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Movies touch our hearts and awaken our vision, and change the way we see
things. They take us to other places, they open doors and minds. Movies are
the memories of our life fime, we need to keep them alive.

Martin Scorsese
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Introducio — indistria cinematografica

No século XX, ao se relacionar com a economia de mercado, a cultura se tornou
propriamente uma indiistria. Nesse contexto, do fazer arte surgem mercadorias culturais
que obedecem a uma légica econdmica. Dentre essas mercadorias, 0 cinema surge como
elemento essencial para a reproducdo e desenvolvimento da cultura devido as suas
caracteristicas de produgdo para as massas e, portanto, seu potencial de difusfio de
ideologias e padrdes de comportamento.

O cinema mundial como indistria, ao longo de sen desenvolvimento, foi se
organizando como um oligopélio cujo lider € a inddstria norte-americana, representada
por Hollywood, e cujo padrio de qualidade é perseguido pela maioria das
cinematografias nacionais, principalmente aquelas de cultura ocidental. Exceto aqueles
paises em que ha uma cortina cultural em relagio aos Estados Unidos e, portanto, onde
os filmes desse pais nfo fazem tanto sucesso, os circuitos de salas nacionais costumam
ser preenchidos por obras norte-americanas ofertados por distribuidoras estrangeiras que
dominam o comércio de filmes ¢ se associam aos filmes nacionais com chances de
grande sucesso, acentuando seu controle do mercado cinematografico.

No Brasil, apesar de o cinema nacional ter vivenciado breves ciclos de produgio
com amplo reconhecimento, inclusive internacional, durante sbwa histéria, hd
dificuldades em consolidar uma inddstria cinematogrifica. A hipotese é que essas
dificuldades estejam relacionadas as fragilidades dos elos entre a produgio nacional e as
distribuidoras/exibidoras, majoritariamente empresas estrangeiras. Dessa forma, a
producdio nacional, apoiada pelo governo brasileiro, busca diferentes estratégias
competitivas para conseguir expandir o nimero de obras e seu lugar no mercado: as leis
de incentivo e outras formas de fomento ao audiovisual e as coprodugdes internacionais.

Este trabalho tem como objetivo estudar o desenvolvimento da industria
Cinemétogréﬁca no Brasil, considerando as implicagdes da dominagio norte-americana
nessa atividade, e entender quais sdo as estratégias do governo brasileiro o dos
profissionais do setor na tentativa de consolidar uma inddstria cinematogrifica
brasileira. A compreensdo dessa questdo envolve o entendimento da estrutura da cadeia
produtiva cinematogréfica, a indiistria em um contexto internacional e no Brasil ao

longo dos anos.



Além da introducdo, o trabalho possui cinco capftulos e uma conclusdo. No
primetro capitulo pretende-se mostrar a estrutura da cadeia produtiva cinematogrdfica e
a configuracio de uma indistria cinematogrdfica mundial, dominada por grandes
empresas € produtos norte-americanos, que cria dificuldades para o desenvolvimento de
cinematografias nacionais pelo mundo. No capitulo seguinte aborda-se o
desenvolvimento do cinema brasileiro considerando o contexto internacional
apresentado no capitulo anterior. O terceiro capitulo apresenta dados e indicadores a fim
de caracterizar o cinema nacional atualmente e evidenciar o modelo de produgdo
cimematogréfica nacional que se configurou ao longo dos anos. Com a apresentagio do
modelo de produgio, de seus desdobramentos e entraves, ¢ capitulo quatro é dedicado a
apresentacfio ¢ caracterizagio dos mecanismos de financiamento via leis de incentivo e
evidenciar a importincia do governo para a recuperagdo da produgiio nacional e suas |
estratégias para melhorar o modelo. J& o capitulo cinco caracteriza os acordos de
coprodugio como a forma com que os profissionais da atividade encontraram para
continuar produzindo frente aos entraves gerados pelo modelo. A conclusio € dedicada
as reflexdes e constatagbes propiciadas pelo estudo ¢ a algumas sugestdes quanto a

possivels caminhos para novos estudos sobre o tema.



