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RESUMO

ASSMANN, Alexandre Miguel. Transformacéo na inddstria audiovisual brasileira no
periodo Ancine 2003-2018: politicas e processos de internacionalizacdo. 2020. 174f,
Dissertacdo (Mestrado em Comunicacdo) — Faculdade de Comunicacéo Social, Universidade
do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2020.

O objetivo desta pesquisa € compreender as transformacgdes na industria audiovisual
brasileira ocorridas durante o periodo de funcionamento da Agéncia Nacional do Cinema
(Ancine) entre os anos de 2003 e 2018, com foco nos processos e politicas de
internacionalizacao do cinema. Com base na Economia Politica da Comunicacao e nos estudos
da Economia de Midia, tomando como ponto de partida as a¢cdes da Ancine, temos como
pressuposto que a economia, as politicas audiovisuais e os fluxos internacionais se desenvolvem
através de relacdes de interdependéncia e, portanto, podem ser melhor analisados em conjunto.
Procuramos assim: analisar o desenvolvimento historico das politicas para o audiovisual até o
ano de 2018; investigar os processos de cooperacao e internacionalizagdo do cinema brasileiro
liderados pela Ancine durante o periodo; e identificar as transformacgfes econdmicas na
indUstria audiovisual, tanto no mercado interno quanto na internacionalizacéo de sua producéo.
Apds um periodo de esvaziamento das politicas audiovisuais no inicio dos anos 1990, a criacdo
da Agéncia Nacional do Cinema buscava estabelecer uma nova relagéo entre Estado e indUstria,
através da implementacdo de politicas estruturantes e sustentaveis no longo prazo.
Argumentamos que no periodo de funcionamento da Ancine até 2018, a politica para o
audiovisual, a despeito de inconstancias do setor cultural, conseguiu se desenvolver sem
grandes rupturas, apesar de permeada por diversas disputas entre os agentes envolvidos. Assim,
foram realizados avancos, ainda que com limitagcdes. Mesmo com o crescimento de politicas e
programas de fomento direto, a dimensdo de internacionalizacdo teve uma importancia
secundaria frente a priorizagdo do mercado interno. De maneira similar a politica para o
mercado interno, o foco das politicas internacionais privilegiou o elo da producédo, tendo menor
preocupacdo com a circulacdo dos produtos audiovisuais, 0 que também é observado nas
iniciativas de cooperacdo com paises dos espacos latino e ibero-americano. O aumento na
producdo foi reforcado no periodo com a inédita integracdo entre cinema e televisdao sob um
mesmo conjunto audiovisual. Ainda assim, ndo ensejou similar aumento na participacdo de
publico dos filmes brasileiros totais ou em coproducdo internacional, mesmo que tenha
ampliado a quantidade de titulos lancados dentro e fora do pais. No mercado interno, as grandes
majors dos Estados Unidos seguem possuindo os melhores resultados de mercado. A
distribuicdo dos filmes brasileiros, porém, passa a ser realizada majoritariamente por empresas
nacionais apos um periodo de predominio das empresas estrangeiras. Contudo, este processo se
estabeleceu através de uma nova concentragdo interna entre as distribuidoras nacionais. O setor
exibidor apresentou ampliacdo e descentralizacdo das salas de cinema no territorio nacional
sem, contudo, alterar de forma significativa a concentragdo nos maiores grupos exibidores.
Frente aos novos desafios que se colocam para o futuro, é essencial que sejam discutidas
politicas de informag&o regionais que possam orientar acGes de cooperagdo multilaterais, além
de uma necessaria discussao regulatoria sobre os servicos de video por demanda que se
configuram como o proximo vetor de mudancas na inddstria audiovisual.

Palavras-chave: Cinema Brasileiro. Agéncia Nacional do Cinema. Inddstria Audiovisual.
Coprodugdo Internacional. Cooperacéo Regional.



ABSTRACT

ASSMANN, Alexandre Miguel. Transformations in the brazilian audiovisual industry during
the Ancine years (2003-2018): policies and internationalization processes. 2020. 174f.
Dissertacdo (Mestrado em Comunicacdo) — Faculdade de Comunicacdo Social, Universidade
do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2020.

The aim of this research is to understand the transformations in the Brazilian audiovisual
industry that occurred during the period of operation of the National Cinema Agency (Ancine)
between the years 2003 and 2018, focusing on the processes and policies for internationalization
of cinema. Based on the Political Economy of Communication and Media Economy studies,
taking Ancine's actions as a starting point, we assume that the economy, audiovisual policies
and international flows develop through interdependent relations and, therefore, can be better
analyzed togehter. We thus seek to: analyze the historical development of policies for the
audiovisual sector until 2018; investigate the processes of cooperation and internationalization
of brazilian cinema led by Ancine during the period; and to identify the economic
transformations in the audiovisual industry both in the domestic market and in matters of the
internationalization of its production. After a period of decrease of audiovisual policies in the
early 1990s, the creation of the National Film Agency sought to establish a new relationship
between the state and the industry, through the implementation of structural and sustainable
policies in the long run. We argue that in Ancine's operating period until 2018, the audiovisual
policy, despite the instability in the cultural sector, managed to develop without major
disruptions, despite being permeated by several disputes between the agents involved. Thus,
advances have been made, albeit with limitations. Even with the growth of policies and
programs, the internationalization was a secondary importance dimension compared to the
prioritization of the internal market. Similar to the policy for the domestic market, the focus of
international policies has favored the production link, having less concern with the circulation
of audiovisual products, which is also observed in the cooperation initiatives with countries in
the Latin and Ibero-American spaces. The increase in production was reinforced in the period
with the unprecedented integration between cinema and television under a unified audiovisual
sector. Even so, it did not give rise to a similar increase in the public participation of total
brazilian films nor in international co-productions, although it has increased the number of titles
released inside and outside the country. In the domestic market, the biggest American studios
continue to have the best market results. The distribution of brazilian films, however, is now
mostly done by national companies after a period of predominance of foreign companies.
However, this process was established through a new internal concentration in distribution. The
exhibition saw the expansion and decentralization of movie theaters in the national territory
without, however, changing the concentration in the largest exhibiting groups. In the face of
new challenges for the future, it is essential to discuss regional information policies that can
guide public cooperation policies, in addition to a necessary regulatory discussion on video-on-
demand services that are the next vector of changes in the audiovisual industry.

Keywords: Brazilian Cinema. Ancine. Audiovisual Industry. International Coproduction.
Regional Cooperation.
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14

INTRODUCAO

A industria mundial de cinema é caracterizada por fluxos desiguais na circulagcdo dos
seus produtos, com a predominio da distribuicdo de filmes ndao nacionais em grande parte dos
paises do mundo e, em especial, na América Latina. Em 2018, nenhum dos paises latino-
americanos entre os trés com as industrias cinematograficas mais desenvolvidas — Brasil,
Argentina e México - teve participacdo de publico dos seus filmes nacionais maior do que 15%
(ANCINE, 2020; INCAA, 2020; IMCINE, 2019). Esta disparidade, fruto de uma organizacéao
econdmica inscrita na globalizacdo, gera impactos na economia e na diminuicao da diversidade
interna, além de dificultar o acesso das populagdes a producao de suas préprias representacoes.
Como consequéncia, o audiovisual acaba marcado pela referéncia a padrdes narrativos
estabelecidos pelo poder de produtores e distribuidores estrangeiros, especialmente da maior
inddstria mundial de cinema — Hollywood - que domina o mercado internacional sobretudo
através das chamadas majors - 0s grandes estudios estadunidenses.

No Brasil, a partir da criacdo da Agéncia Nacional de Cinema (Ancine) iniciava-se uma
nova fase para a industria audiovisual brasileira apds o esvaziamento das politicas culturais
levado a cabo no pais no inicio dos anos 1990. Apesar de uma retomada na producdo
cinematogréfica através de leis que instituiram mecanismos de fomento indireto a cultura, a
percepcdo de esgotamento de um modelo centrado em politicas de renuncia fiscal acabou
levando a criacdo da Ancine na década seguinte. A agéncia buscava estabelecer uma nova
relacdo entre Estado e indUstria, com a¢des mais abrangentes que contemplassem os diferentes
elos da cadeia produtiva. A partir de uma visdo ampliada e sisttmica, esperava-se dar novo
félego e desenvolver uma industria mais sustentavel no longo prazo. Para tal, se valendo do
modelo das agéncias reguladoras, politicamente valorizadas durante o governo Fernando
Henrique Cardoso (1995-2002), a Ancine nasce contemplando também as areas de fiscalizacéo
e fomento. A agéncia somava-se a Secretaria do Audiovisual (SAV) e ao Conselho Superior do
Cinema, passando a formar o tripé institucional responsavel pelo desenvolvimento de politicas
e programas.

Passados 19 anos desde a fundagdo da Ancine com a assinatura da Medida Provisoria
N° 2.228-1 de 6 de setembro de 2001, diversas transformacdes sociais, econdmicas e politicas
se entrecruzaram com o desenvolvimento do setor audiovisual. Mesmo que exista a percepgao
da existéncia de inumeros avancos, é fundamental compreendermos também as limitagdes e
contradicGes que se estabeleceram ao longo tempo, de forma a pensar os caminhos futuros para

uma industria vigorosa, representativa, plural e democratica.
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Ainda que as acdes desenvolvidas tenham como foco o cinema, &rea que delimitava o
escopo inicial de atuacdo da Ancine, o entendemos como parte de um conjunto mais amplo,
audiovisual. Devemos olhar para este conjunto tanto pela circulacdo dos filmes quanto pela
configuracdo atual do sistema de financiamento do setor no Brasil. As produtoras independentes
atuam em diversas frentes, realizando filmes publicitérios, filmes de longa-metragem, séries
para televisdo, para servicos de video por demanda e para outras plataformas, com seus produtos
frequentemente exibidos em diversas janelas de exibicdo. A Ancine também passou a abarcar
0 audiovisual como um todo sobretudo a partir da Lei n® 12.485, de 2011, a Lei da TV Paga,
com a fixacdo de cotas de tela na televiséo por assinatura e a instituicdo de uma contribuigéo
financeira paga por empresas de telecomunicacdes através de um tributo especifico da
Contribuicdo para o Desenvolvimento da Inddstria Cinematografica Nacional (Condecine), o
Condecine-Teles.

Assim, nosso objetivo € compreender as transformacgdes na industria audiovisual
brasileira ocorridas durante o periodo de funcionamento da Agéncia Nacional do Cinema entre
0s anos de 2003 e 2018, com foco nos processos e politicas de internacionalizacdo do cinema.
Tomando como ponto de partida as acdes da Ancine, temos como pressuposto que que a
economia, as politicas audiovisuais e os fluxos internacionais se desenvolvem através de
relacdes de interdependéncia e, portanto, podem ser melhor analisados em conjunto, de forma
a compreendermos estas relagdes. Procuramos, assim: analisar o desenvolvimento histérico das
politicas para o audiovisual até o ano de 2018; investigar os processos de cooperacao e
internacionalizacdo do cinema brasileiro liderados pela Ancine durante o periodo; e identificar
as transformagfes econdmicas na industria audiovisual em relacdo ao mercado interno e a
internacionalizacdo de sua producéo.

No primeiro capitulo realizamos uma revisdo tedrica dos principais conceitos e
perspectivas que embasam a pesquisa. Definimos a conceituacdo do que entendemos por
indUstrias culturais e por politicas culturais, analisamos as perspectivas da Economia Politica e
dos Estudos Culturais, além de salientar a insercdo da producéo audiovisual dentro dos fluxos
e contrafluxos globais de midia.

No segundo capitulo analisamos a politica audiovisual desenvolvida durante o periodo
Ancine, recapitulando desde seu momento anterior, conhecido como “retomada”, até o ano de

2018, apos o fim do mandato de Manoel Rangel como diretor-presidente da agéncial.

1 Rangel terminou seu mandato na metade de 2017, sendo substituido interinamente por Débora Ivanov até o
final daquele ano, mas estendemos a analise até 2018 por dois motivos: porgque entendemos que conjunto de
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Utilizamos a pesquisa bibliografica, a analise de documentos, relatorios e regulamentos oficiais
da Agéncia Nacional do Cinema, bem como dados secundarios do Observatdrio do Cinema e
Audiovisual (OCA). Neste capitulo buscamos compreender as disputas travadas em torno das
politicas culturais em sua relagdo com os processos de construcdo da inddstria audiovisual
brasileira. Entendemos que estas disputas, a visdo de politica cultural desenvolvida pelos
governos e 0s marcos regulatorios se desenvolvem necessariamente em relagdo umas com as
outras. Portanto, buscamos compreender e situar historicamente o desenvolvimento das
politicas publicas brasileiras para o audiovisual, considerando também a relacdo entre as
diversas etapas da cadeia produtiva e suas interfaces com o0s objetivos e estratégias politicas
sob as quais foram desenvolvidas.

No terceiro capitulo investigamos os processos de internacionalizacdo do cinema
brasileiro durante o periodo Ancine, através do mapeamento dos programas de fomento, da
andlise das principais cooperacdes regionais desenvolvidas no periodo e do caso particular das
coproducdes internacionais, dada sua importancia estratégica e a identificacdo deste formato
como central nas politicas de internacionalizacdo. Neste sentido, fazemos a analise dos acordos
de cooperacdo internacional — multilaterais e bilaterais - e 0os dos processos de construcdo dos
programas regionais. O desenvolvimento deste capitulo nos fez enxergar um escopo
preferencial da analise que considera dois espagos socioculturais de coopera¢do audiovisual: 0
latino-americano e o ibero-americano.

No quarto capitulo analisamos as mudancas na configuracdo econémica da industria
audiovisual brasileira no periodo Ancine atraveés da andlise dos dados de: investimentos
realizados; financiamento da industria; indicadores internos de producdo, distribuicdo e
exibicdo; e os indicadores de internacionalizagdo da producéo.

Para o levantamento de dados utilizamos como fonte 0 OCA, da Ancine, e o Filme B,
um dos mais importantes portais sobre o0 audiovisual brasileiro e também utilizado pela prépria
Ancine como fonte - sobretudo para analise do periodo anterior a criacdo da agéncia. Também
consultamos os bancos de dados de 6rgaos nacionais responsaveis pela politica audiovisual em
paises da América Latina como o Instituto Nacional de Cinema e Artes Audiovisuais (INCAA),
da Argentina. Além destes, ainda utilizamos o banco de dados dos paises europeus - Lumiére -
e 0 banco estatistico da Organizacao das Nac¢des Unidas para a Educacgéo, a Ciéncia e a Cultura
(UNESCO), o UIS Statistics. Também nos valemos da consulta a documentos oficiais de duas

politicas desenvolvidas no periodo de Rangel ainda tem seus efeitos sentidos em 2018; e por este ser 0 ano que
deveria ter terminado o mandato de Dilma Rousseff, retirada através de processo de impeachment em 2016.
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iniciativas regionais de cooperagdo audiovisual: da Reunido Especializada das Autoridades
Cinematogréaficas e Audiovisuais do Mercosul (Recam), no ambito do Mercosul; e da
Conferéncia de Autoridades Audiovisuais e Cinematogréaficas Ibero-americanas (Caaci), no
ambito da Ibero-américa.

Sem perder de vista nossos objetivos e referenciais tedricos, é importante salientar que
as metodologias de trabalho foram sendo construidas na medida em que a pesquisa foi
avancando, na proépria interagdo com o objeto. A partir do aprofundamento sobre nossa
tematica, foram sendo colocadas novas questfes e direcionando os caminhos percorridos.
Assim, um afinamento na relacdo entre as verificagdes empiricas e o referencial tedrico foi uma
constante ao longo do trabalho. Guiados pelo objeto de pesquisa, a construgdo dos capitulos
ensejou a adogdo de uma divisdo historica em periodos ampliados, motivados por multiplos
aspectos complementares e que também nos orientam na analise e nas conclusées. Como
consequéncia, realizamos uma divisdo em 2 periodos histéricos, que denominamos como:
“Primeiro Periodo Ancine”, compreendendo os anos entre 2003 e 2010; e “Segundo Periodo
Ancine”, que compreende 0s anos entre 2011 e 2018. A estes, soma-se de forma complementar
um terceiro: a “Retomada”?, entre 1995 e 2002, que antecede a implementacio da agéncia,
sendo relevante justamente por ter criado os impasses e as possibilidades que permitiram esta
criagéo.

A construcdo desta divisdo analitica se deu em raz&o de um conjunto de fatores. Em
uma visdo mais marco, pelas mudancas na direcdo da politica cultural em cada periodo, que
coincidem também com o inicio da gestdo de diferentes presidentes - Fernando Henrigue
Cardoso, Luiz Inacio Lula da Silva e Dilma Rousseff. No ambito da politica audiovisual a
divisdo se da também por importantes marcos: 1) os primeiros filmes lancados em salas de
exibicdo através do mecanismo da Lei 8.685/93, a Lei do Audiovisual, 2) o inicio do
funcionamento da Ancine; e 3) a implementacdo da Lei da TV Paga - e consequentemente, uma
inédita integracdo entre cinema e televisdo dentro do escopo das politicas audiovisuais. Ainda,
em termos econdmicos, é partir deste ultimo momento que inicia a incidéncia do chamado
“Condecine-Teles”, uma tarifa especifica da Contribui¢ao para o Desenvolvimento da Industria
Cinematogréafica Nacional (Condecine), que faz crescer de maneira muito substancial o
orcamento do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA), impulsionando programas de fomento

direto ao audiovisual. Por fim, a nivel de internacionalizacdo, no Ultimo periodo se fortalece a

2 Em referéncia a como ficou conhecido pelo setor audiovisual o periodo apés a implementacdo da Lei do
Audiovisual nos anos 1990.
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estratégia de coprodugdes bilaterais, sobretudo com paises da América Latina, além de um
desenvolvimento “mais latino-americano” nas relagdes multilaterais dentro do Programa
Ibermedia, uma das principais iniciativas de cooperacdao internacional no audiovisual. A diviséo
foi adotada a partir da constatacdo de que estes processos se desenvolveram em relacGes uns
com outros. Com a defini¢do dos periodos ampliados é possivel trabalhar na identificacdo de
tendéncias e também realizar andlises comparativas com base em uma quantidade maior de
dados. Assim, em nossas conclusfes reunimos as principais dindmicas observadas em cada
periodo, de forma a analisar estas relacoes.

Entendemos que producéo cultural ndo deve ser medida essencialmente pelos ingressos
financeiros, j& que os produtos culturais ndo sdo simples mercadorias que se vendem sob
imperativos comerciais. Contudo, apesar da importancia e do sentido mais amplo, o valor da
producdo cultural é de dificil mensuracéo, pois ndo possui uma unidade especifica de medicao,
e muitas das avaliagcOes sdo interpretativas, de forma que ndo podem ser postas apenas em
termos quantificveis. Assim, os indicadores econdmicos podem ser ferramentas Uteis de
mensurar 0 impacto das politicas culturais na economia, mas devemos sempre utiliza-los de
forma a estabelecer relacbes com um conjunto mais amplo de disputas, decisfes politicas e
processos de transformacdo social.

E importante, ainda, ao analisarmos os dados coletados sobre producdo, circulagio e
exibicao, que levemos em consideracdo que estes ndo séo definidores, por exemplo, da utilidade
da producdo de bens culturais e da criacdo artistica. Se as industrias culturais e mediaticas se
caracterizam pela constante da perenidade dos insucessos (MIEGE, 2007), estes insucessos s&o
responsaveis a0 mesmo tempo por manter a cadeia produtiva funcionando - com seus
trabalhadores ativos - e por gerar inovacdes estéticas e organizativas. Além disso, como salienta
Valiati (2010), as inovagdes advindas das “ideias” podem gerar mudangas profundas no campo,
em artistas e consumidores de varias geracdes, para além de seu desempenho comercial
imediato. Ainda que possa existir exclusdo na comercializagdo dos produtos culturais, sua
producéo, de acordo com Valiati, “além de gerar efeitos reais (emprego e renda, por exemplo)
fornece um ambiente de acréscimo de bem-estar pela expansao do valor cultural.” (VALIATI,
2010, p.20). O autor defende a Economia da Cultura como método - como “técnica de
pensamento”, assim como a ciéncia econdmica - de construir uma ponte entre “o pensamento
académico e o mundo da pratica” (ibid. p. 20), utilizando os indicadores e dados disponiveis. E
preciso, contudo, atentarmos para as possiveis falhas e lacunas nas informacdes, além de

trabalharmos com dados suficientes para serem apontadas tendéncias e leituras da realidade.
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Do levantamento objetivo, precisamos realizar uma leitura critica dos dados de forma a
“coordenar informagdes sobre a realidade para transformar informagdes em tecnologia para
operar sobre a realidade” (VALIATI, 2010, p.25).

Em sentido similar, Meleiro e Fonseca (2012) defendem que a Economia da Cultura
aplica a economia analitica as artes e as industrias culturais voltando sua atencdo para “a
organizacdo econdmica do setor cultural, compreendendo a participacdo de todos os atores
envolvidos, como artistas, produtores, consumidores, governos etc.” (MELEIRO E
FONSECA, 2012, p.18). Alan Albarran (2004), especificando os métodos e objetos da
Economia de Midia, defende este como um campo de estudo que “envolve a aplicagdo de
teorias, conceitos e principios econdmicos para estudar os aspectos microeconémicos e
macroeconémicos das companhias e industrias de midia” * (ALBARRAN, 2004, p.291,
traducdo nossa). Albarran destaca quatro métodos como 0s mais comuns de analise nos estudos
de economia de midia: estudos de tendéncia (trend studies), analises financeiras (financial
analysis), econometria (econometrics) e estudos de caso (case studies). Além destes, também
cita a analise de politicas regulatorias e estudos histéricos, ainda que estes ultimos sejam
utilizados com menos frequéncia. Nos interessa, a partir da analise dos dados que coletamos,
compreender sobretudo o desenvolvimento histérico da industria audiovisual brasileira,
identificando tendéncias em relacdo a producédo e circulacdo de produtos audiovisuais, que
também nos déo indicios de priorizacdes na agenda politica, ja que trabalhamos com recursos
escassos. Portanto, 0 método de analise de tendéncias — “comparar e contrastar dados durante
um periodo de tempo”™® (ALBARRAN, 2004, p.296, traducdo nossa) - nos parece
particularmente adequado, sempre colocando estes dados em uma perspectiva histérica..
Buscamos compreender as tendéncias como inseridas dentro de disputas politicas e no marco
da instituicdo das politicas publicas que impactam a industria audiovisual. Albarran também
descreve quatro grandes forcas que direcionam as mudancas nas industrias de midia: tecnologia,
regulacdo, globalizacdo e desenvolvimentos socioculturais (ALBARRAN, 2004; 2010). Estas
quatro grandes forgcas precisam ser levadas em consideragdo para compreender as
transformaces na industria audiovisual no Brasil e suas estratégias de internacionaliza¢do. A
metodologia da Economia de Midia sera utilizada, portanto, como forma de compreender as

relacOes estabelecidas na industria audiovisual. Conforme Albarran:

3 O texto em lingua estrangeira é: [..] involves the application of economic theories, concepts, and principles to
study the macroeconomic and microeconomic aspects of mass media companies and industries.
40 texto em lingua estrangeira é: “[..] compare and contrast data over a time series”.
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A nivel tedrico, a economia de midia complementa a teoria da comunicagdo de massa
através da adicdo de importantes dimensdes da estrutura, conduta e performance de
grupos e indudstrias de midia; a interacdo de economia, politicas e regulacdo; e o
comportamento e preferéncia das audiéncias.® (Albarran, 2004, p.303, traduc&o nossa)

Mas de que forma podemos avaliar criticamente os dados para compreender 0s
processos de transformacdo social? Ndo empreendemos uma andlise textual prépria dos
contetidos, mas dos processos de transformacao na producédo, que acontecem na relagao entre a
formulacdo de politicas publicas e suas implicacbes na economia do audiovisual. Como
producao entendemos, com base na defini¢ao proposta por David Hesmondhalgh (2010), todo
0 processo que envolve a fase anterior ao consumo e fruicdo pelas audiéncias, envolvendo as
etapas de criacdo, reproducdo e circulagdo. Em termos do setor audiovisual, estamos falando de
producéo, distribuicéo e exibicdo.

Com base tedrica na Economia Politica da Comunicacdo e seus guestionamentos
centrais sobre a circulacdo e poder nas inddstrias culturais, entendemos que € preciso uma
andlise que incorpore os aspectos econdmicos, politicos e culturais. Assim nos propomos a
analisar nosso objeto sob a perspectiva industrial, buscando compreender, a “relacdo entre
cinema e industria em termos de produgdo, distribui¢do e exibicao” (MELEIRO, 2007, p.7).
Entendemos, assim como destaca Meleiro (2007), que as industrias nacionais estdo inseridas
no contexto da “complexa estrutura capitalista mundial, partindo do pressuposto de que os
aspectos politicos, econdmicos, culturais e sociais sao interdependentes” (MELEIRO, 2007,
P.8). Por isso, buscamos analisar conjuntamente as politicas internas e os processos de
internacionalizacdo do audiovisual, que sdo constituintes de um mesmo conjunto desta

industria.

% O texto em lingua estrangeira é: “At a theoretical level, media economics complements existing mass
communication theory by adding important dimensions regarding the structure, conduct, and performance of
media firms and industries; the interplay of economics, policy, and regulation; and audience behaviors and
preferences.”
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1 FUNDAMENTACAO TEORICA

1.1 Sobre as industrias culturais

Para compreendermos a configuracdo de uma politica audiovisual, suas disputas e
estratégias, precisamos, de inicio, definir mais claramente e sobre o que estamos falando e a
partir de que perspectiva. Ainda que o desenvolvimento e reconhecimento como importante
atividade produtiva tenha se dado sobretudo em periodos recentes no Brasil, entendemos que a
producdo audiovisual se configura como uma industria, pelo seu potencial de fazer circular
produtos de midia e o crescente nimero de empresas e trabalhadores envolvidos na atividade.
Como tal, a indUstria audiovisual pertence a um conjunto maior de inddstrias culturais.

Para uma defini¢ao de “industrias culturais”, recorremos a sintese feita por David
Hesmondhalgh (2012). Para o pesquisador do campo das inddstrias culturais e de midia da
Universidade de Leeds (GB), se pensarmos no termo cultura de maneira muito ampla, conforme
trabalham algumas abordagens antropoldgicas como a de Raymond Williams, em que a cultura
seria “toda uma maneira de vida’® (WILLIAMS APUD HESMONDHALGH, 2012, p.16,
traducdo nossa), poderiamos considerar todas as industrias como “culturais”, ja que a produgao
e consumo de bens de qualquer espécie tém impacto sobre nossas vidas e sdao em sua grande
maioria produzidas de maneira industrial. Assim, a ideia de indUstrias culturais tende a ser mais
restrita, baseando-se na ideia que a cultura é primordialmente um sistema de significacao.
Portanto, para Hesmondhalgh, as indudstrias culturais seriam aquelas que estdo diretamente
envolvidas na producéo de significacdo social e nas quais esta producéo de significacao seria o
objetivo primordial. Toda a producéo de bens e experiéncias gera significados, mas as industrias
culturais seriam aquelas que “lidam primordialmente com a produgao e circulacdo industrial de
textos” (HESMONDHALGH, 2012, p. 16, traducdo nossa)’. O autor chama de textos a
definicdo coletiva das variadas maneiras de producdo cultural que assumem formas de
conteddo.

Hesmondhalgh ainda salienta que, ao pensarmos no papel desempenhado pelas
industrias culturais, todas as respostas dizem respeito ao seu atual ou potencial poder. Ao se
perguntar “por que as industrias culturais importam”® (HESMONDHALGH, 2012, p.4,

traducdo nossa), responde que esta importancia esta relacionada a 3 questées fundamentais: as

® O texto em lingua estrangeira é: “whole way of life”
70 texto em lingua estrangeira é: “they deal primarily with the industrial production and circulation of texts.”.
8 O texto em lingua estrangeira é: “why do the cultural industries matter”.
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inddstrias culturais produzem e fazem circular textos; as inddstrias culturais gerenciam
criatividade e conhecimento; e as industrias culturais sdo agentes de mudanga econdémica, social
e cultural.

Hesmondhalgh define algumas industrias culturais que chama de “inddstrias culturais
centrais”® (ibid., p.17), as principais inddstrias de producio e circulagdo de textos. Entre elas,
a inddstria cinematogréfica é a categoria que engloba a distribuigdo de filmes em todos os seus
diferentes formatos. Ainda fazem parte: a industria de transmissdo, industria de musica,
impressdo e publicacéo eletrénica, jogos de computador e video games, publicidade, marketing
e relacBes publicas e web design (ibid., p.17). Ainda que cada uma das industrias culturais tenha
dindmicas proprias de funcionamento e distribuicdo, o autor salienta que essas inddstrias
interagem umas com as outras de maneiras complexas, sobretudo porque competem entre si
pelos mesmos recursos, e € por esse motivo que sdo consideradas como um conjunto de
“industrias culturais”. Evocando Garnham, Hesmondhalgh destaca que esses principais
recursos séo:

a) uma quantidade limitada de renda de consumo disponivel; b) uma quantidade
limitada de receitas de publicidade; ¢ ) uma quantidade limitada de tempo de consumo.

D) trabalho técnico e criativo qualificado. (GARNHAM APUD HESMONDHALGH,
2012, p.17, traducdo nossa) 1

Além das industrias culturais centrais, existem também indulstrias periféricas. Estas,
ainda que também tenham como fator primordial a circulacdo de textos, ndo conseguem
alcancar um numero tdo elevado de pessoas, possuindo um menor impacto social e cultural,
ainda que ndo deixem de ter sua importancia. A grande diferenca para isso é o fato de sua
distribuicdo estar baseada em um modelo ndo industrial ou semi-industrial (Hesmondhalgh,
2012, p.18), como é o caso do teatro e das artes plasticas.

Ao inves de se referir ao termo “industria cultural”, no singular, como definido
inicialmente pelos tedricos da Escola de Frankfurt, Hesmondhalgh se refere as “industrias
culturais”, no plural, evidenciando que os arranjos de cada setor destas industrias se articulam
de diferentes maneiras. Para o autor, esta conversdo do termo, realizado na apropriacdo do
conceito pela escola socioldgica francesa, seria preferivel pelo fato de a defini¢do no singular
sugerir um ‘“campo unificado” (Hesmondhalgh, 2012, p.24), onde as diferentes formas de

producdo cultural seguiriam a mesma logica. Trabalhando no plural, se privilegia a

% O texto em lingua estrangeira é: “core cultural industries”
100 texto em lingua estrangeira €: “a) A limited pool of disposable consumer income. b) A limited pool of
advertising revenue. C) A limited amount of consumption time. D) Skilled creative and technical labour.”
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complexidade dos fendmenos e das ldgicas de cada setor nas industrias culturais. Como resume
Santos (2019):
“O conceito no singular — IndUstria Cultural — refere-se a expanséo da ldgica do capital
para os setores de producéo cultural e da comunicacao, que invade o conjunto de suas
atividades; o termo no plural — indistrias culturais - é concernente as dinamicas
especificas de cada setor, onde o grau de difusdo das tecnologias e de subsuncdo do
trabalho pode se diferenciar, tanto quanto o tipo concorrencial presente em cada

mercado e a capacidade de resisténcia dos sujeitos sociais ai atuantes.” (SANTOS,
2019, p.100)

Assim, ainda que o conceito de industria cultural possa ser utilizado para uma analise mais
ampla, o termo no plural nos parece, aqui, mais proficuo para a compreensdo das dindmicas
especificas do setor audiovisual.

De acordo com Bernard Miége (2007), apenas no final dos anos 1970, com a corrente
critica da Economia Politica da Comunicacdo, as teorias das industrias culturais passam a
aceitar, tardiamente, as influéncias das ciéncias econdmicas. Especialmente a partir dos anos
1990 é que outras correntes tedricas das ciéncias econdémicas passam a tratar das questdes da
informacdo e da comunicacdo. Mas a principal critica de Miége recai sobre o fato de estas
teorias ndo fazerem um tratamento particular da informacdo-comunicacdo, e assim nao
conseguindo dar conta de suas especificidades, apenas integrando a comunicacdo as suas
préprias diligéncias. Isso explica-se principalmente pela centralidade dada a economia e a
tecnologia como determinantes do desenvolvimento, em detrimento de fatores sociais
(politicos, culturais, simbdlicos, interacdes sociais), nestas teorias que buscavam explicar o
surgimento de uma "nova economia” (MIEGE, 2007, p.43). Ao fazer esta recapitulacdo das
teorias das industrias culturais, Miége nos lembra que os fendémenos de informacéo-
comunicac¢do sdo muito dependentes das estratégias e decisdes da esfera econdmica, mas alerta
que esta relacdo nédo é fruto de casualidades ou acidentes, mas resultado de intencionalidades
que perpassam as demais dimensdes sociais.

Assim, Miege propGe o estudo das industrias culturais e mediaticas (ICM), através de
uma abordagem “socio-economica”, explicando que este objeto deve ser considerado a partir
de um triplo ponto de vista: 1) elas incluem as "industrias do contetdo™ (microinforméatica em
rede, telefonia movel aprimorada 2G e 3G, audiovisual acessivel em multiplos suportes), que
conformam os principais neo-servi¢os industriais, estando no coracdo das restruturacoes
econdmicas contemporaneas (MIEGE, 2007, p.43); 2) apesar das diferencas socio-simbdlicas
entre o cultural e o informacional, certos tracos tendem a aproxima-los, particularmente as

condigdes de producéo, distribuicdo e exploracéo; e 3) o processo de industrializacdo nao deve
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ser confundido como sendo apenas de comercializagdo (o implica mas o excede), no seu sentido
metafdrico (artistico) ou simplesmente pelo acesso a novos meios técnicos - 0 que esta na base
de sua formacdo é o fenémeno de reprodutibilidade a partir de uma criacdo original (cOpia zero),
que inclusive ndo mais necessita estar registrada em algum meio material.

Levando em consideracdo estas trés caracteristicas para compreender as ICM's, Miege
define alguns grandes tracos que caracterizariam as industrias culturais e mediaticas. Entre elas,
uma das “originalidades persistentes” é aquilo que chama de perenidade dos insucessos: as
industrias culturais e mediaticas sdo caracterizadas mais pelos produtos ndo vendidos que pelos
vendidos, fazendo com que os produtos culturais tenham seu valor econémico calculado por
um catalogo e ndo por produgdes especificas. Como forma de contornar riscos, as industrias
culturais e mediaticas funcionam, portanto, atraves da logica de portfélio de atividades. Os
produtos culturais e de informacao transformam o valor de uso em um valor de troca que se
realiza nos mercados, e ai estd sua maior dificuldade, ja& que existe essa perenidade dos
insucessos. Este seria um traco estrutural e original das industrias culturais, justificando um
tratamento a parte de outros setores. Podemos pensar desta maneira tanto em relacdo aos
produtos culturais proprios de um “modelo de flot” (televisdo, radio) quanto de um “modelo
editorial” (livros, discos, cinema) (MIEGE, 2007, p.47). Os modelos, claro, apresentam-se
similares a tipos ideais, com os produtos ndo pertencendo necessariamente a um ou outro de
forma exclusiva.

Sobre estes dois modelos, Miége destaca que suas logicas intervém ao longo de toda a
producdo-difusdo dos produtos, afetando desde a concepcdo até o consumo, reforcando,
portanto, que o funcionamento das industrias culturais € tanto s6cio-econémica quanto socio-
simbdlica. O critério de distingdo entre os modelos editorial e de flot ndo é a materialidade ou
a imaterialidade do produto, mas principalmente seu modo de explora¢do. Ha, assim, uma
manifesta racionalizacdo e industrializacdo da fase de concepcdo, ja incluindo as limitacdes e
formas de impulsionar a distribuigdo na fase inicial de desenvolvimento dos produtos culturais.

Conforme descreve Jeffrey Ulin (2013), que analisa o sistema de distribuicdo
cinematogréafica estadunidense, os grandes estudios cinematograficos sdo definidos pelo seu
sistema de “range of products” (ULIN, 2013, p.18), de maneira similar ao sistema de portfolio
de atividades teorizado por Miége. Os estudios sdo mais fortes quanto maior for seu potencial
de gerenciar e distribuir um grande catalogo de producdes, que se subdividem por tamanho de
orcamento, género cinematografico, plataforma de distribuicéo (cinema, TV, online), publico-

alvo (infantil, infanto-juvenil, adulto, de nicho) ou formato (animacao, live-action) (ibid., p.18-
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23). Assim, o investimento nas producdes, quando baseados nestas categorias, tende a otimizar
0 controle dos estudios sobre o retorno financeiro. Mas, considerando que as producdes
culturais sdo tomadas como de alto risco, tende-se também a ampliar a expectativa de lucro por
produto, como forma de compensar os “fracassos”.

Miége (2007) ainda identifica que em todas as inddstrias culturais coexistem o
oligopolio e o “formigueiro”: um pequeno nimero controlando a difusdo e uma multidao de
pequenos produtores que assumem oS riscos artisticos e que sdo responsaveis por grande parte
das inovagdes. Se, por um lado, o “formigueiro” nao foi reduzido, o oligopolio por vezes passa
a ser duopolio ou monopdlio, e a se internacionalizar. Essa caracteristica é essencial e também
marca profundamente as industrias culturais. Poderiamos pensar no predominio de editoras
europeias na farta producao literaria argentina (CANCLINI, 2008) ou na presenca das grandes
distribuidoras americanas no mercado audiovisual brasileiro. Assim, para Miége (2007), os
riscos econdmicos da atividade acabam repassados aos pequenos prestadores, responsaveis pela
inovacdo artistica, estabelecendo-se um ndo-salario dos trabalhadores, além do
impulsionamento de um gerenciamento fino das producgdes, com o avanco no desenvolvimento
de técnicas de marketing e gestdo. Os assalariados ainda existem na imprensa cotidiana, em
editoras e produtoras cinematograficas, mas mesmo nelas existem em maior ndmero
trabalhadores remunerados como freelancers ou via distribuigcdo de copyrights. Isso gera uma
forca de trabalho flexivel, adaptavel as situacdes, exigéncias e demandas, mas também
precarizada. Para Miege (2007), esta configuracdo ndo é residual, mas permanente, que faz
parte da propria estrutura das industrias culturais e mediaticas.

Como observamos, as transformacfes nas industrias culturais também geram novas
configuragdes no dmbito do trabalho. Uma caracteristica marcante e que influencia tanto os
arranjos institucionais quanto a relacdo dos trabalhadores com suas atividades, é a ascensdo da
ideia de “criatividade”, associada as transformacdes teoricas nas industrias culturais com o
surgimento dos conceitos de “industria criativa” e “economia criativa” a partir dos anos 90,
baseadas em sistemas de valores formados neste novo cenario e que Hesmondhalgh e Baker
(2011) chamam de fetichizacéo da criatividade. Conforme os autores:

[..] no despertar da celebragdo gestionaria e econdmica da criatividade, agentes

politicos nos anos 1990 comecaram a preferir a formulacdo industrias criativas e
novas definicdes que incluiram atividades tdo heterogéneas quanto arquitetura e
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antiguidades, filmes e desgin de moda. (HESMONDHALGH e BAKER, 2011, p.4,
traducéo nossa) *

Em seus estudos fundadores sobre o desenvolvimento da industria cultural, Adorno e
Horkheimer criticavam a transformacdo da cultura e das artes sob uma légica capitalista,
realizando uma oposicao entre o que seria 0 dominio do artistico e a industria cultural — lugar
da “padronizagdo ¢ produ¢ao em série” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p.114), onde
“produtos mecanicamente diferenciados acabam por se revelar sempre como a mesma coisa”
(ibid., p.116). Estas criticas a légica industrial da producéo de cultura definiam o capitalismo
da época como de distanciamento, portanto, entre trabalho e atividade intelectual, de indUstria
e arte. Ao pensarmos nas mudancas do capitalismo contemporaneo, a ascensdo do trabalho
intelectual frente ao trabalho mecanizado se d& sob a necessidade justamente do uso da
criatividade, inclusive durante o tempo de lazer, mas utilizado na fungéo de possibilitar uma
maior produtividade do proprio trabalho. E para esta mudanca acontecer foi necesséria a
recuperacdo do valor do intelecto. Enquanto no processo de producdo predominantemente
mecanizado observado por Adorno e Horkheimer “o cinema e o radio ndo precisam mais se
apresentar como arte” (0p. cit., p.114), as indUstrias culturais hoje, ao contrario, passariam por
uma “intelectualizacéo geral dos processos de trabalho” (BOLANO, 2011, p.368) e baseiam-se
essencialmente em revestir a inddstria de um carater artistico, criativo e inovador.

Nesse contexto, o surgimento da conceituacdo de inddstrias criativas ou seu
correspondente econdémico de economias criativas ganha destaque, em especial a partir da
incorporacgdo pelo governo britanico liderado pelo primeiro-ministro trabalhista Tony Blair
(1997-2007) a sua agenda politica e econémica. Diversos autores salientam o surgimento do
conceito na Australia no inicio da década de 1990, quando o entdo primeiro-ministro deste pais
lanca a politica intitulada “Creative Nation”. Esta seria a primeira vez que a definicdo é
articulada como parte de uma politica publica, mas o debate sobre estes conceitos se desenvolve
sobretudo a partir da experiéncia britanica (MACHADO, 2009; BOLANO, 2011; FAUSTINO,
2017; DE MARCHI, 2014).

Associada a esta mudanca de paradigma, estava a expansdo da delimitacdo das
industrias criativas para além do escopo das industrias culturais, englobando novos setores em
um amplo conjunto: publicidade, arquitetura, mercado de artes e antiguidades, artesanato,

design, design de moda, cinema, software, softwares interativos para lazer, musica, artes

11 O texto em lingua estrangeira é: [..] in the wake of economics and management’s celebration of creativity,
policy-makers in the 1990s began to prefer the formulation creative industries and new definitions that included
such heterogeneous activities as architecture and antiques, designer fashion and film.
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performaéticas, indudstria editorial, rdio, TV, museus, galerias e as atividades relacionadas as
tradi¢des culturais. Para Machado (2009),
Pode-se dizer que a tendéncia em substituir o termo inddstria cultural (..) parece
apontar para duas preocupacdes por parte dos adeptos dessas categorias: 1. afastar a
dimensdo negativa e critica encerrada no conceito analitico de industria cultural, tal
como desenvolvido pela Escola de Frankfurt; 2. a necessidade de encontrar uma

denominacdo que dé conta de uma série de atividades ndo contempladas pelo conceito
de industria cultural. (MACHADO, 2009, p.2)

De acordo com Faustino (2017), o fato de a ideia de indUstrias criativas terem surgido
sobretudo do ambiente politico, e ndo académico, fez gerar uma confusdo conceitual, além de
contraposicdo na critica académica. Bolafio (2011) analisa que “a defesa do conceito de
industrias criativas esta vinculada, na Inglaterra, a intencao de explorar vantagens comparativas
para melhor posicionar-se no atual transito da hegemonia, pressupondo a desindustrializagdo”
(BOLANO, 2011, p.368). Defendendo a perspectiva da Economia Politica da Comunicag&o,
critica o conceito de industrias criativas por seu carater economicista, que desconsideraria a

dimensdo simbdlica em favorecimento do potencial econémico.

