizagio de mecanismos de
crédito e investimento, induzindo via incentivo operagoes de investimento, a exemplo
dos Funcines, ou induzindo que agentes privados (bancos, operadores de fundos
privados) aloquem recursos proprios. Os modelos de financiamento da inovagao
cientifica e tecnoldgica também podem ser mobilizados para alguns projetos nessa
modalidade, ji4 que disponibilizam inGmeras possibilidades para setores
empresariais inovadores, especialmente desde o novo regime de incentivos fiscais
paraainovagao tecnoldgica disponibilizado pela Lei n® 11.196/2005.

A principal dificuldade parece encontrar-se nas agendas hibridas, nas quais o
interesse comercial é manifesto, mas nao necessariamente viavel, ou plenamente
vidvel, 20 menos no curto prazo. Sobre essas agendas, os prdprios agentes criativos
podem propor mecanismos inovadores e justos que permitam tanto acolher
iniciativas por outra via invidveis (por exemplo, de produtoras iniciantes) quanto
coibir a infinddvel dependéncia de recursos publicos para agentes plenamente
estabelecidos que pegam carona nos mecanismos existentes como forma de lucro
extra.

Em paralelo a essa, encontra-se a necessiria calibragem no atual padrdo de
concentragdo territorial: os mecanismos de fomento e de crédito devem chegar
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também aos municipios e aos territorios até hoje nao beneficiados. Na mesma
direcao, os mecanismos de incentivo também podem ser redirecionados para alocar
recursos em territorios ou em atividades pouco contemplados, e a principio nao ha
nenhum impedimento para que fundos municipais possam estimular a participacao
na forma de investimento em empresas e projetos, recebendo dividendos e
participagdo nos resultados desse investimento. Para tanto, naturalmente, precisam
compor equipes, instrumentos e alguma dotagio orcamentiria. Neste sentido, a
revisao do Fundo Nacional de Cultura e sua interacao com os Fundos Estaduais e
Municipais deve orientar-se por fortalecer a logica sistémica em que os municipios
tenham autonomia para realizar operagoes inclusive na forma de participagdo,
crédito, além das tradicionais operagoes de fomento nao retornaveis.

5.3 Desafio daidentificacao dos elos estratégicos

Na mesma dire¢ao, uma questio crucial sao os aparatos de FFII conseguirem
incidir sobre os elos mais relevantes das cadeias de valor dos diferentes setores e
subsetores. Tradicionalmente, essa atuagao tem se concentrado nos elos produgao e
manutengdo, dedicando-se baixo volume de recursos para elos que podem ser tao
ou mais relevantes como capacitagao, criagdo, divulgagdo/difusao e suporte a
comercializagdo. Esses e outros elos (como a composic¢ao de equipes e o estimulo a
arranjos criativos territoriais) podem ser mais impactantes para as atividades da
Economia Criativa, e € fundamental que os mecanismos de FFII os contemplem com
muito mais qualidade.

5.4 Desafio da complementaridade entre as leis de incentivo a cultura
existentes e entre as leis de incentivo e os fundos piublicos

Outra questao importante sobre a adequabilidade dos instrumentos de FFII € se as
leis de incentivo existentes tanto no governo federal quanto nos governos estaduais e
nos municipios sao complementares ou se meramente se sobrepdem, se essas
legislacoes asseguram, complementarmente, que as diferentes atividades culturais e
criativas sejam beneficiadas ou se elas reproduzem evidéncias de privilégios e
exclusoes em todos os niveis de governo. Embora nao tenhamos informagoes
suficientes para uma avaliacio consistente sobre o tema, hd evidéncias de que muitos
dos setores e segmentos que encontram dificuldades no plano federal também
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encontram obsticulos nos planos estadual e municipal, parecendo ser essa a
situacdo do financiamento de museus, bibliotecas, arquivos, cultura afro-brasileira,
cultura indigena, design, moda, circo, qualificacao e capacitacdo profissional e
preservagao, dentre outros.

Claramente, como parece termos demonstrado, a principal lei federal de incentivo
a cultura, a Lei Rouanet, apresenta lacunas e provoca distorcoes alocativas bastante
sérias, tanto em termos de setores, segmentos, elos, territorios, e agentes mais
ou menos beneficiados. Considerando a centralidade da Lei Rouanet como
referéncia para as demais leis de incentivo, a proposta de sua reforma em curso
poderia pautar-se por uma diretriz mais firme sobre a necessidade da constru¢ao de
vinculos entre 0 mecanismo de incentivo e os fundos estaduais e municipais de
cultura, como forma de reverter indicios de desequilibrios no financiamento pelo
mecanismo de incentivo convencional. Fortalecer os fundos estaduais e municipais,
como ressaltado, é uma premissa fundamental para fortalecer os mecanismos de
FFII das Economias Criativas, e a nova lei federal em tramitagdo poderia ser muito
mais firme nessa diregdo.

5.5 Desafio da diversificacao das fontes de recursos para os
mecanismos de FFII piblicos

Uma questdo crucial deve nos levar a indagar também sobre a incorporagio de
outros tributos e fontes de recursos, além dos tradicionais IR/ICMS/IPTU e ISS e
Loterias como base de incentivo fiscal e composi¢ao dos fundos. Esse € um tipo de
reflexdo que Morel (2005) efetuou ao analisar as reformas das leis de incentivo a
cultura na Franca, identificando como uma das principais virtudes das reformas
efetuadas naquele pais a0 longo dos anos 1990, a composicao de uma base fiscal mais
ampla, que passou a combinar tributos que tendem a oscilar mais com os altos e 0s
baixos da atividade economica, com tributos mais estveis a0 longo do tempo. O caso
bem-sucedido do FSA pode ser tomado como referéncia. Os municipios e os estados
também podem ser mais ativos, estimulando, até mesmo, outras formas de retorno
para os fomentos viabilizados nos territorios, como o cuidado de pragas e
logradouros. A criatividade deve ser nossa aliada para construirmos mecanismos
mais inteligentes de retribui¢ao dos setores criativos em face dos fomentos, dos
incentivos, dos financiamentos e dos investimentos recebidos.
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5.6 Regulacoesadequadas

As atividades de EC enfrentam muitos entraves nas regulagoes que afetam
as condigoes de mercado e de acesso aos mecanismos de FFII. Nesse sentido,
¢ preciso contar com o envolvimento dos agentes dos setores criativos em
estratégias colaborativas para redefinir marcos regulatérios cruciais. Além do caso
bem-sucedido de “re-regulamentacao” no mercado de audiovisual com a abertura
de mercado para a producao nacional, independente e regional, mencionado
anteriormente, indico aqui, brevemente, trés outros exemplos: Ex. 1: O mercado de
livros no Brasil segue concentrado em poucos leitores, sendo alimentado por edicoes
pequenas, relativamente caras e mal distribuidas — um livro produzido em Porto
Alegre deve viajar fisicamente por aproximadamente 4 mil quilometros se quiser
chegar a0 seu leitor em Manaus. Os contratos de coedi¢ao com editoras locais sao
insuficientes, o mercado de e-books ainda engatinha, as pessoas com deficiéncia
visual ainda encontram barreiras bastante sérias, e as copias de livros ainda seguem
criminalizadas, embora facam parte do dia a dia em mercados expressivos como o da
formagdo educacional e cientifica. Enquanto a Lei Rouanet segue a injetar algumas
centenas de milhoes de reais na produgio e outros tantos na difusao de livros, que
chegam a poucos e seletos leitores, 20 mesmo tempo em que deixa as bibliotecas
publicas praticamente a mingua. O Fundo Setorial do Livro, leitura e bibliotecas
encontra-se travado, apesar de j ter sido combinado entre os principais agentes
envolvidos. Edicoes de livros importantes encontram-se esgotadas hd anos, sem
nenhum tipo de iniciativa para induzir que as editoras relancem ou possibilitem que
outros agentes editem ou coeditem o contetido, e claro, muito menos, que autorizem
os leitores a fazerem copias dos livros esgotados. O consumidor nao pode sequer
baixar da internet uma copia em e-book do livro esgotado. H4, portanto, inimeros
impasses, alguns de natureza regulatéria, que sao obsticulos ao pleno
desenvolvimento do mercado editorial no Brasil. Ex. 2: Algumas profissoes criativas
ainda aguardam o reconhecimento oficial, a exemplo do que ocorreu com a profissao
de Artesdo, com a recente aprovacio do PL 7.755/2010. Esse reconhecimento é
crucial para o acesso dessa categoria, estimada entre 9 e 13 milhoes de trabalhadores
criativos, a0s mecanismos formais de FFII. 3. O circo segue com intimeros
problemas de regulagao nacional e local, a comecar com as dificuldades crescentes

para se estabelecerem nas cidades, em condigoes adequadas. Nao apenas os espagos
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vazios e permitidos diminuiram, como também muitos municipios passaram
simplesmente a recusar a presenca de circos, enquanto outros retiraram as
disponibilidades minimas de dgua e luz. Por outro lado, a questdo da presenca e as
formas de cuidado dos animais nos circos seguem sendo uma questao incomoda.
Regulacoes como essas e outras sao cruciais ao desenvolvimento das Economias
Criativas, e decisivas paraainclusao ou nao de inimeros segmentos nos mecanismos
de FFII. Assim, s6 para explicar com um exemplo, seria muito mais simples para um
circo poder negociar um financiamento em um banco privado (digamos para
comprar um novo caminhao, ou trocar o sistema de iluminagdo, ou instalar sistema
para receber o Vale-Cultura) se ele conseguisse estabelecer previamente e com
seguranca sua turné pelas cidades brasileiras, com algum tipo de comprovacio de
receitas anteriores.

6 Desafio: ampliar a participacao dos demais agentes de financiamento

Em paralelo, é fundamental que os demais agentes de financiamento, em
particular o setor financeiro e o mercado de capitais, participem mais do
financiamento da EC no Brasil. Isso é importante e imprescindivel.

6.1 Aumentar a participacao dos bancos, especialmente os privados

Como assinalado anteriormente, a0 lado dos avangos na alocagao de seus recursos
incentivados — muitos bancos ja adotam mecanismos de editais de selecdo, assim
como muitos aderiram ao Vale-Cultura para seus trabalhadores, beneficiando-se
plenamente das isengdes disponiveis —, os bancos piblicos e, principalmente os
privados devem ser instigados a melhorar substancialmente seus produtos, servicos
e condigoes de financiamento e investimento em atividades criativas.

Sendo provocativo: se todos os bancos alcancassem o patamar de atuaglo ji
alcancado pelo BNDES, pelo BASA e pelo BNB, as Economias Criativas jd disporiam de
um arsenal bastante consistente de instrumentos de crédito e financiamento para
suas atividades em todo o territério nacional. Na medida em que parece estar
afastada no Brasil a possibilidade de o Banco Central gerar qualquer instrucio
normativa que estimule os bancos publicos e privados a disponibilizar instrumentos
de crédito para os setores criativos, para que bancos como Itad, Bradesco, Caixa,
Banco do Brasil e os demais passem a adotar instrumentos adequados de
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financiamento para as atividades criativas, a0 que tudo indica, dependera sobretudo
da capacidade dos préprios agentes criativos desafiarem os bancos a mudar suas
estratégias de negdcio. Somente uma agdo articulada e incisiva nessa direcao é capaz
dealterar o rumo dessa prosa.

6.2 Desafio: fortalecer os mecanismos de mercado de capitais

Na mesma direcdo, € fundamental fortalecer as experiéncias dos fundos privados
como agenciadores de recursos privados no mercado de capitais para serem
investidos em projetos dos segmentos culturais e criativos. Note-se que, a depender
de sua regulamentagio, os fundos privados podem ter uma atuagao mais abrangente
e financiar empreendimentos criativos nao vinculados aos segmentos culturais
tradicionais. A proposta de reforma da Lei Rouanet em tramitacao no Congresso
contempla duas importantes alteracoes no regime atual dos Ficart: primeiro,
diferentemente do regime atual, que ndo disponibiliza nenhum incentivo fiscal,
estipula estimulo fiscal de 50% do valor investido a ser abatido do IR devido; segundo,
estabelece que parte dos rendimentos auferidos pelo valor renunciado deve retornar
a0 Fundo Nacional de Cultura. Trata-se de um principio interessante, em que o0s
setores mais atrativos e rentdveis, 20 mesmo tempo em que tém reduzidos seus
riscos pelo aporte de recursos publicos incentivados, retornam parte de seus ganhos
para o fundo publico que alimentara outros segmentos ou elos menos atrativos, mas
nio menos importantes para a Economia Criativa. O principio da
complementaridade dos sistemas €, por essa via, aplicado. Sobre tal assunto, cabe o
registro de que o regime de isengdo fiscal do Funcines (de 100% do valor investido)
encerra-se, a principio, em 2016, quando devera ser reavaliado inclusive a luz das
regras a serem definidas para os Ficart. Essa matéria exemplifica com clareza o
desafio de uma avaliagio e revisdo do conjunto de aliquotas e mecanismos de
incentivo disponibilizadas atualmente.

6.3 Desafio: fortalecer a participacao dos incentivadores individuais

No tocante ao incentivador individual, pessoa fisica, cumpre registrar que a versao
mais recente do PL de reforma da Lei Rouanet (a versao enviada ao Senado Federal)
apresenta um importante alento em seu atual art. 21, tornando possivel ao cidadao
que faca a doacao a projeto diretamente em sua Declaracio de Ajuste Anual
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(portanto, no momento em que estd fechando as contas com a Receita). Contudo,
essa possibilidade estd limitada a 3% do imposto devido e certamente poderia crescer
até o limite geral do beneficio fiscal das PFs na Lei Rouanet (atualmente em 6% do IR
devido). Os dados disponiveis no site do MinC sao contundentes quanto a esse
potencial, ja que os individuos que aplicam recursos em projetos culturais tém sido
sempre um numero irrisorio (menos de 0,1% dos potenciais doadores, individuos
ou familias que declaram IR no modelo completo e que tém imposto a pagar, algo em
torno de 6,5 milhoes de contribuintes, conforme dados da Receita). Essa medida
daria um grande impulso ao patrocinador individual também se viesse combinada
com medidas complementares, como a (re)ativagao de canais de informacao entre o
cidadao-contribuinte e os projetos culturais aprovados, de modo que o cidadao tenha
a informacéo e possa dar o destino de seu imposto diretamente aos projetos que
queira apoiar. Na mesma dire¢ao, a experiéncia do “Eu Faco Cultura” também pode
ser replicada para outras iniciativas.

7 Desafio: instrumentos administrativos adequados

A agenda de reflexdo sobre a adequabilidade dos instrumentos deve também
considerar com cuidado a questao das defini¢oes, especialmente dos agentes que
podem ter acesso aos recursos publicos e privados pelas diferentes vias, assim como
para as garantias e os documentos que lhes serdo exigidos. Heikkinen (2005) é
enfitico em argumentar que as defini¢des administrativas de arte, cultura, artista, e
poderiamos acrescentar umasérie de outras como designer, produtor, desenvolvedor
de software e de jogos, artesao etc., e a conversao dessas defini¢des em instrumentos
de mediagio (na forma de formularios, cadastros, fichas, comprovantes, etc.),
podem trazer problemas, bloqueando ou inibindo o acesso aos mecanismos de
financiamento para muitos deles. E nessa dire¢do que sdo bem-vindos todos os
esforcos para a construgdo de instrumentos mais simplificados para o acesso, o
retorno ou a prestacio de contas sobre os recursos recebidos. Embora
aparentemente trivial, sao nesses detalhes que boas intengoes tém naufragado.

8 Desafio: explorar aintersetorialidade da EC

Temos um mundo a explorar na combinagio e na recombinagio de atividades
criativas. A classe criativa de que nos fala Florida (2011) destaca o papel dos
agentes criativos na qualidade de agentes que dialogam entre linguagens e
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universos simboélicos, reconhecem seus pares em outras especialidades e
dominios e buscam interagir entre si. 0 mundo de contetdos disponiveis na
internet ou mesmo novas atividades como a animagao s6 sio possiveis a partir
dessas interagoes. Como tenho insistido, abordar a intersetorialidade deve
também nos conduzir a considerar com mais atengao outros campos de politicas
publicas (satide, educacao, comunicacdo, meio ambiente, desenvolvimento
urbano, ciéncia e tecnologia, esportes, turismo, lazer, seguranca, dentre outras).
H4 um potencial enorme a ser explorado no sentido de se construir pontes
consistentes entre os setores criativos e essas e outras agendas de politicas
publicas e seus mecanismos de financiamento. Ao que tudo indica, considerar
seriamente a intersetorialidade e a transversalidade, dotando a Economia Criativa
brasileira de aparatos institucionais capazes de proporcionar essas interagoes e
conexoes, ¢ umadas principais chaves parao fortalecimento da agenda.

9 Desafio: formacao de publicos e fortalecimento dos mercados

Um desafio que parece ser comum aos diversos setores criativos é a formagao de
publico, de consumidores cidaddos com disposigoes e recursos que viabilizem
acessar os bens, os servicos e as atividades produzidas. Seja no mercado detablets,
equipamentos para salas de cinema, obras de arte, pecas de teatro, visitacoes a
museus, livros ou cursos de design, o consumo (individual, familiar e
institucional) € crucial para o financiamento das diversas atividades criativas. Além
da disponibilidade de renda para comprar produtos e servicos, algo sobre a qual o
campo de EC tem relativamente baixa influéncia, é preciso considerar as inimeras
disposigoes individuais e coletivas que possibilitam ou travam as atitudes de
consumo e acesso. No sentido em que ndo basta produzir um produto ou um
servico (um museu, uma peca de teatro, um filme, um celular com acesso a
internet), € preciso que existam agentes suficientemente dispostos a acessar esses
produtos e servigos. Esse é um campo em que os mecanismos de FFII da Economia
Criativa, a0 que tudo indica, devem incidir de forma mais consistente se quiserem
configurar um arranjo de financiamento sustentavel para suas atividades. Se isso
for verdade, aumentam em relevancia agendas que incidem na formacao de
publicos, tais como a comunicago social e 0s processos educacionais, em todas as
faixas sociais e etdrias.
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10 0 desafio da capacitacao/formacao

Quais os mecanismos que estdo disponiveis? Quais posso acessar? Quais sao as
regras do jogo? Que documentos e comprovantes sao necessdrios? Qual é o mais
interessante para minha atividade? Quais sao as principais cldusulas contratuais
estabelecidas para o mecanismo que pretendo utilizar? Como gerenciarei esses
recursos, cumprindo as cldusulas previstas? Essas e outras perguntas perpassam a
tomada de decisdo de acesso a0os mecanismos de FFII e que estabelecem claramente
o desafio da capacitacao dos agentes criativos para o acesso a esses mecanismos.
Assim, s6 como exemplo, ndo basta um banco privado nacional simplesmente
estabelecer uma linha de crédito especial para os artesdos brasileiros, aproveitando o
embalo do recente reconhecimento da profissao em nosso pais; tanto os artesaos
quanto os gerentes e também os funciondrios do banco nas suas agéncias brasileiras
precisariam ter conhecimentos e competéncias suficientes para fazer com seguranca
as operacoes necessdrias. A ampliagio das operagoes e a democratizacdo das
oportunidades de acesso a tais mecanismos passam por a¢oes mais consistentes de
capacitacio —formacao profissional dos diversos agentes envolvidos.

11 Desafio: conhecer melhor o impacto dos diferentes mecanismos de FFII

E fundamental que conhecamos melhor os impactos dos diferentes mecanismos
de FFII existentes, tanto em termos fiscais quanto nos proprios setores criativos.
Assim, por exemplo, j4 é amplamente reconhecido que o mecanismo de incentivo
fiscal proporcionado pela Lei Rouanet alterou a dindmica de sustentabilidade do
setor teatro, 20 menos nos grandes centros urbanos do pais, em especial nas duas
principais metropoles, com o encurtamento das temporadas e a diminuicio do
nimero de sessoes, de um lado, com o aumento de novos projetos (incentivados)
apresentados. Menos bilheteria e mais projetos incentivados parece ser um dos
resultados do principal mecanismo nacional de FFII para o setor Teatro. Mas
precisamos avangar muito mais se quisermos qualificar os instrumentos de FFII
para as Economias Criativas, j4 que muitos dos diagndsticos existentes ainda sao
apenas iniciais ou indicativos. Precisamos construir melhores diagndsticos para as
necessdrias inovagoes. Por exemplo: quais seriam os impactos para os diferentes
setores criativos da concessdo de incentivo fiscal (de 50% ou 100%, ou outra
aliquota) para os Fundos de Investimento privados? E sobre os demais mecanismos
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de fomento e incentivo estabelecidos? Os fundos privados canibalizariam recursos
que hoje sao destinados a determinados setores e segmentos menos comerciais
(como patrimonio cultural)? Ha alguma aliquota de equilibrio para que ocorra a
indugdo desse mecanismo sem que ele canibalize os demais recursos, e que a0
mesmo tempo consolide um mecanismo de investimento via mercado de capitais
paraatividades comerciais de EC, atualmente inexistente?

Perguntas similares poderiam ser dirigidas a diversos outros mecanismos em
debate na proposta do Procultura: qual tem sido o impacto do incentivo fiscal de
100% (até o limite de 6% do IR devido por PF e 4% para PJ, previsto atualmente no art.
24, inciso II da Lei Rouanet) para a aplicacao em projetos de restauro de bens
privados tombados pelo patrimdnio histdrico, que podem ser efetuados pelo préprio
proprietdrio do imdvel? Esse mecanismo estd sendo efetivo? Tem impactado
positivamente sobre o restauro, a manuten¢ao e a dinamizagao do patrimonio
cultural? Estd beneficiando todos os cidados, ou apenas os proprietrios de iméveis
tombados de maior renda? Faz sentido manté-lo como mecanismo na nova
legislacdo em construgdo? E preciso redesenha-lo? E, para a aplicagio em projetos
culturais executados em regioes com baixa presenca de equipamentos e servicos
culturais e baixo historico de captagdo, uma inovagao prevista no projeto de lei em
tramitacao, a inovagdo prevista serd suficiente para iniciar um processo de corre¢ao
das distorgoes locais e regionais em termos de dotacio de equipamentos culturais?
Serd necessdrio combinar outros mecanismos? Quais seriam?

Essas e muitas outras perguntas aguardam por respostas satisfatorias. Parece ser
claro também que essas respostas serdo construidas num processo de
amadurecimento em muitas frentes. Além de estudos diagndsticos e prognosticos
necessdrios ao aperfeicoamento dos FFII, a experiéncia internacional revela ser
necessrio criar espagos institucionais pablicos para a formagdo de consensos
minimos sobre 0s avancos a serem considerados necessarios.

12 Desafio: construcao de consensos e governanga

Por fim, mas certamente nao o ultimo, a agenda de FFII para as Economias
Criativas brasileiras necessita compor suas instincias de debate e concertagao, nos
diferentes territorios. O grande mapa para um novo padrio de financiamento efetivo

210 Marco Acco



as atividades culturais e criativas no Brasil estd sendo escrito a muitas maos, por
muitos e diferentes agentes, e certamente deve intensificar o didlogo critico entre as
“partes”, entre as demandas e especificidades dos agentes criativos setoriais,
subsetoriais, territoriais e de intersetorialidade da Economia Criativa e a atuacio
qualificada dos diferentes agentes financiadores visando 2 modelagem e/ou a
remodelagem dos instrumentos identificados conjuntamente como adequados
para o FFII das atividades das Economias Criativas. Trata-se de problemas complexos
e que precisaram encontrar meios e espacos criativos e legitimos para a constru¢ao
das melhores alternativas. Concluo, portanto, por um possivel comego, a construc¢ao
dessas instancias para troca de informagdes e composi¢do de agendas entre os
agentes. S20 esses espagos que permitirdo aflorar a inteligéncia e as criatividades
individuais e coletivas inclusive nos meios de fomento, financiamento, incentivo e
investimento necessdrios ao pleno desenvolvimento das Economias Criativas
brasileiras.
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CAPITULO 9

0s ““pouco criativos” incentivos
fiscais para a cultura brasileira

Luma Cavaleiro de Macedo Scalf
Fernando Facury Scaff

Posi¢ao da questao

1. Aculturaexprime originalidade, pluralidade e tolerancia e também a identidade
de um povo. Pode ser entendida ainda como um conjunto de valores, manifestagoes,
habitos, influéncias sociais e costumes reunidos em uma sociedade num
determinado momento historico. Abrange, portanto, aquilo que, com o passar do
tempo, se incorpora a vida dos individuos, impregnando o seu cotidiano.

Deve-se considerar também que a cultura nio apenas reproduz habitos; ela
também produz necessidades. Um exemplo histérico pode ser verificado com o
atualmente arraigado hdbito de incorporar aglcar nas necessidades bisicas
alimentares — antes da expansao do ciclo da cana-de-agiicar em nivel mundial, essa
iguaria era apenas uma especiaria, muitas vezes utilizada como presentes de festas
reais. S6 com sua difusao econdmica é que se tornou um habito inserido na cultura
alimentar popular em praticamente todo o mundo.

A responsabilidade social demonstra a atuacdo de pessoas fisicas e de pessoas
juridicas em agoes de interesse social, no caso, especificamente na realizacio
do direito a cultura. No mundo contemporaneo, o direito 2 cultura hoje exige
que haja integrago entre o desenvolvimento sustentével, a economia cultural e os
direitos humanos, temdtica na qual se encaixa o presente artigo.

A concretizacdo do direito a cultura apresenta custos, sustentados tanto pelo
Estado, por intermédio de politicas puablicas, de fundos financeiros, quanto pela
sociedade, em razdo dos incentivos fiscais concedidos as doagdes e aos patrocinios
por meio das leis de incentivo.
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0 sistema de incentivos fiscais para a cultura brasileira exige o credenciamento de
projetos perante o Ministério da Cultura (MinC) e estd centralizado nas leis de
incentivo.' Os incentivos fiscais previstos na Lei Rouanet merecem ser analisados de
acordo com cada momento histrico.”

A proposta € estudar quais as fontes de financiamento para o direito a cultura no
Brasil a fim de identificar quais os incentivos fiscais existentes para as pessoas fisicas
e as pessoas juridicas que destinam de forma voluntdria uma parcela em dinheiro
para a realizacdo do direito a cultura. Pretende-se, portanto, uma reflexdo critica
sobre o sistema de incentivos fiscais direcionados ao fortalecimento do investimento
social privado diante da sustentabilidade financeira.

2. Nao se pode deixar de registrar desde logo a diferenca entre modelos de
investimento ptblico existentes. Pode-se resumi-los em dois.

Um, no qual o Estado direciona as verbas publicas para aquilo que entende mais
relevante no aspecto cultural. Nesse, hd uma politica puablica centralizada,
estabelecida pelo Estado, que dirige a aplicacao dos recursos piblicos. Em regra, a
centralizagio reside no gerenciamento dos fundos financeiros.’

Outra formula, mais descentralizada, verifica-se quando o Estado apenas
“carimba” o que deve ser objeto de rentincia fiscal, por intermédio da concessao de
certificados e de selos nas entidades sem fins lucrativos, como ocorre no caso da
OSCIP Em consequéncia, as empresas, isto €, 0 mercado, incumbe-se de direcionar
0s recursos que originalmente seriam destinados aos cofres ptblicos por meio das
doagdes e dos patrocinios. Essa ¢ uma sistematica mais descentralizada em face da
anterior.

Dentre essas duas formulas, podem se circunscrever virias alternativas, que
aumentam ou diminuem a participacao do Estado na determinago de uma politica
publica cultural, através da sistematica de rentincias fiscais.

' Como exemplo, a Lei Rouanet, a Lei do Audiovisual, o Estatuto do Idoso e, dentre outros, a Lei do Desporto.

* 0 préprio ministro da Cultura, Juca Ferreira, defende mudangas na Lei Rouanet diante da concentragio de incentivos no eixo Rio-$ao Paulo, em
entrevista publicada no site Ministério da Cultura em fevereiro/2015. Ministério da Cultura. Ministro defende mudangas nalei de incentivos fiscais
a cultura. Disponivel em: <http://www.cultura.gov.br/noticias-destaques/-/asset_publisher/0iKX3xIR9iTn/content/ministro-defende-
mudancas-na-lei-de-incentivos-fiscais-a-cultura/10883 > Acesso em: 2 set. 2015.

* Essa formula é largamente difundida no Brasil. Nao apenas no setor cultural, como serd estudado a seguir, mas também nas demais dreas
incentivadas. E o caso, por exemplo, dos Fundos dos Direitos da Crianga e do Adolescente nacional, distrital, estaduais ou municipais (art. 260 do
ECA); Fundo Nacional do Idoso (art. 115 do Estatuto do Idoso).
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I. Responsabilidade social e incentivos fiscais

3. Deve-se observar que a responsabilidade social apresenta duplo viés, tanto um
beneficio social quanto uma vantagem competitiva na empresa. Estd ainda atrelada a
diferentes ideias, tal qual um comportamento socialmente responsavel no sentido
ético ou a contribuigao social voluntdria e a associacao a uma causa especifica.

Atingir o status de socialmente responsavel nao significa apenas respeitar e
cumprir devidamente as obrigacdes legais, mas também desenvolver acoes sociais,
seja por meio da melhoria das condigoes de trabalho dos préprios empregados, de
respeitar e de atuar com ética perante os colaboradores, seja pela atuacao no meio
ambiente.

No caso da responsabilidade social empresarial, o processo comeca pela
conscientizagao dos dirigentes com relagao a ética e aos direitos e deveres do cidadao.
A segunda etapa € caracterizada pela capacidade que um cidadao consciente — no
caso, o dirigente empresarial — tem de implementar uma gestao ética e responsével.
E aterceira etapa é a da implementagdo de uma gestdo socialmente responsavel por
parte da empresa. Responsabilidade social € um principio pessoal que pode ser
transformado em valores coletivos quando disseminados por meio da cultura de
uma orgamizagﬁo.4 Esse panorama exige uma modificacao na postura do empresario,
uma vez que impde que a atividade empresarial nao busque unicamente o lucro, e
sim sintonizd-lo com o bem-estar social.

A responsabilidade social envolve priticas que transcendem o mero zelo pelo
capital humano e o respeito pelo meio ambiente, visto que requer atitude efetiva de
envolvimento da empresa nas questdes sociais.” Segundo Eduardo Szazi,
“responsabilidade social” é um conceito cuja origem estd no entendimento da
distin¢ao entre “empresa” e “negocio”. Um negdcio, explica o autor, guia-se

“NUNES, Isabella Rosado. As pessoas, a empresa e a sociedade. In: PORTO, Marta (Org,). Investimento privado e desenvolvimento: Balanco e
desafios. 1. ed. Rio de Janeiro: Ed. Senac Rio, 2005. p. 98.

> Um pardgrafo do livro de Eduardo Szazi dispensa maiores explicacdes a respeito: “[...] no campo social, as transformacdes no mercado e na
sociedade brasileira nos tltimos 30 anos conduziram a uma redistribui¢ao dos papéis de cada ator social no alcance do bem comum, onde,
progressivamente, a sociedade civil organizada assumiu novas responsabilidades pela protecdo e defesa dos direitos, antes inseridas na orbita
exclusiva do Estado (Primeiro Setor), posto que, até aquele momento, a empresa privada (Segundo Setor) entendia que sua fungao social era
limitada ao pagamento de impostos e geragao de empregos. O crescimento do niimero de organizacdes da sociedade civil verificado desde os anos
1970 fez surgir um novo ator social, denominado Terceiro Setor, o conjunto de agentes privados com fins piblicos, cujos programas visam atender
direitos sociais basicos e combater a exclusao social e, mais recentemente, proteger o patrimonio ecoldgico brasileiro”. SZAZI, E. Terceiro Setor:
Regulagdo no Brasil. $20 Paulo: Petrépolis, 2000. p. 22.
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basicamente por uma visao de curto prazo e por um interesse centrado no investidor
(shareholder), que busca o lucro a qualquer custo. J4 a empresa tem uma visao de
longo prazo e busca estabelecer relagoes com os mais diversos grupos de interesse
(stakeholders), que incluem fornecedores, empregados, clientes, comunidade e
governo, dentre outros.’

4. Nesse contexto, € possivel afirmar que o direito financeiro e o direito tributdrio
servem de motivagao as empresas em prol da responsabilidade social por intermédio
dos incentivos fiscais a2 doagdo e a0s patrocinios.

Os tributos podem ser utilizados para induzir determinado comportamento por
parte do contribuinte.” Logo, a instrumentalidade do tributo no se esgota na fungio
arrecadatoria de abastecimento dos cofres piblicos, mas ganha espectro mais amplo
no sentido de induzir comportamentos do contribuinte, favorecendo determinadas
situagoes em prol da satisfagdo do interesse publico e do desenvolvimento nacional.
“Quando as fungdes sociais prevalecem sobre as financeiras (meramente fiscais),
estamos diante da finanga extrafiscal”," afirma Jorge Souto Maior Borges. Ndo apenas
as oneragoes, mas também as desoneragoes tributirias devem ser utilizadas com
vistas a estimular condutas que promovam a efetivagdo dos diversos elementos
teleoldgicos constitucionais.’

A responsabilidade social para o direito a cultura envolve a doagao e o patrocinio
por meio de leis de incentivo mediante processamento e aprova¢ao do Ministério da
Cultura.

II. 0 direitoa cultura e a Constituicao Federal

5. Nos mais diversos Brasis, é possivel reconhecer diferentes processos de
legitimacdo e protecao do exercicio e do acesso a cultura e aos bens culturais.

Observa-se que o amparo ao direito cultural encontra respaldo no ber¢o dos
direitos humanos, os quais integram um conjunto de principios fundamentais e
normas acordadas internacionalmente, propostos para reger o comportamento

*SZAZI, E. Terceiro setor: Regulagio no Brasil. $3o Paulo: Petrépolis, 2000.

"SCHOUERI, Luis Eduardo. Normas tributdrias indutoras e intervencio econdmica. Rio de Janeiro: Forense, 2005.

*BORGES, Jorge Souto Maior. Introducdo ao direito financeiro. 2. ed. S30 Paulo: Max Limonad, 1998. p. 60.

’ CORREIA NETO, Celso de Barros. O avesso do tributo. Incentivos e rentincias fiscais no direito brasileiro. 2012. Tese (Doutorado em Direito
Financeiro. — Faculdade de Direito, Universidade de S0 Paulo. Sao Paulo,2012.p. 108-109.
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humano e garantir as pessoas sua sobrevivéncia com dignidade e seguranca
economica, social e cultural.

Apalavra “cultura”," em suas diferentes acep¢des, como significar, cultivar, criar
ou cuidar, envolve nio apenas a vifa activa," como também a expressio de um
povo.”

Nesse sentido, a Declaracio Universal sobre a Diversidade Cultural (UNESCO)"”
protege a identidade cultural conquanto patrimonio comum da humanidade, como
pluralismo cultural e como fator de desenvolvimento. A cultura adquire formas
diversas através do tempo e do espaco. Essa diversidade se manifesta na originalidade
e na pluralidade de identidades que caracterizam os grupos e as sociedades que
compdem a humanidade. £ fonte de intercimbios, de inovacio e de criatividade, a
diversidade cultural para o género humano, sendo tao necessdria, inclusive, como a
diversidade bioldgica para a natureza. Nesse sentido, constitui patrimonio comum da
humanidade e deve ser reconhecida e consolidada em beneficio das geracoes
presentes e futuras.”

A aproximacdo entre a cultura e os direitos humanos denota, ainda que de forma
recente, a necessidade de integracdo da cultura ao desenvolvimento sustentével e as
demais politicas sociais. E imperativo o compartilhamento entre as especificidades
culturais e a concepgao da sustentabilidade financeira por intermédio de incentivos a
participacdo da sociedade na protegao da cultura local diante dos globalismo.”

" Com semAntica variada, de acordo com o Diciondrio Aurélio: “1 Ato, arte, modo de cultivar. 2 Lavoura. 3 Conjunto das operagdes necessarias

para que a terra produza. 4 Vegetal cultivado. 5 Meio de conservar, aumentar e utilizar certos produtos naturais. 6 Aplicagdo do espirito a
(determinado estudo ou trabalho intelectual). 7 Instrugao, saber, estudo. 8 Apuro; perfei¢ao; cuidado”. DICIONARIO AURELIO ON LINE.
Disponivel em: <http://dicionariodoaurelio.com/cultura>. Acesso em: 1°set. 2015.

" ARENDT, Hannah. A condi¢do humana. Tradugio de Roberto Raposo; revisio técnica: Adriano Correia. 8. ed. Rio de Janeiro: Forense
Universitdria, 2010.

" Chauf expande o conceito, situando-o nas acepgdes mais aceitas modernamente: 1. cultura pode ser entendida como a posse de conhecimentos
como linguas, arte ou literatura, ou seja, ser ou nio ser culto, sugerindo uma classificagao de camadas ou classes sociais; 2. algo que pertence a
uma nagao ou pais, ligada a coletividade; 3. cultura pode ser dividida entre cultura de massa e cultura de elite; 4. algo que pertence a0 povo além
das artes: sagrado, conflitos, valores, relagio com a morte. CHAUI, Marilena. Convite a Filosofia. Sao Paulo: Atica, 1997.

" A protecdo  cultura é um assunto também de viés internacional. Diversos documentos internacionais dispdem sobre o assunto. Veja que o Pacto
Internacional sobre Direitos Civis e Politicos estabelece que, no caso de minorias étnicas, religiosas ou linguisticas, as pessoas pertencentes a essas
minorias nao poderdo ser privadas do direito de ter, conjuntamente com outros membros de seu grupo, a propria vida cultural, de professar e
praticar a propria religiao e de usar a propria lingua. Também, a Declaracdo Universal dos Direitos Humanos prevé de modo genérico uma relagao
entre cultura e democracia, pois toda pessoa tem direito a tomar parte livremente da vida cultural da comunidade, a gozar das artes e a participar
do progresso cientifico e dos beneficios que dele resultem. Esse tema é reforcado na Declaracao do México de 1985, que aponta a necessidade de
ampla participagdo do individuo e da sociedade na produgio e na difusao de bens culturais.

" NAGOES UNIDAS. Declaragio Universal sobre a Diversidade Cultural. Disponivel em: http://unesdoc.unesco.org/images/ 0012/ 001271/
127160por.pdf>. Acessoem: 1°set. 2015.

" SOUSA SANTOS, Boaventura de. Reconhecer para libertar: Os caminhos do cosmopolitismo multicultural. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 2003.
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A despeito de nio encontrar amparo expresso no catilogo de direitos
fundamentais do art. 5°, como efeito do bloco de constitucionalidade, ganhastatus
de direito fundamental o direito a cultura, previsto no art. 218 da Constitui¢ao
Federal. Essa norma consagrou o principio da cidadania cultural como direito
fundamental, ou seja, pertencente aos valores juridico-politicos que se originam
da dignidade inerente a todo ser humano e que estio ligados as suas
potencialidades.

José Afonso da Silva diferencia os direitos a cultura dos direitos da cultura.
Explica que o direito a cultura é aquele que exige uma ac¢ao positiva do Estado a ser
realizada por meio de uma politica cultural oficial que garanta o acesso a culturade
forma igualitdria, ou seja, normas. Ja os direitos da cultura compreendem um
conjunto de normas que fazem referéncia a cultura, formando um sistema
normativo da cultura.”

No mesmo sentido, Inés Virginia Prado Soares defende uma protecao a cultura
por meio de duas grandes frentes: “Nas normas declaratorias dos direitos culturais
(base formal) e nas normas e atuagdes concretas que alcangam o conjunto de bens
necessarios para a efetividade desses direitos no seio da sociedade, como

9 17

manifestacao devida (base material)”.

0 bem juridico cultural envolve bens materiais ou no, produtos oriundos da
tradicao artistica e/ou histérica e também manifestacoes da dinimica cultural de
um povo ou de uma regiao nas mais diversas formas de difusao, tais como obras
arquitetonicas, plasticas, literdrias, musicais, conjuntos urbanos, sitios
arqueoldgicos e, dentre outras, manifestagoes folcléricas. Em outras palavras, o
bem juridico cultural é formado por uma espécie de objeto que lhe agrega valor e

Ihe confere um significado; dessa maneira, o bem cultural “é ser um sentido”."”

Oart. 215 da Constituicao Federal estabelece que € obrigacdo do Estado a garantia

** SILVA, José Afonso da. Ordenagdo Constitucional da Cultura. Sao Paulo: Malheiros, 2001. p. 47.

"SOARES, Inés Virginia Prado. Direito ao(do) patriménio cultural brasileiro. Preficio Paulo Affonso Leme Machado. 2004. Belo Horizonte:
Editora Férum, 2009. p. 71.

"*Segundo José Afonso da Silva, “os proprios bens ou objetos culturais sao: “Coisas criadas pelo homem mediante projecio de valores, 'criadas' nio
apenas no sentido de vivéncia espiritual do objeto [...]. A esséncia do bem cultural consiste na sua peculiar estrutura, em que se fundem, numa
unidade objetiva, um objeto material e um valor que lhe dé sentido. Por isso se diz que o ser do bem cultural é ser um sentido”. SILVA, José Afonso
da. Ordenacao Constitucional da Cultura. S2o Paulo: Malheiros, 2001.
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do pleno exercicio dos direitos culturais e 0 acesso as fontes da cultura nacional.”
E importante observar, todavia, que a Norma Fundamental também amplia essa
responsabilidade para a sociedade 2 medida que prevé o apoio e o incentivo estatal
avalorizacao e adifusao das manifestacoes culturais.

6. Um mecanismo criado pela Emenda Constitucional n® 071/2012 que merece
destaque foi a criagio do Sistema Nacional de Cultura (SNC),” cuja proposta é a
estruturacio, a institucionalizagio e a implementacao de um sistema de todos os
entes federativos para estabelecer principios e diretrizes comuns para a politica de
cultura.” A construgao do SNC, embora com est4gios bastante diferenciados entre os
estados e os municipios,” j4 estd em funcionamento no Brasil.

Aestrutura do Sistema Nacional de Cultura se desenvolve com a criacao nos estados
e nos municipios de orgaos gestores da cultura, a constitui¢do de conselhos de
politica cultural democriticos, a realizacao de conferéncias com a participagio de
segmentos culturais e sociais, a elabora¢ao de planos de cultura com a participacao
da sociedade, a criacao de sistemas de financiamento com o sistema de fundos
especificos para a cultura, os sistemas de informacoes e indicadores culturais e os
programas de formagdo nos diversos campos da cultura e de sistemas setoriais
articulando varias dreas da gestao cultural.

Além disso, deve ser elaborado o Plano Nacional de Cultural® visando ao
desenvolvimento cultural do pais e a integracao das agoes do Poder Pablico, que tém
como finalidade a defesa e a valorizagio do patrimdnio cultural brasileiro; a
producdo, a promocdo e a difusdo de bens culturais; a formagio de pessoal

" CF. art. 216. Constituem patrimonio cultural brasileiro os bens de natureza material e imaterial, tomados individualmente ou em conjunto,
portadores de referéncia a identidade, 2 agao, 2 memdria dos diferentes grupos formadores da sociedade brasileira, nos quais se incluem: I - as
formas de expressao; II - os modos de criar, fazer e viver; I1I - as criagdes cientificas, artisticas e tecnoldgicas; IV - as obras, objetos, documentos,
edificagdes e demais espagos destinados as manifestagdes artistico-culturais; V - os conjuntos urbanos e sitios de valor histdrico, paisagistico,
artistico, arqueoldgico, paleontologico, ecoldgico e cientifico.

* 0s instrumentos que amparam juridicamente 0 SNC so o art. 216 da Constituigdo Federal, a Lei n® 13.343/2010, que institui o Plano Nacional
de Cultura, a Portaria n® 123/2011 do Ministério da Cultura, que estabelece as metas do PNC, e o documento basico do Sistema Nacional de
Cultura, aprovado pelo Conselho Nacional de Politica Cultural.

* Art. 23, incisos 111, IV e V; art. 24, VIl e IX da Constituigdo Federal.

* MINISTERIO DA CULTURA. Sistema Nacional de Cultura. Disponivel em: <http://www.cultura.gov.br/documents/10907/1026307/4.+ Situa%
C3%A7%C3%A30+dos+Munic%C3%ADpios+no+SNC_31.8.pdf/e5f1c2b4-b837-4917-b75¢-57f221bbdbc0>. Acesso em: 2 set. 2015. Veja
também Ministério da Cultura. Sistema Nacional de Cultura. Disponivel em: <http://www.cultura.gov.br/documents/10907/1026307/3.
+Situa%C3%A7%C3%A30+dos +Estados +com+acordo_31.8.pdf/fedce49f-ab91-4972-895a-5bbabec8595b > . Acesso em: 2 set. 2015.

* MINISTERIO DA CULTURA (MinC). Plano Nacional de Cultura. Disponivel em: <http://www.cultura.govbr/plano-nacional-de-cultura
-pnc->. Acesso em: 1°set. 2015.
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qualificado para a gestao da cultura em suas multiplas dimensdes e a democratizacio
do acesso a0s bens de cultura; e a valorizacdo da diversidade étnica e regional.”

Apesar da preocupacao constitucional de instituir uma teia cultural que permita a
integracao da Unido, do Distrito Federal, dos Estados e dos Municipios, a estrutura
ainda carece de uma andlise sistémica, em que haja a construgio de uma cultura
como ‘parte de um todo maior” com base na concepgao comum da politica cultural.

Percebe-se que a tutela dos direitos culturais ocorre por meio de normas e atuagoes
publicas e privadas que visam a prote¢ao do patrimonio cultural material e imaterial,
além da valorizacdo da cultura, de sua diversidade por refletir a dignidade da pessoa
humana, o direito a liberdade e 2 igualdade.

I1I. Ofinanciamento paraa culturabrasileira

7. A concretizacdo dos direitos culturais nos diversos rincoes do Brasil € um dos
direitos jusfundamentais; logo, é possivel dizer que os direitos possuem custos,” 0s
quais sdo financiados por toda a sociedade® mediante arrecadagio estatal, quer de
receitas tributdrias,” quer de receitas ndo tributrias,” utilizadas diretamente ou por
meio de um sistema de fundos.”

A Constitui¢o Federal estabelece um sistema compartilhado™ de responsabilidade
no custeio dos direitos culturais que envolvem tanto os entes estatais quanto as
entidades privadas.

*0 Sistema Nacional de Cultura fundamenta-se na Politica Nacional de Cultura e nas suas diretrizes, estabelecidas no Plano Nacional de Cultura, e
rege-se pelos seguintes principios: a diversidade das expressoes culturais; a universalizagao do acesso a0s bens e servicos culturais; o fomento a
produgio, difusao e circulagdo de conhecimento e bens culturais; a cooperagio entre os entes federados, os agentes piblicos e privados atuantes
nadrea cultural; a integracdo e interacdo na execugdo das politicas, programas, projetos e a¢des desenvolvidas; a complementaridade nos papéis
dos agentes culturais; a transversalidade das politicas culturais; a autonomia dos entes federados e das instituicoes da sociedade civil; a
transparéncia e compartilhamento das informacdes; a democratizacdo dos processos decisdrios com participacdo e controle social; a
descentralizacdo articulada e pactuada da gestao, dos recursos e das acoes e a ampliacdo progressiva dos recursos contidos nos orcamentos
publicos paraacultura (art. 1° da Lei Rouanet).

“SUSTEIN, Cass R.; HOLMES, Stephen. The cost of rights — Why liberty depends on taxes? New York: Norton, 1999.

* SCAFF, Fernando Facury. Como a sociedade financia o Estado para a implementagao dos direitos humanos no Brasil. Revista da Academia
Brasileira de Direito Constitucional, v. 10-A, p. 275-302, 2006.

7 Arts. 154,155 e 156 da CE.

* OLIVEIRA, Regis Fernandes de; HORVATH, Estevio. Manual de direito financeiro. 6. ed. S3o Paulo: Revista dos Tribunais, 2006. OLIVEIRA,
Regis Fernandes. Curso de direito financeiro. 2. ed. Sao Paulo: Revista dos Tribunais, 2010.

* CONTI, José Mauricio. Federalismo fiscal e fundos de participagio. Sio Paulo: Juarez de Oliveira, 2001.v. 1, p. 140.

*Segundo o art. 31 da Lei Rouanet, com a finalidade de garantir a participagio comunitdria, a representagdo de artista e criadores no trato oficial
dos assuntos da cultura e a organizacdo nacional sistémica da drea, o governo federal estimulard a institucionalizacao de Conselhos de Cultura no
Distrito Federal, nos Estados e nos Municipios.
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No caput do art. 215, esta norma atribui a0 Estado a fungdo de garantir a todos o
pleno exercicio dos direitos culturais e acesso as fontes de cultura nacional.
Concomitantemente, em seu pardgrafo primeiro, estabelece que o poder publico, em
colaboracio com a comunidade, deve promover e proteger o patrimonio cultural
brasileiro. Ainda, em seu paragrafo terceiro, indica, em norma de eficacia limitada,
que a lei’" estabelecerd incentivos para a produgio e o conhecimento de bens e
valores culturais.

No plano constitucional, o paragrafo sexto do art. 215 estabelece uma transferéncia
voluntdria entre os entes federativos 2 medida que faculta aos estados e ao Distrito
Federal vincular a fundo estadual de fomento a cultura até cinco décimos por cento
de sua receita tributdria liquida, para o financiamento de programas e projetos
culturais.”

8. EnaLein®8.313/91, também conhecida como “Lei Rouanet”, e regulamentada
pelo Decreto n° 5.761/2006, que estao normatizados os direitos culturais e o sistema
de financiamento paraa cultura brasileira.

