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O Dep6ésito Legal de obras audiovisuais no Brasil

Por Tiago de Castro Machado Gomes”

Resumo: O presente artigo tem como objetivo abordar o Depésito Legal de
obras audiovisuais no Brasil. Primeiro, sera tracado um percurso histérico —
desde o inicio das discussfes sobre o tema até as formulacfes de leis e atos
administrativos que regularizaram o Depdésito Legal no ambito do audiovisual.
Por ultimo, abordaremos o cenario atual frente aos novos desafios trazidos a
partir do advento do digital, da obrigatoriedade de recursos de acessibilidades
e dos jogos eletrébnicos como produtos audiovisuais passiveis de financiamento
publico pelo Estado brasileiro.
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El depdsito legal de las obras audiovisuales en Brasil

Resumen: Este articulo tiene como objetivo abordar el Depoésito Legal de
obras audiovisuales en Brasil. En primer lugar, se trazard un camino histérico,
desde el inicio de las discusiones sobre el tema hasta la formulacion de leyes y
actos administrativos que regularizaron el Deposito Legal en el ambito del
audiovisual. Finalmente, abordaremos el contexto actual en vista de los nuevos
desafios provocados por el advenimiento de lo digital, los recursos obligatorios
de accesibilidad y los juegos electronicos como productos audiovisuales
sujetos al financiamiento publico por parte del Estado brasilefio.

Palabras clave: depdsito legal, audiovisual, preservacion, Cinemateca
Brasileira.

The Legal Deposit of audiovisual works in Brazil

Abstract: This article focuses on the Legal Deposit of audiovisual works in
Brazil. The historical survey ranges from the initial discussions to the laws and
administrative acts that regularized the Legal Deposit of audiovisual material.
Then, the article approaches the current context in light of the new challenges
brought about by the advent of digital media: mandatory accessibility resources
and electronic games, as audiovisual products subject to public funding by the
Brazilian State.
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Percurso historico

No Brasil e em diversos outros paises!, um dos principais mecanismos licitos
que respalda a area da preservacao audiovisual é o Deposito Legal. A propria
ideia de patrimdnio audiovisual nasce, alias, ligada a necessidade de uma
legislacdo que garantisse que as producdes audiovisuais de cada nacéo
fossem depositadas compulsoriamente em seus respectivos arquivos. A
Recomendacdo sobre a Salvaguarda e Conservacdo das Imagens em
Movimento — aprovada em outubro de 1980 pela UNESCO e o primeiro
instrumento internacional que versa acerca da importancia social, cultural,
politica e histérica das imagens em movimento e a urgéncia de sua
preservacdo —indica, por exemplo, a criagdo de arquivos audiovisuais em
paises onde eles ndo existam e a criacdo de sistemas de depdsito de obras

audiovisuais por meio de medidas legais e administrativas—.

No Brasil, seis anos ap0s a Recomendacao da UNESCO, houve a formulacao
de uma Politica Nacional do Cinema, na qual, de acordo com Carlos Roberto
de Souza, “pela primeira vez no histoérico da politica governamental do cinema
brasileiro, a preservacao inseria-se organicamente na cadeia que abarcava

todas as instancias da atividade” (2009: 178).

Resultado do trabalho de uma Comissdo nomeada pelo entdo presidente José

Sarney, a Politica Nacional do Cinema logo em seu primeiro capitulo alertava

! De acordo com levantamentos feitos pelo Programa de Mestrado em Moving Image Archiving
& Preservation da Universidade de Nova lorque em 2010, pela International Association of
Sound and Audiovisual Archives (IASA) em 2015 e por pesquisas pessoais, a lista de paises
gue possuem sistemas de Deposito Legal de obras audiovisuais € bastante extensa, incluindo
Africa do Sul, Alemanha, Austria, Canada, Colémbia, Coréia do Sul, Croacia, Dinamarca,
Espanha, Finlandia, Franca, Hungria, Itdlia, Macedbnia do Norte, México, Nova Zelandia,
Portugal, Reino Unido e Republica Tcheca. Discussfes recentes sobre o tema ocorreram no
Simposio da Federacao Internacional de Arquivos de Filmes (FIAF) em 2015, tendo como tema
“Fairly Legal: Intellectual property, content regulation and film archiving: where are we
heading?” (em tradugdo livre: “Relativamente Legal: propriedade intelectual, regulagéo de
conteudo e arquivamento de filmes: para onde caminhamos?”). Em dezembro de 2018, oito
paises da Africa Ocidental (Benin, Burkina Faso, Costa do Marfim, Guiné-Bissau, Mali, Niger,
Senegal e Togo) tracaram diretrizes para a futura inclusdo do Depdsito Legal audiovisual em
suas respectivas constitui¢cdes (Institut national de l'audiovisuel, 2018).
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para a irreparavel e continua perda de filmes brasileiros devido a auséncia de
uma politica nacional de preservacao. Igualmente, reforcava-se a ideia de que
a auséncia de uma legislacdo para depésito compulsério comprometia a

formagao de um acervo contemporaneo de filmes:

O acervo brasileiro primitivo, composto de filmes que registravam 0s primeiros
anos da Republica, desapareceu irremediavelmente por falta de uma politica de
preservagdo. A mesma ameaca paira sobre o acervo contemporéaneo [...] pela
auséncia de uma estrutura adequada a sua conservacao, somente resolvida
pela construcdo de um Arquivo Nacional de Matrizes Audiovisuais e pela
instituicdo do Deposito Legal. (Por sugestdo da Embrafiime, foi criada
recentemente, pelo Conselho Nacional de Direito Autoral, comisséo para estudar
0 assunto) (Jornal da Tela, 1986 apud Souza, 2009: 178).