1.2 Sobre as politicas culturais

Lia Calabre (2011) usa o conceito mais amplo de politicas publicas como as “decisoes
ordenadoras da acdo do Estado sobre uma determinada area, que normatizam procedimentos,
envolvem diferentes agentes em todo seu processo de elaboracdo e implementacéo e que para
sua efetivacdo envolvem alocagdo de recursos humanos e financeiros” (CALABRE, 2011,
p.324). No caso das politicas setoriais, destaca que as politicas dependem do entendimento
sobre cultura sob a qual se opera, sintetizando 3 visdes distintas: cultura como civiliza¢ao;
cultura como conjunto de saberes e fazeres de uma populagéo; e cultura como mercado (ibid.,
2011). O primeiro operaria a partir da légica de disseminagdo do conhecimento, letramento e
manifestaces artisticas eruditas. Calabre utiliza, para se referir a esta logica, a expressdo
esclarecedora “levar cultura para o povo” (ibid., 2011, p.325) como a funcéo estabelecida nesta
perspectiva, que desconsideraria o que é produzido culturalmente pelas camadas populares. Ja
no segundo, se buscaria trabalhar com a pluralidade, de forma a fortalecer a diversidade
cultural. A cultura sob a 6tica de mercado, por sua vez, resultaria em uma auséncia do Estado
nas decisdes. Citando os estudos de Eduardo Nivon Boléan, Calabre ainda salienta que a politica
cultural “é mais que a soma de politicas setoriais” (ibid., p.326), pois se constitui através da

articulagdo “de todos os agentes que intervém no campo cultural” (ibid, p.326).
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Alexandre Barbalho (2011), analisando o histdrico das politicas culturais na América
Latina, chama atencdo para o fato de que a palavra “politica”, em portugués, engloba duas
significacOes distintas dos termos policy e politics, em inglés. Barbalho propde a utilizacdo dos
termos tomando em conta que a definicdo de policy se referiria ao aspecto material e técnico
que forma o contéudo de decisGes politicas. Ja o termo politics teria mais relagdo com as
disputas por poder que sdo estabelecidas pelos diferentes agentes. Assim, propde a terminologia
politica cultural para o primeiro caso (cultural policy) e politicas de cultura para o segundo
caso (cultural politics). As politicas de cultura seriam entao as “disputas de poder em torno dos
valores culturais ou simbdlicos que acontecem entre 0s mais diversos estratos e classes que
constituem a sociedade” (BARBALHO, 2011, p.26), tratando do “confronto de ideias, das
disputas institucionais e das relagdes de poder na producdo, circulacdo/ distribuicdo e
recepgao/consumo de bens e significados simboélicos” (ibid., p.26). A politica cultural, por sua
vez, “diz respeito ao universo das politicas publicas voltadas para a cultura implementadas por
um Governo” ibid., p.25). Em um resumo, “se a policy é da ordem material, a politics ¢é
processual” (ibid., p.25). Apesar desta diferenciacdo, contudo, Barbalho salienta a
interdependéncia entre estas dimensoes.

Guillermo Mastrini (2014) salienta que historicizar as politicas culturais é compreender
também os conflitos e as disputas de poder que se desenvolvem na sociedade. Além disso, as
analises de politicas culturais evidenciam decisfes politicas que se baseiam também na
hierarquizacdo de necessidades:

Na base da politica cultural esta a decisfo de hierarquizar necessidades, de selecionar
quais necessidades (tanto de produtores como de consumidores) atender a partir de
recursos limitados. Tarefa particularmente arriscada, se consideramos que as
necessidades culturais podem ser muito mais subjetivas que outras necessidades

materiais. Mas, além disso, através das politicas culturais se promovem valores e
estéticas e se descartam outros. (MASTRINI, 2014, p.17, traducdo nossa)*?

Assim, ao analisarmos quais politicas foram implementadas em um determinado periodo,
podemos identificar também o que ndo foi selecionado como prioridade dentro de uma agenda,
ja que esta hierarquizagdo é necessaria dentro de disputas por recursos, como também j& vimos

nas consideragdes de Hemondhalgh (2012).

12,0 texto em lingua estrangeira é: “En la base de la politica cultural esta la decision de jerarquizar necesidades,
de seleccionar qué necesidades (tanto de productores como de consumidores) atender a partir de recursos
limitados. Tarea particularmente arriesgada, si consideramos que las necesidades culturales pueden ser mucho
mas subjetivas que otras necesidades materiales. Pero ademas a través de las politicas culturales se promocionan
valores y estéticas y se descartan otros.”
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Para Canclini (2001), além do conjunto de intervencdes do Estado, de instituicdes e
grupos organizados dentro de uma nacdo, é preciso pensar as politicas culturais levando em
conta o carater transnacional dos processos simbolicos e materiais:

Mas esta maneira de caracterizar o ambito das politicas culturais necessita ser
ampliada tendo em conta o carater transnacional dos processos simbolicos e materiais
na atualidade. Ndo pode haver politicas somente nacionais em um tempo onde 0s
maiores investimentos em cultura e os fluxos comunicacionais mais influentes, ou
seja, as industrias culturais, atravessam fronteiras, nos agrupam e conectam de forma

globalizada, ou a0 menos por regides geoculturais e linguisticas. (CANCLINI, 2001,
p.65, traducéo nossa)*®

De maneira semelhante, Barbalho (2005), discutindo a conceituacdo de politica cultural,
também entende que é essencial levar em conta a interacao critica entre politicas a as indUstrias
culturais. Estas industrias se estabelecem em relacGes com estruturas e disputas ndo apenas
nacionais, mas também transacionais. Barbalho assim questiona: ""como é possivel pensar em
uma politica cultural alheia a cultura mundializada que flui pelos canais midiaticos?"
(BARBALHO, 2005, p.39). Portanto, precisamos levar em conta estes fluxos e as iniciativas

regionais para compreender as politicas culturais de maneira mais abrangente.

1.3 A economia politica e os estudos culturais: diferencas e diadlogos

Os aportes teodricos da Economia Politica da Comunicacgédo (EPC) geralmente tratam das
formas de organizacdo econdmica e politica das inddstrias culturais, analisando em especial as
formas de dominacdo e exploragdo em uma perspectiva critica. J& os Estudos Culturais (EC)
tém tradicionalmente focado seus esforcos nos processos de mediacdo, conceito definido
pioneiramente por Jests Martin-Barbero (2015). Barbero se colocava simultaneamente contra
duas correntes que formaram o paradigma hegemonico de analise da comunicacao na América
Latina, designados ideologismo e informacionismo. O primeiro diz respeito ao encontro da
semiotica estruturalista com a investigacdo critica, que deu origem a analises baseadas
sobretudo na onipoténcia e onipresenca dos meios, utilizados como instrumentos de dominagéo,
esvaziando as especificidades e qualquer analise além dos rastros do dominador, como

caracteriza;

183 O texto em lingua estrangeira €: “Pero esta manera de caracterizar el ambito de las politicas culturales necesita
ser ampliada teniendo en cuenta el caracter transnacional de los procesos simbdlicos y materiales en la
actualidad. No puede haber politicas s6lo nacionales en un tiempo donde las mayores inversiones en cultura y los
flujos comunicacionales mas influyentes, o sea las industrias culturales, atraviesan fronteras, nos agrupan y
conectan en forma globalizada, o al menos por regiones geoculturales o linguisticas.”
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Entre emissores-dominantes e receptores-dominados, nenhuma seducdo, nem
resisténcia, so a passividade do consumo e a alienagdo decifrada na imanéncia de uma
mensagem-texto nunca atravessada por conflitos e contradi¢des, muito menos por
lutas” (BARBERO, 2015, p. 279).

O segundo diz respeito a um ideal cientificista que, de forma distinta, recorre a utilizacéo de
modelos pré-definidos, aparados pelo prestigio das disciplinas matematicas, proibindo “a
problematizagdo de tudo aquilo que nao tivesse a correspondéncia de um método” (ibid. p.279):
é a teoria da informacdo.

Capparelli (2019) busca entender as diferencas e construir aproximacfes entre as
abordagens da Economia Politica e dos Estudos Culturais, salientando que ambas possuem
perspectivas criticas. Para o autor, em geral os estudos da Economia Politica tendem a explicar
os fendmenos da industrializagdo da esfera cultural tendo a produgdo como ponto de partida,
enquanto os Estudos Culturais tendem a compreender os fenbmenos a partir do consumo.

Se, de um lado, temos a Economia Politica interessada em quem fala — ou em quem
pode falar — com base nas relagdes econémicas, os Estudos Culturais véo se deter
nesse campo de negociacdes de sentidos ou de representacdes, mediante 0s quais 0s

grupos subalternos aceitam a liderangca moral, ética, intelectual e politica.
(CAPPARELLLI, 2019, p.88-89)

Ainda, para Capparelli, resta-nos “conjugar essas ferramentas de analise, articulando-a
no exame da Comunicacdo e da Cultura em todas as suas instancias, ou seja, da producdo ao
consumo” (op. cit. p.89). Conforme também analisam Santos e Santos (2016), “num rapido
resumo desse debate as escolas se dividem pelos seus fins: enquanto a EPC busca entender os
sistemas de dominacdo; os EC tentam entender como a dominacdo é vivida e poderia ser
contestada” (SANTOS E SANTOS, 2016,. p.59).

Capparelli (2019) defende que precisamos atentar para corrigir algumas falhas em
ambas as perspectivas: “muitas analises sobre o consumo cultural contentam-se com descrigoes,
sem trazerem explicacdes. E outros, no campo da Economia Politica, explicam sem trazerem
evidéncias” (CAPPARELLI, 2019, p.90). Entendemos que ¢ possivel conjugarmos aspectos de
ambas as perspectivas, no sentido de que a producdo e O consumo S30 Processos
interdependentes que, embora realizem-se em momentos diferentes, impactam-se mutuamente.
Mas ao pensarmos na producéo cultural, devemos levar em conta ela ndo acontece por fruto de
mero acaso e inspiracdo individual, mas em relagbes com uma organizacgéo industrial, como
salienta Hesmondhalgh:

Os produtores de midia ndo agem como individuos que apenas se sentiram com
vontade de fazer um filme, um livro ou uma musica. Eles estdo organizados em
instituicGes, com procedimentos estabelecidos, hierarquias e valores, incluindo na

maioria dos casos o0 objetivo de gerar lucro — as vezes para acionistas. Estes fatores
institucionais de comércio, organizacdo e valores tém sérias implicacfes para a
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producdo midiatica, mas eles podem ser abordados em um nimero de diferentes
maneiras.** (HESMONDHALGH, 2010,p.4)

Hesmondhalgh (2012) chama atencdo para o fato de que, apesar de procurar
primordialmente entender as mudancas e continuidades das inddstrias culturais e ndo, por
exemplo, das mudancas nos textos produzidos por estas industrias culturais, isso ndo significa
um interesse apenas nos sistemas de produ¢do, mas em “como a producao se relaciona a
experiéncia humana da cultura e do conhecimento” (HESMONDHALGH, 2012, p.8, traducéo
nossa). E é justamente pensando em como a producéo industrial se relaciona com a experiéncia
humana que o autor se pergunta “por que as industrias culturais importam” (ibid., p.4).

A proposta de Hesmondhalgh é compreender fundamentalmente as relacdes sociais
estabelecidas a partir da producéo nas industrias culturais. O autor propde uma categorizacdo
que divide a producdo em trés estagios: 1) Criacdo: onde o produto original é concebido e
executado; 2) Reproducdo: onde o produto é replicado; 3) Circulacdo: entrega, marketing e
publicitacdo. Desta forma, o termo “produgdo” ¢ aplicado por Hesmondhalgh como todo o
processo gque envolve a fase anterior ao consumo e fruicdo pelas audiéncias. Hesmondhalgh
(2010), aqui, também problematiza a utilizacdo do termo distribuicdo. Para ele, distribui¢do
evocaria a ideia de que a principal questdo seria a entrega dos produtos, quando, na verdade,
diria respeito a informacgdo e persuasdo. Por isso, 0 que comumente se chama de “distribuigao”
é dividido pelo autor como reproducdo e circulacdo. Estas duas etapas, contudo, sdo realizadas
pela mesma categoria de empresas no setor audiovisual: as distribuidoras. Jeffrey C. Ulin
(2013), analisando o consolidado mercado de distribuicdo cinematografica norte-americano,
defende que o que define as majors ndo é sua capacidade de produzir produtos audiovisuais,
mas sobretudo de distribui-los em larga escala. Assim, é preciso realizar a analise integrada do
que no audiovisual se divide como producdo (a criacdo) e distribuicdo (reproducdo e
circulacéo).

Santos (2019), recuperando as bases do pensamento marxista, que viriam a embasar 0s
estudos fundadores da Escola de Frankfurt, também lembra que:

Marx ao tratar do fendmeno econdmico, ao se apropriar de todo aquele instrumental
que a ciéncia recente expunha, quando ele tratava das esferas do processo econémico,

da producdo, da distribui¢do e do consumo, apontou a interface intrinseca entre esses
trés aspectos.” (SANTOS, 2019, p.98)

14 O texto em lingua estrangeira €: “Media producers are not acting as individuals who just happen to feel like
making a film, or a book, or a song. They are organized into institutions, with established procedures, hierarchies
and values, including in most cases the goal of making a profit — sometimes for shareholders. These institutional
factors of commerce, organization and values have serious implications for media production, but they can be
approached in a number of different ways.”
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Santos (2019) reforca trés elementos essenciais do método por Marx: totalidade, historicidade
e contradi¢cdo. Mesmo que analisando um objeto sob orientacdo de um recorte especifico, é
preciso contemplar a totalidade fazendo o movimento dialético de ir do micro ao macro,
retornar ao micro, colocé-lo dentro de um movimento historico e compreender dialeticamente
as contradi¢des que articulam o local e o global, identificando “pontos de confirmacéo da logica
mercantil dominante, quanto de pontos de resisténcia a logica, até que se tenha uma
compreensdo mais ampla e profunda do problema” (ibid.., p.99).

Analisando o audiovisual sob a ética da Economia Politica da Cultura, Meleiro (2007)
destaca que o que mais a distingue frente a outras abordagens da cultura é seu foco na
comercializacdo, levando em consideracdo “as circunstancias historicas e estruturais em que os
filmes, os recursos, o trabalho e o consumo cultural transformam-se em commodities em seus
respectivos territorios” (MELEIRO, 2007, p.6). Assim, um dos principais aspectos relevantes
a Economia Politica é a questdo do poder, que diz respeito a concentracdo da posse dos meios
de producéo e da capacidade de influenciar ideologicamente a sociedade, emanando valores
culturais.

Embora os Estudos Culturais sejam identificados com iniciativas que versam
primordialmente sobre a esfera do consumo e da mediagdo, Canclini defende, em sentido
similar ao da Economia Politica da Comunicagdo, que € preciso se afastar da “da exaltacao
indiscriminada da fragmentacdo e do nomadismo” (CANCLINI, 2015, p.27), sob risco de se
afastar das perspectivas macrossociais ‘“necessdrias para compreender e intervir nas
contradicdes de um capitalismo que se transnacionaliza de modo cada vez mais concentrado”
(ibid., p.27). Canclini, portanto, evoca a centralidade das nogdes de poder, contradi¢do e de
olhar macrossocial, tdo caras a Economia Politica. Para ele, o espaco inter é central, enfatizando
a visao relacional dos processos sociais. Ao colocar em chave negativa os modos de
interculturalidade - desconexdes, desigualdades e diferencas — o autor busca adotar a
perspectiva de um pensamento critico. Mas, para além da critica, Canclini defende que é preciso
construir e se adotar uma postura propositiva, como forma de “participar da mobilizagdo de

recursos interculturais para construir alternativas” (CANCLINI, 2015, p.31).

1.4 Fluxos e contrafluxos: produtos culturais na globalizagdo

Tendo como base os estudos de Manuel Castells, para quem a vida contemporanea esta

dominada por fluxos em um mundo cada vez mais organizado em rede, Thussu (2007) identifica
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0 que chama de fluxos de midia como divididos em trés grandes categorias: globais,
transnacionais e geoculturais. Estas categorias fazem parte de dois tipos de fluxo que o autor
denomina “fluxos dominantes”, emanados do norte global - em grande parte ds Estados Unidos
- ¢ “fluxos subalternos”, originados de territorios antes considerados “periferias” das industrias
globais de midia.

Os fluxos globais sdo os fluxos dominantes, que incluem a midia ocidental liderada pelos
Estados Unidos em suas diversas formas — “informacional, infoentretenimento e
entretenimento”® (THUSSU, 2007, p.11, traduco nossa). Estes fluxos se caracterizam por
serem globais em alcance e influéncia, atingindo o mundo todo — se ndo em seus idiomas
originais, traduzidos para idiomas locais. E certamente o caso da industria de cinema dos
Estados Unidos, a maior no numero de espectadores em grande parte dos paises do mundo. Os
fluxos transnacionais e geo-culturais sdo definidos por Thussu como contra-fluxos ou fluxos
subalternos. Os transacionais sdo aqueles fluxos que, embora ndo tenham o poder econémico e
de influéncia dos fluxos dominantes, sdo também internacionais: possuem forte presenca
regional mas sdo direcionados também a audiéncias além da sua circulacdo primordial. Ja os
fluxos geo-culturais sdo aqueles direcionados a uma audiéncia linguistica ou cultural especifica,
e também, com frequéncia, a populagdes diaspdricas. Thussu (op. cit., p.12) cria um quadro
exemplificando os fluxos midiaticos dominantes e subalternos que nos ajuda a compreender as
tipificacdes. Entre os fluxos globais: Hollywood, MTV, Disney, CNN, Discovery, BBC, ESPN,
Google, CNBC, Wall Street Journal, Japanese Animation. Entre os fluxos transacionais:
Bollywood, Al-Jazera, Telenovelas, Telesur, Radio France Internationale, Korean films; entre
0s geo-culturais: Phoenix TV, Zee TV, Al-Hayat, Baidu, islamonline.com.

Se o autor identifica que, em uma era de globalizacéo, os fluxos verticais de méo Unica
deram lugar a fluxos mdltiplos e horizontais, também salienta que os produtos de midia dos
Estados Unidos continuam a definir o que é ‘global”. O autor alerta que é preciso ter cuidado
com a tendéncia de se supervalorizar a ascensdo de uma midia “ndo-ocidental” — ou “ndo
americana”, apontando a disparidade entre 0 volume e a importancia econémica na comparagéo
com os fluxos dominantes, argumentando que esta ascensao reflete, na verdade, a configuragéo
de uma nova hegemonia, agora mais complexa (THUSSU, 2007, p.4).

Para Canclini (2015), a globalizagdo também gera um processo simultaneo de
desglobalizacdo. Isso significa que o fluxo comercial torna-se globalizado mas cria-se ao

mesmo tempo excluséo e desconexdes. Em um tempo globalizador, nas palavras de Canclini,

15 O texto em lingua estrangeira é: “informational, infotainment and entertainment”.
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as minorias ndo existem apenas dentro de cada nagdo. As maiorias demogréficas sdo, neste
processo, transformadas em minorias culturais ndo apenas internamente em seus paises mas
também em escala global, onde “culturas internacionalmente mais numerosas sdo colocadas em
lugares minoritarios dos mercados globais” (ibid., p.243).

Ainda segundo Canclini, a reestruturacdo dos mercados culturais dentro de uma
estrutura globalizada, altera, por exemplo, o poder decisorio sobre a circulagdo cultural em um
territério: de agentes locais para agentes internacionais. Ele discute a transferéncia de
propriedades de editoras argentinas e mexicanas para sedes em paises como Espanha e
Alemanha. Isso acabaria por “interromper a comunicacdo dos criadores com sua propria
sociedade e despojar as nagdes periféricas de seu patrimdnio” (op.cit. p.244). De maneira
semelhante, Thussu traz o argumento de criticos que identificam como as corporacdes
transnacionais exercem controle indireto sobre paises em desenvolvimento, fazendo com que
os “interesses, valores e atitudes da elite dominante nas ‘periferias’ do Sul coincidam com
aquelas da elite no ‘centro’ — o Norte” (THUSSU, 2007, p.19). Ou seja, 0 que é produzido e 0
que circula em nestes territorios periféricos, como os latino-americanos, acabam por ser
selecionados por agentes que ndo tém necessariamente uma relacdo direta com a producéo
cultural local. Poderiamos pensar como um paralelo deste processo em relacdo as majors
americanas que, além de funcionarem em larga escala simultaneamente como produtoras,
distribuidoras e exibidoras de seus préprios produtos, sdo tambem com frequéncia as principais
distribuidoras dos produtos nacionais de diversos paises na América Latina.

Outro exemplo contemporaneo deste controle dos fluxos globais sdo as empresas
produtoras e distribuidoras de contetdo via streaming como Netflix, HBO ou Amazon. Além
de exibirem conteudo, estas empresas tém cada vez mais relevancia na industria audiovisual
como financiadores, produtores e distribuidores, numa crescente verticalizacdo de processos.
Por conta de sua relevancia, também ensejam preocupacdes regulatdrias em diversos paises,
caso também do Brasil. Como exemplo da ascensdo destas empresas, a Netflix recentemente
passou a fazer parte do grupo de empresas que compdem a Motion Pictures Association of
America (MPAA, 2020), formado pelas principais majors estadunidenses e historicamente
muito influente no destino das politicas cinematograficas norte-americanas e globais atuando
como um lobby privado.

Em outra chave, Canclini (2015) destaca que, por mais que ainda se pergunte por uma
identidade latino-americana, ndo é mais possivel pensar nela como uma raiz comum, mas uma

construcdo dentro dos fluxos econémicos e comunicacionais (GARCIA op. cit., p.173). Para
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Canclini existe um espago sociocultural latino-americano que considera 0s milhdes de
cidaddos que vivem espalhados pelo globo, notadamente nos Estados Unidos e Europa,
marcado pelo fluxo financeiro que esses latino-americanos geram e a circulacao de praticas e
produtos culturais da América Latina. Mais do que uma cultura latino-americana, trata-se de
um espaco de fluxo onde coexistem muitas identidades e culturas em constante negociacao.
Nesse sentido, podemos falar de uma América Latina que ndo é necessariamente delimitada por
suas fronteiras geograficas, mas que se espalha tanto dentro como fora de suas fronteiras.

Na inddstria cinematografica global, Canclini (2015) identifica uma remodelacéo téo
profunda a ponto de inclusive considerar ser dificil a compara¢do com outras areas culturais,
no sentido de esta remodelacgdo ter “eliminado da circulacdo internacional amplas zonas de
producdo cultural e as tenha reduzido a expressdes minoritarias, tal como aconteceu com certas
cinematografias historicamente tdo significativas, como a francesa, a alemd e a russa”
(CANCLINI, 2015, p.246). Ao se deter na andlise do desenvolvimento da inddstria
cinematogréfica estadounidense, Canclini identifica que a construgdo de sua hegemonia se deu
tanto a partir de vantagens competitivas quando da criagdo de “barreiras de entrada” (ibid.,
p.250) para produtos de outros paises, a partir de medidas protecionistas. Apesar da
multiculturalidade social interna, visivel por exemplo no aumento consideravel dos falantes de
espanhol em seu territério, a taxa de filmes exibidos em lingua espanhola nos EUA tem
despencado historicamente, assim como a taxa de filmes estrangeiros estrados no pais:

Na década de 1960, circulavam no mercado dos Estados Unidos cerca de 10% de
filmes importados. Na atualidade, ndo passam de 0,75%. A pouca diversidade
mostrada nas telas deve-se a varios fatores: a organizagdo corporativa da exibi¢do; o
aumento nos custos das salas e da promocgdo para distribuidores e exibidores; a
generalizada autossatisfagdo dos estadounidenses com sua sociedade, sua lingua e seu

estilo de vida, com a consequente resisténcia, em setores de massa, a relacionar-se
com bens de outras culturas. (CANCLINI, 2015, p.246).

Com este aumento da multiculturalidade social, seria possivel que as empresas
estadounidenses enxergassem inclusive uma oportunidade de mercado. Contudo, o autor
identifica uma rejeicéo a diversidade nas industrias culturais, que se traduz tanto na supresséo
da diversidade interna quanto nos fluxos transacionais. Ao mesmo tempo em que constroi sua
industria sob bases protecionistas, os Estados Unidos e a MPAA posicionam-se largamente
contra medidas protetivas de outras industrias nacionais (CANCLINI, 2015), como forma de
garantir seu mercado externo. Isso decorre da importancia do mercado internacional para as
distribuidoras estadunidenses, como analisa Ulin (2013, p.12), salientando que o mercado

internacional - fora dos EUA - teve crescimento constante na participacéo total na renda dos
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filmes lancados pelas majors desde a metade dos anos 1980, fazendo com que “os estidios
precisassem construir uma infraestrutura para gerenciar e maximizar os langamentos de seus
produtos no exterior” (ibid., p.12, traducio nossa).'® Apesar da identificacdo deste processo de
“globalizacdo que desglobaliza”, pressupomos que seja possivel atuar sobre estas articulacdes
a partir de politicas publicas estruturadas de forma a ampliar a capacidade distributiva de

estruturas ndo-hegemaonicas, nacionais ou regionais.

18 O texto em lingua estrangeira é: “the studios needed to build na infraestructure to manage and maximize the
release of its products abroad”.
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2 UM HISTORICO DAS POLITICAS AUDIOVISUAIS BRASILEIRAS

2.1 O periodo da ""Retomada’ (1995-2002): dependéncia do fomento indireto.

Com a Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), fundada em 1969, o Brasil havia
atingido seu &pice de participacdo na competi¢do pelo mercado interno nas salas de exibi¢do na
década de 1980. De acordo com Falicov (2008), o inicio de funcionamento da Embrafilme se
estabeleceu sob o paradoxo de financiar filmes que ao mesmo tempo poderiam ser
posteriormente censurados pela ditadura militar brasileira. A partir de 1972, sob comando do
diretor Roberto Farias - ligado ao movimento do Cinema Novo — a producgéo passa acontecer
em um “ambiente mais aberto” (FALICOV, 2008, p.14), com o retorno de muitos realizadores
gue haviam se exilado apds o golpe militar de 1964. Assim, se estabelece uma contraditoria
relacdo entre o meio audiovisual e as politicas estatais através da Embrafilme. No mesmo
periodo, ganham importancia as chamadas pornochanchadas, que eram vistas pelo governo
como producdes sem potencial de ameaca ao governo e ao mesmo tempo se estabeleciam como
sucessos comerciais. Até 1974, a Embrafilme havia atuado apenas como financiadora de
producdes nacionais. A partir de 1974, quando passa a atuar também como co-produtora e
distribuidora do cinema nacional, a média de participacdo de publico dos filmes brasileiros
cresce anualmente até atingir um pico de 35% em 1982.

De acordo com Gustavo Dahl, primeiro diretor-presidente e peca chave na posterior
criacdo da Agéncia Nacional de Cinema (Ancine), referindo-se ao ditador-presidente Ernesto
Geisel, a Embrafilme, a Embrafilme:

(..) correspondia ao modelo geiseliano de organizacdo nacionalista, de organizagdo da
economia que é: empresa estatal, reserva de mercado e 6rgdo regulador. Para garantir
0 mercado havia a Embrafilme, e o Concine, por sua vez, garantindo a reserva de

mercado. E preciso entender um pouco essa estrutura da Embrafilme para a gente ver
como terminou. (DAHL, 2012, p.269)

Para Dahl, ainda, a Embrafilme, ao final dos anos 90, funcionava como um “balcdo” sob
comando do diretor-geral do 6rgdo, em uma logica patrimonialista. As decisdes eram tomadas
com base no reconhecimento de importancia politica dos realizadores e dos resultados de
bilheteria em uma relacdo muito fisiologica, carente de defini¢bes claras para as tomadas de
decisdo institucional. Assim, a Embrafilme passaria a ser alvo de muitas criticas, sofrendo

reiteradamente com “acusagoes de clientelismo” (IKEDA, 2015, p. 165).
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Neste cenario de perda de prestigio da Embrafilme, a ascensdo de um discurso
neoliberal, capitalizado pelo candidato vencedor do pleito presidencial de 1989, deu inicio a
uma significativa mudanca na politica cultural brasileira, que também impactou o setor
audiovisual. No inicio dos anos 1990, o novo presidente Fernando Collor de Mello nomeia
Ipojuca Pontes como secretério da cultura. De acordo com Marcelo Ikeda:

Em marc¢o de 1990, o Presidente Fernando Collor de Mello anunciou um pacote de
medidas que p6s fim aos incentivos governamentais na area cultural, extinguindo
diversos 6rgaos, entre eles, o préprio Ministério da Cultura, transformado em uma
secretaria do governo. Na esfera cinematografica, houve a liquidacdo da Empresa
Brasileira de Filmes (Embrafilme), do Conselho Nacional de Cinema (Concine) e da

Fundacgdo do Cinema Brasileiro (FCB), que representavam o tripé de sustentagdo da
politica cinematogréfica em suas diversas vertentes. (IKEDA, 2015, p.165)

Com uma producdo cinematogréafica que beirou a nulidade nos primeiros anos daquela
década, o periodo subsequente ficou conhecido como a “retomada” do cinema brasileiro, com
a industria voltando a se estabelecer, ainda que a passos lentos. Duas medidas de incentivo
indireto contribuiram neste sentido.

A primeira é a Lei n® 8.313, de 23 de dezembro de 1991, a Lei de Incentivo a Cultura
ou também conhecida como Lei Rouanet — em virtude de ter sido aprovada pelo secretario
Sérgio Paulo Rouanet, que havia substituido Ipojuca Pontes depois de pressées do setor cultural.
A lei reestabelecia os principios de lei semelhante de 1986, a Lei 7.505/86, conhecida como Lei
Sarney, que também havia sido extinguida por Fernando Collor. Na nova lei, além da criacao
do Fundo Nacional da Cultura (FNC), ficaram estabelecidos mecanismos para que parte dos
impostos devidos por pessoas fisicas ou juridicas pudesse ser aplicada em projetos culturais. As
empresas poderiam direcionar até 4% e as pessoas fisicas até 6% do valor devido, abatendo
essa contribuicdo de forma integral ou parcialmente, a depender do tipo de projeto. A nova lei
de incentivo se diferenciava da Lei Sarney pela exigéncia de aprovacao do Estado aos projetos
que poderiam ser financiados. Seu funcionamento se dava a partir de 2 mecanismos principais:
0 previsto no artigo 18, que permitia o abatimento de 100% do valor investido; e o previsto no
artigo 25, que permitia o abatimento, para pessoas juridicas, de 30% no caso de patrocinios e
40% no caso de doacOes, e respectivamente de 80% e 60% para pessoas fisicas. O que
diferenciava o enquadramento nos artigos 18 e 25 era o tipo de projeto, com aqueles de menor
potencial comercial enquadrados no Art.18 e os de maior potencial comercial no Art.25 — entre
eles o audiovisual. A partir do encaminhamento de cada projeto cultural a aprovacéo do Estado,

era realizado o enquadramento.
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A segunda medida é a Lei n° 8.685, de 20 de julho de 1993, conhecida como Lei do
Audiovisual, que funcionaria como uma versdo da Lei Rouanet especifica para o setor. Apés o
processo de impeachment de Fernando Collor em 1992, o Ministério da Cultura viria a ser
reestabelecido, ja no governo Itamar Franco. Em face a percepc¢éo do setor de falta de eficacia
da Lei Rouanet, buscava-se aproveitar o cenario mais favordvel para a ampliacéo de beneficios
ao audiovisual como uma medida de urgéncia. A Lei do Audiovisual, através do seu Artigo 1°,
permitia que, para atividades audiovisuais, fosse abatido 100% do valor aportado, além de este
ser contabilizado como despesa operacional. Isso fazia com que, na pratica, o beneficio para as
empresas se tornasse superior a 100%. Para Ikeda, “esta regra, inclusive, fere os principios da
Lei Rouanet, que apresenta percentuais de deducdo decrescentes quanto maiores forem as
possibilidades de retorno comercial da obra” (IKDEA, 2015, p.167). Além do artigo 1°, 0 Artigo
3° da Lei do Audiovisual permitia o abatimento de 70% dos valores devidos (imposto de 25%)
pela remessa ao exterior de rendimentos provenientes da exploracdo de obras audiovisuais
estrangeiras no territorio nacional. As empresas poderiam fazer a dedugdo caso investissem o
valor na coproducdo de longa-metragens brasileiros de producdo independente. O objetivo
deste artigo era estimular as grandes distribuidoras estrangeiras a investirem no cinema
brasileiro.

Com base na Lei de Incentivo a Cultura e na Lei do Audiovisual, a producdo
cinematogréafica comeca a se reestabelecer e, principalmente a partir de 1995, experimenta um
aumento no namero de producdes e crescimento no mercado interno. 1995 é o ano em que
foram lancados comercialmente no Brasil os primeiros filmes realizados com recursos captados

via Lei do Audiovisual.

Gréfico 1 - Quantidade de Filmes Brasileiros lancados por ano na Retomada (1992-2002)
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.
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Grafico 2 - Publico total e total contratado por mecanismo de incentivo por filmes langados em
salas de exibicdo por ano (1995-2002)
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Gréfico 3 - Publico Total e participacao de publico por ano dos filmes brasileiros langados em
salas de exibicdo (1992-2002)
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No inicio dos anos 90, portanto, um modelo de diminui¢do do Estado passou a ser

construido pelo governo Fernando Collor de Mello. Com a queda de Collor, o vice Itamar

Franco assume. Apesar da recriacdo do Ministério da Cultura, os governos Itamar Franco e

Fernando Henrique Cardoso (FHC) dariam continuidade ao modelo n&o intervencionista,
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porém com a diferenca da implementacdo de um estado “regulador”, onde as agéncias
desempenhavam um papel de impor alguns limites e fiscalizar o cumprimento de normas
setoriais, mas ainda delegando as funcdes majoritariamente ao meio privado, sem o Estado
desempenhar o papel de agente direto de fomento. Durante esse periodo, o audiovisual
experimentou uma retomada na producdo. O crescimento das producdes brasileiras se basearam
nas leis de incentivo indireto, engendrando uma nova articulagéo industrial, onde o Estado
passou, a diferenca dos primeiros anos do governo Collor, a financiar indiretamente a cultura.
Mas, de maneira distinta do processo da Embrafilme, as decisfes de investimento passaram a
se concentrar em empresas privadas. Assim, a direcdo da politica cultural viria a ficar diluida
entre os agentes de mercado. Para Antonio Rubim,

A predominéncia desta Idgica de financiamento corréi o poder de intervengdo do

Estado nas politicas culturais e potencializa a intervencdo do mercado, sem,
entretanto, a contrapartida do uso de recursos privados (...) (RUBIM, 2007, p.25)

Ainda, de acordo com Rubim, “alguns temas das politicas culturais tinham sido abandonados,
sem mais [..] por exemplo, o tema das identidades, inclusive nacional” (RUBIM, 2007, p.28).
Esta critica faz parte de um contexto em que a cultura passa a ser encarada sobretudo sob o
aspecto de mercadoria. Em texto de 1995 intitulado Cultura é um bom negécio, o Ministério da
Cultura liderado por Francisco Weffort ressaltava as caracteristicas positivas de uma “forte
tendéncia internacional no mundo dos negocios: a crescente opgdo pelo marketing cultural”
(MINISTERIO DA CULTURA, 1995, p.9). Neste documento, o termo marketing aparece com
frequéncia e grifado, um indicativo da percepcdo de difundir o investimento a cultura como um
potencial de lucro para as empresas.

Ikeda (2015) avalia que as politicas de fomento indireto acabaram por ndo contribuir
para uma promover independéncia em relacdo ao Estado, mas sim aprofundaram esta
dependéncia. A “retomada” através das leis de incentivo fiscal se deu em termos de producdo
de longa-metragens, mas ndo conseguiu de fato estabelecer uma ocupacdo do mercado
audiovisual, ja que ndo foram pensadas levando em consideragdo as demais fases da cadeia
produtiva — distribuicdo e exibicdo. Para Ikeda:

Essa total despreocupacdo tanto com uma politica de demanda quanto com as
caracteristicas especificas do mercado cinematogréfico brasileiro foram o cerne do
fracasso da politica de incentivos fiscais, enquanto proposta de um modelo
industrialista que visava a autossustentabilidade. Ou seja, € possivel afirmar que, ao
invés de uma politica industrial de ocupacdo do mercado audiovisual, existiu,

simplesmente, uma politica de producdo de longas-metragens cinematogréaficos.
(IKEDA, 2015, p.175)
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Rubim (2015) também destaca um fator de distor¢do no uso das verbas pablicas, que passam a
ser utilizadas a partir de decisdes de “empresas e departamentos de marketing” (RUBIM, 2015,
p.20-21). Ainda, para o autor, as leis de incentivo acabam por incentivar a visao de esgotamento
das politicas de financiamento, prejudicando a construcéo de outras alternativas. Essa politica,
como vimos, colheria seus frutos na ampliacdo da producdo audiovisual com o processo de
retomada. Mas sua insuficiéncia, conforme percebida ao final da década de 1990, daria inicio a

um novo periodo de maior intervencdo, ainda durante o governo FHC.

2.2 O primeiro periodo Ancine (2003-2010): criagdo e estruturacao.
Ap0s a euforia da retomada, comegavam a aparecer criticas, com publicacGes em jornais
colocando em cheque o modelo estabelecido através das leis de incentivo. Em entrevista,

Gustavo Dahl conta, sobre o periodo:

Comecei a fazer uns artigos no Jornal do Brasil, onde coloquei a ideia de que ndo
adiantavam ag¢des utdpicas. Era necessario ter uma visao sistémica de que ndo adianta
investir s6 em producdo. Vocé tem que investir em producdo, distribuicdo e em
exibicdo, e, se bobear, vocé tem que investir em midia, também, para conseguir. Sendo
a intervencgdo néo se da. (DAHL, 2012, p.274)

A ideia de uma acdo mais sistémica também era oriunda da experiéncia da Embrafilme, que,
embora tivesse sofrido criticas, havia atuado de fato com um 6rgéo de fomento direto antes de
sua extincdo. Para Dahl era importante que, diante das criticas, fossem as proprias pessoas
envolvidas no cinema a tomarem a frente na construcdo de novas propostas. Isso acabaria
acontecendo através do Il Congresso Brasileiro de Cinema, realizado em Porto Alegre em
junho de 2000. Com representantes das diferentes areas das atividades cinematogréaficas, uma
das principais reivindicacdes foi a criacdo de um érgdo responsavel pelas atividades do setor.
De acordo com Dahl, a Ancine

(...) comegou com a ideia de uma ONG, depois eu transformei numa ideia de

Secretaria Nacional de Politica Cinematogréafica e Audiovisual. O Caca [Diegues]

disse que precisava fazer uma agéncia. Entdo havia, de um lado, a pressao politica do

CCB, do outro, a proposta de se utilizar um modelo que estava muito em voga no
governo FHC, que era o das agéncias. (DAHL, p. 278).

De Bonis (2016) analisa o desenvolvimento e os limites do desenho institucional das agéncias
reguladoras criadas durante o governo Fernando Henrique Cardoso, entre elas a Ancine. Para o
autor,
[..] a plataforma do governo Fernando Henrique Cardoso pressupunha que a produ¢éo
de bens e servicos para 0 mercado era uma atividade tipica da empresas privadas,

devendo, nos casos em que ainda estivesse nas maos das estatais, ser objeto de
privatizacdo, acompanhada de marcos regulatérios (DE BONIS, p.67).
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A opcdo de um 6rgdo no formato de agéncia reguladora para desenvolver o cinema nacional se
da dentro deste contexto de redefinigdo do papel do Estado. De certa maneira, as reivindicacbes
oriundas do meio audiovisual — expostas sobretudo no 111 Congresso Brasileiro de Cinema -
acabam por se valer do modelo de agéncia reguladora como forma de efetivar a realizacdo de
suas demandas, devido ao prestigio do modelo com o governo federal. A criagdo da Ancine,
como uma das ultimas medidas provisorias editadas no governo FHC, acabou acontecendo em
2001, mas, diferente de outras agéncias reguladoras, incluiu nas suas atividades a funcéo de
fomento. Este é um dos fatores que leva De Bonis a avaliar que a “Ancine ¢, dentre todas as
ARIs, a que menos se encaixa no modelo de agéncia reguladora, uma vez que sua atividade
principal tem mais relagdo com o fomento da producdo cinematografica no pais do que com
atividades regulatérias” (DE BONIS, p.153).

Dahl acabaria sendo o primeiro diretor-presidente da Ancine, apos ser o relator do Grupo
Executivo de Desenvolvimento da Industria do Cinema (GEDIC). Conforme lkeda (2015), o
Gedic tinha uma estrutura paritaria entre membros do Estado e do setor cinematografico. Eram
6 representantes do Estado, de 5 diferentes ministérios mais o secretario-geral da presidéncia,
e 6 representantes do setor cinematografico, de diferentes elos e que exerciam diferentes
funcOes na cadeia produtiva: produgéo, direcdo, distribuicdo, exibicdo, pesquisa e televisao.
Mas, como nos lembra Renata Rocha (2016), ao retomar a entrevista de Dahl, a construcao da
Ancine neste momento aconteceu de maneira sigilosa, envolvendo um pequeno nimero de
pessoas do Gedic e de alguns ministérios, além de ter sido realizada através de medida
provisoria e ndo de lei, o que “também revela o carater antidemocratico do processo” (ROCHA,
2016, p. 89).

Ikeda (2015) ainda reforca que, apesar das criticas ao modelo de fomento indireto —
como o emblematico caso da reportagem Caros, Ruins e vocé que pagal’, de Celso Masson em
1999 - o Gedic ndo se propunha a fazer uma substituicdo destas politicas, mas um
aprofundamento das a¢des do Estado sobre o cinema, 0 que viria a se consolidar até os dias
atuais, com a continuidade da Lei do Audiovisual.

Criada pela Media Provisoria n® 2.228-1, de 6 de setembro de 2001, a agéncia passa a
funcionar de fato a partir de fevereiro de 2002. Com a criagdo da Ancine, se iniciava no Brasil
0 desenho de uma nova fase para politica cinematografica, com o objetivo de serem
contemplados os demais elos da cadeia - além da producéo - enxergando o setor audiovisual de

uma maneira mais integrada. Ainda, a criacdo da Ancine deveria impulsionar o processo de

17 Masson, C., “Caros, ruins e vocé paga”, Veja, p.114.
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tornar o cinema uma industria mais sustentavel no longo prazo. Na mesma Medida Provisoria
era criado o Conselho Superior do Cinema, o Programa de apoio ao desenvolvimento do
Cinema Nacional (Prodecine), os Fundos de Financiamento da Industria Cinematogréafica
Nacional (Funcines) e era alterada a destinacdo e a incidéncia da Contribuicdo para o
Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional (Condecine), além de criar mais um
mecanismo de renuncia fiscal atraves do Artigo 39. Como principios gerais da politica nacional

de cinema definiu-se no primeiro texto da Medida Provisoria 2.228-1:

| - promocgédo da cultura nacional e da lingua portuguesa mediante o estimulo ao
desenvolvimento da industria cinematografica e audiovisual nacional;

Il - garantia da presenca de obras cinematograficas e videofonograficas nacionais nos
diversos segmentos de mercado;

111 - programacéo e distribuicdo de obras audiovisuais de qualquer origem nos meios
eletrénicos de comunicacdo de massa sob obrigatoria responsabilidade editorial de
empresas brasileiras;

IV - respeito ao direito autoral sobre obras audiovisuais nacionais e estrangeiras.
(BRASIL, 2001, MP 2228-1)

Os Funcines, estabelecidos no artigo 41, eram uma nova forma de fomento indireto,
funcionando como fundos de investimento administrados por instituicdes financeiras
autorizadas pelo Banco Central ou por agéncias e bancos de desenvolvimento. Com estes
fundos, vendidos como cotas de investimento em formato de condominio fechado, as empresas
podem tanto abater impostos devidos — nas propor¢des do Art. 1° da Lei do Audiovisual - quanto
recolher lucros provenientes da exploracdo comercial das obras. O primeiro fundo foi langado
em 2004 pelo Branco do Brasil'®, e os primeiros filmes langados em salas de exibicdo com
recursos de Funcines foram em 2005: O Coronel e o Lobisomem, filme dirigido por Mauricio
Farias que captou 1 milhdo de reais, e Cabra Cega, dirigido por Toni Ventura, com captacao
de R$ 32.000,00 (ANCINE, 2018). Em 2006, foram mais 3 filmes: O Maior Amor do Mundo,
de Cacéa Diegues, O Ano em que meus Pais Sairam de Férias, de Cao Hamburger, e Irma Vap
- 0 Retorno, de Carla Camurati. E interessante perceber que estes filmes foram realizados por
diretores ja conhecidos, deixando clara a vocacao comercial do Funcines, que tem sua razdo de
ser no fato de prever retorno de investimentos. Outra constatacao é que estes 5 filmes também
captaram recursos dos artigos 1° e 3° da Lei do Audiovisual. Contudo, 0 Funcines nunca teve
um impacto similar a outras medidas de fomento indireto. Nos anos seguintes, uma média de 3
filmes anuais foram langados com recursos do Funcines, com um leve crescimento nos ultimos

anos, chegando a 7 filmes em 2018, de acordo com dados do OCA/Ancine.