1. A industria cinematografica no mundo

Este capitulo € dedicado & caracterizagio da inddstria cinematogrifica no
mundo. Espera-se construir uma base para a compreensio da constituicio do cinema no
Brasil ¢, posteriormente, das dificuldades geradas para a afirmagfo de uma inddstria

cinematografica nacional.
1.1 A cadeia produtiva

Para melhor entendimento da histéria da inddstria cinematografica, faz-se
necessdria uma breve explicacdo sobre a estrutura da cadeia produtiva da atividade. Para
que o produto chegue até o consumidor final, ele deve passar por trés elos principais da
inddstria cinematogréfica: produgdo, distribui¢io e exibicdo (Eliashberg, Elberse e
Leenders, 2006).

O elo da produgiio é responsével pelo inicio, coordenacdo e supervisio de todos
os aspectos que envolvem a producio da fita, desde a captagdo de recursos e contratagio
de mio-de-obra até finalizacéio. Muitas vezes, o filme comeca a ser produzido antes de
qualquer contato com uma produtora, através da realizagdo do roteiro, que podera ser
vendido para a empresa posteriormente. Porém, as produtoras podem contratar
roteiristas que trabalharfio sobre alguma idéia existente ou obra literdria cujos direitos
pertencem 2 produtora. Ap6s a finalizacdo da fita, as atividades sdo concentradas nos
elos distribuicio e exibigiio. A fungfio das distribuidoras na cadeia produtiva
cinematografica é definir todo o marketing necessario para o langamento do filme: a
escolha de mimero de copias, salas de exibicfio, data e midias que fardo a campanha
publicitdria do filme e nas quais ele serd langado. Esse elo € responsdvel pelo acesso dos
filmes aos cinemas. O contato dos consumidores com o filme nos cinemas é feito pelo
altimo elo da cadeia, a exibigdo.

O elo distribui¢fo é formado por grandes empresas transnacionais com alta
capacidade de investimento, chamadas majors e pelas distribuidoras independentes.
Segundo Eliashberg, Elberse e Leenders (2006), no mercado norte-americano, as majors
sdo caracterizadas por financiar, produzir e distribuir seus préprios filmes, portanto, sdo
verticalizadas, ao contrdrio das independentes, que apenas distribuem. J4 o elo exibi¢do

¢ caracterizado por pequenos cinemas (cinemas de arte) ou grandes cadetas de cinema



{multiplexes ou megaplexesl) ¢, dependendo do sucesso do filme nas salas de cinema —
medido por bilheteria e pelo tempo em que filme fica em cartaz —, € decidido em quais
diferentes janelas o produto serd trabalhado: “foreing theatrical, home video, pay
television, network television, syndication, videogames and merchandising”
{Eliashberg, Elberse e Leenders, 2006, pg.2). A amplitude de canais de receita para os
filmes depois que ¢ele sai de cartaz faz com que os extbidores precisem sempre oferecer
novidades aos consumidores. Pode-se considerar que, em ultima instincia, conforme
destaca Matta (2008), a mercadoria cinematografica é uma prestagio de servigos, pois o
produto final diz respeito a comercializagdo do direito de assistir ao produto por tempo

determinado.
1.2 A indistria cinematogrifica no mundo

Ao longo dos anos, a indistria cinematogrdfica passou por transformagoes
freqiientes e importantes dado o impacto social, econdmico e cultural dessa atividade no
mundo. A evoluciio da histéria da inddstria cinematogrifica no que diz respeito 2
construgdio e configuracdo da indistria € da hegemonia na atividade pode ser dividida,
segundo Matta (2008), nos seguintes marcos histérico-estruturais: o nascimento da
inddstria ¢ a hegemonia francesa, a hegemonia americana ¢ o advento da industria

audiovisual.
1.2.1 O surgimento da indiistria e a hegemonia francesa

O surgimento do cinema no final do século XIX esteve intimamente ligado aos
efeitos da I Revolucgéo Industrial na Europa Ocidental e América do Norte. A historia do
cinema deve considerar que seu objeto € uma inddstria do entretenimento, que ndo
necessariamente visa a criagdo de obras de arte, mas que usa de efeitos estéticos para
satisfazer um mercado de consumidores. Entretanto, segundo Matta (2008), a invengdo
do cinema estd relacionada primariamente ao advento cientifico do século XIX e de
toda a maquinaria de imagens criada por pesquisadores e cientistas do periodo.