Ainda segundo Souza (2009: 179), os esforcos do Conselho Nacional de
Direito Autoral e da Embrafilme resultaram na “Resolug¢ao n°38, de 18 de junho
de 1986, que regulamentava o registro de obras cinematograficas ou
produzidas por processos analogos aos da cinematografia”. Em seu artigo n°6
estabelecia-se que “o pedido de registro deveria ser instruido com ‘cépia do
recibo do depdsito de copia nova em bom estado da obra, na Cinemateca

”m

Brasileira™. Aparentemente, um primeiro passo no tocante ao Depdsito Legal,

tal Resolugdo ndo avangou por falta de regulamentagéo?.

Enquanto isso, a Politica Nacional do Cinema era totalmente ignorada pelo
entdo Ministro da Cultura, Celso Furtado, que em sua reforma do setor em
1987 esvaziou a Embrafilme. Poucos anos depois, em 1990, o governo de
Fernando Collor de Mello extinguiria 0 Ministério da Cultura e todos seus

orgaos e agéncias, incluindo a Embrafilme3.

2 Entrevista de Carlos Roberto de Souza concedida ao autor deste artigo em 07/01/2019.

3 A Cinemateca Brasileira, com a extingdo da Fundacdo Nacional Pr6-Memaria, passaria a ser
gerida pelo Instituto Brasileiro do Patriménio Cultural (IBPC). Ademais, nesse periodo, a
instituicdo passava por uma complexa mudanca fisica. Antes dispersa em vérias localidades, a
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Em 1992, no mesmo ano de sua renuncia, Collor assinou a Lei n®8.401, que
em seu artigo n°1 delegava ao Poder Executivo em relagdo a obra audiovisual
brasileira: “estimular sua produgéao, distribui¢cao, exibicdo e divulgagdo no Brasil
e no exterior’, além de “colaborar para a preservacdo de sua memoria e da
documentacdo a ela relativa”. Em seu artigo n°25 previa ainda que a
Cinemateca Brasileira ou outra entidade credenciada poderia solicitar o
depodsito de obra audiovisual brasileira, por ela considerada relevante para a
preservacdo da memoria cultural. Tal copia deveria “ser fornecida em perfeito
estado e [...] adquirida pelo preco de custo de sua reproducéo, s6 podendo ser
utilizada pela propria cinemateca ou entidade credenciada em atividades
culturais, sem fins lucrativos”. Segundo Carlos Roberto de Souza, coordenador
de Acervo da Cinemateca Brasileira nesse periodo, nenhuma coépia foi
adquirida através da Lei n°8.401, visto que faltavam critérios de selecdo das

obras e, mais importante, verbas para solicita-las®.

Somente em 1993 é possivel afirmar que o depdsito de obras financiadas, em
parte ou total, pelo Estado Brasileiro tomasse forma legal. Com a chamada “Lei
do Audiovisual” (Lei n°8.685/1993) ficou instituido, no Art n°8, “o depdsito
obrigatério, na Cinemateca Brasileira, de cOpia da obra audiovisual que resultar
da utilizacdo de recursos incentivados ou que merecer prémio em dinheiro
concedido pelo Governo Federal”. Em seu paragrafo unico informava ainda que
a Cinemateca Brasileira poderia “credenciar arquivos ou cinematecas, publicos

ou privados, para o cumprimento do disposto neste artigo”.

A Lei do Audiovisual foi regulamentada pelo Decreto n°974 de 8 de novembro
de 1993, o qual previa, em seu Art. n°15 que tais copias deveriam ser “novas,
na bitola original, com marcacéo de luz, devendo o depdsito ser efetivado no

prazo maximo de seis meses apds a conclusdo da obra™. Trés paragrafos

Cinemateca iniciava sua transferéncia ao antigo Matadouro Municipal, na Vila Clementino, a
partir de 1988

4 Entrevista de Carlos Roberto de Souza concedida ao autor deste artigo em 07/01/2019.

5 O Decreto n°974, de 1993 foi revogado pelo Decreto n° 6.304, de 2007.
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complementavam o artigo: “1° O custo de confec¢do das coépias [...] sera de
responsabilidade da empresa produtora beneficiaria do prémio ou incentivo; 2°
As copias [...] ndo poderdo ser utilizadas em nenhum tipo de exibigéo,
assegurando-se sua preservacao; 3° A obrigacao do depdésito restringe-se a

uma copia por titulo”.

Novas mudangas no meio audiovisual ocorreriam em 2001, no governo de
Fernando Henrique Cardoso, quando a Medida Provisoria n°2228, estabeleceu,
entre outras medidas, os principios gerais da Politica Nacional do Cinema,
criou o Conselho Superior do Cinema e a Agéncia Nacional do Cinema
(ANCINE), instituiu o Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema
Nacional (PRODECINE) e autorizou a criagdo de Fundos de Financiamento da
Indastria Cinematografica Nacional (FUNCINES). O artigo n°26 da MP
n°2228/2001 lida especificamente com a questdo do Depoésito Legal: “A
empresa produtora de obra cinematografica ou videofonografica com recursos
publicos ou provenientes de renuncia fiscal devera depositar na Cinemateca
Brasileira ou entidade credenciada pela ANCINE uma cOpia de baixo contraste,

interpositivo ou matriz digital da obra, para sua devida preservagao”.