ALei Rouanet institui o Programa Nacional de Apoio 2 Cultura (Pronac),*composto
dos seguintes mecanismos financeiros:

a. Fundo Nacional da Cultura (FNC);"
b. Fundos de Investimento Cultural Artistico (Ficart);”

. . .36
c. Incentivo a projetos culturais.’

"' Lei Rouanet.

* Uma vez que é vedada a sua aplicagio no pagamento de despesas com pessoal e encargos sociais, servigos da divida e qualquer outra despesa
corrente nao vinculada diretamente ao investimento ou as a¢oes apoiadas.

0 Pronac tem como finalidade captar e canalizar recursos para o setor de modo a contribuir para facilitar, a todos, os meios para o livre acesso as
fontes da cultura e o pleno exercicio dos direitos culturais; promover e estimular a regionalizagao da produgdo cultural e artistica brasileira, com
valorizagdo de recursos humanos e contetidos locais; apoiar, valorizar e difundir o conjunto das manifestagdes culturais e seus respectivos
criadores; proteger as expressoes culturais dos grupos formadores da sociedade brasileira e responsaveis pelo pluralismo da cultura nacional;
salvaguardar a sobrevivéncia e o florescimento dos modos de criar, fazer e viver da sociedade brasileira; preservar os bens materiais e imateriais do
patrimdnio cultural e histérico brasileiro; desenvolver a consciéncia internacional e o respeito aos valores culturais de outros povos ou nagdes;
estimular a produgo e difusao de bens culturais de valor universal, formadores e informadores de conhecimento, cultura e meméria; priorizar o
produto cultural origindrio do pais.

* Arts. 4°27° da Lei Rouanet.
¥ Arts. 8°2 17 da Lei Rouanet

* 0s incentivos criados pela Lei Rouanet somente serdio concedidos a projetos culturais cuja exibigdo, utilizagio e circulagio dos bens culturais
deles resultantes sejam abertas, sem distingio, a qualquer pessoa, se gratuitas, e a ptiblico pagante, se cobrado ingresso. E vedada a concessio de
incentivo a obras, produtos, eventos ou outros decorrentes, destinados ou circunscritos a colegdes particulares ou circuitos privados que
estabelecam limitagoes de acesso a outras fontes.
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0 FNC, administrado pelo Ministério da Cultura e gerido por seu titular, para
cumprimento do Programa de Trabalho Anual, tem por objetivo captar e destinar
recursos para projetos culturais compativeis com as finalidades do Pronac.

£ um fundo financiado na forma prevista pelo art. 5° da Lei Rouanet” cujas doagdes
também sdo incentivadas, sendo que os recursos somente poderao ser aplicados em
projetos culturais apds aprovados, com parecer do 6rgao técnico competente, pelo
ministro de Estado da Cultura.

Além disso, o FNC financiara até oitenta por cento do custo total de cada projeto,
mediante comprovagdo, por parte do proponente, ainda que pessoa juridica de
direito publico, da circunstincia de dispor do montante remanescente ou estar
habilitado a obtencdo do respectivo financiamento, através de outra fonte
devidamente identificada, exceto quanto aos recursos com destinagdo especificada
na origem. Todavia, deve-se observar a vedacao expressa de que os recursos do FNG
nao poderdo ser utilizados para despesas de manutengdo administrativa do
Ministério da Cultura, exceto para a aquisi¢ao ou locacao de equipamentos e bens
necessarios 20 cumprimento das finalidades do Fundo.

Por suavez, o art. 8° da Lei Rouanet autoriza a constituigao do Ficart, sob a forma de
condominio para a comunhio de recursos destinados a aplicacao em projetos
culturais e artisticos previstos de acordo com a lista do art. 9°.*

Este Fundo também organiza formas de investimento em projetos no sistema de

7 Art. 5° 0 FNC é um fundo de natureza contabil, com prazo indeterminado de duragdo, que funcionara sob as formas de apoio a fundo perdido ou
de empréstimos reembolsaveis, conforme estabelecer o regulamento, e constituido dos seguintes recursos: I - recursos do Tesouro Nacional; IT -
doagodes, nos termos da legislacao vigente; I1I - legados; IV - subvengoes e auxilios de entidades de qualquer natureza, inclusive de organismos
internacionais; V - saldos ndo utilizados na execugao dos projetos a que se referem o Capitulo IV e o presente capitulo desta lei; VI - devolugao de
recursos de projetos previstos no Capitulo IV e no presente capitulo desta lei, e nio iniciados ou interrompidos, com ou sem justa causa; VI - um
por cento da arrecadagio dos Fundos de Investimentos Regionais, a que se refere a Lei n°8.167, de 16 de janeiro de 1991, obedecida na aplicagdo a
respectiva origem geogrifica regional; VIII - Trés por cento da arrecadagao bruta dos concursos de progndsticos e loterias federais e similares cuja
realizagdo estiver sujeita a autorizagao federal, deduzindo-se este valor do montante destinados aos prémios; IX - reembolso das operagdes de
empréstimo realizadas através do fundo, a titulo de financiamento reembolsavel, observados critérios de remuneragao que, no minimo, lhes
preserve o valor real; X - resultado das aplicagdes em titulos publicos federais, obedecida a legislagao vigente sobre a matéria; XI - conversao da
divida externa com entidades e 6rgaos estrangeiros, unicamente mediante doagdes, no limite a ser fixado pelo Ministro da Economia, Fazenda e
Planejamento, observadas as normas e procedimentos do Banco Central do Brasil; XII - saldos de exercicios anteriores; XIII - recursos de outras
fontes.

*Art. 9° S0 considerados projetos culturais e artisticos, para fins de aplicagdo de recursos do FICART, além de outros que venham a ser declarados
pelo Ministério da Cultura: I - a producdo comercial de instrumentos musicais, bem como de discos, fitas, videos, filmes e outras formas de
reprodugio fonovideograficas; II - a produgao comercial de espetaculos teatrais, de danga, muisica, canto, circo e demais atividades congéneres; 1T
-aedigdo comercial de obras relativas as ciéncias, as letras e as artes, bem como de obras de referéncia e outras de cunho cultural; IV - construgao,
restauragio, reparacio ou equipamento de salas e outros ambientes destinados a atividades com objetivos culturais, de propriedade de entidades
com fins lucrativos; V- outras atividades comerciais ou industriais, de interesse cultural, assim consideradas pelo Ministério da Cultura.
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bolsa e destina-se a iniciativas culturais com perspectiva de rentabilidade econdmica.
Contudo, ainda nao foi regulamentado.

Nota-se que uma das formas de financiamento a cultura envolve o sistema de
fundos financeiros cujas doacdes e patrocinios sao realizados “a fundo perdido”, ou
seja, desvinculados de qualquer retorno financeiro aos cofres ptblicos.

Com isso, desde logo se observa que o custeio compartilhado entre o ptblico e o
privado envolve nio apenas uma sistemdtica de fundos financeiros com a
desobrigacio de o valor doado ser devolvido, como também os incentivos a projetos
culturais cuja selecao e credenciamento sdo realizados pelo Ministério da Cultura.

IV. Incentivos fiscais a cultura e a Lei Rouanet

9. A politica de concessao dos incentivos fiscais a cultura envolve a realizagao de
doagio ou de patrocinio pelo incentivador” a um determinado projeto aprovado
pelo Ministério da Cultura ou aum dos Fundos Financeiros ja explicitados.

A politica de incentivos a cultura brasileira ganha ares desde 1986, quando foi
promulgada a primeira lei de incentivo 2 cultura na esfera federal — Lei n°® 7.505,
conhecida como “Lei Sarney”."” A origem da norma remonta a 1972, época na qual o
Brasil vivia uma ditadura militar, e as manifestacoes culturais também
representavam tanto a vontade do Estado em ditar comportamentos quanto a
vontade da sociedade pela liberdade. Dentre suas principais criticas, destaca-se a nao
exigéncia de aprovagdo técnica prévia dos projetos culturais, mas apenas o
cadastramento do proponente no Ministério da Cultura.

?Também chamado de “investidor social”. Mas, segundo o art. 4°, 111, do Decreto n° 5.761/2006, o incentivador é o contribuinte do imposto sobre
arenda e proventos de qualquer natureza, pessoa fisica ou juridica, que efetua doago ou patrocinio em favor de programas, projetos e agoes
culturais aprovados pelo Ministério da Cultura, com vistas a incentivos fiscais, conforme estabelecido na Lein® 8.313/91.

“ De acordo com o art. 1° da Lei Sarney: “Art. 1°. O contribuinte do imposto de renda podera abater da renda bruta, ou deduzir com despesa

operacional, o valor das doagdes, patrocinios e investimentos inclusive despesas e contribuigoes necessdrias a sua efetivagao, realizada através ou
afavor de pessoajuridica de natureza cultural, com ou sem fins lucrativos, cadastrada no Ministério da Cultura, na forma desta Lei. § 1° Observado
o limite maximo de 10% (dez por cento) da renda bruta, a pessoa fisica poderd abater: I - até 100% (cem por cento) do valor da doagao; I1 - até 80%
(oitenta por cento) do valor do patrocinio; I1I - até 50% (cinquenta por cento) do valor do investimento. § 2° 0 abatimento previsto no § 1° deste
artigo nao estd sujeito ao limite de 50% (cinquenta por cento) da renda bruta previsto na legislacio do imposto de renda. § 3° A pessoa juridica
poderi deduzir do imposto devido, valor equivalente a aplicacao da aliquota cabivel do imposto de renda, tendo como base de calculo: I - até 100%
(cem por cento) do valor das doagdes; II - até 80% (oitenta por cento) do valor do patrocinio; I1I - até 50% (cinquenta por cento) do valor do
investimento. § 4° Na hipétese do pardgrafo anterior observado o limite maximo de 2% (dois por cento) do imposto devido, as dedugdes previstas
ndo estao sujeitas a outros limites estabelecidos na legislagao do imposto de renda. § 5° Os beneficios previstos nesta Lei nao excluem ou reduzem
outros beneficios ou abatimentos e dedugdes em vigor, de maneira especial as doagdes a entidades de utilidade puiblica feitas por pessoas fisicas ou
juridicas. § 6° Observado o limite de 50% (cinquenta por cento) de dedutibilidade do imposto devido pela pessoa juridica, aquela que nao se
utilizar, no decorrer de seu periodo-base, dos beneficios concedidos por esta Lei, poderd optar pela dedugdo de até 5% (cinco por cento) do
imposto devido para destinaco ao Fundo de Promogao Cultural, gerido pelo Ministério da Cultura”.
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Essa lei vigorou até 1990, ja no governo Fernando Collor de Mello, cuja ideologia
erade que apenas o mercado deveria se envolver com a realizagao da cultura; logo se
percebe um afastamento do Estado em relacio as demandas culturais. Como
consequéncia, a Lei n® 8.028/1990 transformou o Ministério da Cultura em
Secretaria diretamente vinculada a Presidéncia da Republica, mas tal situacdo durou
pouco, e, em 1991, ja sob nova conjuntura politica, as leis de incentivo foram
reorganizadas, e, ao fim de 1992, o Ministério da Cultura foi reinstituido pela Lei n°
8.490.

A reagdo politica teve desdobramentos imediatos, seguidos de periodo instavel do
ponto de vista econémico e institucional, sendo esse o contexto em que ressurgem e
se articulam mecanismos para o aproveitamento dos recursos do marketing
institucional das empresas na cultura.

Aparticipacao das pessoas fisicas e das pessoas juridicas na responsabilidade social
que fomentam dreas consideradas estratégicas aos direitos humanos para a
realizacio dos objetivos constitucionais, tais como educagdo, saide, cultura e outras,
vem aumentando consideravelmente. Essa sistemdtica hoje é atrelada as leis de
incentivo e ao controle estatal nas maos do Poder Executivo, deixando em segundo
plano as doagoes diretas.

A despeito da regulamentacdo prépria do art. 538 do Cédigo Civil," a doagdo
encontra definida no art. 4°, IV do Decreto n° 5.761/2006, como a transferéncia
definitiva e irreversivel de numerario ou bens em favor de proponente, pessoa fisica
ou juridica sem fins lucrativos, cujo programa, projeto ou a¢ao cultural tenha sido
aprovado pelo Ministério da Cultura.

De acordo com o art. 4°, IV, do Decreto n° 5.761/2006, o conceito de patrocinio € a
transferéncia definitiva e irreversivel de numerdrio ou servicos, com finalidade
promocional, cobertura de gastos ou utilizacgdo de bens méveis ou imdveis do
patrocinador, sem a transferéncia de dominio, para a realizag¢ao de programa, projeto
ou a¢ao cultural que tenha sido aprovado pelo Ministério da Cultura.

E possivel afirmar que a principal diferenca, portanto, entre patrocinio e
doagao reside na finalidade, pois, ao passo que o patrocinio tem fim

" Adoagio é o contrato em que uma pessoa, por liberalidade, transfere do seu patrimdnio bens ou vantagens para o de outra.
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promocional, a doagdo é feita por mera liberalidade, ou seja, sem contrapartida
por parte daquele que recebe os recursos.

Tanto as pessoas fisicas quanto as pessoas juridicas podem doar para o sistema de
financiamento da cultura consagrado na lei de incentivo, sem que haja limitagao de
um valor paraa quantia doada.

10. A Lei Rouanet consagra duas modalidades de incentivos fiscais, sendo uma
prevista no art. 18 e conhecida como “projetos especiais”, e a do art. 18 denominada
de “projetos gerais”.

A primeira forma de beneficio fiscal encontra amparo no art. 18 acima referido. A
Unido faculta as pessoas fisicas ou juridicas a op¢ao pela aplicacao de parcelas do
imposto sobre a renda, a titulo de doagao ou de patrocinios, de duas formas: uma
destinada a0 apoio direto a projetos culturais apresentados por pessoas fisicas e
juridicas de natureza cultural;” e outra por contribuicdes a0 Fundo Nacional de
Cultura (FNC). Em ambos os casos, o projeto deve atender aos critérios do art. 1° da
Lei Rouanet” e também deve ser previamente aprovado e autorizado pelo Ministério
daCultura.

Para essa hipotese, as doagdes e os patrocinios devem atender exclusivamente a0s
seguintes critérios previstos de forma exaustiva pela lei, o que justifica a
denominacio de “projetos especiais”, quais sejam:

a) artes cénicas;

b) livros de valor artistico, literario ou humanistico;

¢) musica erudita ou instrumental;

d) exposicoes de artes visuais;

* A pessoa juridica de natureza cultural é pessoa juridica, piiblica ou privada, com ou sem fins lucrativos, cujo ato constitutivo disponha
expressamente sobre sua finalidade cultural, conforme art. 4°, VI, do Decreto n° 5.761/2006.

* Art. 1° Fica instituido o Programa Nacional de Apoio a Cultura (Pronac), com a finalidade de captar e canalizar recursos para o setor de modo a:
contribuir para facilitar, a todos, os meios para o livre acesso as fontes da cultura e o pleno exercicio dos direitos culturais; promover e estimular a
regionaliza¢do da produgio cultural e artistica brasileira, com valorizagao de recursos humanos e contetidos locais; apoiar, valorizar e difundir o
conjunto das manifestagdes culturais e seus respectivos criadores; proteger as expressoes culturais dos grupos formadores da sociedade brasileira
e responsaveis pelo pluralismo da cultura nacional; salvaguardar a sobrevivéncia e o florescimento dos modos de criar, fazer e viver da sociedade
brasileira; preservar os bens materiais e imateriais do patrimdnio cultural e historico brasileiro; desenvolver a consciéncia internacional e o
respeito aos valores culturais de outros povos ou nagdes; estimular a produgao e difusao de bens culturais de valor universal, formadores e
informadores de conhecimento, cultura e memoria; priorizar o produto cultural origindrio do Pais.
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e) doagoes de acervos para bibliotecas puablicas, museus, arquivos publicos e
cinematecas, bem como treinamento de pessoal e aquisicao de equipamentos para a
manutengao desses acervos;

f) produgio de obras cinematogrificas e videofonograficas de curta e média
metragem e preservagdo e difusao do acervo audiovisual;

g) preservacao do patrimonio cultural material e imaterial;

h) construcao e manutengdo de salas de cinema e teatro, que poderao funcionar
também como centros culturais comunitirios, em Municipios com menos de
100.000 (cem mil) habitantes.

Para o art. 18 da Lein® 8.313/1991, as pessoas fisicas e as pessoas juridicas podem
investir nesses projetos culturais especificos e pode ser revertido no total ou em parte
para o investidor do valor desembolsado deduzido do imposto devido, dentro dos
percentuais permitidos pela legislago tributdria. Para empresas, até 4% do imposto
devido; para pessoas fisicas, até 6% do imposto devido. As pessoas juridicas
tributadas com base no lucro real nao poderdo deduzir o valor da doacao ou do
patrocinio como despesa operacional.

A concessao dos incentivos, neste caso, exige nao apenas que a destinacao da
doagdo ou do patrocinio seja direcionada aos temas acima referidos, mas também
que o processamento adotado para a aprovagdo do projeto incentivado esteja de
acordo com os arts. 19224 da Lei Rouanet.

11. Asegunda forma de beneficios fiscais estd prevista no art. 26 da Lei Rouanet. O
doador ou o patrocinador tem a faculdade de deduzir do imposto devido na
declaragdo do imposto de renda os valores efetivamente destinados aos projetos
culturais previamente aprovados pelo Ministério da Cultura, de acordo com os
seguintes percentuais:

a. No caso de pessoas fisicas, 80% (oitenta por cento) das doagdes
e 60% (sessenta por cento) dos patrocinios;

b. No caso de pessoas juridicas tributadas com base no lucro real,
40% (quarenta por cento) das doagdes e 30% (trinta por cento)
dos patrocinios.
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Para esta hipotese — diferentemente da anterior —, pessoa juridica tributada com
base no lucro real poderd abater as doagdes e os patrocinios como despesa
operacional.

Sobre o limite de dedugoes, também deve ser observado o teto global de 6% do valor
do imposto de renda devido para a realizagdo do investimento cultural incentivado.
Esse limite global envolve, portanto, um conjunto de doagdes, além daquelas
direcionadas a0 ECA, que se somam as destinadas 2 prote¢do do idoso, as atividades
de audiovisual, aos projetos culturais, aos projetos de cariter esportivo ou
paradesportivo, assim como 20 PRONON e 20 PRONAS. "

E preciso ressaltar que os incentivos aqui descritos no excluem outros beneficios,
abatimentos e dedugoes em vigor, em especial as doagoes a entidades de utilidade
publica federal efetuadas por pessoas fisicas ou juridicas; todavia, deve atender ao
limite global ja referido.

V. Serao pouco criativos os incentivos fiscais para a cultura brasileira?

12. Nao obstante o sistema de incentivos fiscais para a cultura brasileira tenha
uma proposta de integracao entre os entes da Federagdo e as pessoas da iniciativa
privada, os instrumentos para o desenvolvimento de uma cultura a doagdo cultural
ainda se revelam incipientes, por varias razoes, dentre elas:

a) A controvertida concentracao de poder “nas maos” do Ministério
da Cultura, uma vez que, por um lado, é o responsdvel pelo
credenciamento dos projetos a serem incentivados e € quem libera
diversos editais que estabelecem os procedimentos a serem
seguidos por quem deseja participar do sistema de incentivos a
cultura. Também, sao 6rgaos pertencentes a estrutura do MinC que
gerenciam os fundos financeiros. Com isso, € possivel afirmar que
0 MinC participa ativamente do estabelecimento das prioridades
para o desenvolvimento da politica cultural. Todavia, 0 MinC nao
tem a efetiva gestao do dinheiro dos incentivos culturais, exceto o
que vai para o Fundo financeiro, que ¢ a menor parte; a maior parte

** Parao ECA, ver o art. 2°. Paraa proteco a0 idoso, ver o art. 9°. Para as atividades de audiovisual, ver o art. 16. Para os projetos de cultura, ver o art.
27. Para os projetos de desporto e paradesporto, ver o art. 39. Para 0 PRONON/PRONAS, ver o art. 49-A. Todos da IN n. 1131/2011. Ver ainda a IN
1.311/2012.

0s “pouco criativos” incentivos fiscais para a cultura brasileira 229



¢ utilizada pelas empresas que direcionam diretamente os recursos
fiscais renunciados para os projetos, criando, assim, um sistema
de mercado na busca pelos incentivos, o que relativiza o poder do
Estado;

b) 0 reduzido universo de empresas tributadas através do sistema de
lucroreal,

¢) Apoucatransparénciano uso das leis de incentivo;

d) Arestritaliberdade concedida ao investidor privado sobre o destino
do dinheiro publico que serd aplicado. Essa liberdade é limitada a
destinacdo da verba no momento de realizar a doaco ou o
patrocinio, ja que o investidor social tem a faculdade de direcionar
tal verba para o projeto credenciado pelo MinC ou para um dos
fundos financeiros. Todavia, uma vez que a doagao é realizada,
trata-se de rentincia de receitas, portanto, esse dinbeiro piiblico
e sua alocagao passam a ser geridos pelo sistema de incentivos

fiscais e pelo MinC.

0 Brasil consagra duas formulas de incentivos fiscais: uma diretamente ao
projeto chancelado pelo Ministério da Cultura, o que permite sua identificacao e
para o qual pretende o uso daquela verba — desde que observados todos os
procedimentos do MinC. Caso a doagao ou o patrocinio seja direcionado a um
projeto diverso; portanto, sem a chancela do MinC, nio ha que se falar em
incentivo fiscal pela Lei Rouanet. E a outra, por intermédio de um sistema de
fundos financeiros, no qual o dinheiro ingressa desvinculado de um projeto
especifico.

Observe-se que, em ambas, é o dinbeiro piblico que estd sendo aplicado,
através do sistema de reniincias fiscais, cujo limite legal possui o teto global de
6% do imposto de renda a pagar, como dedugao de despesas operacionais.
Pode dar a impressio de que o dinheiro do incentivo é “da empresa A ou B”, mas
isso nao procede. Trata-se de rentinciafiscal, naqual o dinheiro ou vai para o cofre
geral da Receita Federal, ou vai para um dos projetos escolhidos pelo MinC; logo,
nao é dinheiro privado, mas, sim, ptblico.
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13. Analisemos o primeiro sistema

Aparentemente o MinC ¢é o “todo-poderoso” do sistema. E quem credencia os
projetos e publica os editais. Todo o processo para o credenciamento desses projetos
é feito no MinC, bem como a escolha das prioridades.

Ocorre que os projetos culturais em busca de financiamento sao apresentados ao
Ministério da Cultura, no qual sao analisados. Uma vez aprovados, e estabelecidos os
limites financeiros que serao aceitos para recebimento de doacdes passiveis de serem
abatidas do imposto sobre a renda, os agentes culturais vao ao mercado, em uma
disputa ingloria, em busca dos apoios necessarios. Diz-se que tal disputa é ingloria
porque nao hd a menor isonomia entre esses agentes nessa disputa, pois é notorio
que as empresas preferirdo investir seus recursos naqueles que lhes tragam mais
exposicao e beneficios em termos de marketing. Assim, um investidor social
seguramente preferird atrelar a marca de sua empresa a algum blockbuster global,
do que a um pequeno grupo folclorico de boi-bumbd ou carimbé. Excetuadas
situacdes peculiarissimas, esse é 0 padrao do mercado.

Desse modo, por esse mecanismo, é o mercado que rege a politica cultural do pais,
e o mercado é, por defini¢do, concentrador de recursos. Nesse caso, quem tem maior
visibilidade cultural parte com enorme vantagem na captacao desses recursos
publicos renunciados, como artistas que ji possuem destaque nos meios de
comunicacao de massa. As manifestacdes culturais que nao tém esse nivel de
exposi¢ao mididtica ficam com as migalhas financeiras do processo, se e quando isso
ocorre.

Com isso, deixa de existir uma politica verdadeiramente pzblica para o uso dos
recursos priblicos renunciados. Nao se deve esquecer de que esses valores nao
pertencem a empresa A ou B, mas sdo rentincias fiscais autorizadas pelo sistema
tributério brasileiro.

Todavia, o investidor privado nao tem tanta liberdade assim. A pessoa que deseja
doar nio pode livremente escolher o destino do dinheiro. E limitada pelos projetos
chancelados pelo MinC (que exige necessariamente o procedimento de aprovagao do
proprio MinC) ou pelo sistema de Fundos (que também sao gerenciados pelo MinC).
Se uma pessoa (fisica ou juridica) resolve doar R$ 10 mil a uma entidade cultural
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sem fins lucrativos do seu Estado, por exemplo, poderd nio ter direito a0 incentivo,
caso: (1) Essa entidade ndo tiver sido chancelada pelo MinGC; (2) Nao tiver havido a
aprovacao do projeto a ser incentivado. Sem esses requisitos, ndo haverd tal
possibilidade. Ou seja, ele estd limitado aos parametros estabelecidos pelo MinC.

14. Por outro lado, 0 segundo sistema, qual seja, o sistema de fundos financeiros, é
gerenciado pelo Ministério da Cultura, logo, usualmente abastecido com poucos
recursos, uma vez que as empresas nao tém nenhum incentivo financeiro real para
nele investir.

Aalternativa colocada a frente da empresa, na hora em que estd fazendo os cdlculos
para declarar o imposto sobre a renda, é em recolher o montante de tributo, até o
limite de 6%, diretamente para os cofres da Receita Federal, ou fazé-lo para os cofres
do Ministério da Cultura, sem nenhuma vinculagao 2 sua imagem ou a uma
estratégia de marketing. Portanto, nio hd nenhum interesse empresarial em se
utilizar do fundo da cultura, sendo essa sempre a Gltima opcao.

Essaseriaa op¢ao tedrica para permitir que o governo pudesse realizar uma politica
cultural verdadeiramente priblica, ao estabelecer prioridades que nao fossem
obrigadas a disputar recursos pziblicos no mercado. As propriedades seriam tratadas
como politica de Estado, através do uso mais equanime dos recursos ptblicos, com
efetivo gasto tributdrio paraaimplementagdo das diretrizes estabelecidas.

Claro que cada governo estabeleceria suas prioridades culturais, que poderiam
variar segundo os espectros ideoldgicos e de apoios politicos que lhe dessem base de
sustentagdo, mas ndo seria uma politica cultural de mercado, mas, sim, uma
politica cultural piiblica. Como os recursos sao escassos para fornir as burras desse
fundo financeiro da cultura, o Estado abdica de implementar uma politica publica e
adota alogica de mercado para desenvolver e sustentar o setor.

15. 0 que pode ser feito para ultrapassar o estado de coisas acima exposto?

Em primeiro lugar, ampliar o universo das empresas habilitadas a utilizar o que se
denomina de mecanismos de incentivos fiscais a cultura. As empresas tributadas
através do sistema de lucro presumido, além daquelas tributadas pela sistematica de
lucro real, poderiam se beneficiar do mecanismo fiscal hoje existente. Isso
aumentaria o leque de investidores.
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Na sequéncia, nao alterar a sistemadtica atual de investimento através de empresas,
conforme acima exposto, denominado de politica cultural de mercado. Isso poderia
afetar grupos consolidados e surgiriam muitos grupos de pressao com forte calibre
politico para se contraporem a qualquer alteraco.

Em terceiro lugar, estabelecer um mecanismo fiscal que se revelasse como um
verdadeiro incentivo tributdrio para quem investisse no fundo financeiro da cultura,
afim de implementar aquilo que acima foi denominado de politica cultural piiblica.

Essa politica cultural publica deveria conferir as pessoas fisicas e as juridicas o
real abatimento do tributo a ser pago, em razao do sistema de rentincia de receitas.
Bastaria estabelecer uma vantagem fiscal para quem investisse no fundo.
Um exemplo pode tornar a exposicao de mais ficil compreensao. Hoje, para cada
R$ 1,00 colocado no fundo da cultura, a empresa deixa de recolher aos cofres da
Receita Federal o mesmo R$ 1,00. A proposta é criar uma vantagem, por exemplo, de
20% nesse mecanismo. Assim, a cada R$ 1,00 que fosse destinado ao fundo,
as empresas deixariam de recolher 4 Receita Federal R$ 1,20. Ou seja, haveria
um verdadeiro incentivo fiscal de 20% sobre o montante que as empresas deixariam
de pagar aos cofres publicos.

Assim, nos moldes atuais, uma empresa que tivesse R$ 1 milhao a recolher de
imposto sobre a renda poderia destinar para patrocinio cultural até R$ 60 mil. Se
fosse utilizar a politica cultural de mercado, pode dirigir todo esse montante para
qualquer dos projetos aprovados pelo MinC e recolheria aos cofres da Receita Federal
osaldo correspondente a R$ 940 mil.

Todavia, nos moldes da proposta e do exemplo acima, a empresa que fosse utilizar
a politica cultural piblica (sistema de fundo) em vez da politica cultural de
mercado, destinaria os R§ 60 mil a0 fundo e recolheria o saldo aos cofres federais, no
valor de R$ 820 mil, ji que teria um incentivo fiscal verdadeiro, de 20%,
correspondente aR$ 120 mil.

Isso permitiria que a politica cultural piblica concorresse em melhores
condigoes com a politica cultural de mercado. As empresas abririam mao de sua
politica institucional de marketing e propaganda junto aos projetos culturais
que escolhessem, dentre os aprovados pelo MinC, em favor de um percentual
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qualquer, que, no exemplo hipotético, foi de 20%, sem nenhuma vantagem
na exposi¢do de sua marca. Claro que esse percentual deve ser de tal modo
equilibrado que permita as empresas ter um real direito de optar. Muitas possuem
setores de propaganda e marketing organizados, de tal modo que o percentual de
rendncia fiscal ndo interessaria; porém outras, que nao tém a necessidade de
exposicao no mercado, poderiam se aproveitar da vantagem fiscal oferecida e
abasteceriam os cofres do MinC, que voltaria a ter o poder-dever de coordenar a
politica cultural brasileira.

16. O sistema atual, desequilibrado em prol de uma politica cultural de mer-
cado, é que gera a desigualdade na distribuicao dos recursos, os quais, segundo
estudo do MinC, estariam concentrados nas regioes Sul e Sudeste, que ficariam com
80% daverba captada; as outras regides, com o restante.

Além disso, os nimeros divulgados pelo MinC referentes a0 ano de 2010 indicam
que 3% dos projetos concentram a metade dos recursos e que 80% do que € aplicado
no setor no ambito federal é proveniente de rentdncia fiscal — Lei Rouanet e Lei do
Audiovisual —, ante 20%" de investimento via orcamento (administracio direta e
Fundo Nacional da Cultura).”

Esse € 0 estado de coisas que a formula sugerida pretende alterar.
Conclusoes:

17. O direito a cultura, assegurado tanto na Constitui¢io Federal quanto em
documentos internacionais, instiga a participacao das pessoas fisicas e das juridicas a
sua implementagdo por meio da responsabilidade social diante do sistema de
rentincias fiscais.

*Observatério Itati Cultural. Acesso em: <http://issuu.com/itaucultural/docs/revista-observatorio-7> . Disponivel em: 12 set. 2015.

** “Durante audiéncia ptblica no Senado Federal, na terca-feira (28/4), o ministro da Cultura, Juca Ferreira, pediu apoio dos senadores para a
aprovagdo de projetos de democratizacao da cultura. O Programa Nacional de Fomento e Incentivo a Cultura (ProCultura), que substituird a Lei
Rouanet, foi um dos principais pontos abordados e recebeu apoio de parlamentares presentes. '0 Senado € a instituicao que, no momento, tem
possibilidade de gerar um novo conceito de fomento e financiamento, que visa criar um incremento enorme para o Brasil inteiro', destacou Juca.
0 ministro esteve na Comissao de Educacdo, Cultura e Esporte do Senado para expor a0s senadores as politicas e diretrizes do Ministério da Cultura
(MinC) para os anos 2015 e 2016. ParaJuca Ferreira, a Lei Rouanet é uma "injustica federativa", por beneficiar segmentos que nao sao os que mais
precisam de apoio piblico. Segundo ele, 80% dos projetos liberados para captagao pela Comissao Nacional de Investimento Cultura (CNIC) sao dos
estados de Sao Paulo e Rio de Janeiro, com o agravante de estarem centralizados em poucas empresas. "Um artista que esteja contrariando o senso
comum nio interessa. E uma selegio perversa, feita com dinheiro piiblico. E importante perceber isso para termos uma posigao clara sobre o
assunto”, afirmou. Segundo ele, essa sua visao determinada foi construida com base em dados do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica
(IBGE) e do Instituto de Pesquisa Econdomica Aplicada (Ipea), além de sua pritica didria no MinC. CULTURA. Disponivel em:
<http://www.cultura.gov.br/noticias-destaques/-/asset_publisher/OiKX3xIR9iTn/content/id/1251826 > . Acesso em: 8 set. 2015.
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A Lei Rouanet ¢ a atual protagonista do sistema de rentincias fiscais. Essa lei
consagra, portanto, duas formulas de incentivos: uma, por meio de doagdes e
patrocinios, e a outra, pelos fundos financeiros. Em ambos os casos, a estruturagdo e
o gerenciamento dos recursos encontram-se concentrados “nas maos” do MinC,
que, nao apenas credencia os projetos, como também gerencia esses fundos.

0 investidor social, por sua vez, possui ampla liberdade na doagao e no patro-
cinio, visto que pode destinar seu dinheiro, desde que observe os ditames previstos
na Lei Rouanet. Como dito, porém, é um sistema de rentncias fiscais, portanto,
dinheiro ptblico que deixa de ingressar nos cofres publicos.

0 MinC detém controle sobre o funcionamento do sistema e dos procedimentos a
serem observados para os projetos e para os fundos financeiros. Claro que o MinGC
nao pode doar dinheiro. Portanto, esse financiamento fica por conta de pessoas
fisicas e juridicas que podem realizar doagoes e patrocinios ao seu bel-prazer, desde
que observados os procedimentos do MinC.

0s mecanismos de incentivo hoje estabelecidos pela Lei Rouanet se revelam
pouco criativos diante de uma politica cultural voltada a logica do mercado, ja que
os agentes culturais buscam »o mercado os apoios financeiros necessarios.

E preciso, pois, maior transparéncia do sistema estatal na destinacdo do re-
curso, além de conceder maior diferenciacio financeira entre a verba que o
investidor social destina diretamente para implementar uma politica cultural de
Estado e aquela que ¢ efetuada mediante o sistema de fundos. Essa criatividade
pode ser vislumbrada por meio da execu¢do de uma politica cultural piblica,
que passe pela concessao de real vantagem fiscal as empresas a fim de estabelecer
uma politica de Estado, permitindo, até mesmo, a cada ente da Federagao
estabelecer suas prioridades culturais.

A criatividade reside, pois, no equilibrio concreto, e nao naquele meramente
formal. Se de um lado a realizacao do direito a cultura precisa de dinheiro, de outro,
o Estado precisa fomentar o desenvolvimento de uma cultura 2 doagdo cultural
conquanto politica publica de Estado por meio de uma real sistemdtica
de incentivos fiscais.
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CAPITULO 10

Desenvolvimento urbano, Economia Criativa e
producao solidaria em uma metropole brasileira

Ana Fldvia Machado

Sibelle Cornélio Diniz

Jiilia de Carvalho Nascimento
Raiam Maia e Maia

Introducao

No final do século passado, uma série de politicas foram implementadas de modo a
incentivar e/ou consolidar a pequena produgao. Independentemente das razoes que
levaram os governos de paises desenvolvidos e em desenvolvimento a tal iniciativa, o
fato é que agdes com énfase no conceito de territrio passaram a considerar a
criatividade como ancora, em especial as atividades culturais. Assim, a identificacao
de ambientes baseados na criatividade, buscando o desenvolvimento
socioecondmico, passa por um arranjo que compreenda a identidade territorial por
uma série de atividades de inclusao produtiva, tais como empreendimentos da
Economia Criativa e da Economia Popular e Soliddria, que proporcionam distingao e
conhecimento do local e, sobretudo, autopertencimento a seus residentes, sejam
produtores ou nao dessas atividades.

No Ambito do trabalho proposto, consideramos os empreendimentos soliddrios e
da Economia Criativa, incluindo desde a producao artesanal oriunda de varios tipos
de matérias-primas, passando pelos grupos teatrais, de danga e musicais e
alcancando a produgao de jogos eletronicos em interface com as novas Tecnologias
de Informacdo. Essas sao atividades intensivas em trabalho e em criatividade,
diferindo das tradicionais firmas capitalistas quanto 2 organizago do trabalho e aos
objetivos da producio.

Para tal andlise, focamos a Regido Metropolitana de Belo Horizonte (RMBH).'

" Este artigo se baseia em nota técnica integrante do Projeto do Macrozoneamento da Regido Metropolitana de Belo Horizonte (MZ-RMBH),
coordenado pelo Cedeplar/UFMG, sob supervisao da Agéncia de Desenvolvimento da Regido Metropolitana de Belo Horizonte (ARMBH).
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No contexto da Economia Criativa, tal metrdpole, especialmente sua sede, vem
ganhando destaque no cendrio nacional. Desde sua fundagdo, o setor de servigos
assumiu papel relevante em sua economia. Combinados a essa vocagao historica, a
residéncia de proeminentes escritores e artistas em meados do século passado e a
orquestragdo de politicas publicas voltadas a cultura nos anos 1990 criaram um
ambiente de estimulo a tais atividades. Ainda que alguns espagos tenham surgido
espontaneamente, 2 maior parte teve sua efetivacao induzida por politicas orientadas
paraaocupacio de edificacoes abandonadas e/ou obsoletas, o estimulo a diversidade
cultural ou a aproximagao das artes com empreendedores. Ji a organiza¢ao em torno
da produgdo popular e soliddria cresceu nos anos recentes, em torno dos foruns
municipais e regionais da Economia Solidaria, ressaltando um conjunto de
atividades ligadas as tradigoes locais, como o artesanato, a produgao de alimentos em
bases sustentéveis, a reciclagem, dentre outras.

Desse modo, o artigo trata a producdo de base criativa, popular e solid4ria na Regiao
Metropolitana (RM) por meio de dados secunddrios do Censo Demogréfico de 2010
(IBGE), da Relacao Anual de Informacoes Sociais (RAIS/MTE) e do Sistema de
Informagoes em Economia Soliddria (SIES — Senaes/MTE), além de levantamento de
registros de feiras, festivais e manifestacoes etnorreligiosas. Buscamos localizar os
empreendimentos de Economia Popular e Soliddria e Economia Criativa no
territorio, e, por fim, esbocamos consideragoes finais. Na proxima secao,
contextualizamos, na literatura pertinente, essa discussao.

Breve analise contextual

A inclusdo socioprodutiva por meio da Economia Popular e Soliddria e da
Economia Criativa integra um conjunto de atividades que se faz presente nos nichos
da producio negligenciados pelo movimento do capital, porque, a principio, nao se
constituem em negdcios lucrativos, que atendem a ordem do processo concorrencial
e competitivo que configura sua dindmica. Tal espectro de atividades ja era foco do
que Anibal Pinto, nos idos de 1970, cunhou de heterogeneidade estrutural, ou seja, a
existéncia de um continuum de atividades diferenciadas pelo tipo de organizagio da
produgdo cujos reflexos sdo nitidos nas formas de insercao dos trabalhadores/
produtores.
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Essa heterogeneidade nio se restringe, portanto, a0 nicleo econémico organizado
de forma capitalista, mas se estende a toda a estrutura ocupacional e a2 populagio em
idade ativa de um territorio. O excedente engloba, em linhas gerais, um segmento
imediatamente incorpordvel na condi¢o de desempregado, seja em situagdo de
procura sistemdtica por emprego (desemprego aberto), seja em situacao pouco
regular, com execucdo de “bicos” para sobrevivéncia (desemprego oculto). Outro
segmento encontra-se na producdo familiar, no servico doméstico ou no
autoemprego, em formas de inser¢do da producio ja estabelecida, podendo ou nao
manter algum tipo de ligacao com o nicleo econdomico organizado de forma
capitalista. Nesse segmento, encontram-se varias formas de ocupacao, desde as
permanentes até as ocasionais.

Assim, a nocao de heterogeneidade estrutural avanca no entendimento da
segmentacao da estrutura produtiva e ocupacional das economias de
desenvolvimento tardio. O cariter de heterogeneidade do excedente estrutural passa
a ser reconhecido, o que possibilitou relativizar a sua funcionalidade para o capital
(DEDECCA, 1990).

A partir dos anos 1980, no entanto, as abordagens sobre mercado de trabalho em
paises desenvolvidos passam a tratar da heterogeneidade no mercado de trabalho de
forma mais sistematica, porque 0 emprego assalariado estavel tao presente na fase do
capitalismo fordista passa a assumir outras formas a partir da segunda metade dos
anos setenta. A desaceleracdo da atividade economica, a correlata saturagdo dos
mercados, os altos custos do trabalho (saldrios e beneficios) caracteristicos do
“Welfare State” e a crescente sofisticagdo tecnoldgica dos processos produtivos sao
tendéncias que motivam a flexibiliza¢ao da produgio e das relagoes de trabalho, o
que tende a aprofundar a heterogeneidade no mercado de trabalho.

Na concorréncia intercapitalista, as empresas oligopolistas passam a focalizar suas
atividades na produgdo que lhes garante competitividade, transferindo para terceiros
(sujeitos externos a empresa) a elaboragao das atividades auxiliares, num primeiro
momento e, cada vez mais, atividades proximas ao foco de atuagdo, nos momentos
posteriores. Nas atividades internas 2 empresa, busca-se substituir a produgdo por
escala pela produgdo por encomenda (sem desconsiderar o volume de produgio),
com observancia de critérios de reducao de custos — estoques minimos, agilidade nos
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fluxos de informacio, énfase na qualidade e outras praticas administrativas herdadas
da concepcao japonesa.

Dentre as vdrias consequéncias dessa mudanga no paradigma de industrializacio,
estd o fortalecimento da pequena produgdo (PORTES; CASTELLS, 1989). A pequena
produgdo passa a se manifestar no aumento da auto-ocupacao de contingente de
trabalhadores desempregados, do trabalho domiciliar autonomo e das pequenas
empresas, familiares ou ndo, criadas até mesmo por ex-empregados da empresa
para atendé-la. A produ¢io do autbnomo ou de pequenas empresas para a
elaboragdo de bens e servigos dirigida as grandes empresas ou para o consumo final
tem, portanto, como seu fator basico de fortalecimento, a concorréncia oligopdlica
pela diferenciagdo de produto. Nesse contexto, o mercado de trabalho dos paises
desenvolvidos deixa de ser contemplado pelo emprego assalariado e passa a assumir
perfil mais heterogéneo gracas a ampliacao das formas de relagdo de trabalho nao
assalariadas.

Essa nova fase do sistema capitalista é denominada por Harvey (1994) de
“acumulagdo flexivel”, que aponta a reproducdo de uma estrutura produtiva
heterogénea até mesmo nos paises desenvolvidos:

Atransformacao da estrutura do mercado de trabalho teve como paralelo mudangas
de igual importancia na organizagdo industrial. Por exemplo, a subcontratacio
organizada abre oportunidades para a formagao de pequenos negocios e, em alguns
casos, permite que sistemas mais antigos de trabalho doméstico, artesanal, familiar
(patriarcal) e paternalista ('padrinhos’, 'patronos’ e até estruturas semelhantes a da
mifia) revivam e florescam, mas agora como pegas centrais, e nao apéndices do
sistema produtivo (HARVEY, 1994, p. 145).

No contexto da acumulagdo capitalista, esses nichos abrangem, portanto,
atividades oriundas de uma tradi¢ao e vocacao de trabalhadores por conta propria,
pequenos empreendedores e de comunidades organizadas institucionalmente (ou
nao) que buscam nessa ocupacao produtiva a geracdo de renda. Ainda que parte da
populagdo tenha se inserido produtivamente nesses nichos por nao ter sido
absorvida em empregos assalariados, outros fatores se estabelecem na constituicio
dessas, como a preservagdo de valores, de costumes e hébitos de um lugar, em
resisténcia a l6gica hegemonica de reprodugio desenfreada, mas da permanéncia, da
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sustentabilidade e da cooperacao produtiva para construg¢ao e reconstrugao do lugar.
Essa producio em pequena escala apresenta, assim, grande potencial para prover
trabalho e renda e capilaridade significativa no territorio, possibilitando ainda
incorporar uma dimensdo de preservacdo de tradicdes culturais, sejam elas
alimentares, de expressao estética, de organizacao do cotidiano, do trabalho e do
modo de vida em geral.

0 cardter distintivo do lugar cria identidade especifica que, através da cultura, em
seu sentido mais amplo, se diferencia do outro. A cultura existe porque existe a
alteridade. Ao associar essas atividades a identidade territorial, estamos tratando
basicamente de uma zona ou de uma drea geografica (no caso especifico, o territorio
metropolitano), a uma ou mais atividades de destaque, criacao de uma marca que dé
distincdo e conhecimento desse local e, sobretudo, autopertencimento e
identificagdo, porque lugares nao sao apenas fisicamente conquistados, sao também
negociados, comunicados e imaginados (STABER, 2013). Nas palavras desse autor,
interpretando Gieryn (2000), “lugar refere-se a uma entidade territorial (por
exemplo, um esttdio de trabalho, vizinhanca, feira comercial, parque) que tem uma
forma material (natural ou artificial) e € subjetivamente, interpretado,
experimentado e narrado” (STABER, 2013, p. 254).

Ainda, no esteio da concep¢ao de lugar/territorio/identidade, resgatamos o
conceito de urbanidade como algo que

¢ a realizacio plena da vivéncia urbana e que expressa qualidades relacionadas a
solidariedade, a percepcao e ao sentimento de pertencimento ao espaco em que se
vive, 2 negociagdo continuada entre os interesses, a vida cotidiana e ao direito a
cidade. A urbanidade é expressao de algo que é, a0 mesmo tempo, Ginico e comum a
todos, sendo esta dimensao coletiva e solidaria que faz com que a urbanidade ofereca
condigoes necessdrias 2 criatividade e a pluralidade cultural [...] (UFMG, 2011, p.
758).

Se assim compreendemos, a identificacdo e o autopertencimento estao atrelados
a0 local de residéncia, de trabalho e de lazer, mas também as redes de convivéncia
formadas, construidas e reconstruidas. Atentar para esse aspecto nos permite
entender a inclusao socioprodutiva para além da produg¢ao econdmica per se. Desse
modo, pretende-se, neste estudo, desenvolver uma abordagem transversal que retina
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na identidade territorial uma série de atividades de inclusao produtiva, tais como
empreendimentos populares e soliddrios e da Economia Criativa.”

Economia Popular e Economia Solidaria

A Economia dos Setores Populares é entendida como o conjunto de formas de
reproducao que possuem uma racionalidade econdmica ancorada na geragao de
recursos (monetdrios ou nao) destinados a prover e a repor os meios de vida e na
utilizacao de recursos humanos proprios (KRAYCHETE, 2000). Esse conceito envolve,
portanto, a Economia Popular e a Economia Soliddria, unindo as duas ideias ao
abranger formas que tém como objetivo principal nao o lucro, mas sim a propria
sobrevivéncia — nessas iniciativas, os recursos produtivos se confundem com os
recursos individuais e/ou familiares, caracterizando uma légica produtiva distinta da
do assalariamento e do emprego formal.

A Economia Popular é definida por Coraggio (2000, 2008) como um subsistema
que se relaciona aos outros dois principais subsistemas da economia: a economia
capitalista e a economia do setor publico. As células da Economia Popular sao as
unidades domésticas que dependem principalmente do exercicio de seu trabalho
para se reproduzirem bioldgica e culturalmente. A unidade doméstica, enquanto
organizagao econdmica caracteristica da Economia Popular (fundada sobre relagoes
de parentesco, de afinidade ou étnicas), organiza os recursos e a capacidade de seus
membros para gerir a satisfacdo de suas necessidades, de maneira que seu objetivo
tltimo seja a “reproducio ampliada da vida”, em oposicio a reprodugdo simples,
associada 2 obten¢o da quantia monetdria minima necessaria a reproducao.

Ja a Economia Solidaria é constituida por empreendimentos formais e informais,
caracterizados pela autogestao e pela socializacio dos meios de produgdo e
distribui¢ao. As unidades bdsicas sdo encontradas sob a forma de cooperativas,
associagoes, etc., sem que haja distin¢ao entre capital e trabalho, sendo que esses
empreendimentos se diferenciam tanto na forma de organizagao interna quanto no
modo de articulagao com a comunidade em que atuam (SINGER, 1997, 2002).
Conquanto principio que norteia a Economia Soliddria, a autogestao implica que os

* A definigio de Economia Criativa segue a estabelecida pelo Ministério da Cultura no documento intitulado “Plano da Economia Criativa”, que
inclui, dentre as atividades criativas, as manifestagdes etnorreligiosas. O referido documento estd disponivel para download em
http://www2.cultura.gov.br/site/wp-content/uploads/2011/09/Plano-da-Secretaria-da-Economia-Criativa.pdf.
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meios de producio sejam de propriedade e controle coletivos e que as decisoes
acerca das normas de funcionamento e dos rumos a serem seguidos pelo
empreendimento soliddrio sejam tomadas com base na participacao democritica de
cada individuo. Assim, a administracdo, a produc¢do, seus meios e resultados
pertencem a todos, de modo que se fazem necessrias praticas soliddrias e
promotoras de autonomia nas organizacoes (VERARDO, 2003).