Inclusive, segundo o autor, quando os irmdos Lumigre, a quem pertence a gléria do

! Multiplexes sdo complexos de exibicio com até 14 salas e megaplexes sao complexos com 15 ou mais
salas. N.A,



advento do cinema, apresentaram ao mundo a primeira experi€ncia cinematografica em
1895 na Franca — com o desenvolvimento do Cinématographe, uma cimera com
projetor — seu principal objetivo era criar um instrumento cientifico mais avangado que
0 microscopio. As primeiras projegdes, segundo Bergan (2007), eram gravagdes com
cAmera imdvel e algumas cenas panorimicas. Dentre elas, estava 0 A saida da fibrica
Lumiére (1895), com uma unica cena de pessoas atravessando os portdes da fébrica,
considerado o primeiro filme a ser projetado pelos irmdos.

As primeiras produgdes para o cinema como entretenimento apenas comegaram
aparecer no inicio do século XX, com Georges Melies, inventor € mecénico, que usava
stop motion e truques de fotografia para criar efeitos ilusérios. Porém, a configuragio
atual do cinema como indistria, voltada ao entretenimento, deveu-se as contribuigdes de
Charles Pathé, cuja companhia cinematogrifica foi se conformando como truste

horizontal e, em seguida, vertical, dominando todos os elos da cadeia cinematografica.

Até meados da década de 1910, os filmes produzidos eram vendidos diretamente para
exibidores. Na medida em que foram sendo formados trustes horizontais, dominande a
produgiio, esies comegaram a perceber que se alugassem os filmes, ao invés de vendé-los,

auferiviam mais lucros. (Matta, 2008, pg.3)

A partir dessa idéia surge o intermedidrio distribuidor que, além de fazer a
conexdo enire os produtores e os exibidores — espalhados por diversos lugares do
mundo — e permitir que os produtores recebessem alguma porcentagem sobre a receita
dos exibidores, também se mostrou o elo principal da cadeia produtiva para que a
indidstria cinematogrdfica maximizasse seus ganhos. Assim, quando as grandes
empresas, como a de Pathé, obtiveram capital o suficiente, elas optaram por concentrar
os trés elos da cadeia produtiva em si, transformando-se em trustes verticais e
expandindo seu faturamento. A estratégia de verticalizagio das grandes empresas fot,
anos depois, amplamente copiada por Hollywood, onde chegou ao dpice. Esse modelo
de indistria s& se modificaria em 1950, como serd visto adiante.

Em 1910, o cinema francés era hegemdnico. Intemamente, os avangos em
relagdo 2 industrializa¢do criavam um mercado amplo e consumidores com alto poder
aquisitivo para os produtos da inddstria cinematografica. Com isso, a receita dos filmes
franceses gerava lucro, permitindo investimento para sua comercializagdio em outros

paises: segundo Matta (2008), 60 a 70% dos filmes exportados para o mundo vinham da



Franga, sendo que a maioria provinha de apenas trés grandes estidios: Pathé, Gaumont
e Eclair. A hegemonia francesa na inddstria cinematografica mundial foi mantida até a

eclosido da I Guerra Mundial.

1.2.2 A hegemonia norte-americana

A indastria cinematogréfica norte-americana instalou-se primeiramente em Nova
lorque. Entretanto, a rdpida evolugdo da producio de cinema no pafs fez com que a
inddstria migrasse progressivamente para uma regido com melhores condigdes
geograficas (climdticas e de paisagem) € de custos, a Califérnia, consolidando, jd no
periodo da guerra, o grande pdlo de produglio cinematografica norte-americana,

Hollywood. De acordo com Butcher (2005):

A producdo em larga escala comegou na Europa, na primeira década do século 20,
mas, com as dificuldades que surgiram em conseqgiiéncia da Primeira Guerra Mundial, o fluxo
de producdo mudou para os Estados Unidos. Nascia Hollywood, ‘fdbrica dos sonhos', pélo
cinematogrdfico encravado na California, costa ceste do pais. Uma indistria que, desde seu

inicio, se pretendeu universal. (Butcher, 2005, pg. 10-11)

Desde o inicio, a indidstria cinematografica dos EUA se configurou como
inddstria do entretenimento, buscando explorar o potencial das atividades em auferir
altos lucros. Para tanto, varios instrumentos mercadoldgicos foram desenvolvidos, como
a criacdo, promogio e exploragio de grandes astros de cinema (star-system, em que as
historias se transformavam apenas em plano de fundo) ¢ a repeticdo de formulas para as
histérias. Essas formulas marcaram o surgimento dos géneros e foi amplamente usada,
pois se tormou uma estratégia muito lucrativa para os estidios, ndo s6 pelo sucesso junto
ao publico, mas porque os cendrios eram reutilizados, o que diminuia os custos fixos da
producgdo para essas empresas, que eram “‘grandes instalagbes semelhantes a fabricas”™
(Bergan, 2007, pg.19).