Antes de prosseguir, cabe levantar diferencas entre alguns pontos da Lei do
audiovisual e da Medida Proviséria n° 2228 de 2001. Na primeira, afirma-se,
por exemplo, que o credenciamento de outros arquivos para o recebimento do
Deposito Legal estaria a cargo da Cinemateca Brasileira, enquanto na MP esse
papel cabe a ANCINE. Até o momento, nenhum outro arquivo brasileiro foi

credenciado para o recebimento desses materiais.

Outra diferenca diz respeito ao tipo de material a ser depositado. A lei do
audiovisual, através do Decreto n°974/1993 —hoje revogado— fazia o
requerimento de “cdpias novas” em sua “bitola original, com marcacgao de luz”.
J4 a Medida Proviséria parece mais adequada a preservacdo e atualizada,

tanto em relagdo ao analdgico quanto ao digital, ao exigir uma “copia de baixo



IMAG@FAGIA 309

Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia- N°22 - 2020- ISSN 1852-9550

contraste, interpositivo ou matriz digital da obra”. Segundo Fernanda Coelho,
coordenadora de Preservacdo da Cinemateca Brasileira entre 2000 a 2008, a
instituicdo lutou para implementar o dep6sito compulsério de interpositivos®,
visto que tais materiais sdo mais adequados a preservacao pela possibilidade
de duplicacdo e maior qualidade de imagem e/ou som, se comparados a
copias’. Os parametros da MP, no entanto, ndo foram seguidos. Em 2009,
como Carlos Roberto de Souza explicava (2009: 304), “por motivos
econbmicos, existe acordo entre a ANCINE e os produtores para o depésito de

uma copia simples, em perfeitas condicdes de conservacao”.

O Manual de Prestacdo de Contas da ANCINE de 2013 e a Instrugéo
Normativa n°. 150, de setembro de 2019 —a mais recente IN da ANCINE que
cita o Deposito Legal— exigem apenas o depédsito de uma cédpia “nova,
produzida especificamente para este fim”, respeitando “o formato de entrega
compativel com o formato de finalizagdo da obra aprovado” (Agéncia Nacional
do Cinema, 2013) e “que servira para fins exclusivos de conservagao e
preservagao” (IN n°150/2019).

Acdes praticas do Deposito Legal na Cinemateca Brasileira

O advento dos dispositivos citados para o depdsito compulsorio de obras
audiovisuais criou uma extensa demanda de trabalho na Cinemateca Brasileira.
Em resumo, as acdes empreendidas pelas equipes de Preservacdo e

Catalogacao até 2016 se iniciavam

[...] com o recebimento do material, sua entrada no acervo pela Expedi¢do e

emissdo do termo de recebimento entregue ao portador. Desdobram-se em

5 Interpositivo (também chamado de “master”) € uma matriz positiva de segunda geragéo,
podendo ser de imagem e/ou som. O interpositivo ndo possui emendas e por ser um material
de duplicacdo, apresenta baixo contraste. Ele é utilizado na indlstria para confeccdo do
internegativo (também chamado “contratipo”), que por sua vez d& origem as copias. Todo esse
processo visa poupar 0s negativos originais.

" Entrevista de Fernanda Coelho concedida ao autor deste artigo em 21/01/20109.
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confirmagdo do conteddo segundo as informagfes fornecidas pelo proprio
remetente, incorporacdo do material ao acervo; notificacdo a ANCINE ou SAv
por meio de mensagem eletrdnica, com copia para o proponente, da data do
depdsito, titulo e numero do processo da obra depositada (Salic ou Pronac);
transcricdo dos letreiros e dos créditos completos; andlise técnica e emissdo do
laudo com o parecer final sobre o material e seu envio para ANCINE ou SAv,

conforme o caso (Cinemateca Brasileira, 2010: 44).

Procurando ndo sobrecarregar as diversas demandas internas e externas da
Cinemateca Brasileira, convénios plurianuais foram assinados com a ANCINE
a partir de 2003, os quais garantiram a continuidade da analise de materiais
depositados por vias legais (Souza, 2009: 275). Fernanda Coelho salienta que
até 2016 o setor de Preservacdo ficava responsavel pelas andlises dos
materiais em pelicula e o setor de Catalogacdo pelas analises em video e
digital®.

O volume de materiais incorporados, analisados e catalogados pode ser
observado nos relatorios anuais divulgados pela instituicdo. Apresentamos
abaixo uma tabela comparativa do numero de titulos de Depésito Legal (SAv e
ANCINE) analisados entre 2008 e 2012:

Ano Numero de titulos analisados (SAv e ANCINE)
2008 204 titulos
2009 165 titulos
2010 160 titulos
2011 130 titulos
2012 189 titulos

8 Entrevista de Fernanda Coelho concedida ao autor deste artigo em 21/01/2019.
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Em consequéncia dos conturbados acontecimentos de 2013, a analise
continua de materiais enviados em cumprimento ao Depésito Legal foi afetada,
aumentando o nimero de obras que aguardavam a emisséo de laudo técnico®.
Em 2014, o Relatério anual informou que “o atendimento das prioridades
definidas pela ANCINE e/ou SAv seria suficiente, e a equipe poderia se
concentrar nas atividades avaliadas como de maior importancia” (2015: 10),
principalmente “no restabelecimento dos processos e procedimentos
interrompidos em 2013, quando houve uma significativa redugdo da equipe”
(idem: 5). Entre 2013 e julho de 2014, o setor de Preservacdo contava “com
apenas 02 revisoras para todos os trabalhos de manuseio das peliculas”
gerando “um passivo de materiais a serem examinados, revisados e
rearmazenados nos depdsitos climatizados”. (ibidem: 5). Em 2014, foram
analisados 91 materiais de 72 titulos, clara queda em relacdo aos anos

anteriores.