18Disponivel em: <https://cultura.estadao.com.br/noticias/cinema,banco-do-brasil-lanca-o-primeiro-fundo-do-
cinema,20040602p3616>. Acesso em: outubro de 2020.
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J& o Prodecine era destinado ao fomento direto de producéo independente brasileira e
projetos de distribuicdo, comercializacdo e exibicdo. No artigo 47, ficava instituido que o
Prodecine era destinado a “captar e aplicar recursos necessarios ao fomento de projetos de
producdo, distribuicdo, comercializacdo e exibicdo de obras cinematograficas e
videofonograficas brasileiras de produgdo independente, bem como de projetos de
infraestrutura técnica para a atividade cinematografica, inclusive pagamento do Prémio
Adicional de Renda” (ANCINE, 2001). Percebemos aqui ja a vocacdo do Prodecine a abarcar
diferentes projetos em um mesmo programa, em coeréncia com vontade declarada de atuar em
setores para além da producéo.

O Conselho Superior do Cinema ficava encarregado de definir a politica nacional de
cinema de acordo com as diretrizes estabelecidas, aprovar e acompanhar a execucdo das
politicas e estabelecer a distribuicdo do Condecine. O 6rgdo colegiado, que ainda funciona, é
formado por representantes do governo e da sociedade, com presidéncia do Ministro Chefe da
Casa Civil. Incialmente faziam parte 7 Ministros (Casa Civil, Relagfes Exteriores, Fazenda,
Cultura, Desenvolvimento, Industria e Comércio Exterior e Comunicag6es) e 5 representantes
da industria cinematografica — estes Gltimos com mandatos de 2 anos, nomeados pela
presidéncia. A composicédo do conselho passaria por algumas mudancas ao longo de diferentes
governos. Em 2003, o presidente Luiz Inacio Lula da Silva (2003-2010) alteraria a composi¢ao
para: 9 membros do governo, 6 representantes da industria e 3 representantes da sociedade civil.
Neste momento mudava-se entdo a composicao, ampliando a quantidade de membros e criando
uma estrutura paritaria entre governo e sociedade. Em 2009, o Conselho também sairia da Casa
Civil para abrigar-se no Ministério da Cultura. Em 2019 esta estrutura se alteraria através de
dois decretos assinados pelo presidente Jair Bolsonaro (2019-), diminuindo a participacdo da
sociedade civil no conselho: 8 membros do governo, 3 especialistas do setor e 2 da sociedade
civil.

Em relacdo ao Condecine, uma das alteracGes foi a ampliacdo da incidéncia, antes
restrita as obras cinematogréaficas, para englobar também as pecas audiovisuais publicitarias.
Outra modificagcdo importante foi a instituicdo do Condecine Remessa, uma contribuicdo de
11% que taxava 0 envio de remessas ao exterior decorrentes da exploracdo de obras
cinematogréaficas. Assim, as empresas deveriam um valor extra de 11% a titulo de contribuicé&o,
além do imposto de renda que ja incidia anteriormente. Junto ao Condecine-Remessa foi
instituido um mecanismo de rendncia fiscal, o Artigo 39. Este artigo instituia que as empresas

poderiam abater parte do valor da Condecine-Remessa se o valor fosse investido em produc6es
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nacionais destinadas a cinema ou televiséo, de maneira similar ao funcionamento do Art. 3° da
Lei do Audiovisual. O objetivo era de fato tornar efetivo o Art. 3% que poderia ser usado
juntamente com o Art. 39 da Medida Provisoria. De acordo com Ikeda (2012), o mecanismo do
Art. 3° havia sido pouco utilizado durante a Retomada em funcéo da legislacdo estadunidense
que dava beneficios fiscais a empresas de determinadas atividades econdmicas, entre elas 0
audiovisual, abatendo valores de impostos sobre a renda da atividade destas empresas em paises
estrangeiros. Assim “as majors nao faziam a opgao pelo Art. 3° pois preferiam usufruir do
beneficio fiscal em seus paises de origem” (IKEDA, 2012, p.5). Como a Condecine-Remessa
néo se enquadrava como imposto de renda, ndo podia ser deduzido nos Estados Unidos. Assim,
tornava-se mais vantajoso para as empresas a opc¢ao pelo investimento em obras brasileiras. De
acordo com documento da Ancine, 0 aumento na arrecadacdo a partir da nova incidéncia do
Condecine pode ser sentido ja nos primeiros anos da Ancine (ANCINE, 2006), ainda que 0s
valores ndo tivessem uma garantia de repasse a agéncia, ja que faziam parte do Orgcamento
Geral da Unido.

Com a mudanca de governo e o inicio da presidéncia de Lula (2003-2010), se
aproximava também uma troca de visdo sobre a politica cultural. Apos as crises do final dos
anos 1990 no Brasil e na América Latina, 0s governos da regido que operavam sob orientaces
neoliberais veriam uma insatisfagdo crescente se transformar em “uma onda de elei¢des de
partidos ou coligacGes de orientacdo de centro-esquerda ou esquerda, cujas propostas de
campanha traziam como marca distintiva um patente antineoliberalismo” (DE MARCHI, 2013,
p.41). O desenvolvimento de um neodesenvolvimentismo, embora guardasse diferencas entre
0s paises da regido, seria caracterizado por um grau maior de intervenc¢do do Estado.

Uma das primeiras mudancas na Ancine realizadas com o inicio do Governo Luiz Inacio
Lula da Silva (2003-2010), foi a vinculacdo da agéncia ao Ministério da Cultura (MinC).
Inicialmente funcionando vinculada a Casa Civil da Presidéncia da Republica, a previsdo é que
a agéncia fosse transferia ao Ministério da Industria, Comércio Exterior e Servigos (MDIC).
Porém, a mudanca de governo e a discussao sobre o papel da agéncia reguladora acabaram por
fazer com que, em outubro de 2003, a Ancine fosse oficialmente vinculada ao MinC, através
do decreto presidencial n° 4.858 (BRASIL, 2003).

No Ministério da Cultura, o presidente Lula havia nomeado Gilberto Gil para comandar
a pasta. Gil iniciaria o trabalho no ministério trazendo seu conceito ‘“‘antropologico” e

“alargado” de cultura.
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O Ministério ndo pode, portanto, ser apenas uma caixa de repasse de verbas para uma
clientela preferencial. Tenho, entdo, de fazer a ressalva: ndo cabe ao Estado fazer
cultura, a ndo ser num sentido muito especifico e inevitavel. No sentido de que
formular politicas pablicas para a cultura €, também, produzir cultura. (...). No sentido
de que toda politica cultural ndo pode deixar nunca de expressar aspectos essenciais
da cultura desse mesmo povo. Mas, também, no sentido de que € preciso intervir ndo
segundo a cartilha do velho modelo estatizante, mas para clarear caminhos, abrir
clareiras, estimular, abrigar. Para fazer uma espécie de "do-in" antropolégico,
massageando pontos vitais, mas momentaneamente desprezados ou adormecidos, do
corpo cultural do pais. Enfim, para avivar o velho e aticar o novo. Porque a cultura
brasileira ndo pode ser pensada fora desse jogo, dessa dialética permanente entre a
tradicdo e a invencdo, numa encruzilhada de matrizes milenares e informagfes e
tecnologias de ponta. (BRASIL, 2003)

No mesmo trecho, o ministro fazia uma critica ao modelo anterior e estabelecia uma nova viséo
da intervencdo do Estado na cultura. O modelo ndo era mais o desenvolvimentista praticado
nos tempos da Embrafilme, com o Estado atuando diretamente na producéo e distribuicdo, mas
no Estado como formulador de politicas que incorporassem mais atores na sua concepcao,
producédo e consumo.

Ao longo do livro “Politicas para as artes”, langado em 2018 como parte da Colecdo
Cultura e Pensamento, é not6ria a mencéo as iniciativas dos ministros da cultura da gestdo Lula,
em especial a Gilberto Gil, como lideranca que, a partir desta visdo ampliada de cultura
(RUBIM, 2018), realizou uma mudanca importante, com o Estado sendo um agente muito mais
ativo no desenvolvimento das atividades culturais, além de incentivar a participacdo da
sociedade na formulacdo destas politicas, através de diferentes estratégias como a ampliagdo no
namero de participantes da sociedade em discussdes e conselhos. Os textos do livro, citado
acima, trazem analises mais amplas sobre as politicas para as artes e também textos sobre areas
especificas como a literatura, artes cénicas, masica, audiovisual e a propria producdo de
informacdo sobre a cultura. Em todos os campos, a mencao ao desenvolvimento de politicas
publicas desenvolvidas neste periodo revela sobre a presenca de uma politica cultural que teve
um impacto real de mudanca na producdo industrial e artistica. Lia Calabre, sobre a producao
de conhecimento na &rea de politicas publicas, sustenta que:

Desde o primeiro ano da gestdo do Ministro Gilberto Gil, pudemos assistir a um
esforco, por parte do Ministério da Cultura (MinC), na dire¢do da producdo de

informacgdes e de estimulo ao aumento da producédo de conhecimento na area da
cultura. (CALABRE, 2018, p23).

Marcella Souza Carvalho também salienta uma mudanca na cultura a partir do periodo
de Gil, com a reestruturacdo do Ministério da Cultura ampliando a participacdo da sociedade
civil na construgdo de politicas pablicas. A autora salienta a constru¢do do Sistema Nacional

de Cultura (SNC), “um regime de colaboragdo descentralizado e participativo que visa articular
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acOes entre as unidades da federagdo ¢ com a sociedade civil” (CARVALHO, 2018, p.95).
Encontramos indicios desta maior participacdo também na composi¢do do Conselho Superior
de Cinema, como discutimos anteriormente. Rubim, que também analisa de forma
majoritariamente positiva a politica cultural inaugurada durante o governo Lula, com as gestdes
de Gilberto Gil e Juca Ferreira, faz um alerta quanto a aplicabilidade do conceito ampliado de
cultura ao &mbito das politicas do Ministério da Cultura:

Mas a amplitude também ndo deixa de trazer problemas. O principal deles, por certo,

tem como horizonte a falta de delimitacdo da area de atuacdo do Ministério. Se cultura

aparece como algo tdo amplo e transversal, qual a possibilidade efetiva do Ministério

da Cultura, com suas limitacGes, em especial organizacionais, de pessoal e financeiras,
resolver isto de modo adequado. (RUBIM, p.15, 2010)

Ainda que se adotasse uma postura ampliada, era preciso, para fins praticos, delimitar a area de
atuacdo do ministério.

Um dos 6rgdos que sofreu alteracdes na estrutura do Ministério da Cultura e na
formulacdo da politica audiovisual € a Secretaria do Audiovisual (SAV). Moreira, Rocha e
Bezerra (2010), ao analisar as politicas do SAV durante o governo Lula, lembra que:

A Ancine, 6rgdo oficial de regulagdo dos mercados cinematograficos e videograficos,
deveria formar, junto a SAV e ao Conselho Superior de Cinema, aquilo que Gilberto

Gil chamou de ‘tripé” de formulagio e execucdo da politica audiovisual. (MOREIRA,
BEZERRA E ROCHA, 2010, p.134)

Neste tripé, a SAV ficava responsavel sobretudo pelos programas destinados ao fomento das
atividades consideradas de carater ndo-industrial, que por sua vez seriam tratados pela Ancine.
Um relatdrio da SAV lancado em 2002 ja indicava essa remodelacdo, ao falar sobre a criacdo
da Ancine: “nesta nova divisao de papéis, cabe a Secretaria do Audiovisual a responsabilidade
pela dimens&o propriamente cultural da atividade audiovisual no pais” (BRASIL, 2002, p.75).
A SAV é assumida em 2003 pelo critico e cineasta Orlando Senna. A secretaria, assim como
no projeto Ancine, buscava ampliar a viséo sobre o audiovisual, compreendendo e articulando
os diversos elos da cadeia produtiva para além da producéo.

No periodo pré Ancine, a SAV havia ficado encarregada de basicamente todas as
questdes referentes a indudstria audiovisual, desde as a¢des de fomento até fungdes de registro
como a emissao do Certificado de Produto Brasileiro as obras. No novo formato, boa parte de
suas responsabilidades foi transferida a Ancine, mas ainda caberia a SAV definir as diretrizes
da politica audiovisual. Este movimento também fez com que alguns organismos fossem
integrados a sua estrutura, como o Centro Técnico Audiovisual (CTAv) e a Cinemateca
brasileira, antes partes de outros orgdos (Funarte e Iphan). Ainda que muitas das funcbes da
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SAV tenham passado a Ancine, a definicdo das atribui¢cdes de cada uma sempre foi nebulosa e
segue gerando conflitos a cada decreto alterando suas fungdes. Um exemplo da dificuldade na
divisdo das funcbes é, também, a dupla atribuicdo feita pela Reunido Especializada das
Autoridades Cinematogréaficas e Audiovisuais do Mercosul (Recam), onde tanto SAV quanto
Ancine aparecem como “6rgdos responsaveis pela orientagdo do programa por parte de
Brasil”*.

Uma iniciativa importante — e controversa — da gestao Gil, foi a tentativa de substitui¢ao
da Ancine pela Agéncia Nacional do Cinema e do Audiovisual (Ancinav). Como o proprio
nome ja indica, uma das principais mudangas era a inclusdo do “audiovisual” ao conjunto de
setores regulados. 1sso significava incorporar a televisdo como parte integrada a producédo de
cinema, em uma visdo mais sistémica do funcionamento da industria. Esta tentativa ja havia se
desenhado na época de criacdo da Ancine, mas foi deixada de lado como forma de evitar
conflitos e arriscar a prépria criacdo da agéncia, como relata Gustavo Dahl (2010):

Mas entdo a coisa foi avancando, e dentro da medida provisoria havia uma proposta
de a televisdo pegar uma porcentagem do faturamento da producdo de publicidade
para investir em producédo, e também de criar um compromisso de que a televisdo
comprasse e exibisse 0 estoque historico, é o que os franceses chamam de cahiérs du
chargement, cadernos de obrigacdes. Isso é uma coisa que foi indo, até que teve um
determinado momento em que o Evandro Guimardes sumiu da comissdo,
representando a Globo. Ele mandou um aviso dizendo que achava melhor ficar s6 com
o cinema. Na hora em que a MP ia ser promulgada deu um revertério — conta a lenda
que o Roberto Marinho desceu de helicoptero no Palacio do Planalto, pondo todas a
televisbes juntas. O ano era eleitoral, e chegaram para o Fernando Henrique e

disseram: “Vamos tirar a televisdo dai”, que depois vai se repetir com a criagdo da
Ancinav. (DAHL, 2010, p.279)

O Projeto da Ancinav foi enviado ao Conselho Superior de Cinema em 2004, causando fortes
discussdes e resisténcia sobretudo das grandes empresas de midia, historicamente refratarias as
intervencdes do Estado. Além destas empresas, 0 projeto viria a sofrer oposicdo de partes do
préprio meio cinematografico, como o realizador Caca Diegues, que enxergava naquele
momento um crescimento expressivo da producdo cinematografica nacional. Outra forte critica
era sobre o suposto carater “autoritario” e de “dirigismo” do projeto, que era visto com potencial
de controle ideoldgico.

Autran e Fernandes (2017), analisando os conflitos no meio cinematogréafico durante a
tramitacdo da proposta, salientam que as maiores oposi¢des no meio vinham sobretudo de

cineastas que haviam estabelecido relagcdes com as Organizacgdes Globo, caso de Caca Diegues,

19 Disponivel em: <https://www.recam.org/pma/contenidos/alcances-y-beneficiarios> Acesso em: janeiro de
2020.



https://www.recam.org/pma/contenidos/alcances-y-beneficiarios

50

que até aquele momento havia produzido 2 filmes em coproducdo com o grupo, e também de
nomes como Roberto Farias, ex-presidente da Embrafilme, Luiz Carlos Barreto e Arnaldo
Jabor. Entre os defensores da Ancinav se posicionavam sobretudo os produtores independentes
e os dirigentes de orgaos do Ministério da Cultura. Apesar da grande discussdo em torno do
projeto - que acabou néo se concretizando — é interessante a conclusdo de Autran e Fernandes
de que

[..] apesar da divisdo do meio cinematografico em relacdo a criacdo e as atribuicdes

da Ancinav, todos defendiam a participacdo do Estado no fomento ao setor. Né&o se

encontram posicdes de defesa da retirada total do apoio do Estado, como ocorrera
quando do fim da Embrafilme em 1990. (AUTRAN E FERNANDES, 2017, p.20-21).

Assim, ainda que sob forte embate e sem avancos substanciais, a politica audiovisual,
também ndo sofreu com uma ruptura. A transformacao da Ancine em Ancinav de certa maneira
geraria alguma descontinuidade, pois acarretaria em nova reorganizacdo. Em relatorio sobre os
primeiros cinco anos de funcionamento da Ancine, o ainda diretor-presidente Gustavo Dahl
apontava para as dificuldades de construcdo do 6rgdo, que nos primeiros anos avangou
sobretudo em sua construcdo estrutural mais do que em programas de fomento:

O processo de erguer um drgdo publico comegando literalmente do zero, oferece a
oportunidade de constatar que o progresso, sempre menor do que parece, também
consome mais tempo do que inicialmente projetado. Olhando para o futuro, percebe-
se que a tarefa esta longe de ser completada. Pelo contrario, se ampliou. Mas olhando

o retrovisor vé-se muita estrada percorrida. E 0s percalcos, estaveis ou inevitaveis,
superados. Conta € o que se consegue realizar nas condigdes dadas. (ANCINE, 2006,

p.6)

Uma das grandes iniciativas ainda no periodo de Gustavo Dahl na presidéncia foi a volta
da fiscalizacdo em relacdo as cotas de tela nas salas de exibicdo. A cota de tela para exibicao
de longa-metragens nos cinemas brasileiros ficou definida, nos moldes atuais, através da
Medida Proviséria n®2.228-1/2001, assinada pelo presidente FHC em 2001, a mesma de criacdo
da Ancine. Ficou determinado que até 2021 as salas comerciais tém a obrigacdo de exibirem
obras cinematograficas brasileiras de longa-metragem. Contudo, os requisitos de tempo e
diversidade de obras sdo estabelecidos anualmente através de decreto do Presidente da
Republica.

Art. 55. Por um prazo de vinte anos, contados a partir de 5 de setembro de 2001, as
empresas proprietarias, locatarias ou arrendatérias de salas, espacos ou locais de
exibicdo publica comercial exibirdo obras cinematograficas brasileiras de longa
metragem, por um ndmero de dias fixado, anualmente, por decreto, ouvidas as

entidades representativas dos produtores, distribuidores e exibidores. (BRASIL, 2001,
MP 2.228-1)
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A cota de tela, que desde a extingdo do Concine, em 1990, ndo vinha sendo fiscalizada, volta a
ser aferida em 2005, referente ao ano de 2004. Em abril de 2005 a Ancine divulga resultados
do envio de informagdes a agéncia pelo setor exibidor (ANCINE, 2005) com um indice
baixissimo de cumprimento demonstrado. A falta de fiscalizacéo e de um sistema claro de envio
dos dados dificultava a acdo de fiscalizagdo da agéncia. O cumprimento da cota de tela s6 viria
a se mostrar de fato eficiente a partir do salto na digitalizagdo das salas e do langamento do
Sistema de Controle de Bilheteria (SBC) em 2015, um conjunto de solucgdes de tecnologia da
informagcéo que recolhe os dados de exibicdo, que sio enviados diariamente pelos exibidores.?°

Em 2006, depois de 5 anos de funcionamento da Ancine, Gustavo Dahl finalizaria seu
mandato como diretor-presidente, sendo substituido por Manoel Rangel. Nomeado pelo
presidente Lula em 15 de dezembro daquele ano, Rangel ja fazia parte da diretoria colegiada
do 6rgdo desde 2005 e, antes, havia sido assessor da SAV e do ministro Gilberto Gil entre 2003
e 2005. O novo diretor presidente assumia com objetivos de “continuar o trabalho do Gustavo;
trabalhar em parceria com a Secretaria do Audiovisual; e implantar o projeto do Fundo Setorial
do Audiovisual, com as conquistas que ele representa”??.

O primeiro grande marco da gestdo de Rangel viria a ser de fato a instauracdo do Fundo
Setorial do Audiovisual (FSA). Criado pela Lei N° 11.437, de 28 de dezembro de 2006 e
regulamentado pelo Decreto N° 6.299, de 12 de dezembro de 2007, esse fundo, uma categoria
especifica do Fundo Nacional da Cultura (FNC), surge forma de alocar as taxas recolhidas pelo
Condecine que anteriormente iam diretamente para o Orcamento Geral da Unido e s6 depois
realocado para o custeio da Ancine. A lei de criacdo do FSA:

Altera a destinacdo de receitas decorrentes da Contribuicdo para o Desenvolvimento
da Indlstria Cinematografica Nacional - CONDECINE, criada pela Medida
Provisoria no 2.228-1, de 6 de setembro de 2001, visando ao financiamento de
programas e projetos voltados para o desenvolvimento das atividades audiovisuais;
altera a Medida Provisoria no 2.228-1, de 6 de setembro de 2001, e a Lei no 8.685, de

20 de julho de 1993, prorrogando e instituindo mecanismos de fomento a atividade
audiovisual; e dé& outras providéncias. (BRASIL, 2006, Lei, n°® 11.437)

20 Avancando no tempo, uma outra tentativa de regular a exibicdo de forma a reservar espago para maior
diversidade de obras foi a chamada cota de tela “suplementar”, que consistia na limitacdo a 30% do numero
méaximo de salas ocupadas simultaneamente por um mesmo titulo. Publicada junto ao decreto de Cota de Tela
pela presidente Dilma Rousseff para o ano de 2015, foi imediatamente questionada por organizac@es de
exibidores. De acordo com analise de impacto da Cota de Tela publicado pela Ancine em 2017, esse mecanismo
conseguiu frear a “inundagdo” de salas no ano de 2015, mas perdeu sua eficacia nos anos seguintes, com a média
de ocupagéo dos 5 maiores langamentos de cada ano ter continuado a subir (ANCINE, 2017). A cota
suplementar viria a ser questionada judicialmente e suspendida em deciséo de 2018.

21 Disponivel em: <https://vermelho.org.br/2006/12/20/manoel-rangel-assume-presidencia-da-ancine/>. Acesso
em: novembro de 2020.
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Além do Condecine, também as verbas provenientes do Fundo de Fiscalizagdo das
TelecomunicacGes (FISTEL) viriam a ser direcionadas ao FSA. O fundo passaria a funcionar
no ano de 2008, j& com o Ministério da Cultura a cargo de Juca Ferreira. A partir deste
momento, foi possivel aplicar os recursos do fundo diretamente nas diferentes areas do
audiovisual, de acordo com suas politicas. O fomento ndo precisaria mais ficar restrito aos
mecanismos indiretos de renuncia fiscal.

Uma das principais inovagdes do FSA é a criacdo de um novo modelo de financiamento,
onde o Estado passa a funcionar também como investidor. Neste modelo, o financiamento nédo
¢ mais a “fundo perdido” e 0 Estado passa a ter retorno através de participacéo nos resultados
financeiros das produgdes. Contudo, ndo existe uma exigéncia de contrapartida caso 0S
resultados comerciais ndo sejam positivos — ou seja, ndo ultrapassem os valores investidos. Esta
flexibilidade faz com que os produtores nacionais nao sejam onerados, mas a0 mesmo tempo
estimula a preocupagdo comercial, “o que faz sentido numa atividade de alto risco como € o
audiovisual” (ANCINE, 2017, p.41), como defende a Ancine em relatério de 2017. De acordo
com dados da agéncia, a média total de retorno do investimento pelos filmes produzidos até o
final do ano de 2017 havia sido de de 26,31%. Junto ao investimento, o FSA também realiza a
aplicacdo de recursos de outras 3 maneiras, mas com menor quantidade de recursos:
financiamento (empréstimo a projetos), equalizacdo (reducdo de encargos em operacOes de
financiamento) e valores ndo-reembolsaveis (colaboracdes financeiras, apenas para casos
excepcionais).

Outra caracteristica ¢ a abrangéncia do fundo, que passa a ter diferentes linhas e
investimento e, como aconteceria com o passar do tempo, incorporar cada vez mais as agdes e
programas antes dispersos. Junto com o FSA, foi criado também o Programa de Apoio ao
Desenvolvimento do Audiovisual Brasileiro (Prodav) e o Programa de Apoio ao
Desenvolvimento da Infra-Estrutura do Cinema e do Audiovisual (Proinfra). Enquanto o
Prodecine, instituido na criacdo da Ancine, se encarrega do fomento a producéo, distribuicdo,
comercializacdo e exibi¢do de obras cinematograficas, o Prodav se caracteriza por ter o foco
nos projetos voltados a exibicdo em televisdo. O Prodav € a primeira iniciativa, portanto, que
consegue expandir os limites de atuagdo da Ancine, ainda antes da instituicdo do Condecine-
Teles com a Lei de Servigo de Acesso Condicionado, n® 12.485 de 2011, conhecida como Lei
da TV Paga. Ja o Proinfra é o programa de fomento voltado para projetos de infraestrutura para
atender as necessidades de avango tecnoldgico da producdo audiovisual. Entre as linhas de

investimento do FSA estdo: os arranjos regionais (a suplementacdo de recursos financeiros
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disponibilizados a outros Orgdos estaduais e municipais), a comercializacdo, o0
desenvolvimento, a producgdo, os prémios por desempenho comercial e artistico realizados via
suporte automatico, os projetos destinados as TV’s publicas e o Prémio Adicional de Renda
(PAR). Ainda, outra grande modificacdo do FSA é o seu desenvolvimento atraves de parcerias
entre agentes de diferentes setores da cadeia produtiva.

A mesma lei que criou o Fundo Setorial do Audiovisual também modificou alguns
mecanismos de fomento indireto, adicionando dois artigos a Lei do Audiovisual: os artigos 1°A
e 3°A. O primeiro passa a funcionar de forma similar ao artigo 18 da Lei Rouanet: o
patrocinador pode deduzir integralmente até 4% do imposto de renda devido para investir em
producdes de contetido independente para cinema e televisdo, atuando como patrocinador. Ja o
artigo 3°A buscava corrigir uma distor¢do oriunda do artigo 3°, onde empresas distribuidoras
estrangeiras poderiam abater parte do imposto devido através do investimento em producdes
independentes nacionais. Acabava-se criando uma distor¢do: as empresas estrangeiras
acabavam tendo uma vantagem competitiva no mercado, prejudicando distribuidoras nacionais.
De acordo com Ikeda (2015):

Com isso, ha a alianga entre as distribuidoras estrangeiras (em especial as majors) na
co-producdo de filmes nacionais. Dessa forma, os filmes nacionais co-produzidos
pelas companhias estrangeiras conseguem sua viabilizagdo no mercado de salas de
exibic8o, assegurando sua distribuicdo por essas companhias [..] Todos os filmes
nacionais com mais de 500 mil espectadores langados no periodo 1995-2006 foram
produzidos utilizando 0 mecanismo, exceto os diretamente realizados pela Globo
Filmes sem o uso de leis de incentivo fiscal. (IKEDA, 2015, p.171).

Assim, através do 3°A, as empresas radifusoras e programadoras também poderiam fazer
abatimento de impostos devidos sobre o licenciamento de obras, a compra de direitos de
exibicao de eventos e a remessa de royalties ao exterior.

A partir do FSA, portanto, acontece uma mudanga importante para a politica
audiovisual. Com as leis de incentivo, o poder decisorio é, em ultima instancia, de empresas e
individuos que decidem em quais projetos irdo investir recursos, cabendo ao Estado apenas a
validagdo burocrética dos projetos. Através do Fundo Setorial do Audiovisual, o Estado passa
a agir mais ativamente, decidindo sobre programas e linhas de investimento. Através do FSA

sdo implementadas diferentes linhas de investimento via Prodecine, Prodav e Proinfra.
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2.3 O segundo periodo Ancine (2011-2018): pleno funcionamento.

Mesmao dentro de um periodo marcado em sua maior parte por governos liderados pelo
Partido dos Trabalhadores, orientados pelo neodesenvolvimentismo (DE MARCHI, 2014), é
possivel enxergar diferencas entre governos na percepcdo e no papel da cultura para o
desenvolvimento. Ainda que, por um lado, o papel do Estado como agente participante e
fomentador da cultura atraves de politicas publicas € uma marca de todo o periodo, as gestdes
culturais do governo Lula e Dilma Roussef também tiveram diferencas quanto a sua
conformacao.

Uma das primeiras grandes questdes que marcam uma mudanca de direcionamento na
politica cultural foi a chegada de Ana de Hollanda (2011-2012) ao Ministério da Cultura,
nomeada pela recéem empossada presidenta Dilma Rousseff (2011-2016). Se no periodo Lula,
com o0s ministros Gilberto Gil (2003-2008) e Juca Ferreira (2008-2010), a cultura foi concebida
de maneira mais proxima ao conceito “antropoldgico”, conforme defendido por Gil desde sua
posse, sobretudo na primeira gestdo de Dilma Rousseff a cultura se desenvolveu sob forte
influéncia da ideia de industrias criativas. Essa perspectiva, de acordo com De Marchi “implica
uma revisdo da abordagem do Estado ao campo da cultura” (DE MARCHI, 2014, p.195). As
discussdes em torno da economia criativa tinham se iniciado ja no segundo mandato Lula
(2006-2010), aparecendo no texto final do Plano Nacional de Cultura (PNC), sancionada em
2010. Mas € a partir do governo Dilma, que esta ideia ganha centralidade como conceito
estratégico na articulacdo entre cultura e desenvolvimento.

A ideia de industrias criativas havia ganho destaque a partir de sua instrumentalizacao
pelo governo britanico na agenda politica do novo trabalhismo. De Marchi (2014) salienta que
a implementacdo da politica cultural britanica para as industrias criativas surge de forma
conformar uma nova imagem do Partido Trabalhista, liderada pelo grupo reformista ligado a
Tony Blair:

Por um lado, tentava-se criar uma agenda politica de centro-esquerda moderada que
rivalizasse com a do Partido Conservador (Tory Party), que persistia por um longo
periodo no poder. Por outro, esse movimento fazia parte de uma renovacéo geral da
esquerda europeia diante do fim da Unido Soviética e da ascensdo da globalizacao.
Conforme concluem analistas, o resultado desse esforco seria a acomodagdo de
valores fundamentais da tradicional agenda da socialdemocracia e do socialismo a

principios de centro-direita, notadamente os do neoliberalismo. (DE MARCHI, 2014,
p.197).

Com essa nova perspectiva no Partido Trabalhista, foi formado o Grupo de Trabalho sobre

Industrias Criativas, que ficava encarregado de mensurar as atividades e importancia econémica
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dos setores identificados sob o guarda chuva da nova defini¢cdo. Assim, a Economia Criativa
seria colocada como fundamental no processo britanico de reverter a desindustrializacdo por
qual passava o pais, como destacam Bolafio (2011) e De Marchi (2014). O Departamento de
Cultura, Midia e Esporte, do Ministério das Industrias Criativas e do Turismo do Reino Unido
definiu as industrias criativas como “aquelas que requerem criatividade, habilidade e talento,
com potencial para criacdo de emprego e bem-estar, através da exploracdo de sua propriedade
intelectual” (MELEIRO, 2012).

Em 2008 também é lancado pela Conferéncia das Nagdes Unidas para 0 Comércio e o
Desenvolvimento (UNCTAD), o relatério Creative Economy Report 2008, uma pesquisa que
fazia o mapeamento global da economia criativa, reforgando seu impacto econémico e o
potencial como grande vetor de desenvolvimento. No relatério, as industrias criativas eram
definidas como:

[..] os ciclos de criacdo, producdo e distribuicdo de bens e servigos que usam
criatividade e capital intelectual como entradas principais; - constituem uma série de
atividades baseadas no conhecimento, focadas mas ndo limitadas as artes,
potencialmente gerando receitas de trocas e direitos de protecdo intelectual; - incluem
produtos tangiveis e servicos artisticos ou intelectuais intangiveis com contetdo
criativo, valor econdmico e objetivos de mercado- estdo no cruzamento entre 0s

setores de servigo, artesanais e industriais; e - constituem um novo setor dindmico no
comércio mundial (UNCTAD, 2008, p.13, tradugdo nossa)?

Este documento salientava o impacto da exposi¢do do caso britanico, mas trazia também,
portanto, uma definicdo propria de industrias criativas. Esta definicdo alargava ao maximo
possivel o conceito, para ainda mais longe dos campos diretamente ligados as artes. Como
salientava o documento, as industrias culturais seriam um subitem dentro do conjunto maior
das industrias criativas (UNCTAD, 2008).

Para De Marchi (2014), o caso brasileiro, contudo, € diferente da conceituacdo da
UNCTAD e da definicdo britanica, que foi tomada criticamente durante a implantacdo no Brasil
da Secretaria da Economia Criativa (SEC), de forma a alinhar o debate internacional aos
objetivos do governo Dilma Rousseff, descartando o carater meramente economicista da
definicdo britanica.

Diferentemente do discurso britanico, segundo o qual as atividades criativas se
caracterizam pela capacidade de gerar propriedade intelectual (o que acarretaria uma

22 O texto em lingua estrangeira é: “the cycles of creation, production and distribution of goods and services that
use creativity and intellectual capital as primary inputs; - constitute a set of knowledge-based activities, focused
on but not limited to arts, potentially generating revenues from trade and intellectual property rights; - comprise
tangible products and intangible intellectual or artistic services with creative content, economic value and market
objectives; - are at the cross-road among the artisan, services and industrial sectors; and - constitute a new
dynamic sector in world trade”.
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postura de reforco desse tipo de legislagdo), os mentores do PSEC entendem que no
atual estagio de desenvolvimento do pais (que apresenta uma estrutura deficiente de
ensino, mdo de obra pouco qualificada e baixa capacidade de producao cientifica) o
amplo acesso ¢ a facil circulagdo da informagdo, bens culturais e inovagdes € critico
para a capacitacdo da mdo de obra local e para o exercicio da cidadania. (DE
MARCHI, 2014, p.209).

Criada em 2011 durante a gestdo de Ana de Hollanda sob lideranca de Claudia Leitdo, a

Secretaria de Economia Criativa definia que:

Os setores criativos sdo aqueles cujas atividades produtivas tém como processo
principal um ato criativo gerador de um produto, bem ou servigo, cuja dimensdo
simbolica é determinante do seu valor, resultando em producdo de riqueza cultural,
econdmica e social. (MINISTERIO DA CULTURA, 2011)

Outra questdo fundamental na mudanca realizada no inicio da nova gestdo do Ministério
da Cultura no primeiro governo de Dilma Rousseff foi a discussdo em torno de um novo marco
regulatorio para a questdo dos direitos autorais. Ana de Hollanda viria a modificar o avango na
construcdo de um novo marco legal para substituir a Lei de Direitos Autorais, de 1998.
Conforme destacam Souza e Dantas (2015),

A primeira acdo da ministra, com a remog¢do do logotipo das licencas Creative
Commons do site do érgdo iniciou a primeira polémica de sua gestdo. Na pratica, a
retirada representava que o conteido do site estaria protegido por direitos autorais
segundo a lei, sem possibilidade de livre reprodugdo, mas de modo simbdlico, a acdo

indicava a primeira oposi¢do ou ruptura com as politicas anteriores do Ministério.
(SOUZA E DANTAS, 2015, p.1281-1282)

A nova ministra fazia parte dos agentes criticos a mudanca de lei proposta em
anteprojeto de 2010. Este anteprojeto era fruto de uma longa construcao realizada sobretudo na
gestdo de Juca Ferreira, iniciada a partir da criacdo, em 2007, do Férum Nacional do Direito
Autoral. O anteprojeto de 2010 foi posto em consulta publica por Juca Ferreira em 2010, e em
2011 alterado por Ana de Hollanda. O texto final, com substantivas modificagdes, acabou sendo
arquivado no final de 2011. Ana de Hollanda defendia a continuidade da Lei de Direito Autoral,
ressaltando essencialmente que os autores seriam o elo mais fraco da cadeia, em contraposi¢do
a grandes empresas de internet. A discussdo do projeto e as posi¢des da ministra geraram um
grande desgaste em sua gestdo, além de expor um forte antagonismo com Juca Ferreira. O
projeto acabaria ndo ganhando forga mesmo apds a saida de Ana de Hollanda e sua substitui¢éo
pela ministra Martha Suplicy (2012-2014), e s0 voltaria a ser pauta no ministério com o retorno
de Juca Ferreira em 2015.

E interessante perceber, no documento “Uma nova politica para o audiovisual - Agéncia
Nacional do Cinema, os primeiros 15 anos”, langado em 2017 pela Ancine e com texto de

apresentacao escrito por Manoel Rangel, a mencgao positiva aos diversos presidentes e ministros
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desde o periodo da retomada, inclusive de campos politicos opostos. O documento cita
nominalmente desde o presidente Itamar Franco — que assumiu apds impeachment de Fernando
Collor — até Dilma Rousseff, passando por Fernando Henrique Cardoso e Lula. Séo citados
também os ministros Gil, Juca Ferreira e Martha Suplicy. Dentre os ministros dos governos
petistas, Ana de Hollanda é a Unica que é deixada de lado nas consideragdes sobre o
fortalecimento do audiovisual brasileiro, ainda que tenha sido a ministra no periodo de
aprovacdo da Lei de Acesso Condicionado, de 2011, um dos mais importantes marcos
regulatorios de todo o periodo Ancine. E outro indicio de uma controversa gestdo. A Ancine,
ainda no relatério de 2017, defendia que “que os fundamentos da politica ptblica de
financiamento audiovisual estdo na geracdo de propriedade intelectual brasileira independente
e na promoc¢ao do acesso dos brasileiros as expressdes simbodlicas” (ANCINE, 2017, p.42). Ha
uma dupla preocupacdo, portanto, em proteger a propriedade intelectual e promover o acesso
mais amplo a produgdo cultural, refletindo uma posi¢do mista por parte da agéncia.

A Deliberacdo 95 de 8 de junho de 2010 do regulamento do Prodav viria a detalhar a
questdo do licenciamento de produtos audiovisuais. Um dos principais pontos desta deliberacédo
foi o estabelecimento de regras de tempo e direitos patrimoniais sobre obras destinadas ao
mercado televisivo, com o objetivo de fortalecer a propriedade dos criadores sobre as obras. Na
deliberacdo, ficava estabelecido que as obras que tivessem captado recursos através dos
mecanismos da Lei do Audiovisual s6 poderiam estabelecer os primeiros contratos de exibicdo
com um periodo maximo de 5 anos com emissoras e programadoras. Além disso, os direitos
patrimoniais das obras se manteriam com os criadores. A deliberacdo buscava estabelecer uma
regulacdo que protegesse os produtores independentes, equilibrando as relacdes e garantindo
mais autonomia artistica. Ainda, esta deliberacdo acabou por contribuir na formulacdo do
conceito de “produtora independente”, que viria a se estabelecer como um dos principios
orientadores das politicas de fomento formuladas no periodo, sobretudo a partir da Lei da TV
Paga.

A Lei de Servico e Acesso Condicionado ou Lei da TV Paga, é um dos mais importantes
marcos regulatorios de todo o periodo de funcionamento da Ancine, por diversos motivos, como
veremos: permitiu a participagcdo de empresas de telecomunica¢des no mercado de TV por
assinatura; incorporou as empresas de telecomunicaces e a televisao ao conjunto de regulacdes
do setor audiovisual; criou cotas de tela para produtos nacionais em canais de espaco

qualificado e aumentou substancialmente a arrecadagédo de recursos do FSA. Esta lei
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DispBe sobre a comunicacdo audiovisual de acesso condicionado; altera a Medida
Provisoria no 2.228-1, de 6 de setembro de 2001, e as Leis nos 11.437, de 28 de
dezembro de 2006, 5.070, de 7 de julho de 1966, 8.977, de 6 de janeiro de 1995, e
9.472, de 16 de julho de 1997; e d& outras providéncias (BRASIL, 2011).

Como analisa Mannuela Ramos da Costa (2015), em diversos paises a relagdo entre cinema a
televisdo é articulada em conjunto nas estratégias de desenvolvimento industrial, possuindo
sistemas que abarcam fomento, producdo e distribuicdo. Até a Lei da TV Paga, o Brasil havia
historicamente excluido a televisdo comercial do escopo de regulacédo e fomento da atividade
cinematogréfica.

Desde 2007 foram defendidos diferentes projetos que se iniciavam uma discussao que,
em suma, colocaria em conflito diferentes setores do campo audiovisual e grupos politicos. Da
mesma maneira que a época de tentativa de criagdo da Ancinav, acusava-se o governo de buscar
um controle dos meios de comunicacdo. Entre os apoiadores da proposta que viria a ser
aprovada estava a base do governo, além da Ancine liderada por Rangel e a Associacdo
Brasileira de Produtores Independentes de TV. Entre os principais opositores estavam a
oposi¢do ao governo, as operadoras e programadoras de TV por assinatura que ja atuavam no
mercado, organizadas na ABTA - Associacdo Brasileira de TV por Assinatura - e na ABPTA -
Associacdo Brasileira de Programadores de TV por Assinatura (LIMA, 2015). As principais
disputas giravam em torno do estabelecimento de cotas para producdes independentes
nacionais, 0 que era visto como uma intervencao indevida por um lado, pois oneraria as teles e
o0s consumidores, e como uma forma de fortalecer a inddstria nacional, de outro.

Como salienta Costa (2015), tanto o segmento de producdo independente brasileira
quanto as redes de teledifusdo estavam neste momento sob ameacgas de mercado:

Historicamente, o segmento da producdo independente de cinema no Brasil
alimentava um afastamento da producéo televisiva, que era vista como de qualidade
inferior, técnica e esteticamente, pela classe cinematografica. Porém, percebem que a
competicdo pelo mercado estava em duas frentes: contra o filme estrangeiro
(mormente o norte-americano), ligado as majors, cujos langamentos eram tidos como
esmagadores no circuito exibidor brasileiro; e contra 0 habito de consumo audiovisual
do brasileiro, voltado para a televisdo, e longe das salas de cinema. As redes de
teledifusdo, por outro lado, estavam ameacadas pela competicdo internacional de
produtos audiovisuais, advinda do crescimento das tecnologias digitais, do uso da

internet e de outros recursos de entretenimento que deslocava a atencdo dos
consumidores. (COSTA, 2015, p.364).

Foram 4 anos de tramitacdo do projeto e de acomodacdes de anseios de ambos os lados,
inclusive gerando uma cisdo entre as empresas de TV por assinatura brasileiras e estrangeiras,
sobretudo pela forte oposicdo da ABPTA as politicas de cotas. Fox, Discovery, Viacom e HBO

acabariam deixando a ABTA em 2011 pelo apoio desta ao texto do projeto (TELA VIVA,



59

2011). A ABTA, por sua vez, de acordo com reportagem a epoca, defendia a aprovagdo do
projeto “temendo que, sem ele, a Anatel promova a abertura do mercado por meio de mudangas
regulatdrias como as que estio sendo sugeridas” 2. A Lei da TV Paga, a0 mesmo tempo que
estabelecia obrigacOes de veiculagdo de produtos nacionais, permitiu com que empresas de
telecomunicagdes pudessem atuar no mercado de TV por assinatura, buscando aumentar a
competitividade no setor.
A Lei definiu diversos conceitos que buscavam clarear a atuacdo e os agentes do
mercado, além de definir o Servico de Acesso Condicionado (SEAC) como:
Servigo de telecomunicacBes de interesse coletivo prestado no regime privado, cuja
recepcdo é condicionada a contratacdo remunerada por assinantes e destinado a
distribuicdo de contetdos audiovisuais na forma de pacotes, de canais nas
modalidades avulsa de programac&o e avulsa de conteldo programado e de canais de

distribuicdo obrigatoria, por meio de tecnologias, processos, meios eletrdnicos e
protocolos de comunicagdo quaisquer (BRASIL, 2011).