O periodo em que a inddstria cinematogrifica norte-americana se tornou
hegemoénica foi um reflexo ndo s6 da influéncia cultural do pais no mundo, propagando
o american way of life, como também de sua hegemonia econémica. No periodo entre

as Guerras Mundiais, a hegemonia dos EUA foi consolidada nfo sé pela invasio



cultural dos filmes norte-americanos no mundo’, ameagando 4as cinematografias
nacionais através de pressdes e manipulaces, mas também por uma questo de I6gica
estrutural e competitiva, J4 que o poder aquisitivo do mercado norte-americano
conseguia sustentar os grandes investimentos em filmes em série, permitindo aos
estidios tomarem matores riscos ¢ adquirirem os elos da cadeia de producio que lhes
faltavam, dificultando a entrada de novos competidores.

Quanto ao produto, até 1929, a industria cinematogrdfica conheceu a Era do
Cinema Mudo que, segundo Bergan (2007), foi o apogeu da comédia americana,
sucesso tnternacional devido a atores como Charles Chaplin. Com o advento do cinema
sonoro, a logica oligopolista da indastria cinematogrifica e a hegemonia norte-
americana se afirmaram, pois a dificuldade das cinematografias independentes e
nacionais em concorrer com uma inovagio tecnoldgica distribuida pela indudstria
hegemdnica era muito grande. Segundo Matta (2008), em 1929, o mercado mundial
passou a ser dominado por oito empresas, as chamadas majors: Warner Brothers, RKO,
Twentieth Century-Fox, Paramount, MGM, Universal, Columbia e United Artists, que
aumentaram seu poder oligopdlico até 1948 com ajuda da MPAA — Motion Picture
Association of America, associacio comercial para defesa dos interesses das grandes
empresas cinematograficas dos EUA, criada em 1922.

As estratégias das majors para garantir mercado nos anos 1930 foram de cariter
coercitivo em relacio aos exibidores: as duas principais estratégias utilizadas eram o
blind-booking (locagdo de fitas em pacotes fechados, que ndo permitiam a escolha de
filmes) e o block-booking (locacio de filmes ainda ndo disponiveis para exibi¢do em
pacotes inteiros), relacionadas a exibic@o. Essas estratégias foram proibidas, em 1948,
pela Suprema Corte de J ustica’, quande se decretou a separagdo dos trés elos da cadeia a
fim de dificultar a concentraco das atividades em apenas uma empresa (como o
controle da exibigdo pelas majors).

O encolhimento dos estidios, ao mesmo tempo em que o advento da televiso
surgia, fez necessdrio que a industria se reorganizasse de forma mais flexivel: vdrios
filmes comegaram a ser produzidos em terras estrangeiras para diminuir o or¢amento

(dando origem e espaco a série de filmes sobre James Bond e aos faroestes espaguete’)

* Estima que, no pds guerra, 85% dos filmes exibidos no mundo vinham dos EUA. Matta (2008)
* United States V. Paramount Pictures, INC. - supreme. justia.com/us/334/13 1/case.html

* Filmes de faroeste feito na Itdlia. Um dos principais diretores foi Sergio Leone. Bergan {2007, pg. 59)



e ndo s6 os filmes comegaram a ser negociados um a um no mercado, mas os antigos
estudios puderam s¢ distanciar da produgdo em menor grau e, principalmente, da
exibigio, na qual ndo tinham mais vantagens competitivas, ¢ se concentrar na
distribuicfo a partir dos anos 1950, consolidando uma nova dindmica para a inddstria.
Essa estratégia também garantia maior liberdade para os roteiristas e diretores, que
estavam presos as ordens dos produtores (pecas-chave do studio system), aos contratos
para blocos de filmes e ao comportamentos cada vez mais extravagante dos atores

dentro do star-system.

1.2.3 A indistria audiovisual

Dentre as transformacdes sofridas pela inddstria cinematogrifica, uma das
principais diz respeito 4 ameaga competitiva representada pela popularizacio da
televisfio como meio de entretenimento e veiculo de comunicagio em massa, papel que,

até os anos 1950, era do cinema.