As experiéncias populares e soliddrias sio importantes para o (re)ordenamento
territorial, na medida em que promovem o empoderamento de populacoes, por meio
do fortalecimento do trabalho individual, bem como de associagoes de produtores,
cooperativas de trabalho e redes, que tenham o efeito de promover a identidade
territorial. E reconhecido na literatura que tais organizacdes tém se colocado como
estratégias de sobrevivéncia perenes por parte da populacio vulnerdvel, como
apontam Abramovay ef al. (2003):

E bem verdade que parte muito expressiva dos nano e micro-empreendedores
iniciam suas atividades por falta de alternativa no mercado de trabalho [...]. Mas a
perenidade dos negdcios, os vinculos de proximidade em que se apéiam, a
experiéncia adquirida em sua gestao e as funcdes sociais que preenchem nio
permitem que sejam encarados como uma forma de organizagao transitoria e
obsoleta a ser sepultada juntamente com as péssimas condicdes sociais que hoje a
caracterizam (ABRAMOVAY et a/., 2003, p. 236).

Em boa parte dos casos, o principio do mercado convive com o principio da
domesticidade, da redistribuicao e da reciprocidade (POLANYI, 2011), em que os
lagos de parentesco e de convivio indicam a auséncia de cisdo entre o espaco de vidae
0 espago da produgao (CORAGGIO, 2000, 2008).

Os vinculos que caracterizam a Economia Popular e a Economia Soliddria
remetem a possibilidades vérias ligadas a inclusao socioprodutiva, por serem
intensivas em trabalho e com relevante potencial criativo e de integrago ao territorio
(UFMG, 2010). Ademais, abrangem formas diversas de producao, mais e menos
flexiveis no que diz respeito aos critérios de selecao dos trabalhadores, hordrio e local
de trabalho, dentre outros, o que pode sugerir maior adequabilidade as
caracteristicas do publico em situagdo de exclusdo, que, por vezes, nio se
“encaixam” em processos de emprego formal e assalariamento. Recorrendo 2 no¢ao
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de desenvolvimento pensada por Furtado em suas obras sobre cultura e criatividade
(1978, 1984, 2012), pode-se pensar o fortalecimento da Economia Popular e da
Economia Soliddria como uma estratégia de potencializacgio dos valores e da
criatividade genuinos de nossa economia. E nas organizaces individuais, familiares
e associativas, de base popular e solidaria, que verificamos a perpetuagio e o repasse
intergeracional do conhecimento tradicional e de formas, em esséncia, criativas. O
que abre a possibilidade de efetiva reducio das disparidades e politizagdo das
minorias por um desenvolvimento enddgeno.

A Economia Popular é de dificil mensuracio, por agregar iniciativas individuais e
familiares, formais e informais, de pequeno e de grande alcance, menos e mais
articuladas entre si e com o territério em que se localizam. Ademais, as categorias
utilizadas nas pesquisas domiciliares nao permitem uma identificacao exata dos
trabalhadores da Economia Popular, uma vez que trazem poucas informagoes sobre
os meios e as relacoes envolvidas na producdo. Entretanto, com base no Censo
Demografico 2010 (IBGE), podem-se utilizar as categorias de posicao na ocupacio e
aresposta sobre local de trabalho para uma aproximacao desse grupo. Para o total da
RM, aproximadamente 17% dos ocupados trabalham por conta propria (excetuando
os profissionais liberais) ou na produgo para o proprio consumo. Esse percentual
chega a 30% em alguns municipios (Baldim, Juatuba, Rio Manso) e é menor nos
municipios centrais, onde se localiza a maior parcela da mancha urbana. As
principais atividades envolvidas sao a agropecudria, a construgao civil e o comércio
em pequena escala.

Outro recorte permitido pelo Censo Demogrifico de 2010 é o percentual de
ocupados que trabalham no domicilio de residéncia. Tal abordagem permite uma
aproximacao as ideias de unidade doméstica familiar e de domesticidade presentes
na literatura sobre a Economia Popular, evidenciando situagoes em que os meios de
vida se confundem com os meios de trabalho no cotidiano das familias. Esse
percentual é superior a 10% em 24 dos 34 municipios da RM. As ocupagdes mais
significativas nesse subgrupo sio: trabalhadores da agricultura, avicultura e
pecudria; cabeleireiros; trabalhadores dos servicos domésticos e cuidados com
criangas e operadores de maquinas de costura.
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Ja a Economia Soliddria conta com dois mapeamentos realizados pela Secretaria
Nacional de Economia Soliddria (Senaes/MTE).’ Os dados do Sistema de Informa-
coes em Economia Solidaria (SIES) referentes a 2007 indicaram a existéncia, na
RMBH, de 259 empreendimentos econdmicos solidarios (EES), dos quais 160
estavam presentes em Belo Horizonte. Esse é um indicativo de que a Economia
Solidaria representa uma alternativa de renda nos grandes municipios da RM. No
entanto, essa pratica se encontra bastante pulverizada pela mancha urbana, e nao
foram identificados espacos de concentracao/aglomerago dentro de Belo Horizonte
(FIG. 1).

A FIG. 2 apresenta os empreendimentos mapeados pelo SIES em 2012, em
cruzamento com os vetores de organizacao e com as centralidades metropolitanas.
0s dados desse segundo mapeamento indicam 238 EES na RMBH, dos quais 183 em
Belo Horizonte. Além da capital, foram mapeados empreendimentos em Contagem
(41), Betim (7), Esmeraldas (5), Juatuba (1) e Sabari (1). Mesmo quando
localizados fora da capital, os empreendimentos permanecem concentrados na
mancha urbana, nos vetores Sudoeste, Oeste e Noroeste. Note-se a inexisténcia ou a
pequena representatividade de empreendimentos nos vetores Sul, Leste e Norte.
Note-se ainda a alta representatividade nas centralidades de primeiro nivel (centro
metropolitano — BH) e nos centros de segundo nivel (Contagem — regido do Eldorado
e Cidade Industrial —, Barreiro e VendaNova).

AES na RMBH contava com 2.289 s6cios em 2012, dos quais 81% eram mulheres.
A maioria dos empreendimentos realiza atividades artesanais (artigos de decoragdo,
brinquedos, bijuterias). Em menor proporcao, estao as iniciativas ligadas a confec¢ao
(roupas infantis e moda feminina), alimentacao (doces, refeicoes) ou reciclagem
(papel, metal e tecido).

Apesar de seu potencial em termos de geracdo de emprego e renda, os dados
evidenciam a dificuldade de identificar redes ou cadeias produtivas da Economia

? Existe relativo consenso entre membros dos Féruns de Economia Soliddria e gestores do Ministério do Trabalho e do Emprego de que os niimeros
apresentados nos levantamentos sao bastante subestimados, seja pela dificuldade de alcance dos empreendimentos, seja pela dificuldade de
autoidentificagao desses como empreendimentos solidarios. Nesse sentido, o ministério organiza, desde 2014, outra iniciativa de mapeamento, o
Cadastro Nacional de Empreendimentos Econdmicos Soliddrios (CadSol), baseada num maior envolvimento dos agentes locais. Outra
dificuldade, esta apontada pelos autores, estd na restri¢ao colocada pelo ministério no momento de inclusao dos empreendimentos: esses devem
ser coletivos, permanentes, ter a atividade produtiva como foco principal e se organizar de forma autogestiondria, o que exclui organizagoes
tempordrias, individuais, de ajuda mutua, dentre outras, ainda que pautadas pela reciprocidade interna e por critérios de venda ligados a0
comércio justo, por exemplo.
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Solidaria na RMBH. Além do niimero reduzido de empreendimentos, as praticas
econdmicas soliddrias sao, em grande parte, constituidas por iniciativas locais
especificas, ndo necessariamente articuladas entre si e com dificuldades de se
sustentarem no tempo, entraves esses ligados a gestao, a comercializagdo, etc.
(UFMG, 2010; MONTE-MOR; DINIZ, 2012). Ainda que seja uma caracteristica da
Economia Soliddria sua localizagao em espagos periféricos, tal pratica geralmente é
impulsionada por motivacdes locais de um determinado grupo social (mulheres,
desempregados, jovens, idosos, etc.). Todavia, a atividade recente do Forum
Metropolitano de Economia Soliddria aponta cinco cadeias ou redes em formacao na
RMBH: confec¢do, alimentagdo, reciclagem, higiene e limpeza e artesanato.

Figura 1 — Empreendimentos
economicos solidarios na RMBH
— SIES, 2005-2007
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Fonte: Elaboragao propria com base em dados do SIES 2005-2007.
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Figura 2 — Empreendimentos econdmicos solidarios na RMBH (SIES 2012),
centralidades e vetores de organizacao metropolitanos
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Fonte: Elaboracdo propria com base em dados do SIES 2012 e de defini¢des do MZ-RMBH.

@ Empreendimentos

Economia Criativa

A relagdo entre cultura e economia esti no centro de um debate cientifico
interdisciplinar, intermediando cultura, criatividade, desenvolvimento local e
inovagao (JEFFCUTT; PRATT, 2009). Ainda que o conceito de criatividade seja vago e
difuso, de limites permeaveis e dificilmente identificaveis (MARKUSEN ef al., 2008),
ou que tenha apelo mercadoldgico extremamente questiondvel, segundo Scott
(2010), estd imbricado ao aprendizado e a inovagao.

Nas palavras de David Throsby, em seu livro Economics and culture (2001),
criatividade € um aspecto importante do comportamento humano, abordado em
estudos de psicologos, pedagogos, sociblogos, estudiosos de arte, dentre outros. Até
idos dos anos 1990, porém, ndo assumia relevancia na pesquisa cientifica
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econdmica, porque a esta o interesse se circunscrevia/circunscreve apenas a
criatividade, geradora de inovacdo, precursora de mudanca tecnoldgica e que
permite a estrutura produtiva romper paradigmas e ampliar produtividade. Entre
grande parte dos economistas, a economia existe somente onde hd escala, onde hd a
produgdo paraum mercado amplo que assegure lucratividade.

Entdo, se anteriormente tal tema se restringia a0 campo da cultura, hoje se estende
a economia, no que tange ao enfoque da preservacao para a melhoria/valorizagdo da
economia, e para a centralidade da cultura em promover o desenvolvimento
econdmico, tanto no ambito macro como também no local, concentrado nos
programas de regeneragao urbana.

Entretanto, o conceito de Economia Criativa passou a se constituir em instrumento
de politica econdmica para paises desenvolvidos que buscavam, no dmbito do
processo de globalizagdo, vantagens comparativas na produgdo de bens e servigos
ancorados na criatividade artistica e no recurso as novas tecnologias de informagdo e
comunicacao. Os casos emblematicos dessa estratégia foram o da Australia (Creative
Nation) e o da Gra-Bretanha (Cool Britain) nos anos 1990. Combinada as ages de
estimulo a producio desse segmento, a Economia Criativa foi e é também alternativa
de recuperagio de territdrios degradados e ociosos, revitalizando espagos por meio
de instalagdo de equipamentos (museus e centros culturais) e de organizagdo de
eventos culturais.

Ainda que o segmento da Economia Criativa inclua atividades como design,
arquitetura, publicidade, moda, inddstria audiovisual, industria de editoragao,
emissoras de rddio e TV marcadas por inovagoes e organiza¢do de mercado em
estrutura oligopolistas, além de atividades autdnomas ou em grupos, como artes
performaticas, artes pldsticas, literatura e musica, inclui também o artesanato,
tornando-se, portanto, uma alternativa de consolidagdo de atividades que perpassam
o circuito inferior da produgao capitalista—na acepco de Milton Santos (1979) —em
especial em paises em desenvolvimento ou emergentes, onde had ainda forte
presenca dos saberes e fazeres transformados pelo trabalho artesanal, expressao da
riqueza da diversidade cultural.

Neste sentido, a concepc¢ao de Economia Criativa, assim como de Economia
Soliddria e de arranjos produtivos locais, tem se tornado o elemento-chave de
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propostas de politicas orientadas para o desenvolvimento local. O sucesso de
iniciativas combinando atividades culturais ao turismo nio somente contribui para
remodelar as cidades/territorios, como também para ampliar a qualidade de vida dos
residentes, no papel de produtores e de consumidores. Em outras palavras, as
atividades criativas podem se constituir em mecanismo para a saida da pobreza,
especialmente por meio de atividades de artesanato, assegurando, portanto, a0
individuo ainclusao no circuito produtivo como provedor de renda e de ocupagio.

As priticas de Economia Criativa ja consolidadas ttm por dncora o arranjo
institucional que envolva algum grau de planejamento e uma governanga de
responsabilidade multipla, que abra espago para um arranjo semelhante a um
“pacto social”. Para tal, a dimensao de pertencimento e identificacio da populagio
local, em especial, dos produtores, € base constitutiva do processo. Ha estudos que
evidenciam que, quando se mobiliza os moradores locais, se tem a atracio de
investimentos direcionados para empresas de pequeno porte, produzindo efeitos de
aglomeraco na economia da regido.

Cwi (1980) ressalta a geracdo de efeitos econdmicos diretos e indiretos, tais como
mudanca da imagem da cidade, implementacao de politicas publicas de seguranga
para criagdo de ambiente seguro e atracao de novos investimentos e estimulo a
integracdo, desenvolvendo identidade local e senso de pertencimento. Bille e Schulze
(2008) apontam que arte e cultura podem ter papel proeminente para o
desenvolvimento regional e urbano e, ainda mais amplo, se a defini¢io de
desenvolvimento envolver nao somente gerago de renda e postos de trabalho, como
também melhoria da qualidade de vida da populagdo e inclusao sociocultural. Nessa
mesma linha de raciocinio, Pratt (2008) sugere que formuladores de politica podem
atingir resultados favoraveis em termos de renovacao econdmica se encararem o
setor cultural como algo transversal que associa fluxo de produgao e consumo, bens a
servico.

Assim, a Economia Criativa é aqui entendida como um setor que emprega artistas
dos mais diversos estilos, artesaos, contadores de historias, produtores e gestores de
cultura, profissionais da publicidade, do jornalismo, da arquitetura, do design, da
gastronomia, trabalhadores em atividades-meio e em manifestagoes etnorreligiosas.
Sua andlise no se restringe apenas a abordagem setorial, mas também inclui a
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abordagem territorial, que enfatiza a estreita conexao com a diversidade cultural dos
lugares (DE PROPRIS ez al., 2009 apud LAZZERETTI, 2013).

As atividades da Economia Criativa sao postas, assim, em aglomerados espaciais,
conforme as mais variadas tipologias. No caso do presente trabalho, consideramos os
ocupados na RMBH, segundo as ocupacoes da COD-2010 que se encontram na
taxonomia proposta pelo Plano de Economia Criativa do MinC (Quadro 1).

Quadro 1 — Ocupacoes da Economia Criativa

TRABALHADORES DIRETOS (ndicleo)

Artes plasticas 2651 Artistas plasticos
Artes performaticas | 2652 Mdsicos, cantores e compositores
2653 Bailarinos e coredgrafos
2654 Diretores de cinema, de teatro e afins
2655 Atores
2659 Artistas criativos e interpretativos ndo classificados anteriormente
7312 Confeccionadores e afinadores de instrumentos musicais
Escritores 2641 Escritores
Artesanato 7317 Artesaos de pedra, madeira, vime e materiais semelhantes
7318 Artesdos de tecidos, couros e materiais semelhantes
7319 Artesaos ndo classificados anteriormente

TRABALHADORES IND

IRETOS (ocupacdes-meio)

Artes performaticas | 2354 Outros professores de musica
2355 Outros professores de artes
Artes 3432 Desenhistas e decoradores de interiores
plasticas 3431 Fotdgrafos
e visuais 2621 Arquivologistas e curadores de museus
2622 Bibliotecérios, documentaristas e afins
3433 Técnicos em galerias de arte, museus e bibliotecas
4411 Trabalhadores de biblioteca
Midia e comunicacao| 2642 Jornalistas
2643 Tradutores, intérpretes e linguistas
2656 Locutores de rédio, televisao e outros meios de comunicagao
3521 Técnicos de radiodifuséo e gravagao audiovisual
Artes gréficas 7321 Trabalhadores da pré-impressao grafica
1322 Impressores
7323 Encadernadores e afins
Outros 3435 Outros profissionais de nivel médio em atividades
culturais e artisticas
1431 Gerentes de centros esportivos, de diversao e culturais

> DE PROPRIS, L. ef al. The Geography of Creativity. London: Interin report NESTA, 2009.
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Buscando uma primeira identificacio da distribuicdo espacial desses
trabalhadores nos 34 municipios da RMBH, calculamos o quociente de localizagao
(QL),’ tendo por referéncia a populacio ocupada na RM e o recurso aos dados
secunddrios do Censo Demogrifico de 2010. Apreende-se da leitura da TAB. 1 relativa
concentracdo de pessoas que trabalham em ocupagdes do nicleo da Economia
Criativa e residem nos municipios (por ordem): Itatiaiucu, Belo Horizonte,
Brumadinho, Florestal, Sabard, Sarzedo, Itaguara. Quando analisamos o QL do
segmento de criativos-meio, somente os municipios de Belo Horizonte e S20 José da
Lapa apresentam valores superiores aum.

Tabela 1 — Quociente Locacional da Economia Criativa (nicleo e meio),
2010, por municipios da RMBH

Criativo niicleo Criativo meio Criativo total
Baldim 0,22 0,17 0,20
Belo Horizonte 1,25 1,35 1,31
Betim 0,82 0,60 0,69
Brumadinho 1,24 0,52 0,83
Caeté 0,79 0,17 0,44
Capim Branco 0,26 0,32 0,29
Confins 0,12 0,19 0,16
Contagem 0,89 0,77 0,82
Esmeraldas 0,34 0,22 0,27
Florestal 1,16 0,17 0,60
Ibirité 0,28 0,44 0,37
|garapé 0,21 0,32 0,27
[taguara 1,01 0,29 0,60
[tatiaiugu 2,18 0,40 1,18
Jaboticatubas 0,83 0,49 0,64
Juatuba 0,80 0,12 0,41
Lagoa Santa 0,66 0,51 0,58
Méario Campos 0,93 0,86 0,89
Mateus Leme 0,45 0,38 0,41
Matozinhos 0,32 0,57 0,46
(Continua)

“Tradicional na literatura de economia regional, o QL (Quociente Locacional) permite comparar estruturas setoriais-espaciais.
Ele € a razao entre duas estruturas econdmicas: no numerador tem-se a "economia” em estudo e no denominador uma "economia de
referéncia” (CROCCO et a/, 2006). No caso em estudo, a formula de cdlculo € dada por OL, = (E % J/ (E 'c?% j ,onde OL, ¢éo
indicador para o municipio, 0 E;, ¢ 0 emprego no setor criativo no municipio, E, ¢é o emprego lolz;"l no munic’;];io, Ej,, € 0 emprego
emprego no setor criativo na Regiao Metropolitana E,,, € o emprego total na Regido Metropolitana. Quando o valor do indicador ¢ superior

a1, hdindicio de especializaco da atividade criativa no municipio.
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Tabela 1 — Quociente Locacional da Economia Criativa (nicleo e meio), 2010, por municipios da RMBH (Conclusao)

Criativo niicleo Criativo meio Criativo total
Nova Lima 0,77 0,43 0,58
Nova Unido 0,96 0,86 0,91
Pedro Leopoldo 0,62 0,60 0,61
Raposos 0,39 0,52 0,46
Ribeirdo das Neves 0,59 0,62 0,60
Rio Acima 0,43 0,51 0,48
Rio Manso 0,13 0,45 0,31
Sabara 1,14 0,59 0,83
Santa Luzia 0,61 0,82 0,73
S40 Joaquim de Bicas 0,38 0,11 0,23
Sa0 José da Lapa 0,31 1,03 0,71
Sarzedo 1,05 0,31 0,64
Taquaracu de Minas 0,98 0,86 0,91
Vespasiano 0,64 0,73 0,70

Fonte: Elaboracdo propria com base em dados do Censo Demografico IBGE — amostra.

Como sdo dados domiciliares, nao necessariamente as atividades tém lugar nesses
municipios (as informagdes se referem ao municipio de residéncia do ocupado, e
ndo de seu posto de trabalho). Mesmo havendo uma distor¢ao criada pela origem da
informacdo, calculamos o Quociente Locacional de algumas atividades-fim por
municipio. SAo elas: artes pldsticas, artes performaticas, artesanato e ocupacio de
escritores (TAB. 2).

Em uma andlise da TAB. 2, observamos que o caminho da “heranca cultural”,
atribuido a atividades artesanais, predomina em 20 dos municipios da RMBH. E,
neste caso, sem perda de referéncia, estamos tratando da localiza¢ao da atividade,
uma vez que a maior parte dos artesaos sao trabalhadores autonomos e tendem a
trabalhar no préprio domicilio ou proximo a ele. Sem informagao sobre ocupagao
principal em artesanato, estao os municipios de Baldim, Matozinhos, Rio Manso, S0
Joaquim de Bicas. No que tange as artes pldsticas, ocorre relativa concentracao nos
municipios de Itatiaiugu, Itaguara e Jaboticatubas, Sarzedo e Brumadinho, além de
Belo Horizonte. Considerando as artes performaticas, hd relativa concentragao
espacial de ocupados em Belo Horizonte, Brumadinho, Sabard e Mario Campos e
expressiva em Florestal.

Buscando qualificar essa distribui¢ao espacial dos trabalhadores criativos no
territorio metropolitano, recorremos as informacoes de Pontos de Cultura, acdo
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Tabela 2 — Quociente Locacional de atividades selecionadas
da Economia Criativa, 2010, por municipios da RMBH

Artes Plasticas Artes Performaticas Escritores Artesanato
Baldim 0,39 0,00 0,00 0,00
Belo Horizonte 1,31 1,37 1,72 0,75
Betim 0,76 0,62 0,44 1,35
Brumadinho 1,57 1,20 0,00 0,37
Caeté 0,90 0,29 0,00 1,25
Capim Branco 0,22 0,00 0,00 0,79
Confins 0,00 0,00 0,00 0,75
Contagem 0,81 0,79 0,00 1,50
Esmeraldas 0,36 0,28 0,00 0,44
Florestal 0,38 3,06 0,00 1,57
birité 0,26 0,42 0,00 0,24
lgarapé 0,13 0,00 0,00 0,86
[taguara 1,16 0,50 0,00 1,38
Itatiaiugu 3,18 0,00 0,00 2,13
Jaboticatubas 1,02 0,00 0,00 1,52
Juatuba 0,78 0,00 0,00 2,15
Lagoa Santa 0,46 0,70 0,00 1,47
Méario Campos 0,83 1,00 1,38 1,11
Mateus Leme 0,37 0,00 0,00 1,46
Matozinhos 0,20 0,89 0,00 0,00
Nova Lima 0,78 0,35 0,00 1,45
Nova Unido 0,99 0,41 2,63 1,26
Pedro Leopoldo 0,49 0,74 0,00 1,04
Raposos 0,20 0,35 0,00 1,21
Ribeirdo das Neves 0,44 0,55 0,00 1,28
Rio Acima 0,50 0,00 0,00 0,89
Rio Manso 0,23 0,00 0,00 0,00
Sabard 0,95 111 0,69 1,98
Santa Luzia 0,49 0,23 0,00 1,72
Sa0 Joaquim de Bicas 0,66 0,00 0,00 0,00
Sao José da Lapa 0,12 0,74 0,00 0,43
Sarzedo 1,09 0,99 0,00 1,25
Taquaragu de Minas 0,68 0,00 0,00 3,62
Vespasiano 0,57 0,67 0,76 0,85

Fonte: Elaboragao propria com base em dados do Censo Demogréfico IBGE — amostra.

Desenvolvimento urbano, Economia Criativa e producao solidaria em uma metrdpole brasileira 255



principal do Programa Cultura Viva do MinC. Nos dizeres do ministério:

0 Ponto de Cultura é a agao prioritria do Programa Cultura Viva. Ele é a referéncia de
uma rede horizontal de articulagdo, recep¢do e disseminagdo de iniciativas culturais.
Como um parceiro na relacio entre estado e sociedade, e dentro da rede, o Ponto de
Cultura agrega agentes culturais que articulam e impulsionam um conjunto de agoes
em suas comunidades, e destas entre si.”

ARMBH contava, em 2014, com 22 Pontos de Cultura, distribuidos de acordo com a
FIG. 3. Metade dos pontos de Cultura se localiza em Belo Horizonte (Ponto de Cultura
Espaco Artistico Cultural Cor — Tigdo); Favela E Isso Af — Centro de Referéncia em
Cultura Popular Urbana; Caravana de Artesania; Quintal de Cultura — Formagio e
Descentralizacio de Ac¢des Audiovisuais; Diversidade em Ponto; Querubins
Comunidade em Rede; Origens: Culturas em Movimento; "Dim dim dom...
Berimbau Chamou, Eu Vou"; Ponto de Cultura dos Portadores de Talentos Especiais;
Ponto de Cultura Parque Escola Caritinas; Casa do Beco — Ponto de Cultura) e se
dedica as mais variadas atividades de formacao/capacitagio e produgio em ativida-
des criativas como artesanato, artes performaticas, audiovisual, tradi¢ao e memoria.

Apesar da relevancia da politica para estimular as iniciativas, com excecao de Belo
Horizonte, a concentracdo espacial dos trabalhadores da Economia Criativa nao
guarda relagdo com a presenca de Pontos de Cultura. A concentracio espacial dos
Pontos e a incipiente relacao entre ocupados e atividades dos Pontos sao referendadas
pelareflexdo de Staber:

[...] em contraste com a visdo da integragdo social do lugar como uma localizagao na
qual os trabalhadores criativos estao mais ou menos firmemente vinculados, a
perspectiva pratica chama a atengdo para as possibilidades de variagio e
diferenciagdo. Ela destaca a natureza relacional das identidades como um conjunto
de atributos complementares ou conflituosos, refletindo o fato de que os individuos
tém diversas filiagoes numa gama de dominios. A construgdo da identidade combina
pratica e aspectos da identidade, indicando que o0 mundo material de trabalhadores
criativos (0 mundo da agdo) e o mundo de identidades criativas (o mundo do
significado) interpenetram e sao mutuamente constituidos. A relagao entre a
estrutura dos atributos de identidade e a estrutura das praticas € problemdtica nas
maneiras que s2o altamente produtivas para a andlise de lugares criativos (STABER,
2011, p.255).

" Disponivel em: <http://www.cultura.gov.br/cidadaniaediversidade/acoes>. Acesso em: 10 abr. 2014

256 Ana Flavia Machado, Sibelle Cornélio Diniz, Jilia de Carvalho Nascimento e Raiam Maia e Maia



Figura 3 — Pontos de Cultura na RMBH
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Fonte: Elaboracao prépria com base em dados do Escritorio Regional do MinC (2014).
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Outro aspecto a ser pensado € a relacao entre as atividades criativas, de lazer e de
turismo cultural. Ainda que este dltimo envolva o turismo voltado para o
(re)conhecimento de patrimonio historico, parte se volta para eventos, interligando
turismo e economia de experiéncia. Segundo Lazzeretti (2011), esse fendmeno pode
ser identificado pelo aumento do nimero de festivais relacionados a costumes e
priticas populares, assim como em exibicoes e feiras que se tornaram rotineiros,
dominando o comportamento dos consumidores.

De acordo com as FIG. 4 e 5, festivais e feiras se espalham por todo o territdrio
metropolitano, e suas modalidades podem ou nao guardar relacao com os saberes e
os fazeres do local. A maior parte das feiras € de exposi¢do e comércio de produtos
agropecudrios e de artesanato. No caso especifico dos festivais, sio de natureza
gastrondmica em sua maior parte, e alguns especificos para produtos agricolas em
seu momento de colheita, como é o da Mexerica em Brumadinho, da Jabuticaba em
Sabara ou da Goiaba em Rio Acima, dentre outros. Em razao desse carater, os festivais
associados 2 tradi¢do do territdrio acabam por nao validar algo muito presente hoje
no fortalecimento de eventos, que é a “disneyficacao” da cultura e/ou a
“turismificacao” de centros histéricos, buscando na cultura um ativo ou um recurso
para a inovagdo e o desenvolvimento econdmico, mas também um valor de inclusdo
socioprodutiva.

Seguindo outro eixo, o patrimonio cultural inclui lugares, prédios, monumentos,
pinturas e artefatos historicos, bem como aspectos historicos intangiveis da cultura
local como as tradicoes, os costumes, o modo de vida, etc.). Aqui, neste estudo, o
intangivel é captado por meio de informagdes sobre a localiza¢ao de manifestagoes
etnorreligiosas, como reinados e terreiros. Tais atividades sao tratadas no ambito da
inclusao socioprodutiva porque formam um processo de producio que envolve
confeccao de fantasias, organizacao de festas e o proprio evento. Sao trabalhos que,
normalmente, sio realizados pelos participantes desse grupo e, para a escala dessa
producio, constituem-se em mecanismos de agregacio de valor economico e
cultural. Pela leitura dos mapas de reinados (FIG. 6), identificamos concentra¢ao na
malha urbana do municipio de Belo Horizonte, com raras evidéncias em municipios
mais distantes da capital.
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Figura 4 — Distribuicao de feiras na RMBH
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Figura 5 — Distribuicdo de festivais na RMBH
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Figura 6 — Reinados na RMBH
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Fonte: Elaboracdo prépria com base em Nery (2012).

urbano, E ia Criativa e produc3o solidaria em uma metrdpole brasileira 261



Por fim, para compreender as tendéncias do emprego nos setores criativos, foi
analisada a composicao por atividade dos vinculos de emprego formais na RMBH.
Considerando o crescimento do nimero de vinculos entre 2006 e 2012, retratado na
TAB. 3, e 0 nimero de empregados em 2012 por atividade econdmica, observa-se
que, dentre as atividades menos absorvedoras de trabalhadoras formais (isto €,
abaixo da mediana) e com crescimento dos vinculos acima da média da RMBH, estao
atividades relacionadas ao turismo, a cultura e ao meio ambiente, tais como
Impressao e Reproducao de Gravagoes; Transporte Aéreo; Publicidade e Pesquisa de
Mercado; Atividades Artisticas, Criativas e de Espetdculos; Atividades
Cinematograficas; Producdes de Videos e de Programas de Televisdo; Atividades
Ligadas ao Patrimonio Cultural e Ambiental.

Tabela 3

Nimero de vinculos formais por atividade econémica nos municipios da
Regiao Metropolitana de Belo Horizonte (ordenada por importancia em 2012) - RMBH - 2006 e 2012

ATIVIDADES 2006 2012 Variagao
Total 1.494.479  2.000.544 33,86
ADMINISTRAGAO PUBLICA, DEFESA E SEGURIDADE SOCIAL 346.555 406.516 17,30
COMERCIO VAREJISTA 157.655 213.893 35,67
SERVIGOS PARA EDIFICIOS E ATIVIDADES PAISAGISTICAS 64.719 88.702 37,06
OBRAS DE INFRAESTRUTURA 62.638 82.871 32,31
TRANSPORTE TERRESTRE 64.594 80.441 24,53
CONSTRUGAO DE EDIFICIOS 40.510 73.008 80,22
ATIVIDADES DE ATENGAO A SAUDE HUMANA 53.879 71.450 32,61
SERVICOS DE ESCRITORIO, DE APOIO ADMINISTRATIVO E OUTROS SERV. AS EMPRESAS 39.335 69.448 76,56
EDUCACAO 45.338 68.293 50,63
COMERCIO POR ATACADO, EXCETO VEICULOS AUTOMOTORES E MOTOCICLETAS 43.629 66.397 52,19
ALIMENTACAO 38.746 58.527 51,05
FABRICAGAO DE VEICULOS AUTOMOTORES, REBOQUES E CARROCERIAS 25.253 49.746 96,99
ATIVIDADES DE ORGANIZAGOES ASSOCIATIVAS 37514 49.192 31,13
SELECAO, AGENCIAMENTO E LOCAGAO DE MAO DE OBRA 39.283 45.771 16,52
SERVIGOS ESPECIALIZADOS PARA CONSTRUGAQ 19.902 40.428 103,14
COMERCIO E REPARAGAO DE VEICULOS AUTOMOTORES E MOTOCICLETAS 27.385 37.618 37,37
SERVICOS DE ARQUITETURA E ENGENHARIA 12.982 33.221 155,90
ATIVIDADES DE VIGILANCIA, SEGURANCA E INVESTIGAGAQ 18.943 28.120 48,45
FABRICAGAO DE PRODUTOS ALIMENTICIOS 18.039 23.989 32,98
ATIVIDADES DE SERVIGOS FINANCEIROS 17.723 23.129 30,50
FABRICAGAO DE PRODUTOS DE METAL, EXCETO MAQUINAS E EQUIPAMENTOS 19.776 21.355 7,98
METALURGIA 19.486 19.703 1,11
ATIVIDADES DOS SERVICOS DE TECNOLOGIA DA INFORMAGAQ 19.883 18.367 -7,62
ALUGUEIS NAO IMOBILIARIOS E GESTAO DE ATIVOS INTANGIVEIS NAO FINANCEIROS 8.676 16.679 92,24
FABRICACAO DE PRODUTOS DE MINERAIS NAO METALICOS 12.634 15.974 26,44

(Continua)
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Nimero de vinculos formais por atividade econdmica nos municipios da Regiao Metropolitana de Belo Horizonte
(ordenada por importancia em 2012) - RMBH - 2006 e 2012

ATIVIDADES 2006 2012 Variagao
Total 1.494.479  2.000.544 33,86
ATIVIDADES JURIDICAS, DE CONTABILIDADE E DE AUDITORIA 6.722 15270 127,16
EXTRAGAO DE MINERAIS METALICOS 7.513 14.945 98,92
FABRICAGAO DE PRODUTOS DE BORRACHA E DE MATERIAL PLASTICO 11.222 14.400 28,32
FABRICAGAO DE MAQUINAS E EQUIPAMENTOS 12.740 13.656 7,19
ARMAZENAMENTO E ATIVIDADES AUXILIARES DOS TRANSPORTES 6.266 12.584 100,83
CAPTAGAO, TRATAMENTO E DISTRIBUIGAO DE AGUA 11.244 12.077 7,41
MANUTENGAO, REPARAGAO E INSTALAGAO DE MAQUINAS E EQUIPAMENTOS 4.246 10.392 14475
ATIVIDADES ESPORTIVAS E DE RECREAGAO E LAZER 1.273 9.760 34,19
AGRICULTURA, PECUARIA E SERVICOS RELACIONADOS 14.725 9.734  -33,89
CONFECGAO DE ARTIGOS DO VESTUARIO E ACESSORIOS 9.962 9.572 -3,91
FABRICAGAO DE MAQUINAS, APARELHOS E MATERIAIS ELETRICOS 6.059 8.867 46,34
OUTRAS ATIVIDADES DE SERVIGOS PESSOAIS 6.288 8.537 35,71
ELETRICIDADE, GAS E OUTRAS UTILIDADES 10.756 8.521 -20,78
ALOJAMENTO 6.613 8.301 25,53
FABRICAGAO DE MOVEIS 6.119 7.746 26,59
ATIVIDADES DE SEDES DE EMPRESAS E DE CONSULTORIA EM GESTAO EMPRESARIAL 3.100 7.709 148,68
CORREIO E OUTRAS ATIVIDADES DE ENTREGA 6.033 7.476 23,92
TELECOMUNICAGOES 6.634 6.300 -5,03
ATIVIDADES IMOBILIARIAS 2.409 5.746 138,52
ATIVIDADES AUXILIARES DOS SERVIGOS FINANCEIROS 4315 5.696 32,00
SERVIGOS DE ASSISTENCIA SOCIAL SEM ALOJAMENTO 6.061 5.662 -6,58
COLETA, TRATAMENTO E DISPOSIGAO DE RESIDUOS 4.552 5.614 23,33
FABRICAGAO DE PRODUTOS QUIMICOS 4.585 5416 18,12
IMPRESSAO E REPRODUGAO DE GRAVAGOES 3.483 5.303 52,25
FABRICACAO DE PRODUTOS DIVERSOS 3.404 5.253 54,32
FABRICAGAO DE BEBIDAS 3.045 5.209 71,07
FABRICAGAO DE EQUIP. INFORMATICA, PRODUTOS ELETRONICOS E OPTICOS 4.165 4.994 19,90
REPARAGAO E MANUTENGAO DE EQUIP. INFORMATICA E OBJETOS PESSOAIS 2.714 4.439 63,56
TRANSPORTE AEREQ 1.296 4356 236,11
EDICAO E EDIGAO INTEGRADA A IMPRESSAO 4310 4.330 0,46
FABRICACAO DE PRODUTOS TEXTEIS 4.784 4.140 -13,46
PUBLICIDADE E PESQUISA DE MERCADO 1.935 4.138 113,85
ATIVIDADES DE PRESTAGAO DE SERVIGOS DE INFORMAGAQ 11.120 3.965 -64,34
SEGUROS, RESSEGUROS, PREVIDENCIA COMPLEMENTAR E PLANOS DE SAUDE 3.289 3.836 16,63
FABRICAGAO DE PRODUTOS FARMOQUIMICOS E FARMACEUTICOS 2.862 3.414 19,29
OUTRAS ATIVIDADES PROFISSIONAIS, CIENTIFICAS E TECNICAS 4.998 3.338 -33,21
ATIVIDADES DE ATENGAQ A SAUDE HUMANA COM ASSISTENCIA SOCIAL 2.297 3306 43,93
AGENCIAS DE VIAGENS, OPERADORES TURISTICOS E SERVICOS DE RESERVAS 1.826 2.970 62,65
ATIVIDADES DE RADIO E DE TELEVISAQ 2.2817 2.347 2,62
PESQUISA E DESENVOLVIMENTO CIENTIFICO 1.702 2.250 32,20
PREPARAGAO DE COUROS E FABRICAGAO DE ARTEFATOS DE COURO 3.179 2.235 -29,69
FABRICACAO DE CELULOSE, PAPEL E PRODUTOS DE PAPEL 2.097 2.219 5,82
FABRICAGAO DE PRODUTOS DE MADEIRA 1.956 1.902 -2,76
EXTRAGAO DE MINERAIS NAO METALICOS 1.725 1.782 3,30

(Continua)
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Nimero de vinculos formais por atividade econémica nos municipios da Regido Metropolitana de Belo Horizonte

(ordenada por importancia em 2012) - RMBH - 2006 e 2012 (concluséo)
ATIVIDADES 2006 2012 Variagao
ATIVIDADES ARTISTICAS, CRIATIVAS E DE ESPETACULOS 844 1.615 91,35
FABRICACAO DE COQUE, DE PRODUTOS DO PETROLEO E DE BIOCOMBUSTIVEIS 1.147 1.205 5,06
ATIV. CINEMATOGRAFICAS, PRODUGAO DE VIDEOS E DE PROGRAMAS DE TELEVISAO 587 1.033 75,98
FABRICAGAO DE OUTROS EQUIP. DE TRANSPORTE, EXCETO VEICULOS 532 1.009 89,66
PRODUGAO FLORESTAL 408 882 116,18
ATIVIDADES LIGADAS AO PATRIMONIO CULTURAL E AMBIENTAL 285 782 174,39
ATIVIDADES DE APOIO A EXTRAGAO DE MINERAIS 252 435 72,62
ATIVIDADES VETERINARIAS 217 257 18,43
ESGOTO E ATIVIDADES RELACIONADAS 265 209 -21,13
FABRICACAO DE PRODUTOS DO FUMO 127 187 47,24
SERVICOS DOMESTICOS 386 164  -5751
DESCONTAMINAGAO E OUTROS SERVIGOS DE GESTAO DE RESIDUOS 15 67 346,67
EXTRAGAO DE PETROLEO E GAS NATURAL 2 59  2850,00
PESCA E AQUICULTURA 96 28 -70,83
EXTRAGAO DE CARVAO MINERAL 0 21
ATIVIDADES DE EXPLORAQAO DE JOGOS DE AZAR E APOSTAS 277 20 -92,78
ORGANISMOS INTERNACIONAIS E OUTRAS INSTITUIGOES EXTRATERRITORIAIS 47 17  -63,83
TRANSPORTE AQUAVIARIO 3 3 0,00

Fonte: RAIS. MTE.

Consideracoes finais

Assim como em outras dreas metropolitanas brasileiras, os empreendimentos de
autonomos e da pequena producio se fazem presentes na mancha urbana da RMBH.
As informacoes analisadas neste estudo evidenciam expressiva tradi¢ao cultural no
que diz respeito ao tipo de atividade desenvolvida, uma vez que a producao de
alimentos e o artesanato sdo atividades proeminentes. No entanto, ndo se verifica
tendéncia ao adensamento de cadeias ou a formacio de redes, mesmo com as
politicas publicas, especialmente as federais, de incentivo 2 Economia Soliddria e 2
Economia Popular, no 4mbito do Ministério do Trabalho, e de incentivo 2 Economia
Criativa, formuladas pelo Ministério da Cultura.

Entretanto, quando se analisam os dados sobre crescimento de emprego formal, os
resultados sugerem que, do ponto de vista do emprego, o territorio metropolitano
estd crescendo em atividades de turismo e cultura e, em alguma medida, de servigos
voltados para a prote¢ao do meio ambiente. Tal achado pode estar associado ao
aumento de renda das familias na tltima década, ao investimento em grandes
projetos culturais, como o Circuito Cultural Praga da Liberdade e a0 Museu Inhotim,
e arealizacdo dos eventos esportivos mundiais (Copa do Mundo e Olimpiadas).
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Tal comportamento dessas atividades pode estar evidenciando (ou consolidando)
uma vocagao artistico-cultural desse territorio. Se assim o for, é importante formular
acoes que levem em conta a interacdo entre os segmentos produtivos do setor
cultural, uma vez que eles guardam transversalidade peculiar. Nesse sentido, a
identificagao de nichos produtivos que envolvam a producao criativa de base popular
e soliddria parece fundamental. A interacio com projetos de incubadoras
tecnoldgicas, capacitacio de pessoal e formulagdo de politicas espacializadas podem
tornar o resultado ainda mais consistente, consolidando-se um novo polo cultural
distinto dos do Rio de Janeiro e de Sao Paulo.
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CAPITULO 11

Escrita criativa: a literatura na época da
sua infinita reprodutibilidade técnica

Jéferson Assumcdo

1 Introducao — A desmaterializacao dos suportes da arte

Em 2016, o inspirado e inspirador ensaio ‘A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”, de Walter Benjamin (1892-1940), chega aos seus 80
anos desde sua primeira versao em 19306. Nele, o filosofo alemao analisa como o
advento da fotografia e do cinematdgrafo afetou nao apenas a forma de produgio,
distribuicao e recepcdo de produtos artistico-culturais, como também impactou a
ideia mesma de arte.' No entanto, a tecnologia de gravagio e reprodugio da memoria
externa humana mudou enormemente desde entao. Se no momento analisado por
Benjamin as técnicas tinham como base material os filmes fotogrificos e
audiovisuais, os discos de vinil e o inicio das produgdes e transmissdes radiofonicas e
televisivas, hoje, em pleno século XXI, vivemos um contexto bem mais complexo em
se tratando de tecnologia e cultura: a desmaterializacao dos suportes da arte e a
infinita reprodutibilidade técnica’ dos bens culturais.

Também a literatura, arte cujo suporte mais cedo se estabeleceu,’ vé se as voltas
com os efeitos deste admirdvel mundo novo. O digital trouxe um ambiente singular
a0 triangulo do sistema literdrio “autor-obra-piiblico”, de Antonio Candido." Criou
um entorno nao linear, ponto a ponto, descentralizado, fluido e uma nova economia,

" BENJAMIN, W. "A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica". In: Benjamin, Habermas, Horkheimer, Adorno. Col. Os Pensadores.
2..ed. Sao Paulo: Abril Cultural, 1983. Para Walter Benjamin, esses seriam a perda da aura da obra de arte, sua saida da condigao de objeto de culto
ritual para o politico; alteracdo na percepcdo da distancia entre a obra de arte e o puiblico; reflexos na nogdo de identidade da obra de arte e
alteragdes de categorias tradicionais utilizadas para sua apreciacdo até o advento da reprodutibilidade técnica, dentre outros aspectos.

* 0 termo “hiper-reprodutibilidade” tem sido utilizado por autores como José Carlos Guilhon de Castro, em “A Arte e a tradugdo da era da
hiper-reprodutibilidade técnica”, dissertagao de mestrado na Universidade Federal de Sao Jodo del-Rey, e por Ludmila Branddo, em “Ensaio sobre
acopianaerada hiper-reprodutibilidade técnica”.

’ Ainvengdo daimprensa de tipos méveis, por Johanes Gutenberg, ocorreu em 1429, na Alemanha.

“CANDIDO, A. Introdugio. In: Formagéo da literatura brasileira—Momentos decisivos 1750-1880. Rio de Janeiro, Ouro sobre azul — Academia
Brasileira de Letras, 2006. p. 23-39.
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compartilhada, digital e colaborativa, que afeta os trés elementos. Como no poderia
deixar de ser, a triade do sistema de Candido traz implicito um intermedidrio, o editor
e proprietario do copyright restritivo, que faz materialmente a obra (livro) e se
encarrega de oferecé-la ao publico leitor. Por ser o dono do meio de reproducio, € ele
o elo mais forte da cadeia da economia do livro e muitas vezes condiciona os outros
dois elementos (o autor que sera publicado e o tipo de obra oferecida ao publico).
Trata-se de um elemento 6bvio na industria editorial tradicional, organizador da
relagdo criagao-producio-troca. No entanto, se na era industrial esse intermedidrio
era necessario para garantir a producio do livro e sua distribuicao ao puablico, na
atualidade, com a obra de arte na época de sua infinita reprodutibilidade técnica, ele
nao é mais elemento incontornavel para que o publico tenha acesso a obra literaria.
Em certos casos, até nem mais existe.

Atualmente, o “dono do meio de reproducdo” busca estratégias numa economia
digital nascente, seja publicando em formatos fechados, seja apostando em
tecnologias anticopias, as DRMs (digital rights management), os e-books, seja
alugando livros em servigos de assinaturas. Aposta no desenvolvimento de tecnologias
para que as obras nao venham a ser copiadas, garantindo assim o proprio papel de
mediagao. Também estd em jogo a continuidade da figura do copyright como centro
daindustria cultural agora em sua versao digital. No entanto, muito maior em nimero
€ o pablico que, com os novos meios de reprodugio técnica, simplesmente digitaliza
ou copia os livros que adquiriu ou pegou emprestado e o distribui pela rede a outros
leitores. Esses quebram o copyright com o uso da tecnologia 2 sua disposi¢ao e
praticam o que o dono do meio de reproducio considera “pirataria”, roubo da propri-
edade intelectual e apropriacio indevida do trabalho do intermediador e do autor.

Paralelo a0 esfor¢o do editor, nos Gltimos anos tem crescido um movimento de
ampliacdo dos direitos de cdpia, j4 na sua fonte, liberados pelo préprio autor.
Primeiro, foram os copyleft,” depois os creative commons, cujo objetivo é permitir e
facilitar aos autores e ao publico que assim o quiserem a cdpia de suas obras.
Abordaremos mais detalhadamente o tema adiante. O fato € que, paralelamente a0
mercado tradicional, muitos ja produzem e distribuem apenas dentro do ambiente

> 0 primeiro livro em copyleft do Brasil, 0 mundo das alternativas — Pequeno diciondrio para uma globalizagio solidria, foi publicado no ano
de 2001, pelo autor e por Zaira Machado.
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multifacetado e descentralizado da internet. Gratuita e instantaneamente. Nesse caso
nao se trata de uma literatura legitimada pelo Estado (académica, instituida) ou
mediada pelos meios de reproducao industrial e pos-industrial do mercado (e seus
meios de entretenimento), mas de uma literatura que emerge do comum. Nao que
este tipo de literatura nunca tenha existido, mas ela hoje conta com muito mais que o
mimedgrafo dos anos 1970 ou o xerox dos anos 1980 para sua reprodutibilidade. E
pressiona até mesmo a literatura instituida e legitimada (pelo Estado e pelo
mercado), que, no Brasil, pelo menos, tem se aproximado dela e aproveitado uma
onda de escritores surgidos na internet.

Em fungdo de elementos como esses, perguntamo-nos: quais seriam os impactos
do digital na famosa triade autor-obra-ptblico da atualidade? O que muda para cada
um desses elementos na época da infinita reprodutibilidade técnica que vivemos?
Entendemos que h4 impactos sociais, estéticos e econdmicos para a literatura nesse
ambiente de “infinita reprodugdo digital”, assim como hd para a arte em geral. Tendo
como horizonte a busca de uma visao sistémica para a questdo (ética e estética,
horizontal e vertical, como também traz Antonio Candido em O direito a literatura’),
uma articulagio complexa e ndo bindria,” podemos dizer que no atual estigio da
tecnologia:

1) H4 a emergéncia de uma literatura e de uma escrita criativa para além da
legitimaco do mercado e do Estado.”

2) Com a convergéncia tecnoldgica acentuada, cresce em importancia a escrita
criativa.

3) A leitura solitaria da era do livro tem convivido cada vez mais com a leitura
soliddria potencializada com o advento das redes sociais e com forte relacao com o
mundo vivo da oralidade, antes invisibilizado e emudecido pela indistria editorial
tradicional.

° CANDIDO, A. O direito 2 literatura. In: Varios escritos. 3. ed.. $io Paulo, Duas Cidades, 1995.

7 “Digitalégico” é um neologismo para a jungio do digital e do analégico, criado pelo autor em “Nem analégicos, nem digitais: digitalogicos!”
Disponivel em: <http://diagonalista.blogspot.com.br/2012/02/estetica-e-dialogo-com-juventude.html>.

* Fundador da Peer-to-Peer Foundation, o belga Michel Bawens diz no artigo The new triarchy: the commons, enterprise, the state que os tempos
de cidadania em rede deixam mais claraa divisao entre o Estado, 0 mercado e o comum, desenho fundamental para se compreender o que emerge
na cena publica e na vida privada da contemporaneidade. Da clissica divisao Estado/mercado/sociedade civil, vemos surgir, promovida pelo uso
mais autonomo das novas tecnologias de comunicagdo, junto ao Estado e a0 mercado, 0 “comum”, cujas legitimagdes nao s20 os contratos com
uma editora ou umagravadora, mas as curtidas, os compartilhamentos e as visualizagdes.
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4) Dentro de sua multiplicidade, hd espago tanto para a leitura de “concentragao”
quanto paraade “diversao”, no sentido benjaminiano, no ambiente digital.