Antes de continuar, € importante também salientar que o volume de materiais

depositados compulsoriamente na Cinemateca Brasileira tem aumentado

% Em resumo, Leopoldo Nunes, entdo Secretario do Audiovisual — pasta vinculada ao Ministério
da Cultura — alegou ter recebido “do controle interno do MinC o relatério da CGU [Controladoria
Geral da Uniao]” (Pereira, 2013) que apontava irregularidades no Termo de Parceria entre a
SAv e a Sociedade Amigos da Cinemateca (SAC) e exigia a entrega de prestacdes de contas
do mesmo Termo. Em janeiro de 2013, Leopoldo disse ter repassado tal documento a Ministra
da Cultura, Marta Suplicy. No dia 16 do mesmo més, o Minc, por meio da Secretaria do
Audiovisual, informou a SAC que o Uultimo repasse no ambito do vigente Termo de Parceria, no
valor aproximado de 2,5 milhBes de reais havia sido feito sem a anuéncia de Suplicy. No
mesmo dia, Suplicy exonerou o diretor executivo da Cinemateca Brasileira, Carlos Magalhées.
A SAC, presidida pela professora da Universidade de S&o Paulo (USP), Maria Dora Mourao,
afirmou que todas as prestacdes de conta foram encaminhadas & SAv no prazo correto e
contratou a auditoria PricewaterhouseCoopers para comprovacado dos gastos. Em maio de
2013, o Conselho da SAC soltou nota informando que o Termo de Parceria se encerraria em
julho do corrente ano e que “dos 20 (vinte) planos de trabalho, 16 (dezesseis) ja foram
finalizados, e suas respectivas prestacdes de contas enviadas a Secretaria do Audiovisual.
Cabe ressaltar que é responsabilidade da SAv analisar as contas da SAC em primeira
instancia; & Controladoria Geral da Unido compete analisar as prestacdes de contas enviadas
pela SAv e,quando necessario, solicitar informagdes complementares”
(PricewaterhouseCoopers, 2013). Com o termo ainda em vigéncia, a SAC seguiu a entrega dos
servicos e projetos acordados, realizando uma demissdo escalonada dos funcionarios a
medida que aqueles eram concluidos. Ao final de 2013, mais de 130 técnicos foram desligados
e a Cinemateca Brasileira chegou a contar com pouco mais de uma dezena de funcionarios em
seu quadro técnico — a maioria servidores publicos do Ministério da Cultura.
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exponencialmente na ultima década, devido principalmente a ampliacdo dos
investimentos do Fundo Setorial do Audiovisual na areal®. Infelizmente, o
mesmo ndo é observado no orcamento da Cinemateca Brasileira, apds
consideravel queda em 2013. O gréafico abaixo, criado por Ines Aisengart
Menezes (2019: 99) compara os investimentos do FSA (em desenvolvimento
de projeto, producdo, coproducdo e comercializacdo de obras de longa-
metragem, televisdo e jogos eletr6nicos) e do orcamento da Cinemateca
Brasileira, no periodo de 2009 a 2017.

Investimentos FSA e Cinemateca Brasileira
(2009 - 2017)
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R$500.000.000
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Figura 1: grafico de comparagédo dos orcamentos da Cinemateca Brasileira e do Fundo Setorial
Audiovisual entre 2009 e 2017 (Menezes, 2019: 99)

10 Em 2017, a Cinemateca Brasileira recebeu “um total de 837 materiais em Depdsito Legal,
sendo 698 de obras fomentadas por mecanismos da ANCINE e 139 do FSA”, representando
“um crescimento de 361% no numero de materiais recebidos para tal finalidade em relagéo a
2016, destacando-se a proporcao 43 vezes maior na quantidade de materiais em video e digital
com relagéo a pelicula” (Cinemateca Brasileira, 2018: 61).
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Almejando minimizar o passivo de materiais a serem analisados, construido ao
longo dos anos, a Cinemateca Brasileira e a ANCINE retomaram sua parceria
em um processo licitatorio que possibilitou a contratacdo, em outubro de 2016,
de uma empresa que viabilizou a contratacdo de sete técnicos para trabalhar
exclusivamente com as obras fomentadas pela ANCINE . Segundo o relatério
do mesmo ano “o objetivo principal da referida contratacdo relaciona-se a
necessidade de diminuir o passivo de aproximadamente 600 materiais que
aguardam analise para fins de prestagdo de contas dos proponentes”.
(Cinemateca Brasileira, 2017: 19). Além da analise das coépias, 0s técnicos
trabalharam na “atualizacéo dos parametros técnicos relacionados ao Depdsito
Legal, tendo em vista as constantes transformacdes tecnoldgicas da cadeia

produtiva, e também as novas demandas de acessibilidade” (idem: 31).

Uma equipe dedicada exclusivamente a obras financiadas pela ANCINE se
traduziu em um aumento exponencialmente do niumero de analises. Em 2017,
por exemplo, foram analisados 718 materiais, totalizando 1.650 horas,
referentes a 569 obras distintas. Comparadas ao ano de 2012, o aumento foi

de aproximadamente 200%.