Assim, a definicdo passava a se dar a partir do tipo de servico prestado e ndo pela tecnologia
utilizada. A lei também estabelece quem sdo os operadores dos servicos de acesso
condicionado, sintetizados por Costa (2015): “produtora (que realiza), programacgao
(encadeamento dos programas, ou seja, a composi¢do da oferta num mesmo canal), empa-
cotadora (organizacdo dos canais, 0 seu agrupamento num pacote de ofertas) e distribuidora
(que fornece a distribuicao, isto ¢, transmissdo do contetido)” (COSTA, 2015, p.365). Outro
ponto importante é a definicdo da classificacado de “produtora independente”, como
mencionamos anteriormente. Os conteldos que deveriam ser exibidos para contabilizacdo
como cotas de tela deveriam ser produzidos por produtoras independentes em “espaco
qualificado”. Assim, é classificada como produtora independente a produtora brasileira que
atenda cumulativamente aos critérios de:
a) ndo ser controladora, controlada ou coligada a programadoras, empacotadoras,
distribuidoras ou concessionarias de servigo de radiodifusdo de sons e imagens; b) ndo
estar vinculada a instrumento que, direta ou indiretamente, confira ou objetive conferir
a soOcios minoritarios, quando estes forem programadoras, empacotadoras,
distribuidoras ou concessionérias de servicos de radiodifusdo de sons e imagens,
direito de veto comercial ou qualquer tipo de interferéncia comercial sobre os
contetidos produzidos; ¢) ndo manter vinculo de exclusividade que a impecga de

produzir ou comercializar para terceiros o0s conteldos audiovisuais por ela
produzidos; (BRASIL, 2011)

A ideia central é que os contetdos ndo fossem exibidos por grupos que também controlassem

produtoras, evitando a verticalizagdo dos processos e mantendo uma separagao entre os agentes

23 Disponivel em: <https://telaviva.com.br/16/06/2011/programadores-internacionais-avisam-que-vao-a-justica-
cas0-0-plc-116-seja-aprovado/> Acesso em: outubro de 2020.
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distribuidores e produtores. J& o espaco qualificado ficou definido como o espaco total de um
canal de programagcdo, excluidos contetudos ndo realizados por produtoras, como conteldos
religiosos e politicos, eventos esportivos, conteudo jornalistico e propaganda politica.

A partir destes conceitos, ficavam estabelecidos dois tipos de cotas: a cota de pacote e
a cota de canal. A cota de canal garante um percentual de exibicdo de contedo brasileiro em
horario nobre, enquanto a cota de pacote exige que os pacotes de TV por assinatura tenham
uma participa¢do minima — 1/3 - de canais de espaco qualificado mantidos por programadoras
brasileiras independentes. Outra questdo importante é que as produc@es independentes, para
valerem nas cotas, devem ter sido produzidas em até no maximo 7 anos antes de sua exibic&o,
buscando assim fomentar novas producdes e evitar a programacao sistematica de reprises. Estas
cotas, como salienta a Ancine, foram exigidas de forma gradual ao longo dos trés primeiros
anos, até chegar nas proporcdes estabelecidas na lei (ANCINE, 2017).

A expectativa era que a Lei da TV Paga gerasse demanda por producfes nacionais, 0
que também implicava a necessidade de ampliar as fontes de recursos. Assim, outra medida de
grande impacto da lei foi a criacdo de uma nova modalidade do Condecine, o chamado
Condecine-Teles, estabelecido em 2011 e cobrado a partir de 2012, incidindo sobre
concessionarias, permissionarias e autorizadas de servicos de telecomunicagdes que possam
distribuir contetdo audiovisual. Assim, esta modalidade soma-se aos dois mecanismos ja
existentes a época: o Condecine-Titulos, que incide sobre a exploracdo comercial de obras
audiovisuais no mercado; e o0 Condecine-Remessa, aliquota de 11% sobre remessa ao exterior
de rendimentos provenientes da exploracdo de obras cinematograficas. Como defendia a
Ancine, “ja que as operadoras de telefonia passaram a atuar também no mercado de TV por
assinatura, nada mais justo que contribuissem para o Fundo Setorial” (ANCINE, 2017, p. 46).

O Fundo Setorial do Audiovisual ja havia previsto a entrada da televisdo quando criou
0 Prodav, mas a partir dos recursos do Condecine-Teles viria a ampliar de forma significativa
sua atuagdo. A totalidade de recursos que compdem o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA)
viria a ter um crescimento exponencial. Dados do Observatério do Cinema e do Audiovisual
(OCA) apontam um protagonismo impressionante da Condecine-Teles na arrecadacdo de
verbas pelo sistema Condecine. Em 2012, esta modalidade arrecadou R$ 655.667.562,69 - cerca
de 90,3% do total naquele ano. Até 2019 a arrecadacdo seguiu em constante crescimento,
mantendo sempre um percentual em torno de 90% entre a arrecadacdo dos Condecines e cerca

de 60% entre o total de recursos do FSA.
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Gréfico 4 : Arrecadacao por tipo de Condecine
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Fonte: elaboragdo do autor com dados da Ancine.

Gréfico 5 — Participacdo do Condecine-Teles nas receitas do FSA
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.

Estes recursos sdo disponibilizados a toda a cadeia audiovisual. Eles se distribuem em
diferente medida entre producdes especificas para televisdo, para cinema e mais recentemente,
jogos eletrdnicos. Também sdo utilizados no fomento a distribuigdo, a exibi¢do (na expansdo
da rede de salas) e no desenvolvimento da prépria estrutura de toda a cadeia audiovisual — como
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aconteceu na modernizacao dos sistemas de projecdo na mudanca do analdgico para o digital.

Um fator de atencdo é que, apesar do objetivo de ampliar a concorréncia, Sonia Virginia

Moreira destaca uma tendéncia a concentracao a partir da lei:

Em 2011, com a Lei de Servico de Acesso Condicionado, os grupos de
telecomunicagfes passaram a compartilhar o mercado de TV por assinatura. Mas a
participagdo das empresas de telefonia no mercado de distribuicdo de contedo
audiovisual ndo causou alteracfes na base de propriedade — uma Unica empresa,
estruturada verticalmente, pode controlar a oferta de TV por assinatura, provedor de
internet, telefone fixo, mdvel e chamada de longa distdncia. A tendéncia é de
fidelizacdo dos clientes em poucas marcas, um processo em curso desde 2012.
(MOREIRA, 2015, p.12)

Em 2013, um documento importante foi elaborado pela Ancine e aprovado pelo

Conselho Superior de Cinema. No “Plano de diretrizes e metas para o audiovisual: o Brasil de

todos os olhares para todas as telas” (PDM Audiovisual), a ministra da cultura Martha Suplicy

defendia o audiovisual como “segmento estratégico para a economia e a cultura de todas as

nacdes. (..) ferramenta fundamental de inclusdo social, de exercicio da cidadania e de

manifestacdo de nossa identidade nacional” (ANCINE, 2013, p.4). Manoel Rangel, no texto de

apresentacdo, salientava o horizonte positivo a partir da aprovacdo da Lei da TV Paga:

O que poderia parecer uma utopia h& pouco mais de uma década é hoje um horizonte
plenamente alcancéavel, gracas a continuidade da politica piblica para o cinema e o
audiovisual que vem sendo construida de forma consistente desde a criacdo da
Agéncia Nacional do Cinema — Ancine. Como resultados concretos dessa politica,
podemos apontar a crescente ocupagdo do mercado interno, o prestigio internacional
dos filmes brasileiros e o reconhecimento do publico, que demanda cada vez mais
contetdos que falem a sua lingua e reflitam a sua imagem, em todas as telas.
(ANCINE, 2013, p.11).

No PDM Audiovisual, ficavam estabelecidas a diretriz geral e mais 12 diretrizes especificas,

cada uma contendo metas a serem atingidas até 2020, com um total 286 indicadores. A diretriz

geral era:

Estabelecer as bases para o desenvolvimento da atividade audiovisual, baseada na
producdo e circulacdo de contetdos brasileiros, como economia sustentavel,
competitiva, inovadora e acessivel a populacdo, e como ambiente de liberdade de
criacdo e diversidade cultural” (ANCINE, 2013, p. 81).

Enumeramos a seguir as 12 diretrizes especificas (ANCINE, 2103):

Diretriz (1): ampliar e diversificar a oferta de servicos de exibicdo e facilitar o
acesso da populacdo ao cinema.

Diretriz (2): desenvolver e qualificar os servigos de TV por assinatura e de video
por demanda, oferecidos em todos os ambientes, e ampliar a participacdo das
programadoras nacionais e do conteudo brasileiro nesses segmentos de mercado.
Diretriz (3): fortalecer as distribuidoras brasileiras e a distribuicdo de filmes
brasileiros.
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Diretriz (4): dinamizar e diversificar a producdo independente, integrar os

segmentos do mercado audiovisual, fortalecer as produtoras e ampliar a

circulacdo das obras brasileiras em todas as plataformas.

Diretriz (5): capacitar os agentes do setor audiovisual para a qualificacdo de

métodos, servigos, produtos e tecnologias.

Diretriz (6): construir um ambiente regulatorio caracterizado pela garantia da

liberdade de expressdo, a defesa da competicdo, a protecdo as minorias, aos

consumidores e aos direitos individuais, o fortalecimento das empresas

brasileiras, a promogéo das obras brasileiras, em especial as independentes, a

garantia de livre circulacdo das obras e a promocdo da diversidade cultural.

Diretriz (7): aprimorar os mecanismos de financiamento da atividade

audiovisual e incentivar o investimento privado.

Diretriz (8): aumentar a competitividade e a inser¢do brasileira no mercado

internacional de obras e servigos audiovisuais.

Diretriz (9): promover a preservacao, difusdo, reconhecimento e cultura critica

do audiovisual brasileiro.

Diretriz (10): estimular a inovacao da linguagem, dos formatos, da organizagao

e dos modelos de negécio do audiovisual.

Diretriz (11): desenvolver centros e arranjos regionais de producdo e circulagéo

de conteudo audiovisual e fortalecer suas capacidades, organizacdo e

diversidade.

Diretriz (12): ampliar a participacao do audiovisual nos assuntos educacionais.
No relatério de 15 anos de funcionamento, contudo, a Ancine fala em “vetores direcionais”

(ANCINE, 2017) para a politica audiovisual desenvolvida no periodo, sendo eles: 1) a expanséo
do mercado; 2) visdo multifocal; 3) atencdo as transformacdes do mercado audiovisual e da
sociedade no Brasil e no mundo; 4) inclusdo de todo o territorio brasileiro; 5)
internacionalizacdo; e 6) democratizacao.

Em 2014 foi lancado, como estratégia para cumprir metas estabelecidas no PDM
Audiovisual, o programa Brasil de Todas as Telas, que passou a abarcar as diferentes acdes de
fomento da Ancine, funcionando como um “grande programa guarda chuva” (ANCINE, 2017,
p.97). Além do Podecine e do Prodav, com suas diversas linhas, o programa articula o Proinfra
e 0 Programa Cinema Perto de Vocé.

Este dltimo é uma soma de esfor¢os no sentido de ampliar e descentralizar o parque
exibidor, além de investir na modernizacao das salas com o processo de digitalizagdo. O Cinema
Perto de Vocé justificava sua implementagdo tanto como forma de criar mais possibilidades de
exibicdo para os filmes brasileiros quanto para “levar servicos culturais para mais perto de
todos os brasileiros”?*. Esta vontade de ampliacdo e interiorizacio do acesso ao cinema

brasileiro passava por 5 eixos principais: linha de crédito e investimento; projeto Cinema da

24 Disponivel em:
<https://cinemapertodevoce.ancine.gov.br/sites/default/files/apresentacao_manoel_rangel.pdf>. Aceso em:
novembro de 2020.
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Cidade; desoneracgdo tributaria; sistema de controle de bilheteria; e digitalizacdo do parque
exibidor.

Roque Gonzalez, consultor do instituto de estatisticas da UNESCO, salienta em artigo
de 2015 que, apesar das promessas de democratizacdo pela diminuicdo do custo das copias
digitais, a instalacdo destas salas ainda era muito custosa, 0 que acabava gerando um avanco
maior pelos grandes grupos exibidores na América Latina, favorecendo a concentragdo de
mercado.

Entretanto, as promessas que circulam sobre o cinema digital sobre democratizagéo,
barateamento de custos e maior diversidade, entre outras, estdo ficando na teoria; se
o cinema digital reduz consideravelmente os custos por cépias - cada cpia em 35
milimetros custa entre 1500 e 2000 dolares - a instalagdo destas salas digitais - que
englobam projetor, periféricos, sistema operativo, equipamento para exibir em trés
dimensdes e, em alguns casos, até uma tela diferente - pe cerca de quase o dobro na
Américal atina que no "Primeiro Mundo". Na pratica, a digitalizacdo estdo podendo
cobrir as empresas exibidoras maiores, enquanto as "independentes” - empresas
pequenas, locais, suburbanas, que geralmente programam cinema nacional,

iberoamericano, mundial de qualidade, correm sério risco de precisarem fechar, ou
serem cooptadas pelas maiores. (GONZALEZ, 2015, p.216, tradugdo nossa)?®

O Cinema Perto de VVocé buscava reverter esse quadro no Brasil em seu Eixo n° 5. Apesar dos
valores altos para a mudanca, a transformacao tecnolégica para o sistema digital viria a diminuir
os custos futuros, eliminando barreiras da distribuicdo fisica. Além de verbas disponibilizadas
as pequenas salas para esta modernizacdo, foi criado um regime tributario especial, 0 RECINE,
gue auxiliou na compra e importacdo de equipamentos. Ainda, havia a possibilidade de
utilizacdo por parte dos exibidores do Prémio Adicional de Renda (PAR), que premia exibidores
pelo desempenho de filmes nacionais em suas salas. Em 2017 foi concluida a digitalizag8o das

salas de cinema brasileiras, como observamos na Tabela 1.

Tabela 1 — Percentual de digitalizacdo do parque exibidor brasileiro
Ano 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017

% Salas Digitais 52% 119% 19,9%  31,1% 47,4% 50,5% @ 95,6% 99,6% 100%
Fonte: ANCINE, 2018.

%5 O texto em lingua estrangeira é: “’Sin embargo, las promesas que circundan alrededor del cine digital sobre
democratizacién, abaratamiento de costos y mayor diversidad, entre otras, estan quedando en la teoria: si bien el
cine digital reduce considerablemente los costos por copias —cada copia en 35 milimetros cuesta entre 1500 y
2000 délares—, la instalacion de estas salas digitales—que engloban proyector, periféricos, sistema operativo,
equipamiento para exhibir en tercera dimension y en algunos casos, hasta una pantalla distinta— ronda en
América Latina casi el doble que en el “Primer Mundo”. En la practica, la digitalizacion la estan pudiendo cubrir
las empresas exhibidoras mas grandes, mientras que las “independientes”—empresas pequefias, locales,
suburbanas, que generalmente programan cine nacional, iberoamericano, mundial de calidad, corren serio riesgo
de tener que cerrar, o ser cooptadas por las mas grandes.



65

Apos a digitalizacdo, outra evolucdo tecnoldgica que vem sendo implementada é a
distribuicéo satelital. Enquanto o modelo de digitalizac&o substituiu os rolos de filmes por hard
drives, a distribuicdo via satélite elimina as barreiras fisicas do transporte - sem obviamente
desconsiderarmos a necessidade de equipamentos e redes materiais que possibilitem esta
distribuicdo. Este novo desenvolvimento na distribuicdo também deve ser seu funcionamento
observado nos préximos anos. De acordo com nota satelital de 2018 da Ancine, 65% dos
cinemas e 80% das salas ja possuiam naquele ano a distribuicéo satelital, prevendo que

[..] é provavel que, nos préximos cinco anos, a distribuicdo satelital complete sua
estruturagdo, consolidando-se como servico quase universal no Brasil. Mas, a
depender das acfes das empresas e das politicas publicas, é provavel que muitos
pequenos cinemas permanegam fora dessa rede, recebendo filmes por midia fisica ou

algum servico alternativo, o que pode trazer desafios para sua viabilidade no mercado
brasileiro. (ANCINE, 2018, p.13)

E preciso estar atento, portanto, & um desigual desenvolvimento da distribuicéo satelital, que
pode reforcar a concentracdo nos maiores grupos exibidores.

Além da digitalizacdo, ainda dentro do Cinema perto de Vocé, o projeto Cinema da
Cidade, prometendo “levar a magia de volta ao interior do pais”?®, foi desenhado de forma a
impulsionar a abertura de salas em cidades com mais de 20 mil e menos de 100 mil habitantes
gue ndo possuiam cinema, firmando parcerias com as cidades interessadas. Assim, via
Orcamento Geral da Unido e Fundo Setorial do Audiovisual, através de emendas parlamentares
ou concursos do FSA, se financiaria a construcao destas salas nas pequenas cidades do interior
onde o risco da atividade seria maior.

O Cinema Perto de Vocé conseguiu ampliar o parque exibidor, como observamos no
Gréafico 6, com um aumento crescente no namero total de salas de cinema. A quantidade de
ingressos vendidos também cresceu, mas, como sinaliza Andrietta (2019), a participacdo de
publico de filmes brasileiros e a diversidade de titulos exibidos ndo aumentou. Andrietta,
evocando estudo de Carvalho (2015), também destaca que “nas salas analisadas em seu estudo
ndo houve a inclusdo de novos espectadores, apenas houve o aumento da frequéncia daqueles
que ja tinham acesso” (ANDRIETTA, 2019, p.4). Também o preco médio do ingresso (PMI),

corrigido pela inflacdo, se manteve estavel.

% Disponivel em: <https://cinemapertodevoce.ancine.gov.br/cinema-na-cidade>. Acesso em: novembro de 2020.
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Gréfico 6 - Quantidade total de salas de cinema no Brasil (2002-2019)
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.

Além destas a¢des, também foi implementado o Sistema de Controle de Bilheteria (SBC), que
passaria a funcionar em 2016, tornando mais precisos e confiaveis os dados da Ancine sobre 0
mercado. O SBC foi regulamentado em 2015 através da Instrucdo Normativa 123 da agéncia.
Sdo obrigados a enviar informacdes através do SBC o0s exibidores responsaveis por salas
comerciais de cinema, sendo facultativo para salas ndo comerciais e cinemas itinerantes. S&o
consideradas salas comerciais aquelas que atendam concomitantemente aos seguintes critérios:
(a) tecnologia de projecéo de imagens com o uso de equipamentos digitais de alta performance
ou projetores de filmes de 35mm; (b) programacéo formada, predominantemente, por longas-
metragens com langamento comercial no Brasil nos Gltimos 12 meses; (c) modelo de negécio
com predominio de cobranca de ingressos (ANCINE, 2015). De acordo com o normativo do
0rgao, o envio dos relatdrios deve ser realizado diariamente pelos exibidores.

Outro marco importante deste que estamos chamando de Segundo Periodo Ancine, foi
0 inicio das atividades de empresas de distribuicdo de video por demanda, através de
transmissdo OTT’s (Over the Top) ou VOD (Video on Demand). O Brasil foi o primeiro
mercado internacional da Netflix, empresa norte-americana fundada em 1997 como uma
empresa de locacdo de videos. A Netflix iniciou suas operagdes no Brasil em setembro de 2011,
e ao longo do periodo foi ganhando forca, sobretudo a partir de 2014, aproveitando a expansao
da banda larga no pais. Outro servico lancado em 2011 foi o Net Now, servico on-demand
disponivel para assinantes de planos NET (hoje Claro). Em 2015, o Grupo Globo também lanca
seu aplicativo Globoplay que, em 2020, € a segunda plataforma de streaming mais consumida

no Brasil. Em 2019, eram 26 grupos econémicos provedores de servicos VOD registrados na
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Ancine, como Netflix, Net Play, Globoplay e HBO GO, além de mais 23 servigos ndo
registrados como Amazon Prime Video, Google Play, Youtube e Itunes Store.?’

Figura 1 - Players que atuam no segmento de video por demanda no Brasil.
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Fonte: ANCINE, 2019.

A Ancine passa a discutir a regulacdo dos servicos de streaming em 2015, publicando
estudos regulatorios jaem 2016. Em 2017, Manoel Rangel dizia em entrevista que "o video sob
demanda ¢ a proxima fronteira do Audiovisual”, complementando que as empresas tinham
"relevancia econdmica o suficiente para requerer uma regulacio do Estado” (ANCINE, 2017)%.
Em 2019, é publicado outro estudo sobre o assunto. Contudo, apesar das discussoes, até hoje

ndo foi instituido um marco regulatério.

2.4 O fim do periodo

Para Rubim (2015), as politicas culturais no Brasil sdo marcadas por 3 tristes tradicoes:
auséncias, autoritarismos e instabilidades. Sobre as auséncias, Rubim se refere a falta de
politicas culturais e a substituicdo da acdo do Estado pela regulacdo do mercado. Por
autoritarismos, os lagos autoritarios presentes na sociedade, também pela histéria de governos
ditatoriais e o “desconhecimento, persegui¢do e aniquilamento de culturas e na exclusao do
acesso a determinadas modalidades culturais” (RUBIM, 2015, p. 12). A terceira tradicdo, de
instabilidades, ¢ vinculada as anteriores, “derivadas de fatores como: descontinuidades,
fragilidades institucionais, repressao, etc.” (ibid., p.12). Apesar da continuidade do mesmo

projeto politico quando da chegada da presidente Dilma Rousseff a presidéncia, Rubim

2’De acordo com relatério Ancine. Disponivel em:
<https://ancine.gov.br/sites/default/files/AIR_VoD_versao_final PUBLICA_12.08.2019-editado-
p%C3%Alginas-exclu%C3%ADdas-mesclado-p%C3%Alginas-exclu%C3%ADdas.pdf>. Acesso em:
novembro de 2020.

28 Disponivel em: <https://www.ancine.gov.br/sites/default/files/clipping/Noticia%2B-
%2BRegula%C3%A7%C3%A30%2Bpara%2B0%2Bstreaming2442017113513865.pdf>. Acesso em: novembro
de 2020.
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identifica uma descontinuidade em relacdo a politica cultural desenvolvida durantes os
governos Lula. Rubim critica sobretudo a diminuicéo da dimens&o de didlogo:
O patamar politico-cultural de mudanga e de didlogo com a sociedade alcangado pelo

Ministério ndo se manteve no governo Dilma, com prejuizos para politicas culturais e
para mudancas culturais necessarias a transformacéo do pais. (RUBIM, 2015, p.170)

No entanto, a politica audiovisual parece ter sido mais bem-sucedida na busca por
superar as tradi¢fes de auséncias, autoritarismos e instabilidades. Sobre instabilidades, um dos
indicios se evidencia na propria diretoria colegiada do érgdo. A Ancine foi comandada, no
periodo que estamos analisando, largamente por apenas 2 diretores-presidentes, Gustavo Dahl
(2003 - 2006) e Manoel Rangel (2006 — 2017). Enquanto isso, durante o mesmo periodo,
passaram pelo Ministério da Cultura 7 diferentes ministros, em 8 gestdes diferentes. Durante 0s
governos petistas, Gilberto Gil (2003-2008), Juca Ferreira (2008-2010), Ana de Hollanda
(2011-2012), Marta Suplicy (2012-2014) e Juca Ferreira novamente (2015-2016). Entre 2016
e 2018, apos breve extingdo do Minc por Michel Temer, que recuou frente a mobilizacdes do
setor cultural, foram mais 3 diferentes gestbes: Marcelo Calero (2016), Roberto Freire (2016-
2017) e Sérgio Sa Leitdo (2017-2018). A direcdo da Ancine seria modificada em 2018, durante
0 governo de Michel Temer, com a saida de Manoel Rangel em 2017. Em entrevista para
Camila Moraes, do El Pais?®, em janeiro de 2017, Rangel falava sobre sua iminente saida da
agéncia, que viria a acontecer nos meses seguintes. Ele afirma na entrevista que a politica
audiovisual “é solida, ndo vejo ameagas” e que as conquistas do setor “pairam sobre as Crises e
mudancas de gestdo” concluindo que

Dentro do sistema audiovisual, hd um grau razodvel de autonomia e um grau
consideravel de estabilidade. O setor tem uma longa tradicdo. As pessoas sdo todas de
uma opinido muito forte, geram polémicas a todo momento, mas ha um fator que une

o setor profundamente, que é a necessidade do Brasil ser uma forte economia de
cinema e audiovisual. (RANGEL, 2017)

Juca Ferreira em 2016 também salientava esta continuidade, afirmando que “a politica
audiovisual ¢ a tnica que ndo foi alterada nas Gltimas mudancas de gestdo cultural"® E claro
que temos de considerar que as entrevistas de Manoel Rangel e Juca Ferreira também visavam
objetivos politicos. Em um momento posterior a retirada de Dilma Rousseff do poder, Rangel

buscava ao mesmo tempo defender sua gestdo e a continuidade das politicas em um momento

29 Disponivel em: < https://brasil.elpais.com/brasil/2016/12/16/cultura/1481917466_859624.html> Acesso em:
outubro de 2020.

%0 Disponivel em: < https://teletime.com.br/24/02/2016/nos-vamos-ganhar-esta-disputa-judicial-diz-manoel-
rangel-sobre-embate-com-as-teles/> Acesso em: outubro de 2020.
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de incertezas, apés a breve extingdo do Minc citada anteriormente e o acirramento da disputa
politica p6s-golpe.

Para além da continuidade na lideranca das gestdes da Ancine, as politica audiovisual
também tiveram sobretudo continuidades desde o funcionamento da agéncia. Apesar do
completo esvaziamento no inicio dos anos 90, seguido pela auséncia direta do Estado nos anos
1990, veio sendo construida desde 2001 de forma a permanentemente avancgar, somando novos
marcos legais e programas de fomento, sem desconstituir os mecanismos ja implementados.
Ainda que nem todos bem-sucedidos, frutos de diversas disputas e conflitos, os marcos legais
instaurados no periodo foram frutos de muito debate e um longo processo de discussdo com 0s
diferentes setores envolvidos, conseguindo muitas vezes implementar mudancas acordadas
entre campos, em tese, opostos. Assim, enfrentou-se também de alguma maneira o legado de

autoritarismos e auséncias de politicas.
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3 OS PROCESSOS DE INTERNACIONALIZACAO DO AUDIOVISUAL

3.1 A politica para a internacionaliza¢do

Ainda que o Brasil tivesse um historico de busca por lideranca internacional, como no
caso da Organizacao das NagGes Unidas (ONU) e Organizacdo Mundial do Comércio (OMC),
ou através da criacdo do Mercosul, é a partir dos governos Lula (2003-2010) que podemaos dizer
que esta dimensdo internacional passa a fazer parte de um conjunto mais amplo de politicas
publicas articuladas no audiovisual. Com agfes inicialmente timidas nos primeiros anos da
Ancine, a atuacdo internacional viria a se fortalecer especialmente a partir da chegada de
Manoel Rangel a presidéncia do Orgdo. Sdo diversas as estratégias de incentivo a
internacionalizacdo da producdo audiovisual e sua circulacdo, desde politicas de cooperacéao
através de editais bilaterais e multilaterais até o incentivo a circulacdo de obras brasileiras em
salas e festivais no exterior. Embora o principal conjunto de medidas desde a criagdo da Ancine
diga respeito principalmente ao desenvolvimento da producéo e do mercado interno, comegam
a aparecer também mais iniciativas de apoio a internacionalizacao.

No relatério de 5 anos de funcionamento da Ancine, langado em 2006 no final da gestao
de Gustavo Dahl, o entdo diretor-presidente salientava que, em um pais continental como o
Brasil, “subdividido em 5 regides, equivalentes a paises dentro do pais” (ANCINE, 2006, p.17),
0 desafio primordial era ocupar o proprio mercado nacional. Chamando atencdo para a
descontinuidade das politicas de internacionalizacdo no periodo anterior a Ancine, contudo,
destaca a retomada de projetos de internacionalizacdo e cooperagdo com foco no Mercosul,
“prioridade da politica externa brasileira” (ibid., p.18). Neste contexto estdo inseridas a
revitalizacdo dos acordos de coproducdo, a participacdo de filmes brasileiros em festivais
internacionais e a criacdo da Recam em 2003. No mesmo relatorio, chama atencdo a
centralidade dada ao audiovisual como parte de um projeto mais amplo de projecdo
internacional. Diz o relatdrio, em suas paginas iniciais:

N&o é dificil supor que o Brasil s6 conseguird uma cadeira permanente no Conselho
de Seguranca da Organizacdo das Nacbes Unidas, ou colocar de pé o Mercosul, ou
ainda constituir a Comunidade Sul-Americana de NagGes, se construir sua imagem
para 0 mundo. O que s6 podera ser feito a partir de uma induUstria cinematografica e
audiovisual. Franca, China, Inglaterra e mesmo a Russia, para falar s6 dos membros

permanentes do Conselho, sabem disso. Para dentro e para fora, em termos de auto-
estima e afirmacdo, um pais é o que parece. (ANCINE, 2006, p.9)

Ainda, no mesmo relatdrio, € defendido pela dire¢do da agéncia que:
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A nocdo de uma raiz comum, onde o galego arcaico deu origem ao portugués, indica
a saida iberoamericana como possibilidade de construgdo de uma comunidade (um
mercado?), de seiscentos milhdes de habitantes. Portugués e espanhol, juntos,
poderiam ser a segunda mais usada lingua do mundo ocidental, desde que brasileiros,
latino-americanos, portugueses e espanhois se entendessem. E isto s6 serd possivel
pela construcéo e integracdo de uma intangivel comunidade audiovisual. (ANCINE,
2006, p.10-11)

Estas colocag6es nos trazem duas questdes. A primeira é que ja existia uma visdo e uma desejo

de articular o audiovisual como uma industria que fosse capaz de alavancar a imagem do Brasil

no exterior, que passa por objetivos tanto politicos — o conselho de seguranga da ONU — quanto

econdmicos — a integracdo via Mercosul. A segunda é que, ainda que a centralidade da politica

externa fosse direcionada ao Mercosul, a estratégia para alcangar impacto internacional no caso

do audiovisual passava essencialmente pela construcdo de um espaco ampliado iberoamericano.

Sob a perspectiva da Ancine, essa estratégia fazia sentido sobretudo porque as principais

iniciativas de cooperacdo audiovisual estavam até aquele momento concentradas no programa

Ibermedia. Neste documento de 2006, porém, ndo ficam claras de que forma estes objetivos

poderiam ser alcancados, com as a¢des sendo estabelecidas fora de um escopo definido, como

viria a ser feito somente através do PDM Audiovisual lancado em 2013. Rubim (2007) destaca

a ampliagdo da atuacéo internacional a partir das acdes de Gilberto Gil, primeiro ministro da
cultura do governo Lula, mas indica também contradi¢fes no processo:

A atuacdo internacional do Ministério foi bastante alargada. A presenca de um nome

internacional como o de Gilberto Gil a frente do Ministério certamente teve um papel

importante nesta internacionalizacdo. Neste patamar, o Brasil assumiu posicdes

politicas importantes como a luta pela diversidade cultural no relevante encontro da

Unesco, realizado em Paris em 2005, sobre o tema. Estranhamente a reforma

administrativa acontecida no inicio da gestdo ndo dotou o Ministério de uma nova e

potente estrutura institucional para realizar esta conexdo internacional. (RUBIM,
2007, p.30)

Nos anos seguintes, no Brasil, encontramos diversas alusdes a vontade de exercer influéncia
internacional através do cinema em discursos e documentos, mas sobretudo em seu aspecto de
“agregar valor” aos filmes nacionais, orientada, portanto a um melhor desempenho comercial
dentro do proprio pais.

O termo soft power foi conceituado ao final da década de 80 por Joseph Nye, em face a
uma perda de hegemonia norte-americana e “com o objetivo de permitir que os Estados Unidos
preservem sua domina¢do” (SUPPO, 2012, p.24), se popularizando nas décadas seguintes a
ponto de ser utilizado em diversas declaragdes como objetivo e como justificativa para
implementac&o de diversas politicas. E em 2013, na conferéncia “The Power of Soft Power”

realizada em S&o Paulo, que encontramos referéncia direta ao termo como justificativa para as
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politicas culturais, no discurso da entdo ministra da cultura Martha Suplicy®.. Ao longo de
colunas de opinido e entrevistas para reportagens, Suplicy viria a se referir ao termo
reiteradamente em 2013 e 2014. Durante reunido do Conselho Superior do Cinema, em junho
de 2014, declarava que “0 cinema é muito importante para o Soft Power, para criar um
engrandecimento da nossa imagem e mostrar que somos muito além do samba e do futebol. Um
bom filme muda a imagem de um pais”.*> Em reportagem do Estaddo, ainda em 2014, defendia:

Cinema é o maior transmissor de visibilidade internacional. Quando se fala em soft

power, lembramos de que imagem dos Estados Unidos? Da de Hollywood. Da

italiana? O cinema. Da Fran¢a também. Ndo podemos deixar este potencial sem ser
um dos focos do MinC. %

Nye (2004) define o conceito como a capacidade de exercer poder através da
atratividade gerada pela difuséo de valores, da cultura, de politicas e institui¢ces. Mais do que
exercer influéncia, que pode ser exercida também pelo hard power, a centralidade esta na
capacidade de atracéo:

Soft power ndo € meramente 0 mesmo que influéncia. Afinal, influéncia também pode
contar com o hard power das ameacas e pagamentos. E o soft power é mais do que
apenas persuasdo ou a habilidade de ganhar pessoas com argumentos, ainda que seja
uma parte importante. Tamém € a habilidade de atrair, e a atragdo com frequéncia leva
a aquiescéncia. De maneira simples, em termos comportamentais, soft power é poder

de atracdo. Em termos de recursos, 0s recursos de soft power sdo os elementos que
produzem esta atragdo.** (NYE, 2004, p.20)

Para Suppo (2012), ainda, 0s “recursos de poder brando (atragdo cultural, ideologia e
instituicGes internacionais) ndo sdo novos, mas, no mundo atual, eles sdo o0s recursos de poder
mais importantes” (SUPPO, 2012, p.26). Assim, a cultura é um instrumento que, na era da
informacao se configura como a base do poder dos estados (ibid. 2012).

E importante frisar que Martha Suplicy era Ministra da Cultura no lancamento do PDM
Audiovisual e, portanto, esta visao sobre o soft power e a insercéo internacional fazem parte
das estratégias sob o qual foi desenvolvido o documento. Ainda em 2009, em discurso no
Senado brasileiro, Manoel Rangel falava sobre a vontade de reforgar a relevancia internacional

31 Disponivel em: <http://cultura.gov.br/306118-revision-v1/> Acesso em: outubro de 2020.

32 Disponivel em: <https://www.onacional.com.br/cultura,7/2014/06/13/forca-para-o-cinema-brasileiro,50590>
Acesso em: outubro de 2020.

3Disponivel em: <https://cultura.estadao.com.br/noticias/cinema,editais-dao-r-22-milhoes-ao-cinema-
independente,1568181> Acesso em: outubro de 2020.

3 0 texto em lingua estrangeira é: “Soft power is not merely the same as influence. After all, influence can also
rest on the hard power of threats or payments. And soft power is more than just persuasion or the ability to move
people by argument, though that is an important part of it. It is also the ability to attract, and attraction often
leads to acquiescence. Simply put, in behavioral terms soft power is attractive power. In terms of resources, soft-
power resources are the assets that produce such attraction”.
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do pais, dizendo enxergar a opcéo do Brasil de se tornar um grande centro produtor de obras
audiovisuais “articulada com a opgdo por fazer do Brasil um grande pais no concerto das

nacdes”*®. No mesmo discurso Rangel também dizia:

Entendo que uma politica publica para o audiovisual se estrutura a partir de dois
pilares fundamentais: o fomento a producéo, como primeiro pilar e, a circulacdo das
obras brasileiras no mercado nacional e internacional, como o segundo pilar.
(BRASIL, 2009)

No PDM Audiovisual que viria a ser lancado em 2013, se salientava a necessidade de
alinhar as politicas audiovisuais para que o setor pudesse “participar efetivamente do novo

papel internacional do pais” (ANCINE, 2013). Mas entre as 12 diretrizes estabelecidas, apenas

\

a diretriz nUmero 8 dizia respeito a internacionaliza¢do, com o objetivo de “aumentar a
competitividade e a insercdo brasileira no mercado internacional de obras e servicos
audiovisuais” (BRASIL, 2013). Nesta diretriz, ficaram estabelecidas 12 metas, enumeradas a
sequir.

1) Celebrar novos acordos internacionais, bilaterais e multilaterais, de
cooperacdo e/ou coproducéo de obras audiovisuais.

2) Ampliar a presenca do contetdo audiovisual brasileiro nos paises latino-
americanos.

3) Ampliar o nimero de coprodugdes internacionais.

4) Ampliar a participacao das empresas e filmes brasileiros em festivais, mostras
e feiras internacionais.

5) Ampliar a exportacdo de obras e servi¢os audiovisuais brasileiros.

6) Ampliar o nUmero de empresas e projetos participantes dos programas de
exportacéao.

7) Atrair producdes estrangeiras para o Brasil (exportacéo de servicos).

8) Capacitar empresas e profissionais para operarem no mercado audiovisual
internacionais.

9) Ampliar o intercambio internacional de educacdo em audiovisual.

10) Ampliar o processo de internacionalizagdo das empresas audiovisuais
brasileiras.

11) Ampliar o nimero de canais de televisdo brasileiros comercializados no
mercado externo.

12) Ampliar o ndmero de escritorios de apoio a producbes audiovisuais
estrangeiras no Brasil.

Em documento de 2017 divulgado pela Ancine, tratando sobre as iniciativas de
internacionalizacdo desenvolvidas até aquele momento, sdo defendidos 2 eixos como sendo 0s
principais norteadores: o primeiro é o estimulo as coprodugdes internacionais e o segundo é o

apoio a promocao das obras e empresas audiovisuais brasileiras no exterior (ANCINE, 2017).

% Disponivel em: <https://www.ancine.gov.br/sites/default/files/apresentacoes/rangel2009.pdf> Acesso em:
outubro de 2020.
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Destacadas entre as a¢des no documento estdo, no primeiro eixo: as negociagdes com vistas a
celebracédo de acordos internacionais de coproducdo; a participagdo em organismos/programas
regionais; a aproximacdo entre produtores brasileiros e seus pares de outros paises; a
negociacdo/lancamento de concursos binacionais; e apoio a projetos de coproducao
internacional com paises da América Latina. Nas a¢des do segundo eixo estdo: o Programa de
Apoio a Participacdo Brasileira em Festivais, Laboratérios e Workshops Internacionais; o
Programa de Apoio a Participacdo de Produtores de Audiovisual em Eventos de Mercado e
Rodadas de Negocios; o Encontros com o Cinema Brasileiro e o Programa de Apoio a
Divulgacdo do Filme Brasileiro Candidato a uma Indicagdo ao Oscar de Melhor Filme em
Lingua Estrangeira. Entre as a¢fes destes dois eixos, encontramos articuladas algumas metas
presentes do PDM Audiovisual.

A nivel discursivo, como vimos, encontramos com frequéncia a invocacao da ideia de
relevancia internacional do pais através de seus filmes e uma vontade de exercer soft power
através das iniciativas culturais. Porém, a falta de investimentos na internacionalizagdo quando
comparadas a outras modalidades voltadas a producao e ao mercado interno, parecem indicar a
internacionalizacdo como uma prioridade secundéria nas politicas audiovisuais brasileiras. De
acordo com Belisa Figueird, que analisa o histérico de cooperacdo audiovisual entre Brasil e
Franca, "a participacdo do cinema brasileiro no mercado internacional ainda é infima e nédo se
configura como agdo urgente da Ancine" (FIGUEIRO, 2017, p.72), ao contrario do caso
francés, onde uma politica de irradiacdo cultural tem sido historicamente muito forte, sendo
este o pais que liderou o ranking Soft Power 30 em 2019%¢. Em entrevista de 2016 Manoel
Rangel admitia esta priorizacdo da dimensdo interna frente a insercéo internacional:

Nos dltimos 10, 15 anos, vivemos também o desafio de reconstruir uma reinsercao
internacional, ainda que nosso foco principal ndo tenha sido esse. Foi construir um
forte mercado consumidor de audiovisual e fazer do Brasil um forte centro produtor e

programador de contetdos audiovisuais brasileiros para a sociedade brasileira.
(MORAES,2017)

Meleiro e Dennison (2016), concluem gue a presenca internacional do cinema brasileiro
ainda nao possui alcance suficiente para influenciar significativamente a presenca do Brasil no
exterior, apontando, contudo, que existem caminhos possiveis.

Para que o cinema brasileiro possa tornar-se um instrumento real de poder da
diplomacia cultural do Itamaraty, é preciso que a politica publica se concentre mais

sobre a criagdo de oportunidades de ampliar o espago disponivel para o cinema
brasileiro no exterior. Isso estd comecando a acontecer por meio de mais iniciativas

% Ranking Internacional que mede o Soft Power dos paises do mundo. Disponivel em:
<https://softpower30.com/?country_years=2019>. Acesso em: outubro de 2020.
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para incentivar a coproducdo internacional de filmes e as vendas de filmes de
producdo nacional. O Brasil, pais dotado de uma indistria audiovisual doméstica
forte, mas que ndo tem nenhuma vis&o da "marca cinematogréafica nacional" na arena
internacional, vem trabalhando para aumentar essa visibilidade, para a qual, podemos
argumentar, os pontos de "soft power" representam um bonus, e ndo o objetivo
almejado, que, em Ultima analise, é o do aumento de vendas. (MELEIRO E
DENNISON, 2016).%

Contudo, apesar da ndo priorizacdo na agenda, ha também uma ampliacdo recente na
disponibilizacdo de recursos para editais de coproducdo e programas de apoio a circulacdo

internacional no Brasil, como investigaremos a seguir.

3.2 A centralidade das coproducgdes internacionais

Ainda que as politicas audiovisuais brasileiras tenham se desenvolvido com foco
principal no mercado interno, as coproducdes se constituiram como estratégias fundamentais
na perspectiva de internacionalizagéo do cinema brasileiro, parte de um projeto de consolidacéo
da producéo audiovisual. Impulsionada por programas de cooperacéo regional, a parceria com
0s paises ibero-americanos e com os vizinhos latino-americanos foi vista como central neste
processo, alavancada pela potencialidade de integracdo regional e fortalecimento das industrias
dos paises parte destes conjuntos.

Para Lia Bahia (2010), a ocupacdo desigual dos cinemas latino-americanos pelos filmes
de Hollywood séo frutos de uma globalizacdo neoliberal calcada na soberania mercadoldgica,
que acaba por gerar fluxos desiguais que diminuem a diversidade cultural. Assim, as producdes
nacionais dos paises acabam tendo uma participagdo minoritaria na industria audiovisual
(Tabela 2).

$"Disponivel em: <https://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2016/10/1824967-brasil-soft-power-e-a-cultura-
cinematografica.shtml#:~:text=Para%20que%200%20cinema%?20brasileiro,0%20cinema%20brasileiro%20n0%
20exterior.> Acesso em: outubro de 2020.


https://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2016/10/1824967-brasil-soft-power-e-a-cultura-cinematografica.shtml#:~:text=Para%20que%20o%20cinema%20brasileiro,o%20cinema%20brasileiro%20no%20exterior
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2016/10/1824967-brasil-soft-power-e-a-cultura-cinematografica.shtml#:~:text=Para%20que%20o%20cinema%20brasileiro,o%20cinema%20brasileiro%20no%20exterior
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2016/10/1824967-brasil-soft-power-e-a-cultura-cinematografica.shtml#:~:text=Para%20que%20o%20cinema%20brasileiro,o%20cinema%20brasileiro%20no%20exterior
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Tabela 2 - Participacdo de publico dos filmes nacionais em paises selecionados da
Iberoamérica (em porcentagem).

Ano 2011 (%) 2012 (%) 2013 (%) 2014 (%) 2015 (%) 2016 (%) 2017 (%) 2018
Argentina 8,2 9,8 15,4 17,8 14,5 11,9 10,4 14,7
Brasil 124 10,7 18,6 12,2 13 16,5 9,6 14,8
México 6,7 4,8 12,1 10 6,1 9,5 6,6 9,0
Portugal 0,7 53 3,4 47 6,5 2,4 2,6 ND
Espanha 15,8 194 14 255 19,3 18,5 17,4 ND
Italia 37,6 26,5 31 27,1 214 28,7 18,3 ND

Fonte: Elaboracdo do autor com dados da Unesco, Ancine, Imcine e Incaa.

Para Bahia, diante desse reordenamento mundial, as coproducdes internacionais “sdo
vistas hoje como essenciais para a sobrevivéncia da industria do audiovisual nos paises latino-
americanos” (BAHIA, 2010, p. 23). A autora analisa as relagGes entre poderes globais e locais
na producdo dos cinemas latino-americanos, dando destaque também as coprodugdes como
essenciais no desenvolvimento das industrias culturais da regido. Contudo, para a autora, a
"simples troca de capital ndo € garantia de interculturalidade, circulacdo e promocdo cultural
de um filme no espaco global” (ibid., 2010, p.209), reforcando que ainda que faltam acdes
sistémicas de estimulo a coproducdo internacional.