5) Hi uma pressio da informalidade da linguagem comum, liberada pela
tecnologia, para dentro de espagos formais da educagao e da cultura.

6) Cresce o espaco da diversidade cultural antes invisibilizada pela inddstria
cultural tradicional do tempo da reprodutibilidade técnica unidirecional do século XX
e uma culturado comum, nao mediada pelo mercado ou pelo Estado.

7) Os copyrights tradicionais dividem na época atual o espago com os copyrights
ndo restritivos ligados a esse ambiente de infinita reproducio, tais como o copyleft,
vindo do mundo dos softwares livres dos anos 70 do século passado e os creative
commons dos anos 2000.

8) E crescente o interesse, ou a curiosidade, das editoras e dos cursos de Letras por
essaliteratura feita em blogs ou em plataformas livres na internet.

Tendo esses elementos em conta, pretende-se neste artigo enfocar aspectos que
possam ajudar a elaborar um pensamento sobre impactos da reprodutibilidade
digital no sistema literdrio e na chamada “escrita criativa”. Consideramos “escrita
criativa” a literatura em sua dimensao técnico-produtiva com rebatimentos, relagoes
e aplicacdes hoje crescentes em diversas outras artes e oficios artistico-culturais,’
principalmente as artes sequenciais.” Interessa-nos, no entanto, o especificamente
literdrio nessas relagoes com outras areas estabelecendo até a possibilidade de um
campo para a critica da narrativa ficcional nessas outras linguagens.

2 Nativos e imigrantes digitais

As imagens, os textos e 0s sons ji nao s20 mais gravados apenas em bases materiais.
Muito da produgio artistica até mesmo abandonou totalmente esses suportes, por
questoes economicas, mas também, na atualidade, pelo fato de que hd uma escala
cada vez maior de interacao com os meios digitais. Se parte ainda hegemdnica dessa

’ Neste sentido, o roteirista de Hollywood Robert McKee (2013), em Story, j4 afirmou que o escritor € o centro da inddstria cinematogrifica nos
Estados Unidos. Dirfamos mais: o escritor € hoje o centro da inddstria e dos oficios pds-industriais digitais e audiovisuais em todo o mundo. Dai a
importancia de enxergar a potencialidade da escrita criativa em termos de uma nova economia da cultura digital, em plena vigéncia.

"0 quadrinista estadunidense Will Eisner (1917-2005), em seu livro Comics and Sequencial Art, usa o termo “artes sequenciais” para se referir
modalidade artistica que faz o encadeamento de imagens em sequéncia para contar uma historia ou transmitir uma informagcao graficamente.
Segundo Eisner, a arte sequencial existe desde o paleolitico, passando pelos hierdglifos e ilustraces até chegar aos quadrinhos e ao cinema.
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relacio ¢ um uso instrumental, heteronomo e passivo (uma cultura analdgica, de
consumo, aplicada a0 meio digital), outra, uma cultura digital, colaborativa,
descentralizada, prosumidora,” emerge da interacio com o atual estigio da
tecnologia.” Vive-se uma espécie de embate na rede entre formas de seu uso e
vivéncia. H4 as que comegam a interagir com cultura digital, ativa e ampliadora de
repertdrios, e outras perspectivas que apenas levam para o ambiente novo a forma
analogica, de consumo e respostas passivas as incitagoes do mercado.

0 fato é que assistimos como nunca a uma relativizacao do papel de mediadores,
colocando cada vez mais em xeque sistemas de representacdo e legitimacdo das
instituicdes tradicionais, do Estado, do mercado e até mesmo da sociedade civil (tais
como partidos, sindicatos, Igrejas e outros). No momento em que se desenvolve, a
tecnologia libera, para o bem e para o mal, a informalidade da sociedade e da cultura.
Aproprialegitimagao académica é pressionada por esse espectro que ronda 0 mundo
da cultura e que coloca em crise a ideia de episteme e a linguagem de seguranga da
teoria (filosofica, literaria, dentre outras), nas ciéncias humanas e nas artes. A doxa,
a as vezes até exagerada e injustamente combatida doxa — a opiniao do comum —
amplia no ambiente pds-massivo seu espaco de fala que ji era crescente com o
“formador de opiniao” da era da comunicagao de massa.

Esse ambiente novo talvez seja mais facilmente compreendido e vivido pelos
chamados “nativos digitais”,” ou seja, aquela parcela da populagio mundial que hoje
tem menos de 20 anos e que ja nasceu depois da revolugo digital. Ji nao estao no
mundo disjuntivo, que binariamente divide o fisico do virtual, mas num ambiente
conectivo, uma era do “e”, nio bindria, mas sistémica, que nem sequer coloca a
cultura digital como uma questao, posto que ji a tem como seu entorno cultural. E se
o0 homem é 1) ele e sua circunstincia, como pensava José Ortega y Gasset e 2')
condicionado pela técnica, como em Benjamin, € preciso pensar que impactos ha na
vida de uma geragdo que jd nasceu dentro dessa circunstancia historica.

"'TOFFLER, A. A Terceira onda. Rio de Janeiro, Record, 1980. A palavra “prosumidor” foi criada pelo sociélogo Alvin Tofler (‘prosumer”, em
inglés). 0 neologismo designa aarticulagao entre produtor e consumidor num mesmo sujeito.

" SAVAZONI, R.; COHN, 8. (Orgs.). Cultura digital.br. Rio de Janeiro: Azougue, 2009.

" 0s termos “nativo-digital” e “imigrante digital” foram criados pelo escritor norte-americano Marc Prensky em Digital natives, digital
immigrants. O imigrante é quem ainda precisa fazer a transi¢ao de um ambiente tecnoldgico para outro.

" ORTEGAY GASSET, J. “Meditaciones del Quijote”. In: Obras Completas. Madri: Alianza Editorial, 1994 (vol. I).
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Trata-se de uma sintese do mundo davida e da tecnologia, em que ainternet nao é o
lugar da evasio e da desmaterializacao do corpo, mas o meio para gerar encontros e
presencialidades nao mediadas pelas instituicoes tradicionais (do mercado, do
Estado ou da sociedade civil, como a familia ou a escola, por exemplo). Também ¢é
uma conjungao nova possibilitada pela unido desses dois mundos: o industrial e o
pos-industrial. Os nativos digitais vivem a nova realidade com bem mais naturalidade
que aqueles que, ao longo dos wltimos anos, vém sendo aos poucos incluidos
digitalmente, os “imigrantes digitais”. Esses precisam se reorientar num mundo em
que tudo, inclusive a obra de arte, se desmanchou no ar a0 mesmo tempo em que
estd presente na palma da mao de qualquer um.

Nossa época vé um fendmeno novo de maneira privilegiada. A era da
reprodutibilidade técnica e da industria cultural tradicional decai enquanto emerge a
da infinita reprodutibilidade digital. E o momento em que ainda podemos contar
com os Gltimos seres humanos nascidos antes do digital e os primeiros nativos
digitais. Um ponto central € a postura de cada uma dessas geracoes em relagao
acdpia, aescrita e a leitura. Em nosso entendimento, o mundo digital significa a volta
a cena da leitura soliddria praticada antes da invencdo da escrita, agora dentro
do mundo escrito. E uma oralidade secunddria” que completa a experiéncia da
leitura silenciosa e solitaria (ONG, 1998). Como lembra a professora Eliana Yunes,
esses dois tipos de leitura sempre conviveram mesmo no auge do periodo da
cultura escrita. O audiovisual impactou e relativizou sua centralidade, mas € o digi-
tal que promove de fato a articulagio entre a leitura solitaria, individual, e a leitura
soliddria, coletiva, horizontal, tipica das redes sociais. Saber articular uma a outra nos
parece fundamental para o enriquecimento das duas formas. E entendemos que a
Universidade precisa estar atenta a esse dado da realidade em termos de pratica
leitora, estudd-la e ajudar a formar uma visao mais complexa do sistema literario da
atualidade, em que o leitor (ptblico) ndo apenas 1€, mas lé também de forma
diferente do que o pensado na era industrial.

Ndo é possivel a apreensao qualificada de longos encadeamentos l6gicos ou
estéticos possibilitada pela leitura de um romance de 800 pdginas ou a longa

" ONG, W, Oralidade e cultura escrita. Sio Paulo: Papirus, 1998.

' YUNES, E. Leitura, a complexidade do simples: Do mundo 2 letra e de volta a0 mundo. In: Pensar a leitura — Complexidade. Rio de Janeiro:
Edigoes Loyola—PUC-Rio, 2002.
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argumentacdo logica de um filésofo sem o aprofundamento da leitura solitaria. Do
mesmo modo, a escrita e a leitura solidarias em rede possibilitam uma apreensao da
realidade muito mais fluida, veloz e vital (ou seja, real), com novos valores que nao o
do silencioso leitor solipsista cartesiano, tristemente afastado do mundo. Como
articular uma leitura a outra, revitalizando a leitura solitiria e dando mais
racionalidade e aprofundamento a leitura soliddria feita principalmente pelos
jovens? Como a literatura se nutre dessa relacao e o escritor se posiciona conquanto
um ator social importante porque criativo, critico, ampliador de repertorios da
sociedade? Esse ¢ um tema para o desenvolvimento de uma politica de livro, leitura e
literatura para os dias de hoje e que precisa articular leitura e cultura digital,

oralidade e cultura escrita, leituras solidaria e solitria.
3 Umalliteratura do comum?

Em seu artigo, Benjamin antecipou a diminuicéo do distanciamento entre autor e
publico e até mesmo a mudanga de status entre esses dois, umavez que, desde o final
do século XIX, segundo ele, espacos para que o publico escreva nos jornais passaram
adiminuir o fosso existente entre leitor e piiblico até entao.

Durante séculos um pequeno ntimero de escritores encontrava-se em confronto com
varios milhares de leitores. No fim do século passado, a situagao mudou. [...] Entre

autor e publico, a diferenga, portanto, estd em vias de se tornar cada vez menos
fundamental.”

Um pouco mais adiante, complementa: “Assim, a competéncia literaria nao mais
se baseia sobre formagdo especializada, mas sobre uma multiplicidade de técnicas e,
assim, ela se transforma num bem comum”.” Ao fabricar o sapato, o sapateiro
também é feito. Pois, seguindo essa visao, tributdria dos primordios da era industrial,
o escritor, ao fazer o produto /ivro, poderia ser visto também como que fabricado por
ele. Ou pelo menos cobrado socialmente a fazer livros para, com isso, poder ser
considerado escritor. Ainda hoje, mesmo com todas as transformacoes culturais,
sociais e econdmicas trazidas pela tecnologia digital, a sociedade parece conceber o
escritor (e ele proprio, diga-se) a partir da ideia de que ele tem uma fungio social na

divisao do mundo do trabalho: fazer a mercadoria Zivro. E como se o musico fizesse

" BENJAMIN (1983, p. 18).

""BENJAMIN, W, A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Benjamin, Habermas, Horkheimer, Adorno. Col. Os Pensadores. 2.
ed. S20 Paulo: Abril Cultural, 1983. p. 19.
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nao musica, mas discos ou CDs, ou o cineasta, o material fisico em que sua arte foi
gravada, em vez de cinema.

A propria literatura seria vista pelo mercado e seus consumidores apenas como
produto enfeixado em um cddice materialmente produzido (nem boa nem mé, nem
de qualidade ou sem). E ndo produto da técnica, da criatividade e da expressao do
escritor. Mesmo concordando com Julio Cortdzar, em que existe uma espécie de
“género livro”,” dentro do qual o escritor produz sua arte (Cortdzar morreu em
1984, antes de se estabelecer a revolugao digital), para enfeixi-lo, encaderni-lo e
encontrd-lo no mercado conquanto um produto seu, € preciso — agora que o mundo
digital desmaterializa os suportes da arte impressa e gravada— pensar também que o
escritor faz, essencialmente, literatura. Nao o livro, o pergaminho, o papiro, a tibua
de argila ou qualquer outro suporte que venha a ser inventado. Assim como a
economia da cultura digital vem transformando 0 mundo ao redor do musico e do
cineasta, porém, é necessirio refletir também sobre o que essas mudangas
tecnoldgicas podem significar para o escritor, 0 mais antigo “produtor” da mais
antiga dessas industrias: a impressa. Como dito, a literatura vive atualmente, assim
como todas as artes nao presenciais, sob os efeitos da desmaterializacao de seu
suporte. E claro que tal desmaterializagio nio significa o fim da inddstria do livro,
pelo menos num curto prazo (no Brasil se produz anualmente cerca de 460 milhdes
de livros e sao langados cerca de 20 mil titulos anualmente, movimentando cerca de
5,3 bilhdes de reais em faturamento), mas isso aponta para o fato de que ela, a
literatura, ja nao depende exclusivamente dessa inddstria para circular. Hi inimeros
blogs, sites, plataformas, nuvens, redes sociais possibilitando que a literatura circule
de maneira independente do produto livro. E preciso compreender os elementos
dessa nova legitimacao, com base no conhecimento sistematizado e formal da
Universidade, sem desprezar o saber vivo que se faz extramuros, diaa dia.

Do ponto de vista nao do publico ou do produto, mas do autor, esse mundo da copia
infinita traz também mudancas significativas. Uma delas é a questao de como o
trabalhador criativo e, em nosso caso, o escritor pode ser remunerado num contexto
de abundancia e facilidade de copia. Agora que o mundo € tecnologicamente
outro, também as nocoes de copyrights do periodo industrial sao impactadas.

" CORTAZAR, . Obra critica 2. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1999.
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0 ouvinte, o leitor ou o espectador nao copiam a obra apenas se nao quiserem, com
seu celular ou com um scaner em casa, o que é radicalmente algo novo em toda
a histéria da reprodutibilidade técnica da obra de arte. Criados na Inglaterra do
século XVII para proteger a nascente industria editorial, os copyrights sao até agora o
centro da industria cultural. No entanto, tdo logo a cultura digital comecou a se
estabelecer a partir do desenvolvimento de soffwares livres, foi inventado por pro-
gramadores hippies nos Estados Unidos, junto a essa tecnologia, o copylefi”’ (deixe
copiar, em traducdo livre), ou seja, o copyright da tecnologia digital livre. Duas
questdes nesse ponto: a primeira é que, hoje, ou se taxam as operadoras de internet
com um percentual que possa remunerar os autores (algo ainda dificil de imple-
mentar, pela necessidade de uma quase impossivel justa distribuicdo) ou se
reorganiza o mercado em termos que ainda nao se conhecem. Mesmo assim se pode-
riam usar copyrights no restritivos para objetivos nao diretamente comerciais.

Conforme a editora espanhola Traficantes de Suenos, ha trés formas de ingresso
para o autor em nossa época. 1) o copyright restritivo da industria editorial; 2) A
subvencdo piblica, ou seja, o aumento de recursos para fundos publicos capazes de
financiar a producio, a reproducao e a distribuicao da obra; e 3) O efeito de ser
conhecido. Apenas para o primeiro, ligado ao mercado tradicional, o copyright
restritivo interessa. Para os outros dois, copyrights nao restritivos sao mais eficientes.
£ 0 que estdo fazendo escritores cujo interesse maior é o efeito de ser conhecido e que
abrem suas obras para publicacoes livres e que podem ser copiadas com mais
facilidade pelos leitores, algumas até rearranjadas, recombinadas e assim
republicadas de maneira aberta.

No atual estdgio de desenvolvimento da técnica, é preciso pensar uma economia da
literatura (assim como da musica e do audiovisual via internet, por exemplo) de
outra forma, na qual ela se relaciona também com outras artes cujos suportes se
desmaterializam. E por que isso? Porque, se esse fendmeno vem apagando também
as fronteiras entre as artes, é possivel hoje conectar cada vez mais escritores,
cineastas, musicos, quadrinistas, roteiristas de teatro, de games, ou seja, autores de
narrativa, de arte sequencial (cuja substancia € o tempo em vez do espago) paraalém

* BARAHONA, J. M. (e outros). Copyleft — Manual de uso (publicado em 2012). Disponivel em: <https://copyleftmanual files.wordpress.com/
2012/10/copyleft-final.pdf> . Acesso em: 4 de out. 2015
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dos purismos, cujas fronteiras o digital apagou. Na atualidade, nao apenas é possivel
atravessar as fronteiras materiais que haviam sido erguidas na era industrial nos
dominios da arte, como também se pode aproveitar o arejamento vindo das periferias
e da profundidade da diversidade cultural, também — e muito especialmente — paraa
literatura. Principalmente no Brasil, pais tao rico do ponto de vista de sua diversidade
natural e cultural.

0 fato € que hd escrita criativa no cinema, na musica, nos quadrinhos, nos games.
Onde quer que exista arte sequencial, existe narrativa e uma economia da escrita
criativa. Alids, o centro da inddstria cultural norte-americana e europeia é o escritor,
o artista cuja especialidade é narrar, criar personagens, tramas, conflitos. Se a base da
industria cultural tradicional era a economia do livro, hoje, com o desenvolvimento
tecnoldgico e sua liberacao do suporte, essa base € a economia da literatura e da
escrita criativa. Nela, o escritor segue central mesmo que a ideia de escritor como
aquele que “produz livros” se fragmente e ultrapasse as fronteiras das paginas
impressas. Dai que a literatura atualmente nao esteja apenas nos livros e precisa ser
vista como parte fundamental de uma Economia da Cultura na era pés-industrial,
com seus imensos desafios e oportunidades.

Aproducio literdria é fundamental para o teatro, a musica popular (rock, hip-hop,
MPB, funk, etc.), uma vez que o verbo segue carregando em outros suportes a carne
de elementos éticos e estéticos para a educagio sentimental e intelectual do individuo
e da sociedade. E preciso entdo relacionar cada vez mais o escritor (e a literatura em
geral) com as outras artes, suportes e linguagens em um contexto de convergéncia
tecnoldgica e de transformagtes da economia da cultura, oportunizando as dreas em
contato se beneficiarem da produgio criativa dos escritores e 2 literatura maior
contato com essas novas linguagens surgidas ou potencializadas no ambiente digital.

0 mergulho, ou a densidade, da musica, do quadrinho, do cinema, depende de
qualidades literdrias. O entretenimento de concentragdo, com maior densidade e
qualidade, pode significar uma potencializacio dessas linguagens e maior qualidade
em termos culturais, estéticos, criativos. O roteirista, 0 narrador, o escritor, de jogos e
de cinema, pode ganhar muito a0 se ampliar a conexao com a literatura e a escrita
criativa. Essa convergéncia tecnoldgica vem junto com a religacao dos saberes e a
convergéncia das artes. A narrativa, a escrita criativa e a literatura tem papel cada vez
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mais relevante diante desse novo cendrio, e nao o contrario. Para tal, € preciso sair da
ideia de uma linha de pensamento da producio industrial escritor-livro-leitor, em
que o escritor s6 se vé como escritor se ele produz o objeto chamado /ivro. Caso tal
produto venha a desaparecer ou a diminuir seu espago como produto cultural (hoje
tendo que conviver com a enormidade do audiovisual, dos jogos e da musica), o
escritor viria também a perder seu espaco social de centro da industria cultural e das
trocas simbélicas. O seu lugar continuard sempre central e é o de contar histérias, o
de narrar, desde que o mundo é mundo, se nao com suportes fisicos ou digitais pelo
menos com o proprio corpo, seus gestos e sua voz.

4 Aconquista da ubiquidade

Para Walter Benjamin, a obra de arte foi sempre suscetivel de reprodugio. Des-
de os primordios, o que uns homens fizeram podia ser copiado e refeito por outros.
No entanto, as técnicas de reprodu¢ao sao um fenomeno novo, “mediante saltos
sucessivos, separados por longos intervalos, mas num ritmo cada vez mais rapido”.”
0 ser humano copiou e copia, com ou sem tecnologia. A primeira copia que ele fez da
natureza foi provavelmente com o proprio corpo, imitando gestos, plantas, usando
couros e cabegas dos animais, com as quais dramatizou acontecimentos reais que
lhe passaram (GASSNER, 1974).” Sdo os primérdios da tentativa de fixacio da
memoria externa humana, que vao desses gestos, ritos, narrativas orais, pinturas e
objetos tridimensionais até o enorme salto da invencao da escrita, em 3,5 mil a.C.,
pelos sumérios, na Mesopotamia, cujo suporte eram tabuletas de argila (MANGUEL,

1997).”

Para se copiar objetos tridimensionais, na Grécia Antiga, lembra Benjamin,
conheciam-se as técnicas de fundicdo e cunhagem, com as quais eram feitas

*' BENJAMIN, W. "A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica". In: Benjamin, Habermas, Horkheimer, Adorno. Col. Os Pensadores.
2.ed. Sao Paulo: Abril Cultural, 1983. p. 5.

* GASSNER, J. Mestres do teatro I. S2o Paulo: Perspectiva, 1974. O autor afirma, por exemplo, que o drama surgiu do préprio gosto instintivo do
homem pela alegria ou pela liberagao emocional e também dos seus primeiros esfor¢os para dominar o mundo visivel e invisivel, imitando-o e
narrando-o. Segundo Gassner, podemos imaginar o primeiro dramaturgo ainda no Paleolitico (2,5 milhdes de anos a.C até 10 mil a.C), explicando
por gestos e uma narrativa incipiente incidentes de caga, de medo ou de sorte que Ihe tenham ocorrido. Tempos depois, 0s primeiros seres
humanos desenvolveram uma capacidade de copiar a forma e as cores de animais e pessoas com carvao, pedras e até sangue — com extremo
realismo —na esperanca de que o mundo da vida recompensasse a copia na caverna com o animal real e sua carne.

“MANGUEL, A. Uma histéria da leitura. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1997. O autor diz que essa escrita incipiente deu origem a uma tecnologia
precdria e magnifica, o alfabeto grego, que, com apenas 25 simbolos, é capaz de gravar tudo o que existe. Desde entdo, formaram-se exércitos de
copistas,  mao, em diversas civilizagdes através dos séculos, gravando o que pudessem como fosse possivel. Em Alexandria, conta Manguel em
Uma histdria da leitura, os navios precisavam esperar atracados o tempo necessario para que os copistas da mais famosa biblioteca da Antiguidade
reproduzissem manualmente os livros existentes a bordo.
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moedas, terracotas e bronze em série. Séculos depois, a gravura na madeira
possibilitou a reprodug¢ao do desenho, muito antes de a imprensa ser criada. Esse
fato foi obviamente de grande importancia, em especial para a literatura, cuja
concretude da fixacao mecanica praticamente a fundou desde um ponto de vista
moderno. Na Idade Média, utilizou-se o cobre e depois a dgua-forte para copiar. A
litografia, cujo nome inicial era o de “poliautografia”, ou seja, a técnica de possibilitar
muitas copias, teve inicio no século XIX, com uma impressao muito mais fiel que
qualquer técnica anterior. A fotografia a suplantaria poucos anos depois. O passo
seguinte, decisivo e transformador, era o do fondgrafo e o do cinematdgrafo. Desde a
invencdo do cinema, o mundo da producio cultural vem sendo impactado pelo
fenomeno de convergéncia tecnologica de suportes antes distintos (visual, dudio,
sequencial e sua conexao total no cinema falado). A convergéncia tecnoldgica € tao
importante que, nesse caso, fundou uma arte inteira. Assim, com a eficiéncia da
convergéncia das técnicas de copia e reproducio, o século XX acabou se tornando o da
predomindncia da c6pia sobre a autenticidade dos objetos Unicos. Benjamin
abordou em seu famoso ensaio os efeitos desse fendmeno para 0o mundo da cultura.

Esse momento fundamental na historia da copia, com as inven¢oes da era
industrial (fotografia, com Louis Daguerre, em 1835, na Franga; fonografo, em 1877,
com Thomas Edison, nos Estados Unidos; e do cinematdgrafo, de 1895, com os
irmaos Lumiere, também na Franca), é abordado por Valéry, em A congquista da
ubiquidade™ citado por Benjamin. Assim como o autor francés, Benjamin vé o novo
ambiente do século XX com rebatimentos nao apenas na forma de recep¢ao da obra
pelo ptiblico, mas na propria ideia de obra de arte:

Com o advento do século XX, as técnicas de reprodugao atingiram tal nivel que, em

decorréncia, ficaram em condicoes nao apenas de se dedicar a todas as obras de arte
do passado e de modificar de modo bem profundo os seus meios de influéncia, mas

2o . e 25
elas proprias se imporem como formas originais de arte.

A questio observada por Benjamin € que a reproducdo técnica independentiza o
original da copia e, a0 mesmo tempo, faz com que a catedral, por exemplo, ja nao
esteja apenas localizada na praca, mas também no estidio do fotdgrafo ou na casa de

* VALERY, P La conquéte de I'ubiquité. Versio digital do texto publicado em 1928. Disponivel em: <http:/classiques.uqac.ca/
classiques/Valery_paul/conquete_ubiguite/valery_conquete_ubiquite.pdf>. Acesso em: 1 de out. 2015.

 BENJAMIN, W. "A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica". In: Benjamin, Habermas, Horkheimer, Adorno. Col. Os Pensadores.
2. ed. Sao Paulo: Abril Cultural, 1983. p. 6.
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um aficionado. Sua reproducio aproxima a obra do publico, aumentando-a e
tornando-a ubiqua e reprodutivel. A questdo seria que, mesmo que a técnica de
reproducio da obra aumentasse sua possibilidade de fruigao pelo publico e deixasse
intacto o contetdo da obra, de qualquer maneira desvalorizaria seu “hic et nunc”
(“aqui e agora”, em latim). Mesmo 2 mais perfeita reproducio faltaria sempre algo,
segundo Benjamin, o hic et nunc do original da obra de arte, sua autenticidade na
qualidade de objeto Gnico. Esse efeito de desautenticizacio da obra estaria em
estreita relagio com os movimentos de massa entdo em desenvolvimento.” Seu
agente principal seria o cinema e sua “liquidacao geral” do elemento tradicional
dentro da heranga cultural.

Haveria uma nova possibilidade de recombinagio, de remixagem de todo o
passado. Citando o cineasta francés Abel Gance, em Les temps de ! 'image est venu,
diz que, da mitologia dos gregos a Shakespeare, todos estariam esperando na porta de
entrada do liquidificador do cinema sua vez de virar algo novo, numa espécie de
ressurreicao possibilitada pela técnica de gravacio e reproducao. As massas estavam,
segundo Benjamin, exigindo cada vez mais acesso, acolhendo as reprodugdes, ao
mesmo tempo em que “tendem a depreciar o cardter daquilo que é dado apenas uma
vez”.” Areprodugio “standartizaria” o que é Ginico.

J4 no inicio de seu ensaio, Benjamin aponta um elemento econdmico e politico
importante. “Como as superestruturas evoluem mais lentamente que as
infraestruturas, foi preciso mais de meio século para que 2 mudanga advinda nas
condigdes de produgio fizesse sentir seus efeitos em todas as dreas culturais”.” 0
autor referia-se ao que ele considerava o valor de prognéstico da andlise de Marx de
que o capitalismo estaria preparando, a0 mesmo tempo, as condi¢des de sua
supressao. Se o prognostico inteiro nao se confirmou, hoje, pelo menos em parte da
superestrutura, podemos dizer que sim. A tecnologia digital, num contexto de
producio totalmente novo, gerou uma capacidade de produco e reproducio tais que

* Esses movimentos a que Benjamin se refere foram considerados por Ortega y Gasset em A rebelidio das massas como o fendmeno do cheio, em
que as ruas, os teatros, os cinemas se encheram de uma massa que passou a atuar em tudo. Produto da técnica da virada do século XIX para o
século XX, esse “homem-massa” teria também como caracteristica uma perda da sua autenticidade, do esforco de fazer a si proprio,
comportando-se no novo tempo como 0 menino mimado da técnica ou o barbaro que vive na cultura como em estado de natureza.

7 BENJAMIN, W. "A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica". In: Benjamin, Habermas, Horkheimer, Adorno. Col. Os Pensadores.
2. ed. S0 Paulo: Abril Cultural, 1983.p. 9.
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convivemos com duas grandes consequéncias: a ji referida decadéncia do
intermediador, o dono do meio de reproducio, e a passagem da escassez dos
produtos culturais para a hiperabundancia de producao e distribuicao atualmente
praticamente gratuita. Nessa drea da cultura, elementos centrais do capitalismo
como propriedade privada dos meios de producao e seus copyrights restritivos
deixaram de ter o mesmo sentido, a ponto de o centro de uma economia colaborativa
atual ser ageragdo de bens publicos globais e bens comuns.

Outro elemento destacado por Benjamin € de que ha duas tendéncias nas massas:
“Exigem que as coisas se tornem tanto humanas quanto espacialmente mais
proximas, de outro lado acolhem as reproducoes e tendem a depreciar o cariter
daquilo que é dado apenas uma vez.”” Por isso, diferentemente da tradicdo, se
passou a produzir mais obras de arte feitas justamente para serem reproduzidas,
como € o caso do cinema. Essa tendéncia antevista por Benjamin ha 80 anos se
acentuou enormemente na era digital, da mesma forma como o autor considerou
que, com a fotografia, o valor de exibigao substituiu o valor de culto da obra de arte.
Em termos de tecnologia digital, esse efeito é infinitamente maior.

0 mundo do nativo digital do século XXI, pela abundancia de acessos inigualdveis
em qualquer outro tempo da histéria humana, parece-nos, no entanto,
paradoxalmente mais livre da copia, menos refém dela. Pode, assim, voltar a ser
mais auténtico que o mundo do imigrante digital emergindo dos escombros da
industria cultural tradicional que a tudo achatou e diminuiu, incluindo a arte.
Pensamos que a resisténcia a0 achatamento, 2 massificacdo, a inautenticidade
promovida pelo pensamento critico em relagao a industria cultural nao foi em vao.
Manteve um espirito critico, humano, aceso como o fogo de Prometeu. Um
fogo que, a0 que parece, pode servir para iluminar um momento novo em que o olhar
indireto, arejador e negativo da arte pode ajudar a enfrentar a opacidade do mundo
industrial-massificador.

Parece-nos emblemadtico que Benjamin tenha utilizado como epigrafe para a 4
obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica uma citacio de ‘A
conquista da ubiquidade” (1934) do poeta e critico francés Paul Valéry referente as
mudangas tecnoldgicas do inicio do século XX, e nao a parte do mesmo texto em que,

? Ibidem, Ibidem, p. 9.
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logo em seguida, e de maneira visiondria, Valéry imagina os efeitos ainda maiores que
tais transformagdes poderiam trazer — e trouxeram — para o sistema de producao e
consumo e a0 estatuto da obra de arte. Benjamin faz referéncia ao trecho, mas sem o
mesmo destaque que deu ao primeiro no qual o poeta francés diz:

Nossas belas-artes foram instituidas, assim como os seus tipos e praticas foram
fixados, num tempo bem diferente do nosso, por homens cujo poder de agdo sobre as
coisas era insignificante face aquele que possuimos. Mas o admiravel incremento de
nossos meios, a flexibilidade e precisao que alcancam, as ideias e os habitos que
introduzem, asseguram-nos modificacoes proximas e muito profundas na velha
industria do belo. Existe, em todas as artes, uma parte fisica que nao pode mais ser
encarada nem tratada como antes, que nao pode mais ser elidida das iniciativas do
conhecimento e das potencialidades modernas.”

No mesmo texto, também citado por Benjamin, o filésofo usa outra instigante
observagao de Valéry, muito mais pertinente ao contexto em que se insere a obra de
arte hoje do que na década de 1930. Diz:

Tal como adgua, 0 gis e a corrente elétrica vém de longe para as nossas casas, atender
as nossas necessidades por meio de um esfor¢o quase nulo, assim seremos
alimentados de imagens visuais e auditivas, passiveis de surgir e desaparecer ao
menor gesto, quase que aum sinal.”

Essa notdria antecipagdo de um servico de internet s6 num nivel bem inferior
chamara a atencao de Benjamim naquele momento. No entanto, no hd como n4o nos
fixarmos, no nosso tempo, a essa premonicao intelectual. Assim como Valéry e
Benjamin em relagio a0 século XIX, no presente também poderiamos dizer que essas
ideias tiveram vigéncia num “tempo bem diferente do nosso, por homens cujo poder de
acdo sobre as coisas era insignificante face aquele que possuimos”. O poder da
reprodutibilidade técnica que naquele momento era o da inddstria e o do intermedidrio
hoje estd na casa e nas maos da quase totalidade dos seres humanos contemporaneos.
E nio s6 isso como € muito maior até mesmo do que o poder da indistria do século XX,
em razao da desmaterializagio dos suportes. Com tal fendmeno, um mesmo objeto
escrito, falado, filmado, fotografado, desenhado — e, agora com a impressao em 3D,
podendo até mesmo ser reproduzido materialmente — € ubiquo, podendo estar em

“VALERY, P, in BENJAMIN, W. "A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica". In: Benjamin, Habermas, Horkheimer, Adorno. Col. Os
Pensadores. 2. ed. Sao Paulo: Abril Cultural, 1983. p. 13.

" Ibidem, Ibidem, p.13.

Escrita criativa: a literatura na época da sua infinita reprodutibilidade técnica 283



todos os lugares a0 mesmo tempo, para muito além da antiga cpia como mera
reproducio peca a peca, mesmo que em escala, de uma imagem original. A
descentralizacio e a distribuicio quase universal do poder da copia e de suas
remixagens possiveis com simplicidade pueril e intuitiva impactam nao no original,
mas em como vemos e vivemos atualmente a copia como algo até mesmo banal.

Para Benjamin e Valéry, a velha “industria do belo” se alterou profundamente nas
primeiras décadas do século XX, gracas aos avancos tecnoldgicos alcangados, com
sua precisao e flexibilidade nunca vistas anteriormente. Se em pouquissimas
décadas as transformacoes na materialidade da arte foram tantas, a propria nogao de
arte deveria também passar por uma modificacao profunda. Seguindo o argumento
desses dois autores, gostariamos de perguntar: nio seria também a arte de hoje
reflexo de um poder ainda muito maior de acio do homem sobre o mundo? Em
fungao disso, nao seria a obra de arte do século XXI diferente, agora, também da que
Benjamin e Valéry analisam em relagao ao inicio do século XX?* Pois bem: tanto
Benjamin quanto Valéry parecem nao apenas corretos em sua andlise como
profetizam uma relacao com a arte nao s vigente como ainda mais profunda a
medida que as tecnologias avancam, e o mundo digital desmaterializa seus suportes,
aponto de tornar infinita a sua reproducio.

5 Abanalidade da copia

No ambiente digital, de multiplos nichos, a inddstria nio mais necessita (por
questoes econdmicas) nem pode (por questdes culturais geradas pelos ambientes
pos-massivos) viver apenas da reproducao maximizante do século passado. O fato é
que vivemos um momento a0 mesmo tempo de pré-homens-massa (agrarios),
homens-massa (era industrial), homens-massa customizados pelo mercado de
nicho e a possibilidade de uma desmassificagao pelo digital (homem-massa digital e
o0 pés-homem-massa, cujo destino se deve a possibilidade da intera¢io autonoma e
nao heterdbnoma com as novas tecnologias de gravacio da memoéria externa
humana).”A literatura (e o sistema literdrio como um todo), como produto cultural
que é, precisa ser pensada hoje nesse novo contexto de enorme complexidade

* Ibidem, Ibidem, p. 3.
* ASSUMGAO, J. Cultura digital e desmassificagdo. Posficio. In: Homem-massa — Ortega y Gasset e sua critica 2 cultura massificada.
Porto Alegre: Bestidrio, 2012.
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econdmica, social, tecnoldgica e cultural, em que, no nosso entendimento, o
auténtico se ressignifica.

Uma das questdes postas por Benjamin € a de que, com as mudangas tecnoldgicas
do inicio do século XX, houve uma reacao conservadora que logo recriminou o
aumento da possibilidade de atendimento em escala dos desejos das massas, cujo
interesse pela diversdo seria o oposto ao exigido pela arte: a concentracao. Nao era
uma recriminacdo nova, mas ela se potencializou com a reprodugao técnica
industrial e volta a carga hoje com o desenvolvimento do digital. Duas questoes
seriam importantes. A primeira a se perguntar na atualidade é se o problema do
aumento da diversao (dispersao e nao convergéncia atenta a obra) e a diminuigao da
concentragdo se potencializam com a infinita reproducio técnica do digital ou se
apenas se fragmentam. A outra € se posi¢oes como as de Ortega y Gasset e Aldous
Huxley, por exemplo, preocupados que estavam com o aumento da dispersao
promovido pela técnica no inicio do século XX, nao tém ainda alguma validade, pelo
menos parcial, a0 apontar para elementos importantes dos campos estético e
literdrio. Benjamin, em seu tempo, realizava uma elogidvel defesa do acesso das
massas aos bens culturais, mas, ao que parece, sem a mesma criticidade (dos
conservadores Ortega e Huxley) que seu pensamento possui para o restante do
sistema de reprodugdo. Diz Benjamin:

Essa forma de acolhida pela seara da diversio, cada vez mais sensivel nos dias de
hoje, em todos os campos da arte, e que é também sintoma de modificacoes
importantes quanto 2 maneira de percepcdo, encontro, no cinema, o seu melhor
terreno de experiéncia. Através do seu efeito de choque, o filme corresponde a essa
forma de acolhida. Se ele deixa em segundo plano o valor de culto da arte, nao é
apenas porque transforma cada espectador em aficcionado, mas porque a atitude

desse aficcionado nio € produto de nenhum esforco de atengdo. O publico das salas
~ . ~ . . . 34
obscuras é¢ bem examinador, porém um examinador que se distrai.’

A defesa “progressista” da distracao veio acompanhada, neste ponto, de certa
condescendéncia em relagdo a como as massas, e nao apenas a industria, exigem
mais diversdo e menos concentracio. Diferentemente, para um autor como Ortega y
Gasset, essa exigéncia ocorreria porque o homem-massa, segundo o fildsofo
espanhol, quer sempre mais desocupagdo e menos responsabilidade em fazer o

* Ibidem, Ibidem, p. 27.
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proprio mundo.” Essa e outras criticas reaparecem hoje em relagio a0
comportamento do homem-massa no ambiente digital. Também, a mesma defesa
benjaminiana: diante do computador ou do smartfone, o piblico € bem examinador,
mesmo que se distraia.

Talvez fosse necessario se chegar a uma elaboracio com o que ha de positivo entre
essas posicoes para se evitar exageros de alguma forma injustos: é necessdrio o amplo
acesso e também uma interacdo mais autonoma e responsivel. Em nosso
entendimento, como ainda vivemos uma transi¢ao, podemos dizer que atualmente o
ambiente é pos-massivo, mas boa parte das pessoas ainda se comporta nele como
massa, muitas vezes disforme, passiva, heteronoma, consumista, como se ainda
estivesse mergulhado apenas na cultura de massa industrial. 0 “homem-massa
digital” € herdeiro do ambiente cultural da era da inddstria. Nao obstante, se o
homem-massa, como pensa Ortega y Gasset e também Benjamin nesse sentido, é
produto da técnica de sua época, seria possivel que o mundo digital, cujo centro é
ocupado pela fragmentacio, reequilibrasse a questao a partir de uma crescente e
paulatina desmassificagdo? Pensamos que tal movimento ji estd em marcha e que
ele pode ter enormes impactos para todo o mundo da cultura e obviamente também
paraaliteratura.

Com a reprodutibilidade, ocorre, segundo Benjamin, uma emancipagao da obra
de arte com relagdo a existéncia parasitdria que lhe era imposta pelo seu papel
ritualistico” anterior. Assim, com a mudanca das condicdes tecnoldgicas, em lugar
de se fundar no ritual, ela passou a se fundar na politica. A massificagdo
pelareprodutibilidade, desse modo, nao seria negativa, como para Ortega, no sentido
de que possibilita a obra de arte deixar para trds suas funcdes ritualisticas
tradicionais. A aura também vem do que vemos ao longe (distanciamento), como
a ideia que temos de algo que recobre as montanhas distantes de nés. Esse valor
de culto impelia a se manter a arte em segredo, muitas vezes até mesmo escondida
das pessoas, nas celas dos sacerdotes, diz Benjamin. Algumas representacoes de
Virgens Marias permaneciam cobertas todo o tempo, distantes, e assim conservavam
sua aura. Mas, na medida em que se emancipam de seu uso ritual pela

"ORTEGAY GASSET, J. La Rebelién de las Masas. In: Obras completas. 2° reimp. Madri: Alianza Editorial, 1994 (Vol. IV).
* BENJAMIN, W, A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Benjamin, Habermas, Horkheimer, Adorno. Col. Os Pensadores. 2.
ed. $20 Paulo: Abril Cultural, 1983. p. 11.
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reprodutibilidade, elas, diz o filosofo, agora estao nuas e podem ser levadas para
qualquer lugar.

Da mesma forma, a origem das imagens artisticas como aquelas que servem a0
culto as deixam longe de nés, porque cultuamos o inacessivel, e a arte conquanto algo
distante tem aura, por sua condi¢ao de inatingivel, inalcancavel, ideal. Ocorre que,
com a reprodutibilidade, essa distancia nao ¢ mais a mesma. Tudo estd préximo, e a
aura se esvai. Mas se o que pensa Benjamin em relacio a reprodutibilidade em seu
tempo estd correto, com a reprodutibilidade digital atual teriamos essa proximidade
infinitamente maior e, por isso, uma dificuldade suplementar em distinguir o que é
artistico do que nao é. Em literatura, também. Nao haveria mais tao claramente o
marco ou a moldura, de George Simmel” e Ortega y Gasset,” e expressio proxima ao
papel daaurabenjaminiana.

No entanto, pensamos que essa experiéncia de encurtamento da distincia descrita
por Benjamin vem sendo infinitamente potencializada pela tecnologia digital. Do
encurtamento da era industrial, passamos a um hiperencurtamento da distancia
entre a obra de arte e o publico via reprodutibilidade técnica digital, com a
diminuicao da centralidade do papel do dono do meio de reproducao. Esse fato talvez
possa ajudar a enxergar um ponto ainda nao possivel de ser dimensionado na época
estudada por Benjamin. O fato de naturalizarmos hoje a copia como parte do
cotidiano pessoal e nao como produto de uma indistria — ela, sim, distante do
publico e ainda recoberta de alguma aura — poderia levar a uma progressiva
desfetichizagdo, nao da arte, mas da copia da arte, por parte das massas, em razao da
sua hiperabundancia e banalidade.

Benjamin pensava que, com o advento da reprodutibilidade, as massas estavam
exigindo mais a copia que o auténtico. Pois parece que as massas atuais (e seus
individuos) tendem nesta época a diminuir a procura e a valorizagio da copia por
causa da sua ubiquidade e quase gratuidade. Diferentemente do periodo anterior, as
massas as tém agora a qualquer momento em casa, no trabalho, no bolso. Se estd
certa a lei da oferta e da procura em termos de valorizagio simbdlica, tender-se-ia
agora a se desvalorizar essa hipercopia e a se revalorizar o Ginico e o auténtico, gragas

7SIMMEL, G. A moldura. Um ensaio estético. In: Simmel e a Modernidade. 2. ed. Brasilia: Editora da Universidade de Brasilia, 2005.
*ORTEGAY GASSET, J. Meditacion del Marco. In: Obras completas. 2' reimp. Madri: Alianza Editorial, 1994 (Vol. I1).
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a banalidade e a abundéncia infinita da copia em contraposicao a escassez atual da
copia industrial em suportes materiais. A tal ponto isso ocorre que, compara-
tivamente, até discos, livros e filmes se revestem hoje de alguma autenticidade,
algumaaura, diante da experiéncia liquidificadora da copia digital.

A democratizacao do acesso obviamente se multiplicou e ¢ um fenémeno com
impactos magnificos nao apenas nesse sentido, como também no da possibilidade de
aumento da expressao simbdlica de grupos e individuos que antes nao a possuiam
como na escala atual. Junto a toda diversidade cultural que emerge, as
recombinagoes também se multiplicam aceleradamente, gerando outros e diversos
pontos de vista, que por si s6s ajudam a combater a homogeneizacio dos meios
massivos tradicionais. A recombinagdo e as remixagens parecem mesmo uma
tentativa de consubstanciar unicidades e autenticidades novas no mundo liquefeito
das reproducoes compartilhadas.

Nio seria impossivel agora umavolta, uma revalorizacao do auténtico, do diferente,
do distante, do Ginico, mas de um artistico fundado nao mais no seu cariter religioso,
ritualistico, anterior a0 século XX. Uma existéncia com sentido e significado por si
mesmos capazes de mobilizar coragoes e mentes por seu efeito estético inico (obra),
diferente da abundante e sufocante copia, agora digital. Também na literatura e no
livro. J4 passada pela época de sua reprodutibilidade, o sentido da arte pode voltar
sem a aura ritualistico-mitico-religiosa perdida na era industrial e vista agora apenas
como parte viva e necessaria da experiéncia humana de expressao simbélica de seu
espanto ante o mundo, os outros e si mesmo. O estético vira negacao da anestesia da
copia e da massificagao, do desencantamento do mundo promovido pelo capitalismo
industrial e seu mundo da copia em escala. Seu sentido é o de reencantar para o
espanto, paraa admiracao, o olhar de fora grego (ad-mirar, olhar de longe), distante e
possivel pela desvalorizagdo da cpia, em curso pela reprodugio digital.

De certa maneira, a técnica, ao exagerar e potencializar as possibilidades de copia,
vai esvaziando-a da capacidade de encantamento que ela teve no século XX. A ponto
de o mundo poder, hoje, voltar a valorizar a arte e até mesmo buscar, contra a copia,
outra moldura que n2o a da aura religiosa ou idealista, vista a partir de um ponto
utilitdrio, pragmdtico ou metafisico. Parece ficar novamente possivel um marco, uma
aura, espago de sentido recortado do mundo opaco da copia hipertrofiada. Mais que
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nunca, a arte é ponto de fuga para respiro contra o sufocamento na opacidade,
incluindo a opacidade da copia.

Abanalidade da copia de certo modo repde ou reafirma a possibilidade da arte e da
literatura como presencialidade estética num sentido nao ideal ou religioso — porque
ja passada pela experiéncia de afastar-se dessas funcoes metafisicas e religiosas —,
mas vital, como experiéncia critica do massificado e ampliadora de repertérios.
Depois da experiéncia nauseante do sufocamento, vem a necessidade de olhar
indireto em busca de um desvelamento do que estd sob a copia, de uma aléthea que
nao estd nunca sob o véu, que precisa ser levantado, mas que se revela conquanto ato
mesmo do movimento de descobrir. E nada mais. Nao é substancia idealista nem
peso materialista. Nao parte de um olhar platonico de desvalorizagdo do simulacro
em favor de arquétipos ideais, mas também nio é a opacidade obtusa do real. E arte,
apenas, mais livre que antes, porque os simulacros digitais cumprem suas antigas
fungdes utilitirias e metafisicas. A pratica do compartilhamento tem ensinado aos
seres humanos sobre si mesmos. Agora, mundialmente disseminada, ela gera
também uma cultura do compartilhamento e uma responsabilidade pelo que se
compartilha. De certa forma, hoje, somos o que compartilhamos, na medida em que,
com um post e um clic, abrimos para os outros, nas diversas redes sociais, nossas
ideias, valores, preconceitos e visoes de mundo, como nunca antes.

6 Adescoisificacao daarte

A convergéncia tecnoldgica do século XX mergulhou também a literatura no
ambiente de predomindncia do cinema, um ambiente cheio do que Benjamin
chamava de “diversao” em vez da “concentra¢o” exigida na arte anterior ao século
XIX. H4 muito que a tecnologia afetou a autenticidade da obra que, de qualquer
maneira, segundo ele, escapa a toda reproducio. No entanto, ao transformar algo que
foi feito apenas uma vez — e que nesse fato tem sua autenticidade —em um fenémeno
massificavel, faz-se, diz Benjamin, com que essa obra passe a ter uma atualidade
permanente, ja fora das circunstincias em que foi criada. E fora da tradigao.

Seisso é verdade no inicio do século XX, o que dizer da obra de arte nos dias de hoje?
Se o rompimento com a tradicio se deveu as enormes mudangas na
reprodutibilidade, vivemos outras desse tipo na concep¢ao, mesmo, do que € arte,
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incluindo um rompimento com o que se fazia no século passado e que atualmente é
parte da tradicao? Ou serd que, passada a necessidade de massificacao de objetos
feitos em série, substituida pela atual ubiquidade da cdpia, feita uma a uma, clique a
clique, compartilhamento a compartilhamento, pessoa a pessoa, nao se tem uma
possibilidade ou mesmo uma necessidade de volta ao didlogo com a tradigo, o que
revalorizaria a arte feita antes de sua coisificacao industrial? Considerando que uma
boa parte da literatura dos dias atuais, se nio a predominante, volta a ser realista,
talvez sim.

No ambiente digital, o suporte da arte nao é mais coisa, objeto e em muitos sentidos
nem é mercadoria tal como a conhecemos, porque feita e reproduzida de graca,
desde o autor até o publico. Com isso, a ideia de gratuidade da arte e sua finalidade
sem fim toma outra dimensao simbélica e pratica. A arte sem a coisa substante do
suporte fisico Gnico, mas como espectro que vaga infinitamente livre, de suporte a
suporte, ndo ¢ mais coisa. Assim, com o aumento da cultura digital peer-to-peer,
ponto a ponto, no periodo pés-industrial, vivemos o que pode vir a ser a possibilidade
da descoisificacao da arte da eraindustrial.