Entre 2018 e 2019, a Cinemateca Brasileira tornou-se a primeira instituicdo
cultural federal a ser administrada por uma Organizac¢do Social (OS), sendo a
Associacdo de Comunicacdo Educativa Roquette Pinto (Acerp) escolhida em
edital. Seguindo as mudancas oriundas da nova modalidade de gestdo, a
ANCINE assinou um contrato por dispensa — modalidade da Lei de Licitacdo —
com a Acerp para realizacdo de servigos da propria agéncia que funcionam no
ambito da Cinemateca Brasileira, como é o caso do Depoésito Legal*?. O
mesmo se encerrou em dezembro de 2019, quando a Acerp deixou de gerir a

Cinemateca Brasileira, apés conturbada quebra de contrato do Ministério da

11 Pregéo eletrénico n° 016/2016/ Nimero do Contrato: 37/2016.

12 Contrato Administrativo n°® 025/2018 de “servigos continuados de analise de materiais
audiovisuais para fins do Depdsito Legal de obras e de tratamento de acervos de 4rgdos
extintos do setor audiovisual, no &mbito da Cinemateca Brasileira”.
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Educacéo (MEC) com a TV Escola, do qual fazia parte como aditivo o contrato

da Cinemateca Brasileira.

Desafios atuais

Para além das questdes burocraticas inerentes a contratacdo de funcionarios
em Orgdos e instituicdes governamentais, o atual trabalho envolvendo o
Deposito Legal enfrenta outros novos desafios, os quais listamos como mais
relevantes: 1) o0 distanciamento entre realizadores/produtores e
arquivos/cinematecas; 2) o advento do digital; 3) a regulamentacéo da incluséao
de recursos de acessibilidade em produtos audiovisuais; 4) a incorporacao do
segmento de jogos eletrbnicos no escopo e nas politicas do audiovisual

brasileiro.

Entre 2017 e 2018, pouco mais de 60% dos materiais depositados em
cumprimento ao Deposito Legal de obras financiadas pela ANCINE foram
reprovados apds andlise técnicals. A alta taxa de reprovacdo parece ter como
uma das principais causas o grande distanciamento e pouca informacédo de
realizadores/produtores acerca, de maneira ampla, do papel de um arquivo
audiovisual, e de maneira mais especifica, dos principios do Depdésito Legal.
Em suma, tal depdsito parece ser compreendido como o mero envio de uma
copia a Cinemateca Brasileira para o fechamento da prestacédo de contas. Nao
sabendo ou conscientemente ignorando a diferenca entre arquivos/suportes de
exibicdo e de preservacdo, proponentes enviam, muitas vezes, arquivos com
compressao de audio ou imagem, resolucdo e/ou mixagem inferior a da obra
original, legendas impressas na imagem, entre outros impedimentos para a

adequada preservacao de suas obras. Tais fatos ocorrem apesar da existéncia

13 Dados informados por Rodrigo Mercés, coordenador de Preservacdo da Cinemateca
Brasileira entre 2016 e 2020, no Seminario “Do planejamento a prestagdao de contas”
organizado pela ANCINE em 31 de outubro de 2017 na Cinemateca Brasileira e em entrevista
concedida ao autor deste artigo em 13/06/2019.
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de manuais da ANCINE e da Cinemateca Brasileira com claras indicacdes dos
parametros técnicos adequados a preservacao de obras audiovisuais.

Parece necessario, portanto, o investimento em ac6es de formacao e instrucao
junto aos realizadores, técnicos e empresas produtoras no que tange a questédo
da preservacdo de obras audiovisuais financiadas com recursos publicos.
Nessa mesma linha, também caberia a um arquivo do porte da Cinemateca
Brasileira, a sensibilizacdo para questbes mais amplas como a valorizagao da

Histéria, memoaria e patrimdnios nacionais.

Outro desafio atual dos arquivos audiovisuais € a preservacdo de materiais e
dados digitais. Em 2019, por exemplo, a esmagadora maioria de novos
materiais entregues para Depdsito Legal sdo em formato eletrénico e digital.
Esse cenério tem se desenhado na ultima década, onde a veloz mudanca da
producdo ao parque exibidor brasileiro em direcdo ao digital provocou o
fechamento de todos os laboratorios comerciais no Brasil. Novas copias em
pelicula se tornaram excecdo e em pouco tempo pararam de ser depositadas

compulsoriamente na Cinemateca Brasileira.

A principal preocupacdo recai no fato de que ainda ndo ha total garantia no
acesso a arquivos digitais a longo prazo, tornando volatil a experiéncia com tais
materiais em arquivos de todo o mundo. Buscando obter o maximo controle
sobre suas obras (garantia e seguranca frente a pirataria, por exemplo), a DCI
(Digital Cinema Initiatives'¥) em conjunto com a SMPTE (Society of Motion
Pictures and Television Engineers?®) estabeleceram as normas de qualidade e
as especificacdes para cinema digital no que envolve a producéo, a finalizacao

e exibicdo. Adotados pelos mercados produtor e exibidor globais, tais padrées

14 A DCI € um comité criado pelos sete grandes estldios de Hollywood: Warner, Fox, Universal,
Paramount, Disney, DreamWorks e Sony).

15 Criada em 1916, a SMPTE é uma associagdo profissional de engenheiros, tecnélogos e
executivos que tem como missdo conduzir a qualidade e evolugdo das producdes
cinematogréficas e televisivas ao criar normas e padrfes para a industria, bem como provendo
formagédo aos seus associados.
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pretendem garantir maior sobrevivéncia de dados digitais e tém servido de
referéncia para (re)pensar as melhores praticas de preservacao digital na
Cinemateca Brasileira, bem como em diversas outras cinematecas, como
demonstram Pablo Garcia-Casado e Jordi Alberich-Pascual (2015) no artigo El
estandar DCI en las filmotecas. El proceso de transicion al sistema digital en la
actividad filmotecaria contemporanea (2010-2014).