Além da relevancia econdmica, as coproducdes tém o potencial de aproximar culturas,
intercambiar sentidos, representar conflitos, identidades e espagos compartilhados. Assim,
possibilitam que surjam tematicas que dizem respeito aos paises coprodutores a partir da
aproximacdo de realidades socio-histdricas. 1sso pode dar-se na transposic¢do de fronteiras, nos
encontros entre personagens e cenarios de diferentes lugares. Também é possivel que sejam
discutidos temas que abram caminho ao conhecimento sobre o outro, no reconhecimento de
alteridades. Assim, as coproducdes sdo arranjos de producdo que podem contribuir na
construcdo de um espaco cultural latino-americano, como defende Barbalho:

(..) na construgdo do espago cultural latino-americano, a¢des publicas no ambito das
inddstrias culturais tornam-se mais viaveis na medida em que ocorram no marco de
cooperacOes regionais. No entanto, se a tarefa da latino-americanidade ndo deve se
resumir apenas ao campo da politica e muito menos da economia, e que, muito pelo

contrario, ela é acima de tudo cultural, quando observamos os blocos regionais muito
pouco se fala e menos ainda se faz em relacdo a cultura. (BARBALHO, 2011, p.31)

Cruz e Araujo (2015) destacam que as coprodugdes acontecem principalmente por dois

motivos: conseguir fomento para a realizacdo ou a intencdo de abertura de um mercado
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consumidor, reiterando que as coprodugdes internacionais "vém crescendo ja hé alguns anos e
com cada vez mais produtores interessados” (CRUZ E ARAUJO, 2015, p. 39). Os autores
também lembram que, além da importancia das coproducdes para a distribuicdo e exibicéo,
existe um fator que concorrencial, ja que, assim como existem produtos majoritariamente
brasileiros, existem produtos majoritariamente estrangeiros. As coproducdes, portanto, se
articulam dentro desta contradicao.

Flavia Pereira da Rocha (2017), em sua analise sobre as coproducdes cinematogréaficas
brasileiras, sustenta que as hipoteses sobre os beneficios das coproducdes internacionais que
guiaram a Ancine sdo, em suma, 0os mesmos defendidos pelos estudos dos canadenseses
McFayden,Hoskins e Finn:

Fusdo de recursos financeiros; acesso a incentivos e subsidios de governos
estrangeiros; acesso ao mercado do parceiro; beneficios culturais; acesso ao mercado
de paises terceiros; reducdo de risco; acesso a insumos mais baratos; acesso ao local
desejado para locagBes estrangeiras; e aprender com o parceiro. Na avaliagdo da

Ancine, em sintese: para 0s cinemas nacionais, nao oriundos dos EUA, a coproducao
é um mecanismo de extrema importancia. (ROCHA, 2017, p.148).

Para Rocha, as coprodugdes sao um “modo de produgdo de filmes que pode potencializar a
cadeia produtiva” (ibid., 2017, p.149). Portanto, ao entendermos as dindmicas da coproducéo
internacional também estamos ampliando a compreensdo sobre a inddstria audiovisual como
um todo, ja que os processos funcionam em rela¢es uns com outros.

Uma coproducdo internacional, na definigdo da Ancine, é aquela “realizada por dois ou
mais agentes econdémicos sediados em paises diferentes, que exercam atividade de producéo,
compartilhando as responsabilidades pela organizagcdo econdmica da obra” (ANCINE, 2019).
Pode ser realizada quando ha acordos de coproducéo entre paises (bilaterais ou multilaterais),
que determinam e em geral favorecem as condicdes de realizacdo, ou mesmo quando nédo ha
acordos estabelecidos. Neste Ultimo caso, se determina que a producédo tenha, no minimo, dois
tercos de artistas e técnicos brasileiros ou residentes no pais a mais de trés anos, e que o contrato
garanta pelo menos 40% dos direitos patrimoniais a parte brasileira. As coprodugdes favorecem
0 acesso a financiamento e incentivos fiscais dos paises envolvidos e sdo consideradas como
produtos nacionais por estes, tornando-se elegiveis a diferentes medidas protetivas de suas
industrias - como os espacos de cota de tela onde existe este tipo de legislacdo, caso do Brasil.

No Brasil, a realizacdo de uma coprodugéo se inicia a partir da emissdo, pela Ancine,
do Reconhecimento Provisorio de Coproducdo Internacional, através do envio de
documentacao referente ao projeto. O processo depende do pais parceiro da coproducdo: nos

casos em que o0 pais possua um acordo bilateral ou multilateral com o Brasil, deverdo ser
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seguidas as diretrizes presentes nestes acordos; nos casos em que o pais ndo tenha acordos,
devem ser seguidas as diretrizes estabelecidas na MP 2.228-1, de 2001. O processo envolve o
envio de documentos traduzidos para a Superintendéncia de Fomento da Ancine, conforme
estabelece a Instrucdo Normativa n.° 106 da Ancine, de 24 de julho de 2012. A instrucéo define
a lista de documentos que devem ser encaminhados para o reconhecimento provisorio,
necessario para a utilizagdo de recursos publicos federais, além de especificar o que é necessario
constar nos contratos de coproducdo das empresas envolvidas.
As objecbes a burocracia aparecem de forma recorrente nas palavras de realizadores.
Em entrevista de 2014, o diretor argentino Daniel Burman fala sobre as dificuldades
burocraticas como um dos principais entraves para as coproducdes:
Se n&o houver uma modificag&o substancial na forma de produzir filmes com o Brasil,
ndo haverd coproducdo. Ha uma assimetria tal que torna totalmente invidvel fazer uma
coproducéo oficial (...) A coprodugdo como uma tentativa entre duas entidades

privadas tem um potencial enorme e o trabalho é muito facil. Mas planejar uma
coprodugéo internacional a nivel oficial é quase inviavel

No caso das coproducdes, é interessante notar que estas objecdes trazem também um elemento
que diz respeito a despadronizacao e falta de integracdo para lidar com essa burocracia. Como
se tratam de paises e 6rgaos diferentes, € preciso lidar com exigéncias também diferentes. Pablo
Fendrik, diretor de El Ardor (Pablo Fendrik, 2014), filme realizado em coproducao entre Brasil,
Argentina, México, EUA e Franga, concorda com Burman em respeito a dificuldade frente a
questdo burocratica, salientando também existem preocupagdes em relacdo a lingua. Para o
diretor, é preciso que o filme consiga transmitir naturalidade. Por isso, aponta que as
coproducGes funcionam bem quando se tratam de temas de fronteiras, regides onde espanhol e
portugués se misturam, como foi o caso de El Ardor. Ainda, de acordo com Fendrik, “¢ louco
pensar que a Argentina tenha desenvolvido uma tradigdo com a Europa muito mais rica que
com o Brasil. Hoje ha um futuro interessante na coproducéo latinoamericana®. Moguillansky
(2018) aponta também a dificuldade burocratica como um dos entraves para a realizacdo de
coproducdes internacionais, citando o caso do filme Luna de octubre (Freitas Lima, 1998), onde
as distintas exigéncias dos paises envolvidos acabaram impulsionando a criacdo, em 2006, de
uma comissdo de arbitragem no Ibermedia para auxiliar na resolugdo de conflitos
(MOGUILLANSKY, 2018, p.26). De fato, as disparidades econémicas, politicas e

38 Disponivel em: <http://www.cursosraizesculturais.com.br/o-espinhoso-caminho-das-co-producoes-
internacionais-de-filmes/> Acesso em: novembro de 2018.

%9 Disponivel em: <https://cinema.uol.com.br/noticias/redacao/2014/10/05/coproducao-entre-brasil-e-argentina-
ainda-e-inviavel-dizem-diretores.htm> Acesso em: outubro de 2020.
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institucionais dificultam uma maior integracao das cinematografias regionais. Iniciativas como
0 Programa Ibermedia sdo importantes tanto para a arbitragem quanto para impulsionarem as
discussOes sobre iniciativas compartilhadas para diminuir barreiras de producao.

Em outro prisma, Hadija Chalupe da Silva (2019) destaca a importancia das relacdes
construidas entre diferentes produtores e distribuidores, o que acontece em grande parte através
da participacdo em mostras e festivais internacionais. Além de os festivais permitirem a
exibicdo de obras, podendo gerar visibilidade através de criticas positivas, estes espacos
ensejam a construcdo das relacGes. Para Silva,

Além disso, os festivais e mostras sdo considerados campos importantes para o
intercdAmbio de experiéncias e debates, entrar em negocia¢fes para produgdes
associadas ou coproduc@es; ou seja, para conectar uma rede de relaces que pode ser

usada de forma estatégica para surgirem os trabalhos seguintes. (CHALUPE, 2019,
p.100, traducio nossa)*°

Assim, Chalupe destaca que o networking estabelecido em eventos e festivais fortalecem a
possibilidade de realizacdo de coproducdes internacionais, proporcionando tanto beneficio
econdmico quanto simbolico. Em entrevista de 2012, a produtora Andrea Barata Ribeiro, da
02 Filmes, também chama atencdo para a relacdo necessaria entre os produtores de diferentes
paises:

Para fazer uma co-producéo é preciso conhecer o maximo possivel a outra parte. Fazer

filme é um processo demorado, arriscado e até subjetivo. Entdo, as regras, os direitos
e deveres de cada parte tém que estar muito claros e acertados contratualmente.*

O que resta claro € a relacdo intrinseca entre as parcerias e as estruturas econdémicas e
institucionais dos paises, aléem da necessidade da construcdo de iniciativas de cooperacao com
outros paises. Neste contexto, destacamos a construcao de dois grandes espacos geograficos e
culturais, que podemos utilizar como recorte para analisar a politica audiovisual: a América
Latina e a Ibero-américa (Ameérica Latina e os paises ibéricos — Portugal e Espanha, além da
Italia). Estes dois espacos sdo alvos de acordos multilaterais de coproducdo, que ensejaram
algumas das mais significativas iniciativas brasileiras de internacionalizagéo, e tambem retinem
grande parte dos acordos e protocolos bilaterais de cooperacao estabelecidos, como veremos a

sequir.

40 O texto em lingua estrangeira é: “Ademas, los festivales y muestras son considerados campos importantes para
el intercambio de experiencias y debates, entablar negociaciones para producciones asociadas o
coproducciones...; 0 sea, para concretar una red de relaciones que puede ser usada de forma estratégica para
plantearse los trabajos siguientes”.

41Disponivel em: <https://oglobo.globo.com/cultura/co-producoes-entre-produtoras-de-cinema-tv-brasileiras-
internacionais-crescem-mas-ainda-3614814> Acesso em: novembro de 2020.
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3.3 Os acordos e protocolos de coproducéo e cooperacao

Entre as mais antigas iniciativas de internacionalizacdo estéo as celebrac6es de acordos
bilaterais de coproducdo. O primeiro acordo de coproducdo brasileiro foi firmado com a
Espanha em 1963 e o primeiro pais latino-americano a firmar este tipo de acordo foi o Chile
em 1966, ainda antes da Argentina em 1968. Abaixo, reunimos os acordos bilaterais de
coproducdo firmados pelo Brasil, além das atualizacGes feitas ao longo do tempo, destacando
0s percentuais de participacdo dos paises minoritarios definidos em cada um (de acordo com a

vigéncia atual, em 2020). Ordenamos em ordem de celebracdo do primeiro acordo.

Tabela 3 - Acordos Bilaterais de Coproducéo ou Cooperacéo Audiovisual*?

LD Ultima Participacéo Participagdo
— Acordo Atual: Atualizacédo irticipagao articipacao
Pais Aile L Atual: Entrada ou Protocolo m!nlm.a’dc.) pais m!mm_a,dg pais
Acordo Celeb-ra 50 | em vigor de minoritério minoritario
¢ gor .| (vilaterais) (multilaterais)

no Brasil Cooperagao
Espanha 02/12/1963 | 02/12/1963 02/12/1963 | - 30% Na&o especificado
Italia** 18/04/1964 | 23/10/2008 14/11/2018 | 11/05/2017 20% 10%
Chile 18/03/1966 | 25/03/1996 25/04/1996 | 07/10/2015 20% Né&o especificado
Argentina 25/01/1968 | 18/04/1988 07/05/1999 | 26/04/2017 30% Na&o especificado
Franca** 06/02/1969 | 18/05/2010 20/08/2010 | 08/03/2017 20% ou 10% 20% ou 10%
Alemanha 20/08/1974 | 17/02/2005 19/02/2008 | - 20% Né&o especificado
Portugal 03/02/1981 | 03/02/1981 14/06/1985 | 15/03/2016 20% N&o especificado
Coldémbia* 07/12/1983 | 07/12/1983 07/12/1983 | - - -
Venezuela 17/05/1988 | 17/05/1988 25/05/1990 | - 30% 20%
Canada 27/01/1995 | 27/01/1995 01/03/1999 | - 20% Né&o especificado
india 04/06/2007 | 04/06/2007 01/11/2011 | - 20% 10%

42 0 acordo com a Coldmbia ndo esta lancado no site da Ancine, porém consta como “Em Vigor’ no site do
Ministério das RelagBes Exteriores, com consulta em 08/06/2020. O acordo com a Colémbia néo descreve um
percentual de participacdo minima do pais minoritario nem estabelece a¢des sistematicas de coproducéo. O
Acordo com a Franga, Italia e Reino Unido prevéem um minimo de 20% mas, em casos excepcionais e de
comum acordo entre os dois paises, esse percentual pode chegar a um minimo de 10%. Nos acordos com india,
Israel e Italia, o percentual minimo é de 20% para coproducdes bilaterais, e de 10% para coproducdes
multilaterais (neste Gltimo caso, maximo de 70% para o majoritario). Além dos acordos da Tabela 3, em
documento de 2017 a Ancine divulgava processos de negociagio para acordos com a Africa do Sul, Nova
Zelandia, China, Russia e Bélgica. Porém, até 2020 estes acordos ainda ndo foram estabelecidos.
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Israel 11/09/2009 | 11/09/2009 | 26/05/2017 | - 20% 10%
Reino o o
Unido** 28/09/2012 | 28/09/2012 | 29/03/2017 | - 20% 20%

Fontes: elaboracdo do autor com consulta a: Ancine,2020; FIGUEIRO, 2017; ROCHA, 2017; ITAMARATY,
2020; e BRASIL, 2010.

Nos acordos bilaterais, notamos a preponderancia de paises dentro do &mbito ibero-
americano, desde o primeiro acordo celebrado com a Espanha. Também, em sua maioria, 0S
acordos sofrearam atualizagdes com o passar dos anos, como seria de se esperar. Nos mais
recentes, a distribuicdo percentual passa a abarcar situacBes mais complexas, abrigando as
possibilidades de producdes bilaterais, multilaterais e com mais de 1 empresa de cada pais,
tornando mais abrangentes as possibilidades previstas e causando menos incertezas juridicas.
Também estes acordos tém estabelecido regras mais claras para coproducgdes igualitarias. Em
geral, nas coprodug¢des igualitarias, a nacionalidade do diretor € critério de “desempate” para,
por exemplo, definir a responsabilidade sobre a inscricdo em festivais internacionais.

De acordo com Eduardo Valente, que foi assessor internacional da Ancine entre 2012 e
2016, em entrevista a Belisa Figueird (2017, p.91), a proporcéo de 80% e 20% como limites
maximos e minimos foi sendo adotada como forma de estabelecer relages entre paises com
circunstancias econémicas e de financiamento diferentes, de forma a tornar os acordos mais
efetivos. Anteriormente os percentuais chegavam com frequéncia a divisdo de 70% e 30% ou
60% e 40%, mesmo percentual dos casos sem acordo, tornando a participacdo minoritaria mais
exigente e, portanto, dificultando a realiza¢do de coproducdes.

Além dos acordos, existem os Protocolos de Cooperacédo (Tabela 4), estabelecidos pelo
Brasil com diversos paises e que se destinam a definir diferentes situacGes em iniciativas
conjuntas, desde meras declaracBes de vontades, caso de Franca e Ucrania, até a definicdo de
programas conjuntos de apoio a coproducdes, tendo como base 0s acordos vigentes.
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Tabela 4 - Protocolos de cooperacéo firmados no periodo Ancine

. Data de assinatura . S Vigente em

Pais (primeiro/dltimo) Principal diretriz Aporte 20207
Fundo de apoio a 4

Portugal 1994 /2014 (2/2) coproducoes Definido a cadaano | Sim
anualmente
Fundo de apoio a 2

Galicia*® (Espanha) | 2007 (1/1) coprodugdes Definido a cadaano | Néo
anualmente
Fundo de apoio a 2 ggib(;0.000,00

Uruguai 2010/ 2016 g]/ulglrc;(])epnrtc;dugoes US$ 150.000,00 Sim

(ANCINE)

Fundo de apoio a 4 gﬁliﬂjooo‘oo

Argentina 2010/ 2017 gi/uzglﬁepnrtc;dugoes US$ 600.000,00 Sim

(ANCINE)

Fundo de apoio a 2 &s&ggt;.ooo,oo

Chile 2015 (1/1) coprodugdes US$ 100.000.00 Sim
anualmente (ANCINE)
Fundo de apoio a 4

México 2015 (2/2) coprodugdes Definido acadaano | Sim
anualmente
Fundo de apoio a 2

Italia 2017 (2/1) coprodugdes Uasl,f 150.000,00 por Sim
anualmente P
Declaragdo de

Franca 2017 vontade de - Sim
cooperacgéo
Declaragdo de

Ucrania 2019 vontade de - Sim
cooperagao

Fonte: Elaboracdo do autor com consulta @ ANCINE, 2020.

Alguns dos protocolos, como vemos, criaram fundos de apoio que resultaram em editais
bilaterais de apoio a coproducdes. Interessante perceber que até 2010 estes editais se destinavam
a Portugal e a regido autbnoma da Galicia, ambos com maior proximidade linguistica com o
Brasil. A partir de 2010, os editais bilaterais se expandem para paises falantes de espanhol. Esta
mudanca também ocorre criando mais programas voltados para a América Latina contemplando
as duas industrias audiovisuais mais fortes da regido, Argentina e México. Este conjunto de
protocolos, alguns dos quais se transformaram em editais bilaterais, criaram um fluxo constante
de coprodugdes a cada ano, contribuindo para 0 aumento do nimero de coproducdes realizadas.

Em outra dimensdo das iniciativas institucionais estd a celebracdo de acordos que
envolvem mais de um pais, buscando uniformizar as diretrizes e procedimentos em regides mais

amplas. O primeiro acordo multilateral audiovisual com participacéo brasileira foi assinado em

43 Acordo firmado com o Consorcio Audiovisual de Galicia (comunidade autdnoma parte da Espanha, falante do
galego, lingua mais préxima ao portugués que o espanhol), sob abrigo do Acordo
Ibero-Americano de Co-Producdo Cinematogréfica.
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1989, em Caracas, na Venezuela, no dia 11 de novembro de 1989: o Acordo Latino-Americano
de Co-producio Cinematografica (ALCOCI)** acabou aprovado no Congresso Nacional em
1995 e promulgado através de decreto presidencial somente em 1998 no Brasil. Assinavam 11
paises latino-americanos. Além do Brasil, assinaram: Argentina, Cuba, México, Panama,
Venezuela, Coldmbia, Equador, Nicaragua, Peru e Republica Dominicana. O acordo definia
participacdo minima de 20% de cada pais coprodutor, aléem de um maximo de 30% para paises
ndo membros, no caso de coproducdes realizadas sob parametros do acordo. Junto com este
acordo, foi assinado também o Convénio de Integracdo Cinematografica Ibero-americana. Estes
dois tratados, reformulados por protocolos de alteracdo em 2006 e 2007 deram origem a um
segundo acordo.

Este segundo acordo foi assinado em 2006, em Bogota na Colémbia, através de uma
emenda ao acordo latino-americano. Na pratica, o Acordo Ibero-americano de Co-producdo
Cinematogréfica substitui o acordo latino-americano, adicionando clausulas e incorporando
paises, apds a ratificacdo deste por parte de 8 dos paises signatarios, fato que aconteceu 10 anos
depois da assinatura, em 2016%. Em 2018 foi promulgado no Brasil o decreto presidencial que
fez entrar em vigor o Protocolo de Emenda ao Convénio de Integracdo Ibero-Americana,
passando entdo o acordo a funcionar no pais.

Neste novo instrumento, ficam mantidas as propor¢fes minimas de 20% e maximas de
80% por pais coprodutor, além da taxa maxima de 30% para paises ndo membros. Neste Ultimo
caso, 0 acordo também define que a parte de um dos paises membro ndo podera ser inferior a
10% nem superior a 70%. Ainda, o acordo prevé casos multilaterais em que um pais ndo
membro participe apenas com investimento financeiro, sem aporte técnico e artistico. Nestes,
o financiador ndo podera ter participacdo menor que 10% nem maior que 25%. Esta definicdo
busca a abrir a possibilidade de complementacdo financeira por paises fora do espaco ibero-
americano. Porém, o acordo veta a participacdo apenas financeira de paises membros, de forma
a estimular a participacdo criativa e técnica. Neste sentido, por fim, o acordo define que cada
pais participe com pelo menos um elemento considerado criativo, que “tenham a qualidade de
autor (autores, roteiristas ou adaptadores, diretores, compositores) assim como o montador

chefe, o diretor de fotografia, o diretor de artistico e o chefe de som”®.

4 Disponivel em: < https://www.ancine.gov.br/sites/default/files/conteudo/acordo_latino_americano_co-
producao.pdf> Acesso em: outubro de 2020.

4 Disponivel em: <http://caaci-iberoamerica.org/pt-pt/entra-em-vigor-o-acordo-ibero-americano-de-co-
producao-cinematografica-aicoci-a-partir-de-15-de-setembro/> Acesso em: outubro de 2020.

60 texto em lingua estrangeira é: “tengan la cualidad de autor (autores, guionistas o adaptadores, directores,
compositores) asi como el montador jefe, el director de fotografia, el director artistico y el jeje de sonido
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Sob este acordo funciona a Conferéncia das Autoridades Audiovisuais e
Cinematogréficas Ibero-Americanas (Caaci), que, no momento, com as diferentes adesdes,
soma a participacao de 22 paises ibero-americanos, mais a Italia como pais convidado desde
2016. Assim, a Caaci e 0 espaco audiovisual ibero-americano sdo formados por: Argentina,
Bolivia, Brasil, Chile, Coldmbia, Costa Rica, Cuba, Equador, Espanha, El Salvador, Guatemala,
México, Panama, Paraguai, Peru, Portugal, Porto Rico, Republica Dominicana, Uruguali,
Venezuela, Honduras e Nicaragua, além da Italia.

Os acordos multilaterais foram criados com objetivos declarados de integrar os grandes
espagos socioculturais latino-americano e ibero-americano. Estes acordos fazem parte de
tentativas de cooperacdo que também incluiram outras iniciativas regionais, em ambas as

perspectivas.

3.4 As iniciativas regionais de cooperacao

3.4.1 A Recam e o Mercosul Audiovisual

Em 1991, Brasil, Argentina, Uruguai e Paraguai assinam o Tratado de Assuncao,
definindo a criagdo do Mercosul, que passaria a funcionar a partir de 31 de dezembro de 1994.
O Mercosul, reafirmando sua “(..) sua vontade politica de deixar estabelecidas as bases para
uma unido cada vez mais estreita entre seus povos” (MERCOSUL, 1991, p.1), definiu, em seu
artigo 1°, quatro propositos principais. Em resumo, estes quatro propdsitos eram: a livre
circulacdo de bens, servicgos e fatores produtivos entre os paises parte; o estabelecimento de
tarifas e politicas comerciais comuns, e sua defesa em posicdo conjunta em foéruns
internacionais; a coordenacdo de politicas macroeconémicas e setoriais a fim de estabelecer
condicdes adequadas de concorréncia; e a harmonizacao de legislacdes (ibid., 1991).

Na leitura do Tratado de Assuncdo, chama a atencdo que ndo ha nenhuma mencéo ao
aspecto cultural ou ao termo “cultura” em seu texto, ainda que entre as politicas citadas pelo
documento aparega o termo genérico de “comunicacdes” (MERCOSUL, 1991, p.2). Todavia,
em 1992 aconteceu em Brasilia uma primeira reunido envolvendo autoridades culturais dos
paises membro. A partir do encontro foi criada a Reunido Especializada sobre Cultura (REC),

que viria a se reunir em 1995 em dois encontros, na Argentina e no Paraguai. Assim, em marco

Disponivel em: <http://caaci-iberoamerica.org/wp-content/uploads/2016/09/acuerdo-iberoamericano-de-
coproduccion-cinematografica-texto-refundido-vigente.pdf> Aceeso em outubro de 2020.
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de 1995 foi criado o “Mercosul Cultural”, com a REC tornando-se Reunido de Ministros da
Cultura (RMC). Contudo, apesar das declaracdes de inten¢bes, o Mercosul Cultural mereceu
pouca importancia na agenda do bloco e na politica exterior dos paises. Como analisava Maria
Susana Arrosa Soares (2008),
Até a atualidade, nenhum dos paises fundadores do Mercosul desenvolveu agGes que
pudessem ser classificadas expressées de uma diplomacia cultural. (..) Nas relagdes
entre os paises predomina uma diplomacia tradicional, tipica do realismo que tem

norteado suas politicas externas e concentrado suas atividades no campo das relag6es
entre os governos. (SOARES, 2008, p.56-57)

Em dezembro de 2003 foi criado um novo érgéo, agora especifico do audiovisual, que
também declarava a busca por estabelecer uma maior integracdo regional no setor cultural.
Assim surgiu a Reunido Especializada de Autoridades Cinematograficas e Audiovisuais do
Mercosul (Recam), d6rgdo consultor do Mercosul, vinculado ao Grupo Mercado Comum
(GMC). A Recam é composta pelas maximas autoridades cinematograficas de cada pais
participante - atualmente Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Equador, Paraguai, Uruguai e
Venezuela. Sua secretaria técnica tem sede em Montevidéu, capital uruguaia. O Recam tinha
como objetivos definidos na sua criagéo:

Analisar, desenvolver e implementar mecanismos para promover a complementacdo
e integracdo das indUstrias cinematograficas e audiovisuais na regido, harmonizar as
politicas publicas do setor, impulsionar a livre circulagdo de bens e servicos

cinematograficos e harmonizar os aspectos legislativos destas indistrias. (RECAM,
2003, p.1).

O Brasil contribui anualmente para a Recam, mas dados disponiveis no Observatério
Brasileiro do Audiovisual apontam uma contribuicdo em valores muito pequenos, ainda mais
guando comparados aos aportes a outros programas. Entre 2003 e 2018, o total de investimento

da Ancine na Recam foi de R$ 645.268,60, uma média de cerca de 40 mil reais anuais.
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Gréfico 7 — Contibuicdo brasileira anual a Recam (em reais)
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Fonte : elaboragdo prépria com dados da Ancine.

Soares (2008, p.62) aponta “resultados decepcionantes” nas a¢des da Recam, mas
algumas iniciativas foram realizadas ao longo destes anos de funcionamento. Ainda antes da
fundacéo, durante reunides para sua criacdo, Brasil e Argentina firmaram um inédito acordo de
codistribuicdo para exibicdo de longas-metragens brasileiros nas salas argentinas e de
argentinos nas salas brasileiras*’. Ficaram definidos um minimo de 8 filmes exibidos por ano
em cada um dos paises. O apoio se determinava em 50% para 0 servi¢o de copias, trailers,
legendas e transporte e outros 50% para materiais de publicidade e divulgacao. Esta foi de fato
uma iniciativa inovadora no contexto das politicas audiovisuais, j& que até o momento
praticamente inexistiam acfes de cooperacdo para distribuicdo em salas. Entretanto, seu
funcionamento foi interrompido em 2005, ap6s apenas 3 anos em vigor. De acordo com
Gonzéalez (2015), a qualidade e a resposta de publico foram pobres na Argentina, fazendo o
Brasil parar de aplicar o acordo. Esta iniciativa nunca foi retomada ou relangada como um novo
programa.

Em 2006, a Recam instituiu o “Certificado de Obras Cinematograficas do Mercosul”,
concedendo certificado para aquelas que sejam reconhecidas como nacionais pelos 0rgaos
responsaveis em cada pais do bloco, independente do seu suporte e de acordo com a legislagdo
de cada um. Em 2007, foi criado o Foro de Competitividade da Indastria Cinematografica do

Mercosul com o objetivo de “incrementar as coproducdes regionais e a circulacdo intra e

47 Disponivel em: <https://www.recam.org/_files/documents/arg_bra_codistribucion_04_05.pdf> Acesso em:
agosto de 2020.
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extrazona dos produtos audiovisuais nacionais dos Estados Partes”*® (RECAM, 2007, p.1,
traducdo nossa). O Programa Mercosul Audiovisual foi instituido também em 2007 através de
um convénio com a Unido Europeia, tendo um or¢camento de € 1.860.000 anuais, dos quais, €
1.500.000 financiados pela parte europeia e € 360.000 euros pelo Mercosul*. E executado sob
responsabilidade da Recam e enquadrado dentro do Programa Indicativo Regional (PIR). O
programa define como principais estratégias: a) harmonizacédo da legislagdo no setor nos paises
do MERCOSUL,; b) circulacdo de contetdos audiovisuais proprios; ¢) conservacdo do
patrimonio audiovisual da regido; e d) capacitacédo profissional e técnica do setor audiovisual.

Dentro do programa Mercosul Audiovisual, em 2015, é criada também a “Rede de Salas
Digitais do Mercosul”, como forma de impulsionar a circulagdo de contetidos audiovisuais
projetando obras dos paises parte (RECAM, 2015, p.1). A rede define-se como de carater
cultural e ndo comercial, e tem por objetivo realizar a exibicdo de uma obra latino-americana
em cada uma das salas, ao menos 1 vez por semana. A iniciativa é uma alternativa interessante
de circulagdo, ainda que sua meta modica faca o impacto deste programa ser muito pequeno.
Atualmente, em 2020, a rede de salas € composta por um total de 31 salas, sendo 10 na
Argentina, 10 no Brasil, 6 no Uruguai e 5 no Paraguai, de acordo com informacdes do site da
Recam. No Brasil, a grande maioria das salas se encontra dentro de universidades, nos estados
do Rio Grande Sul (Sala Cine UFPEL em Pelotas, Sala Redencdo na UFRGS em Porto Alegre),
Sdo Paulo (CINUSP da Universidade de S&o Paulo na capital paulista, Cine Universidade
Federal de S&o Carlos), Minas Gerais (Cine Universidade Federal de Ouro Preto), Goias (Cine
Universidade Federal de Goias em Goiania), Espirito Santo (Cine Metrdpolis da UFES em
Vitdria), Paraiba (Cine Aruanda na Universidade Federal da Paraiba, em Jodo Pessoa), Bahia
(Saladearte — Cinema da Universidade Federal de Bahia em Salvador) e Pernambuco (Fundacéo
Joaquim Nabuco, no Recife).

Também em 2015 foi criado pela Recam 0 “Prémio Obra Cinematografica Mercosul”,
concedido semestralmente a uma producdo de um dos paises do bloco, que concede uma cépia
legendada em espanhol ou portugués, a depender da lingua original, buscando oportunizar a
distribuicdo desta obra na lingua de seus vizinhos, além de também conceder uma cépia em

versdo acessivel para deficientes visuais e/ou auditivos (RECAM, 2015, p.1).

8 O texto em lingua estrangeira ¢; “incrementar las coproducciones regionales y la circulacion intra y extrazona
de los productos audiovisuales nacionales de los Estados Partes”.

49 Disponivel em: <https://www.recam.org/pma/contenidos/alcances-y-beneficiarios>. Acesso em: outubro de
2020.
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Entre outras realizacGes apontadas pela propria Recam esté a criagdo de um guia para
coprodugdes internacionais entre paises do bloco, disponivel através de um site especifico® e
a realizacdo de diversas oficinas de capacitacdo, sobretudo no Paraguai, pais com a
cinematografia mais incipiente do bloco. Ainda, aconteceram, de acordo com o 6rgdo, a
digitalizacdo de 32 obras audiovisuais, a restauracdo de outras quatro, o estabelecimento do
“Dia do Patrimonio Audiovisual do Mercosul” em 27 de outubro, a elaboragdo de um “Plano
Estratégico Patrimonial Audiovisual do Mercosul” contando com sistema de gestdo de
documentacdo (RECAM, 2020), embora este plano esteja fora do ar.

Roque Gonzélez, fazendo uma analise da cooperacdo e dos mercados audiovisuais
latino-americanos conclui, em artigo publicado em 2015, que:

Em quase 10 anos de funcionamento, a Recam ndo conseguiu nenhuma realizacdo
sustentavel e importante: o que poderia ter sido sua maior realizagdo, o Observatdrio
do Mercosul Audiovisual — constituido pelo reconhecido investigador hispano-
argentino Octavio Getino -, ficou congelado em 2008 frente a saida da Recam por

parte de Getino, devido a diferencas politicas. (GONZALEZ, 2015, p. 231, tradugéo
nossa)s!

Algumas acdes do 6rgao foram iniciadas depois de 2015 - ano de publicacdo do artigo
de Gonzélez - mas, como vimos, a maioria delas constituem pequenas intervencdes com
impactos muito pequenos. Ainda assim, algumas iniciativas com potencial foram de fato
levadas a cabo e podem ser expandidas no futuro. O Observatério Mercosul Audiovisual
(OMA), citado por Gonzélez, foi uma tentativa conjunta de instituicdo de um 6rgao que pudesse
coletar e analisar dados dos paises parte da Recam, de forma a orientar politicas publicas e fazer

analises comparativas. Investigamos esta inciativa em um subcapitulo a parte da pesquisa.

3.4.2 A Caaci e 0 Programa Ibermedia

O Programa de Desenvolvimento Audiovisual em Apoio a Construgdo do Espaco Visual
Ibero-americano (Ibermedia), pode ser considerado um dos primeiros programas estruturados
de cooperacéo audiovisual no qual o Brasil se engajou, e é certamente a politica de coproducao

internacional de maior destaque e relevancia historica do qual o Brasil participa. O programa

%0 Disponivel em: <http://www.recam.org/guia/> Acesso em: outubro de 2020.

51 O texto em lingua estrangeira é: “En casi diez afios de funcionamiento la Recam no ha conseguido ningtn
logro sustentable e importante: el que pudo haber sido su mayor logro, el Observatorio del Mercosur Audiovisual
—constituido por el reconocido investigador hispano-argentino Octavio Getino—, quedo congelado en 2008
ante la salida de la Recam por parte de Getino debido a discrepancias politicas”.
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foi firmado em 1997 através da Caaci com base no Convénio de Integracdo Cinematografica
Ibero-Americana.

Conforme explica Moguillansky (2018), o 6rgdo méaximo dentro da hierarquia
institucional da Caaci € o Comité Intergovernamental Ibero-americano. Cada pais parte designa
uma unidade cinematografica como representante, caso da Ancine pelo Brasil e do INCAA pela
Argentina. Este comité se reline ao menos uma vez ao ano. Também séo eleitos 5 membros
para o Comité Executivo, com 0s membros devendo somar ao menos 51% do capital aportado
ao programa, estabelecendo, portanto, uma estrutura de poder diretamente relacionada aos
valores investidos. Ainda, a Caaci conta com uma Secretaria Técnica com sede em Madrid, que
organiza as agdes do Ibermedia.

Como ja destacamos, fazem parte 20 paises latino-americanos além de Portugal,
Espanha e Italia. De acordo com a Caaci, o programa Ibermedia tem por objetivo “estimular a
cooperacao técnica e financeira para fomentar as areas de formacgdo profissional e o
desenvolvimento de projetos e coprodu¢des no ambito audiovisual e cinematografico em lingua
espanhola e portuguesa” de forma a “criar um espaco audiovisual que permita o
desenvolvimento do nosso imaginario coletivo e, ao mesmo tempo, defender a nossa
diversidade cultural num mundo globalizado®? (CAACI, 2018). O Ibermedia se define como
formador de um “espago audiovisual ibero-americano”, ainda que, na préatica, suas acfes se dao
em maior parte no ambito cinematografico, com a televisdo ocupando espaco secundario.
Apesar disto, alguns programas feitos no &mbito da Caaci buscam modificar este cenario.

O Ibermedia TV foi lancado em 2009 e funciona selecionando anualmente 52 longas-
metragens de paises ibero-americanos que sao exibidos nas televis@es publicas. J& o Programa
DocTV LatinoAmerica, originalmente DocTV Iberoamerica, foi langado em 2005, financiando
a producdo de documentarios. O DocTV financia os projetos que, depois de prontos, sdo
exibidos simultaneamente nas televisdes publicas dos paises membros. Este programa surgiu
inspirado pela iniciativa DOCTYv inicialmente implantada no Brasil em 2003 pela Secretaria do
Audiovisual. O Ibermedia Digital € uma plataforma de exibicdo que retne as producdes do
DocTV América Latina e do lbermedia TV, oferecendo um catalogo que se dirige as
instituices de formacgdo, educacdo e cultura da América Latina. Além de possuir obras
distribuidas através destes dois programas, a plataforma conta com um hub chamado “Aula”,

gue contém materiais dos programas de formacéo do Ibermedia. De acordo com a Caaci, a ideia

52 Disponivel em: <https://caaci-iberoamerica.org/pt-pt/quem-somos/programas/> Acesso em: outubro de 2020.
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é que o Ibermedia, através do Aula, possa funcionar também, portanto, como um instrumento
de ensino.

Ainda, outra iniciativa da Caaci foi a criacdo do Observatério lberoamericano do
Audiovisual (OIA) como um repositorio de informacdes estatisticas sobre as cinematografias
da regido. Este observatorio encontra-se muito desatualizado, como veremos especificamente
em um subcapitulo.

Dentro do Programa Ibermedia, poucas a¢es foram além do incentivo a producdo de
longas-metragens, com poucos projetos contemplados em editais de formagdo ou exibicao.
Roque Gonzélez (2015) tambem salienta esta discrepancia, ja que a maioria dos recursos se
destina as coprodugdes, com as demais areas tendo uma diferenca muito significativa. Outro
aspecto negativo € que, mesmo com foco em coproducao, menos de 30% dos filmes financiados
pelo programa sdo lancados fora de suas fronteiras (GONZALEZ, 2015, p.231), indicando um
obstaculo sobretudo na distribui¢do, que ndo possui convocatorias pelo programa atualmente.
Moguillansky também reforca, nesse sentido, que na “na atualidade, os fundos do Ibermedia se
destinam somente a ajudas de coproducdo e desenvolvimento de projetos. As convocatorias
para distribuicdo ou exibicdo foram descontinuadas e a linha de formacdo adquiriu outro
formato organizativo™®® (MOGUILLANSKY, 2018, p.24, traducdo nossa).

De acordo com dados da Ancine, de 2004 até 2018 foram 248 projetos brasileiros
contemplados por fundos deste programa (ANCINE, 2020). Este nimero engloba 132 projetos
de coproducdo (63 majoritarios e 69 minoritaros); 98 projetos na modalidade de
desenvolvimento; 10 projetos de formagdo; 1 projeto de exibicio; e 4 projetos de delivery®.
Nos projetos com participacdo brasileira, a divisdo dos recursos captados por cada linha do

programa é significativamente maior na coproducgdo, como vemos no Gréfico 8.

%3 O texto em lingua estrangeira é: “em la actualidad, los fondos de Ibermedia se destinan solo a ayudas de
coproduccion y desarrollo de proyectos. Las convocatorias para distribucion o exhibicién fueron discontinuadas
y la linea de formacion adquiri6 otro formato organizativo™.

%% O programa de delivery foi uma iniciativa que buscava iniciar também o apoio a distribuicdo. Contudo,
recebeu poucos recursos e acabou tornando-se uma ajuda a exibicdo, para depois ser descontinuada em 2012,
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Gréfico 8 - Quantidade de recursos captados por projetos brasileiros em cada linha do
Ibermedia (2004-2019), em ddlares.
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.

Através do Ibermedia, cada pais membro deve contribuir com uma verba minima anual
para o desenvolvimento e circulacdo audiovisual na regido, definida inicialmente em 100 mil
dolares e aumentada para um minimo de 150 mil dolares em 2006. A contribuicdo de cada pais
a este fundo varia ao longo dos anos, com o Brasil tendo aumentado sua contribuicdo ao fundo
a partir da segunda metade da década de 2000. De acordo com a Ancine (2020), entre 2003 e
2018 o Brasil contribuiu com um total de US$ 8.856.809,90 mais R$ 4.357.620,00 (o relatdrio
da Ancine informa o valor em reais nos anos de 2014 e 2015 e em ddlares nos demais anos).
Corrigindo os valores pela cotagdo média anual do dolar frente ao real®®, o total de contribuicéo
em dolares foi de US$ 10.225.839,90. A concepcédo do programa prevé que cada um dos paises
tenha seus projetos contemplados de maneira proporcional a sua contribuicdo ao fundo. De
maneira geral, projetos com participacdo brasileira tiveram apoio levemente superior a

contribuicdo do paise, como vemos nos graficos 9 e 10.

%5 |peadata. Disponivel em: <http://www.ipeadata.gov.br/ExibeSerie.aspx?serid=31924>. Acesso em: agosto de
2020.
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Gréfico 9 - Valores aportados pela Ancine e valores recebidos por projetos brasileiros no
programa lbermedia®®
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e SAV, 2002.

Gréfico 10 - Valores aportados pela Ancine e valores recebidos por projetos brasileiros no
programa Ibermedia por periodo (1995 — 2018), em dolares.
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e SAV, 2002.

Uma questdo que incitou discussdes académicas é a hegemonia espanhola na construcao

do programa, gerando inclusive criticas ao que se entende como o desenvolvimento de um tipo

56 \/alores referentes a cada ano, com base na taxa de cAmbio anual.>®
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de neocolonialismo (VILLAZANA, 2008). Para Moguillansky (2019), os dados do fundo
mostram que a0 mesmo tempo que a Espanha contribuiu mais do que recebeu de volta em
recursos, também se tornou indiscutivelmente um protagonista nas relacdes audiovisuais do
espaco ibero-americano. Nos primeiros anos de funcionamento do Ibermedia, a Espanha foi, de
longe, 0 maior aportador de recursos, e também o pais com maior nimero de participagdes nas
obras contempladas. Junto com Portugal e México, estes 3 paises contribuiram com cerca de
50% dos recursos do Ibermedia nos primeiros 10 anos de funcionamento do programa
(MOGUILLANSKY, 2018). Este quadro passa a se modificar a partir da crise financeira na
Espanha — que durou de 2008 até pelo menos 2014 - fazendo o pais retrair seus investimentos
e perder hegemonia tanto no financiamento quanto na participacdo em projetos. Moguillansky
(2018), fazendo um balanco desta participacao espanhola, constroi um grafico que evidencia

como 0s projetos com a Espanha passam a ser cada vez mais raros.

Gréfico 11 - Projetos de coproducdo selecionados com e sem a Espanha
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Fonte: MOGUILLANSKY, 2018, p.76.

Neste contexto, cresce o protagonismo de paises da America Latina, sobretudo o Brasil,
a Argentina e a Venezuela, que aumentaram suas contribuigdes (MOGUILLANSKY, 2018).
Outra mudanga neste sentido foi a entrada de diversos outros paises ao programa, de certa forma
compensando pela diminuicdo de recursos espanhdis e a0 mesmo tempo gerando novas
parcerias entre diferentes paises. Como também salienta Moguillansky, a apoio do Ibermedia
fez com que muitos paises de fato pudessem iniciar sua producao audiovisual.

Em alguns casos estes filmes se encontram entre os primeiros longa-metragens de
certo pais, e muitas vezes se trata de ocasides inestiméveis para relatar historias
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nacionais ou regionais de enorme importancia. (MOGUILLANSKY, 2018, p76,
traduc&o nossa).>’

Enxergamos assim, duas tendéncias no programa: a primeira € a ampliacdo de sua
abrangéncia, com a entrada de novos paises. Aumentam-se as possibilidades para cooperacéo,
com maior variedade de parcerias possiveis, e também sdo garantidos mais recursos ao fundo.
Como efeito, também, poderiamos dizer que o0 programa torna-se mMenos sujeito a
descontinuidades, ja que a ampliacdo no nimero de membros faz com que o protagonismo dos
paises maiores fique mais diluido. A segunda tendéncia é a de aumento do protagonismo de
paises latino americanos, ainda que também a Italia tenha aderido ao programa em 2016, como
pais convidado. Esta tendéncia também pode ser destacada a partir da constatacdo do
crescimento mais acelerado no nimero de coproducdes com a América Latina no Segundo
Periodo Ancine (2011-2018).