No século XX, a reprodu¢io mecanica e eletronica, centralizada na inddstria
cultural, amplificou a obra para atender as massas, matriz de onde emana todo um
conjunto de atitudes novas com relacio a arte. Nao que isso nao ocorra atualmente,
mas, no momento em que as massas viraram fragmentacao e fluidez pos-modernas,
a mesma industria do entretenimento precisou partir para a customizagao do que
antes era padrio para todos os homens-massa. No entanto, o que veio depois, a web
2.0, ponto a ponto, trouxe algo ainda mais potente que os servicos de assinatura de
tevé e suas infinidades de canais hoje necessdrios para atender a0 homem-massa
customizado. Tanto que o aparelho de tevé, antes central, passou a ser considerado
uma segunda tela em relacao a0 computador. Contudo isso, mais uma vez, era s6 o
comeco. Com a portabilidade do digital, e sua convergéncia na palma da mao, a
historia é ainda outra em termos de fragmentagao.

Se, como diz Benjamin, o crescimento macico do nimero do publico com a
massificacao dos produtos culturais transformou o modo de participacao na vida
cultural e esta a ideia de arte do século XX, a pés-massificagdo do digital, feita ponto a
ponto, multidirecional e recombinatdria, criada no s6 por consumidores, mas por
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consumidores-produtores-reprodutores, nao iria mudar o que pensamos por arte?
Nao haveria melhores condicoes para a liberdade da arte, no tempo presente, ji sem
0 dominio pleno da industria do disco e do cinema?

Também nos perguntamos: considerando-se que a arte € jogo de criagdo, artificial
suplemento a vida natural (se nao seria apenas o natural), olhar obliquo, enviesado,
de afastamento critico e nao apenas copia do natural e também considerando que a
tecnologia digital faz parte do ambiente natural de hoje e serd cada vez mais com a
chamada “internet das coisas”, a que liga objetos e utensilios 2 rede mundial de
computadores, ou a arte se coisifica e se mercantiliza ainda mais, perde o sentido e
morre diante do fantdstico e do irreal que hoje € o real, ou, gracas a sua natureza de
artificio, se opde a esse mesmo real fantastico da copia infinita em busca de menos
copia e mais autenticidade. Apostamos nesta segunda, também para a literatura, pelo
fato ja suficientemente conhecido do poder da criatividade humana, que criou,
também pela imaginacao, o proprio mundo a0 mesmo tempo digital e analdgico
atual. H4 a possibilidade de uma arte que pode livrar-se da materialidade e da
imaterialidade da copia em diregdo ao auténtico. Por ser a copia — agora infinita —
uma fun¢ao desempenhada pela tecnologia atual, a arte e aliteratura podem voltar-se
mais leves ao papel de organizadores e inventores de mundos, narrativas e objetos
auténticos.
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CAPITULO 12

Disquisicoes em torno da ideia e da
institucionalidade da Economia Criativa no Brasil

Enrique Saravia

The celebration of creativity in the arts can work hand in hand with
the appreciation of the diverse sources of economic progress.
Amartya Sen

Examinar, pesquisar ou investigar na 4rea de Economia Criativa nos coloca em
situacoes por vezes insoltiveis. Mais ainda, quando tentamos analisar o conceito com
base na cultura.

A primeira objecao do interlocutor é que toda industria € criativa, mesmo algumas
que estao longe do que normalmente se entende por politica ou gestdo cultural. Ou
nao é criativa a indistria aerondutica ou a construgao de centrais nucleares? Por que
sair do jd solidamente cunhado conceito de industria cultural para entrar no campo
vago dainclusao dessa no quadro geral das industrias criativas?

Por que, por vezes, separar inddstrias culturais, de um lado, e inddstrias criativas,
de outro?

Conceito operacional de cultura

Talvez um principio de solugdo seria partir de um conceito operacional de cultura
que é o geralmente usado, mesmo que seja filosoficamente arbitrario e, muitas vezes,
politicamente autoritario.

Isso significa que, se tratarmos de aspectos praticos da cultura, nio podemos partir
de uma discussao conceitual. De fato, no texto basilar de Kroeber e Kluckhohn
(1952), eles conseguem elencar 164 definicoes de "cultura”. Consequentemente, se
0 objetivo é tratar de politica ou projetos culturais, € necessario restringir a busca aos
dois conceitos bdsicos que normalmente sao trabalhados nessas dreas. Isto €, a
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defini¢do de cultura cldssica: conjunto de manifestacoes e produtos da
criatividade humana consagrados como simbolos ou expressoes da evolugao
civilizatéria ou a conhecida como defini¢ao antropoldgica da cultura, ou seja, o
conjunto sistemdtico de valores, crencas, tradicoes, comportamentos e
normas que dio identidade a uma sociedade especifica.’

A primeira defini¢do € a que compreende as grandes obras da humanidade: os
grandes escritores, dramaturgos, poetas, musicos, intérpretes, pintores, escultores...
as obras dos grandes génios: Cervantes, Shakespeare, Brecht, Camoes, Leonardo da
Vinci, Picasso, Beethoven, Bach, Mozart, e tantos outros — nio muitos — que
marcaram 2 historia. Mas, veja-se, eles sao todos europeus. Ergo, os cinones
das artes e da cultura nesse sentido sdo diafanamente eurocéntricos. O homem
“culto” é aquele que os conhece e que tem acesso as obras dos génios, especialmente
se o faz nalingua original.

No segundo sentido, em parte contraditério com o anterior, trata-se, no
pensamento de Hofstede (1997), da “programagdo coletiva da mente que distingue
os membros de um grupo ou categoria das pessoas de outro grupo ou categoria”.
Cultura, na imagem do autor, é um soffware mental compartilhado. E aquilo que faz
com que os cearenses se distingam dos paulistas, ou os argentinos dos caribenhos,
ou os alemaes dos portugueses, e assim por diante.

Se essas nogoes sao vilidas do ponto de vista especulativo, ¢ um problema que
escapa as preocupagoes dos praticos. A quem produz cultura, que é a comunidade,
coletivamente ou por meio de cada artista individual, nao lhe preocupa saber que tipo
de cultura estd gerando. A distingdo interessa, principalmente, a quem elabora a
politica cultural do Estado ou das institui¢des culturais pablicas ou privadas, porque
elas devem decidir entre alternativas decorrentes da aceitagdo de algum dos
conceitos sobre cultura antes mencionados. Privilegia-se o balé cldssico ou o
experimental? Apoia-se a musica erudita ou a popular? O teatro “comercial” ou o de
vanguarda? Financia-se a vinda dos grandes musicos e das orquestras ou a formacao
de outros musicos? Todas essas disjuntivas ndo sio excludentes. Todas as

' Assim, a Colombia, na Lei Geral de Cultura (Lei n® 397, de 1997), define cultura como “o conjunto de rasgos distintivos, espirituais, materiais,
intelectuais e emocionais que caracterizam os grupos humanos e que compreende, além das artes e das letras, modos de vida, direitos humanos,
sistemas de valores, tradicdes e crengas”.
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manifestacoes sao vilidas e normalmente estdo presentes no tracado da politica
cultural e no financiamento da atividade cultural. Se essas sdo democriticas e
participativas, certamente todas poderao estar presentes e terdo o direito de usufruir
dos apoios existentes porque elas sao igualmente legitimas.

Conceito de industria cultural

Se tudo isso é complexo, ¢ muito mais ainda quando se incorporam as novas
opgoes aportadas pela categoria “industria criativa”, dando sequéncia a0 mundo das
industrias culturais.

De fato, as indistrias culturais sao indistrias criativas, mas nem toda industria
criativa € cultural.

Aexpressdo "inddstria cultural” foi cunhada pelos filosofos alemaes Horkheimer e
Adorno (1969), no livro Dialética da Razdo, lancado em 1947. Tanto esses
pensadores quanto Walter Benjamin (1987) — este de forma mais atenuada — e o
norte-americano Bell (1985) apresentam uma imagem muito negativa da
industrializacao da cultura. Consideram que tal fendmeno s serve para deteriorar o
nivel da criacgdo humana e transformar em banalidades comercializdveis as
manifestacoes mais nobres do espirito (ADORNO, 1984).

Os anos que transcorreram entre a obra dos filosofos da Escola de Frankfurt e a
obra sobre industrias culturais que 2 UNESCO publicou em 1982 foram palco da
rapida expansao da atividade industrial no campo da cultura. Isso permitiu agucar a
definicao. Conforme aquele texto, existe indudstria cultural quando os bens e os
servicos culturais se produzem, reproduzem, conservam e difundem segundo
critérios industriais e comerciais, isto €, em série e aplicando uma estratégia de tipo
economico, em vez de perseguir uma finalidade de desenvolvimento cultural
(ANVERRE, 1982).

Augustin Girard (1978, p.605), dizia que "ha inddstria cultural toda vez que a
representagdo de uma obra € transmitida ou reproduzida por técnicas industriais",
enquanto Golding, em uma definicao que, apesar de discutivel incita a reflexao,
apontava em 1979 que "a industria cultural é a invasao do campo cultural pelo modo
de producao capitalista” (GOLDING, 1979, p. 37).

Disquisicdes em torno da ideia e da institucionalidade da Economia Criativa no Brasil 297



Bem cultural

Em todos os conceitos transcritos, aparecem — implicita ou explicitamente — trés
elementos permanentes: o ato de criacao, o suporte tecnologico para sua
difusao e o seu lancamento no mercado. A integracao dinamica dos trés constitui
aessénciadaindustria cultural.

E fundamental, porém, esclarecer o conceito de bem cultural, que ¢ o eixo sobre o
qual se apoia a inddstria cultural. Como aponta Evrard (1987), os bens culturais sdo,
em geral, os produtos do processo de criacdo artistica, assim como os suportes
necessarios para sua difusao.

Industrias culturais e industrias criativas

Se bem os termos “indstrias culturais” e “indastrias criativas” em alguns casos
parecem ser quase intercambidveis, a diferenca entre os dois tipos de inddstria
enraiza-se naquilo que gera o valor do bem ou servi¢o produzido. Por exemplo, os
bens e os servicos produzidos pelas inddstrias culturais sao fruto da heranca, do
conhecimento tradicional e dos elementos artisticos da criatividade. Por sua vez, as
industrias criativas derivam sua producao da criatividade individual, da inovacao, das
habilidades e do talento na exploragdo da propriedade intelectual.

Em geral, tanto as industrias culturais como as criativas estdo relacionadas com o
aproveitamento da nogdo de propriedade intelectual, mas elas nio sao as Gnicas que
geram valor a partir dos direitos de autor. Precisamente, a OMPI divide as indstrias
protegidas por direitos de autor em quatro grupos: i) inddstrias que dependem
principalmente do direito de autor; ii) industrias interdependentes do direito de
autor; iii) industrias que dependem parcialmente do direito de autor; e iv) inddstrias
de apoio.

E relevante essa distingdo de indistrias protegidas pelo direito de autor, inddstrias
interdependentes do direito de autor, indistrias que dependem parcialmente do
direito de autor e indudstrias de apoio. Dentre outras razdes, porque indica quais
industrias criativas poderao ser incluidas nas contas satélite de cultura.

0 conceito, ainda difuso, nutre-se de alguns elementos caracteristicos:
criatividade, conhecimento, propriedade intelectual.
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Dai decorrem diferentes conceitos que, nos anos recentes, tentaram definir e
explicar as novas nogoes.

Assim a UNCTAD (Conferéncia das Nagdoes Unidas para o Comércio e o
Desenvolvimento) esboga seu conceito: “As indistrias criativas estao no cerne da
economia criativa e sao definidas como ciclos de produgio de bens e servigos que
usam a criatividade e o capital intelectual como seu principal insumo. Elas se
classificam, segundo seu papel, como patriménio, arte, midia e criagoes funcionais”.

A CEPAL (Comissao Econdmica para a América Latina e o Caribe) acrescenta que o
conteido dessas industrias € publicidade, cinema, TV, ridio, industria fonografica,
producio audiovisual independente, conteidos da web, jogos eletronicos e
contetdos produzidas para a convergéncia digital.

A UNESCO — grande difusora das ideias da Economia Criativa — formula seu
entendimento:

As inddstrias culturais e criativas sao aquelas que combinam a criacao, produgdo e

comercializacao de bens e servigos criativos e artisticos tangiveis ou intangiveis com

potencial para criar riqueza e gerar renda através da exploragao dos ativos culturais e

da producio de bens e servicos baseados no conhecimento (tanto tradicional como
contemporaneo) (UNESCO, 2014, p. 20).

Em 2001, 0 DCMS (Departamento de Cultura, Midia e Esportes do Reino Unido) —
e os criadores, junto com a Austrdlia, do conceito de “industrias criativas”, nos dizem
que elas sao aquelas que se baseiam na criatividade, no talento e nas habilidades
individuais. Possuem potencial para a criacao de riqueza e emprego mediante a
geracdo e a utilizacao da propriedade intelectual.

0 BID (Banco Interamericano de Desenvolvimento) avanga no conceito, tentando
identificar os setores envolvidos, e propde que:

as industrias culturais podem ser identificadas como um grupo de setores que
oferecem: i) servicos nos campos de lazer, educagio e informagio (p. ex.: filmes,
musica gravada, midia impressa ou museus); e ii) produtos manufaturados através
dos quais os consumidores elaboram formas distintivas de individualidade,
autoafirmacdo e manifestacio social (p. ex.: roupa de moda ou joalheria)
(QUARTESAN 2007 p. 20).

Por sua vez, a OMPI (Organizacao Mundial da Propriedade Intelectual) define as
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industrias protegidas pelo direito de autor:

as inddstrias que dependem principalmente do direito de autor sao aquelas que se
dedicam integralmente 2 criacao, producio e fabricacao, interpretacao ou execugio,
radiodifusao, comunicagio e exibi¢ao, ou distribuicio e venda de obras e outro
material protegido. As industrias interdependentes do direito de autor sao aquelas
que se dedicam a produgio e venda de equipamentos e cuja fungao consiste, total ou
principalmente, em facilitar a criacao, a produgio ou a utilizacio de obras e outro
material protegido (OMPI, 2003, p. 17).

As industrias que dependem parcialmente do direito de autor sao aquelas nas quais
uma parte das atividades estd relacionada com as obras e outro material protegido e
pode consistir em criacdo, produgdo e fabricagdo, interpretacao ou execugio,
radiodifusdo, comunicacio e exibicao, ou distribuicdo e venda. As industrias de apoio
s40 aquelas nas quais uma parte das atividades consiste em facilitar a radiodifusao, a
comunicagao, a distribui¢io ou a venda de obras e outro material protegido, e cujas
atividades nao foram incluidas nas indudstrias que dependem principalmente do
direito de autor.

0 Chile, no seu Programa Estratégico Nacional de Economia Creativa (CHILE,
2014), define as industrias criativas como “o setor relacionado com uma atividade
organizada que tem por objetivo a produgdo, reproducio, promocao e comércio de
bens e servicos culturais, artisticos, tecnoldgicos e patrimoniais, que estao
sustentadas no conhecimento e nos tangiveis e intangiveis dos territorios”. Define,
ademais, 2 Economia Criativa como "a economia baseada nos recursos criativos que
de maneira potencial geram crescimento econémico, criacao de empregos, ganhos
de exportacao e, a0 mesmo tempo, promovem a inclusdo social, a diversidade
cultural e o desenvolvimento humano”.

Internacionalizacao da industria criativa

Essa estrutura é, sem duvida, altamente internacionalizada. Observa-se nesse
campo, com muita clareza, o fendmeno da globalizagdo da economia. Existe
internacionalizagdo do produto (especialmente no que diz respeito a fixagao de
normas), internacionalizacio da producao (que pode adotar diferentes
modalidades), internacionalizacao da circulagio de mercadorias e internaciona-
lizagao do financiamento do capital.
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A internacionalizacao influi decisivamente sobre os contetidos culturais. Flichy
(1981, p. 225) afirma que

as firmas multinacionais tém a tendéncia de impor normas de producao, ligadas a

grandes orcamentos e reforcando o0s aspectos espetaculares, especialmente o

cinema. Este tipo de internacionalizagdo se impde cada vez mais no disco cldssico e

como tem por consequéncia reunir em uma mesma obra artistas de nacionalidades

diferentes, faz as interpretacoes perderem qualquer cardter especifico: a maneira
italiana ou alema de cantar opera dd lugar a 'qualidade internacional'.

A propria cultura norte-americana se descaracteriza em fungao do mercado
internacional: "Para facilitar a exportagdo de programas de televisao, os produtores
norte-americanos tém abandonado as emissoes com forte tendéncia psicoldgica ou
interpessoal, para substitui-las por programas em que as relacoes entre os individuos
sao muito simplificadas e onde estes sao fisicamente padronizados" (FLICHY, 1981,
p. 225).

De acordo com essas defini¢des, as industrias criativas incluem atividades como:
artes cénicas, produgao audiovisual (sem incluir videojogos), artes visuais, editorial,
musica e artesanato. As industrias criativas incluem, além das citadas atividades,
outras como: videojogos e design industrial. Finalmente, as inddstrias protegidas
pelo direito de autor incluem nas inddstrias basicas, além de varios dos anteriores,
setores como bases de dados de software e sociedades de gestao coletiva de direitos
de autor; também as industrias interdependentes englobam equipamentos
necessarios para a produgao dos bens e dos servigos protegidos; as industrias parciais
inserem roupas e téxteis, joalheria e mdveis; e as indistrias de apoio, vendas e
transporte.

0 que as industrias criativas possuem em comum € que todas usam a criatividade,
o conhecimento cultural e a propriedade intelectual para produzir produtos e
servicos com valor social e cultural.

Setores criativos

Uma saida para superar a dificuldade conceitual é partir para a definicio de
campos ou setores culturais, no lugar de industrias. Parte-se do pressuposto de que,
na cultura anglo-saxa, a ideia de indistria € mais abrangente do que na sua acep¢ao
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latina. Na nossa cultura, a expressao “setor cultural” reflete melhor o conceito. Desta
forma, o Convénio Andrés Bello CAB (2009) define o campo cultural como um
conjunto de atividades humanas e produtos cuja razao de ser consiste em criar,
expressar, interpretar, conservar e transmitir contetidos simbélicos.

Foi também a saida encontrada pelo Plano Nacional de Economia Criativa do Brasil
(BRASIL, 2014, p. 32) quando define que a “Economia Criativa contempla as
dindmicas culturais, sociais e econdmicas construidas a partir do ciclo de criago,
produgdo, distribuicao/circulacao/difusao e consumo/fruicio de bens e servigos
oriundos dos setores”. Setores seriam aqueles “cujas atividades produtivas ttm como
processo principal um ato criativo gerador de um produto, bem ou servico, cuja
dimensao simbélica € determinante do seu valor, resultando em producao de riqueza
cultural, econémica e social” (p. 33). Isto €, um ato criativo gerador de valor
simbdlico, elemento central da formacao do preco. O niicleo dos setores criativos
corresponde a0s empreendimentos econdmicos cujo principal processo produtivo é
umaatividade criativa.

Outra dificuldade enfrentada pelas novas classificacdes é determinar quais sao os
setores substantivos destinatdrios das politicas de Economia Criativa.

Novamente entramos no campo das decisoes arbitrdrias. Em nao havendo um
conceito convincente, que defina o que é “industria cultural” ou “inddstria criativa”
ou, no caso, “setor criativo”. E dificil precisar quais setores seriam considerados
como tais. Parte-se, entdo, para uma sinalizacao governamental que esclareca o que
estdincluido e o que nao estd incluido no ambito da Economia Criativa.

Sabidamente, Austrilia e Reino Unido, pioneiros na matéria, criaram a categoria e
afizeram abrangente dos setores que os respectivos governos desejavam destacar do
resto do complexo industrial para favorecé-la com vantagens que facilitassem seu
desenvolvimento e exportacao. A motivagao foi puramente economica.

0 Reino Unido inclui propaganda, artes visuais, arquitetura, fotografia, mercado de
arte e antiguidades, museus e galerias, jogos de video e computador, artesanato,
patrimonio cultural, design industrial, design de modas, esportes, cinema e video,
musica, artes cénicas, edicao e publicacdes, software, televisao e radio.
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E curioso verificar que a gastronomia, setor criativo de grande expansaio,
geralmente ndo € listado como industria criativa. Casos como o da gastronomia
peruana — transformada em poucos anos em opcao internacional de qualidade —
mostram a importincia economica desse setor que é, por outra parte, considerado
contetdo cultural.

Adeterminacio se torna premente porque se trata de setores de grande dinamismo
econdmico cuja participagio no PIB supera alguns subsetores tradicionais de
atividade econdmica (IBGE) como a industria extrativa e a produgdo e distribui¢ao de
eletricidade.

H4 uma tendéncia do nucleo dos setores criativos de ganhar maior robustez
econdmica no Produto Interno Bruto (PIB) com possibilidades reais de ampliar futu-
ramente sua participagdo. O crescimento médio anual dos Gltimos anos do nicleo
dos setores criativos foi superior ao crescimento médio anual do PIB brasileiro.

0 Ministério da Cultura do Brasil (BRASIL, 2014) agrupou os setores criativos em
“categorias culturais”, subdivididos em “setores”.

No campo do Patriménio: No campo das Artes de Espetaculo:

a) Patrimdnio material K D?n'ga
o . [) Misica
b) Patrimdnio imaterial .
: m) Circo
c) Arquivos ) Teat
d) Museus fl3 {edtio

No campo do Audiovisual/do Livro,
da Leitura e da Literatura:

0) Ginema e video

p) Publicacdes e midias impressas

No campo das Expressdes Culturais:
e) Artesanato
f) Culturas populares
g) Culturas indigenas A
h) Culturas afro-brasileiras e Funcionais:
i) Artes visuais 4) Moda

j) Arte digital r Design
s) Arquitetura

No campo das Criagdes Culturais

Chile: Ambitos considerados no Chile (segundo o Conselho Nacional da Cultura e
das Artes): artesanato, artes visuais, teatro, artes circenses, fotografia, danga,
arquitetura, inddstria editorial, musica, cine e TV, patrimonio, design, novas midias.
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A UNESCO (2014) classifica em Setores Criativos Nucleares, subdivididos em
Macrocategorias e Atividades Associadas:

Setores Criativos Nucleares Atividades
Macrocategorias Associadas
Museus

o Sitios histdricos e arqueoldgicos
A. Patriménio natural e cultural _ _
Paisagens culturais

Patriménio natural

Artes de espetéaculo
B. Espetaculos e celebragdes Festas e festivais

Feiras

Pintura

o Escultura
C. Artes visuais e artesanato )
Fotografia

Artesanato

Livros

Jornais e revistas

D. Livros e periddicos Outros materiais impressos
Bibliotecas (incluindo as virtuais)

Feiras do livro

Cinema e video

o o ) TV e radio (incluindo internet)
E. Audiovisual e midias interativas )
Internet podcasting

Videogames (incluindo online)

Design de moda
Design grafico

) ) o Design de interiores
F. Design e servigos criativos ] o
Design paisagistico
Servicos de arquitetura

Servicos de publicidade
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Apolitica dos governos em matéria de industrias criativas

0 poder em expansdo das inddstrias criativas tem provocado a atengdo dos
governos.

Ja faz algum tempo que alguns enunciados de politica ptblica mostram qual é a
orientacao geral dos governos.

Assim, a Comissao Europeia manifestou, em uma comunicagdo de 22 de
novembro de 1977, que

a cultura tem estado por muito tempo confinada aos chamados géneros ‘altos’ ou

‘nobres’. Hoje se reconhece que a cultura inclui géneros que anteriormente foram

considerados menores ou populares, que estd situada tanto no presente quanto no

passado e que compreende, junto ao lado estético (literatura, misica, artes plasticas,

etc.), um lado fisico (esportes, vida ao ar livre) e um lado social: 0 homem em seu

ambiente de trabalho, no contexto da vida didria, da economia e da politica
(DUMONT, 1980, p. 26).

Por sua parte, e ji em 1983, o entdo presidente da Franga, Frangois Mitterrand,
estabeleceu diretivas claras a respeito: "As industrias da cultura sdo as inddstrias do
porvir. Industrias da comunicacao ou industrias do lazer, pensamos, e eu insisto, que
investir na cultura é investir na economia. E a0 mesmo tempo facilitar o porvir e
contribuir para dar a vida seu sentido pleno” (MITTERAND, 1983 citado por
BUSSON; EVRARD, 1987, p. 8).

Conclusao

A situacdo da industria criativa nos paises latino-americanos apresenta
caracteristicas semelhantes ao que ocorre no resto do mundo: os efeitos dos
impactos tecnologicos e a globalizacio da economia, de um lado, e os da
concorréncia das industrias norte-americana e japonesa, do outro, sio muito fortes.

Como destaca Celso Furtado,

nafase em que nos encontramos, de explosao dos meios de comunicacao, o processo
de globalizacdo do sistema de cultura terd que ser cada vez mais rapido, tudo levando
acrer que estamos fechando o ciclo que se abriu no século XVI. Todos os povos lutam
para ter acesso ao patrimonio cultural comum da humanidade, o qual se enriquece
permanentemente. Resta saber quais serao os povos que continuardo a contribuir
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para esse enriquecimento e quais aqueles que serao relegados ao papel passivo de
simples consumidores de bens culturais adquiridos nos mercados. Ter ou nao direito
acriatividade, eis a questao (FURTADO, 1984, p. 25).

JaAmartya Sen nos diz que

a batalha para erradicar a pobreza ndo precisa ser vista como um exercicio de
‘sangue, suor e ldgrimas’. Musica e sorriso sao importantes nao apenas para uma
vida humana digna, mas também como parte de um processo criativo com
implicagoes econdmicas e sociais profundas, inclusive melhorando a qualidade das
vidas culturais (SEN, citado por KABINDA, 2014).

Trata-se, no entanto, de um setor muito complexo e que oferece a possibilidade de
complementagdes Uteis entre empresas de diversas dimensoes. Oferece-se, pois,
uma perspectiva otimista para quem conheca as caracteristicas do mercado e as
saiba aproveitar. Disso dependerd o futuro.
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CAPITULO 13

“Ter ou nao ter o direito a criatividade,
eis a questao”: sobre os desafios, os impasses
e as perspectivas de um Brasil criativo

Claudia Leitdo

Introducao

“Ter ou nao ter direito a criatividade, eis a questao”. A frase algo “hamletiana” é de
Celso Furtado, presente no seu livro Cultura e Desenvolvimento em Epoca de Crise
(1984, p. 25), levando-nos a refletir sobre as contradicoes do capitalismo e da
dependéncia cultural por ele gerada. Embora formulado no século 20, o
questionamento de Furtado continua atual no século 21. Afinal, a liberdade de criar
nao se universalizou. Pelo contrario, ela sucumbiu aos interesses politicos e
econdmicos de paises e grupos que, em sua hegemonia, fazem circular produtos, em
muitos casos, de qualidade duvidosa, que serao consumidos de forma passiva por
grande parte da populacao do planeta.

Se nas sociedades pos-industriais os produtos culturais ganham cada vez mais
valor econdmico, podemos afirmar que uma politica cultural, ao produzir impactos
econdmicos, poderia ser considerada uma politica econdomica? E, no sentido inverso,
uma politica econdmica que fomenta a criagdo, a produgdo, a distribuicio e o
consumo de produtos culturais e criativos poderia também ser denominada de
politica cultural?

Marcadas pela estetizacio do social ou pelo consumo “estético-turistico do
mundo” (LIPOVETSKY; SERROY, 2014, p. 69), mas também pela estetizacao do
econdmico, as sociedades do século 21 caracterizam-se pelo movimento dialdgico (e
nao dialético!) entre razao e emocao, cultura e mercado. Enquanto o consumo se
desmaterializa, o estilo passa a ser um imperativo também no dominio econdmico,
expressando-se pela generalizagao do design, pela mistura de géneros (hibridacao),
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assim como pela proliferacao de bens e servigos culturais. Se por um lado a oferta
dos produtos culturais é imensa, tem-se cada vez mais aimpressao de que o acesso se
d4 aum produto padronizado, esvaziado de significagdo, anémico de narrativas e de
imagindrios, enfim aum mundo da "diversidade homogénea".

Por outro lado, no “reino do efémero” (LIPOVETSKY; SERROY, 2014, p. 60), a vida
curta do produto acaba perdendo em importancia, gracas a variedade do seu design
que nao para de mudar. A explosdo dos lugares de arte ao servico da comerciali-
zacao em escala internacional; o hiperconsumo, estetizado que produz um consu-
midor "bulimico" de bens e servicos culturais; a inovacao estética, que ganha peso tal
qual a inovagdo tecnoldgica, constituem marcas das sociedades contemporaneas,
que vendem estilos de vida em nome de promessas de felicidade, beleza, bem-estar e
qualidade de vida.

Nesse contexto, as politicas e a gestao cultural ganham em complexidade, uma vez
que devem assumir novas tarefas. Vale, entdo, indagar: Como vém se comportando as
pastas da cultura no Brasil, no que se refere a formulagdo, 2 implantagio e a0
monitoramento de politicas pablicas voltadas as dinamicas economicas dos bens e
dos servigos simbélicos? £ missao do Ministério da Cultura (MinC) formular politicas
para apoiar todas as etapas dos ciclos econdmicos dos produtos culturais, ou seja,
desde criagdo, producao, difusio, distribui¢ao e comercializagio até o consumo e a
fruicao desses produtos? Nos processos de institucionalizagdo da cultura, por que as
politicas voltadas 2 dimensao economica dos produtos culturais e criativos seriam as
menos desenvolvidas? A fragilidade e a sazonalidade das politicas para a Economia da
Cultura/Economia Criativa no Brasil acabam por contribuir para a hegemonia das
inddstrias culturais e criativas?

Se a dimensao econdmica dos bens e dos servigos culturais é cada vez mais
importante no mundo globalizado, que motivacoes levariam o Ministério da Cultura
(MinC) durante o Governo Dilma Rousseff a criar, em 2012, e, em seguida, a
extinguir, em 2014, a Secretaria da Economia Criativa? Por que o Plano Brasil
Criativo, produzido entre os anos 2011 e 2012 pela Secretaria da Economia Criativa,
em parceria com 15 ministérios, sob a coordenagdo da Casa Civil (com base em
decisao tomada pela propria presidente da Republica!), teria sido interrompido
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na antessala de sua implantagdo pelo proprio Ministério da Cultura que o propos
e o coordenou?

Com a transfiguragdo dos sistemas econdmicos, cada vez mais dependentes da
producao de bens e servicos com alto valor agregado, a cultura e a criatividade
juntamente com a ciéncia e a tecnologia passam a ser consideradas como insumos
essenciais na constru¢ao do sofipower dos paises. Desse modo, os significados do
desenvolvimento e das politicas culturais também se transformam, em fungao da
mudanga radical dos sistemas produtivos, do crescimento significativo dos setores
culturais e criativos (menos em cadeias ou arranjos produtivos e mais em redes),
enfim, do papel cada vez mais qualificador da cultura, da criatividade, da ciéncia e da
tecnologia para o desenvolvimento sustentdvel dos paises.

Diante dessa realidade, como justificar as dificuldades das organizacoes publicas
de cultura em formular, implantar e monitorar politicas voltadas ao desenvolvimento
econdomico dos trabalhadores da cultura? Essas dificuldades seriam fruto da
incompreensio dos governantes acerca dos novos papéis da cultura para o
desenvolvimento sustentavel dos paises? Por outro lado, as pastas da cultura
disporiam de pouco conhecimento sobre a temdtica da Economia da
Cultura/Economia Criativa, o que as impediria de produzir um discurso competente
nas pastas de planejamento e gestdo, no sentido de fortalecimento de sua Missao
dentro dos governos?

Intimeras sao as questdes cujas respostas ainda sdo insatisfatérias. Em termos
conceituais, optamos neste artigo por nao distinguir a Economia Criativa da
Economia da Cultura. Tal qual Furtado, C. (2008, p. 116), consideramos que a
“criatividade é uma invengdo da cultura”. No entanto, reconhecemos que ambas as
expressoes dizem respeito as dinamicas econdmicas oriundas dos setores culturais e
criativos, abrangendo-os como sistemas e redes produtoras de bens e servigos
caracterizados pela sua dimensao cultural/tecnoldgica, compreendendo-se a
afinidade matricial entre cultura e tecnologia: cultura, na sua dimensao
antropoldgica, fruto dos significados que o homem empresta a sua existéncia, e
tecnologia (fechné), como uma habilidade, um “saber fazer”, presente tanto nas
artes quanto nos oficios.
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1 Breves reflexoes sobre os processos de institucionalizacao da cultura
no Brasil: as politicas culturais entre o “preservar” e o “criar”

Em 1984, 0 economista Celso Furtado proferiu uma conferéncia no I Encontro
Nacional de Politica Cultural promovido pelo entdo secretirio de Cultura de
Minas Gerais, José Aparecido de Oliveira, no qual afirmava: “Sou da opinido de
que areflexdo sobre a cultura brasileira deve ser o ponto de partida para o debate
sobre as opcoes do desenvolvimento” (D'AGUIAR, 2013, p. 6-10). Dentre os
secretdrios estaduais de Cultura, estava Darcy Ribeiro, do Rio de Janeiro. A
presenga de Furtado e Ribeiro é reveladora de um momento especialissimo em
que grandes pensadores do Brasil lutavam pela institucionalidade das politicas
culturais, compreendendo-as como estratégicas para o desenvolvimento
brasileiro.

Mas os processos de institucionaliza¢do da cultura no Brasil se iniciam
especialmente a partir das primeiras décadas do século 20, em funcao das
transformacoes de uma sociedade rural em um pais gradativamente mais
urbano. E os interesses que originardo esses processos de institucionaliza¢ao
reunirdo intelectuais, artistas de grande reconhecimento e gestores culturais
que atuardo muitas vezes a0 sabor de motivacoes corporativas, politicas e
economicas.

Direta ou indiretamente, ¢ importante destacar o papel dos intelectuais
brasileiros nos processos de institucionalizacao da cultura. No poder ou fora
dele, os grandes intérpretes do Brasil também forneceram as bases para a
compreensio das conexdes essenciais entre cultura e desenvolvimento. Na
década de 1930, por exemplo, enquanto Gilberto Freyre e Caio Prado produzem
as primeiras reflexoes antropoldgicas, sociologicas e economicas sobre o Brasil,
Mirio de Andrade implanta e gere o Departamento de Cultura de S2o Paulo. Nas
décadas de 1970 e de 1980, enquanto Aloisio Magalhies dirige o Instituto do
Patrimonio Historico e Artistico Nacional (IPHAN), Darcy Ribeiro é gestor cultural
do Rio de Janeiro, e José Mindlin é secretdrio de Cultura, Ciéncia e Tecnologia de
Sao Paulo, Celso Furtado e Milton Santos aprofundam as andlises sobre o Brasil e
seumodelo de desenvolvimento concentrador e dependente.
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Como dito, formular, implantar e avaliar politicas puablicas de cultura é dever do
Estado. A criacio do IPHAN e do Instituto Nacional do Livro (INL), na década de 1930,
sdo exemplos pioneiros da institucionalidade da cultura, que amplia a presenca do
Estado em sua tarefa de oferecer visibilidade e efetividade as politicas culturais. Ao se
referir a politica cultural como “um conjunto articulado e fundamentado de
decisoes, programas e instituicoes que tenham sido sistematicamente
implementados pelo Governo Federal”, Joaquim Falcao observa que, a partir de
1937, se pode falar de uma “politica” de preservagio cultural no Brasil. Esta pode ser
observada com base em dois indicadores (MICELI, 1984, p. 24):

Primeiro, na continuidade da gestao politico-burocritica do IPHAN, que vai de sua
fundacao com Rodrigo de M. F. de Andrade até o final da gestao de seu sucessor e
discipulo, Renato Soeiro, em 1979. Segundo, na homogeneidade e estabilidade do
seu corpo técnico, formado basicamente por arquitetos que partilham igual
concep¢io de preservacdo cultura: preservar €, sobretudo, restaurar
arquitetonicamente.

A consciéncia da preservacao do patrimonio cultural é, sem divida, o fundamento
da institucionalidade da primeira e mais importe institui¢ao de cultura do pais, o
IPHAN, e, portanto, da primeira politica cultural. Afinal, como afirmava Aloisio
Magalhdes (FALCAQ in MICELI, 1984, p. 29), os monumentos de pedra e cal, por sua
visibilidade fisica e pela sua presenca na historia oficial, impactavam positivamente
naincipiente educagao patrimonial dos brasileiros.

Na década de 1970, sob o regime militar, a politica cultural do Estado intenta
enfrentar o descontentamento das classes médias diante da crise de eficiéncia
econdmica que assola o pais, a0 exemplo da concentragdo de renda e do crescimento
da inflagdo. Para formular politicas culturais socialmente mais abrangentes, € criado
o Centro Nacional de Referéncia Cultural (CNRC). Destaque-se que o CNRC nio era
uma instituicdo, mas uma atividade que terd como primeiro apoio uma pasta
inusitada do governo federal (FALCAO in MICELI, 1984, p. 31):

0 CNRC nio foi gerado dentro do Estado [...] ndo foi formulado pela burocracia
oficial, muito menos pela clientela cultural tradicional dos 6rgdos publicos
repassadores de recursos financeiros para a area cultural [...] Como fica também de
dificil compreensao o fato de ter sido apoiado inicialmente pelo Ministério da
Industria e Comércio (gestao de Severo Gomes), e nao pelo Ministério da Educagio e
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Cultura, onde, por hierarquia burocritico-organizacional, afinidade disciplinar e
pertinéncia temdtica, deveria ter nascido.

Mesmo se mais tarde o CNRC é transferido para o IPHAN, o seu primeiro
acolhimento pela pasta do Desenvolvimento Economico é simbolico dos impasses
institucionais a que serao submetidas as politicas de cultura. Por se tratar de um
programa abrangente e de custos elevados, o CNRC foi inicialmente legitimado pela
pasta mais forte, e nao pelo Ministério da Educacao e Cultura (MEC).

A politica de preservacdo cultural, praticamente restrita ao patrimonio edificado,
comecard a0s poucos a ser criticada. Na década de 1970, o Estado voltar-se-d para o
seu patrimonio imaterial, na tentativa de transformar manifestacoes culturais
populares em simbolos nacionais. Vale lembrar que a construcao dessas imagens se
dard com o apoio da industria cultural ja presente no pais e apoiada pelo regime
militar. De um lado, o Estado censura o que lhe parece prejudicial para aimagem que
deseja construir do Brasil; do outro, aposta na produgio cultural que, com o seu
consentimento, contribui com esse projeto.

Em 1973, sdo langadas, e rapidamente retiradas de circulacio, as Diretrizes para
uma Politica Nacional de Cultura pelo entdo ministro da Educaclo, Jarbas
Passarinho, no governo Médici. Esse documento enfatiza a necessidade da criagdo de
um organismo com autonomia para planejar, executar, coordenar e avaliar politicas
de cultura. Eis ai mais um fato surpreendente: A proposta de separacio da drea da
cultura para sua autonomizagdo, como ministério, dar-se-d pela primeira vez em
plenaditadura militar.

Ora, é bem possivel que essa indicagao de um ministério autonomo para a cultura
tenha produzido ruidos e insatisfagoes no proprio MEC, o que deve ter contribuido
para a desarticulagdo das “Diretrizes” (COHN in MICELI, 1984, p. 88-89). No mesmo
ano, € criado o Plano de Acdo Cultural (PAC), que substitui o documento anterior,
garantindo a0 MEC a coordenagdo da a¢ao do Estado na area cultural (MICELI, 1984,
p. 55-56). 0 programa é um bom dlibi para tentar resolver a j tradicional caréncia de
recursos humanos na area da cultura, dentro do MEC:

0 Programa fora implantado com vistas a minorar a caréncia de recursos e de
pessoal na drea cultural do MEC [...] Operando através de nicleos e grupos-tarefa
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voltados para as diversas dreas de produgio (teatro, danga, literatura, patrimonio,
artes pldsticas, etc.), o PAC derivava sua flexibilidade quer do vultoso montante de
recursos 2 sua disposicao, quer da possibilidade de contratar pessoas de fora da
estrutura funcional de carreira do MEC. Formalmente, o PAC deverd cumprir trés
objetivos primordiais, quais sejam: a preservacdo do patrimonio historico e artistico,
o incentivo a criatividade e a difusdo das atividades artistico-culturais, e a capacitagio
de recursos humanos.

Em tempos de ditadura, a politica cultural proposta pelo PAC se confunde com as
politicas de seguranca e de desenvolvimento propostas pelo governo militar. A
compreenso de “democratizacao da cultura” como “a apresentagdo ao povo pelos
meios modernos de comunicacdo de massa de suas manifestagoes em todos os
setores” exemplifica as contradicoes de um documento de carater retérico que
ignora as contradicoes entre as industrias culturais e a diversidade das expressoes
culturais no pais (COHN in MICELI, 1984, p. 89):

Aénfase no cariter espontaneo do processo cultural e nas suas fontes genericamente
populares, expressa na preocupacao pelo cidadio comum, tem ai a fungao de tornar
dispensaveis as elites indesejaveis, mas abre o flanco as objecdes liberais quanto a
prépria necessidade da presenca estatal na drea cultural.

A proposta de “devolver a0 povo o que nasceu dele” seria revista dois anos depois,
em 1975, quando surge o documento sobre a Politica Nacional de Cultura (PNC),
estruturado sob a coordenagdo de Afonso Arinos de Melo Franco, trazendo em seu
bojo, diferentemente do PAC, as primeiras adverténcias relativas aos papéis das
politicas publicas de cultura diante das industrias culturais e de comunicagao (COHN
inMICELI, 1984, p.93):

Uma politica de cultura deve levar em consideracao a ética do respeito a
espontaneidade da criagdo popular. Justifica-se assim uma politica de cultura como o
conjunto de iniciativas governamentais coordenadas pela necessidade de ativar a
criatividade, reduzida, distorcida e ameagada pelos mecanismos de controle
desencadeados através dos meios de comunicagdo de massa e pela racionalizagio da
sociedade industrial.

Como podemos observar, a institucionalidade da cultura no Brasil se amplia no
governo militar, servindo aos interesses da construcio de uma Politica Nacional de
Cultura, que vai se transfigurando ao longo dos governos militares. Na gestao de Ney
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Braga, por exemplo, implanta-se o Conselho Nacional de Direito Autoral, o
Conselho Nacional de Cinema (CONCINE) e a Fundacao Nacional de Arte (Funarte),
langando-se o primeiro Plano Nacional de Cultura. Destaque-se no Governo Geisel
as primeiras articulagoes da cultura com outras pastas do governo federal, a
exemplo do Ministério da Justica e do Ministério das Relagoes Exteriores. A ampliacao
institucional da cultura nesse periodo também se estenderd as empresas de
economia mista como a Radiobrds e a Embralivro, em uma primeira tentativa
malsucedida de se trazer para o ambito da cultura as politicas das indistrias
culturais.

Ainda em 1975, deve-se registrar, e mais uma vez, fora do ambito do MEC, a criacao
do Projeto do Centro Nacional de Referéncia Cultural (CNRC), sob a direcao de Aloisio
Magalhaes. Gragas a Magalhaes, as politicas culturais voltadas 2 memoria assumiro
um dinamismo inusitado. Mais do que a “conservacao”, a “cria¢do” passa a ganhar o
respaldo das politicas culturais.

Findos os “anos de chumbo”, a década de 1980 traz para a politica cultural o
desafio do resgate de sua dimensao politica. Se a primeira recomendacio de
autonomizacao da cultura se d4 ironicamente em plena ditadura militar, serd no
periodo de redemocratizagio do pais que a pasta da cultura ganhar4 efetivamente sua
independéncia institucional, separando-se da pasta da educagao. Em 1985, nasce o
Ministério da Cultura, no Governo José Sarney. O MinC aglutinard em seu organo-
grama agéncias, instituicoes e organismos culturais de diversas origens. Contudo,
essas organizacoes terdo grande dificuldade em se integrar a politica maior do
préprio ministério. Afinal, nem todos os 6rgaos federais de cultura atuavam dentro
do MEC em 1986, ano da criagao do MinC. Mais um desafio para o novo ministério.

2 A criacao do Ministério da Cultura e a gestao de Celso Furtado:
a politica cultural a favor do desenvolvimento local e regional

Celso Furtado chega em 1986 a0 Ministério da Cultura, em um momento de
euforia com o Plano Cruzado e de grande efervescéncia politica (tao grande quanto a
descrenca em um Ministério da Cultura!). O MinC nasce de forma tropega, depois de
curta passagem de José Aparecido e de Aluisio Pimenta, assim como da recusa da
atriz Fernanda Montenegro em assumir sua lideranca. Na busca de um nome para a
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cultura, o nome de Furtado aparece encabecado por um grande abaixo-assinado
formado por artistas e economistas.

Depois de anos afastado do Brasil, Furtado deixa a chefia da missao diplomatica
brasileira junto 2 Comunidade Econdmica Europeia em Bruxelas, para dar efetiva
institucionalidade 2 cultura a partir da estruturacdo de um ministério. Segundo
Furtado, R. (2012, p. 11), 0 novo ministro receberia “um amontoado de reparticoes
publicas criadas em épocas distintas, herdadas de outros ministérios, com pouca
organicidade”. Seu primeiro desafio foi o de mostrar e demonstrar sua capacidade
planejadora e gestora. Vale lembrar que, naquele momento, uma mesma pergunta
era pronunciada por virios jornalistas a respeito do MinC: “Num pais que passa
fome, é necessario um Ministério da Cultura?” (FURTADO, R., 2012, p. 12). Celso
Furtado (tal qual Gilberto Gil em 2003) parecia ser um ministro maior do que o seu
ministério (DUARTE; CALABRE, 2015, p. 1.302):

Para além da sua vasta experiéncia no servico publico, Celso Furtado ji havia
estruturado um ministério anteriormente, o do Planejamento, quando o assumiu
em 1962, nomeado pelo presidente Joao Goulart. Qutro importante atributo eram os
vastos conhecimentos do novo ministro sobre economia, e principalmente, sobre

leis de incentivo fiscais. Furtado havia concebido e implantado a lei de incentivos
fiscais da Superintendéncia do Desenvolvimento do Nordeste — SUDENE, em 1963.

Sua experiéncia de gestdo foi extremamente importante para um ministério
desestruturado e atravessado pelo descontentamento dos proprios servidores. Ao
observamos a estrutura do recém-criado ministério, veremos poucas mudancas e
relacao a0 MinC dos nossos dias, seja observando o seu organograma, seja suas
dificuldades orcamentarias (DUARTE; CALABRE, 2015, p. 1.303):

Os primeiros meses da gestdo de Celso Furtado foram dedicados a dar ao Ministério
uma estrutura de funcionamento. O Decreto n°® 92.489, de 24 de margo de 1986, que
reestrutura o Ministério, sintetiza esse primeiro esforco. Apenas quatro Secretarias-
Executivas' faziam parte da administragio direta do MinC, no lugar das diversas
assessorias que existiam anteriormente. Todos os demais organismos ligados a cultura
pertenciam a administrago indireta, como institui¢oes vinculadas, aquelas que sao
apenas supervisionadas pelo ministério, mas nao diretamente subordinadas a ele. Em
meio as escassas dotagoes orcamentarias, Furtado concebeu um ministério enxuto.

" Secretaria de Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN), Secretaria de Apoio 2 Produgdo Cultural (SEAP), Secretaria de Atividades
Socioculturais (SEAC), e Secretaria de Difusao e IntercAimbio Cultural (SEDI).
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Na perspectiva de formular uma politica de cultura voltada ao desenvolvimento
regional que envolvesse a sociedade brasileira de forma ampla, aproximando
governo, empresas e artistas, Furtado produzird a primeira legislacao de incentivo a
cultura do Brasil. De forma simples, envolvendo pessoas fisicas e juridicas, a nova lei
simbolizava 0 momento de redemocratizacao vivido pelo pais (DUARTE; CALABRE,
2015, p. 1.304):

Qualquer cidadao poderia incentivar uma atividade cultural utilizando parte do valor
devido de imposto de renda. Bastava o doador realizar um depdsito na conta da
entidade cultural que desejava auxiliar. Em troca emitia-se um recibo que era
anexado no ato da declaragdo do imposto. Para poder receber os recursos, era
necessario que a entidade cultural fosse uma pessoa juridica, com ou sem fins

lucrativos, e estivesse cadastrada junto a0 MinC. Estavam liberadas para doar pessoas
fisicas e juridicas, devedoras de imposto de renda, sem qualquer restricao.

Serd o préprio ministro que, em 1987, no Programa Roda Viva, da TV Cultura, em
S0 Paulo, se encarregard de divulgar o novo financiamento da cultura (DUARTE;
CALABRE, 2015, p. 1.304):

Bem, para participar da Lei Sarney é necessdrio que a pessoa seja contribuinte do
imposto de renda. Digamos que esse seu quitandeiro seja contribuinte do imposto de
renda. Ele precisa, portanto, ser educado nessa direcdo, é necessdrio que ele
compreenda que uma iniciativa cultural que diz respeito a sua propria vida também
passa a depender dele. Se ele estd numa cidade pequena, por exemplo, e necessita
de um espaco cultural que ndo existe [...] ele pode tomar a iniciativa e se reunir com
um grupo de pessoas e contribuir com seus proprios recursos para a efetivacio desse
projeto. [...] N6s queremos é que na cidade onde esti esse quitandeiro, [...] que
essas pessoas se organizen.