O inicio das transmisses regulares de televisdo comecou nos EUA e na Europu
Ocidental ros anos trinta. {...] o fendmeno da popularizacdo da midia televisiva {...] que fez
com que aos poucos as salas de cinema deixassem de representar ¢ principal veiculo de
comunicacdo e entrefenimento de massa, ganhou forca no pds-guerra. Esse efeito foi sentido
inicialmente nos EUA, o que causou grande impacto na indistria cinematogrdfica. (Matta,

2008, pg. 9)

Porém, a industria cinematografica ndo tornou a televisdio sua inimiga: uma vez
proibida a verticalizagdo das empresas da industria em 1948, estimulou-se a articulagio
dos elos produgdio e distribuigdio com a televis@io, vista como uma nova janela para
exibigéo dos produtos da industria cinematogréfica, que, junto com a inter-relagdo entre
profissionais do cinema e da televisio em diferentes produgdes, fez surgir a inddstria
audiovisual.

O governo dos EUA foi essencial para que a convergéncia de interesses entre
televisfio e cinema acontecesse e que, principalmente, uma midia ndo evoluisse sem a
outra, através de estimulos para que ambas as midias se desenvolvessem como vertenies
produtivas diferentes da estrutura da indistria audiovisual. Uma das medidas adotadas
de especial relevincia que transformou a televisdo em forte origem de receita para a

indistria cinematografica foi, segundo Matta (2008), a regulamentagdo do FCC —
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Federal Communications Comission, vigente até 1993, que proibia as redes televisivas
de produzir e distribuir mais de 30% de seus programas. Com a regulamentacio, as
redes televisivas decidiram usar a reserva de artistas de Hollywood para incluir em sua
programacéo filmes semanais de género. Isso fez dos EUA o primeiro pais a passar da
dramaturgia na televisdo ao vivo para os filmes e a introduzir as séries de televisio na
programacao.

Uma estratégia importante para a inddstria cinematogrifica norte-americana
conseguir se aproximar da televisio foi, em 1953, a transmissdo ao vivo da cerimonia
do Oscar’. Segundo Matta (2008, pg.10), “o glamour do prémio que contribui para a
preservacio e a renovagio do star-system € um dos maiores simbolos do poder de
Hollywood, o qual se reforgou com o inicio de sua transmissdo pela TV”. Exibir a
premiacdo do Oscar se tornou um simbolo da unifio entre a televisdo ¢ o cinema, além
de uma tradigdo, seguida até os dias de hoje.

O surgimento dos “blockbusters ** também fez parte da estratégia de adaptacdo
do cinema ao advento televisivo e foi a soluglio para a percep¢do de que o cinema estava
perdendo o piiblico jovem para a televisio’. As produgdes dos blockbusters tinham
custos de producdo muito altos, e faziam-se necessdrios consideravels gastos em
marketing. Porém, os resultados de bilheteria superavam os custos e impulsionavam
maior produgdio, o que fez da estratégia nio s6 bem sucedida, mas duradoura, pois até

hoje é renovada e utilizada.

0s 43,5 milhdes de americanos que iam ac cinema semanalmente em 1960, dez anos

depols evam apenas 15 mithdes. Mas, quando havia filmes gue o piblico ndo podia deixar de
. 8 . .

ver — recordistas como Star Wars e Tubardo™ — a bilheteria estourava e o lucro era

extraordindrio. (Bergan, 2007, pg. 62)

De forma geral, a modificacfio da temadtica foi importante para a realizagfo e

recuperacdo do piblico de cinema: ao tratar de ritos de passagem, adolescéncia,

% Criada em 1929 pela MPAA e os sindicatos dos profissionais da indiistria. Matta (2008)
® Produges importantes efou grandes sucessos de bilheteria. Normalmente voltadas ao piiblico jovem.
" O cinema arte, cujo piblico era de maior idade, nio sofreu grande impacto. Matta (2008)

R Star Wars {George Lucas, 1977) e Tubardoe (Steven Spielberg, 1975},
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problemas de comunidades especificas, sexo e violéncia, trazida a tona pela guerra do
Vietnd, o cinema comegou a atrair muito mais jovens as salas de exibiggo,

Além da interacio entre os dois primeiros elos da cadeia da indistria com a
televiséio, o elo exibigiio também sofreu transformacgdes para se adequar a mntrodugdo do
novo canal mididtico: uma estratégia essencial da industria foi modificar as salas de
exibigdo para que a ida ao cinema se transformasse em uma experiéncia Unica. Segundo
Matta (2008), a estratégia de lancamento de blockbusters fez surgir um novo conceito
de salas de cinema, os multiplexes e megaplexes, que permitiu mais eficiéncia nos

lancamentos dos filmes tanto em dmbito nacional, quanto em dmbito mundial.