Atualmente, a grande maioria das obras que chegam a Cinemateca Brasileira
via Deposito Legal estdo em discos rigidos magnéticos, os populares HD
externos, suporte este bastante fragil'. A publicagdo “O Dilema Digital:
guestdes estratégicas na guarda e no acesso a materiais cinematograficos
digitais” (Maltz e Shefter, 2012: 24), por exemplo, informa que “o tempo de vida
util de um disco é de apenas trés anos”. Além disso, HDs externos foram
“projetados para permanecer ‘ligados e rodando’ e ndo podem apenas ficar
guardados em uma estante por longos periodos de tempo”. Tais materiais
precisam ser ligados “regularmente para distribuicdo da lubrificagdo interna e a
realizacdo de operacdes de deteccdo de erros. Deixar um disco rigido
desligado por um grande periodo de tempo aumenta os riscos de defeitos e

pode reduzir seu tempo de vida operacional” (idem, 2015: 15).

Materiais digitais, portanto, requerem checagens e migracdes mais constantes,
uma necessidade que a Cinemateca Brasileira ainda ndo pode atender, tanto
por limitacbes do numero de funcionarios, quanto financeiras. Como bem
colocado pelo manual A Salvaguarda do Patrimdnio Audiovisual: Etica,
Principios e Estratégia de Preservacédo, editado pela International Association
of Sound and Audiovisual Archives (IASA): “a preservacao responsavel dos
dados digitais requer sistemas e infraestrutura técnica, monitoramento das
condi¢cBes dos arquivos e a existéncia de planos para migracdo de midia e

migracao de formato” (Prentice e Gaustad, 2017: 17). A preservagao digital,

16 Entrevista de Rodrigo Mercés concedida ao autor deste artigo em 13/06/2019.
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portanto, € ndo somente mais complexa do que a analégica/fotoquimica, como

mais cara.

Muitos arquivos tém optado pelo armazenamento de dados digitais em LTO
(Linear Tape-Open), tecnologia de armazenamento de dados em fita magnética
desenvolvida originalmente na década de 1990 e o melhor material indicado
para preservacdo nas Recomendacdes Técnicas da Cinemateca Brasileira.
Fitas LTOs, no entanto, nem de perto alcancam os 100 anos garantidos de
sobrevivéncia de uma pelicula cinematografica em condicbes ideais de
armazenamento. Segundo seus fabricantes, estima-se o tempo de vida uma
fita LTO como de aproximadamente 30 anos, caso também mantidas em

temperatura e umidade recomendadas. Porém, € importante considerar que

As especificacdes de 30 anos de vida util fornecidas pelos fabricantes de fitas
magnéticas referem-se apenas a midia fisica. Nao se conhece ainda o tempo de
vida de dados digitais armazenados sob a estratégia do tipo “armazenar e
ignorar”, mas existe um consenso de que o prazo nao chegue sequer perto dos
30 anos. Além disso, nenhum dos Arquivos pesquisados consideraria a
possibilidade de armazenar fitas magnéticas de dados por esse periodo de
tempo porgue os equipamentos e softwares de armazenamento de dados
atingem a obsolescéncia tecnolégica a cada cinco ou sete anos e,
historicamente, as midias digitais de armazenamento tornam-se obsoletas a
cada dois desses ciclos de substituicdo, um prazo de 10 a 14 anos. (Maltz e
Shefter, 2015: 63).

Em arquivos, no entanto, as respostas ndo devem vir com o tempo, como bem
lembra Céline Ruivo, atual diretora de colecdes de filmes da Cinématheque
Francaise e coordenadora da Comissdo Técnica da FIAF: “O LTO nao € um
sistema a longo prazo. [...] Pois foi um sistema imposto pela industria. Nés o
absorvemos, nés o utilizamos, mas precisamos encontrar um outro sistema,
outro caminho. Pois este € um suicidio. E o fim do patriménio cinematogréafico”
(Quental, 2019: 83).
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Atualmente, portanto, aos arquivos, cabe também a ingrata tarefa de lidar
diretamente com a veloz obsolescéncia de formatos/midias/softwares/
hardwares impulsionada pelo mercado, a qual “nos obriga a reconhecer que o
periodo de tempo em que era possivel a preservacdo digital de contetdos
armazenados em suporte é finito” (Prentice e Gaustad, 2017: 8).
Testemunharemos, em muitos casos, que “a manutencdo de sistemas de
reproducdo obsoletos tornar-se-a inviavel e, assim, 0 acesso a conteldos

armazenados em determinadas midias sera impossivel” (idem, 2017: 8).

Dois novos desafios surgiram por mudancas na politica audiovisual brasileira
nos Uultimos anos. Primeiro, o0 estabelecimento (através de Instrucdes
Normativas!’) de normas gerais e critérios basicos de acessibilidade em
projetos audiovisuais financiados com recursos publicos federais geridos pela
ANCINE. Segundo, com a inclusdo de jogos eletrbnicos no ambito dos

produtos audiovisuais passiveis de financiamento publico federal pela ANCINE.

Atualmente, toda producdo audiovisual financiada com recursos publicos
federais geridos pela ANCINE deverdo contemplar nos seus orcamentos
servicos de legendagem descritiva, audiodescricdo e Lingua Brasileira de

Sinais (Libras)*.