Embora com dificuldades de monitoramento dos projetos incentivados, a Lei
Sarney efetivard inimeras parcerias entre Estado e empresas no financiamento das
artes, especialmente, dos seus corpos estaveis: companhias de danga, orquestras,
dentre outros. Essa "pedagogia cultural” junto as empresas é, sem divida, uma das
grandes contribuicoes de Furtado em sua curta passagem pelo MinC. O ministro
compreendia as caracteristicas de concentragdo e producio de dependéncia das
industrias culturais, a0 mesmo tempo em que percebia a fragilidade dos bens
culturais diante dos processos de globalizacao economica. Por isso, trazia para o
ministério o debate fundamental do fomento e do financiamento da cultura:
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0 Brasil serd marcado por toda uma gama de sistemas de simbolos importados que
com frequéncia ressecam nossas raizes culturais com a produgao de bens culturais
que buscam a uniformizagdo dos padroes de comportamento, base da criagdo de
grandes mercados (FURTADO, C., 1984, p. 31).

Contudo, a forca da industria cultural no pais trouxe seus impactos negativos
para o ministério recém-criado, dificultando a implantacio da nova legislacao de
incentivo a cultura (DUARTE; CALABRE, 2015, p. 1.313):

A Lei Sarney, quando entrou em vigor, encontrou um pais com uma industria
cultural desenvolvida que rapidamente a cooptou. Poucos projetos incentiva-
dos através da renincia fiscal seguiram o modelo de protagonismo cultural
concebido por Celso Furtado. E o pouco tempo na qual existiu nao permitiu que
soubéssemos se a populagio em geral exerceria ou nao essa participagdo, esse poder
de escolha. A Lei Rouanet, que substituiu a Lei Sarney, criada em 1991, restringiu
substancialmente o espectro dos possiveis mecenas, quando delimitou que apenas
as empresas que operassem em lucro real poderiam utilizd-la. Isso excluiu todos os
pequenos comerciantes, inviabilizando o cendrio desenhado por Furtado.

Furtado ja havia compreendido, muito antes de ser ministro, que a complexidade
dos estudos sobre o desenvolvimento dos povos exigia muito mais do que os estudos
da Ciéncia Econdmica. Desde o seu doutorado na Inglaterra, nos anos 1950, sua
producao intelectual assume o cardter transdisciplinar do desenvolvimento. Foi nos
bancos da Universidade de Cambridge que conheceu o indiano Amartya Sen, mais
tarde prémio Nobel de Economia. Certamente um influenciou o pensamento do
outro, pois ambos acreditavam na necessidade de se ampliar 0 marco epistemoldgico
daeconomia, capaz de incluir os paises em desenvolvimento.

Furtado traz para o MinC sua capacidade formuladora e visao transdisciplinar. As
conexoes entre cultura e desenvolvimento sao plantadas pelo ministro no ministério,
assim como suas adverténcias relativas ao papel do Estado diante das industrias
culturais, do consumo de massa e da homogeneizagao dos produtos culturais.

3 Dos estudos académicos a formulacao de politicas publicas:
a importancia do pensamento de Celso Furtado para os estudos
brasileiros da Economia Criativa

Em 2001, o inglés John Hawkins escreveu o The Creative Economy — How People
Can Make Money From Ideas, observando que os bens e os servicos culturais
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ganhavam cada vez mais prestigio nas sociedades do conhecimento. Acabou sendo
considerando uma espécie de “pai” da Economia Criativa mundial. Mas, antes de
Hawkins, Celso Furtado nao somente reconhece o papel crescente da criatividade nas
sociedades industrializadas, mas apresenta as contradi¢oes oriundas desse
crescimento.

Em 2006, a0 encerrar meu mandato de secretdria de Cultura do Ceard, retornei
as discussoes com os meus alunos, na Universidade Estadual do Ceard, sobre
as relacoes entre cultura e desenvolvimento. A partir de 2007, passei a me dedicar
a temdtica da Economia Criativa. Em 2009, criei e passei a liderar um grupo de
estudos e pesquisas (ligado a0 CNPq) sobre “Politicas Publicas e Industrias
Criativas”. Confesso que, desde a criacdo do grupo, a expressao “industrias criativas”
sempre me incomodou. H4 nela um paradoxo que necessita ser aprofundado: de
um lado, o avango tecnoldgico dd cada vez mais poder as industrias do copyright,
de outro, ele permite o acesso cada vez maior dos individuos 2 frui¢do e ao prota-
gonismo cultural, gerando produtores independentes, novos empreendedores e
empreendimentos no campo da cultura (LEITAO; GUILHERME, 2014, p.236).

Como enfrentar os impasses entre a prote¢ao do individuo e o surgimento de um
mundo em redes? O campo das artes e da cultura reflete com desconcertante nitidez
os conflitos e as assimetrias sociais planetdrias. Impossivel negar que o direito de
autor ¢ um dos produtos comerciais mais importantes para as dinamicas
econdmicas do sistema capitalista, porquanto o sistema de protecio da propriedade
intelectual nao defende os interesses da maioria dos artistas em seu pais. Por isso,
estudar industrias criativas no Ceard me parecia um exercicio “delicado” (LEITAO;
GUILHERME, 2014, p. 236). Nos estudos juridicos, por exemplo, sempre estive
reticente a postura brasileira de “endurecimento” radical dos direitos de autor,
propugnada pela Organizagio Mundial da Propriedade Intelectual (OMPI). Se a
repressdo ao mundo sem copyright € tao forte e estruturada, por que nenhuma
organizacao protegia o conhecimento (muitas vezes coletivo) dos mestres da cultura
tradicional popular? Como secretdria de Cultura do Ceard, compreendi, de uma vez
por todas, que as industrias culturais que se beneficiam do sistema do copyright
jamais investiriam na producao cultural do Brasil profundo ou periférico.

Compreendi, entdo, a necessidade de se avangar em estudos e pesquisas voltados
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a construgao de um modelo para as Economias Criativas brasileiras, pensando-as de
forma distinta, em fungdo dos diagndsticos de cada setor ou segmento criativo. Para
tanto, seria primeiramente necessirio distinguir as dinamicas economicas das
industrias culturais e criativas daquelas produzidas pelos nanos, micros e pequenos
produtores e empreendedores brasileiros que trabalham no campo cultural. Nao
caberia ao Brasil construir um modelo de Economia Criativa fundamentado muito
mais em projetos de crowdfunding’ ou em prémios de empreendedorismo cul-
tural para os micros e os pequenos, ou ainda, no fortalecimento de redes locais e
regionais de circulagdo e difusao artistica, enfim, em microcréditos para a cultura?
Essas nao seriam as reais bandeiras parauma Economia Criativa brasileira?

Essas questdes levaram o meu grupo de estudos’ a realizar, em julho de 2010, uma
pesquisa na Australia (com o apoio do CNPq, do Banco do Nordeste e da Universidade
Estadual do Ceard), voltada ao estudo da cultura como eixo estratégico de desen-
volvimento. Afinal, foi a Australia o primeiro pais a tratar da criatividade como um
eixo estratégico ao seu projeto de desenvolvimento. Com a viagem ao Estado de
Queensland e o apoio de sua Universidade Tecnoldgica (QUT), pudemos verificar
inloco de que forma os contetidos culturais associados a ciéncia e a tecnologia foram
se tornando estratégicos para esse pais jovem e com grande diversidade cultural.

Foi na Australia, em 1994, que o primeiro-ministro, Paul Keating formatou a
expressdo Creative Nation, considerando a cultura e a criatividade australianas
como estratégias de desenvolvimento. O pais vinha perdendo cineastas, musicos,
artistas, atores, designers, chefes de cozinha, dentre outros profissionais criativos,
para ambientes mais receptivos a0 desenvolvimento cultural, como Nova Iorque e
Londres. De repente, os australianos deixaram de valorizar sua identidade
australiana, sucumbindo a0s apelos de um mundo global. O governo de Keating
previa que a retomada dessas identidades culturais e artisticas abriria espago para
novos empreendimentos e oportunidades, empregos e profissoes. Além disso,
incentivaria a maior parte de suas grandes mentes criadoras a permanecer e a
trabalhar no pais, em prol do desenvolvimento cultural. Por sua vez, o estabele-
cimento de uma forte economia cultural no ambito internacional poderia promover

* Financiamento coletivo que consiste na obtenco de capital para iniciativas de interesse coletivo através da agregacdo de miiltiplas fontes de
financiamento.

* Cldudia Leitdo, Luciana Guilherme, Luiz Antonio Oliveira e Raquel Gondim.
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aumento do turismo australiano, assim como das vendas internacionais dos seus
produtos. Para Keating, valorizar os produtos australianos equivaleria a uma
ferramenta estratégica de politica externa. Assim o governo australiano passou a
promover a cultura e a arte australianas, a preservar seu patrimonio artistico,
histdrico e cultural, apoiando os artistas e os profissionais dos setores culturais e
criativos. Keating destacava que a politica cultural que estava sendo criada era
também uma politica econdmica:
A Australia, como o resto do mundo, estd num momento critico de sua historia.
Aqui, como em qualquer outro lugar, valores e ideologias tradicionais estio em
fluxo e a rapidez da economia global e de mudancas tecnoldgicas tem gerado
duvidas e cinismo sobre a habilidade de governos nacionais confrontarem o futuro.

0 que ¢ distintivamente australiano sobre a nossa cultura estd em perigo pela cul-
tura em massa homogeneizada internacional (AUSTRALIA, 1994, p. 3).

Para Keating, essa mudanga de atitude viria no longo prazo destruir a identidade
australiana e, com isso, afetar o seu desenvolvimento e crescimento (AUSTRALIA,
1994 apud RODRIGUES, 2013, p. 41).

Cultura gera riqueza. Em geral, nossas industrias culturais geram 13 bilhdes de
délares por ano. Cultura emprega. Cerca de 336.000 australianos sao empregados
em industrias relacionadas 2 cultura. Cultura agrega valor, é uma contribuicao
essencial para a inovacdo. E um simbolo de nossa industria. O nivel da nossa
criatividade determina substancialmente a nossa capacidade de adaptacao a novos
imperativos econdmicos. E uma exportacio valiosa em si mesma e um
acompanhamento essencial para a exportacao de outras mercadorias. Atrai turistas e
estudantes. E essencial para o nosso sucesso economico (AUSTRALIA, 1994).

0 mais interessante nas visitas que fizemos e nas entrevistas que realizamos foi
constatar que as politicas relativas aos bens e aos servigos simbélicos vao muito além
de uma visao setorial, mas passaram a ser estruturadas e planejadas de forma cada vez
mais transversal como uma politica integradora entre Estado, Empresa e Universidade.

Voltando ao Brasil e redigindo o relatério da pesquisa, valendo-me do que vi e ouvi
naquele pais, comecei a estruturar melhor minhas criticas aos modelos exdgenos de
desenvolvimento. A viagem a Brisbane e as conversas com os professores Stuart
Kunninghan, John Hurtley e Michael Keene, na Universidade Tecnoldgica de
Queensland, motivaram-me ainda mais a voltar as leituras de Celso Furtado e a
construir, com base nele, novas conexdes entre a cultura e o desenvolvimento, em

322 Claudia Leitdo



uma perspectiva brasileira, ou melhor, na perspectiva dos paises do Grande Sul, qual
seja, ados paises latino-americanos, caribenhos e africanos.

Em um mundo globalizado, em que dependéncias cientificas e tecnoldgicas
determinam padroes de consumo e o comportamento passivo de populagoes, de que
forma poderiamos construir um desenvolvimento enddgeno, capaz de garantir o
direito a criatividade, defendido por Furtado? Em que medida o desenvolvimento
enddgeno poderia se constituir em uma “invencdo”, na acepcao “furtadiana” da
palavra, qual seja, uma intengao de se produzir um desenvolvimento fundamentado
namanutencao de valores culturais com os quais nos reconhecemos?

Se na esséncia das induastrias criativas estao os contetidos culturais associados a
ciéncia e a tecnologia, hi de se considerar, como nos adverte Furtado, que, nas
sociedades industriais, a cultura, como a ciéncia e a tecnologia, também estd
subordinada 2 16gica da acumulagao. Submetidas as forgas produtivas, a criatividade
padece, e aliberdade empalidece (LEITAQ; GUILHERME, 2014, p. 239), visto que 30
instrumentalizadas ao servico de um modelo econdmico produtor de assimetrias e
desigualdades. Por sua vez, a incorporacao das artes e dos artistas no processo de
acumulacio é legitimada e legalizada pelo Estado, que oferece uma moldura politico-
institucional que encoraja a competitividade e a hegemonia dos mercados. Na visao
de Furtado, C. (1978, p. 44), a criatividade foi canalizada principalmente para a
inovagdo técnica nas sociedades industriais, limitando-se 2 racionalidade
instrumental, sempre submissa as forcas produtivas. Basta que observemos que,
entre as formas que assume a criatividade humana, a ciéncia e a tecnologia, por
melhor satisfazerem as demandas da civilizacao industrial e ao processo de
acumulagio, sao especialmente capturadas pelo sistema capitalista na perspectiva de
uma “logica dos meios”.

Na economia capitalista o processo de acumulagio marcha sobre dois pés: a
inovacdo, que permite discriminar entre consumidores, e a difuso, que conduz a
homogeneizagio de certas formas de consumo. Ao consumidor cabe um papel
essencialmente passivo: a sua racionalidade consiste em responder 'corretamente’ a
cada estimulo a que é submetido. As inovagdes apontam para um nivel mais alto de
gastos, que é a marca distintiva do consumidor privilegiado. Mas o padrao
inicialmente restritivo terd de ser superado e difundido, a fim de que o mercado
cresca em todas as suas dimensoes. As leis desse crescimento condicionam a

criatividade.
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Neste sentido, as indUstrias culturais e criativas, ao produzirem a homogeneizagao
dos padrdes de consumo, contribuem para a atrofia da criatividade, assim como para
a desumanizagdo e a alienagdo. No didlogo entre economia e cultura, Furtado
aproxima-se dos paises pds-coloniais, trazendo para o debate a temdtica das politicas
culturais e seu papel estratégico na reafirmacio das identidades, na dimensio
ecologica do planeta, na construgao de outras forgas sociais.

Por isso, Furtado aprofunda suas reflexoes na direcao de uma “economia politica
da cultura” e nesse sentido, rejeita as formas de vida produzidas para replicar as
mazelas das sociedades modernas. Se o enriquecimento industrial é inversamente
proporcional a0 empobrecimento humano, a0 cerceamento da liberdade e da
atividade criadora, como tratar a cultura como pilar de desenvolvimento? Como,
entdo, distinguir estratégias de desenvolvimento a partir e através da cultura? Uma
economia politica da cultura poderia contribuir para a mudanca de curso das
sociedades e de seus modelos de desenvolvimento: “[...] O principal objetivo da a¢ao
social deixaria de ser a reprodugao dos padroes de consumo das minorias abastadas
para ser a satisfacio das necessidades fundamentais do conjunto da populagio e a
educagio concebida como desenvolvimento de potencialidades humanas nos planos
ético, artistico e daagao solidaria” (D'AGUIAR, 2013. p. 38).

Ora, os setores chamados criativos (audiovisual, literatura, musica, artes visuais,
artes cénicas, moda, design, arquitetura, publicidade, artesanato, gastronomia,
festas, games, dentre outros), na sua dimensao “industrial”, passam a se tornar cada
vez mais importantes na constitui¢do do Produto Interno Bruto (PIB) dos paises
industrializados, crescendo mesmo em situagoes de crise. Essa tendéncia lhes d
prestigio junto a0s governos, que, por sua vez, buscam compreender sua dinamica e
fomentar sua dinamica econémica. Ja nao se trata somente de se exportar produtos
“made in”, mas de se acrescentar a0 carddpio exportador os produtos “created in”.

Ao escrever o seu livro Criatividade e Dependéncia na Civilizagdo Industrial, o
seu livro “menos econdomico” e talvez, por isso, o mais brilhante, Furtado analisa de
forma transdisciplinar os papéis da cultura, da criatividade e da inovacao para o
desenvolvimento dos paises de economia dependente. Se para Amartya Sen
desenvolver-se € ser livre e a liberdade nada mais é do que a capacidade de fazer
escolhas (2012, p. 75), para Celso Furtado o desenvolvimento € a capacidade de criar
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solugdes originais aos problemas especificos de uma sociedade (2008, p. 110).
Ha no pensamento dos dois economistas um fundamento comum: nao ha desen-
volvimento sem liberdade. Furtado estende essa visao a politica cultural que teria,
segundo ele, por finalidade liberar as forcas criativas da sociedade, ou seja, liberdade
de criar é da esséncia do conceito de desenvolvimento e insumo para a transformagao
social, ou seja, para o enfrentamento das desigualdades sociais. Para Furtado, C.
(inD'AGUIAR, 2012, p. 95), essa é a grande tarefa do Ministério da Cultura.

Na mesma obra, Furtado identifica impulsos fundamentais do homem como
espécies de matrizes da atividade criativa: a reflexdo filosofica, a meditagao mistica, a
invencao artistica e a pesquisa cientifica basica (2008, p. 114). Desse modo, associa
definitivamente o desenvolvimento a ideia de criatividade (2008. p. 111), trazendo
para o seu pensamento as ideias nietzcheanas de liberdade e criatividade,
considerando, enfim, que o desenvolvimento é sempre tributdrio de uma atividade
criadora (FURTADO, C., 2008, p. 207). Ressalta ainda a importancia de uma nova
politica, de novas relagdes de género, inclusive de uma nova ecologia para a
formatagdo de um novo desenvolvimento.

Furtado lutou, a0 longo do século 20, por um modelo desconcentrador, no qual o
desenvolvimento fosse menos o resultado da acumulagdo material do que um
processo de inven¢ao de valores, comportamentos, estilos de vida, em suma, de
criatividade. Suas adverténcias serao algo proféticas, sobretudo no que se refere a
critica aos modelos de desenvolvimento do século 20: concentracio de renda e de
riqueza, sonegacdo dos direitos sociais, precariza¢io do mundo do trabalho e
subalternidade da inser¢do internacional (LEITAO in RUBIM, 2014, p. 130).

Referindo-se aos estudos de Max Weber sobre a racionalidade dos meios e a
racionalidade dos fins, adverte-nos ainda sobre o deslocamento da ldgica dos fins
(voltados a0 bem-estar, a liberdade e a solidariedade) para a légica dos meios (a
servico da acumulagdo capitalista). A logica dos meios, observa, trard grandes
impactos negativos as liberdades criativas, aos recursos naturais, enfim, a prépria
humanidade dos individuos (LEITAO in SOUZA, 2015, p. 160).

Para o economista, o século 20 € o século em que “as energias criativas foram
progressivamente canalizadas e postas ao servico do desenvolvimento das forcas
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produtivas. A historia da civilizagdo industrial pode ser lida como uma cronica do
avango da técnica, ou seja, 'da progressiva subordinagao de todas as formas da
atividade criadora a racionalidade instrumental™ (FURTADO, C., 2008, p. 113). E, na
medida em que a criatividade é posta ao servigo do processo de acumulagio, os meios
tendem a ser vistos como fins, produzindo-se a ilusio de que todo o avango da
“racionalidade” na esfera econémica contribui para a liberagao ou a “desalienagao”
do homem (FURTADO, C., 2008, p. 116).

E, ainda, lapidar a compreensdo de Furtado sobre a transfiguracio do capitalismo
que, 20 invés de se fundamentar na producao de produtos materiais, encontrard no
século 21 suas bases no intangivel e no imaterial. A atividade inventiva do homem, de
uma forma ou de outra, sucumbird as demandas do sistema econémico:

[...] Contudo, esse 'progresso' nao se traduz necessariamente por uma redugo do
campo do irracional na vida social, pois 0 homem comum nao estd em condicoes de
entender os gadjets que sio postos a sua disposicao e tampouco a sua visio de
mundo — alimentada pelos mass media — é menos povoada de elementos miticos do
que em outras épocas (FURTADO, C., 2008, p. 116).

Desde Max Weber, sabemos que o capitalismo tem necessidade de um conjunto de
crengas, de uma espécie de "espirito" que contribua para justificar a sua ordem e
para motivar a adesao dos individuos. Na sua forma original, o espirito do capitalismo
coincidiu com a criagdo de outra relagao com a atividade profissional, que deveria ser
realizada como uma vocagao, um dever. O espirito primeiro do capitalismo afirma-se
através de deveres que prescrevem uma conduta racional no trabalho, uma ética
puritana que condena os prazeres da riqueza, as alegrias e o hedonismo da vida
mundana, ou quaisquer outros valores que o distanciem de sua logica utilitarista.

Ora, o novo espirito do capitalismo busca legitimidade em valores opostos aos
estabelecido por Weber e seu "desencantamento do mundo". Pelo contrrio, trata-se,
a0 longo das Gltimas décadas, de se "reencantar o mundo" a qualquer custo. Vivemos
uma espécie de "inflacio" do dominio estético sobre todas as dreas da vida humana.
A atividade estética do capitalismo, que antes era periférica, torna-se estrutural e
exponencial. O capitalismo cognitivo, criativo, artistico, estético, seja como for
denominado, necessita de mais beleza, mais prazer, mais consumo!

A apropriacao dos bens imateriais pelo capitalismo produziu uma sociedade
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fetichista, “voyeurista” e tdo performdtica quanto tediosa. Afinal, com o esgota-
mento das grandes oposicoes entre arte e inddstria, cultura e entretenimento,
imaginacdo e negdcios, criatividade e marketing, cidade e shoppings, tudo parece
submergir ou emergir a favor de um mundo kitsch, fake, eclético, monstruoso por
se mostrar em excesso, seja nos bairros ricos, seja nas periferias. Nesse contexto, nao
€ de se estranhar que jardineiros tornem-se “paisagistas”, que cozinheiros tornem-
se “criadores culindrios”, que costureiros tornem-se “designers de moda” e, assim,
sucessivamente. Tudo sucumbe 2 sedugdo estética (LIPOVETSKY; SERROY, 2014, p.
261).

Furtado anuncia as caracteristicas do “capitalismo estético” do século 21,
refletindo sobre a crise de valores que desembocara na "fetichizacio" do homem.
Afinal, a vida nas sociedades estéticas ndo corresponde as imagens de felicidade e de
beleza difundidas em nossos dias pelas campanhas de marketing. O homo
aestheticus torna-se cada vez mais ansioso, esquizofrénico e paranoico porque,
quanto mais busca consumir o belo, menos a vida lhe parece bela; quanto mais
consome, menos educacao possui e, por isso (como afirma Amartya Sen), menos
liberdade goza; quanto mais se rende a sociedade do espeticulo, mais despolitizado
estd. Por outro lado, o “frenesi criativo” (BOLANO in D'AGUIAR, 2013. p. 116)
prenunciado por Furtado vai se banalizando ao sabor das trocas mercantis. As
novas cidades, por exemplo, que recebem titulos de “cidades da cultura” ou “cidades
criativas” (assim denominadas por anunciarem a multiplicacao de lugares para
a arte, por meio de novas estratégias de marketing e de comunicacao, sempre
voltadas ao "consumo estetizado") tornam-se muito mais objetos de consumo do
que territorios de inclusao e de alteridade. Quanto mais “criativas”, mais
competitivas, e, em consequéncia, mais excludentes e menos sustentaveis.

Furtado parece pressentir o “espirito do tempo” do século 21 e, desse modo,
ressalta como grande atividade criadora do homem a politica, que deve rejeitar as
formas de vida desumanas propostas pela civilizagdo industrial. Se a ética do
hiperconsumo avangou para as sociedades pos-industriais do século 21, adverte-nos
Celso Furtado ainda no século 20, a luta pela reducao das desigualdades conduziu
apenas as formas mais diversificadas de consumo (2008, p. 115). Por isso, nao € de
se estranhar que, nos paises desenvolvidos, a formulagdo de politicas e programas
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tenha por objeto prioritario as industrias criativas, aquelas caracterizadas pelo
valor agregado da cultura e da ciéncia e tecnologia na producio de seus bens e
servicos, assim como pelo copyright, ou seja, pela protecio dos direitos do
autor/criador. Essas industrias vém sendo valorizadas pela sua performance
econdmica, embora nio venham demonstrando capacidade de desconcentrar renda
e, portanto, de produzir incluso social. Se nos paises ricos a tematica das chamadas
“industrias criativas” vem sendo festejada e acolhida, exatamente por ser percebida
como uma etapa mais sofisticada do sistema capitalista, nos paises em
desenvolvimento as condigoes para criar sdo insatisfatérias, e as dinamicas
econdmicas para os nanos, micros e pequenos empreendedores dos setores
culturais e criativos sao precdrias, em fungdo da caréncia de politicas pablicas. Eis
ai atarefa do Estado, especialmente, a do Ministério da Cultura.

Em dezembro de 2010, decidimos realizar a I Conferéncia Internacional sobre
Economia Criativa do Nordeste, com o objetivo de debater o desenvolvimento
regional a partir das inddstrias e Economias Criativas. Tivemos, na palestra de
abertura do evento, Edna dos Santos Duisemberg, a época chefe do Programa de
Economia Criativa da Conferéncia das Nacdes Unidas sobre o Comércio e o
Desenvolvimento (UNCTAD). Edna Duisemberg apresentou dados do Relatorio
Mundial da Economia Criativa de 2010, que seria publicizado dias depois em
Genebra. A apresentacao do Relat6rio me trouxe mais dividas do que respostas. Por
que as inddstrias criativas mantinham o cerne do framework das instituicoes
internacionais? Por que a imensa produgao cultural dos paises latino-americanos,
caribenhos e africanos nao tinha nenhuma visibilidade no Relatério? Que
indicadores deveriam ser construidos que oferecessem um quadro mais fidedigno
das Economias Criativas desses paises? (LEITAQ; GUILHERME, 2014, p. 242).

Também vieram estar conosco, na Conferéncia, os professores australianos Greg
Hearn e Michael Keane, que, representando a QUT, assinaram uma parceria para a
cooperagdo e o intercambio académico com a Universidade Estadual do Ceard. Afinal,
para os australianos, o grande bem de exportacio daquele pais é a educagio.
Contamos ainda com a presenca do Ministério da Cultura (por meio do Instituto
Brasileiro de Museus — IBRAM), das agéncias de fomento, das associagoes
profissionais e instituicoes culturais, além dos profissionais dos setores criativos.
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Nao foi por acaso que, naquela noite, trouxe para a minha fala de abertura da
Conferéncia a memoria de trés grandes personalidades que lutaram por um
desenvolvimento baseado na territorialidade regional e na criatividade e riqueza
cultural de suas populacoes: Josué de Castro, Celso Furtado e Lina Bo Bardi.

Um més apds o Semindrio, fui convidada pela entao ministra Ana de Hollanda a
liderar o processo de criacio da Secretaria da Economia Criativa, no Ministério da
Cultura. Ao chegar a Brasilia, percebi muito rapidamente que, passadas quase trés
décadas, o MinC ainda sofria de “males estruturantes”. E trazer o debate econdmico
paraapastada cultura seria uma tarefa dificil e complexa. Nao estava errada.

4 A volta efémera de Celso Furtado ao MinC: a criacao e a
extin¢ao da Secretaria da Economia Criativa (2012-2014)

Em janeiro de 2011, quando recebi o convite de Ana de Hollanda para liderar a
criacao da Secretaria da Economia Criativa no Ministério da Cultura, considerei que
era chegado o momento em que o Brasil assumiria seu lugar e mesmo desenvolveria
uma lideranga na construcao de uma economia politica da cultura e da criatividade
brasileiras. Vinte e cinco anos depois da gestao de Celso Furtado a frente do Ministério
da Cultura, iniciava-se a institucionaliza¢ao no governo federal de uma secretaria
disposta a retomar, reavivar e ressignificar as relagoes e as conexdes entre cultura e
desenvolvimento, com a missdo de contribuir para transformar a criatividade
brasileira em inovacao, e ainovagio em riqueza.

Criada por decreto em 2012, 2 sua institucionalizacao precedeu um debate
importante entre professores, pesquisadores e especialistas para a construgao de um
primeiro conceito para a Economia Criativa brasileira, assim definido: “A economia
resultante das dindmicas culturais, sociais e econdmicas construidas a partir do ciclo
de criacdo, producao, distribuicao/circulagao/difusao e consumo/fruicao de bens e
servicos oriundos dos setores criativos, caracterizados pela prevaléncia de sua
dimensao simbolica” (Plano da Secretaria da Economia Criativa / Ministério da
Culturado Brasil, 2011, p. 23).

No conceito de Economia Criativa da SEC n2o estao as caracteristicas essenciais
presentes no modelo anglo-saxao das chamadas “induastrias criativas”,
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especialmente no que concerne 2 propriedade intelectual.' Na perspectiva de um
contetido proprio as Economias Criativas dos “Paises do Grande Sul”, a criagao da
SEC constituia uma noticia alvissareira. A SEC nascia menos ciosa em dogmatizar um
conceito fechado para a Economia Criativa do que em definir os principios que
deveriam fundamentd-la. Sem eles, ndo seria possivel garantir a necessiria
redistribuicao de renda, assim como promover a qualidade de vida, o acesso, o
protagonismo e a cidadania aos brasileiros e brasileiras (Plano da Secretaria da
Economia Criativa/Ministério da Cultura do Brasil, 2011, p. 33). (BRASIL, 2011?)

* Diversidade cultural - Valorizar, proteger e promover a diversidade das
expressoes culturais nacionais como forma de garantir a sua originalidade, a sua
forca e o seu potencial de crescimento.

* Inclusdo social - Garantir a inclusdo integral de segmentos da populagio em
situacao de vulnerabilidade social por meio da formagdo e da qualificagdo
profissional e da geragdo de oportunidades de trabalho, renda e empreendimentos
criativos.

* Sustentabilidade - Promover o desenvolvimento do territério e de seus
habitantes, garantindo a sustentabilidade ambiental, social, cultural e econdmica.

* Inovagdo - Fomentar priticas de inovagdo em todos os setores criativos, em
especial naqueles cujos produtos sao frutos da integracao entre novas tecnologias e
contetdos culturais.

Por outro lado, a Secretaria assumia para si, desde o inicio do processo de sua
institucionalizaco, a lideranca na formulagio, na implantagio e no monitoramento
de politicas publicas estruturantes, para enfrentar os seguintes desafios: auséncia de
informagoes, dados e de andlises produzidos e sistematizados; modelos de negécios
precdrios e inadequados diante dos desafios dos empreendimentos criativos; baixa
disponibilidade e/ou inadequacdo de linhas de crédito para financiamento das
atividades dos setores criativos; oferta insatisfatoria de formagao em todos os niveis
(técnico, profissionalizante e superior) para os setores criativos; auséncia de

"0 conceito de “inddstrias criativas” no Relatério de Economia Criativa— 2010 da UNCTAD (2013): os ciclos de criagio, produgio e distribuico de
produtos e servigos que utilizam criatividade e capital intelectual como insumos primdrios constituem um conjunto de atividades baseadas em
conhecimento, focadas, dentre outros, nas artes, que potencialmente geram receitas de vendas e direitos de propriedade intelectual; constituem
produtos tangiveis e servios intelectuais ou artisticos intangiveis com contetido criativo, valor econdmico e objetivos de mercado; posicionam-se
no cruzamento entre os setores artisticos, de servigos e industriais; constituem um novo setor dinamico no comércio mundial”.
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institucionalidade da Economia Criativa nos Planos Municipais e Estaduais de
Desenvolvimento, o que enfraquece a dinamizagao dos ciclos economicos dos
setores criativos; auséncia, insuficiéncia e desatualizacio de marcos legais e
infralegais para o desenvolvimento dos setores criativos (Plano da Secretaria da
Economia Criativa /Ministério da Cultura do Brasil, 2011, p. 36-38). (BRASIL, 2011?)

Contudo, maior do que os desafios relativos ao desenvolvimento da Economia
Criativa brasileira eram (e ainda sa0) os riscos de reduzirmos a Economia Criativa a0
dominio das induastrias culturais e, por conseguinte, 2 mera dimensao
mercadoldgica dos seus bens e servigos. Por outro lado, a formulagao e aimplantagao
de politicas que o Ministério da Cultura, através da Secretaria da Economia Criativa,
deveria liderar nao poderiam nem deveriam se afastar do seu compromisso com o
fortalecimento dos micros e dos pequenos trabalhadores da cultura, o maior
contingente de artistas, profissionais, empreendedores e gestores dos setores
culturais e criativos, formais e informais, que fazem do Brasil um dos grandes
“celeiros” da diversidade cultural e das tecnologias sociais do planeta.

Na construcao de um conceito, € preciso priorizar escolhas, optar por visoes de
mundo, enfim, definir significados a partir do lugar em que nos encontramos. Se o
conceito de industrias criativas data de duas décadas, os significados das Economias
Criativas como substratos de um desenvolvimento includente e sustentdvel ainda
carecem de aprofundamento e de operacionalidade. Se a Economia Criativa é uma
economia baseada na abundancia, e nao na escassez de recursos, uma vez que seu
insumo principal é a criatividade e o conhecimento humano, que sao infinitos, ela
figura como uma estratégia fundamental para os paises onde a criatividade é mais
abundante do que o dominio da ciéncia e da tecnologia de ponta. Ao mesmo tempo, a
natureza colaborativa dessa economia favorece a acao coletiva entre pessoas,
comunidades, instituicdes, coletivos, empresas, governos e redes. Enfim, a
Economia Criativa oportuniza a “queima de etapas” nos processos produtivos, na
medida em que reconcilia estratégias nacionais com processos internacionais
globais.

Deveriamos definir, de inicio, os setores que a Secretaria denominaria de culturais
e criativos. Em alguns paises, os setores tecnoldgicos foram retirados do espectro da
Economia Criativa. Segundo o professor australiano da Universidade Tecnoldgica de
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Queensland (QUT) Stuart Cunningham, do ponto de vista da economia de negdcios, a
posicao extraida do trabalho de John Howkins define como constitutivas da Economia
Criativa apenas quatro dreas: industrias baseadas no direito autoral, na patente, nas
marcas registradas e no design. Paises como Gra-Bretanha e Austrdlia somente
consideram como setores pertencentes 2 Economia Criativa as inddstrias baseadas
na arte e na cultura, excluindo as industrias de patentes, e assim, perpetuando a
divisao entre arte e ciéncia. Para a SEC, os setores culturais e criativos, inicialmente,
seriam aqueles com representacio no Conselho Nacional de Politica Cultural
(CNPC).

Aoportunidade de institucionaliza¢ao de uma Secretaria que contribuisse de forma
eficiente e efetiva para a sustentabilidade das dindmicas economicas dos pequenos
empreendimentos culturais e criativos parecia, finalmente, encontrar eco no Estado
Brasileiro. E, institucionalizar uma nova Secretaria no MinC, tendo como substrato o
pensamento de Celso Furtado, era fazer justi¢a a0 ex-ministro da cultura, cujo legado
haviassido praticamente esquecido no ministério.

Por onde comegar? A SEC deveria inicialmente enfrentar o desafio da produgao de
dados confiaveis sobre a Economia Criativa brasileira. Afinal, as discussoes sobre as
dinamicas econdmicas desses bens e servicos chegaram a Conferéncia das Nagoes
Unidas para o Comércio e o Desenvolvimento (UNCTAD) por meio do primeiro
Relat6rio Mundial sobre a Economia Criativa— Creative Economy Report 2008, num
esforco de aprofundar o conceito e de compilar informagdes e dados sobre a
economia dos bens simbdlicos dentro de uma perspectiva mundial. Para esse
primeiro Relatorio, “as industrias criativas compreenderiam um conjunto de
atividades baseadas no conhecimento, que produzem bens tangiveis e intangiveis,
intelectuais ou artisticos, com contetudo criativo e valor econdomico”.

0 Relatorio da UNCTAD de 2008 foi um marco no reconhecimento da relevancia
estratégica da Economia Criativa como vetor de desenvolvimento, demonstrando
especialmente a forca das industrias criativas, com uma média de 10% de
crescimento anual. Essa mensuragdo, nds sabiamos, era fruto da compilagio de
dados produzidos pelos diversos paises, sem a presenca de uma cesta de indicadores
e de um tratamento estatistico comum, o que fragilizava os resultados aferidos. Vale
ainda ressaltar que, nesse documento, as metodologias quantitativas, em sua grande
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parte, somente capturam ou mensuram a produgdo de riqueza das indudstrias,
ignorando a participacao dos micros e pequenos empreendedores, assim como a
informalidade em que estdo mergulhadas milhoes de pessoas em todos os
continentes e paises.

Em 2010, a UNCTAD busca ampliar seu escopo de pesquisa. Nas suas segunda e
terceira edigoes, o conceito de Economia Criativa comeca a se ampliar. Pela auséncia
de indicadores, o Relatdrio se torna mais qualitativo, passando a apresentar cases de
sucesso dos setores criativos nos diversos paises (UNCTAD, 2010, p. 10):

- A economia criativa é um conceito em evolugdo baseado em ativos
criativos que potencialmente geram crescimento e desenvolvimento
econdmico;

- Ela pode estimular a geragdo de renda, a criacio de empregos e a
exportacdo de ganhos, 20 mesmo tempo em que promove inclusao
social, diversidade cultural e desenvolvimento humano;

- Ela abraga aspectos econdmicos, culturais e sociais que interagem
com objetivos de tecnologia, propriedade intelectual e turismo;

- E um conjunto de atividades econdmicas baseadas em
conhecimento, com uma dimensdao de desenvolvimento e
interligacoes cruzadas em macro e micro niveis para a economia em
geral;

- E uma op¢ao de desenvolvimento vidvel que demanda respostas de
politicas inovadoras e multidisciplinares, além de acdo
interministerial.

Apesar do esforco de compilagdo de dados sobre a Economia Criativa mundial,
realizados pela UNCTAD e pela UNESCO nos altimos anos, muitos paises continuam
“invisiveis” aos Relatorios, em funcao da inexisténcia de sistemas de informagoes, de
metodologias, de cestas de indicadores que sejam capazes de trazer uma efetiva
ampliacdo do conceito de Economia Criativa, ainda hoje praticamente reduzido ao
ambito das indstrias culturais. O resultado € que, malgrado a riqueza do patrimonio
cultural de muitos paises, esses nao aparecem nas pesquisas internacionais.
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A urgente necessidade de se enfrentar os desafios propostos pelos Relatdrios
internacionais encorajava-nos diuturnamente a enfrentar o dificil e exaustivo
processo burocratico relativo a criagdo da Secretaria, que somente aconteceu no dia
1° de junho de 2012. Ao mesmo tempo em que enviddvamos esforcos para a
institucionalizacio da SEC, iniciamos o processo de planejamento da Secretaria.

5 Do Plano da Secretaria da Economia Criativa ao Plano Brasil Criativo
5.1 O Plano da Secretaria da Economia Criativa

Para além dos aspectos organizacionais e institucionais desenhados e definidos
paraanova Secretaria, foi elaborado, entre abril e julho de 2011, 0 Plano da Secretaria
de Economia Criativa. A metodologia adotada no processo de planejamento teve
como ponto de partida a defini¢ao de marcos conceituais e de principios norteadores
para fundamentar a institucionalizagdo de uma politica nacional da Economia
Criativa. Nas demais etapas do planejamento, a proposicao de estratégias e de acoes
foi pautada nos cinco grandes desafios elencados pela SEC: levantamento de
informacoes e dados da Economia Criativa; articulagdo e estimulo ao fomento de
empreendimentos criativos; formagao para competéncias criativas; apoio 2
infraestrutura de producao, circulacao e distribuicao e também consumo e fruicao
de bens e servicos criativos; criagdo e adequacio de marcos legais para os setores
criativos. O planejamento estratégico da Secretaria de Economia Criativa resultou em
um conjunto de politicas, diretrizes e acoes e compreendeu as seguintes etapas:

Etapa I-Encontro com Especialistas

Etapa pautada pelo aprofundamento de bases tedricas sobre a Economia Criativa, a
partir de rodadas de debates com pesquisadores, académicos, estudiosos e
profissionais de notéria atuagao no campo das politicas culturais.

Objetivo: Construcao de marcos conceituais e principios norteadores.

Participantes: Tania Bacelar, Isaura Botelho, Paulo Miguez, César Bolaio,
Henrique Saravia, Ana Carla Fonseca Reis; Frederico Barbosa, Cristina Lins, Jurema
Machado, Adolfo Melito, Lala Deheinzelin e Lia Calabre.

Etapa II-Levantamento de demandas dos setores criativos brasileiros

Levantamento de demandas do campo criativo brasileiro, com base em consulta
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dos relatorios das Cimaras e dos Colegiados setoriais do Conselho Nacional de
Politica Cultural (CNPC, 2005 a 2010), nos planos setoriais existentes e nas
estratégias setoriais da II Conferéncia Nacional de Cultura (2010). De forma
complementar, a SEC levantou demandas dos setores culturais e criativos por meio
de aplicagio de questiondrios aos representantes setoriais do Conselho Nacional de
Politica Cultural.

Objetivo: Compreensao da demanda setorial do campo criativo.

Participantes: Equipe da SEC (levantamento de fontes secundirias) e
representantes dos setores no Conselho Nacional de Politicas Culturais — CNPG
(aplicagdo de questionarios).

Etapa III — Encontro com parceiros institucionais: agéncias de fomento
e de desenvolvimento, drgaos bilaterais e multilaterais internacionais

Identificacdo de parcerias e de fontes de recursos voltadas 2 promogdo e a0
fomento da Economia Criativa brasileira. A contribui¢ao de parceiros institucionais
foi na proposicao de estratégias e identificacdo de aghes estruturantes para a
superacao dos principais desafios definidos pela SEC.

Objetivo: Identificacao de parcerias e fontes de recursos para promogao e fomento.

Participantes: BNDES, Banco do Brasil, Caixa Econdmica Federal, Banco do
Nordeste, Banco da Amazonia, Petrobras, Eletrobras, Correios, Furnas, Chesf,
Sebrae/NA, Sebrae/R], Senac/NA CNI/Sesi/NA, Sesc/SP, UNESCO, UNITAR, OEI, Finep,
CNPq e Apex.

Etapa IV—Encontros com os ministérios parceiros

Articulagio com 20 ministérios no processo de planejamento. O encontro permitiu
aidentificacao de interfaces entre as politicas dos ministérios e os eixos de atuagao da
SEC na prospecgdo de acoes conjuntas.

Objetivo: Prospecgio de parcerias e alinhamento de programas.

Participantes: Ministério do Desenvolvimento, Indastria e Comércio Exterior;
Ministério do Trabalho e Emprego; Ministério da Justica, Ministério do Meio
Ambiente; Ministério do Turismo; Ministério dos Esportes; Ministério das

“Ter ou nao ter o direito a criatividade, eis a questao”: sobre os desafios, os impasses e as perspectivas de um Brasil criativo 335



Comunicagoes, Ministério da Ciéncia e Tecnologia, Ministério da Educacio;
Ministério das Relagoes Exteriores; Ministério das Cidades; Ministério do
Desenvolvimento Social; Gabinete da Presidéncia - Secretaria de Assuntos
Estratégicos; Secretaria de Politicas para as Mulheres, Secretaria da Comunicagio e
Secretaria da Micro e Pequena Empresa.

Etapa V-Encontros com 6rgaos do Sistema MinC

Alinhamento de programas e articulacio de parcerias e acoes conjuntas no ambito
do Sistema MinC. Esta etapa foi realizada por meio de reuniées bilaterais entre a SEC
e as demais secretarias, vinculadas e representacoes regionais.

Objetivo: Articulacao de parcerias / alinhamento de programas.

Participantes: Secretaria de Politicas Culturais (SPC), Secretaria do Audiovisual
(SAV), Secretaria de Cidadania e Diversidade Cultural (SCDC), Secretaria de Fomento
e Incentivo a Cultura (SEFIC), Fundagdo Nacional das Artes (Funarte), Instituto do
Patrimonio Historico e Artistico Nacional (IPHAN), Instituto Brasileiro de Museus
(IBRAM), Fundacao Cultural Palmares (FCP), Fundacdo Casa de Rui Barbosa
(FCRB), Diretoria de Relagoes Internacionais (DRI) e Representagoes Regionais.

Etapa VI-Encontro com parceiros federativos

Articulagdo federativa com a participagdo de gestores ptblicos, representantes das
Secretarias e das Fundagoes de Cultura dos Estados e municipios das capitais para
discussao acerca das demandas locais e regionais. Reunidos por regido, os parceiros
federados contribuiram com proposices de estratégias e a¢oes alinhadas aos eixos
deacdo da SEC.

Objetivo: Articulacdo de parceria com Secretarias Estaduais e Municipais de
Cultura.

Participantes: Secretarias e Fundagoes Estaduais e Municipais de Cultura.

* 21 Estados presentes: AL, BA, CE, DF, ES, GO, MA, MG, MS, PA, PE, PB, PI, PR, R],
RN, RS, SC, SE, RS, TO.

* 13 capitais presentes: Aracaju, Belo Horizonte, Campo Grande, Curitiba,
Fortaleza, Floriandpolis, Jodo Pessoa, Manaus, Recife, Rio Branco, Rio de Janeiro, S0
Luis e Salvador.
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Etapa VII-Encontro com juristas

Identificacdo dos principais entraves de naturezas tributria, administrativa,
previdencidria, trabalhista e de propriedade intelectual que impedem o
desenvolvimento e o fortalecimento das dinamicas econdmicas dos setores criativos.
Foram identificadas essas deficiéncias e sugeridas agoes de aperfeicoamento e
adequagdo dos referidos marcos.

Objetivo: Discussao sobre os marcos legais para a Economia Criativa brasileira.

Participantes: Pablo Ortellado (USP), Allan Rocha de Souza (UFRRJ), Roberto
Freitas Filho (IPEA), Marcos Wachowikz (UFSC), Roberto Fragalle Filho (UFF) e
Humberto Cunha (Unifor).

Etapa VIII-Planejamento Interno da Secretaria de Economia Criativa

Norteada por ampla escuta e consubstanciada por estratégias e propostas de agoes
geradas no processo de planejamento estratégico, a Secretaria de Economia Criativa
realizou a Gltima etapa do planejamento a partir de reunides internas com toda a
equipe que se debrugou sobre as politicas e os programas a serem implantados ao
longo da gestdo.

Objetivo: Desenvolvimento de politicas, programas e acoes, produtos e metas
(201122014).

Participantes: Toda a equipe da SEC.

Etapa IX — Publicacao do Plano da Secretaria de Economia Criativa -
Politicas, Diretrizes e Acoes (20112 2014)

0 material produzido durante o planejamento estratégico resultou na publicacio do
Plano da SEC. Este documento, publicado em portugués, inglés e espanhol, foi
distribuido para 6rgaos governamentais brasileiros e estrangeiros, instituicoes de ensino
publicas e privadas, organizacdes ndo governamentais, agéncias de fomento e de
desenvolvimento, instituicdes de pesquisa, bem como a autoridades e estudiosos do
tema. Em razdo disso, o Plano da Secretaria passou a ser utilizado por Estados e
municipios brasileiros como referencial para o planejamento de politicas ptblicas, assim
como na institucionalizacao da Economia Criativa em sua estrutura organizacional.
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Apesar de sua efémera institucionalidade, a Secretaria da Economia Criativa
realizou muito. Vide o Relatorio (www.cultura.gov.br/acoes6) de suas atividades,
algumas delas aqui enumeradas:

1 PROJETOS PRIORITARIOS

1.1 Observatério Brasileiro de Economia Criativa— OBEC

1.2 Rede de Observatorios Estaduais de Economia Criativa— OBECE
1.3 Criativa Biro

1.4 Rede de Criativa Brasil — Termo de cooperacao — Centro de Desenvolvimento
Tecnoldgico—CDT/UnB

2 AGOES ESTRUTURANTES
2.1 Conta Satélite da Cultura

2.2 Pesquisas de informagdes municipais e estaduais — suplementos Cultura:
Munic e Estadic

2.3 Marcos legais para os setores criativos brasileiros

2.4 Sistema de Informagao Cultural do MERCOSUL —SICSUR

3 EVENTOS

3.1 Arena. CODE | CODE 2011

3.2 Didlogos Setoriais Brasil — Unido Europeia sobre Economia Criativa
3.3 11 Encontro Ibero-Americano de Cultura de Rede

3.4 Forum Brasileiro da Economia Criativa

3.5 Semindrio Desafios dos Marcos Legais paraa Economia Criativa Brasileira
3.6 Coloquios Celso Furtado: Cultura e Desenvolvimento

3.7 Ano do Brasil em Portugal | Ano de Portugal no Brasil

3.8 Semindrio Cultura e Universidade

3.9 Ciclo de Oficinas: Didlogos sobre Politicas Integradas de Cultura e Educagio no
Ensino Superior
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4. EDITAIS DE FOMENTO

4.1 Prémio Economia Criativa — Edital de Apoio a Estudos e Pesquisas em
Economia Criativa

4.2 Prémio Economia Criativa — Edital de Fomento a Iniciativas
Empreendedoras e Inovadoras

4.3 Edital de Apoio 2 Formagdo para Profissionais e Empreendedores Criativos

4.4 Edital de Fomento a Incubadoras de Empreendimentos da Economia
Criativa

4.5 Edital Copa — Concurso Cultura 2014

5  DEMAIS REALIZAGOES

5.1 Capacitacdo em gestdo de projetos e empreendimentos criativos
5.2 Projeto-piloto: Baia Cultural, Cidades Criativas

5.3 Arranjos Produtivos Locais Intensivos em Cultura — APLs Criativos

5.4 Traducao para o portugués do Relatério da Economia Criativa Mundial
2010 — UNCTAD

5.5 Colegiados setoriais — SEC
6 PARCERIAS INSTITUCIONAIS

6.1 Ministério do Desenvolvimento, da Industria e do Comércio Exterior
(MDIC)

6.2 Universidade Federal da Bahia (UFBA)
6.3 Governo da Reptiblica Popular da China
6.4 Mercado Comum do Sul (MERCOSUL)

6.5 Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnologico — CNPq e
FAPs

6.6 Servico Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas Empresas (Sebrae)
6.7 Servico Nacional de Aprendizagem Industrial (Senai)

6.8 Caixa Economica Federal (CEF)

6.9 Sistema Nacional de Emprego (SINE / MTE)
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A importancia desse registro transcende os estudos historicos e deve servir ao
campo cultural para a fiscalizagdo de politicas, programas e agoes que foram
interrompidas com a extin¢ao da Secretaria.