1.3 Hegemonia norte-americana e a cinematografia dos outros paises

Reconhecida a hegemonia da inddstria cinematogréifica dos EUA, € coerente
pensar que, em uma economia de mercado, o cinema em outros paises enfrenta diversas
dificaldades para concorrer com produtos norte-americanos. As majors, por exemplo,
dominam o mercado de distribuicio mundial e acentuam problemas nas cadeias
produtivas das indistrias cinematogrdficas nacionais, como € o caso do Brasil, cujo elo
distribui¢do sempre foi dominado pelas grandes empresas norte-americanas, que pouco
se interessavam em comercializar fitas brasileiras (Gomes, 1980).

O dominio norte-americano fez surgir na inddstria uma contraposi¢do de dois
diferentes produtos segundo a opinifio popular: o norte-americano, que seria mais
voltado ao entretenimento e de melhor qualidade, e os nacionais, mais voltados para
cinema de arte. Porém, durante os anos, houve vérios pafses que tentaram impulsionar
seu cinema nacional com o objetivo de se sobrepor ao norte-americano. Dois principais
movimentos da tentativa de escapar da férmula de produgdo hollywoodiana foram a

Nouvelle Vague® e 0 Dogma 95,

® Os estddios ficaram a beira da faléncia apés a II Guerra Mundial e devido as reivindicagdes dos
escritores por participagfio nos jucros obtidos pela venda e re-exibicdo de filmes na televisdo. Porém,
durante década de 1950, foi mantida a férmula dos filmes de género, com altes custos das estrelas e
natrativa pobre. A Nowvelle Vague ¢ um movimento tipico dos anos 60 contra esse tipo de cinema.
Bergan {2007},

" Ambos os movimentos sdo exemplos. Maiores explicacBes sobre outros momentos de diferenciagio da

produgdo norte-americana ou sobre a produgdo em outros paises ndo cabe aos objetivos do presente
trabalho.
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A princtpal critica da Nouvelle Vague ao cinema hollywoodiano dizia respeito ao
cinema estar inteiramente influenciado pelo modelo comercial e, cercada pela férmula
dos géneros e do star-system, ndo mais retratar a realidade. Segundo Bergan (2007}, o

movimento poderia ser descrito por:

Dando as costas aos métodos convencionals de filmagem, {os cineastas’'] sairam as
ruas com cdmeras portdteis ¢ equipes pequenas, empregandc corles secos, IHproviso,
narrativas desconstruidas e referéncias literdrias e de outros filmes, Esses diretores, produtores
e atores captaram ¢ espirito do comeco dos anos 60 na Franca — Paris em particular — como 0s

Jovens sentiam. (Bergan, 2007, pg. 60)

Muitos filmes do movimento foram sucesso de critica ¢ publico € os métodos ¢
temas da Nouvelle Vague foram absorvidos por outros paises e, de acordo com Bergan
(2007), influenciaram o movimento independente americano.

J4 o movimento nascido na Dinamarca na década de 90, o Dogma 95, foi uma
proposta de cinema mais realista como critica aos efeitos especiais, usados em demasia
por Hollywood, ¢ ao alto orcamento dos filmes. Segundo Bergan (2007), o Manifesto
buscava democratizar a producio de filmes e restringi-los ao realismo, através do

comprometimento de cada cineasta em:

Filmar em locagdes reais, s usando cendrios e objetos jd existenies, evitar géneros ¢
filmes de época, dispensar efeitos dticos e ‘agdes superficiais’, usar cdmera portdtil ¢ ndo

incluir milsica na edigdo. (Bergan, 2007, pg. 79)

O movimento conseguin a atencdo de criticos, cineastas e paises em
desenvolvimento que buscavam uma forma de fazer cinema que valorizasse sua cultura.

Os movimentos contra © modelo de cinema norte-americano influenciaram o0s
anos subseqiientes do cinema ao mostrar que alternativas a produgdo hollywoodiana
eram possiveis, interessantes e rentdveis, o que gerou diversas experiéncias das
produtoras norte-americanas com filmes experimentais de arte posteriormente.