3.4.3 Os bancos de dados regionais

Em face as demandas de aproximacdo da producdo audiovisual, duas promissoras
iniciativas conjuntas para criacdo de bancos de dados se estabeleceram entre paises da América
Latina e da Iberoamérica: o Observatério Mercosul Audiovisual (OMA), da Recam; e o
Observatorio Iberoamericano do Audiovisual (OlA), uma iniciativa Caaci. Apesar dos esfor¢os

iniciais, os dois projetos acabaram descontinuados, como veremos a seguir.

Observatorio Mercosul Audiovisual - OMA

O OMA foi um projeto desenvolvido pela Recam, fruto de uma diretriz presente desde
sua fundacdo. Através da consulta as atas das reunifes e programas oficias de trabalho,
acessadas pelo site da Recam, podemos encontrar desde a primeira reunido a preocupagao com
a criagdo de um sistema de informagao para “investigar, produzir e sistematizar a informacao
referida & atividade industrial do setor audiovisual nos Estados Partes e Associados do
MERCOSUL” (RECAM, 2004, p.1). A partir da terceira reunido da Recam foi criado 0 OMA,
que viria a ser dirigido por Octavio Getino, pesquisador e realizador argentino identificado com
0 movimento do Tercer Cine com seu Grupo Cine Liberacion criado no final dos anos 60 na

Argentina. Durante o periodo de seu funcionamento, 0 OMA era uma das Unicas fontes de dados

57O texto em lingua estrangeira €: “En algunos casos estas peliculas se encuentran entre los primeros
largometrajes de cierto pais, y muchas veces se trata de ocasiones inestimables para relatar historias nacionales o
regionales de enorme importéancia.”
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integrados da América Latina. Embora os dados produzidos & época ndo estejam facilmente
disponiveis nos portais dos 6rgdos cinematogréficos dos paises e tampouco no site da Recam,
conseguimos recuperar alguns dos nimeros e relatorios produzidos através do Internet Archive
— Wayback Machine, que armazena o conteudo de websites em seus arquivos, inclusive dos

desativados.

Figura 2 - Site do Observatorio Mercosul Audiovisual - OMA
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Fonte: https://web.archive.org/web/20070602010308/http://www.oma.recam.org/. Acesso em agosto de 2020.

No antigo site da OMA temos acesso a parte dos dados disponiveis a época. E possivel
encontrar dados sobre producdo, distribuicdo e exibicdo dos paises que compdem a Recam e
dados cruzados destes paises que poderiam contribuir na compreensao de um mercado regional.
Além dos dados estatisticos, estavam compiladas no site as legislacBes, acordos e tratados
vigentes nos diversos paises e entre eles, as atividades institucionais, assim como estudos
académicos disponiveis sobre cinema e audiovisual, economia, direitos autorais, diversidade
cultural e historia audiovisual.

Na ata da IX Reunido Ordinaria do Recam, realizada em novembro de 2006,
encontramos um indicativo de problemas relacionados as bases de dados préprias dos paises
como entrave ao desenvolvimento do OMA. Ao mesmo tempo se define a unido dos sites do
OMA e da Recam em um unico portal, “inclusive por razdes econdmicas” (RECAM, 2006,
p.2), e 0 enfoque “no cenario do Audiovisual dentro do Mercosul e que os estudos, assim como
o0s levantamentos de dados, sejam realizados de acordo com as necessidades da Recam” (ibid.,

p.2). Assim, indica-se também o inicio de uma diminuigdo das atividades do observatorio em
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face de provaveis limitacdes orcamentérias. A ata da reunido seguinte, em 2007, informaria a
demissédo de Octavio Getino, que se afastou da conducéo do projeto naquele ano. Nas reunides
subsequentes, discute-se o futuro do observatorio e em 2008 e € aceita a proposta de o Brasil
coordenar o OMA, abrigando-o0 na Ancine. A ultima referéncia a OMA € na ata de novembro
de 2009. Neste periodo, entre 2007 e 2009, sdo reiteradas as declaragcdes de intengdes em
relagdo a OMA, mas sem ser realizado nada de concreto. No programa de trabalho de 2008
ainda se aponta para a reestruturacdo da OMA apdés a saida de Getino, mas isto parece nunca
ter se efetivado. A partir do ano de 2011, os programas publicados deixam de contemplar
qualquer atividade de construcdo de bases de dados conjuntas, sendo retomado enquanto
objetivo apenas no programa 2017/2018, no ambito da conformacdo do Foro de
Competitividade para o sector cinematografico e audiovisual do Mercosul. De acordo com
Moguillansky (2017, p.382):

O OMA funcionou até o ano de 2007 realizando diversos estudos que em muitos casos
constituem a Unica fonte de dados sobre o cinema e audiovisual nos Mercosul.
Contudo, o desinteresse das autoridades nacionais e a falta de dados do Paraguai e
Uruguai toranaram muito fificil a tarefa. Finalmente o OMA deixou de produzir
informes por diversas dificuldades e pelos altos custos da atividade.
(MOGUILLANSKY, 2017, p.382, traduc&o nossa)°®

Assim, o projeto acabou descontinuado, embora os programas e atas da Recam apontem a
possiveis novas tentativas de consolidar informacdes conjuntas do setor audiovisual no

Mercosul.

Observatorio Iberoamericano do Audiovisual - OIA

No mesmo ano de criagdo, no Brasil, do Observatério Brasileiro do Cinema e do
Audiovisual (OCA), foi proposto por Portugal (CAACI, 2008), a criacdo de um banco de dados
ibero-americano que pudesse reunir informacgdes sobre os mercados dos diversos paises que
compdem a Caaci. A necessidade de criacdo de um repositério de estatisticas da regido ja havia
sido colocada em um documento langado em Caracas, datado de 2004, intitulado “La Industria
Cinematografica y su consumo em los paises de Iberoamerica: Un analisis comparativo
diacronico” (CAACI, 2004). Na XVII Reunido Extraordinéria do 6rgdo, em novembro de 2008,
foram entdo estabelecidas as bases para o desenvolvimento do Observatdrio Iberoamericano do

Audiovisual (OIA). As linhas gerais do projeto foram apresentadas na reunido seguinte, em

%8 O texto em lingua estrangeira é: “El OMA funciond hasta el afio 2007 realizando diversos estudios que en
muchos casos constituyen la Unica fuente de datos sobre el cine y el audiovisual en el Mercosur. Sin embargo, el
desinterés de las autoridades nacionales y la falta de datos de Paraguay y Uruguay tornaron muy dificil la tarea.
Finalmente el OMA dejé de producir informes por dificultades diversas y por los altos costos de la actividad”.
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2009, e em julho de 2010 o portal foi apresentado na conferéncia. Tendo como objetivo “a
constituicdo de uma entidade de recolha, andlise, sistematizacdo e divulgacdo de informagéo
sobre o setor audiovisual dos estados membros” (CAACI, 2018), o OIA funciona através do
envio de relatdrios pelos paises membros, com os dados sendo analisados e tratados antes de
serem divulgados. Assim, o OIA ndo possui a caracteristica de reunir infomacdes com
regularidade fixa, ficando sujeito ao envio por cada pais.

O observatorio possui dados sobre os paises participantes da Caaci, com conteudo sobre
a extensdo do mercado em cada pais e 0 desempenho econdmico do setor. Divide seu contetido
em: populacéo; distribuidores em atividade; exibidores em atividade; receita bruta de bilheteira
(em dolares); espectadores; recintos de cinema; salas de cinema; lugares em recintos de cinema;
salas digitais; salas de cinema 3D; obras produzidas; longas-metragens estreados; longas-
metragens digitais estreados. Possui, de positivo, um sistema que, a partir dos dados
selecionados, gera automaticamente mapas e graficos de barras ou linhas, além das tabelas.
Esse sistema permite uma visualizacdo rapida em casos de comparativos entre paises e na

analise de progressdo dos valores durante o tempo.

Figura 3 - Site do Observatério Iberoamericano do Audiovisual — Indicadores Estatisticos
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Fonte: http://www.oia-caci.org/pt/estatisticas/ - Acesso em agosto de 2020.

Apesar de uma iniciativa com grande potencial, sdo muitas as deficiéncias na
concretizacdo do processo. Entre os principais problemas esté a falta de dados atualizados no
sistema: em quase todos os segmentos, as ultimas informagfes encontradas datam de 2014.
Dados de 2015 sdo encontrados em apenas dois segmentos, e somente sobre o audiovisual
colombiano.

A deficiéncia de dados indica uma descontinuidade no processo de construcéo do OIA,

0 que impacta muito negativamente em sua utilizagdo por agentes da cadeia do audiovisual, que
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precisam avaliar tendéncias recentes e movimentos de mercado. Além da falta de atualizacéo,
encontramos muitos dados faltantes em relacdo a alguns paises em varios dos periodos
disponiveis. O observatorio também néo informa satisfatoriamente suas metodologias de coleta
de dados e nem deixa claro quais sdo os dados inexistentes. Se pesquisarmos, por exemplo, a
evolucdo no numero de obras produzidas no Peru, encontramos apenas dados do ano de 2009.
Nos demais anos, ndo esta claro se ndo ha dados ou se ndo foram produzidas obras, o que pode
induzir a um erro de analise. O resultado destas deficiéncias de atualizacdo, falta de fontes,
metodologia e descricdo do conteudo dos dados torna o banco de dados passivel de muitas
inconsisténcias e, portanto, de dificil utilizacao.

Outra notavel deficiéncia do banco é falta de informacfes sobre coproducbes
internacionais e sobre distribuicdo entre os paises que formam a Caaci. Responsavel pelo
programa Ibermedia, um dos mais bem-sucedidos projetos de integracao das cinematografias
da regido, a Caaci nédo disponibiliza no OIA dados sobre suas atividades, falhando assim em
uma das principais contribuicdes possiveis do observatorio. Apesar de possuir as secdes de
“legisla¢do” e “documentacdo”, onde disponibiliza leis e publica¢des dos paises membros, estes
arquivos estdo precariamente organizados, sem informacdes visiveis sobre cada um deles. N&do
séo apresentadas, por exemplo, as datas de publica¢do dos arquivos, apenas as datas de upload
dos conteudos do site. Com base nestas datas, podemos novamente atestar a falta de atualizacéo
em relacdo as constantes mudancas politicas e econdmicas dos paises, ja que a publicacdo mais
recente nestas secOes é datada novamente de 2015. Apesar de disponibilizar dados sobre
diversos paises da América Latina em um mesmo ambiente, o OIA ndo produz relatorios
analiticos sobre os dados coletados. Assim, acaba por dificultar o acesso as informagdes por

pesquisadores e realizadores audiovisuais.

3.5 Os programas brasileiros de internacionalizacdo

3.5.1 Os editais de coproducdo

A principal forma de incentivar as coprodugdes no Brasil, além do Programa Ibermedia,
sdo os editais bilaterais, quando sdo realizadas iniciativas conjuntas por dois paises, que
estabelecem protocolos de cooperacdo com base em acordos bilaterais ou multilaterais. Os
editais bilaterais de coprodugéo fazem parte de um conjunto de medidas da Ancine que visam

ampliar a colaboragdo com paises ibero-americanos e criar um fluxo permanente de obras em
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coproducdo internacional. S&o realizados em forma de concurso e desde 2016 se transformaram
em linhas de investimento especificas, fazendo parte dos programas do Fundo Setorial do
Audiovisual.

O primeiro edital bilateral foi realizado com Portugal®®, ainda no Periodo da Retomada.
De acordo com relatério da Secretaria do Audiovisual (2002), cinco filmes receberam recursos
entre 1998 e 2002 através de protocolo de cooperacao firmado em 1997. Desde 2003, através
deste edital sdo selecionados um total de 4 projetos de coproducdo, sendo 2 minoritarios
brasileiros, a cargo da Ancine, e 2 minoritarios portugueses, a cargo do Instituto do Cinema e
do Audiovisual de Portugal. Apenas em 2012 o edital néo foi realizado, totalizando 15 edig¢des
até 2018 no periodo Ancine e 4 edi¢bes durante a Retomada. E necesséario que 0s projetos
minoritarios brasileiros sejam realizados por diretores portugueses e o mesmo se aplica as
producdes minoritarias portuguesas: devem ser de diretores brasileiros. Os critérios de
avaliacdo do edital Brasil/Portugal sdo: a) qualidade artistica e técnica do projeto; b) relevancia
da participacdo artistica e técnica do pais minoritario na coproducdo; e c) relevancia do projeto
para 0 incremento da integracdo entre as industrias cinematograficas do Brasil e Portugal.
Assim como os demais editais bilaterais que viriam a se estabelecer, o processo funciona com
produtoras de cada pais — produtoras independentes na definicdo da Ancine - apresentando
projetos em que sdo participantes minoritarios. A ideia, desta forma, com cada 6rgdo
selecionando uma producdo que € majoritariamente comandada por outro pais, é que se
favorecam produc@es que também facam sentido para o pais minoritario, evitando que os editais
sejam formas apenas de captar recursos e sim maneiras promover maior integracdo. Os projetos
sdo avaliados por uma comissdo binacional, formada por 2 representantes de cada pais. Esta
mecanica de funcionamento viria a se repetir na maior parte dos demais editais bilaterais.

O segundo edital bilateral foi lancado em 2008, através do protocolo de cooperacao
Brasil/Galicia. A Galicia é uma regido autbnoma na Espanha com duas linguas oficiais:
espanhol e galego. O galego é um idioma mais préximo ao portugués que o espanhol, sendo um
dos atrativos para a realizacdo desta parceria. Contudo, o edital funcionou por apenas 2 anos,

%9 - O edital Brasil/Portugal se transformou no PRODECINE 08 em 2016. Desde 2003, o Brasil investiu US$
300.000,00 délares anuais no edital, com cada producdo sendo contemplada com US$ 150.000,000. De 2003 a
2018, foram 46 projetos contemplados.
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até 2009, contemplando quatro projetos. A cooperagdo, apesar de indicativos de retomada em
2011, acabou ndo tendo continuidade.®*

O terceiro edital bilateral de coproducéo foi entre Brasil e Italia, realizado pela primeira
vez em 2010%2, premiando 2 longas-metragens e 1 curta-metragem de ficgdo “com tematica
referente as relagdes entre o Brasil e a Italia”.%® O edital se repetiria nos anos de 2013, 2015 e
2016, totalizando 4 edigdes.®*

E interessante perceber que estas aproximagcoes brasileiras, dentro do Primeiro Periodo
Ancine (2003-2010), foram realizadas com os paises ibero-americanos nao latino-americanos.
Por um lado, a aproximacdo com Portugal e Galicia (Espanha) era entendida como uma
cooperacdo viavel em funcdo da proximidade linguistica. Contudo, o edital bilateral lancado
em sequéncia é com a Italia, o que nos da indicios de uma preferéncia a associar-se com paises
Europeus como estratégia de internacionalizacéo.

No segundo periodo Ancine, a partir de 2011, esta estratégia se altera, voltando-se
sobretudo aos paises latino-americanos. O foco na América Latina, j& observada nas
transformacdes dentro do Programa Ibermedia, é refor¢ada portanto ao enxergarmos o historico
dos editais bilaterais realizados pela Ancine. Em fevereiro de 2011 foi lancado o edital de
coprodugcéo entre Brasil e Argentina®. Este edital foi o primeiro do tipo voltado a um pais da
América Latina, depois das 3 iniciativas similares com Portugal, Espanha e Italia. Este edital
traz também uma diferenca em relacdo aos anteriores. Apesar de a mecanica de selecao seguir

a logica de cada pais selecionar projetos com participacdo majoritaria do pais parceiro, no edital

8 Disponivel em: <https://www.ancine.gov.br/pt-br/sala-imprensa/noticias/ancine-anuncia-retomada-de-
coopera-0-com-gal-cia-no-ventana-sur>. Acesso em: outubro de 2020.

61 Em 2008 foram investidos US$ 300.000,00 délares pela Ancine, com este valor diminuindo para US$
100.000,00 em 2009. Dos 4 projetos contemplados, 2 filmes de ficcdo minoritérios brasileiros, 1 filme de
documentario minoritario brasileiro e 1 filme de animacéo majoritario brasileiro, apenas o Gltimo estreou no
Brasil: “Onde esta a Felicidade?”, de Carlos Alberto Ricelli, em 2011.

62 Disponivel em: <https://www.ancine.gov.br/sites/default/files/editais-de-fomento/Edital.pdf>.Acesso em:
outubro de 2020.

83 A diferenca dos demais editais, a cooperago entre os paises previa a producio de curta-metragem, com apoio
de €5.000,00 (Linha A), mas no caso dos longas-metragens o prémio era destinado ao desenvolvimento dos
projetos dos filmes, condicionando a potencialidade dos projetos tornarem-se coprodu¢des com a Italia. Ainda,
outra diferenca é que o edital faz distingéo entre “autor iniciante” — que dirigiu ou escreveu no maximo um
longa-metragem e “autor nio iniciante” — que ja escreveu ou dirigiu mais de 1 obra. O primeiro caso foi
contemplado com €25.000,00 (LINHA B) e o ultimo com €50.000,00 (LINHA C). Em 2010, na linha B, ainda
4 projetos pré selecionados foram premiados com €2.000,00 que deveriam ser usados para pagamento de
despesas de participacao dos autores em um laboratorio de desenvolvimento realizado na Italia, tambhém
construido a partir da parceria com o pais. A parte italiana cabia 0 mesmo formato de selegdo para 0 mesmo
namero de projetos apresentados por italianos. A sele¢do se dava através de uma comissdo binacional que
avaliava os projetos conjuntamente.

6 Foram 7 projetos contemplados em 2010, 4 em 2013, 3 em 2015 e 3 em 2016, totalizando 17 projetos
contemplados com recursos nas diferentes linhas. O total de recursos investidos foi de €353.000,00.

6 - Edital Brasil/Argentina, desde 2016 PRODECINE 07.
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ficava definido participacéo de recursos de ambos os 6rgaos (INCAA e Ancine) nos 4 projetos
(2 majoritarios de cada), embora com valores distintos. Assim, a Ancine aportava US$
200.000,00 em cada producao minoritaria brasileira e também US$ 50.000,00 em cada projeto
majoritario. Os projetos eram selecionados de maneira conjunta por uma comissdo binacional
formada por 3 membros de cada pais. No Brasil, eram selecionados 2 membros de “notdrio
saber artistico e/ou cinematografico” e 1 representante da Ancine, todos indicados pela diretoria
colegiada do o6rgédo. O edital funcionou de forma ininterrupta entre 2011 e 2017, deixando de
ser realizado em 2018. Em 2013, o aporte da Ancine subiu para 250 mil délares por producgéo
minoritaria. Nos anos de funcionamento, foram investidos US$ 3.950.000,00 pela Ancine,
contemplando um total de 27 producdes. O Edital Brasil/Uruguai®® foi lancado também em
2011, mesmo ano do edital com a Argentina, no més de junho, e funcionou ininterruptamente
até 2018. Funciona de maneira similar ao anterior, com diferenca no numero de projetos
selecionados e nos valores investidos.®’

Mais dois editais bilaterais foram langados em 2016 e 2017, ampliando a atuacdo da
Ancine que antes acontecera em parceria com dois paises membros do Mercosul. Estes dois
editais também sdo os primeiros a funcionarem exclusivamente dentro do Fundo Setorial do
Audiovisual, j& que todos os editais bilaterais passaram a ser uma linha deste fundo em 2016.
Ap0s a assinatura de um Protocolo de Cooperacao no final de 2015, foi langado o edital de
coproducéo entre Brasil e Chile®®, que funcionou por 2 edicdes, em 2016 e 2017. Em 2018 o
edital também foi lancado, mas até o0 momento (outubro de 2020), ndo foi divulgado o resultado
final e, portanto, ndo foram investidos recursos referentes a este ano. A Ultima iniciativa entre
os editais bilaterais é a de coproducdo com o México®®, que foi langada em 2017. Com este
edital, o pais passava a ter um programa bilateral com as duas mais importantes cinematografias
da América Latina ao lado do Brasil: Argentina e México. Contudo, o edital s6 funcionou em
2017, ndo sendo reeditado. Assim, foram contemplados apenas 2 projetos, conforme previsto

no edital daquele ano.™

% PRODECINE 09 desde 2016.

67 A comisséo de selecdo também é menor, com 2 membros de cada pais. Sdo selecionados 2 projetos, 1
majoritério de cada pais, com aportes de US$ 150.000,00 ao minoritario e 50.000,00 ao majoritario. Entre 2011 e
2018 foram contemplados 16 projetos ao longo de suas 8 edi¢fes, com aporte de US$ 1.600.000,00 pela Ancine.
6 PRODECINE 11. Neste edital, Brasil e Chile aportam cada um US$ 100.000,00, valor destinado as suas
respectivas coproducfes minoritarias. Foram, portanto, 4 projetos contemplados e um total de US$ 200.000
investidos pela Ancine nos dois editais.

8 PRODECINE 12.

0 Com investimento da Ancine de US$ 150.000,00.
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Reforcando a estratégia de centralidade na América Latina’, foi lancado em 2015 um
edital de apoio a coprodugdes com paises do espaco latino americano, sem estar vinculado a
uma iniciativa bilateral. Este edital, ao contrario dos anteriores, ndo é realizado em forma de
concurso, mas de fluxo continuo, quando € estipulado um valor total que vai sendo distribuido
conforme os projetos vao sendo contemplados. O edital disponibiliza R$ 15.000.000,000 em
recursos (originalmente R$ 10.000.000,000, aumentado por suplementacdo em novembro de

2016). De acordo com a Ancine, foram contemplados 32 projetos entre 2015 e 2018.72

Tabela 5 - Editais bilaterais de coproducdo langados durante o funcionamento da Ancine (2003-
2018)

Edital Periodo 2' dui(r;(]izgo i p?rtg\}igtlgges g)tr?t.efrlrgr;;}gjjos :)2‘(:?2;2?:;0 gl
por ano no periodo
BR/Portugal 1998-2018 | 19 4 59 US$ 4.200.000,00
BR/Galicia 2008-2009 | 2 2 4 US$ 400.000,00
BR/Italia 2010-2017 |4 3 11 € 353.000,00
BR/Argentina 2011-2017 |7 4 27 US$ 3.950.00,00
BR/Uruguai 2011-2018 | 8 2 16 US$ 1.600,000
BR/Chile 2016-2018 | 3 2 4 US$ 200.000,00
BR/México 2017 1 2 2 US$ 150.000,00

Fonte: elaboracdo do autor.

Boa parte dos editais bilaterais foi abandonada, sobretudo a partir de 2018, casos dos
editais com Itélia, Argentina, Chile (iniciado, mas ndo finalizado) e México. Avangando no
tempo, em 2019 e 2020 nenhum destes editais bilaterais foi realizado. A descontinuidade destes
programas podera ter um impacto negativo no lancamento de coprodugfes nos proximos anos,
ja que sdo os principais mecanismos que sustentaram o crescimento recente.

Em 2019 um outro edital de coproducdo foi lancado pela Ancine: o edital Brasil/Mundo.

E evidente a mudanca de direcionamento, ja que este edital pode ser utilizado para coproducdes

I PRODECINE 06.
"2 Disponivel em: <https://fsa.ancine.gov.br/resultados/projetos/quantidade-projetos>. Acesso em: novembro de
2020.
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com qualquer pais do mundo. Assim como o anterior edital Brasil/América Latina, é realizado
em formato de fluxo continuo, com pontuacdo automatica para definicdo dos valores

disponibilizados.

3.5.2 Os programas de exportacdo

Como forma de compreender as diferentes estratégias de internacionalizacdo,
mapeamos neste capitulo os demais programas com enfoque internacional levados a cabo
durante o periodo Ancine até 2018, que sdo aqueles voltados a exportacao de obras brasileiras.
Este mapeamento acontece através da identificacdo dos objetivos declarados de cada um, da
caracterizacdo de sua mecanica de funcionamento e do levantamento sobre os dados de
investimento disponibilizados pela Ancine. Descrevemos em ordem cronoldgica, de forma a
situarmos o inicio de cada uma das politicas no contexto historico das politicas audiovisuais
desenvolvidas em cada periodo.

O Programa Ancine de Incentivo a Qualidade, iniciado em 2006, concede prémio
financeiro a empresas produtoras independentes brasileiras de obras bem-sucedidas no circuito
de festivais. Declara, por objetivo, “o estimulo ao desenvolvimento da industria
cinematografica brasileira por intermédio das empresas de produgdo” (ANCINE, 2006, p1)”3.
Este ndo € um programa apenas de internacionalizacdo — ja que também premia com base em
festivais nacionais - mas consideramos parte do conjunto de politicas de internacionalizacdo
porgue suas maiores premiagdes sdo oriundas do sucesso em festivais internacionais, aqueles
que possuem maior nota de acordo com o sistema Ancine’. Como exemplo, nenhum festival
nacional faz parte dos dois primeiros grupos (Especial e AA) de classificagcdo da Ancine. Desde
2014 faz parte de uma linha especifica do Programa de Apoio ao Desenvolvimento do
Audiovisual Brasileiro, tornando-se Prodav 07. Em 2018, passa a se chamar “Suporte
Automatico — Desempenho Artistico” e ser realizado a partir do enquadramento automatico das
producdes pelo sistema Ancine, que atribui notas e valores especificos a depender da
classificacdo do festival e do tipo de premiagéo. Inicialmente planejado para contemplar 10
producdes anualmente, este numero variou ao longo dos anos. Em 2018, 10 produgdes

premiadas dividiram o valor total de R$ 17.000.000,00, proporcionalmente as pontuacdes

73 Disponivel em: <https://www.ancine.gov.br/sites/default/files/instrucoes-normativas/IN56.pdf>. Acesso em:
novembro de 2020.

4 Disponivel em: <https://www.ancine.gov.br/sites/default/files/lista%20de%20festivais.pdf>. Acesso em:
novembro de 2020.
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alcancadas. Nos 13 anos entre 2006 e 2018 foram investidos um total de R$ 62.700.000,00.
Sendo o0 mais antigo programa de internacionalizacdo instituido no periodo Ancine
(anteriormente ja funcionavam o Ibermedia e o edital de coproducéo Brasil/Portugal), € também
aquele com maior aporte de recursos, sobretudo a partir de 2014, quando é colocado sob o

Prodav.

Gréfico 12 - Investimento no Programa Ancine de Incentivo a Qualidade / Prodav
07/Desempenho artistico
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.

O Programa de Apoio ao Oscar, instituido em 2008 pela portaria n°® 280 da Ancine’®,
consiste em premiacao para o filme selecionado pelo Ministério da Cultura para representar o
Brasil na premiacdo do Oscar de Melhor Filme de Lingua Estrangeira. O valor do prémio €
definido a cada ano, de acordo com orgamento da Ancine. Em seu inicio, em 2008, o prémio
foi de R$ 150.000,00 e em 2018, de R$ 214.500,00. De 2008 a 2018 foram investidos um total
de R$ 1.607.991,71. De acordo coma a portaria, o valor recebido deve ser investido na fase
inicial da campanha de divulgacao do filme.”® Por uma prerrogativa do Minc durante quase toda
a existéncia do programa (alterado apenas em 2019), a indicacdo é historicamente polémica,
com diferentes acusacdes de favorecimento ou retaliacdo. Foram os casos, por exemplo, da
indicacdo, em 2010, do filme Lula, Filho do Brasil (Fabio Barreto, 2010), sob desconfiancas

de uso politico, ou da ndo indicacdo de Aquarius (Kléber Mendonga Filho, 2017) visto como

S Disponivel em: <https://www.ancine.gov.br/media/portaria_n280_07112008.pdf>. Acesso em: novembro de
2020.

76 Disponivel em: <https://www.ancine.gov.br/pt-br/sala-imprensa/noticias/ancine-premia-filmes-brasileiros-
indicados-ao-oscar>. Acesso em: novembro de 2020.
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retaliagdo pelas manifestagdes contra o impeachment de Dilma Roussef no Festival de Cannes
de 2016 por parte de representantes do filme.””

Gréfico 13 - Investimento Ancine no Programa de Apoio ao Oscar por Ano
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.

De forma distinta ao Programa Ancine de Incentivo a Qualidade, o Programa de Apoio

a Participacdo de Filmes Brasileiros em Festivais Internacionais acontece antes da circulacéo
das obras nos festivais, com o objetivo de

[..] promover a internacionalizacdo de obras brasileiras e a participacdo de

profissionais brasileiros em alguns dos principais festivais, laboratérios, workshops,

eventos de mercados e rodadas de negdcio internacionais do mercado audiovisual,

criando mais oportunidades para a difusdo da cinematografia nacional e ampliando as

oportunidades para encontros, trocas e negociagdes com empresas de outros paises.
(ANCINE, 2020)

Teve sua primeira edicdo em 2010, consistindo no apoio a projetos de 3 maneiras: confecgédo
de cdpia; envio de copia; e apoio financeiro para participacdo em festivais. De 2010 a 2018,
foram 1164 apoios concedidos. Do total, 368 apoios foram para festivais que aconteceram em
paises da Ameérica Latina. O numero sobe quando considerado o @mbito ibero-americano,
chegando a 583 projetos quando incluidos Portugal, Espanha e Italia. Sem estes, séo 441 com

outros paises europeus. Ainda 127 foram para festivais nos EUA e Canada.

" Disponivel em: <https://oglobo.globo.com/cultura/filmes/aquarius-nao-foi-inscrito-no-oscar-diretor-lamenta-
nao-temos-motivo-20830827>. Acesso em: outubro de 2020.
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Gréfico 14 - Apoios concedidos a filmes brasileiros pelo programa de apoio a
participacdo em festivais internacionais por regido e por ano.
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Fonte: elaboracdo do autor com base em dados do OCA/Ancine.

O apoio, quando considerado o recorte por pais, permanece, portanto, estavel durante todo o
periodo para os casos de EUA, Canada e paises europeus, quando desconsiderados Espanha,
Portugal e Italia. Os periodos que tiveram crescimento na quantidade de apoio, principalmente
2013 e 2014, foram voltados aos paises latino e iberomaericanos. Contudo, é neste mesmo
periodo que cai o valor total, indicando que estes apoios tiveram menor investimento por parte
da Ancine. No total, foram investidos no programa, desde 2010 até 2018, o valor de R$
8.271.117,25 de acordo com dados do OCA.

Gréfico 15 - Investimento Ancine no Programa de Apoio a participacdo em festivais
internacionais por ano
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.
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Podemos analisar esta queda em primeiro lugar pelo fator tecnolégico, com valor menor para
envio de copias digitais em substituicdo as copias em filme. Em segundo lugar, o apoio
financeiro para cada projeto varia a depender do continente e, assim, é possivel mais apoios
guando o aumento é no ambito latino-americano.

J& o Encontros com o Cinema Brasileiro é um programa que traz ao Brasil curadores
das principais mostras de cinema do mundo, selecionando filmes brasileiros independentes
prestes a ficarem prontos, que serdo exibidos a estes curadores, de acordo com o calendario dos
festivais internacionais. De acordo com Figueir6 (2017, p.103), citando entrevista com Eduardo
Valente, o0 programa busca ampliar o banco de dados de curadores sobre os filmes brasileiros.
Assim, eles passam a ter mais possibilidades de estrear nos festivais. O programa foi iniciado
em 2014, e até 2018 foram investidos R$ 149.750,00 pela Ancine, uma média de R$ 29.950,00

anuais.

Grafico 16 - Investimento Ancine no Programa Encontros com o Cinema Brasileiro por ano
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.

O Encontros com o Cinema brasileiro acontece em parceria com o Itamaraty através do
Programa Cinema do Brasil. Este € um programa de internacionalizacdo criado em 2006 e
realizado pelo Sindicato da Industria Audiovisual do Estado de Séo Paulo (SIAESP) em
parceria com a Agéncia Brasileira de Promogao de Exportagdes e Investimentos (Apex-Brasil)
e apoio da Ancine. Contudo, é uma iniciativa privada que funciona como uma associagédo de
produtores do setor audiovisual, atualmente reunindo, de acordo com o site do programa, cerca
de 180 associados em todo o pais. Uma das iniciativas relevantes do Cinema do Brasil é o
Prémio de Apoio a Distribuicdo, que, através de concurso, concede apoio financeiro para o
lancamento no exterior de filmes de seus associados, que séo distribuidos em parceria com

distribuidoras estrangeiras interessadas. O Prémio de Apoio a Distribuicdo tem,
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atualmente, aporte total de 200 mil ddlares, disponibilizando até US$ 15.000,00 para as
distribuidoras por cada proposta contemplada’®.

Por fim, o Apoio a participacdo em eventos e rodadas de negdcios internacionais,
instituido como programa em 2013 pela Ancine, incentiva a participacdo de representantes de
empresas produtoras independentes brasileiras em eventos internacionais, como Festivais,
Laboratdrios, Workshops, Eventos de Mercado e Rodadas de Negdcios Internacionais, dando
apoio financeiro aos participantes. Para a participa¢do dos representantes, as empresas devem
ter “a0 menos um CPB de obra emitido no prazo de 18 meses anterior ao evento pretendido, ou
ao menos um SALIC de projeto em processo de realizagdo no momento do pedido, ou um
projeto selecionado pelo FSA nos ultimos 24 meses” (ANCINE, 2019). Antes de sua
institucionalizacdo, foi concedido apoio para participacdo em 2012 no Ventana Sur, um dos
mais importantes destes eventos internacionais, que é organizado conjuntamente pelo Instituto
Nacional de Cinema e Artes Visuais (INCAA) da Argentina e o francés Marché du Film —
Cannes Festival, com o apoio de instituicdes francesas. Atualmente, sdo trinta e um eventos
mapeados pela Ancine entre os que tém apoios disponibilizados’. Entre 2012 e 2018, foi
investido pela Ancine um valor total de R$ 3.130.155,00 no programa. Este valor tem crescido
ao longo dos anos, representando um dos programas que mais tem tido recursos entre os de

internacionalizacao.

Gréfico 17 - Investimento Ancine no Programa de Apoio a participacdo em eventos e rodadas
de negdcios internacionais por ano
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.

78 Disponivel em: < https://www.cinemadobrasil.org.br/noticias/premio-de-apoio-a-distribuicao/>. Acesso em:
outubro de 2020.

" Disponivel em: < https://ancine.gov.br/sites/default/files/Anex0%20-
%20EVENTOS%20DE%20MERCADO%20E%20RODADAS%20DE%20NEG%C3%93CI0S%20INTERNA
CIONAIS.pdf>. Acesso em: outubro de 2020.
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Em sintese, os principais programas publicos de apoio a internacionalizagdo do cinema
que funcionaram ou ainda funcionam no Brasil no periodo Ancine séo: 0s acordos bilaterais e
multilaterais de cooperagdo e coprodugdo; o “Programa Ibermedia”, no ambito da Caaci; as
iniciativas da Recam - edital de distribui¢do BR/AR ¢ a formagdo da “Rede de Salas Digitais
do Mercosul; os editais de coproducdo bilaterais; os editais de coprodugdo Brasil/América
Latina e Brasil/Mundo; o “Programa Ancine de Incentivo a Qualidade”; o programa de apoio
ao Oscar; 0 apoio a participacdo em festivais; o “DocTv Iberoamerica”, posteriormente
“DocTV América Latina”; o “Programa de Apoio a Participacdo em Eventos e Rodadas de

Negdcio Internacionais”; o “Encontros com o Cinema Brasileiro”.
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4 OS INDICADORES ECONOMICOS DA INDUSTRIA AUDIOVISUAL

Neste capitulo, utilizamos a coleta de dados secundarios de forma a analisar as
transformacdes econémicas na industria audiovisual, levando em consideracao o financiamento
e os investimentos da Ancine, além dos dados do mercado interno e de internacionalizacao.
Analisamos os dados sempre dentro de uma perspectiva historica, buscando entender como se
modificaram ou se estabilizaram cada um dos aspectos levantados. Portanto, buscamos realizar
dois movimentos. Em primeiro lugar, colocamos os dados em sequéncias ano a ano, buscando
identificar mudangas e/ou estabilidades nos indicadores em uma perspectiva micro. Em
segundo lugar, agrupamos os dados dentro dos periodos ampliados definidos, buscando

identificar mudancas e/ou estabilidades entre eles.

4.1 Financiamento do audiovisual

Em relatério de fomento da Ancine, referente aos lancamentos entre 2013 e 2018, a
agéncia demonstra que existe uma relacdo positiva entre a utilizacdo de recursos incentivados
ou de fomento direto e a quantidade de publico dos titulos exibidos. Em 2014, 2015 e 2016, 0s
filmes que utilizaram alguma forma de fomento puablico representaram, respectivamente,
55,8%, 66,7% e 63,9% dos titulos langados, enquanto a participacdo de publico dos mesmos
filmes foi de 97,4%, 98,6% e 98,9% (ANCINE, 2020). Isto nos indica tanto uma grande
participacdo dos filmes que utilizaram mecanismos de fomento quanto um potencial maior de
publico quando existe a utilizacdo de algum destes mecanismos. As excec¢des sdo os titulos
lancados por empresas ndo independentes, como os filmes Os Dez Mandamentos (Alexandre
Avancini, 2016) e Nada a Perder (Alexandre Avancini, 2018), ambos produzidos pela Record
Filmes, integrante do Grupo Record, que alcancaram grande publico sem a utilizacdo de
recursos publicos de fomento indireto e/ou FSA. Estes filmes possuem vantagens competitivas
na divulgacéo de seus produtos, por pertencerem a emrpesas que possuem propriedade de outros
meios de comunicacao.

Se Jodo Roberto Peixe (2014) sustenta que a politica de financiamento da cultura no
Brasil ainda continua baseada nos mecanismos de renuncia fiscal da Lei Rouanet,
“permanecendo e se fortalecendo cada vez mais como a principal forma de financiamento
publico na area cultural” (PEIXE, 2014, p.241), podemos argumentar que a politica audiovisual

é uma das poucas areas em que o sistema de financiamento vem sofrendo alteracGes. No caso
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do audiovisual, ao analisarmos os valores investidos via leis de rendncia fiscal e via fomento
direto do Estado, enxergamos uma mudanca neste cenario iniciada sobretudo a partir da criacdo
do Condecine-Teles. Analisando os longas-metragens lancados em salas de exibicdo que
utilizaram recursos diretos e indiretos, hd um grande crescimento do fomento direto no valor
total utilizado, com esta forma de financiamento aproximando-se muito do fomento indireto em

2018, como observamos nos Gréfico 18.8°

Gréfico 18 - Evolucao dos valores totais de fomento direto e indireto captados por longas-
metragens brasileiros exibidos em salas por ano (1995-2018).8!
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.

8 Importante salientar que existem diferencas nos dados disponibilizados pela Ancine. Ainda, ha uma diferenca
entre os valores captados/contratados e os valores aprovados para cada filme. O valor aprovado pode ser captado
em sua totalidade ou ndo, a depender da negociacdo com as empresas optantes pelos diferentes mecanismos de
rendncia fiscal. Os dados aqui ndo séo os de investimento anual do FSA nem os valores liberados por ano para
captacdo, mas valores captados ao longo dos anos anteriores ao langamento dos filmes. O ano de referéncia na
tabela é, portanto, 0 ano do langamento dos filmes e néo de captagdo dos recursos.

8 Valores dos anos de referéncia.
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Gréfico 19 - Evolugdo dos valores totais de fomento direto e indireto captados por longas-
metragens brasileiros exibidos em salas por periodo (1995-2018).
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.

Ainda que o fomento direto tenha tido maior crescimento, quando dividimos por periodo
fica claro que o fomento indireto ndo tem queda. E importante salientar que estas formas de
financiamento ndo sdo excludentes. De acordo com relatério da Ancine (2020)%2, 71% dos
filmes que utilizaram verbas de fomento lancados entre 2013 e 2018 utilizaram tanto
mecanismos indiretos quanto diretos em seu financiamento, restando clara a
complementaridade destas formas.

Os recursos considerados como aqui como fomento direto s&o os que compdem o Fundo
Setorial do Audiovisual, além dos recursos investidos via editais especificos, como os editais
de coproducdo, classificados nos dados da Ancine como ‘Outras Fontes”. A partir de 2016,
como vimos, os programas foram colocados todos dentro de linhas do FSA, diminuindo os

filmes lancados com verbas desta ultima categoria, como observamos no Gréfico 20.

82 https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdfirelatorio_de_fomento_2013-2018.pdf
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Grafico 20 - Valores de mecanismos de fomento direto utilizados por filmes brasileiros
lancados em salas de exibicdo a cada ano (2003-2018)
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Fonte: elaboracéo do autor com dados da Ancine e Filme B

Ja os recursos considerados como fomento indireto sdo os artigos 18 e 25 da Lei
Rouanet, os artigos 1°, 1°A, 3° e 3°A da Lei do Audiovisual, os Funcines e o artigo 39 da MP
2.228-1/2001. No grafico 21, vemos a evolugdo dos mecanismos de incentivo indireto nos
filmes lancados. Enquanto houve um predominio na utilizacdo do Artigo 1° da Lei do
Audiovisual durante a Retomada e no 1° Periodo Ancine (2003-2010), os valores utilizados
através deste mecanismo diminuem nos filmes lancados a partir de 2008, quando passa a crescer
a utilizacdo dos artigos 1°A e 3°A. Podemos perceber que o artigo 39, ainda que nao represente
um valor total alto, de fato impulsionou a utilizag&o do artigo 3° nos filmes langados a partir de
2003, e do artigo 3°A nos langados sobretudo a partir de 2012. Nos filmes lancados em 2017 e
2018, a maior parte dos recursos indiretos foram captados a partir do artigo 3°A, superando
inclusive o artigo 1°A, que foi o principal instrumento durante o 2° Periodo Ancine, mostrando
a forca e importancia crescente das empresas programadoras e radifusoras no financiamento da

producdo cinematografica nacional.
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Grafico 21 - Evolucéo da utilizacdo dos mecanismos de fomento indireto nos filmes
brasileiros lancados em salas de exibicéo, por ano (1995 — 2018)
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.
No gréafico 22 enxergamos a evolugdo por periodo de cada mecanismo de fomento e, no
grafico 23, a diversificacdo dos instrumentos utilizados em cada um deles.

Gréfico 22 - Total utilizado por mecanismos de fomento indireto por filmes brasileiros
lancados em salas de exibicao por periodo (1995-2018)
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.
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Gréfico 23 — Total por periodo de utilizacdo dos mecanismos de fomento indireto nos filmes
brasileiros langados em salas de exibic¢do (1995-2018)
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

Novamente, é notavel a pouca participacdo do artigo 39 nos filmes langados em salas
de exibicdo. Isto acontece porque a parte mais substancial dos recursos do artigo 39 séo
aplicados em producdes destinadas a exibicdo no mercado televisivo. De fato, quando
observamos o valor total captado por mecanismo de incentivo — considerando ndo apenas 0s
filmes lancados em salas de exibicdo - a participagdo do artigo 39 aparece como 0 segundo
mecanismo que mais aportou recursos desde 2017, atras do artigo 3°A. E substancial, portanto,

a importancia dos recursos oriundos de fluxos financeiros internacionais.



116

Gréfico 24 - Valores totais de captacdo por mecanismo de fomento indireto, por ano (2011 —
2018)
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.

Ikeda (2015) argumenta que a politica de financiamento concentrada nos incentivos
indiretos durante a “Retomada” tornava a induastria audiovisual fragil em periodos de crise
econdmica, citando a recessdo mundial de 1998 provocada pela crise do sistema financeiro dos
chamados “Tigres Asidticos”, que provocou abalos nos investimentos das empresas. lkeda
avalia, sobre aquele momento, que:

[..] as empresas naturalmente se tornaram mais conservadoras, retraindo seus
investimentos. Estava comprovada uma das mais claras limita¢cdes do investimento a
partir de um mecanismo de incentivo fiscal: sendo proporcional ao imposto de renda

pago pelas empresas, era extremamente vulnerdvel a quaisquer flutuagdes na
economia. (IKEDA, 2015, p. 169).