5.2 0 Plano Brasil Criativo
5.2.1 Origem

Durante a elaboragdo do Plano da Secretaria da Economia Criativa, sobretudo ao
final da Etapa IV, em que nos reunimos com 20 ministérios da Esplanada,
compreendemos que a transversalidade da temdatica da Economia Criativa justificaria
a construcao de um plano mais amplo para o pais. De um lado, identificamos no
Planejamento da SEC varias agoes voltadas a Economia Criativa com orcamentos
definidos nos seus respectivos Plano Plurianuais. Ora, com o or¢amento sempre
insatisfatorio do Ministério da Cultura, um plano para a Economia Criativa brasileira
deveria ser coordenado pela Casa Civil da Presidéncia da Republica, que teria a
capacidade de gerar a necessdria sinergia entre ministérios e demais organismos
publicos para realizar essa empreitada. Com um anteprojeto nas maos, estivemos eu
e a entdo ministra da Cultura, Ana de Hollanda, em uma audiéncia com a presidenta
Dilma Rousseff, no dia 15 de setembro de 2011. Saimos desse encontro com a
decisao da presidenta de que a Secretaria da Economia Criativa, junto com a Casa
Civil, coordenaria a construgao do Plano Brasil Criativo (PBC).

5.2.2 Justificativa

0 Brasil tem investido em um modelo de desenvolvimento pautado na indistria
tradicional. Esse modelo demonstra exaustio em um momento em que todas as
pesquisas indicam tendéncia de queda da industrializacio e aumento da
performance e do emprego dos setores de servicos. O pais é reconhecido na paisagem
internacional somente como um exportador de commodities, e nao como um
exportador de bens e servigos com alto valor agregado. Um grande contingente de
jovens brasileiros que hoje estd na periferia das grandes cidades e no interior do
Brasil vem trabalhando informal e precariamente no campo da Economia Criativa.
Por sua dimensao territorial, potencialidade de seus mercados regionais, lideranca
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entre os paises do hemisfério Sul, o Brasil necessita de um Plano que lhe permita
formular um novo modelo de desenvolvimento para micros e pequenos
empreendedores, artistas e profissionais da cultura e da criatividade brasileiras que
se torne referéncia no mundo, modelo esse pautado na inclusio produtiva, na
sustentabilidade, na diversidade e na inovagao.

5.2.3 Pressupostos

* A Economia Criativa funde as fronteiras entre a economia da cultura e a do
conhecimento, reunindo, nos seus produtos e servicos, arte, cultura, ciéncia e
tecnologia, insumos responsaveis pela agregacao de valor e pela ampliagio crescente
de mercados consumidores no planeta.

* A Economia Criativa, como o proprio nome sugere, € uma economia e por isso
pressupoe a presenca do Estado na formulagdo de politicas publicas capazes de
fomentar, regular e estruturar o campo criativo brasileiro.

* A Economia Criativa pressupde novos pilares de competitividade, assentados em
valores e ideias que se transformam em marcas, patentes, softwares, designs,
contetidos, imagens e narrativas.

* A Economia Criativa € objeto de politicas publicas escassas e insatisfatorias no
Brasil, apesar do seu desenvolvimento cientifico e tecnoldgico e da sua grande
diversidade cultural, podendo se tornar uma lideranca mundial nesse campo.

* O Brasil necessita traduzir em seus produtos e servicos a riqueza da sua
diversidade cultural.

* Aexpansio do poder de consumo da nova classe média brasileira representaum
mercado real e potencial para produtos e servigos da Economia Criativa: mobilidrios
e artefatos dotados de design, moda, turismo cultural e de experiéncia, TV por
assinatura e internet, educagao e contetidos culturais criativos.

* A Economia Criativa é por natureza transversal, e por isso a formula¢ao de uma
politica publica para a drea requer governanca integrada de pastas diversas sobre o
mesmo territrio, de modo a facilitar o didlogo interministerial, a promog¢do de
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sinergias, a pactuacao de objetivos e metas e a potencializagao de resultados.

* Um pais inovador necessariamente € um pais que formula e implanta politicas
publicas para a criatividade, considerando-a a base de construcio de um ambiente
propicio ainovagao.

5.2.4 Objetivo geral

* Promover a produglo, a distribuico e o consumo de riquezas resultantes da
Economia Criativa brasileira, reconhecendo-a como vetor estratégico para o
desenvolvimento do pais, por meio da integracao e da potencializacao de politicas
publicas de 15 ministérios.

5.2.5 Pablico-alvo

* Micros, pequenos e médios empreendedores (individuais e coletivos) que
desenvolvam atividades economicas culturais e criativas.

* Artistas, gestores, profissionais e trabalhadores ou potenciais trabalhadores dos
setores culturais e criativos.

5.2.6 Etapas de construcao
* Constitui¢ao do GT coordenado pela equipe de assessoria da Casa Civil.

* Trabalho interno da equipe da SEC para identificar, dentre as iniciativas cons-
tantes do PPA dos ministérios e do Sistema MinC, aquelas que guardavam interface
com a Economia Criativa e com as iniciativas do PPA da Secretaria da Economia
Criativa.

* Elaboracio de planilha indicada pela Casa Civil que contenha as informacoes
coletadas e o encaminhamento a cada ministério e unidades/vinculadas ao MinC,
solicitando a apreciagdo, a inclusao ou a exclusao das acoes propostas.

* Reunides bilaterais com as equipes técnicas dos ministérios e das secretarias e
vinculadas ao MinC, para ajustes e pactuagoes.

* Sistematizagdo das informagoes para identificar os parceiros em cada uma das
linhas de atuacao referentes aos eixos do Plano, bem como os possiveis projetos a
serem pactuados.
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* Montagem do modelo 16gico do Plano com base nas informacdes e nas propostas
apresentadas pelos potenciais parceiros, para alinhavar os programas a serem
incluidos no Plano, de modo a responder aos seus desafios.

* Levantamento dos recursos necessarios e disponiveis nas acoes elencadas.

* Oficinas Devolutivas para pactuacio com parceiros.

* Elaboragdo de textos de referéncia.

* Oficina com especialistas de validagao dos conceitos e metodologia adotados.

* Instalacdo de GT de Coordenagao Executiva no ambito da Secretaria Executiva do
Ministério da Cultura, com vistas a elaborar as estratégias de implantagao e
acompanhamento.

* Entrega do documento final para a apreciacio da ministra da Cultura.

HISTORICO DE REUNIOES PBC

ORGAO PAUTA
2011
15/set. Presidéncia da Repiiblica Aprgsemagaq da proposta do Plano Brasil Criativo pela
presidenta Dilma Rousseff’
7/nov. Casa Civil Apreseptggao da Proposta do Plano ao secretario executivo da
Casa Civil
15/dez. Casa Civil Instalagdo de GT Interministerial do Plano Brasil Criativo
SPC - Secretaria de Politicas
Culturais; SCDC - Secretaria da - . N
20/dez Cidadania e Diversidade Cultural: Proposicdo de instalagdo de Grupo de Trabalho
SAV — Secretaria do Audiovisual
2012
JANEIRO
6 Casa Civil Reunido de trabalho Plano Brasil Criativo
SCDC - Secretaria da Cidadania e . . . N . N
10 Diversidade Cultural Bilateral para a identificagdo de interfaces entre as agdes
16 SAV - Secretaria do Audiovisual Bilateral para a identifica¢do de interfaces entre as agdes
17 SA! 7 Secretarla de Articulagao Bilateral para a identificagdo de interfaces entre as acdes
Institucional
- Apresentacdo do Plano Brasil Criativo —
27 | Casa Civil MI/ME/Mtur/Mecidades/ MTE/MDS MEC
FEVEREIRO
6 DR4I - ].)1ret40r1a de Relagdes Bilateral para a identificagdo de interfaces entre as agdes
Institucionais
7 SA! ~ Secretarla de Articulagdo Oficina Devolutiva para pactuagio
Institucional
8 DRF B [.)1ret‘ona de Relagdes Oficina Devolutiva para pactuagio
Institucionais
9 MTUR - Ministério do Turismo Bilateral para a identifica¢do de interfaces entre as acdes
9 SAV — Secretaria do Audiovisual Oficina Devolutiva para pactuagio
13 MTE - Ministério do Trabalho ¢ Bilateral para a identificagdo de interfaces entre as agdes
Emprego
14 11\/][3111:;?115\/[_ Instituto Brasileiro de Bilateral para a identificagdo de interfaces entre as agdes
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ANCINE- Agéncia Nacional de

14 . Bilateral para a identificacdo de interfaces entre as acdes
Cinema
16 MCTI- Mlmsterlo da~ClenCla Bilateral para a identificagdo de interfaces entre as a¢des
Tecnologia e Informagéo
16 giﬁ:ﬁDEs_ Ministério das Bilateral para a identifica¢do de interfaces entre as agdes
17 MC — Ministério das Comunicagdes | Bilateral para a identificagdo de interfaces entre as agdes
MDS - Ministério do
23 Desenvolvimento Social e Combate | Bilateral para a identifica¢do de interfaces entre as a¢des
a Fome
MDIC - Ministério do
24 Desenvolvimento Industria e Bilateral para a identificagdo de interfaces entre as a¢des
Comércio Exterior
MDS — Ministério do
27 Desenvolvimento Social e Combate | Oficina Devolutiva para pactuagdo
a Fome
29 MI B Ministério da Integragao Oficina Devolutiva para pactuagido
Nacional
MARCO
1° SEFI(.} Secretana de Fomento e Bilateral para a identificagdo de interfaces entre as ag¢des
Incentivo a Cultura
2 ME — Ministério do Esporte Bilateral para a identificag¢do de interfaces entre as a¢des
5 SPC- Secretarla de Politicas Bilateral para a identifica¢do de interfaces entre as agdes
Culturais
6 MEC — Ministério da Educagio Oficina Devolutiva para pactuagio
Isaura Botelho, Paulo Miguez, Murilo Moraes, Ricardo Horta,
14 Oficina de Validagio com César Bolafio, Bernardo Novaes, Claudia Ramalho, Luciane
Especialistas Gorgulho,Tais Wolhlmuth, Fernando Neves, Francisco
Humberto Cunha
16 Casa Civil Reunido equipe de Coordenagdo da Casa Civil
20 Casa Civil Reunido com os Ministérios do Planejamento ¢ da Fazenda
23 Ministra da Cultura Apresentacdo a ministra
26 Casa Civil Envio do documento final para a 1* avalia¢do na Casa Civil
MAIO
14 [ Casa Civil [ Reunido equipe de Coordenagdo da Casa Civil
21 | Casa Civil | Reunido equipe de Coordenagio da Casa Civil
JULHO
6 Sec. Executiva / MinC GT de Coordenagdo Executiva — Balango e Ajustes
18 Sec. Executiva / MinC GT de Coordenagdo Executiva
23 SEBRAE, APEX, PSI Articulagdo das parcerias
30 Sec. Executiva / MinC GT de Coordenagdo Executiva
30 Casa Civil Apresentacgdo da 2* do Plano Brasil Criativo
Reunido Oficina Construgdo Painel de Controle
31 Sec. Executiva / MinC Agdes prioritarias do PBC: modos de execugdo, iniciativas,
prazos, responsaveis, gestdo de parcerias, etc
AGOSTO
1° Sec. Executiva / MinC GT de Coordenagdo Executiva
3 Sec. Executiva / MinC GT de Coordenagdo Executiva
6 Sec. Executiva / MinC Apresentagdo do Cronograma do PBC
Reunido prévia com o secretdrio executivo para a formulagdo
15 Sec. Executiva / MinC de pauta para reunido com o Banco do Brasil sobre Linhas de
Crédito / PBC
15 Banco do Brasil — Vice-Presidéncia | Parceria Banco do Brasil para a¢des de linhas de crédito e
de Assuntos de Governo fomento
15 Sec. Executiva / MinC Re}lnﬁéo para o fechamento do cronograma do Plano Brasil
Criativo
16 Banco do Brasil Reunido técniga de erospecg:éo das linhas de créditos e outros
produtos para inclusdo no PBC
17 Sec. Executiva / MinC GT de Coordenagdo Executiva
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17 Sec. Executiva / MinC Oficina Relativa aos Marcos Estratégicos do Plano Brasil Criativo
SETEMBRO
4 SAV — Secretaria do Audiovisual Reunido bilateral de finalizagdo de parceria
e N Cidades Digitais
5 MC — Ministério das Comunicagdes Contetidos Digitais Criativas
6 MEC - Ministério da Educagio PI'{OEXTf Ijrograrqa de E)ftensﬁo Ur}iver;itéria
Pos-graduacdo relacionada a Economia Criativa — Capes
Mapa do patrimonio cultural quilombola; rede de promogao e
. difusdo da produgdo cultural quilombola, qualificagdo e
11 FCP - Fundagdo Cultural Palmares o -
assessoria técnica voltada para empreendedores, associagdes e
cooperativas criativas quilombolas
21 Banco do Brasil GT Linhas de Crédito
2% CNFCP- Centro Nacional de Promoart; Escola de Artes ¢ Oficios
Folclore e Cultura Popular
26 BNDES Procult e Cartio BNDES
Observatorio do Mercado de Trabalho
Programa Nacional de Economia Solidaria
S Programa Nacional de Microcrédito Produtivo Orientado —
27 ]1;’[11"11;)];; (1)\/[1nlster10 do Trabalho e PROGER (BB)
Formagao técnica (de acordo com a CBO) dentro do
PLANSEQ / FAT
Classificagio Brasileira de Ocupagdes — CBO
OUTUBRO
3 SA! -~ Secretana de Articulagdo Pacto Federativo Formag&o de Gestor
Institucional
Fomento e Formagio: Mapeamento e cadastro de mestres da
cultura tradicional popular
Diplomagao dos mestres — criagdo da Lei dos Mestres da
Cultura Tradicional Popular
Articulagdo de mestres com institui¢cdes de ensino tradi¢do x
inovagéo.
3 SCDC - Secretaria Cidadania e Criagdo de uma bolsa para os mestres via Cadastro Unico /
Diversidade Cultural Brasil Sem Miséria / MDS
Pontos de Cultura: Georreferenciamento dos Pontos de
Cultura do pais; cria¢do de canais de distribuigdo /
comercializag@o dos produtos dos Pontos de Cultura;
identificagdo dos pontos atuantes nos segmentos de artesanato,
a gastronomia e a cultura digital; economia solidaria nos pontos
via SENAES / MTE
. Fomento: Editais Regionais
SEFIC- Secretaria de Fomento e =
4 Incentivo a Cultura Formagdo: EAD
Marco legal: Procultura
8 STN— Secretaria da Receita Federal | Desoneragéo fiscal
Fomento: PAC das Cidades Historicas: ocupagdo sustentavel
dos territorios
Promoart: potencializagdo das agdes do programa (Promoart 2)
IPHAN- Instituto do Patrimonio com foco da parceria na distribui¢do / comercializagio de
8 Historico e Artistico Nacional produtos
Certificac@o de produtos criativos (Brasil Criativo): artesanato
¢ gastronomia associados aos territorios criativos chancelados e
reconhecidos
Formagio: Escolas de Artes e Oficios Centro Licio Costa
MDS — Ministério do
9 Desenvolvimento Social e Combate | Fomento: Bolsas-Mestres
a Fome
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Formacio: Qualificagdo em empreendedorismo e gestao
voltada para alunos egressos dos cursos de formagdo da
FUNARTE- SEC
Fomento: Microprojetos — Funarte, Microcrédito — SEC:
Funarte — Fundacéio Nacional das selecdo dentre os contemplados pelos ed}tals de microprojetos
10 Artes daqueles que tenham perfil de empreendimento para tomada de
microcrédito orientado
Mapeamento: Compartilhamento com o Observatério
Brasileiro de Economia Criativa do banco de dados dos
inscritos nos editais da Funarte no sentido de ampliar a base de
informagdes relacionada aos profissionais criativos brasileiros
Operacionaliza¢do de mecanismos de estimulo a insergéo do
produto brasileiro no mercado internacional;
ANCINE- Agéncia Nacional de PRODECIN E'f Programa de Apoio ao Desenvolvimento do
11 Cinema Cinema Brasileiro
PRODAY - Programa do Audiovisual Brasileiro
PROINFRA- Programa da Infraestrutura de Cinema e do
Audiovisual
Informacdes: Detalhamento da cadeia produtiva do livro /
quadrinhos, dados sobre distribui¢do, comercializacdo ¢ o
1 FBN - Fundagio Biblioteca consumo do setor
Nacional Fomento: Ac¢des da FBN/DLL no fomento/ promogéo e
nadifusdo, distribui¢do e comercializagdo do setor
Formagio: Vendedores de livros em PDVs alternativos
15 MDA = M}msterlo do, . Territorios Criativos: Bacias Criativas
Desenvolvimento Agrario
Formagio: Seminario de Formagéo voltado para Institui¢des
de Ensino Superior
15 SPC - Secretaria de Politicas Formagdo livre com foco em Cultura Digital
Culturais Estudos e pesquisas: NIIC: desenvolvimento da plataforma
Fomento: Desenvolvimento de plataformas de gestdo de redes
colaborativas
16 Banco da Amazénia Linhas de crédito e editais regionais
MDIC — Ministério do Informacdes: Identificagdo dos APLs intensivos em Cultura
16 Desenvolvimento Industria e para georreferenciamento o )
Comeércio Exterior Marcos legais: para a potencializagdo da dindmica econdmica
dos setores culturais e criativos
17 Sebrae Parceria Sebrae e SEC
17 MI — Ministério da Integragdo Fomento: Fundos constitucionais
Nacional Territorios criativos: Rotas Regionais
18 ABRAS- Associagdo Brasileira de Apresentagao do PBC ¢ parceria
Supermercados
18 Grupo Gerdau Apresentacdo do PBC e parceria
19 SNT — Secretaria do Tesouro Operagdes especiais de crédito do Fundo Nacional da Cultura
Nacional
NOVEMBRO
8 Ministra da Cultura ]SES;?(%; do Plano Brasil Criativo a entdo ministra Marta

346

Claudia Leitao



5.2.7 Parceiros

Secretaria de Politicas Culturais - SPC

Secretaria da Cidadania e
Diversidade Cultural - SCDC

Secretaria do Audivisual - SAv

Secretaria de Fomento e Incentivo Cultural - SEFIC

Secretaria de Articulacéo Institucional - SAI

SISTEMA MINC
FUNARTE

ANCINE

Fund. Biblioteca Nacional

Ministra da Cultura Fund. Casa de Rui Barbosa

Secretaria Executiva
Secretaria da Economia Criativa

Fund. Cultural Palmares

Secretaria / Vinculada

Parceria

Secretaria Executiva

Direito de Propriedade Intelectual
Arena Cultural nas cidades-sede da Copa das Confederagdes
(2013) e da Copa do Mundo de Futebol (2014)

Secretaria de Politicas
Culturais — SPC

Formulagao de politicas publicas de educacdo para ensino
superior, envolvendo extensdo, graduagdo ¢ pds-graduagio;
articulacdo da oferta de vagas de Formacao Inicial Continuada
— FIC / Pronatec, voltadas para os setores criativos, com a
rede de ensino profissionalizante do Ministério da Educagao;
articulacdo do Observatdrio Brasileiro de Economia Criativa
com o Sistema Nacional de Informagdes e Indicadores
Culturais — SNIC

Secretaria da Cidadania e
Diversidade Cultural —
SCDC

Formulagéo e desenvolvimento de projeto de apoio a
sustentabilidade dos Pontos de Cultura

Secretaria do Audiovisual
— SAv

Acdes de mapeamento, fomento, formagdo e de criagdo e
adequacdo de marcos legais para o audiovisual — cinema, TV,
jogos digitais, etc.

Secretaria de Fomento e
Incentivo a Cultura —
SEFIC

Formulagéo e oferta conjunta de Curso (EAD) de Gestao de
Projetos e Empreendimentos Criativos; langamento de editais
regionais de fomento ao desenvolvimento local por meio da
Economia Criativa nas estatais e nas empresas privadas
investidoras em cultura via Lei de Incentivo Federal

Secretaria de Articulacéo
Institucional — SAI

Formulagao de politicas publicas de educacdo para ensino
superior, envolvendo extensdo, graduagdo ¢ pds-graduagio;
promogao da institucionaliza¢@o da tematica da Economia
Criativa dentro dos Planos Municipais e Estaduais de Cultura

Funarte

Acgdes de mapeamento, fomento, formagdo e de criagdo e
adequagao de marcos legais para musica, teatro, artes cénicas,
artes visuais e circo
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Secretaria / Vinculada

Parceria

ANCINE

Agdes de fomento e de criagdo, adequagdo e regulamentacio
de marcos legais para o audiovisual

Fund. Biblioteca Nacional

Acdes de mapeamento, fomento, formagao e de criagdo e
adequacdo de marcos legais para o mercado livreiro

Fund. Casa de Rui
Barbosa

Realizac@o de pesquisas e seminarios dentro do tema da
Economia Criativa

Fund. Cultural Palmares

Agdes de mapeamento, fomento, formagdo e de criagdo ¢
adequacdo de marcos legais voltados para iniciativas e
empreendimentos criativos de comunidades quilombolas e do
candomblé

Agdes de mapeamento, fomento, formagao e de criagdo e
adequacdo de marcos legais voltados para iniciativas e

IPHAN empreendimentos criativos de comunidades artesds dos polos
Promoart
Agdes de mapeamento, fomento, formagao e de criagdo e

IBRAM ~ . ;
adequacdo de marcos legais voltados para a economia museal

MINISTERIOS PARCEIROS
Ministério do Desenvolvimento, Industria e
Ministério do Desenvolvimento Social Comércio Exterior
Ministério do Trabalho e Emprego Ministério da Ciéncia, Tecnologia e Inovagao
Ministério da Educacao Ministério das Comunicacdes
Casa Civil
Ministério da Justica Ministério da Cultura Ministério das Relacdes Exteriores

Ministério do Planejamento
Ministério da Fazenda
Secretaria de Comunicacao Social

Ministério do Turismo

Ministério do Esporte

Ministério das Cidades Ministério do Desenvolvimento Agrario

Ministério da Integracao Nacional

Ministérios

Parcerias

Ministério da Justica

Promogao da cultura indigena por meio do Programa Indio e
Arte a ser realizado pelo Museu do Indio, vinculado a
Fundacdo Nacional do Indio (Funai)

Ministério das Relacdes
Exteriores

Formulagéo de uma politica externa de Economia Criativa para
o Brasil, com vistas a criagdo e a consolida¢do de uma Marca-
Pais “Brasil Criativo”, valendo-se da promog¢ao dos produtos
criativos brasileiros; ampliagdo da agdo das embaixadas
brasileiras no sentido de identificar oportunidades para os
setores e promover os profissionais ¢ produtos criativos no
exterior; Ciéncia sem fronteiras — agentes de promogao e
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Ministérios

Parcerias

Ministério das Relacdes
Exteriores

comercializacdo que atuam nos consulados (preparados via
EAD)

Ministério do
Desenvolvimento Social

Promocgao da inclusdo produtiva de jovens em situagdo de
extrema pobreza, por meio de capacitagdo profissional, via
Pronatec, voltada para setores criativos.

Ministério do Trabalho e
Emprego

Promogio de formagdo técnica relativa as diversas cadeias
produtivas dos setores criativos com recursos provenientes do
PLANSEQ/ FAT; parceria com o Programa Nacional de
Economia Solidaria em Desenvolvimento e o Programa de
Microcrédito Produtivo Orientado para o fomento de
empreendimentos criativos da economia solidaria; parceria do
Observatorio Brasileiro da Economia Criativa e com o
Observatorio do Mercado de Trabalho, com o intuito de
compartilhar dados e informagdes relativos ao mercado de
trabalho dos profissionais criativos; regulamentagdo e inser¢ao
de profissdes relacionadas com os setores criativos, nao
reconhecidas oficialmente na Classifica¢do Brasileira de
Ocupagoes (CBO)

Ministério da Educacio

Promogéo de Formacdo Inicial e Continuada (de acordo com
catalogo de oferta de cursos FIC), voltada para as cadeias
produtivas dos setores criativos com recursos do Pronatec, com
foco nas regides metropolitanas das capitais brasileiras;
formulag@o de uma politica de formagdo em cultura para as
institui¢des brasileiras de ensino superior; criagdo da Rede de
Arte e Cultura dos Institutos Federais de Educa¢do
Tecnoldgica

Ministério do
Desenvolvimento da
Industria e do Comércio
Exterior

Fomento aos Arranjos Produtivos Locais (APLs) intensivos em
cultura, dentre os 800 APLs ja identificados pelo MDIC;
mapeamento para identificagdo de oportunidades de mercado
associadas ao design urbano das cidades-sede da Copa do
Mundo; agdes integradas de fomento e promogao dos setores
da Moda, do Design, do Artesanato e do Audiovisual
contemplados dentro do Plano Brasil Maior; parceria com a
Apex-Brasil na promog¢ao da exportacdo de produtos criativos
brasileiros

Ministério da Ciéncia,
Tecnologia e Inovacio

Fomento a criacdo e a modernizagdo de Centros de Vocacdo
Tecnologica (CVTs) voltados para os setores criativos;
sinergia do projeto “Cidades Inteligentes” com o das “Cidades
Criativas” reconhecidas pelo MinC

Ministério das
Comunicacoes

Implantagdo do programa “Cidades Digitais”, com o objetivo
de ampliar a estrutura de banda larga e de acesso a internet no
pais; fomento a implantagdo de clusters voltados para
empreendimentos de contetidos digitais; regulamentagdo da
Lein 12.485 (Lei da TV Paga)

Ministério do Turismo

Criacdo de Pontos de Venda para comercializa¢do de produtos
criativos brasileiros em aeroportos, centros e espagos turisticos
das cidades-sede da Copa; inser¢do no “Tour da Experiéncia”
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Ministérios

Parcerias

Ministério do Turismo

das 24 cidades identificadas pelo MTur no entorno das 12
cidades-sede da Copa (dois por cidade-sede), roteiros
associados aos Pontos de Cultura (Circuito Cultura Viva);
promogdo das “Cidades Criativas” reconhecidas pelo MinC,
pela Embratur; Campanha Marca-Pais “Brasil Criativo”

Ministério do Esporte

Instalagdo das Arenas Culturais durante a Copa das
Confederacdes e a Copa do Mundo; promogao de Formagao
Inicial Continuada — FIC/ Pronatec em areas técnicas das
diversas cadeias dos setores criativos nas 12 cidades-sede da
Copa

Ministério das Cidades

Articulagdo e integracdo das agdes do Programa de
Reabilitagdo de Areas Urbanas Centrais, com o das “Cidades
Criativas” reconhecidas e fomentadas pelo MinC

Ministério da Integragio

Nacional

Articulagdo dos fundos constitucionais (FINAM / FNE / FCO)
para o fomento dos setores criativos brasileiros; integragdo das
Bacias Criativas com as Rotas Regionais

Ministério do

Desenvolvimento Agrario

Fomento aos setores criativos do artesanato e da gastronomia regional
nas Bacias Criativas identificadas pelo Ministério da Cultura

UNCTAD
UNESCO
PNUD
Sebrae BID
Sesc/Senac
VALE Sesi/Senai
Itadl Sescoop Sistema S
Bradesco
Cielo Empresas Privadas
Vivo (maiores investidoras em Cultura)

Associagao Brasileira de
Shopping Centers - ABRASCE

Associacao Brasileira de
Supermercados - ABRAS

Universidades Pblicas

Associacoes
Empresariais

PARCEIROS INSTITUCIONAIS

FINEP
FUNAI

Organizacdes
Internacionais

Petrobras

APEX

Transpetro
Chesf

Eletrobras

Estatais

BR Distribuidora

Bancos Oficiais

BNDES
BNB
BASA

Ministério da Cultura
Secretaria Executiva
Secretaria da Economia Criativa

Institutos Federais Tecnologicos Universidades, Institutos
Centros de Vocacdo Tecnolégica e Fundagdes de Ensino

Universidades Comunitarias
Universidades Privadas

Parques Tecnolégicos
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ANPROTEC

Incubadoras

Correios

Banco Reg. Des. Extremo Sul

Banco do Brasil

Superintendéncias de Desenvolvimento

Caixa Econdmica Federal

SUDENE
SUDECO

Institutos, Fundacdes e
Organizacoes de Ensino
e Pesquisa

SUDAM

IPEA

IBGE

Governos Estados

Municipios

CNPg
CAPES

Fund. Joaguim Nabuco
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ORGANIZACAO

PARCERIA

UNIVERSIDADES INSTITUTOS EFUNDACOES DEENSINO

Universidades Publicas

Institutos Federais de
Educacéo Tecnolégica —
IFs

Centros de Vocacio
Tecnolégica — CVT

Universidades
Comunitarias

Universidades Privadas

MINISTERIOS PARCEIROS

Criagdo de linhas de pesquisa em Economia Criativa nos
programas de pds-graduagio com areas de concentracdo afetas
ao tema; oferta de programas de extensdo e de cursos de
formagdo em gestdo e em areas técnicas relativas as cadeias
produtivas dos setores criativos

ANPROTEC— Associagdo
Nacional de Entidades
Promotoras de
Empreendimentos
Inovadores

Cooperacdo técnica relativa ao fomento
de incubadoras e parques tecnoldgicos
voltados para os setores criativos

INSTITUTOS FUNDACOES EORGANIZACOES DEENSINO EPESQUISA

Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica —
IBGE

Elaboragdo da metodologia de medi¢do da Conta Satélite da Cultura

Instituto de Pesquisa e
Estudos Econdmicos —
IPEA

Criagdo de cestas de indicadores para mensuragao e
acompanhamento dos setores criativos

Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico
¢ Tecnoldgico — CNPq

Fomento a bolsas de pesquisa junto as Fundagdes de Amparo a
Pesquisa (FAPs) sediadas nas 27 unidades federativas do pais

Coordenagido de
Aperfeicoamento de Pessoal
de Nivel Superior Capes

Criagdo do Programa “Pro-Brasil Criativo” na Coordenagdo de
Aperfeigoamento de Pessoal de Nivel Superior — Capes, para a
oferta de cursos de especializagdo em gestdo de territorios e
empreendimentos criativos; estimulo a linhas de pesquisa em
programas com areas de concentracdo afetas a tematica da
Economia Criativa e disponibiliza¢do de uma plataforma digital de
contetidos multimidia voltados para a formagao de profissionais e
empreendedores

Funai Promogio da cultura indigena por meio do Museu do Indio
Finep Fomento a inovagao nos setores criativos brasileiros
BANCOS OFICIAIS

Banco Nacional do
Desenvolvimento — BNDES

Banco do Nordeste — BNB

Banco da Amazo6nia —
BASA

Banco Regional de
Desenvolvimento do
Extremo Sul

Banco do Brasil - BB

Caixa Economica Federal —
CEF

- Inser¢do nos seus programas de patrocinio a cultura, via lei federal
de incentivo, o fomento a empreendimentos criativos

- Oferta de linhas de crédito e microcrédito voltadas aos
profissionais, aos empreendedores e aos empreendimentos criativos
- Fomento aos Arranjos Produtivos Locais intensivos em cultura,
identificados em parceria com o Ministério do Desenvolvimento, da
Industria e do Comércio Exterior

- Desenvolvimento de programas de financiamento voltados a
ocupagdo de empreendimentos criativos nas edificagdes das cidades
contempladas pelos investimentos do PAC das Cidades Historicas

- Investimento em campanhas de esclarecimento sobre
oportunidades para os setores criativos, voltadas tanto para os
agentes financeiros quanto para os profissionais e 0s
empreendedores criativos
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ORGANIZAGAO PARCERIA

Correios

Criagdo de um programa de logistica de suporte ao comércio de
produtos criativos brasileiros

Infraero

Cessao de espagos nos aeroportos das cidades-sede da Copa do
Mundo para comercializagdo de produtos com o Selo Brasil Criativo

Empresas privadas —
maiores investidores em
cultura

Captac@o de recursos, por meio do “Movimento Brasil
Competitivo”, nos aos maiores investidores em cultura que se
utilizam da Lei Federal de Incentivo a Cultura

SISTEMAS

Sebrae
Sesc / Senac
Sesi / Senai
Sescoop

Oferta de consultoria, assessoria e formagdo com foco no
desenvolvimento de profissionais e empreendedores criativos

ASSOCIACOESEMPRESARIAIS

Associagdo Brasileira de
Supermercados — ABRAS
Associagdo Brasileira de
Shopping Centers —
ABRASCE

Disponibiliza¢do de espacos (gondolas ou quiosques) nas redes de
supermercados e shopping centers para a comercializacdo de
produtos criativos com o selo “Brasil Criativo”

5.2.8 Problemas diagnosticados X Desafios da
Economia Criativa brasileira

PROBLEMAS DIAGNOSTICADO# DESAFIOS

» Auséncia de informagdes, dados e de
analises produzidos e sistematizados

 Levantar, sistematizar e monitorar as
informacdes ¢ os dados sobre a Economia
Criativa para a formulag@o de politicas
publicas

* Modelos de negdcios precarios e
inadequados perante os desafios dos
empreendimentos criativos; baixa
disponibilidade e¢/ou inadequagdo de
linhas de crédito para financiamento das
atividades dos setores criativos

» Fomentar a sustentabilidade de
empreendimentos criativos para fortalecer
sua competitividade e a geracdo de emprego
e renda

* Baixa oferta de formagdo em todos os
niveis (técnico, profissionalizante e
superior) para os setores criativos

» Formar gestores e profissionais para os
setores criativos com vistas a qualificar os
empreendimentos, bens e servigos

* Baixa institucionalidade da Economia
Criativa nos Planos Municipais e
Estaduais de Desenvolvimento, o que
enfraquece a dinamizagao dos ciclos
econdmicos dos setores criativos

* Ampliar a institucionaliza¢do da Economia
Criativa nos territdrios visando ao
desenvolvimento local e regional

* Auséncia, insuficiéncia e desatualizagio
de marcos legais e infralegais para o
desenvolvimento dos setores criativos

* Criar e adequar marcos legais para o
fortalecimento dos setores criativos
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5.2.9 Eixos

* Producdo de informacio e conhecimento sobre a Economia Criativa

Descricao

Acao: Produzir, sistematizar, difundir e monitorar

informacoes estratégicas sobre a Economia Criativa brasileira

Conjunto de agentes publicos e privados articulados em rede e mediados por meio de
plataforma eletronica de dados e comunicagao gerenciada pelo MinC, compreendendo uma
unidade coordenadora nacional (abrigada na SEC) e 27 unidades estaduais (abrigadas em
universidades publicas), além de outras institui¢des publicas e privadas responsaveis pela
producao, pela sistematizacao, pelo monitoramento e pela difusao de informagoes sobre a
Economia Criativa

Estratégias de
implantacao

Descri¢ao

Implantagdo e operacionalizacio do Observatério Brasileiro da Economia Criativa— OBEC

- Criagdo daunidade coordenadora nacional da rede

- Constitui¢ao de equipe técnicado OBEC

- Articulac@o e pactuacio com instituigdes e organismos nacionais de apoio a pesquisa e de
producao e andlise de dados econdmicos e sociodemogrificos (CNPg, SPC, IBGE, IPEA, FCRB)

-Implantacdo da estrutura de governanga da rede

- Implantacdo e operacionalizagdo dos Observatérios Estaduais da Economia Criativa —
OBECs

- Implantacdo dos Observatorios Estaduais da Economia Criativa (OBECs) por meio de
parceria com uma universidade puablica em cada Estado da Federagio e no DF

* Formacao para profissionais e empreendedores criativos
Ac¢ao: Promocao de Formacao Inicial e Continuada (FIC)
voltada para as cadeias produtivas dos setores criativos
Oferta de Formacao Inicial e Continuada (FIC), de acordo com catilogo de cursos do

Pronatec, com foco nas regioes metropolitanas das capitais brasileiras, priorizando as
cidades-sede da Copa do Mundo de 2014

Estratégias de
implantacao

Identificagdo e articulacao de demandas de formacio nos municipios para oferta de
cursos FIC do Programa Nacional de acesso ao Ensino Técnico e Emprego (Pronatec)

Acao: Promocao de cursos profissionalizantes voltados para as

cadeias produtivas dos setores criativos nos territorios criativos

Descricao

Oferta de cursos de qualificacdo profissional voltados para as cadeias produtivas dos setores
criativos das Cidades Criativas, dos Arranjos Produtivos Locais (APLs) e das Bacias Criativas
reconhecidos e identificados pelo Ministério da Cultura

Estratégias de
implantacao

Descricao

Articulagdo com as Comissoes Estaduais do Trabalho para a constituicao da Comissdo de
Concertagdo para elaboracdo do projeto de formacdo no ambito do Plano Setorial de
Qualificacao (PLANSEQ), de acordo com as demandas dos setores criativos nos territorios. O
projeto detalhado contempla a identificacdo de cofinanciadores (Estados, municipios,
sindicatos, outras entidades, investidores e 0 MTE / FAT)

Acao: Criacao do Pré-Brasil Criativo na Coordenacao de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes)

Criagdo do Programa “Pro-Brasil Criativo” na Coordenagdo de Aperfeicoamento de Pessoal
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de Nivel Superior (Capes) para a oferta de cursos de especializagio em gestao de territorios e
empreendimentos criativos; estimulo a linhas de pesquisa em programas com dreas de
concentragdo afetas a tematica da Economia Criativa; disponibilizacdo de uma plataforma
digital de contetidos multimidia voltados para a formagao de profissionais e empreendedores

Descricao

Estratégias de Lancamento do Edital Pro-Brasil Criativo, em parceria com a Capes, para a concessdo de
implantacio  apoio financeiro a projetos de pesquisa

Acao: Formacao da Rede CVT — Centro Vocacional Tecnologico

Implantacio de Centro Vocacionais Tecnoldgicos voltados para a capacitacdo e o
Descricio  fortalecimento de Arranjos Produtivos Locais (APLs) criativos; modernizacao de CVTs voltados
acapacitagio e ao fortalecimento de APL criativos

Implantagdo de CVTs:

- Prospecgdo dos arranjos produtivos locais criativos em territorios (Cidades e Bacias
Criativas) institucionalizados pelo Plano Brasil Criativo (PBC)

- Articulacdio com entes federados

- Lancamento de edital para implantacao dos CVTs

- Sele¢do, pactuagdo e repasse de recursos para universidades pablicas

- Modernizagdo de CVTs:
- Identificacao de CVTs com oferta de capacitagdo para os setores criativos

Estratégias de
i - Lancamento de edital de modernizagao para CVTs localizados em municipios de

implantacao
médio e grande portes que se relacionam com APLSs criativos
- Selegdo de CVTs
- Pactuagdo e repasse de recursos
- Intermediagdo da oferta de cursos articulada com a “Rede Criativa Brasil”
Meta Implantagdo de 10 CVTs

(2013/2014) Modernizacdo de 20 CVTs

Acdo: Certificacdo para profissionais da area da cultura — Certific

Certificagdo de profissionais da drea da cultura / criativa, independentemente da sua

Descricao . . "
g escolaridade, por meio do programa Certific.

Defini¢ao pelo MinC dos saberes que deverdo ser certificados
Estratégias de - Mapeamento dos profissionais que detém esses saberes
implantagao - Lancamento de edital para a criacao de perfis de certificacio desses saberes por meio
do programa Certific

Acao: Formacao de Gestores Publicos de Cultura

Realizagdo de cursos para a formagio de Conselheiros e Gestores Culturais alinhados com o

ey Sistema Nacional de Cultura (SNC)

Estratégias de  Parceria, por meio de termos de cooperagdo, com universidades federais ou celebragdo de
implantacao  convénios com 6rgios estaduais de cultura, unidades do Sistema S e consércios municipais

Acao: Seminarios Cultura e Universidade

Semindrios anuais do MinC com as universidades para articulagao, reflexao e formulacao

Descrica P Y ~ .
S0 das politicas pablicas paraa formagao superior do campo cultural

Estratégias de Parceria com o Férum Nacional de Pré-Reitores de Extensao (FORPROEX) e as instituigoes
implantacao  publicas de ensino superior
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Acao: Rede de Cultura e Arte dos Institutos Federais de Ensino Tecnolédgico

Instrumento de articulagdo, mobilizagdo, dinamizacdo, andlise e discussdo para a

Descricio expansdo da formacdo técnica cultural no pais
Estrateg as_de Langamento de edital para Institutos Federais de Educagdo Tecnoldgica
implantacao

Acdo: Programa de Formacao Livre em Gestao
de Projetos e Empreendimentos Criativos

Oferta de cursos em gestao de projetos e empreendimentos criativos.
Descricao  Articulaco e pactuacdo com instituicdes publicas e privadas de ensino
para desenvolvimento de contetido
Estratégias de - Utilizacdo de plataformas de ensino a distincia para a realizagdo dos cursos
implantagio - Oferta dos cursos por meio da Rede Criativa Brasil

5.2.10 Fomento aos empreendimentos criativos

Ofertas de linhas de Crédito FNC - Crédito Orientado

Fundo Setorial de Audiovisual - FSA

Crédito restauro de
PAC das Cidades Histéricas patriménio edificado

Financiamento
Renda Varidvel

Nao Reembolsavel | PROCULT Apoio ao fortalecimento e criacao de incubadoras de
) Empreendimentos Criativos nas universidades
Linhas de Crédito Minc

Apoio ao fortalecimento de Redes e Coletivos

Apoio na instalacéo de Criativas

h

Linhas de Microcrédito

Cartao BNDS Rede Criativa Brasil Birds nas 27 Unidades da Federacao
BNDES o o
Fomento a APLs Criativos Fomento aos Criagao do Portal Brasil Criativo
Promocao de Produtos oG Empreendimentos Criativos
Criativos Brasileiros APEX
Universidades
PROGER/MTE/FAT Piblicas
Crédito PAC Caixa Econdmica
Cidades Histéricas Federal Parceiros
Microcrédito Bancos Oficiais -

Banco do Nordeste adi
Nordeste Territorial E/Iri?ritl)tcor:dito

Microcrédito  Banco da Amazonia

Banco Regional de
FSA Desenvolv. do Extremo Sul

Acdo: Crédito Orientado do Fundo Nacional da Cultural (FNC)

Concessdo de crédito e assessoria técnica a micros e pequenos empreendimentos dos
setores criativos

- Credenciamento de uma institui¢do financeira para operar a linha de crédito com
Estratégias de  assessoria técnica

implantagio - Selegdo publica dos empreendimentos tomadores do crédito
- Campanha de mobilizacao de empreendedores criativos para acesso ao crédito

Descricao
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Acdo: Proger Urbano — Investimento — micros e pequenas empresas criativas

Customizagdo de linha de crédito do Programa de Geragao de Emprego e Renda do Banco do

Descricao . . e . . . . . .
Brasil com vistas a0 apoio financeiro para investimento, com ou sem capital de giro associado
Adequacio das condigdes e das garantias de operacdo de crédito as especificidades das
Estratégias de  CMPresas atuantes nos setores criativos

implantagio - Campanha de mobilizagdo de empreendedores criativos para acesso a0 crédito
- Capacitagdo dos profissionais que atuam nas agéncias do Banco do Brasil para
atendimento aos empreendedores criativos

Acao: Oferta de linhas de microcrédito orientado

Adequacdo das regras de negdcios das linhas de microcrédito produtivo orientado, ji
Descricao ofertadas por bancos oficiais, para atender as caracteristicas e as necessidades dos setores
criativos integrantes dos segmentos da economia popular

- Realizacdo de campanha de esclarecimento aos profissionais atuantes nos setores criativos
- Capacitacio dos profissionais que atuam nas agéncias bancdrias para atendimento aos
empreendedores criativos

Estratégias de
implantacao

Acao: Internacionalizacao de bens e servicos criativos brasileiros

Internacionalizacio de produtos criativos por meio do investimento em prospeccio de

Descricao o ‘e ~ . Lo
¢ mercados, capacitacio de profissionais e promogao de eventos internacionais

Acordo de Cooperagdo entre o MinC e a Apex-Brasil com foco em:
- Investimento em capacita¢ao para o fortalecimento da atuagdo do empreendedor

Estratégias de . P .
criativo no comércio exterior

implantacao B ) . . . L .
- Promogao comercial de bens e servigos criativos, por meio da participacio em feiras
internacionais, missdes comerciais, rodadas de negdcios, visitas de importadores, etc.
Ac¢ao: Fomento a plataformas digitais de redes e coletivos
para a comercializacao de produtos criativos
Descricio Criacao de linha de fomento a0 desenvolvimento de plataformas digitais de software livre

voltadas paraa gestao de redes e promogao do comércio eletronico de produtos criativos

Estratégias de  Lancamento de edital de fomento para o desenvolvimento de plataformas digitais,
implantacado  contemplando as cinco regioes do pais
Acdo: Fomento a criacao e ao fortalecimento de
incubadoras de empreendimentos criativos

Linha de fomento a criacio e ao fortalecimento de incubadoras de empreendimentos

Descricao o
criativos

Estratégias de  Lancamento de edital de fomento para apoiar a criacdo e a modernizagao de
implantacdo  incubadoras de empreendimentos criativos

Ac¢ao: Fomento a parques tecnoldgicos

Linha de fomento a parques tecnoldgicos que abriguem empreendimentos criativos para

Descricao s ) o ~ . L
aquisi¢do de equipamentos, capacitacdo de pessoal e contratagdo de servicos especializados

Estratégias de  Lancamento de edital de fomento para criacio e consolidagio de empreendimentos
implanta¢ao  criativos nos parques tecnoldgicos
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REDE CRIATIVA BRASIL
ARTICULAGOES FEDERAIS

Bancos Oficiais

Criativas Birds das 27 Ufs
(Articuladores das Redes Criativas Estaduais)
Agéncias de Fomento e Desenvolvimento Nacional e Regional
Piblicas
Instituices de Ensino Superior
Privadas
Rede Criativa Brasil Plataformas de Promocao e Comercializacao
Incubadoras
Parques Tecnolégicos Anprotec
Sebrae
Sesc / Senac Endeavour
Sistema S - Nacional Organizacdes e Institutos Parceiros British Council
Sesi / Senai Ashoka
Sescoop
ARTICULAGOES ESTADUAIS
Instituices Financeiras
Empreendedores / Gestores Conselhei
Agéncias de Fomento e Desenvolvimento Local
Piblicas Instituicfes de Plataforma de Promogéo e Comercializagdo
Ensino Superior
Privadas
Criativa Bird Anjos de Investimento
Incubadoras
Parques Tecnolégicos Anprotec
Rede dos Pontos de Cultura
Sebrae
Sesc / Senac .
Sistema S - Local Redes e Coletivos
Sesi / Senai Rede das Escolas de Artes e Oficios

Sescoop Outras Redes

Organizacdes de Formacao Livre

Acdo: Criacao da Rede Criativa Brasil

Rede de Criativas Birds articulados com institui¢oes de ensino superior e de formagao livre,
Descricio  agéncias de fomento e de desenvolvimento, organizagdes de capacitagdo técnica e de
promogdo e difusdo, organizacdes associativas, redes dos Pontos de Cultura, das Usinas
Culturais e dos CEUs das Artes, redes e coletivos colaborativos da sociedade civil, dentre outras
organizagoes e instituigoes com foco no desenvolvimento dos setores criativos brasileiros.