17 Diversas foram as mudancas nas Instrucdes Normativas que dispdem sobre a questdo da
acessibilidade — seja em projetos audiovisuais financiados com recursos publicos federais
geridos pela ANCINE, seja nos segmentos de distribui¢éo e exibicdo cinematogréfica brasileira.
As IN publicadas até o0 momento sobre o assunto sdo: Instru¢do Normativa n°116, de 18 de
dezembro de 2014; Instrugdo Normativa n°128, de 13 de setembro de 2016; Instrucédo
Normativa n°137, de 17 de novembro de 2017; Instrucdo normativa n°132, de 15 de marc¢o de
2017; Instrucdo Normativa n°145, de 08 de outubro de 2018. Podemos citar também a
chamada Lei Brasileira de Inclusdo (Lei n° 13.146 de 06 de julho de 2015), a qual indica, no
artigo 44, que "as salas de cinema devem oferecer, em todas as sessbes, recursos de
acessibilidade para a pessoa com deficiéncia”.

18 A descricdo exata de cada recurso pode ser encontrada na IN n° 145, de 08 de outubro de
2018.
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Ja h& alguns anos, a questdo da acessibilidade esté incluida nas politicas de
financiamento da ANCINE, tanto por meio de acGes de fomento direto!®, quanto
por meio do Fundo Setorial do Audiovisual, estando o tema presente em sua
Agenda Regulatoria de 2013/2014. Vale mencionar que o Brasil € primeiro pais
no mundo a trazer a obrigacéo do recurso de linguagem de sinais em salas de
cinema, o que tem gerado claros desafios tecnoldgicos envolvendo produtores,
distribuidores, exibidores e arquivos audiovisuais. Além disso, o parque
exibidor brasileiro passa por um periodo de transicdo em razdo da necessidade
da incorporacéo dos recursos de acessibilidade em 100% (cem por cento) do
total de salas até janeiro de 2021, de acordo com a Lei 14.009 de 2020.

Uma primeira questdo importante recai sobre a Lingua Brasileira de Sinais.
Segundo o ultimo censo demografico do IBGE, de 2010, cerca de 10 milhdes
de brasileiros, ou seja, entdo 5% da populacdo declarou ser surda ou ter
alguma deficiéncia auditiva. No entanto, a quantidade de profissionais com
certificacdo de proficiéncia em Libras ainda parece escassa em diversas
esferas publicas (Assis, 2019). Na Cinemateca Brasileira, por exemplo, ndo ha
um profissional proficiente no idioma, seja para a analise técnica desses

materiais ou mesmo para o atendimento ao publico.

Uma segunda questéo faz referéncia as mudancas nos materiais depositados
na Cinemateca Brasileira e na forma de analise dos mesmos. Até a data de
fechamento desse artigo, em setembro de 2019, as Recomendacdes Técnicas
para Depoésito de obra audiovisual em formato digital da Cinemateca Brasileira

tém seguido os padrées DClI e SMPTE no caso de DCP (Digital Cinema

19 Entre as agdes de fomento direto podemos citar o Programa Cinema Perto de Vocé, “que
contempla com o RECINE - Regime Especial de Tributagdo para o Desenvolvimento da
Atividade de Exibicdo a desoneragdo de tributos incidentes sobre a importacdo de
equipamentos relacionados a promocao de legendagem e audiodescricdo. E o Prémio
Adicional de Renda (PAR-EXxibi¢do), que premia complexos com até duas salas em funcao da
guantidade e diversidade de filmes brasileiros exibidos, condicionou o prémio oferecido aos
vencedores deste ano a aplicagdo em projetos de digitalizacdo ou de adaptagdo das salas ao
acesso de pessoas com deficiéncia” (Agéncia Nacional do Cinema, 2014).
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Package) e especificacBes técnicas préprias da instituicdo no caso de Matrizes
Digitais de Preservacéo®.

A Instru¢cdo Normativa n.° 128, de 13 de setembro de 2016 determina que 0s
recursos de acessibilidade devam ser exibidos na modalidade fechada
individual, ou seja, modalidade “na qual o acionamento dos recursos de
acessibilidade impacta apenas uma parcela dos espectadores”. Seguindo tal
indicagdo, a Cinemateca Brasileira solicita que os recursos de acessibilidade
sejam entregues em arquivos digitais a parte, ou seja, hdo estando impressos
sobre a imagem, no caso de legendas descritivas e Libras, e/ou mixados ao
audio principal, no caso da audiodescri¢cdo. A quantidade de arquivos a serem
analisados, portanto, pode quadruplicar, caso todos 0s recursos sejam
incluidos, o que impacta diretamente o trabalho e o tempo dedicado a cada

analise.

Por ultimo, deixamos o desafio mais recente e complexo: os jogos eletrénicos
(ou games). Dois editais de jogos eletronicos ja foram realizados pela ANCINE
através do Programa Brasil de Todas as Telas: o primeiro, anunciado em
dezembro de 2016, investiu cerca de R$10 milhdes em 23 projetos de
diferentes produtoras independentes?. O segundo, anunciado em maio de
2017, investiu aproximadamente o mesmo montante em 22 projetos??>. Em
ambos, uma das obrigacdes das empresas proponentes € “realizar o Depdsito
Legal de copia da obra audiovisual, em sua configuracdo comercial, a

Cinemateca Brasileira”.