Contudo, vislumbramos no periodo Ancine e, sobretudo no periodo entre 2011 e 2018, uma
politica de financiamento indireto mais diversificada, além de um grande reforco do
financiamento direto através do FSA. Isto pode significar uma maior resisténcia a crises
econbmicas com mais seguranca na continuidade do financiamento, de maneira distinta da

verificada no periodo anterior a criagdo da Ancine.
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4.2 Investimentos diretos priorizados na agenda

No grafico 25 enxergamos o crescimento dos valores de arrecadacdo do Fundo Setorial
do Audiovisual e o valor total disponibilizado pela Ancine atraves dos diferentes editais e linhas
de fomento. Incluimos no gréfico abaixo o ano de 2019, por possuir uma discrepancia muito
grande nos valores apontados. Este investimento muito baixo decorre principalmente do
bloqueio na liberacdo de verbas da agéncia em 2019 apds questionamentos do Tribunal de
Contas da Unido (TCU)®. Percebemos um salto de arrecadago, que ja vimos anteriormente, a

partir dos recursos provenientes sobretudo da Condecine-Teles, instituida pela Lei da TV Paga.

Gréfico 25 - Valores arrecadados e valores de editais e suplementac¢6es do Fundo Setorial do
Audiovisual por ano (2007-2019).
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.

Para analisar nos dados de investimento, que veremos a seguir, foram levados em
consideracdo, entre 1995 e 2002, os investimentos da Secretaria do Audiovisual (SAV),
responsavel pela politica audiovisual no periodo. A partir de 2003, levamos em consideracdo
os dados da SAV e da Ancine, disponibilizados no Observatério do Cinema e Audiovisual

8 https://telaviva.com.br/29/03/2019/decisao-do-tcu-para-o-fundo-setorial-do-audiovisual/
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(OCA) e no site do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA). Construimos um quadro ampliado
com todos os programas e os valores de investimento divulgados entre 1995 e 2018. Utilizamos
os valores de referéncia de cada ano, conforme disponibilizacdo das fontes. Para os dados
divulgados em moeda estrangeira, fizemos a conversdo conforme o valores oficiais médios do
ddlar e do euro a cada ano (IPEADATA, 2020).84 Contudo, néo realizamos a atualizagéo
monetéria destes valores, pois nossa andlise é focada na participacdo de cada tipo de
investimento dentro do mesmo periodo como forma de avaliar priorizac6es na agenda politica.
E importante salientar, sobre os dados de investimento, que nosso foco ndo é a precisdo
financeira, e sim a identificacdo de tendéncias e a possibilidade de comparacdo entre 0s
periodos.

Assim, fazemos dois diferentes movimentos. O primeiro é a analise dos investimentos
através da divisdo por fase da producdo, dividindo em a) cria¢do: os programas gque envolveram
a confeccdo dos produtos audiovisuais nas fases de pré-producéo, producéo e pés-producéo; b)
circulacdo: os programas que tiveram foco em distribuicdo comercial, participacdo em festivais
e rodadas de negdcio, além de prémios por desempenho artistico e comercial; ¢) exibicao: 0s
programas que envolveram ampliacdo e modernizacdo do parque exibidor, além de acdes para
realizacdo de mostras e festivais; e d) outros: os programas de formacéo, restauro de obras,
investimento em jogos eletronicos e o Prémio Adicional de Renda (que investiu em diferentes
fases da producéo). A segunda é a andlise dos investimentos em internacionalizagdo e sua
participacdo em relacdo aqueles voltados ao mercado interno. Como investimentos em
internacionalizacdo consideramos os programas e linhas voltados aos eixos de realizacdo de
coproducdes e de exportacdo do audiovisual brasileiro, além das contribui¢des brasileiras aos
Orgdos regionais de cooperacao.

Na tabela 6, reunimos o0s investimentos totais em cada fase da producédo audiovisual em
cada periodo, observando o crescimento no total de recursos investidos. No grafico 26, a

evolucédo ano a ano dos investimentos em cada fase.

8 |peadata. Disponivel em: <http://www.ipeadata.gov.br/ExibeSerie.aspx?serid=31924>. Acesso em: agosto de
2020.

8 Qs dados contabilizam apenas os programas de fomento, excluindo, portanto o orgamento dos érgéo para
financiamento de suas estruturas e demais agdes.
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Tabela 6 - Investimentos diretos totais em cada fase da producéo, por periodo (1995-2018)

Retomada (1995-2002) 1° PA (2003-2010) 2° PA (2011-2018)
Criagéo R$20.782.303,25 R$288.335.695,81 R$2.562.424.154,11
Circulagéo R$17.686.345,67 R$151.943.702,03 R$593.473.875,56
Exibicao R$0,00 R$13.645.174,00 R$1.475.189.098,00
Outros R$3.380.198,00 R$75.717.766,00 R$566.322.335,35
Total Somado R$41.848.846,92 R$529.642.337,84 R$5.197.409.463,02

Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e SAV, 2002..

Gréfico 26 — Evolucdo dos investimentos diretos totais em cada fase da producéo, por ano
(1995-2018).
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e SAV, 2002.

Ja no gréfico 27, reunimos a participacdo percentual nos investimentos de cada fase da
producdo em cada periodo.
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Grafico 27 - Participagdo de cada fase da producdo nos investimentos totais em editais,
programas, prémios e linhas de fomento direto por periodo (1995-2018)
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e SAV, 2002.

Observamos que a participacdo das etapas criativas nos investimentos manteve-se
estavel ao longo dos 3 periodos, demonstrando uma preocupacgdo central na producdo pelas
politicas audiovisuais, mantendo-se com cerca de 50% dos recursos investidos ao longo dos 3
periodos. Na circulacdo, ainda que 0s recursos totais tenham sido ampliados, a participacéo caiu
a cada periodo. Esta etapa, que envolve sobretudo a distribuicdo, aparece como ultima
prioridade nos investimentos no segundo periodo Ancine (2011-2018). J& a exibicdo teve um
aumento muito relevante, passando sobretudo pela criacdo do Cinema Perto de Vocé e da
digitalizacédo das salas. Assim, a agenda de investimentos parece reforcar uma politica defensiva
voltada a sobrevivéncia dos produtores através do incentivo a criagdo. A ampliacdo do parque
exibidor, estratégia para ampliar o publico interno e levar o cinema para mais brasileiros, ndo
foi acompanhada de similar investimento na promocdo destes filmes, que poderiam aumentar
as médias de publico dos filmes nacionais nas salas.

Ja na Tabela 7, reunimos os indices percentuais de participacdo do investimento em

politicas de internacionalizagéo entre os investimentos totais.



121

Tabela 7 - Participacdo do investimento em internacionalizagéo sobre o total de fomento
direto por periodo (1995-2018)

Participag&o sobre o total Retomada 1° PA (2003-2010) 2°PA (2011-2018)
Eixo 1: Coproducéo 5,44% 3,78% 0,91%
Eixo 2: Exportagéo 38,77% 1,26% 2,11%
Internacionalizagédo 44,22% 5,04% 3,02%

Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e SAV, 2002.

O dados da Tabela 7 parecem apontar para uma acdo mais prioritaria em
internacionalizacdo no periodo da Retomada na relagdo com o mercado interno. Contudo, é
preciso contextualizar estes dados. A participacao percentual € maior justamente por ter existido
muito pouco investimento de fomento direto no periodo, com o fomento baseado na renincia
fiscal. Se comparado com o investimento total da Retomada, isto é, contabilizando os
investimentos via rendncia fiscal, o percentual cairia para 2,86%. O valor total investido na
retomada também é muito menor que no periodo Ancine (Tabela 8), ainda que os valores

utilizados ndo possuam atualizagdo monetaria.

Tabela 8 - Investimento total em internacionalizagdo e investimento total direto por
periodo (1995-2018).

Retomada (1995-2002) 1° PA (2003-2010) 2° PA (2011-2018)
Eixo 1: Coprodugdo R$2.277.902,50 R$20.043.931,77 R$47.500.521,11
Eixo 2: Exportagéo R$16.226.345,67 R$6.650.519,00 R$82.844.763,56
Total em internacionalizagdo R$18.504.248,17 R$26.694.450,77 R$130.345.284,67
Investimento direto R$41.848.846,92 R$529.642.337,84 R$5.197.409.463,02

Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e SAV, 2002.

Na relacdo entre 0 1° e 2° Periodo Ancine, hd uma queda de participagdo da
internacionalizacdo, indicando que o crescimento do investimento puxado pela ampliacéo de
recursos a partir de 2011 ndo foi acompanhado pelo crescimento do investimento nos programas
internacionais, reforcando o papel secundario da internacionalizagdo. Ainda que se tenham
criado diversos novos programas e parcerias de coproducdo, estes programas tiveram aportes
muito baixos em relacdo a outras iniciativas. Deve-se considerar que a celebracéo de protocolos

de cooperacéo, que ensejam editais bilaterais e multilaterais, por exemplo, envolvem institutos
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de outros paises, o que tornam mais complexas as atualiza¢des de valores, por exemplo. O edital
de coproducdo Brasil/América Latina, de 2015, e o Programa Ibermedia foram os programas
que evitaram que a queda de participacdo do investimento em coproducdes ndo fosse maior. A
politica de exportacdo do audiovisual, contudo, obteve crescimento no segundo periodo Ancine,
puxado especialmente pelo Programa Ancine de Incentivo & Qualidade/Desempenho Artistico
(Prodav 07), realizado desde 2017 através de suporte automatico®. Este programa passou de
um investimento de R$ 700.000,00 em 2011 para R$ 5.000.000,00 em 2014 e R$ 20.000,000
em 2017. E um indicativo de mudanca na politica da Ancine, de forma a possuir maior inserco
internacional. Apesar disso, € importante observar que poucas produgdes sdo premiadas, sendo
apenas 10 por ano.

Na internacionalizacdo, poderiamos dizer que o eixo de coproducdo faz parte do
conjunto de investimentos em “criagdo”, como definimos anteriormente. J& o eixo de
exportacdo poderia ser enquadrado como “circulacdo”. Assim, em internacionalizagdo existe
um movimento em sentido distinto do que verificamos anteriormente, com o aumento dos
investimentos no eixo de exportacdo. Contudo, os dados também demonstram uma crescente
despriorizacdo no conjunto de programas de internacionaliza¢do, com investimento baixo em
producdo e circulagdo. Assim, 0s programas, ainda que tenham crescido em quantidade, acabam

tendo uma eficacia ainda pequena neste vetor.

4.3 Indicadores do mercado

Os dados de producao, exibicdo e distribuicdo sao divulgados principalmente através de
dois indicadores: publico e renda. Optamos por priorizar, sempre que possivel, os dados
referentes a publico para fazer nossas avaliacGes. Esta opcdo decorre da maior dificuldade e
imprecisdo em comparar valores de periodos distintos, pelas atualizacdes monetarias. Assim, a
quantidade de publico é um indicador mais confiavel para observarmos as transformagfes em

periodos alargados.

8 No suporte automatico as producdes sdo qualificadas automaticamente de acordo com critérios de resultados
de bilheteria e premiacdo em festivais internacionais e nacionais.
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4.3.1 Producéo

De acordo com o OCA/Ancine, a proporcéo de filmes brasileiros lancados em salas
comerciais no pais em 2018 atingiu um pico de 38,54% do total de filmes, sendo o melhor
resultado obtido durante o periodo Ancine (Grafico 28). Enxergamos um crescimento constante
no numero de titulos brasileiros langados, o que se reflete também nos resultados quando
divididos por periodo. Durante a Retomada (1995-2002), a participacdo dos filmes brasileiros
entre os lancados foi de 13%, percentual que sobre no primeiro periodo Ancine (2003-2010)
para 20,8%, enquanto no segundo periodo Ancine (2011-2018) esta participacao é de 31,63%
(Gréfico 29).

Gréfico 28 - Participacdo de titulos brasileiros lancados em salas de exibicéo e lancamentos
brasileiros e estrangeiros totais por ano (2003-2018)
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.

Gréfico 29 - Participacao de titulos brasileiros lancados em salas de exibicdo por periodo
(1995-2018)
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.
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Grafico 30 - Total de titulos brasileiros langados em salas de exibigdo por periodo.

1400 1211
1200
1000
800
600 511

400 190
0

Retomada (1995-2002) 12 PA (2003-2010) 29 PA (2011-2018)

Fonte: elaboragdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

Assim, existiu um aumento quantitativo tanto no nimero de langcamentos brasileiros
quanto estrangeiros, com o Brasil aumentando de forma constante sua participagao.

Contudo, a participacdo de publico dos filmes brasileiros ndo segue o mesmo
crescimento. Ap6s um periodo de euforia com o crescimento do publico no inicio da Ancine
em 2003, o percentual oscilou durante 0s anos seguintes sem apresentar crescimento
significativo. No ano de 2018, a participacdo de publico dos titulos brasileiros foi de apenas
14,83%, como vemos no grafico 31.

Gréfico 31 - Participacdo de publico dos titulos brasileiros sobre o publico total por ano
(2002-2018)
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.
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Gréfico 32 - Participacdo de publico dos titulos brasileiros sobre o publico total por periodo
(1995-2018)
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

A divisdo por periodos (Grafico 32), demonstra que houve um crescimento de
participacdo em relacdo ao periodo da Retomada, mas esta participacao segue estavel nos dois
periodos Ancine, sem mostrar avan¢os. Os dados reforcam a configuracdo da politica
audiovisual brasileira como sendo uma politica de producgdo de filmes, com destaque para a
crescente ocupagdo do parque exibidor, mas sem ter avangado na participacdo de renda e

publico, mantendo a hegemonia dos titulos estrangeiros.

4.3.1 Distribuicéo

Ainda que as distribuidoras nacionais sempre tenham lancado maior quantidade de
titulos brasileiros do que as majors internacionais, o publico total ndo segue 0 mesmo padrao,
com alternancia entre as nacionais e estrangeiras, como observamos no gréafico 33. Depois de
um periodo de maior equilibrio no publico total entre distribuidoras nacionais e internacionais,
ao final da retomada (apds 1998) existe um predominio das distribuidoras internacionais na
participacao de publico dos filmes brasileiros. Em 2002, ap6s a Medida Proviséria que criou a
Ancine, com a instituicdo do Condecine Remessa e do Artigo 39, os filmes lancados pelas
majors tem um salto de participacdo. Essa situacdo de desequilibrio em favor das majors nos
lancamentos brasileiros inicia queda a partir de 2004, mas so viria a ser revertida em 2010 ap6s

a implementacdo, desde 2008, de programas do Fundo Setorial do Audiovisual.
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Gréfico 33 - Pablico Total dos filmes nacionais por tipo de distribuidora (Nacional x
Internacional x Codistribugio);®’
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

O Prodecine 02%, programa voltado ao financiamento de producdes via distribuidora,
tem sua primeira edicdo em 2008, com investimento da Ancine de R$ 10.000.000,00 no
primeiro ano e um aumento para mais de R$ 50.000.000,00 anuais a partir de 2012, quando o
crescimento na participacdo das distribuidoras nacionais torna-se mais evidente. Este programa
incentiva as distribuidoras nacionais a adquirirem os direitos de obras nacionais de produgéo
independente, sendo, portanto, o principal vetor de mudanca na participacdo das distribuidoras
nacionais nos filmes brasileiros.

Ainda, o Prodecine 03, lancado no mesmo ano, é um programa voltado especificamente
para comercializa¢do, com verbas disponibilizadas para serem utilizadas especificamente nas
atividades concernentes a distribuicdo, como confeccdo de copias (pelicula ou digital),
distribuicdo fisica e campanhas de promocédo das obras. O Prodecine 03 é disponibilizado as
produtoras, que devem apresentar contrato de distribuicio com uma distribuidora nacional,

realizando 0 movimento inverso em relacéo ao Prodecine 02.

87 Como distribuidoras Internacionais, foram consideradas as majors Fox, Paramount, Sony, Universal, Warner e
Disney, além de seus antigos nomes e joint ventures Buena Vista (Disney), UIP (joint venture entre Universal e
Paramount) e Columbia (Sony).

8 No PRODECINE 02 as distribuidoras captam recursos para investir em producdes independentes brasileiras,
necessitando de contratos firmados com estas produtoras. As distribuidoras financiam as producfes e em troca
possuem direito de exploragdo comercial da obra por um periodo méaximos de 7 anos. Assim, se fortalecem as
relagBes entre produtoras e distribuidoras nacionais.
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Atraveés destes dois mecanismos se incentiva a parceria entre produtores e distribuidores
nacionais. Contudo, ainda foram baixos os valores investidos nestas linhas, sobretudo no
Prodecine 03, de comercializacdo, na comparacdo com as iniciativas de fomento a producéo.
Assim, as distribuidoras nacionais passam a ter maior participacdo nos resultados e na renda de
exploracdo dos filmes brasileiros no segundo periodo Ancine (2011-2018).

Gréafico 34 - Participacédo de renda de distribuidoras nacionais e internacionais nos filmes
brasileiros, por periodo (1995-2018).
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

Tabela 9 — Renda Total e crescimento entre periodos por tipo de distribuicdo, por periodo
(1995-2018).

Retomada Crescimento 1° periodo Ancine Crescimento 2° periodo Ancine
(1995-2002) (2003-2011) (2011-2018)
Renda Total R$ 191.274.955 363,14% R$ 885.877.957 126,90% R$ 2.010.016.201
Distribuidoras R$ 105.763.746  412,05% R$ 541.567.431 -63,93% R$ 195.341.182
Internacionais
Distribuidoras o 0
Y —— R$ 76.416.810 279,10% R$ 289.697.165 507,27% R$ 1.759.243.554
Codistribuicéo R$ 8.056.995 577,84% R$ 54.613.361 1,50% R$ 55.431.465

Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

Apesar do crescimento em participacdo de publico total, quando enxergamos a média
de publico por filme, as distribuidoras internacionais tém melhor desempenho, indicando um
maior know how em termos de promog&o e maior racionalizagdo econémica. Ainda assim, no

segundo periodo Ancine, houve uma diminuig&o das diferencas.
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Gréfico 35 - Média de publico por filme dos l,ancamentos brasileiros em salas, por tipo de
distribuidora, por periodo (1995-2018) .
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

Outro fator a se observar é o forte desempenho médio das codistribuicdes entre empresas
nacionais e estrangeiras, ainda que estas parcerias acontecam em menor nimero. Dos 17 casos
de codistribuigcdo nacional/internacional entre 1995 e 2018, apenas 3 tiveram publico inferior a
100.000 espectadores e 5 ultrapassaram a marca de 1.000.000. Este formato pode, assim, ser
um caminho para se valer da forca de ocupacdo das majors. Esta, alids foi uma das estratégias
utilizadas pela distribuidora nacional Downtown Filmes, que durante alguns anos fez parcerias
de codistribuicdo nacionagl/internacional com a estrangeira Sony. A Downtown passaria,
depois, a codistribuir em parceria com outra empresa nacional, a Paris Filmes, tornando-se
hegeménica entre as distribuidoras nacionais.

O desempenho médio por filme, como seria de se esperar, parece estar diretamente
relacionado com a ocupacdo de salas do parque exibidor. Quando enxergamos a média de
ocupacdo de salas por filme por tipo de distribuicdo em cada periodo (Grafico 36), os
indicadores sdo comparativamente muito similares aos resultados de média de publico (Gréfico
35).



Gréfico 36 - Média do nimero maximo de salas ocupadas por filme brasileiro por tipo de
distribuidora, por periodo (1995-2018).

300 276

250
211

200 176

150 124

110

100 88
65

50
21 21

Retomada 12 Periodo Ancine 22 Periodo Ancine

H Internacionais Nacionais Codistribuicao

Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

129

Podemos dizer que a participacédo de distribuidoras brasileiras tornou-se preponderante

nos langcamentos nacionais em salas de exibicdo. A ocupacdo de salas seguiu desigual, embora

menos no segundo periodo Ancine do que nos demais. Contudo, ao olharmos para o recorte

nacional, a distribuicdo tornou-se mais concentrada internamente, com a predominancia da

parceria Paris/Downtown na participacdo de pablico e renda, configurando uma nova assimetria

interna gque se acentuou ao longo do tempo.

Gréafico 37 — Participacdo de distribuidores nacionais no publico dos filmes brasileiros
exibidos por ano ( 2003-2018)
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Fonte: elaboracdo do autor com dados Ancine e Filme B.
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Tabela 10 - 3 empresas brasileiras com maior participacdo de publico de filmes brasileiros por
ano (2003-2018).

Ano 12 colocada 22 colocada 32 colocada

2003 Lumiére Riofilme -

2004 Lumiére Europa/MAM Riofilme

2005 Imovision Videofilmes Riofilme

2006 Europa/MAM DTF -

2007 Europa/MAM DTF Estacdo

2008 Imagem DTF Estacéo

2009 Imagem DTF/RioFilme Playarte

2010 Zazen Europa/RioFilme Playarte

2011 DTF/Paris DTF/Paris/Riof Imagem/RioFilme
2012 DTF/Paris Imagem Zazen

2013 DTF/Paris Imagem DTF/Paris/Riofilme
2014 DTF/Paris Imagem Copacabana

2015 DTF/Paris H20 Imagem

2016 DTF/Paris Imagem Vitrine

2017 DTF/Paris Imagem H20

2018 DTF/Paris Paris Imagem

Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

A concentracdo na distribuicdo ¢ um fator que marca os trés periodos que estamos
tratando. Entretanto, é de se perecer (e se preocupar) que a concentra¢do tem se tornado mais
forte nos ultimos anos, com as distribuidoras Downtown e Paris (atuando juntas) representando,
sozinhas, quase 90% de todo o publico de filmes nacionais em 2018 (Grafico 37).

Quando o recorte € feito agregando todos os filmes lancados em salas de exibicdo,
portanto contabilizando tanto filmes brasileiros quanto estrangeiros, observamos novamente
crescimento na participacdo das distribuidoras nacionais (Graficos 38 e 39). Contudo, ainda que
as majors tenham perdido um pouco de participagdo, a parte brasileira passa a ter uma
concentracdo maior nas distribuidoras mais fortes, repetindo o padrdo de concentracao entre as
distribuidoras nacionais que encontramos na distribuicdo exclusiva dos filmes brasileiros. A
participag@o de “outras distribuidoras nacionais”, que indica o conjunto das distribuidoras de
menos publico, diminuiu (Gréfico 40), ainda que a quantidade de empresas distribuidoras

existentes tenha crescido.
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Gréfico 38 - Participacdo de publico por tipo de distribuidora sobre todos os titulos langados
em salas de exibicao, por ano (1995-2018).
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

Gréfico 39 - Total de publico e participacdo das distribuidoras nacionais sobre todos os titulos
lancados em salas de exibicao por periodo (1995-2018)
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.
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Gréfico 40 — Participacdo de publico total em salas de exibicao por distribuidora (2003-2018)
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

Gréfico 41 - Pablico total por distribuidoras selecionadas em cada periodo (1995-2018).
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

O crescimento da participagdo geral das distribuidoras brasileiras, acontece, portanto,

7

somando dois fatores. O primeiro é o crescimento na distribuicdo de filmes nacionais,
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capitaneados pela Paris/Downtown. O segundo é o crescimento na distribuicdo de filmes
estrangeiros, sobretudo através da Paris. Aqui mais uma vez observamos uma crescente
oligopolizacdo nas distribuidoras nacionais, com a predominancia de Paris e Downtown em
suas iniciativas individuais e em parceria. Poderiamos argumentar que 0 mercado de
distribuicdo hoje é dominado pelo grupo das 6 majors junto a Paris e Downtown, com uma
participacdo marginal, embora ainda significativa, da distribuidora Imagem. Apesar disto, a
empresa brasileira que mais distribuiu quantidade titulos brasileiros nos dltimos anos foi a
Vitrine Filmes, porém com participacdo de publico muito inferior que Downtown, Paris e
Imagem. O crescimento das distribuidoras brasileiras, aconteceu, portanto sobretudo através da
dominacdo de mercado por apenas 2 empresas, uma tendéncia que parece confirmar sua
continuidade no futuro.

Os dados nos indiciam que €é preciso atuar de forma a criar mecanismos que enfrentem
a concentracdo interna de mercado na distribuicdo, alterando politicas de fomento que,
sobretudo a partir de mecanismos que recompensam os resultados comerciais, tendem também

a concentrar os lucros, contrariando a ideia de democratizacao entre os agentes do audiovisual.

4.3.1 Exibicdo

O Parque Exibidor brasileiro teve um aumento constante no nimero de salas durante o
periodo Ancine, com aumento sustentado a partir de 2010. A média de crescimento anual foi
de 5,61% no numero de salas totais entre 2003 e 2018. Na divisdo por periodos, a média foi de
3,06% ao ano entre 2003 e 2010 e 6,47% ao ano entre 2011 e 2018, evidenciando a expansao
sobretudo no segundo periodo, onde existiram politicas focadas na expansao de salas com o

Cinema Perto de VVocé.
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Gréfico 42 - Crescimento no numero total de salas de exibicédo e recorte por regido (2003 —
2018)
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

Ao recortarmos a analise por regido, tanto no 1° Periodo Ancine (2003-2010) quanto no
2° Periodo Ancine (2011-2018) a regido com maior crescimento € o Norte, com média de
crescimento anual de 24,76% no nimero de salas entre 2003 e 2018. No estado de Roraima,
por exemplo, se em 2002 existia 1 sala a cada 162.199 habitantes, este nimero diminui para
38.438 em 2018, ocupando a segunda posi¢do no ranking dos estados ficando atras apenas do
Distrito Federal, com 34.192 habitantes por sala. A outra regido que teve notavel expanséo foi
0 Nordeste, sobretudo também no segundo periodo Ancine, com média de crescimento de
3,99% anuais no 1° Periodo e de 12,73% no 2° Periodo, ultrapassando o Sul em 2017 como a
segunda regido brasileira com mais salas de cinema, atras do Sudeste, que ainda concentra mais

da metade das salas do pais.
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Tabela 11 - Numero de Salas do Parque Exibidor por regido e crescimento médio anual entre

2003 e 2018

Regido 2003 2006 2009 2012 2015 2018 %‘;ﬁ%‘g‘ﬁﬂ;‘l’
Sudeste 1.081 1.209 1.220 1.440 1.660 1.761 4,19%

sul 320 324 352 432 447 525 4,21%
Nordeste 211 229 243 307 446 545 10,55%
Norte 49 66 81 125 194 231 24,76%
Centro-Oeste 156 195 214 213 258 285 5,51%

Total 1.817 2.023 2.110 2,517 3.005 3.347 5,61%

Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

Apesar de ter se efetivado uma maior distribuicdo no numero de salas entre as regides,
a descentralizacdo se deu sobretudo a partir das grandes e médias cidades, como vemos na
Tabela 12. Na faixa das cidades com populagéo entre 20.00 e 100.000 habitantes, o crescimento
foi menor que o registrado em cidades maiores e ainda representa apenas 8,7% do total de salas,
demonstrando baixa efetividade da linha “Cinema da Cidade”, langada no programa Cinema
Perto de Vocé em 2010. Ainda, as cidades com até 20.000 habitantes néo tiveram crescimento,
com um total de apenas 6 salas de cinema em 2019.

Tabela 12 - Evolugdo das Salas de Exibigdo por Faixa Populacional (2011 a 2019).

Nimero de salas por ano

Participag§o| Evolugao
2019 | 2011 a 2019

Faixa

populacional 201 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019

Menos de 20.000 7 6 5 5 5 5 4 6 6
20.001 a 100.000 | 233 220 223 232 221 240 270 306
100.001 a 500.000 730 823 858 956 1034 1.150 1173 1.207
Acima de 500.000 1382 1.468 1.592 1.640 1.745 1.829 1.898 1.988
2.833 3.005 3.223 3.347 3.507

0,2%
8,7%
34.4%
56,7%
100,0%

-14,3%
31.3%
65,3%
43.8%

214

1124
1817
3.160

| 2352 | 2517 | 2678

Fonte: Ancine, 2019,

Outra caracteristica do parque exibidor durante o periodo Ancine é a diminui¢cdo no
namero de cinemas com apenas 1 ou 2 salas, com aumento nos complexos de 4 até 9 salas.
Ainda de acordo com dados da Ancine, em 2007 existiam 365 complexos com apenas 1 sala,

nimero que caiu para menos da metade em 2018, contabilizando 169 complexos. Nestes

® Disponivel em: <https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/salas_de_exibicao_2019.pdf>
Acesso em outubro de 2020.
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mesmos anos, 0 numero de complexos com 6 salas saiu de 26 em 2007 para 92 em 2019. A
média de salas por complexo chegou a 4,14 em 2018, saindo de 2,64 em 2007.%° Esta mudanca
também pode ser compreendida a partir da expansédo das salas ter acontecido sobretudo atraves
dos cinemas funcionando em shopping centers, ja que 88,9% das salas de cinema estavam
concentradas nestes locais em 2018, com crescimento acumulado de 48,6% no Segundo Periodo
Ancine (2011-2018). Em comparacéo, a participacdo de salas em cinemas de rua é de apenas
11,1% em 2018, com crescimento de 7% no mesmo periodo (ANCINE, 2018).

Em relacdo aos grupos exibidores, o Grupo Cinemark ocupa a primeira posicdo em
publico e nimero de salas pelo menos desde 2001, ano que encontramos dados. Portanto, desde
antes da criacdo da Ancine e durante todo seu periodo de funcionamento o mercado de exibicao
é liderado pelo mesmo grupo, mantendo durante todos os anos um percentual de participacédo
de publico entre 20% e 30%. No Gréafico 43, de evolucéo da participacdo de publico por grupo
exibidor, enxergamos uma relativa estabilidade na participacéo dos 3 primeiros colocados por
ano, além da estabilidade de participacdo do Cinemark na lideranca. O conjunto que tem um

crescimento um pouco mais visivel € o dos 10 primeiros colocados por ano.

Gréfico 43 - Evolugdo da participacdo de publico por faixa de grupos exibidores (2003-2018).
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

Ao analisarmos esta evolucdo através da divisdo por periodo, ha crescimento leve de

participacao dos 10 primeiros colocados e dos 5 primeiros colocados sobre o publico total.

% N&o encontramos dados anteriores a 2007 em relagdo a quantidade de salas por complexo.
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Gréfico 44 - Evolugdo da participacdo de Publico por Faixa de Grupos Exibidores por periodo
(2003-2018)
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

Importante destacar que, a excecdo da continuidade do Cinemark, alguns grupos se
revezaram na ocupacdo das primeiras posicoes, sobretudo no 1° Periodo Ancine. No Gréafico
45, reunimos 0s 5 grupos exibidores com mais publico durante o Segundo Periodo Ancine
(2011 - 2018), de forma a compreender as transformacdes desde o segundo periodo. O Grupo
Exibidor de maior crescimento é o Cinépolis, que iniciou as atividades no Brasil em 2010,
passando a ter o segundo maior publico total nos anos recentes, chegando a 9,87% do publico
na soma dos anos entre 2011 e 2018. O Cinemark também aumentou seu publico total,
mantendo participacdo similar em ambos os periodos: 25,67% no Primeiro Periodo Ancine e
25,31% no segundo periodo.
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Gréfico 45 - Pablico Total e Participacdo de Publico por Grupo Exibidor por Periodo Ancine

(5 maiores grupos exibidores).
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

Na Tabela 13, também identificamos a consolidacdo dos principais grupos exibidores,

com 0s mesmos 5 grupos ocupando as primeiras posi¢des desde 2013, com pequenas variacoes

de posicéo entre eles.

Tabela 13 - 10 primeiros Grupos Exibidores em Publico Por Ano (2011-2018).

EOS'W 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017

1° CINEMARK CINEMARK CINEMARK CINEMARK CINEMARK CINEMARK CINEMARK

KINOPLEX KINOPLEX KINOPLEX
20 SEVERIANO SEVERIANO SEVERIANO CINEPOLIS CINEPOLIS CINEPOLIS CINEPOLIS
RIBEIRO * RIBEIRO * RIBEIRO *

KINOPLEX KINOPLEX KINOPLEX
30 ARAUJO ARAUJO CINEPOLIS SEVERIANO SEVERIANO SEVERIANO ARAUJO
RIBEIRO * RIBEIRO * RIBEIRO *

KINOPLEX
® ucl * CINEPOLIS | ARAUJO ARAUJO ARAUJO ARAUJO SEVERIANO
RIBEIRO *
CINESYSTE | ESPACO DE
5 N SV ucl* uct * uct * uct * ucI*
ESPACODE | CINESYSTE | CINESYSTE | CINESYSTE | CINESYSTE
0 *
6 UCI/GSR ucl eaee - - - N
ESPACODE | UCI/ uct/ ESPACODE | ESPACO DE
0
7 CINEMA RIBEIRO RIBEIRO CINEMA CINEMA MOVIECOM | MOVIECOM
CINESYSTE | UCI/ uct/ uct/
0
8 MOVIECOM | MOVIECOM | A moviecom | el A
uct/ ESPACO DE
0
9 CINEMAIS | CINEMAIS  CINEMAIS | MOVIECOM | pof o S CINEART
100 BOX CINESYSTE ' \iovIECOM | CINEART CINEART CINEART CINEFLIX

CINEMAS ** M
Fonte: elaboracdo do autor com dados do Filme B.
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Dos 5 principais exibidores, 2 sdo de origem brasileira e 3 de origem estrangeira. Entre
as estrangeiras, a Cinemark, rede estadunidense que é a terceira maior empresa de exibicéo
cinematogréafica naquele pais, possui 633 salas em todos os estados brasileiros. A Cinepolis, de
origem mexicana, € a maior da America Latina e a segunda no mundo, com 431 salas no Brasil.
A Kinoplex/Severiano Ribeiro (Empresa Cinema S&o Luiz), brasileira com sede no Rio de
Janeiro, possui 202 salas em cinemas em 11 estados e 19 cidades. A Cinematogréafica Araujo,
com sede na cidade de Botcatu em Séo Paulo, possui 156 cinemas em 10 estados e 25 cidades.
E a UCI, de origem britanica, tem 113 salas em 12 estados e 13 cidades brasileiras. Ainda, outra
rede de destaque é a Cinesystem, rede brasileira que é a sexta colocada em publico, com
participagdo de 2,23% do publico total no 1° Periodo Ancine e 4,04% de participagdo no
segundo periodo Ancine. A Cinesystem também teve, portanto, um grande crescimento recente,
assumindo a sexta colocacdo em publico. No numero de salas, ultrapassa a Aradjo e UCI, com
160 salas. ™

Assim, enxergamos uma estabilizacdo da lideranca das grandes redes de exibicdo, que
tém consolidado sua posic¢éo, sobretudo nas 5 redes que acumularam maior publico. Além disso,
houve uma relativa estabilidade na concentracdo quando levadas em consideracao as primeiras
colocadas, embora as empresas tenham se revezado nas primeiras colocagdes, com a maior
alteracdo no setor tendo ocorrido a partir da entrada da Cinépolis. Em relacdo ao Parque
Exibidor, o Programa Cinema Perto de VVocé sustentou uma expanséao crescente no nimero de
salas desde sua implementacdo, embora o objetivo de levar cinemas para cidades de 20.000 a
100.000 habitantes através do Cinema da Cidade tenha alcancado poucos resultados, sobretudo

se comparado ao crescimento nas cidades de maior porte.

4.4 Indicadores de internacionalizacéo

Em 2005, ainda antes do Fundo Setorial do Audiovisual, apenas 1 filme brasileiro foi
registrado como realizado em regime de coproducéo internacional, chegando a 20 em 2013 e
22 obras em 2017 e 2018 (Grafico 46). Considerando que em 2013 a Ancine mudou a
metodologia de apuragéo a fim de evitar a contagem de obras sem reconhecimento oficial da
agéncia (ANCINE, 2017) e consequentemente diminuindo o numero de coproducdes

registradas, este crescimento é significativo. Em relatério sobre coprodugéo internacional

%1 Dados do nimero de salas de acordo com relatério Ancine do ano de 2019. Disponivel em:
<https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/salas_de_exibicao_2019.pdf>. Acesso em:
novembro de 2020.
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langado pela agéncia em 2007%, eram contabilizadas 4 coproducdes em 2003 e 8 em 2004.
Contudo, apds mudanca do método, ndo foram mais contabilizadas produgdes sem participacao
técnica e artistica de profissionais de outros paises, apenas financeira. Assim, apds a
atualizacdo, varias obras foram desconsideradas como coproducdo internacional. Este nimero
ja esté atualizado desde 2005 nos dados do OCA/Ancine. Para 2003 e 2004, buscamos dados
no banco da Cinemateca Brasileira e no SAD Ancine, mas ndo encontramos nenhuma produgéo
nestes anos que se enquadrasse como coproducdo no novo modelo, isto €, com participacéo
técnica e artistica de outro pais. Assim, sob os novos critérios, em 2003 e 2004 ndo foram
langadas coprodugdes. No Grafico 46 enxergamos o crescimento no nimero de coprodugdes

internacionais e a comparagdo com o crescimento do nimero total de lancamentos brasileiros.

Gréfico 46 - Quantidade total de coproduces e quantidade total de filmes brasileiros lan¢ados
em salas de exibigéo por ano (2003-2018).
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.

Para estabelecer uma base de comparacdo entre os periodos, para a Retomada (1995-
2002) decidimos manter o numero de coproducdes divulgado no relatério de 2007 da Ancine,
ainda contabilizando os filmes que possuiam apenas participacdo financeira de outros paises.
Ainda assim, identificamos um notavel crescimento no lancamento de filmes em coproducéo

internacional

%2 Disponivel em: <https://www.ancine.gov.br/media/Relatorio_Co_producoes_95_2007_v1.pdf> Acesso em:
outubro de 2020.



Gréfico 47 - Numero total de coproducdes internacionais exibidas no Brasil por periodo
(1995-2018).
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e da Cinemateca Brasileira.
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Na andlise do financiamento das coproducdes internacionais, percebemos uma crescente

participacdo do fomento direto, seguindo a tendéncia geral nos filmes brasileiros. Desde 2017,

o total de recursos de fomento direto nas coproducdes lancadas em salas de exibicdo ultrapassou

o de recursos indiretos (Grafico 48), equilibrando a utilizacdo destes modos de financiamento

entre os periodos Ancine (Grafico 49) e indicando a forte participagdo dos programas e editais

bilaterais, além do crescimento de participacdo no Programa Ibermedia.

Gréfico 48 - Valor total por tipo de financiamento das coproducgdes langadas em salas de
exibicdo no periodo Ancine.
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.



Gréfico 49 - Valor total por tipo de financiamento das coproducges langadas em salas de
exibicao no periodo Ancine (2003-2018).
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Fonte: elaboragdo do autor com dados da Ancine.

142

As coprodugOes internacionais brasileiras tém sido realizadas com parceiros de

diferentes paises. No grafico abaixo, identificamos a forte presenca dos espacos latino-

americanos e ibero-americanos (Gréafico 50) e, sobretudo, o crescimento de participacdo sobre

o total de coprodugdes internacionais langadas®®.

Gréafico 50 - Numero total de coproducdes internacionais por regido por ano (2003-2018).
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.

%o grafico 50 contabiliza as coproducdes que tiveram participagdo de algum dos paises dos espagos ibero-
americano e latino-americano. Estes filmes também podem ter tido participacdo de outros paises fora destes
espacos.
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Se no primeiro periodo Ancine (2003-2010) a media anual de coproduces
internacionais é de 4,625 filmes (média 1,5 por ano com a América Latina, média 2,87 por ano
com a Iberoamerica), no segundo periodo Ancine (2011-2018) a média anual sobre para 15,25
filmes (média 6,5 por ano com a América Latina e média 11,25 com a lberoamerica).
Considerando o total de coproducdes internacionais em cada periodo, este € um aumento de
229,73%. A taxa de crescimento € expressiva e, mais ainda, para os dois espagos audiovisuais.
As coproducdes realizadas com paises da Iberoamerica tiveram crescimento acumulado de
291,3% e com paises da América Latina crescimento de 333,33%. J& a quantidade de titulos
com participacdo de paises de fora destas regides ndo acompanhou 0 mesmo ritmo, com

crescimento total de 128,57%.

Gréfico 51 - Total de filmes brasileiros em coproducéo internacional langados no brasil por
regido e crescimento entre os periodos (2003-2018).
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.

Todos estes nimeros indicam um crescimento acentuado na quantidade de coprodugdes
internacionais, mas o que podemos observar é que o percentual é diferente de acordo com o
recorte, com 0s paises latino-americanos estando em primeiro lugar no crescimento. O espaco
ibero-americano com Portugal, Espanha e Italia fica em segundo lugar em crescimento e, por
ultimo, paises de fora deste escopo. Isto indica a centralidade, novamente, das politicas e
programas desenvolvidos para impulsionar a realizagéo de coproducdes internacionais. Para
além dos acordos de coproducdo, s6 nos parece possivel pensar em um fluxo constante de

cooperacéo, neste sentido, no marco de programas de fomento especificos. Como vimos, tanto
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acriacdo de editais bilaterais com paises da América Latina que funcionaram durante o Segundo
Periodo Ancine (2011-2018) quanto uma participagdo mais forte da América Latina no
Programa Ibermedia acabaram por fortalecer a producdo com paises da regiao.

Quando contabilizamos o total de coproducdes lancadas no Brasil pela participacéo de
cada pais, a importancia dos programas parece se confirmar. O destaque € para a presenca de
Portugal, pais que, além de possuir ligacGes histdricas e a lingua portuguesa como fator comum,
tém o mais antigo programa bilateral de coproducéo. S&o 41 projetos realizados em coproducéo
com participacdo de Portugal lancados nas salas brasileiras entre 2003 e 2018. Em segundo
lugar esta a Argentina, com 38 participacdes em coproducdes no mesmo periodo. A Argentina
foi o primeiro pais latino-americano que possuiu um programa bilateral, instituido em 2010.
Ainda naquele ano foi instituido um programa semelhante com o Uruguai, que também aparece
como o segundo pais latino-americano em numero de coproducfes, com 13 participacdes.

Ainda no ambito ibero-americano, a Espanha possui 21 participacoes.

Gréafico 52 - Numero de participacdes de cada pais da Iberoamerica em filmes brasileiros
realizados em coprodugéo (2003-2018).
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.

Além destes, um pais com destaque é a Franca, com 32 participa¢gdes. Como vimos em
Figueiro (2017), este numero é possivel pela cooperacdo liderada historicamente por aquele
pais, que possui forte tradicdo de irradiacdo cultural e utilizacdo de soft power. A Franca

também possui um protocolo de cooperacgdo e um antigo acordo de coproducdo com o Brasil,
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de 1969. Este acordo teve atualizagBes que permitiram regras flexiveis, com participacéo
minima de 20% dos paises minoritarios e de 10% em casos excepcionais.

Identificamos, portanto, um aumento no nimero de coproducgdes lancadas. Estes dados
indicam um crescimento geral na etapa de producéo, com crescimento também no publico total,

como vemos na Tabela 14.

Tabela 14 - Publico total de coproducdes internacionais langadas por periodo.

1° PA (2003-2010) 2°PA (2011-2018)  Crescimento entre periodos
Total 1.940.374 3.415.210 76,01%
Com Iberoamerica 813.717 1.999.178 145,68%
Com América Latina 626.094 806.962 28,89%
Sem Iberoamerica 1.126.660 1.416.007 25,68%

Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.

Percebemos, contudo, que as coproducdes ndo tém proporcionado uma maior
capacidade de atracdo de publico nas salas brasileiras. Ainda que o publico total entre 2003 e
2018 tenha crescido, a média de publico de todas as coproducdes internacionais € menor do que
a média dos lancamentos brasileiros como um todo. Quando somados os periodos Ancine
(2003-2018), a média de publico de todos os filmes brasileiros lancados € de 193.826
espectadores por filme, enquanto a média de publico das coprodugdes internacionais é de
33.683. Mesmo se contabilizarmos apenas os filmes com producdo majoritaria brasileira, a
média sobe pouco, para 39.300, sem configurar grande mudanca.

Ainda, na relacdo entre os dois periodos Ancine, a média de publico por filme caiu. Essa
situacdo mostra resultados ainda piores no caso das coproducfes que envolveram paises da
América Latina, indicando que existe um desempenho comercial mais forte no Brasil quando

os filmes sdo coproduzidos com os Estados Unidos ou paises da Europa.
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Gréfico 53 - Média de publico por filme das coproduges internacionais brasileiras lancadas
em salas de exibicao x crescimento entre periodos.
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine e Filme B.