- Articulagdo e pactuacao de parcerias para o desenvolvimento de agoes integradas de
formagdo e fomento

Estratégias de - . . e
ratest - Conexao dos parceiros por meio do Plataforma Brasil Criativo

implantacdo
- Realizacdo de semindrios da Rede Criativa Brasil para troca de experiéncias, avaliacio
de agdes implementadas
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Descricao

Acao: Implantacao de Criativas Biros

Escritorio pablico estadual voltado para o atendimento e o suporte técnico a profissionais
criativos com a finalidade de qualificar a gestao de projetos e de negocios de micros e pequenos
empreendimentos criativos

Estratégias de
implantacao

Descricao

Atribuicoes do MinC

- Articulacdo e pactuagdo com governos estaduais por meio de convénio

- Investimento financeiro para implantagdo do Criativa Bir6

- Suporte técnico e metodoldgico para funcionamento do Criativa Bird

- Articulacdo de parcerias com agéncias de fomento e desenvolvimento, com o
Sistema S, organizagoes de formacao e com outros ministérios

Atribuicdes dos governos estaduais

- Disponibilizagao de espago fisico préprio e adequado a natureza dos servicos
oferecidos

- Administracdo e operagdo do Criativa Bird

- Articulag@o de parcerias em nivel local

Acdo: Criacao e implantacao da Plataforma Brasil Criativo

Ambiente virtual que funcionard como canal de comunicacio, articulagdo e informacio das
politicas, programas, acdes, projetos, iniciativas, eventos, oportunidades de negdcios e
contetdos formativos, servindo como suporte da Rede Criativa Brasil (RCB) e da Rede de
Informagdes e Monitoramento da Economia Criativa (RIMEC)

Estratégias de
implantacao

Desenvolvimento de plataforma eletronica virtual que integre o Sistema Nacional de
Informagoes e Indicadores Culturais (SNIIC), do MinC, e o Observatério Brasileiro da
Economia Criativa (OBEC)

Acdo: Apoio a sustentabilidade economica dos Pontdes de Cultura

Fortalecimento da capacidade empreendedora dos Pontos de Cultura com vistas a sua

Descrigao sustentabilidade econdmica
Identificacdo dos Pontos de Cultura com potencial de comercializacio dos seus produtos
Estratégias de - Capacitagdo em gestdo e empreendedorismo dos agentes dos Pontos de Cultura
implantacdo  identificados
- Oferta de microcrédito orientado do Programa de Microcrédito Produtivo Orientado
- Parceria nos eventos do Circuito Cultura Viva
* Criacao e adequacao de marcos legais
Acao: Legislacao de apoio ao patrimonio imaterial
T Aprovagdo do PL n® 1.176/2011, que institui o Programa de Protecio e Promogio dos
Mestres e Mestras dos saberes e fazeres das culturas populares
Estrategi asﬂde Conclusdo da tramitacao no Congresso Nacional
implantacao
Acao: ProCultura
S— Aprovacdo do Projeto de Lei n® 6.722/2010, que institui o Programa Nacional de
escrigao Fomento e Incentivo a2 Cultura
Estratégias de . 5 s o .
S Articulagdo para a conclusdo da tramitacdo no Congresso Nacional
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Descricao

Acdo: Direito autoral
Tramitagao do Projeto de Lei de Revisao da Lei de Direito Autoral — Lein®9.610/98

Estratégias de
implantacao

Descricao

- Alteragdo da Lei n® 9.610/98, incluindo no art. 4° disposicoes que definem critérios para
revisdo ou resoluco dos contratos (lesdo, onerosidade excessiva e inexperiéncia); nos arts. 5°
e 52, estimulo ao uso de licengas em vez de cessao; e no art. 53 a distin¢ao entre contratos de
edicao e de cessdo. Criar ainda mecanismo que permita a gesto coletiva da obra audiovisual,
beneficiando diretores, roteiristas, atores, dubladores e produtores

- Alterago da Lei n® 9.610/98, ampliando, no art. 46, os casos de limitagdo aos direitos
autorais, e incluindo, nos arts. 1° e 28, disposi¢des que harmonizem os direitos autorais com
outros direitos igualmente constitucionalmente instituidos, como defesa da concorréncia e
defesa do consumidor

- Estimulo a que os autores de design registrem suas criacdes também conquanto obras
protegidas por direito autoral, criando mecanismos que permitam a realizagdo de contratos
mais equilibrados entre tais criadores e as empresas que registram suas criaces como design

- Estimulo a criagao de cooperativas de criadores de design, visando a exploragao de tais
criagoes

- Criacdo do marco legal de protecdo aos Conhecimentos Tradicionais, que preveja uma
protecdo sui generis, no campo dos direitos intelectuais para além dos conhecimentos
associados 2 biodiversidade

- Criagdo do marco legal de protecdo as Expressoes Culturais Tradicionais que preveja uma
protecdo sui generis, no campo dos direitos intelectuais, para além dos conhecimentos
associados a biodiversidade

- Criagdo de instancia certificadora para os produtos relacionados aos Conhecimentos e as
Expressoes Culturais Tradicionais, de forma a possibilitar que as populagoes tradicionais do
pais utilizem instrumentos existentes no campo da propriedade intelectual, como marcas
coletivas, marcas de certificagdo, denominagoes de origem e indicagdes de procedéncia

Ac¢ao: Ampliacao do “Supersimples”

Ampliagao do escopo da Lei Complementar n® 123/2006 (Estatuto da Microempresa e
Empresa de Pequeno Porte) para incluir os empreendedores e os prestadores de servigos
criativos

Estratégias de
implantacao

Descricao

Alteragao da Resolugdo CGSN n° 77/10 do Comité Gestor do Simples Nacional (CGSN) para
inclusdo dos seguintes setores criativos:

-9002-7/01 - Atividades de artistas plasticos, jornalistas independentes e escritores

- 9493-6/00 — Atividades de organizagoes associativas ligadas a cultura e 2 arte

- 7410-2/01 — Design

- 7111-1/00 — Servigos de arquitetura

. Edicao da Lei Complementar para ampliar o Simples da Cultura (inclusao dos setores
de moda, games, animagao, producdo cultural)

Ac¢ao: Desoneracao das folhas de pagamento

Substituicdo da contribuicao patronal ao INSS de 20% (por empregado) para o
recolhimento da aliquota de 1,5% sobre a receita bruta dos empreendimentos de
micro e pequeno portes

Estratégias de
implantacao

Alteragdo da Lei n® 12.546/11 (arts. 7° e 8°)
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Reducao de aliquotas de importacao de equipamentos e bens de capital

Desoneracao tributdria na importacdo de insumos, equipamentos, partes, pecas e
Descriao acessorios sem similares nacionais para os setores de design, arquitetura, games, cinema e
animagao

Estratégias de  Inclusao na lista dos Ex-Tarifdrios (MDIC) de insumos, equipamentos, partes, pecas e
implantacdo  acessorios sem similares nacionais

Desoneracio do imposto de renda sobre o lucro presumido, CSLL, PIS e
COFINS da cadeia produtiva inerente a producao cultural e de eventos

Concessao de tratamento andlogo ao dispensado as agéncias de publicidade para efeito de

Descricdo  4osoneragio do imposto de renda sobre o lucro presumido, CSLL, PIS ¢ COFINS

- Publicacdo de parecer normativo da Coordenagdo do Sistema de Tributagdo da Receita
Estratégias de  Federal que inclua as produtoras culturais e de eventos
implantagao - Alteracio da Lei n° 7.450/85 no art. 53, em seu inciso II e no paragrafo Ginico,
incluindo as produtoras culturais e de eventos

Regulamentacao da profissio de produtor cultural

Descri¢ao Proposicdo de Projeto de Lei visando a regulamentagdo das atividades de producio cultural

Estratégias de - Elaboracdo de Projeto de Lei em parceria com o Ministério do Trabalho e Emprego e
implantacdo  articulagao com o Congresso Nacional

* Institucionalizacao da Economia Criativa
Acdo: Insercao da tematica da Economia Criativa nos Estados e
nos municipios que aderiram ao Sistema Nacional de Cultura (SNC)
Institucionalizacdo da temdtica da Economia Criativa nas politicas ptblicas de cultura de

Estados e municipios, estimulando sua transversalidade com as temdticas da Ciéncia &
Tecnologia, Desenvolvimento Economico, Educagio, Turismo e Trabalho & Emprego

Descricao

- Incentivo a criaco de nicleos de Economia Criativa nos 6rgaos gestores de cultura de
Estados e municipios

- Estimulo 2 representacdo de entidades dos setores criativos nos conselhos de cultura,
educagio, ciéncia & tecnologia, turismo, desenvolvimento econdmico e trabalho & emprego

- Inclusdo da temdtica da Economia Criativa nas conferéncias estaduais e municipais de
cultura

- Inclusio da temtica da Economia Criativa nos planos estaduais e municipais de cultura

- Estimulo a elaboracio de planos estaduais e municipais de desenvolvimento, integrando as
politicas de cultura, educagdo, ciéncia & tecnologia, turismo, desenvolvimento econémico e
trabalho & emprego

Estratégias de
implantacao

6 Dimensoes do plano
6.1 Dimensao territorial
Acao: Cidades Criativas brasileiras

Concessao da chancela “Cidade Criativa” a cidades brasileiras e implantacio

Descricao
5 da Rede Brasileira de Cidades Criativas
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- Desenvolvimento da metodologia da chancela “Cidade Criativa”

- Chamamento publico para selecio das cidades que receberdo a chancela

- Indugdo de participagio das cidades-sede da Copa do Mundo de 2014 e das cidades
contempladas pelo PAC das Cidades Historicas

- Concessao da chancela as cidades selecionadas

- Realizacdo de semindrios para difusao das priticas exitosas das cidades chanceladas

- Indugio das cidades ndo selecionadas para o desenvolvimento de estratégias voltadas ao

Estratégias de  alcance dos requisitos necessarios a obtencao da chancela
implantacio - Mapeamento das festas e celebracoes e estudos relativos a economia da festa nas Cidades

Criativas chanceladas pelo MinC

- Promogdo das Cidades Criativas, incluindo suas festas e celebragdes, como destinos
turisticos priorizados pela Embratur

- Comunidade Criativa: articulagdo da demanda de Formagdo Inicial Continuada — FIC /
Pronatec, para oferta de cursos em dreas técnicas dos setores criativos e ampliagdo da oferta de
microcrédito orientado para as cidades-sede da Copa, priorizando comunidades residentes
em regioes deprimidas

Acao: Promocao da competitividade e da sustentabilidade
dos APLs intensivos em cultura

Elaboragdo e pactuacao de Planos de Desenvolvimento Produtivos (PDPs) de forma a

D aumentar a competitividade e fortalecer a sustentabilidade de APLs intensivos em cultura
- Sele¢do dos APLs intensivos em cultura valendo-se das bases de dados do
Estratégias de MDIC .e c!o JZImC ol laboracio d
implantagio - Criaco de assessoria técnica para a elaboragdo dos PDPs

- Implantagao, monitoramento e avaliagdo dos PDPs
Acao: Institucionalizacio e desenvolvimento de Bacias Criativas

Pactuagdo e elaboragdo de planos de desenvolvimento regional que integrem politicas,
programas e agdes dos municipios consorciados integrantes de Bacias Interestaduais
identificadas com base na sobreposicio geogrifica dos Territorios da Cidadania (MDA), das

Descri¢ao Mesorregioes Diferenciadas (MI), dos Destinos Indutores do Desenvolvimento Turistico
Nacional (MTur) e das Bacias Hidricas (ANA); pactuacao e elaboracio de planos de
desenvolvimento regional que articulem politicas, programas e agdes dos municipios
consorciados integrantes de 27 Bacias Estaduais identificadas pelas 27 Unidades federativas

- Articulacdo dos Comités Gestores dos territorios elencados ja institucionalizados nas
bacias para a construgdo conjunta de planos de desenvolvimento regional
- Apoio a implementagdo do Plano de Desenvolvimento Regional

Estratégias de
implantacao

6.2 Dimensao setorial

6.2.1 Patrimonio Cultural e Natural

* Culturas tradicionais populares e comunidades indigenas

Acdo: Programa Indio e Arte (Museu do indio / Funai)
— Promocao e comercializacao de produtos indigenas

Implementagdo de acdes de salvaguarda do patrimonio cultural das comunidades
Descri¢ao tradicionais e dos povos indigenas no Brasil, com enfoque na promogao e na comercializacio
dos seus produtos para a sustentabilidade de seus territorios
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Estratégias de
implantacao

- Investimento em pesquisa

- Capacitagdo, qualificacdo e assisténcia técnica a comunidades indigenas paraa produgio e
acirculagdo de produtos criativos

- Promogao de projetos-piloto para o comércio justo dos produtos tradicionais e indigenas

* Comunidades quilombolas

Acao: Diagnéstico dos arranjos produtivos das comunidades quilombolas

Descricao

Pesquisa e sistematizacao de informagdes sobre os arranjos produtivos das comunidades
quilombolas no Brasil

Estratégias de
implantacao

Realizacdo de pesquisa por meio dos Observatérios Estaduais de Economia
Criativa (OBECs)

Acdo: Quilombo cultural — promocao e comercializacao de produtos quilombolas

Descricao

Promocio do fortalecimento institucional, organizativo, técnico e operacional de
empreendedores, associagdes e/ou cooperativas

Estratégias de
implantacao

- Realizaco de estudos e sistematizagdo de informagoes sobre bens, documentos,
saberes, formas de expressao, celebragoes e lugares constituintes do patrimonio cultural
das comunidades remanescentes dos quilombos

- Capacitagdo, qualificacdo e assisténcia técnica a empreendedores, associacoes e
cooperativas das comunidades quilombolas para a produgio e a circulacio de produtos
criativos
- Promocgio e divulgagdo da produgdo cultural das comunidades quilombolas

Ac¢d0: Candomblé Cultura do Brasil — promocao da diversidade cultural brasileira

Qualificagdo de jovens das comunidades tradicionais de terreiros para a produgdo de
instrumentos musicais, adornos e ornamentos rituais do candomblé, bem como promover a

Descrica ~ . - . ) . .
CSCres0 producio, a circulacdo e o consumo de bens e servicos culturais das referidas comunidades
nas cidades-sede da Copa do Mundo em 2014
- Qualificacao de jovens — Arte do Axé
Estratégias de - Produgdo e publicagao de catdlogos sobre o patrimonio cultural das comunidades de
implantacdo  terreiros no Brasil — Candomblé, Historia e Arte
- Realizacdo de Feiras Nacionais do Candomblé — Fenaxé
* Artesanato
Acao: Diagnéstico do setor Artesanato
Descri¢ao Pesquisa e sistematizagdo de informagdes sobre os elos produtivos do artesanato no Brasil
Estratégias de  Realizagdo de pesquisa por meio dos Observatdrios Estaduais de Economia
implantacdo  Criativa (OBECs)
Acao: Fomento ao artesanato brasileiro
L Fomento a produgdo, a comercializacdo e a distribuicao do artesanato de tradicao
Descricao

cultural, contribuindo para sua valoriza¢io econdmica como diferencial de mercado.

Estratégias de
implantacao
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Potencializagdo das acoes desenvolvidas pelo Promoart — Programa de Promocao do
Artesanato de Tradicao Cultural
- Estimulo a formacéo de associagdes e coletivos e incubagao de empreendimentos
criativos desses mestres
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- Apoio a difusdo de produtos e organizacio de Pontos de Venda,

Estratégias de  incluindo o comércio eletronico
implantacao - Articulacio dos mestres com escola de artes e oficios para transmissio de
conhecimentos
Aca0: Regulamentacdo profissional da atividade de artesao
Descricdo Proposicdo de Projeto de Lei visando 2 regulamentagdo da atividade de artesao
- Elaboracio de Projeto de Lei em parceria com o Ministério do Trabalho e Emprego e
Estratégias de  articulacdo com o Congresso Nacional
implantagao - Articulacdo para a conclusdo da tramitacdo do PL n° 7.755/2010 no Congresso
Nacional
* Gastronomia
Acao: Diagnéstico do setor Gastronomia
L Pesquisa e sistematizagao de informagdes sobre os elos produtivos da gastronomia no
Descrigao .
Brasil
Estratégias de  Realizacdio de pesquisa por meio dos Observatérios Estaduais de Economia Criativa
implantacao  (OBECs)
Acao: Fomento a gastronomia brasileira
T Fomento a produgdo, a difusio e a valorizagao da gastronomia como produto criativo de
ESCICA0  lto valor agregado
- Realizacdo de pesquisas das tradicdes culindrias, seus insumos, produtos e processos,
Rareleainlie sob a Othlé)l das ciéncias cqlrrglat(zits, dos sab.eres e c‘ostumes seculares por meio de parceria
implantacio entre o Observatorio Brasileiro da Economia Criativa

- Incubagio de empreendimentos que atuam no segmento da gastronomia regional
- Criagdo de roteiros gastrondmicos regionais

Acl0: Regulamentacao profissional da atividade de chefe de cozinha

Descri¢ao Proposicdo de Projeto de Lei visando a regulamentagdo da atividade de chefe de cozinha
- - Elaboragdo de Projeto de Lei em parceria com o Ministério do Trabalho e Emprego e
Estratégias de iculaci ¢ Nacional
implantagao ~ Articulagdo com o Congresso Nacional .
- Articulaco para a conclusio da tramitaciio no Congresso Nacional
* Artes Cénicas
Teatro
Acao: Diagnéstico do Teatro

Descricao Pesquisa e sistematizagao de informagoes sobre os elos produtivos do Teatro no Brasil
Estratégias de  Realizacdo de pesquisa por meio dos Observatdrios Estaduais de Economia Criativa
implantacio  (OBECs)

Acao: Promocao internacional do teatro brasileiro
Descrigio Apoio 2 participagdo em eventos internacionais e ao intercambio de artistas e grupos
brasileiros no exterior

Estratégias de  (oncessdo de auxilio financeiro para artistas e grupos selecionados por meio de editais
implantacao
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Acao: Alteracao da legislacao previdencidria

Equiparagio de grupos de teatro com personalidade juridica sem fins lucrativos as

Desericao . operativas, reduzindo a aliquota de 31% sobre a folha de empregados para 20%
- - Aprovagdo do Projeto de Lei em parceria com o Ministério da Previdéncia e articulagdo
Estratégias de .
implantagio ~ °°™ © Congresso Nacional
- Articulacdo para a conclusdo da tramitagdo no Congresso Nacional
* Danca
Acdo: Diagnéstico da Danca
Descricao Pesquisa e sistematizagao de informacoes sobre os elos produtivos da danga no Brasil

Estratégias de  Realizacdo de pesquisa por meio dos Observatorios Estaduais de Economia Criativa
implantacio  (OBECs)

Ac¢ao: Promocao internacional da danca brasileira

Apoio 2 participagdo em eventos internacionais e ao intercambio de artistas e grupos

Descricao o .
brasileiros no exterior

Estratégias de  Concessao de auxilio financeiro para artistas e grupos selecionados
implantagdo  por meio de editais

Acdo: Atualizacdo da legislacio que regulamenta a atividade profissional da Danca

Aprovacio do Projeto de Lei n® 1.371/2007 para garantir os direitos do profissional da

Descricao . .
danga no ensino em academias

- Aprovagdo do Projeto de Lei em parceria com o Ministério do Trabalho e Emprego e

Estratégias de . ~ .
8 articulagao com o Congresso Nacional

implantacao : - ~ L .
- Articulagao para a conclusao da tramitagao no Congresso Nacional
e Circo
Acao: Diagnéstico do setor do Circo
Descricao Pesquisa e sistematizagao de informacdes sobre os elos produtivos do circo no Brasil

Estratégias de  Realizagdo de pesquisa por meio dos Observatdrios Estaduais de Economia Criativa
implantacio  (OBECs)

Acao: Ampliacao da oferta de espacos nas cidades para a instalacao de tendas de circo

Descri¢ao Melhoria das condicdes e da infraestrutura para a itinerancia circense

. - Articulacio com as prefeituras das cidades chanceladas como “Cidades Criativas” pelo
E.strateglas_de MinC para a oferta de espagos para a instalacao de tendas
implantagdo 155050 de dispositivo legal que garanta a oferta de espagos piblicos para a instalagdo
de tendas

Acdo: Inclusdo social de familias circenses

Viabilizacdo do acesso a0 SUS, a escola e aos programas e politicas habitacionais, como
Descricaio  Minha Casa, Minba Vida, passando a considerar como unidade residencial familiar
traillers, motor homes, onibus, carretas e similares utilizados pelo circenses itinerantes
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Estratégias de

Campanha institucional para esclarecimento dos direitos garantidos aos artistas

implantacao  circenses e adequagdo do programa Minha Casa, Minha Vida
Acao: Desoneracao de tributos e taxas
Isencao de IPI e IOF na compra de caminhdes e automoveis para os circenses itinerantes (a
T exemplo do que jd acontece com os taxistas) ; desoneracao de taxas e tributos de importagao na
escrigao compra de equipamentos circenses; isen¢do ou redugao dos valores pagos nos pedagios pelas
caravanas de circo
Estratégias de Criagio de leis federais
implantacao
Acao: Regulamentacio profissional da atividade de palhaco
Descricio Proposico de Projeto de Lei visando a regulamentagcdo da atividade de palhaco

Estratégias de
implantacao

Descricao

- Elaboracdo de Projeto de Lei em parceria com o Ministério do Trabalho e Emprego e
articulagao com o Congresso Nacional
- Articulacdo para a conclusdo da tramitacao no Congresso Nacional

* Artes Visuais
Acao: Diagnéstico do setor de Artes Visuais

Pesquisa e sistematizacdo de informagdes sobre os elos produtivos das artes visuais no
Brasil

Estratégias de

Realizagdo de pesquisa por meio dos Observatorios Estaduais de Economia Criativa

implantacao  (OBECs)
Acao: Reducio das aliquotas de importaciao de materiais
de trabalho especificos para artistas plasticos
Redugdo das aliquotas de importacdo de materiais de trabalho especificos para artistas
L plasticos (visuais), como, por exemplo, tintas (6leo, acrilica, guache, ecoline, aquarela, etc.);
Descrigao g . PP . .
pincéis e ferramentas afins (lpis e lapis de cor, penas, canetas de nanquim, etc.); telas e
papéis especificos
Estratégias de  Inclusdo na lista dos Ex-Tarifirios (MDIC) de insumos, equipamentos, partes, pecas e
implantacao  acessorios sem similares nacionais
Acdo: Exportacao das artes visuais brasileiras
S Internacionalizagdo de produtos de artes visuais por meio do investimento em prospeccio
escrigao de mercados, capacitacio e promogao em eventos internacionais
- Investimento em capacitagdo para o fortalecimento da atuacio do empreendedor criativo
Estratégias de N0 comércio exterior
implantacéo - Promogdo comercial das artes visuais brasileiras, por meio da participacio nos principais
eventos internacionais do setor
* Industrias Culturais
Audiovisual
Acao: Diagnéstico do Audiovisual
Descri¢ao Pesquisa e sistematizagao de informagcoes sobre os elos produtivos do audiovisual no Brasil
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Estratégias de  Realizacio de pesquisa por meio dos Observatérios Estaduais de Economia Criativa
implantacao  (OBECs)

Acao: Exportacao do audiovisual brasileiro

Internacionalizacio de produtos audiovisuais por meio do investimento em prospec¢ao
Descricao de mercados, capacitagdo e promocdo em eventos internacionais

- Investimento em capacitacao para o fortalecimento da atuagdo do empreendedor
criativo no comércio exterior

- Promogdo comercial do audiovisual brasileiro, por meio da participagdo nas principais
feiras e em festivais internacionais

Estratégias de
implantacao

* Cinema e Video
Acao: Fomento ao Observatorio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (0CA)

Organizagdo, elaboragdo e publicizacdo de dados, andlises, estudos e pesquisas de

Descricao > . . a
¢ relatorios sobre o mercado audiovisual brasileiro

Estratégias de - Implantacdo do Sistema de Informagoes da ANCINE
implantagao - Disponibilizagao do OCA no portal da ANCINE

Ac¢ao: Prémio Adicional de Renda (PAR)

Mecanismo de fomento automdtico a inddstria cinematogrifica, referenciado no
desempenho comercial de filmes brasileiros de longa-metragem nas salas de cinema. As
Descricaio  empresas contempladas devem aplicar o apoio financeiro concedido em novos projetos de
infraestrutura de exibicao ou na producio e distribuicio de obras nacionais, conforme a drea
em que atuam

Estratégias de - Instrucdo Normativa n® 44/2005 da ANCINE, que define periodicidade e critérios para
implantacao  alocagdo do apoio financeiro e editais anuais

Acd0: Programa ANCINE de Incentivo a Qualidade do Cinema Brasileiro (PAQ)

Mecanismo de fomento automatico que concede apoio financeiro as empresas produtoras
brasileiras em razdo da premiacdo ou da indicacdo de longas-metragens nacionais, de
Descricdo  producdo independente, em festivais no Brasil e no exterior. s recursos devem ser destinados
obrigatoriamente ao desenvolvimento de projetos de novas obras cinematogrificas, nos
géneros ficcdo, documentdrio, animagao ou ensaio experimental

Estratégias de  Instrucdo Normativa n® 56/2006 da ANCINE, que define periodicidade e critérios para
implanta¢ao  alocacio do apoio financeiro e editais anuais

Acdo: Programa de apoio a participacdo de filmes brasileiros em festivais internacionais

Concessao de apoio 2 participacdo de filmes brasileiros e de seus respectivos produtores,

Descricao R P . .
principais artistas ou técnicos em festivais e mostras no exterior

Estratégias de  Apoio a participacao dos filmes oficialmente convidados nas mostras dos festivais
implantagado  previamente publicados

Aca0: Programa Cinema Perto de Vocé

Promogdo da ampliacdo, diversificagdo e descentralizacio do mercado de salas de exibicdo
Descricio  cinematogréfica no Brasil por meio da Lei n® 12.599/2012, de 23 de marco de 2012, que
institui o Programa Cinema Perto de Vocé
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Descricao

Descricao

o TV
Acdo: Lei da TV Paga
Promocio da abertura do mercado de TV Paga a novos competidores, junto com a adoco de
salvaguardas e de mecanismos de fomento para o produto e empresas nacionais, por meio da

Lein® 12.485/2011, de 12 de setembro de 2011, que dispde sobre a comunicagao audiovisual
de acesso condicionado

* Animacio
Acao: Fomento ao setor de Animacao

Fomento 2 producdo de animacio em diferentes suportes tecnoldgicos que promovam a
diversidade cultural brasileira

Estratégias de

Langamento de editais para apoio a produgdo e a comercializacdo de produtos

implantacdo  de animacfo
* Jogos Digitais
Acao: Fomento ao setor de Jogos Digitais
S Fomento a producio de jogos digitais em diferentes suportes tecnoldgicos que promovam a
escrigdo diversidade cultural brasileira
Estratégias de  Lancamento de editais para apoio a produgdo e 2 comercializago de
implantacdo  jogos digitais
* Musica
Acao: Diagnéstico do setor da Misica
Descri¢ao Pesquisa e sistematizagio de informagdes sobre os elos produtivos da musica no Brasil
Estratégias de  Realizacio de pesquisa por meio dos Observatérios Estaduais de Economia Criativa
implantacdo  (OBECs)
Aca0: Prémio de Apoio a Festivais e Mostras de Misica
Apoio 2 realizacdo de festivais e mostras nacionais e internacionais de musica popular e
Descricio  erudita, com vistas a promogdo da circulagdo de artistas e técnicos e a qualificacio do setor
musical
Estratégias de  Lancamento de edital de apoio 2 realizagao de festivais e mostras em todo o territdrio
implantagdo  pycional
Ac¢ao: Prémio Palcos Musicais Permanentes
Prémio Palcos Musicais Permanentes — Apoio a espacos privados que tém abrigado
S apresentacdes musicais de forma continuada, por meio de selecio de projetos que estimulem
eserigao programacao artistica e melhorem a infraestrutura desses espacos, com oferta de gestao de
espago cultural
Estratégias de  Edital aberto a espacos de todo o territdrio nacional. A edi¢iio 2010 deste prémio contemplou
implantacao |5 espacos nos seguintes Estados da Federagio: RS, PE, SB RN, PI, BA, R, CE, SC, MG, PB
Acao: Exportacao da misica brasileira
- Internacionalizacio de produtos musicais por meio do investimento em prospeccdo de
Descricao

mercados, capacitagdo e promogao em eventos internacionais

Estratégias de
implantacao

- Investimento em capacitagdo para o fortalecimento da atuacao do empreendedor criativo
no comércio exterior

- Promogao comercial da musica brasileira, por meio da participacao nas principais feiras e
festivais internacionais
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* Literatura e Mercado Editorial
Acdo: Diagnéstico do mercado editorial

Pesquisa e sistematizagdo de informagdes sobre os elos produtivos do mercado editorial

Descricao .
no Brasil

Estratégias de  Realizacdio de pesquisa por meio dos Observatorios Estaduais de Economia Criativa
implantacdo  (OBECs)

Acdo: Sistematizacao da bibliografia nacional

Catalogacdo sistematizada de toda a bibliografia brasileira, como forma de garantir o acesso
Descri¢ao as informagoes sobre todos os titulos da bibliografia nacional, promovendo 2 manutencao da
bibliodiversidade e estimulo 2 sua comercializa¢io nos mercados interno e externo

Estratégias de  Criagdo de sistema informatizado integrando as diversas dreas da FBN para eliminar
implantacao  duplicidade de cadastros e registros e atualizar a catalogacio das obras do depdsito legal

Acao: Formacao de micros e pequenos empreendedores do livro

Oferta de curso de qualificacio em empreendedorismo, voltado para a venda de livros

Descricao , .
baratos em bancas de jornal e outros varejos de pequeno porte

Estratégias de  Curso EAD, acompanhado do apoio das entidades associativas na identificagao dos
implantagdo  destinatdrios

Acao: Sistema Informatizado de Gestao e Controle do Ponto de Venda

Desenvolvimento de soffware livre de gestao para micros e pequenos empreendimentos do
Descri¢ao setor livreiro de acordo com as necessidades gerenciais do mercado (livros, editores,
distribuidores, etc.)

Estratégias de - Contratagdo, mediante convénio, de uma entidade da drea para o desenvolvimento do
implantacao software
Acdo: Programa do Livro Popular

Programa para o estimulo do hdbito da leitura, atendendo aos quatro eixos do PNLL,
Descri¢ao incentivando a circulagdo de bens culturais. As aquisicdes pelas bibliotecas dar-se-ao por meio
das livrarias de sua regido de localizagio

Estratégias de  Estimulo a producdo de titulos de baixo preco mediante a aquisi¢do de parcela dessa
implantacao  produgio para o acervo das bibliotecas ptblicas

Acao: Tarifas postais reduzidas

Redugdo dos custos de circulagdo de livros com o objetivo de baratear os precos, tornando-os

Descricao . L
mais acessiveis

Estratégias de  Estabelecimento, com os Correios, de tarifa postal especifica para os
implantacdo  |ivros de baixo custo

Acdo: Rede de Distribuicao de Livros
Rede de intermediagdo entre editores e livreiros, constituida de agentes locais e regionais que
Descri¢ao intermediardo os negdcios entre os micros e os pequenos editores e livreiros de diferentes
regioes

- Identificacdo de empresas aptas a distribui¢ao

- Formagdo do agente de distribuicdo para intercimbio regional entre micros e pequenos
livreiros e editores

- Criagdo da Rede de Distribuicao

Estratégias de
implantacao
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Acao: Consolidacao de cargas
Redugio do custo dos fretes de livros, por meio de um permissivo legal que autorize que
diversas notas destinadas a um mesmo CNPJ possam ser consolidadas em um tnico

Descri¢ao . p - s P .
g conhecimento de frete. Além da redugio de custo pela emissao de um Gnico conhecimento, o
frete/ peso melhora
Estratégias de  Articulagdo e pactuagdo com ANTT, Ministério da Fazenda, Ministério do Planejamento e
implantacdo  entidades das empresas de transporte de carga, visando a identificar impeditivos e solugdes
Acao: Exportacao da literatura brasileira
Descricio Internacionalizacio da literatura brasileira por meio do investimento em prospec¢do de
¢ mercados, capacitagdo e promog¢ao em eventos internacionais
- Investimento em capacitacao para o fortalecimento da atuagdo de escritores e editores
Estratégias de  no comércio exterior
implantacao - Promocdo comercial do livro brasileiro, por meio da participagdo nas principais feiras
e em festivais internacionais
* Criacoes Funcionais
Moda
Acao: Diagnéstico da Moda

Descrigio Pesquisa e sistematizagio de informagdes sobre os elos produtivos da moda no Brasil
Estratégias de  Realizacdo de pesquisa por meio dos Observatorios Estaduais de Economia Criativa
implantacdo  (OBECs)

Acao: Exportacao da moda brasileira
Descrigio Internacionalizagdo de produtos da moda brasileira por meio do investimento em

prospeccdo de mercados, capacitacao e promocao em eventos internacionais

Estratégias de
implantacao

Descricao

- Investimento em capacitacio para o fortalecimento da atuacio do empreendedor criativo
no comércio exterior

- Promocao comercial da moda brasileira, por meio da participacdo nas principais feiras e
semanas internacionais

Ac¢ao: Regulamentacao profissional da atividade de costureira

Proposi¢do de Projeto de Lei visando 2 regulamentagao da atividade de costureira

Estratégias de

- Elaboragdo de Projeto de Lei em parceria com o Ministério do Trabalho e Emprego e
articulacao com o Congresso Nacional

implantacao . 9 - o .
- Articulagdo paraa conclusio da tramitagao no Congresso Nacional
* Design
Acdo: Diagnéstico do design
Descricao Pesquisa e sistematizagdo de informagdes sobre os elos produtivos do design no Brasil
Estratégias de  Realizacio de pesquisa por meio dos Observatrios Estaduais de Economia Criativa
implantacao  (OBECs)
Acao: Exportacao do design brasileiro
Desoricd Internacionalizacio de produtos do design brasileiro por meio do investimento em
€SCrica0  hrospecgdo de mercados, capacitagio e promogdo em eventos internacionais
- Investimento em capacitagdo para o fortalecimento da atuacio do empreendedor criativo
Estratégias de  "° comércio exterior
implantacio - Promogao comercial do design brasileiro, por meio da participacdo nas principais feiras

internacionais
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Aca0: Regulamentacdo profissional da atividade de designer

Descricio Proposicdo de Projeto de Leivisando a regulamentagdo da atividade de designer

R articulag@io com o Congresso Nacional

implantacao . ~ ~ - .
L -Articulagdo para a conclusdo da tramitacao no Congresso Nacional
* Arquitetura
Acdo: Diagnéstico da arquitetura
Descricao Pesquisa e sistematizagdo de informagdes sobre os elos produtivos da arquitetura no Brasil

- Elaboragdo de Projeto de Lei em parceria com o Ministério do Trabalho e Emprego e

Estratégias de  Realizacio de pesquisa por meio dos Observatorios Estaduais de Economia Criativa

implantacdo  (OBECs)

Acao: Exportacao da arquitetura brasileira

Descrigao Internacionalizacio dos servicos da arquitetura brasileira por meio do investimento em

prospec¢do de mercados, capacitagdo e promogao em eventos internacionais

Estratégias de

. ~ no comércio exterior
implantacao

eventos internacionais do setor

7 Marca-Pais “Brasil Criativo”

- Investimento em capacitagdo para o fortalecimento da atuacio do empreendedor criativo

- Promocdo comercial da arquitetura brasileira, por meio da participacio nos principais

0 Plano Brasil Criativo propde um projeto transversal aos seus programas,
denominado Marca Brasil Criativo. O objetivo desse projeto é construir, difundir e
consolidar no imagindrio nacional e internacional a riqueza da diversidade cultural
brasileira. Para isso, identifica, valoriza e reconhece produtos, servigos, cidades,
empreendimentos, empreendedores que se nutrem dessa diversidade, a0 mesmo
tempo em que a retroalimentam, produzindo novas tecnologias sociais e inovagdo.
Nesse sentido, a Marca Brasil Criativo traduzir-se-ia em trés produtos especificos,
vinculados as diretrizes que fundamentam o Plano: diversidade, sustentabilidade,

inclusao social e inovacao.
Acdo: Construgdo da Marca-Pais “Brasil Criativo”

Descricao e o o
¢ produtos criativos brasileiros fundamentada na marca Brasil Criativo

Formulagdo de uma politica nacional e internacional para a circulagdo e a exportagdo de

- Criacdo do Selo de certificagdo "Brasil Criativo" para produtos dos setores criativos

brasileiros

Estratégias de
implantacao

nas cidades-sede da Copa do Mundo de 2014

- Articulagdo e criagdo de canais de distribui¢do (Pontos de Venda) dos produtos criativos
selados com o selo “Brasil Criativo” em supermercados, shoppings, aeroportos, Arenas
Culturais e demais centros culturais e turisticos (incluindo as estagoes ferrovidrias / [IPHAN)

- Formagdo de técnicos nas embaixadas brasileiras capazes de tratar da difusdo, da
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Estratégias de
implantacao

comercializagdo e da exportagdo dos produtos criativos brasileiros

- Campanhas de difusao do Selo "Brasil Criativo"

- Criagdo de um calenddrio de participagdo dos empreendedores criativos brasileiros nas
principais feiras internacionais de negocios criativos

- Criagdo de uma agenda integrada das embaixadas brasileiras para a circulagdo periddica de
produtos criativos brasileiros

- Apoio aos empreendedores criativos brasileiros, que vivem e trabalham em paises
estratégicos para a Economia Criativa brasileira, para que possam prospectar mercados,
contribuir para a realizagdo de rodada de negocios, residéncias culturais e criativas,
constituindo-se parceiros da politica de circulagdo e exportacio de produtos criativos
brasileiros

- Realizagdo de feiras de produtos criativos brasileiros em paises estratégicos para a
Economia Criativa brasileira

- Ampliagao dos marcos legais (tributdrios, alfandegdrios) para a exportacdo dos produtos
criativos brasileiros

8 Estruturado Plano

0 Plano Brasil Criativo foi concebido como um plano de governo que vem integrar e
avancar nas conquistas realizadas pelo Plano Brasil Sem Miséria (inclusao
produtiva) e pelo Plano Brasil Maior (inovagdo para a competitividade).

Considerando-se os ciclos economicos dos setores criativos nos territorios.

Marca-pais: Brasil Criativo

Territorios Criativos
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Criativas Criativas Criativas
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Economia Criativa

Setores Criativos

Marca-pais: Brasil Criativo
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Essa visao sistémica das dinamicas econdmicas dos setores criativos, integrada as
estratégias de atuacao definidas no Plano, alavancard, em médio prazo, a produgio, a
comercializacao e o consumo de bens e servicos no pais e fora dele, contribuindo
paraa construgao de uma nova Marca-Pais para o Brasil.

9 Modelo de Governanca

) MODELO DE GOVERNANCA DO PLANO BRASIL CRIATIVO
NIVEL DE ACONSELHAMENTO PARA A FORMULAGAO, AVALIAGAO E PACTUAGAO

INSTANCIA COMPOSIGAO E COORDENAGAD

e N
Forum CNPC: representantes dos 19 Colegiados Setoriais

Permanente de Convidados e representantes da Sociedade e do Parlamento:

Aconselhamento Coordenacao: Ministério da Cultura

Ministra de Estado da Cultura e representantes de entes
federados para execugao do PBC nos Territdrios

Forum de
Pactuacao
Federativa

Sistema Nacional de Cultura - SNC: Secretaria Executiva
do PBC e Secretaria de Articulagao Institucional/MinC

MODELO DE GOVERNANCA DO PLANO BRASIL CRIATIVO
NIVEL DE DELIBERAGAO, SUPERVISAO E GERENCIAMENTO

Casa Civil, MF, MP, MinC
Coordenacao MinC

Secretarios Executivos dos
Grupo Executivo ministérios que compdem o Comité Gestor
Coordenagdo MinC

Secretaria da Economia Criativa / MinC
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MODELO DE GOVERNANCA DO PLANO BRASIL CRIATIVO
NIVEL DE DELIBERAGAO, SUPERVISAO E GERENCIAMENTO

Ministros e secretarios executivos
dos ministérios parceiros do PBC

Dirigentes de organizagdes diretamente
envolvidos na execucao do PBC

(6rgaos da administracao indireta,

empresas piblicas e de economia mista).

Comité
Interinstitucional

Composto pela equipe da Secretaria de Economia Criativa/MinC
e por quadros funcionais alocados na gestao do PBC

INDICADORES, MONITORAMENTO E AVALIAGAO

0 Sistema de Monitoramento e Avaliagio acompanha, analisa e aprimora a
execucdo das politicas, dos programas, dos projetos e das agoes do Plano Brasil
Criativo. Promovido de forma articulada entre o Grupo Gestor do PBC, os Estados e
0s municipios, e praticado com base em indicadores de processo e de resultado, o
monitoramento do Plano é desenvolvido e implementado por meio de um processo
sistematico e informatizado de coleta e andlise de informagdes gerados a partir da
execucdo dos programas, dos projetos e das agoes.

Sistema / Modulo de Informacao e Monitoramento do PBC
Unidade responsavel: Nucleo de Gestao Operacional PBC / SEC

1. Capacidade de coletar informacoes dos demais sistemas de informacoes

II. Capacidade de receber informagoes estruturadas e nao estruturadas

I1I1. Capacidade de se relacionar com os Sistemas Estruturantes do Governo

IV. Capacidade de receber e processar informagoes categorizadas das empresas
publicas, de economia mista e do Sistema §

V. Capacidade de acompanhar a execugio no campo

VI. Capacidade de georreferenciar informagées

VIL. Construido com base no Sistema Integrado de Monitoramento, Execugio e
Controle (Simec)
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VIII. Realizado com base nos modelos de visao da ferramenta Webfocus (Business
Intelligence)

Desafio do monitoramento de um Plano Interministerial e
Interinstitucional: diversidade de atores, de acoes, de formas de
execucao e das estruturas e sistemas de informacao

0 PBC envolve a articulagdo e a execucio de programas e a¢oes desenvolvidas por
11 ministérios (MinC, MEC, MDS, MTE, MCom, MTE, MTur, MDIC, MCTI, ME e MI),
pelo menos 11 organizagdes da administragdo indireta (entre autarquias, fundagoes
e agéncias: IPEA, Capes, CNPq, Apex, ABDI, IPHAN, IBRAM, ANCINE, FBN, Funarte,
FCP), por cinco empresas publicas e de economia mista (BNDES, BB, CEF, BNE,
BASA) e por cinco organizacoes paraestatais do Sistema S (Sesi, Sesc, Senai, Senac e
Sebrae).

De forma descentralizada, o PBC conta ainda com agdes executadas por entes
federativos, Estados e municipios. Além de ter acoes executadas por instituicoes
publicas e privadas descentralizadas, como no caso do Pronatec — Modulo Brasil
Criativo, executado pela Rede Federal de Educacao Profissional e Tecnoldgica, Redes
Estaduais de Educacao, Sistema S e Redes Privadas de Educacao (Portal Pronatec-
MEC).

A multiplicidade de organizagdes executantes, com a multiplicidade de fontes e
transferéncias de recursos, modos de execugao, estruturacao de informacoes, regras
de negocio, sistemas de informagoes, modos e linguagens de apresentacao das
informagoes, etc., lanca o desafio de construirmos um Sistema / Médulo de
Informagao e Monitoramento do PBC capaz de lidar com essa multiplicidade.
Certamente, a existéncia de sistemas estruturantes da administragao pablica (SIAFI,
SIDOR, SIGPLAN, SIASG, Portal de Convénios SICONV, SIAPE, SIEST) facilita parte
desse processo, mas ainda € preciso lidar com os atores que estao fora desses
sistemas integrados.

Além disso, o PBC serd monitorado pelos trés ministérios sistémicos centrais —
Casa Civil, MP e MF, pela propria Presidéncia da Republica e pelos demais 6rgaos de
controle internos e externos (CGU, Congresso, TCU) e pelo cidaddo. Cada um desses
atores apresenta demandas especificas em termos de tipos e niveis de detalhamento
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ou agrupamento de informagdes. Alcangar o tipo de informacao necessiria a cada
um desses atores € outro dos principais desafios do Sistema de Monitoramento do
PBC.

Atributos do Sistema / Modulo de Informacao e Acompanhamento:

* Capacidade de coletar informagdes dos demais sistemas de informagdo de todos os
ministérios, orgaos da administragdo indireta, empresas publicas e de economia mista,
organizacoes do Sistema S e demais parceiros envolvidos

* Capacidade de receber informacdes estruturadas e nao estruturadas;

* Capacidade de se relacionar com os Sistemas Estruturantes do Governo, em particular:
SIAFI, SIDOR, SIGPLAN, SIASG, Portal de Convénios SICONV, SIAPE, SIEST, além do Info Social
Dataprev-MTE para informagdes de emprego;

e Capacidade de receber e processar informagoes categorizadas das empresas publicas e de
economia mista (BNDES, BB, Caixa, BNE, BASA) e do Sistema S;

* Capacidade de acompanhar a execucio no nivel de rua, naquelas a¢oes que assim o
exigirem;

* Capacidade de georreferenciar informacdes.

Construido com base no SIMEC, considerando que o MinC ja utiliza uma versao
adaptada do SIMEC. Empregando os conceitos de Business Intelligence, o monito-
ramento serd realizado tendo em vista os modelos de visao da ferramenta Webfocus
adquirido pelo MinC, a ser construido de acordo com os seguintes passoss:

* Defini¢ao das fontes de dados mais estaticas;

* Defini¢ao do modelo de dados a serem alimentados pelos parceiros;

* Definicao de periodicidade de atualizagio dos dados;

* Definicao de marcadores capazes de capturar dados estruturais no SIAFI;

* Criacao davisao das informacdes para cada cliente;

* Criagdo de painel de controle capaz de entregar informacoes tteis aos gestores;

* Defini¢ao dos padroes informacionais que possam servir para prever riscos a0 processo;

* Criacao de umavisio ptiblica dos dados (consultas, painéis de controle, georreferenciamento);

* Elaboracao de relatérios no modelo pdf dinamico;

* Formatagao de um webservice;

* Publicacio do universo de dados no modelo opendata.
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Governanca do Sistema /Méddulo de Informacao e Monitoramento
Identificacdo de responsavel pela prestagdo e pela certificacao de informacao em
cada Parceiro PBC — ministérios, 6rgdos da administracdo indireta, empresas
publicas e de economia mista, organizacdes do Sistema S e demais parceiros
envolvidos. Esses formam a Rede de Gestores da Informagio do PBC, responsaveis
em Ultima instancia pela qualidade da informagao disponibilizada.
Desenvolvimento: Consultoria da K2, com a colaboragdo da Coordenacio-Geral de
Tecnologia da Informagdo e a Geréncia de Informagoes Estratégicas, baseado na
demanda da SEC/Nucleo de Gestao Operacional do PBC.

Periodicidade de coleta de informacoes: Rotinas de acompanhamento mensal,
com relatorios bimestrais de execugio das metas que compdem o PBC.

Consideracoes finais

A desarticulagao do Plano Brasil Criativo pela entdo ministra Marta Suplicy e a
extingdo da Secretaria da Economia Criativa pelo ministro Juca Ferreira nao sao fatos
isolados nem desconectados. Essas decisoes politicas merecem reflexao, uma vez
que sao simbdlicas das dificuldades das pastas da Cultura em participar de forma
efetiva das discussoes e das acoes acerca do desenvolvimento brasileiro.

Na importante e definitiva formulacao proposta pelo ministro Gilberto Gil, em
2003, a cultura foi compreendida de forma complexa e, por isso, considerada com
base em suas dimensoes antropoldgica, cidada e econdmica. O MinC tem avangado
nas duas primeiras dimensoes, mas ainda carece de politicas publicas que
fortalecam a dimensao econémica da cultura, especialmente, de uma “economia
politica” da cultura. A SEC assumiu esse papel a partir de 2011 e teve sua
institucionalidade “abortada” em menos de trés anos de existéncia, o que nio lhe
permitiu observar, quantificar e qualificar os impactos de suas politicas, programas e
acoes.

Virios mitos envolvem a gestdo cultural, especialmente no que se refere 2
formulagio de politicas que valorizem a dimensao econdmica da cultura. E tarefa do
Estado enfrenta-los, sob pena de se reduzir a economia as visoes liberais e a primazia
do mercado, reduzindo-se e submetendo-se os bens e os servicos simbélicos a
hegemonia das industrias culturais e de comunicagio. Por outro lado, politicas
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puablicas para a Economia Criativa brasileira s6 podem ser formuladas a partir da
produgdo de conhecimento sobre o campo cultural; por isso, a primeira tarefa da SEC
foi a de estruturar o Observatorio Brasileiro da Economia Criativa, o OBEC, que foi
institucionalizado no dia 1° de junho de 2012, juntamente com a prépria Secretaria e
que também foi desarticulado.

A SEC nasceu com a missao de contribuir para a formulacio de politicas publicas,
a0 mesmo tempo macroeconémicas (voltadas aos estudos e pesquisas, ao territrio e
ao0s marcos legais) e microecondmicas (dedicadas a formagao, a0 fomento e as redes
e coletivos). Dentre os legados da SEC, estao as parcerias construidas com
ministérios, secretarias, agéncias de fomento, o Sistema S (especialmente o Sebrae),
universidades, os poderes legislativos federal, estaduais e municipais, especialmente
com os artistas, produtores, empreendedores e profissionais dos setores criativos de
todas as regioes do Brasil. Os desafios da Secretaria nao foram pequenos, mas, gracas
a0 apoio, 2 cumplicidade e a0 incentivo dos parceiros, a tematica da Economia
Criativa passou a integrar politicas e programas de vrias pastas dos governos federal,
estaduais e municipais.

A extincdo da SEC pelo governo federal adia a institucionalizacio da Economia
Criativa no Brasil, criando obsticulos para uma lideranga deste pais na construgdo de
outro modelo de desenvolvimento econdmico oriundo da cultura. Inimeros paises e
organismos internacionais vém convocando o Brasil a exercer um papel de lideranca,
seja na formulagdo de politicas para a sustentabilidade do planeta, seja na afirmacao
do valor da diversidade cultural para a democracia, seja ainda na construgio de uma
economia mais justa. Esses desafios foram sempre uma espécie de bussola da
Secretaria em sua curta, mas importante, caminhada.

Uma politica estruturante nao pode nem deve prescindir do debate conceitual e
académico, assim como da escuta da sociedade, e, a0 mesmo tempo, niao deve
subestimar a importancia do planejamento e da gestao estratégica. Politicas pablicas
sa0 por natureza republicanas, fruto da participacao social e do exercicio cotidiano da
transversalidade e da concertagdo entre politicas, nao podendo prescindir da vontade
politica dos governos. Seu tempo € o da criagao e do enraizamento, tempo de plantio,
que nao se submete a0s mandatos politicos nem aos interesses sazonais de grupos.
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As bases de um “Brasil Criativo” ja foram lancadas. No contexto efervescente dos
anos 1950 e 1960, Lina Bo Bardi construiu um museu de arte popular em Salvador,
um espago que permitisse o didlogo entre o conhecimento académico e o de mestres
artesdos para a formagdo de um desenho original e brasileiro. A arquiteta
vislumbrava desenvolver um Centro de Estudos e Trabalho Artesanal e uma Escola de
Desenho Industrial, onde haveria troca de experiéncias entre os estudantes de
arquitetura e design e os artesdos. Tratava-se de um projeto politico e, por isso, foi
abortado em 1964 pela ditadura militar brasileira. A Secretaria da Economia Criativa,
conquanto proposta de um modelo de desenvolvimento para o Brasil, ¢ também um
projeto politico. E viva o Brasil Criativo!
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