O investimento da ANCINE em jogos eletrénicos é reflexo da dimensdo desse

mercado em todo mundo, em crescimento exponencial e com faturamento

20 Matriz Digital de Preservacdo é nome dado a materiais em sequéncia de imagem e som
separados (para obras destinadas a salas de exibicao e televisdo) ou materiais em video sem
compressao (apenas no caso de obras para televisdo).

21 Chamada Publica BRDE/FSA — PRODAYV 14/2016.

22 Chamada Publica BRDE/FSA — PRODAV 14/2017.
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maior que a industria audiovisual e do cinema juntas. O 2° Censo da Indastria
Brasileira de Jogos Digitais, realizado em 2018 pelo Ministério da Cultura e
pela UNESCO indicou que entre 2014 e 2018 “o numero de desenvolvedoras
passou de 142 para 375, um aumento de 164%” (Agéncia Nacional do Cinema,
2019). O censo também revelou que entre 2017 e 2018 foram produzidos 1.718
jogos no pais, nos tornando “o 13° maior produtor de games do mundo, ao
mesmo tempo em que temos a terceira maior populacdo de jogadores do

planeta, com 66 milhdes de pessoas” (idem).

N&o restam duvidas, portanto, na relevancia de uma politica publica brasileira
voltada aos jogos eletrénicos. Porém, tal politica — como pratica constante no
pais, alias — tem se voltado especificamente a producédo, desprezando e
negligenciando sua etapa posterior, a da salvaguarda. Jogos eletrénicos
sempre representaram um dos maiores desafios para os preservacionistas, na
medida em que sdo produzidos em uma variedade enorme de plataformas,
hardwares e softwares. Cada game possui diversas especificidades em
relacdo, por exemplo, a interagdo entre jogadores e regras de “jogabilidade”,
aléem de um proprio codigo fonte. Entende-se, por fim, que, além da
necessidade de preservar seus artefatos materiais, 0s jogos eletronicos

existem a partir da experiéncia de jogar.

Segundo Renata Gomes, professora no Centro de Cultura, Linguagens e
Tecnologias Aplicadas (CECULT) na Universidade Federal do Recbncavo da
Bahia,

Idealmente, a preservacdo de games deveria ser feita incluindo o hardware e o
software originais, uma vez que a experiéncia mais plena do jogo esta atrelada a
essa combinagdo. Como a experiéncia do jogar € a propriedade fundamental
dos games (como de qualquer jogo) e ela depende dessa combinacdo hardware-

software, isso cria um desafio especial para a preservacdo de games, pois
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hardware-software  originais embutem as experiéncias possiveis de

jogabilidade.?®

Outro desafio recai na questdo da propriedade desses hardwares e softwares,
guestdes delicadas de serem abordadas no mundo dos games, tdo singulares
séo esses produtos. Ainda de acordo com Renata Gomes:

A natureza proprietaria de hardware, software e conteludos (a propriedade
intelectual de “mundos narrativos” inteiros) € um grande impedimento nao
apenas para a preservacdo, mas para a evolucdo dos games. No que diz
respeito a preservacao, o carater proprietario do software potencialmente impede
a “engenharia reversa” que possibilitaria a emulagéo, ou seja, que se criem jogos
a partir de outras linguagens computacionais, mas que emulem o0s
comportamentos dos games; e, de forma analoga, o hardware proprietario torna
ilegal o ato de intervir em sua composicdo, para, por exemplo, fazé-lo “rodar”
software emulado. Em outras palavras, o carater proprietario dificulta — ou até
inviabiliza — que, entre outros, se acesse o0 cddigo em que se materializa o
espaco do jogo, apreendendo dai maneiras de “traduzi-lo” para outros hardware
e, pelo caminho oposto, que se adapte os hardware para softwares modificados,
seja por necessidade ou escolha. Por fim, a prisdo da Propriedade Intelectual
impede legalmente, cada vez mais, que criadores independentes utilizem certos
mundos narrativos proprietarios em experimentos que visam, direta ou

indiretamente, a preservacéo.?

Ndo ha duvida de que tais obras, por todas as idiossincrasias ja citadas,
representardo claros desafios a equipe da Cinemateca Brasileira. Caberia ao
Estado, portanto, um investimento na formacao desses profissionais ou, talvez
ainda mais pertinente, a criacdo de um arquivo brasileiro voltado

especificamente a preservacdo de jogos eletronicos, visto seu interesse em

fomentar a area. Infelizmente, frente ao historico de descaso do Estado

23 Entrevista de Renata Gomes concedida ao autor deste artigo em 18/09/2019.
24 1dem.
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brasileiro pela memdria, presume-se estarmos distante de um “museu de jogos

eletrénicos”.

A classe preservacionista audiovisual, através de organizacbes como a
Associacdo Brasileira de Preservacdo Audiovisual (ABPA), tem feito esses e
outros diversos alertas, focando ha varios anos na construcdo de uma politica
publica de preservacdo audiovisual. Até mesmo a criacdo e a apresentacao de
um Plano Nacional de Preservacéo? surtiram poucas mudancas no contexto

amplo da preservacao audiovisual brasileira.

Como elemento constituinte da identidade brasileira, a memoéria do audiovisual
claramente ndo tem sido uma prioridade. A quem serve, no entanto, a
destruicdo de nossa memdéria? Para responder tal questdo, parece, cada vez
mais, fundamental concentrar-nos no que diz o escritor queniano Ngugi Wa
Thiong’o (2007: 30): “quando nao se pode ver claramente, quando a memaria
do que foi e do que poderia ter sido foi completamente distorcida, entdo néo

sabemos o que fazer para nos libertamos em outros aspectos”.
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