Os resultados do Gréafico 53 parecem ser apenas em parte um reflexo do nimero médio
do maximo de salas ocupadas por cada filme nos dois periodos. Aproveitando-se do
crescimento do parque exibidor, as coprodugdes também foram exibidas em mais salas, ainda
que alguns conjuntos observados no Grafico 54 tenham tido crescimento menor do que outros,
além da notoria maior insercdo em salas quando as coproducdes sao realizadas fora do escopo

ibero-americano.

Gréfico 54 - Média do numero de salas ocupadas por filmes brasileiros em coproducao
internacional (2003-2018)
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Fonte: elaboracdo do autor com dados da Ancine.
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Estes resultados podem estar associados, portanto, a dificuldades nos esforgos de
comercializa¢do e promocao das coproducdes, ja que, apesar de terem ocupado, em média, mais
salas no 2° Periodo Ancine, ndo conseguiram de fato atrair mais publico por filme. Ainda, as
coproducBes com paises de cinematografias mais fortes como Estados Unidos e Franga tém
conseguido ocupar mais salas do parque exibidor.

Enxergando o baixo publico em salas brasileiras, as principais vantagens de coproduzir,
portanto, tém sido a ampliacdo das possibilidades de reconhecimento artistico e 0 acesso a
fontes de financiamento. Nada indica uma mudanc¢a neste quadro em um futuro préximo,
embora o numero de coprodugdes internacionais produzidas aponte para um crescimento.
Contudo, nestes dados ndo estamos contabilizando a carreira internacional destas coproducdes,
que precisamos levar em consideracdo ja que esta é uma das principais hipoteses das vantagens
de coproduzir.

Como forma de ampliar os dados de circulagdo das coproducgdes seria necessario somar
os dados disponiveis no sistema OCA/Anncine a dados de plataformas de outros paises e
continentes. O grande problema é a disponibilizacdo destes dados, sobretudo pelos diferentes
paises latino-americanos. O Luimiére, banco de dados europeu, disponibiliza informacGes sobre
os filmes estrados no continente, além de a Argentina, através do INCAA, informar o publico
dos filmes estreados no pais desde 2007. Entretanto, nos demais paises da América Latina, ndo
encontramos fontes de dados abertas confiaveis e tampouco os bancos de dados regionais sdo
suficientemente confiaveis.

Leandro Gonzélez (2019) analisa os resultados da circulacdo de filmes argentinos
estreados no Brasil entre 2009 e 2016. Também utilizando dados da OCA/Ancine, o
pesquisador identifica que os filmes que foram realizados em regime de coprodugdo com o
Brasil tiveram, em média, o dobro de publico por filme do que os de nacionalidade somente
argentina, ainda que tenham estreado em menor numero. De acordo com o autor, as
coproducdes favorecem, portanto, o rendimento de publico, levantando como possibilidades
para tal tanto a diferenca em seu carater juridico (sdo consideradas nacionais em ambos 0s
paises) quanto seu carater simbolico (por ser percebido pelo puablico como nacional, mais
proximo, com menos barreiras), concluindo que “a coproducdo internacional é um fenémeno

complexo, necessariamente transacional, e por isso tem muito mais facilidades e motivacoes
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para incursionar no circuito comercial internacional” (GONZALES, 2019, p.76, traducéo
nossa)®,

O caso argentino merece uma atencdo especial, sendo o principal parceiro latino-
americano do Brasil na realizacdo de coproducdes. Possui 0 mais antigo edital de coproducéo
e 0 mais antigo acordo bilateral para coprodugdes entre os paises da América Latina. A
Argentina também é um dos paises fundadores do Mercosul e, portanto, parte da Recam e de
outras iniciativas culturais do bloco. Além disso, é um dos 3 maiores produtores de cinema na
Ameérica Latina, ao lado de Brasil e México. Em funcéo de sua importancia na relacdo com o
Brasil e a possibilidade de acesso aos dados de exibi¢édo, conseguimos analisar os resultados de
bilheteria das coproducdes brasileiras naquele pais, assim como os resultados de bilheteria nos
paises europeus.

A média de pablico das coproducdes internacionais langcadas entre 2003 e 2018 com
participacdo brasileira, em salas argentinas, € maior do que a média no préprio Brasil: sdo
91.551 espectadores por filme na Argentina. Os mesmos filmes, no Brasil, tém média de 22.853.
Mas existe uma grande diferenca quando a coproducdo é majoritariamente brasileira. Neste
caso, a média de publico cai a 8.355 espectadores por filme na Argentina e vai a 29.732 no
Brasil. No caso de coproducBes com participagdo majoritaria argentina, a média sobe para
124.964 na Argentina e cai para 13.445 no Brasil. Foram 34 coprodugdes brasileiras estreadas
na Argentina no periodo, sendo 8 majoritariamente brasileiras, 1 com participacdo igualitaria e
22 minoritarias. Assim, fica claro que a condi¢do patrimonial de cada pais influi diretamente
em seus resultados de bilheteria.

Outra anélise possivel € sobre a circulagdo de filmes brasileiros em paises europeus.
Para a andlise a seguir, sobre os filmes brasileiros que foram lancados na Europa, optamos por
limitar os dados a filmes majoritariamente brasileiros, excluindo, portanto, as coproducdes
minoritarias. Esta opcdo se da pelo motivo de muitos filmes considerados de coproducéo
minoritaria brasileira na Europa — e em seu banco de dados Lumiere — estarem classificados
como “obra estrangeira” pela Ancine, por nao se enquadrarem dentro das regras definidas para
reconhecimento de filme nacional. Estas obras em geral tém uma participagdo brasileira muito
pequena e estdo fora de acordos de coprodugdo, como o caso de filmes associados a empresas

americanas.®® Conscientes da limitagio de n&o incluir as coproducdes minoritarias, resolvemos

% 0 texto em lingua estrangeira é: “la coproduccion internacional es un fendémeno complejo, necesariamente
transnacional, y por ello tiene muchas mas facilidades y motivaciones para incursionar en el circuito comercial
internacional”.

% Um exemplo é o blockbuster americano Ad Astra, de 2019. O Brasil tem participacdo minoritaria, porém néo
teve participacdo técnica e artistica no filme, apenas financeira. Na Ancine, o filme é considerado como obra
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exclui-las da analise, de forma a ndo sermos induzidos a erros, ja que estamos considerando
como obras brasileiras apenas aquelas que possuem registro regular na Ancine.

No grafico 55, percebemos que as producdes brasileiras tém circulado com mais
frequéncia nos paises europeus, com aumento na quantidade de lancamentos a cada ano.
Contudo, a presenca de publico durante o periodo Ancine foi menor em relagéo a retomada
(Gréfico 56).

Gréfico 55 - Quantidade de langamentos x Publico total de filmes brasileiros langados na
Europa por ano (1995-2018).
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Fonte: elaboracdo do autor com dados do Lumiere.

estrangeira, ndo possuindo Certificado de Produto Brasileiro (CPB), apenas Registro de Obra Estrangeira (ROE).
J& no Luimére, o mesmo filme é considerado coprodugdo com o Brasil.
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Gréfico 56 - Quantidade de langamentos x Publico total de filmes brasileiros lancados na
Europa por periodo (1995-2018).
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Fonte: elaboragdo do autor com dados do Lumiére.

Os picos de publico observados em 1998 e 2002 dizem respeito a dois grandes
lancamentos brasileiros: Central do Brasil em 1998, e Cidade de Deus em 2002, ambos com
mais de 1,5 milhdo de espectadores na Europa. Se desconsiderassemos estes dois filmes, o
publico total da Retomada seria inferior ao dos periodos Ancine, demonstrando a importancia
dos filmes de grande escala, mas também indicando uma maior pulverizacéo do publico entre
mais obras brasileiras nos periodos Ancine. A maior presenca de publico durante a retomada
acaba por se traduzir na média de publico por filme em cada um dos periodos, como observamos

no gréfico 57.

Gréafico 57 - Média de publico por filme das produc@es brasileiras majoritarias lancadas na
Europa por periodo (1995-2018).
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Fonte: elaboragdo do autor com dados do Lumiere.
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Na tabela 15, listamos os 10 filmes brasileiros de maior publico na Europa. Além dos
citados anteriormente, mais dois destes filmes foram realizados durante a Retomada. Ainda,
dois outros foram langados durante o Primeiro Periodo Ancine e mais quatro durante o Segundo

Periodo Ancine.

Tabela 15 - Lista dos 10 filmes brasileiros com maior publico na Europa.

. Paises . -
Ano Filme Produtores Diretor(a) Publico
1998  Central do Brasil BR/FR Walter Salles 1.955.168
2002  Cidade De Deus BR/FR/Us  emando Meirelles 1.658.184
Kétia Lund
2015  Que Horas Ela Volta? BR Anna Muylaert 423.326
2016  Aquarius BR/FR Kleber Mendonga Filho 282.327
2007  Tropa de elite BR José Padilha 269.829
2015  Tudo Que Aprendemos Juntos BR Sérgio Machado 154,571
2000  Eu, Tu, Eles BR/US Andrucha Waddington 141.883
2018  Quanto basta BR/IT Francesco Falaschi 133.241
1996  Tieta do agreste BR/GB Carlos Diegues 120.909
2008 Linha De Passe BR Walter Salles 107.814

Daniela Thomas

Fonte: elaboracdo do autor com dados do Lumiére.

Ainda que a exportacdo dos filmes brasileiros ndo represente grandes nimeros de
publico de maneira geral, observamos, portanto, um crescimento no namero de filmes lancados
e algumas producdes com bons resultados, como caso dos recentes Que horas ela volta? (2015),
de Anna Muylaert e Aquarius (2016), de Kléber Mendonga Filho. Adicionalmente, o filme
Bacurau (2019), também de Kléber Mendonca Filho e Juliano Dorneles e Nada a Perder 2
(2019), de Alexandre Avancini e Sylvie Yarza ultrapassaram a marca de 100.000 espectadores
nas salas europeias em 2019.

Por fim, dos 263 filmes brasileiros estreados na Europa entre 1995 e 2018, 72 sdo
classificados como coproducBes majoritariamente brasileiras pelo Lumiére. A média de publico
na Europa das coprodugdes internacionais foi de 76.539 espectadores por filme, enquanto a
média de publico das produgdes exclusivamente brasileiras foi de 12.319 por filme. Portanto, a

estratégia de coproducdo tem se mostrado efetiva na insercédo dos titulos brasileiros na Europa,
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além de vantajosa em termos de publico, como podemos também perceber na Tabela 15, com
6 filmes entre os 10 primeiros sendo em coproducdo com paises europeus, com destaque para

as parcerias com a Franga.
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CONCLUSOES E NOTAS SOBRE O FUTURO

Durante o tempo de funcionamento Ancine, ap6s a chamada retomada (1995-2002),
identificamos dois grandes periodos historicos. No primeiro, entre os anos de 2003 e 2010, se
configura o que podemos chamar de periodo "estruturante” das politicas audiovisuais. Neste
periodo a Ancine organiza seu funcionamento interno, demonstra ainda impactos timidos na
industria em seus primeiros anos, mas lidera discussfes sobre novos marcos regulatérios que
resultaram na lei de criacdo do Fundo Setorial do Audiovisual e na Lei da TV Paga, essenciais
para o desenvolvimento do setor. Neste periodo também, a politica cultural foi direcionada a
partir do conceito "antropoldgico” defendido desde a posse pelo ministro Gilberto Gil,
buscando agregar mais atores sociais nas politicas publicas e ampliar 0 acesso da populacdo a
producdo cultural.

No segundo periodo, entre 2011 e 2018, h4 uma mudanca de governo e também no
direcionamento da politica cultural, marcada por discuss@es internas dentro do préprio campo
politico liderado pelo Partido dos Trabalhadores, gerando fortes embates. Assim, a politica
cultural foi mais instavel, com troca de ministros e descontinuidade de projetos como o de
revisdo da lei de direitos autorais. Também, neste periodo, a ideia de "economia criativa" foi
apropriada no Brasil, direcionando os esforcos para um conjunto ampliado que acabou
resultando nas criacGes da Secretaria da Economia Criativa e no Plano Brasil Criativo. Ainda,
é importante salientar que o periodo é cortado pelo impeatchment da presidente Dilma Rousseff,
gerando descontinuidade nas politicas implementadas. J& no audiovisual este periodo é o que
poderiamos chamar de "pleno funcionamento" da agéncia, com grande crescimento nos
recursos arrecadados, uma participacdo ativa do Estado como agente de fomento direto e um
relativo consenso no campo em torno das politicas desenvolvidas, apds um periodo de grandes
discuss@es. Assim, identificamos uma menor instabilidade no setor audiovisual em relacdo aos
embates no Ministério da Cultura. O audiovisual, como um dos setores mais industriais da
cultura, se enquadrava tanto dentro da ideia de expansdo do acesso, pauta central durante os
governos Lula, qguanto como possibilidade de ingressos financeiros em uma economia criativa,
pauta das gestdes Dilma Rousseff.

Com a criacdo do Fundo Setorial do Audiovisual também se iniciava uma nova forma
de financiamento, com o Estado participando nos resultados econdmicos das producdes
nacionais através de linhas de investimento. A Lei da TV Paga proporcionou uma inédita

integracdo entre a producdo de cinema e para televisao, reforgando toda a cadeia audiovisual
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através das cotas para a producdo nacional e a instituicdo Condecine-Teles. Assim, finalmente
integraram-se sob uma mesma légica o cinema e a televisdo, aproximando o audiovisual de um
sistema industrial. Também o Plano de Diretrizes e Metas para o Audiovisual (PDM
Audiovisual), lancado em 2013, estabelecia objetivos mais claros para as politicas publicas.

A politica de cotas de telas nas salas de exibi¢cdo comeca a ser aferida novamente em
2005 pela Ancine, constatando grande descumprimento da legislacdo. Esta politica viria a
tornar-se efetiva em razdo de um avancgo na politica de informacédo, com a implementacdo do
sistema de controle de bilheteria em 2015, um novo e importante passo para a producéo nacional
e para a geragdo de informac6es confiaveis para o mercado e para pesquisadores.

Em relagdo & producdo nacional, este elo da cadeia apresenta-se fortalecido com o
grande crescimento no nimero de langamentos e maior ocupacédo do parque exibidor. Contudo,
a participacdo de publico dos filmes brasileiros segue em um baixo patamar, sem apresentar
crescimento sustentado.

Na base dos resultados estd a agenda de investimentos interna, que foi sobretudo
centrada na producdo. Ha também um grande crescimento nos investimentos em exibicéo,
refletidos no aumento constante do parque exibidor. Apesar deste crescimento, 0s maiores
grupos exibidores mantiveram-se com grande participacdo de mercado, com hegemonia dos
grupos Cinemark e Cinépolis. As salas tiveram um crescimento mais acentuado no Norte e
Nordeste, regides que historicamente estavam mais distantes dos cinemas, com uma efetiva
descentralizacdo. Contudo, a descentralizacao regional foi sobretudo baseada na expansdo em
grandes e médias cidades, com as cidades menores tendo crescimento proporcionalmente
menor no numero de salas.

Apesar da expansdo do parque exibidor e da manutencdo da producdo como elo forte da
cadeia, na agenda de investimentos existiu um baixo e decrescente aporte comparativo a
circulacdo, ainda que tenham sido implementados alguns editais de fomento a distribuicéo,
antes inexistentes. Nos Ultimos anos as distribuidoras brasileiras tornaram-se as principais
parceiras das produtoras independentes nacionais, impulsionadas pelos Prodecines 02 e 03.
Assim, a participacdo das distribuidoras nacionais no publico de titulos brasileiros passou a
alcancar quase a totalidade do mercado. Este crescimento também ensejou um aumento na
participacdo das distribuidoras nacionais sobre o bolo total de obras comerciais langadas em
salas de exibicdo - contabilizados titulos brasileiros e estrangeiros - com mais de 1/4 de
participacdo agregando os anos entre 2011 e 2018. Mesmo com este crescimento, as majors

internacionais seguem tendo a maior fatia e possuem maior capacidade de "inundagéo de salas",
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com uma média de salas ocupadas por seus titulos superior a dos titulos distribuidos por
empresas brasileiras. Ainda, o crescimento das distribuidoras brasileiras aconteceu baseado em
uma nova forma de concentracgéo interna, com predominio da parceria entre duas distribuidoras
nacionais, Paris e Downtown Filmes. Estas duas distribuidoras, em conjunto, tiveram
participagdo de quase 90% no publico de filmes nacionais em 2018, indice que vem crescendo
ao longo dos anos e tende a se manter devido a centralidade na politica de recompensa por
desempenho comercial as distribuidoras via suporte automatico.

No plano internacional, podemos observar tanto uma crescente variacdo no tipo de
politicas implementadas quanto uma ampliagdo na quantidade de recursos investidos nos
programas de internacionalizacdo. Porém, o crescimento do investimento total de recursos
publicos via fomento direto no mesmo periodo analisado também cresceu, e de forma mais
acentuada. Isto significa que a participacdo das politicas de internacionalizacdo sob o total
acabou diminuindo. Portanto, foram desenvolvidas mais a¢Ges nos dois periodos Ancine (2003-
2018) do que na retomada (1995-2002) mas, como fica claro nos dados de investimento, a
internacionalizacdo constituiu um objetivo secundario frente a conquista do mercado interno.

Seria dificil que, com o crescimento acelerado na quantidade de recursos disponiveis ao
FSA ap06s a aprovacao do Condecine-Teles, 0s programas, muitos dos quais ja tinham acordos
firmados, tivessem um crescimento na mesma propor¢do. Isso também é valido ao
considerarmos que neste segundo periodo houve uma maior diversidade de politicas de fomento
de maneira geral, passando de uma quase exclusividade na producéo de filmes para um conjunto
de programas que passam a contemplar também a distribuicdo e a exibicdo, ainda que de
maneira mais timida.

Embora exista a preocupagdo em “criar um engrandecimento da nossa imagem”®, com
a intencdo de ser “um grande pais no concerto das nagdes” (ANCINE, 2009), a
internacionalizacdo segue sendo, na pratica, uma preocupacdo secundaria frente ao
fortalecimento do mercado interno. As preocupacles externadas por agentes publicos de
utilizacdo do cinema na construgdo do soft power brasileiro, portanto, ficaram restritas a um
uso discursivo como justificacdo para algumas politicas.

Podemos perceber ainda dois vetores que se estabeleceram de forma contraditoria ao
longo do tempo: o primeiro é a mudanca de um espaco multilateral latino-americano para um

espaco ibero-americano, que inclui a América Latina, o Caribe, Portugal e Espanha. Esse

% Disponivel em: <https://www.onacional.com.br/cultura,7/2014/06/13/forca-para-o-cinema-brasileiro,50590>
Acesso em: novembro de 2020.



156

escopo ainda pode incluir a Italia, que em 2016 virou membro convidado da Caaci, passando a
integrar o programa Ibermedia. Em outro sentido, as a¢Oes bilaterais se voltam da Iberoamerica
para a América Latina, com a ampliacdo de editais e protocolos bilaterais de coproducao.

Nesta contradicdo, um aspecto de observacdo é a ampliacdo na participacdo da América
Latina nas estratégias de internacionalizagdo brasileiras. Enquanto no periodo da retomada as
acOes de cooperacdo internacional deram-se sobretudo orientadas a Portugal e Espanha, com o
protocolo de cooperacdo com Portugal e o Programa Ibermedia, algumas a¢6es foram iniciadas
no periodo da Ancine em sentido a América Latina. Além da continuidade dos programas
anteriores, o Brasil passa em 2003 a contribuir com a Recam e inicia um programa de
codistribuicdo com a Argentina, uma inciativa inovadora mas que teve um curto periodo de
duracdo — apenas 3 anos. Apesar do insucesso e da falta de continuidade, foi uma primeira
tentativa de fortalecer a circulacdo de obras latino-americanas. No Segundo Periodo Ancine
(2011-2018) se consolidaria ainda mais a presenca da América Latina, com o funcionamento
dos editais de coproducdo Brasil/Argentina e Brasil/Uruguai iniciados em 2011, o Edital de
Coproducdo América Latina, de 2015, o edital Brasil/Chile, de 2016 e o edital Brasil/México,
de 2018. Este ultimo, por ser muito recente, ainda ndo possui resultados, mas indica mais um
passo no sentido de uma integracdo com a regido. Assim, o Brasil passa a possuir acordos de
cooperacao com as duas outras principais industrias audiovisuais da América Latina, além de
ampliar o escopo de suas politicas bilaterais para alem do Mercosul.

Ainda olhando para as politicas de internacionalizacdo no Segundo Periodo Ancine
(2011-2018), se pode enxergar um conjunto de acdes que envolvem a aproximacao entre
realizadores brasileiros e internacionais, nos programas de apoio a participacdo em eventos e
rodadas de negodcio e no “Encontros com o Cinema Brasileiro”, além dos apoios a coproducao
internacional. Espacos de mostras e festivais sdo importantes estratégias de circulacdo, mas
também de coproducéo, j& que criam e fortalecem lacos entre realizadores de diferentes paises.
Mas as dificuldades burocraticas parecem ser um dos principais empecilhos para produtores. A
necessidade de dar conta das legislagdes, exigéncias e procedimentos diferentes em cada pais
dificulta a realizacdo de parcerias. As questBes burocraticas ainda poderiam ser melhor
resolvidas por iniciativas multilaterais dos paises ibero-americanos em termos de harmonizagdo
de seus procedimentos e facilitagdo do acesso a dados dos diferentes paises.

No ambito do Mercosul, a criacdo da Recam "ensaiou” uma politica audiovisual do
bloco, além de ter criado um inédito programa de distribuicdo e a Rede de Salas digitais do

Mercosul como uma maneira de disponibilizar conteddo dos paises vizinhos. Contudo, a
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maioria das agBes configuraram-se como iniciativas quase "artesanais”, com pouquissimo
impacto na inddstria. O que parece faltar € um maior apoio a distribuicdo internacional fora de
festivais, na promocéo de filmes brasileiros. No Ibermedia o foco também foi em producéo,
como parece ser a tonica das politicas audiovisuais dos paises latino e ibero-americanos. Ainda
que seja um programa relevante na parceria com os paises vizinhos, a questéo da circulacdo das
produgdes nédo foi bem resolvida, com baixo investimento em exibicdo e distribui¢do. Ainda,
em relacdo ao Ibermedia, ap6s predominancia da Espanha, os paises latinoamericanos passam
a ter maior participacdo, com a entrada de cinematografias incipientes e o reforco de
cinematografias mais estabelecidas como a brasileira e a argentina.

De maneira geral, uma das grandes assimetrias que podemos observar na cadeia
produtiva do audiovisual € em sua fase de distribuicdo, considerada ainda como um gargalo da
cadeia produtiva. De forma semelhante, os acordos internacionais de coproducdo tém seu maior
desafio na capacidade fazerem circular suas produgdes. Apesar dos acordos de coproducéo, séo
escassas as tentativas comuns de distribuicdo estruturadas dentro da América Latina e
Iberoamérica. A excecao de poucos filmes (em maioria ja validados artistica e comercialmente
fora da América Latina) temos pouquissimo acesso as producdes de nossos vizinhos, e estes
das nossas. As grandes majors internacionais de distribuigdo (Disney, Universal, Warner, Fox,
Sony, Paramount, Netflix) dominam a distribuicdo e dessa forma tém hegemonia na deciséo
sobre quais contetdos serdo exibidos e vistos nos paises latino-americanos. A América Latina
ainda ndo consegue fazer circular — e menos ainda circular com participacdo de publico — suas
producdes. A situacdo tem evoluido em termos de politicas de producdo, mas nao sofreu
alteracdes significativas na circulacdo, reforcando o que destacava Canclini, ainda em 2002,
quando identificava que o lugar onde é possivel assistir em uma mesma semana filmes de
diversos lugares da América Latina ndo € em Buenos Aires, Rio de Janeiro, Sdo Paulo ou
Cidade do México, mas em Madrid (CANCLINI, 2008).

A distribuicdo ndo diz respeito apenas a insercdo de titulos nas salas, mas a todo o
processo que é capaz de formar publico e gerar interesse: a propaganda, ao marketing, ao espaco
de divulgagdo em diferentes midias e espagos de formacgéo de opinido. N&o é por acaso que a
capacidade de distribuigdo, e ndo de producdo, que €, como argumenta ULIN (2013), a atividade
que de fato define os grandes estudios estadunidenses como majors.

Um aspecto relevante a se considerar para o futuro é o desenvolvimento de politicas de
informagdo mais robustas, j& que uma das dificuldades encontradas durante esta pesquisa foi a

falta de continuidade dos bancos de dados de diferentes paises. Enquanto alguns parecem nédo
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possuir uma fonte que possa orientar suas politicas publicas, outros diferem enormemente na
forma e na profundidade dos dados disponibilizados. Isto torna evidente as grandes disparidades
no desenvolvimento das industrias de paises latino-americanos como Brasil e Paraguai, como
exemplo. Em termos de cooperacdo regional, a falha nas iniciativas de construir bancos de
dados coletivos como o0 OIA e o0 OMA acaba por dificultar analises para a constru¢do de
politicas integradas no audiovisual. A dificuldade de encontrar dados confiaveis fez com que
ndo fosse possivel, por exemplo, analisarmos o desenvolvimento da exibicdo de estreias
cruzadas entre filmes de diferentes paises latino-americanos. E mais facil saber sobre os filmes
que estrearam em paises europeus do que em latino-americanos, dificultando a concretizacdo
de ideais de integracéo regional.

Quando enxergamos esta falta de conexdo entre os paises da Ameérica Latina,
entendemos uma parte do porqué de as producdes latino-americanas circularem tdo pouco nos
seus vizinhos. O investimento centrado apenas em producdo ndo garante a distribuig&o.
Inciativas conjuntas de distribuicdo ndo sdo capazes de serem efetivadas e fiscalizadas pelo
déficit na integracdo da prépria estrutura de dados dos paises. Na medida em que buscamos
fortalecer as economias regionais e orientar politicas publicas, necessitamos de dados que
possam apoiar as investigacbes, dando aportes para orientar as estratégias de um
desenvolvimento cultural mais plural e democratico. Para Getino (2007), o cinema é uma
atividade cultural que nasce ja tendo um desenvolvimento simultaneo e de intrinseca relacdo
com 0s avancos da industria, das tecnologias e dos mercados. Assim, conforme o autor,
precisamos pensar o audiovisual a partir de “(..) enfoques integrais — econdmico-industriais e
ideoldgico-culturais — dificeis de realizar quando a informacdo de alguma dessas vertentes
aparece como restrita ou incompleta” (GETINO, 2007, p.18). Nos parece ser fundamental entdo
gue a cooperacao entre 0s paises encare a integracdo informacional como parte constitutiva de
sua politica cinematografica. Entendemos como uma iniciativa bem-sucedida, por exemplo, o
banco de dados europeu Lumiére, que compila dados das cinematografias dos paises que
contribuem para o Observatorio Europeu do Audiovisual. Precisamos estabelecer politicas de
cooperagao que, incluindo o &mbito da informac&o, deva ir alem das declaragdes de intengdes.

A construcdo de sistemas informacionais e da cooperagédo regional neste sentido toma
ainda mais relevancia frente ao crescimento das plataformas de video por demanda (VOD), que
ampliam sua forca baseados em amplo uso de inteligéncia através de dados. Em uma
perspectiva de possivel regulacdo das plataformas de VOD e mesmo nas atuais politicas de

regulagdo do setor como um todo, frente & uma mudanca de paradigma na producéo audiovisual,
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uma politica informacional e de dados parece inescapavel. Sera preciso pensar a inddstria
audiovisual de maneira ainda mais integrada.

Algumas iniciativas de construcdo de plataformas publicas de VOD comecaram a ser
desenhadas na América Latina e algumas ja estdo em funcionamento. Sdo, em grande maioria,
levadas a cabo pelas instituicdes responsaveis pelo setor audiovisual em cada pais. Uma
inciativa em cooperagdo € a Retina Latina®, um projeto de exibicdo online de filmes latino-
americanos realizado em parceria entre Bolivia, Coldmbia, Peru, México e Uruguai. Porém, na
prépria Retina Latina grande parte dos filmes disponiveis estdo restritos ao acesso dentro do
mesmo pais de nacionalidade de cada producdo. De maneira contraditria com o texto do site
da plataforma, que proclama ser aberta e gratuita a todo o territério da América Latina e Caribe,
as restricdes acabam diminuindo seu alcance.

Ao pensarmos no desenvolvimento latino-americano ou ibero-americano, é preciso
trabalhar conjuntamente para que se consiga diminuir as assimetrias entre as diferentes
indUstrias nacionais da regido. O desenvolvimento e a publicacdo de dados e analises referentes
as industrias de cada pais, a0 mesmo tempo que refletem as condi¢6es atuais da inddstria, séo
capazes também de alimentar seu desenvolvimento. Como o audiovisual ndo se beneficia
apenas das fatias nacionais de mercado, mas € capaz de se fortalecer através da
internacionalizacdo de suas producdes, a cooperacao regional para desenvolver as industrias
menos vigorosas é também uma politica de fortalecimento para todos os paises latino-
americanos. Diminuindo as assimetrias, tornam-se mais frutiferas as possibilidades de
conhecimento e desenvolvimento das inddstrias regionais e das pesquisas capazes de abarcar a
América Latina como conjunto.

O Brasil parece estar um passo a frente de outros vizinhos latino-americanos com seus
sistemas digitais e o Observatorio do Cinema e do Audiovisual (OCA), mas, mesmo neste caso,
nos deparamos com inconsisténcias nas informac6es apresentadas em diferentes plataformas.
Os numeros por vezes diferem no Sistema Ancine Digital (SAD) e nas compilagdes do OCA,
por exemplo. Ha ainda a questdo da falta de padronizacdo dos valores apresentados, ora em
ddlares americanos, ora em euros, ora em reais. No caso do Brasil, ndo podemos entender uma
politica de informacdo separada das politicas publicas de producdo e protecdo a industria
nacional. As cotas de tela no cinema, por exemplo, s6 podem ser fiscalizadas por existirem
dados confiaveis sendo enviados pelos exibidores. A Ancine também é induzida a aperfeigoar

seus sistemas de forma a tornarem-se aptos a receber e validar as informag0es de cada sesséo

% Disponivel em: <https://www.retinalatina.org/acerca-de-retina-latina/> Acesso em: novembro de 2020.
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no pais, como vimos na criagdo Sistema de Controle de Bilheteria. Com os dados, a Ancine
consegue informar o mercado e ter base para tomar decisfes sobre politicas e investimentos.
Cada elo da cadeia, assim, demanda que os outros também se desenvolvam.

Outra questao relevante a ser discutida é enfrentamento ao historico de autoritarismos,
auséncias e instabilidades nas politicas culturais brasileiras, como vimos em Rubim (2015).
Pensando nas instabilidades, ainda que existam algumas iniciativas da Ancine que tiveram
impacto de curto prazo, um crescimento mais sustentado é possivel apenas em um periodo mais
estendido de tempo. Se é no segundo periodo Ancine (2011-2018) que passamos a contar com
mais recursos e aumentar substancialmente o pablico total dos filmes brasileiros, além de passar
as empresas nacionais a distribuicdo dos nossos filmes, é no primeiro periodo (2003-2010) que
as bases que tornaram isto possivel foram construidas. A criacdo do FSA e a maior parte da
discussdo do projeto da Lei de TV Paga aconteceram neste primeiro periodo, tendo seus
resultados colhidos nos anos subsequentes. Foi a incorporacao de outras partes do audiovisual
que tornou possivel uma maior atuacéo no desenvolvimento da industria nacional. Ao mesmo
tempo em que as grandes empresas de telecomunicacdo contribuem com impostos, tém a sua
disposicao contetdo nacional cada vez mais qualificado, com também crescente qualificacédo
dos profissionais. Estes beneficios impactam positivamente o mercado e avangam a medida em
que consigamos ter continuidade nas politicas publicas, atuando nos pontos onde existem
limitacGes. As proprias leis de incentivo, embora insuficientes, tornaram possiveis, apds um
periodo, que fosse criada a Ancine como uma agéncia especifica do setor, além de terem dado
possibilidade de continuidade para os agentes envolvidos que foram fortemente afetados com
o fim da Embrafilme. O que queremos destacar é que a continuidade no processo de construgao
das politicas audiovisuais é o que tornou possivel os avancos obtidos em termos de
fortalecimento da industria nacional e de cooperacao regional. Ainda que possam ser apontados
diversos aspectos que ndo foram satisfatoriamente enfrentados, como uma atuacdo mais forte
na internacionalizacdo, a concentragao interna na distribuicdo e a ainda fraca participacéo de
publico frente aos filmes estadunidenses, € fundamental que a criacdo de novas politicas e o
direcionamento da politica de cultura possam levar em conta a experiéncia construida ao longo
do processo nestes anos. Para tal, precisamos sempre ter em vista o funcionamento integrado -
entre economia e cultura, entre cinema e televisdo - concebendo o audiovisual como uma
mesma industria com relacdes de interdependéncia.

Recentemente, o caso mais discutido e paradigmatico de uma bem-sucedida politica

para o audiovisual é o processo sul-coreano, que avangou no mercado interno e externo, trazido
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a tona sobretudo pelo prémio recebido por Parasita, de Bong-Joon-Ho, no Oscar 2019. Luana
Zubelli, assessora da Ancine, e Alex Braga Muniz, atual diretor presidente da agéncia, analisam
em artigo de 2019 a reestruturacéo das politicas audiovisuais daquele pais, dando indicios do
futuro da politica desempenhada pela agéncia brasileira. Alguns elementos apontados por
Rufino e Braga sdo interessantes de trazermos aqui.

O periodo chamado de “Era de Ouro” do cinema sul-coreano, entre 1954 e 1969,
envolveu politicas de cotas de tela nas salas (40% do espaco de exibicdo), suspensdo de
tributacdo da industria, concessdo de subsidios a toda a cadeia — producdo, distribuicéo,
exibicdo — além da construgdo de politicas de “cotas de importagdo”, que condicionavam a
importacdo de obras estrangeiras ao sucesso de exportagcdo de obras sul coreanas: “havia um
mecanismo de compensacdo: apenas coprodutoras ou exportadoras de obras sul-coreanas de
sucesso de bilheteria é que poderiam importar obras estrangeiras.” (ZUBELLI E MUNIZ, 2019,
p. 4-5). O periodo entre 1970 e 1990 ¢é denominado pelos autores como “Decadéncia do
Audiovisual Nacional” (ibid., p.3) da Coréia do Sul, quando esta politica de internacionalizagdo
através da qualidade foi substituida pelo foco na compensacdo por quantidade, com a
obrigatoriedade de lancar 3 filmes do pais a cada filme estrangeiro, mas sem levar em
consideracao o desempenho artistico e comercial. Como destacam Rufino e Braga, “acabavam-
se o0s estimulos voltados a internacionalizagdo da producdo sulcoreana, que, embora recém-
criados, haviam apresentado resultados sem precedentes para a industria audiovisual” (ibid.,
p.7). O abandono do foco em internacionalizacdo e a transformacdo em uma politica focada
apenas no aumento no nimero de produgdes sdo apontados como determinantes no processo de
decadéncia da época. A reestruturagdo aconteceria apos o “caso Jurassic Park™, quando este
filme estadunidense de 1993 ocupou por meses todas as salas do pais sul-coreano — 0 que nos
faz lembrar o caso “Vingadores”®® no Brasil em 2018, quando o filme chegou a ocupar cerca
de 80% das salas brasileiras. De acordo com Rufino e Braga, a partir dai foi construida uma
politica com “forte cunho industrialista” (ibid., 2019, p.17) com énfase em distribuicdo,
desenvolvimento tecnologico e internacionalizagédo da producéo.

Como percebemos, também existiu um historico de instabilidades nas politicas
desenvolvidas na Coreia do Sul, de maneira similar as politicas culturais brasileiras. Contudo,
a partir do periodo de reestruturacéo iniciado em 1994, e isso é essencial para o que estamos

destacando aqui, existe uma continuidade do processo, 0 que permitiu que a participacdo dos

% Disponivel em: <https://www.jb.com.br/cultura/2019/04/996668--vingadores--ultimato--ocupa-80--das-salas-
do-brasil-e-reacende-polemica.html>. Acesso em: outubro de 2020.
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filmes sul-coreanos nos cinemas nacionais passasse “de 2,1 %, em 1995, para a significativa
marca de 57%, em 2015 (ibid., 2019, p2). Para além das consideracfes sobre mudancas para
politicas mais estruturantes, € importante salientar que estes resultados s6 aconteceram ap6s um
periodo de menor instabilidade e com forte atuacdo do Estado.

Porém, estamos em 2020 em um momento que aventa mudancas nas politicas culturais
brasileiras e nas estruturas do setor. Parece consensual entre agentes do mercado e
pesquisadores que a grande modificacdo que se avizinha no setor audiovisual se baseia na
presenca e crescimento dos servigos VOD. O contexto de pandemia mundial ainda acelerou os
movimentos das empresas em direcdo ao conteudo disponibilizado por streaming. A Disney
anunciou o lancamento da Disney+% no Brasil, a Globoplay anunciou grande ampliacdo de
investimentos e as distribuidoras nacionais comecam a se movimentar também para construir
suas proprias plataformas'®.

A falta de legislacéo clara sobre empresas que distribuem contetdos por streaming criou
um vacuo no sistema de regulagdo e mudancas na Lei de TV Paga parecem estar proximas.
Desde sua instituicdo, em 2011, é vedado o controle cruzado de empresas de producdo de
conteddo e de telecomunicacgdes, como forma de proteger o mercado produtor independente e
estabelecer regras que favorecam a concorréncia. Noticias sobre disputas envolvendo empresas
do setor e sobre uma possivel desatualizacdo da lei vinham sendo veiculadas com frequéncia e,
desde agosto de 2019, encontramos declaracGes de agentes publicos defendendo uma mudanca
gue permitisse a atuacdo no Brasil da fusdo entre as americanas AT&T (telecomunicacgdes) e
TimeWarner (conteudo). A liberacdo neste caso, uma exigéncia do presidente estadunidense
Donald Trump pelo alinhamento com o governo brasileiro, fez com que as teles e
programadoras se movimentassem na negociacdo de seu apoio. Estas buscavam, como
contrapartida, a exclusdo da distribuicao de conteudos via streaming da definicdo de TV Paga,
passando a ser considerado servico de internet. Em setembro de 2020 a Anatel emitiu deciséo
final pelo ndo enquadramento da oferta de canais lineares pela internet como servigo de acesso
condicionado (SeAC), sendo esta decisdo endossada pela Ancine em reunido de sua diretoria
colegiada no mesmo més. Assim, esta oferta, classificada como Servico de Valor Adicionado
(SVA), néo fica obrigada a seguir as regulagdes impostas pela Lei da TV Paga, como a de cotas

de exibicao de conteudo nacional.

% Disponivel em: <https://disneyplusbrasil.com.br/disney-plus-tudo-o-que-voce-precisa-saber/>. Acesso em:
outubro de 2020.
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Esta mudanca ird afetar o mercado audiovisual tanto a nivel de demanda por producéo
independente quanto no financiamento dos programas. As perspectivas de declinio das
assinaturas de televisdo a cabo e a falta de regulacéo sobre os servigos de distribuicdo de VOD
indicam um futuro de incertezas para toda a cadeia, que passa por transformacoes significativas
também nos héabitos de consumo. Estamos passando de uma sociedade organizada
primordialmente em torno de produtos de massa, criados de forma a atingir grandes audiéncias
de uma Unica vez, para uma sociedade datificada, onde a individualizag&o e personalizacao das
ofertas se torna fundamental nas estratégias econémicas. Assim, a racionalidade econémica ndo
se da mais fundamentalmente pela légica de distribuir, no caso dos produtos culturais, um Gnico
produto mais ou menos palatavel para grandes audiéncias, mas de criar um portfélio de produtos
de nicho que irdo atingir sua audiéncia de forma eficiente, ainda que, em alguns casos, em
menor quantidade. No caso da industria audiovisual, ainda que ainda existam o0s grandes
blockbusters, com grandes or¢camentos e largas audiéncias no mundo todo, o que se desenha no
futuro é o crescimento exponencial da estratégia de catalogo de producdes, disponibilizadas de
diferentes maneiras, especialmente através de assinaturas. O consumo audiovisual, estabelecido
historicamente através da fruicdo coletiva em salas de cinema, passa agora a uma fase de maior
individualizagdo da experiéncia. Isso altera as estratégias de cria¢do e circulagdo dos produtos
audiovisuais, influenciando desde formatos (do longa-metragem para as séries, como exemplo)
até o financiamento do audiovisual, fator de atencdo para o futuro da Ancine.

Em 2020, ainda, hd uma recente recomendacdo da Organizacdo para a Cooperacao e
Desenvolvimento Econdmico (OCDE), para unificar Ancine e Anatel em uma Unica agéncia
reguladora, ensejando preocupacOes sobre a sobrevivéncia da Agéncia Nacional do
Cinema.101192 Além da discusséo regulatoria, o presidente brasileiro chegou a falar em 2019 de
"extingdo da Ancine"%, "filtro"'% e "alinhamento com sentimentos cristios"'%. Através de
porta-vozes, também indicava a vontade de estabelecimento de uma "cultura adequada”. Os

ataques as leis de fomento indireto, em especial a Lei Rouanet (BRASIL, Lei N° 8.313/1991),
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ja sdo constantes ha algum tempo - com criticas a direita e a esquerda do espectro politico. O
presidente chegou a recuar em sua fala sobre a extingéo da agéncia reguladora, reconhecendo a
importancia econdmica envolvida na cadeia audiovisual. Por sua vez, os aspectos relativos ao
conteddo tém sido reiteradamente alvos de critica, buscando uma maior tutela sobre o que é
produzido, em proposi¢Oes que flertam claramente com o autoritarismo. Em 2020, ainda, o
entdo secretario da cultura Roberto Alvim (2019-2020) inacreditavelmente apropriou-se de
trechos do discurso do ministro da propaganda da Alemanha nazista, Joseph Goebbels, para o
video de lancamento do edital "Prémio Nacional das Artes", cancelado ap0s o episodio. Em sua
defesa, Alvim disse tratar-se de uma coincidéncia retorica, mas ainda emendou que "a frase em
si é perfeita"1%,

Com frequéncia declaracbes de agentes publicos relegam a cultura a uma condicao
inferior no plano simbdlico e a um papel menor no plano econémico, tratando a cultura como
uma dimensdo secundéria dentro das estratégias de desenvolvimento. Ainda que em alguns
casos se reconheca o potencial econdémico, o que nos parece ficar demonstrado nestas disputas
de posicao - e por controle - é justamente a importancia da dimenséo cultural, que norteia as
decisbes politicas.

Gustavo Dahl ja salientava em 2006, no relatorio de 5 anos de funcionamento da Ancine,
que a descontinuidade de uma politica audiovisual pode significar mais impacto do que
simplesmente a interrupcdo das atividades. Uma futura retomada também se torna mais dificil
na medida em que sdo descontinuados servigos e desmanteladas estruturas, criando vacuos de
conhecimento sobre as atividades. E preciso, portanto, garantir a continuidade — e 0 avanco, por
6bvio — na construcdo das politicas publicas para o setor. Para além das politicas especificas de
fomento, se faz fundamental a valorizacéo da cultura, da indUstria audiovisual brasileira e da
cooperacdo regional, o que nao parece fazer parte da agenda politica no momento, com a
descontinuidade de programas, os constantes ataques a dimensdo cultural, declaracbes de
vontade de controle ideol6dgico e a extingdo de estruturas publicas como o Ministério da Cultura.

Por fim, esta pesquisa representa menos um trabalho finalizado e mais um processo em
andamento de compreensdo das dinamicas de transformacéo da inddstria audiovisual brasileira.
Portanto, estamos cientes que existem muitas lacunas a serem preenchidas e muitas questées
que podem ser compreendidas com mais profundidade. Longe de esgotar o tema, 0 que nos

propomos foi menos a realizacdo de uma andlise pormenorizada de todas as politicas e

106 Disponivel em: <https://www.poder360.com.br/governo/alvim-diz-que-frase-de-goebbels-foi-coincidencia-
retorica-mas-e-perfeita/>. Acesso em: novembro de 2020.



165

programas desenvolvidos durante o periodo Ancine e mais a ideia de um “voo geral”, de forma
a compreender as diferentes iniciativas e suas articulacdes, dentro de um conjunto politico,
historico e econémico ampliado. Cientes de que estamos vivendo uma transformagao no campo,
esperamos que a pesquisa possa contribuir na compreensdo do desenvolvimento historico da

politica audiovisual brasileira.
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