Mesmo com uma maior producio de filmes culturais ¢ de arte por Hollywood e
uma tentativa mais recente das cinematografias nacionais em investir em coprodugio ¢

fazer filmes de géneros, ainda é muito dificil para o cinema de outros paises competir

! Os cineastas importantes foram Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut, Claude Chabrol, Alain Resnais,
Eric Rohmer e Jacques Rivette. Bergan (2007}
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com produtos vindos da indistria norte-americana, em constante expansdo, que
procuram atender as mais diversas demandas do piblico.
O préximo capitulo busca apresentar a evolugio do cinema no Brasil, feita por

surtos, como forma de entender sua configuragéo atual.
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2. O cinema no Brasil

A historia do cinema no Brasil ¢ um importante elemento para o entendimento
de como essa indistria se estruturou no pafs. Assim como outras cinematografias
nacionais, os produtos do cinema no Brasil tentaram competir com a produgdo vinda
dos EUA, mas houve muita dificuldade, ndo sé como espelho das limitagdes do pais
devido ao subdesenvolvimento, como serd visto, mas também porque o elo da cadeia
cinematografica responsdvel por levar o produto as salas de exibi¢do sempre foi
dominado por empresas estrangeiras.

A histdria do cinema no Brasil é caracterizada por fases, ciclos ou épocas, de
acordo com a divisdo tomada pelos principais autores do tema®. As fases s@o divididas
principalmente pelo estilo artistico das obras ¢ sua influéncia para a produgio nacional
no perfodo: de 1896 a 1912, o Brasil conheceu a primeira época de seu cinema; de
1912-22, a segunda época; a terceira época ¢ datada de 1923 a 1933; a quarta época é
composta pelos anos de 1933 a 49; de 1950-66 delimita-se a quinta época do cinema
brasileiro, seguida pelo periodo Embrafilme (1969-89) ¢ a Retomada, considerada a

época do cinema brasileiro apés 1995,

2.1 A chegada do cinema no Brasil, A Bela Epoca e a crise

O cinema chegou ao Brasil em 1896, quando se iniciou a primeira fase do
cinema nacional; a producio s6 comecou dois anos depois: segundo Gomes (1980), a
producio artesanal e a comercializacio de fitas, mesmo as importadas, ndo se
desenvolveram no inicio devido ao atraso do Brasil quanto a disponibilidade de energia
clétrica. Apesar disso, logo que essa deficiéncia estrutural foi suprida, o cinema
brasileiro comegou a produzir ¢ conheceu, de 1908 a 1911, sua era de ouro,
caracterizada por fitas sobre assuntos naturais, crimes da época, operetas e filmes-
revista,. Gomes (1980) acrescenta que tal periodo foi efémero, pois a atividade
cinematogréfica, que no Brasil era artesanal, j4 encontrava nos pafses desenvolvidos

forgas para se transformar industria.

** Paulo Emilio Salles Gomes, Pedro Butcher e Paulo Sérgio Almeida, por exemplo.

15



Entre 1908 e 1911, 0 Rio conheceu a idade do ouro do cinema brasileiro, classificacéo
vdlida & sombra da cinzenta frustragdo das décadas seguintes |...} Essa idade do ouro ndo
poderia durar, pois sua eclosd@o coincide com a transformacdo do cinema artesaral em
importante indistria nos paises mals adiantados {...] Em glguns meses ¢ cinema nacional
eclipsou-se ¢ o mercado cinematogrdfico brasileiro, em constante desenvolvimento, ficou

inteiramente & disposicdo do filme estrangeiro. (Gomes, 1980, pg.25-26)

O fortalecimento do cinema internacional aumentou a concorréncia entre o
produto norte-americano € 0os poucos frutos da incipiente produgfo nacional, fazendo
com que o mercado cinematografico brasileiro, que se desenvolvia, ficasse repleto de
produto estrangeiro, que era importado em abundéncia devido s receitas com café.
Segundo Butcher (2005), um dos resultados da elevada importacio de produto
estrangeiro frente & baixa produgio nacional fol a instalagio definitiva das
distribuidoras norte-americanas no pais e, portanto, o aumento da dificil concorréncia
entre o produto nacional e o norte-americano. Segundo Pleiffer (2008), foi dessa forma
que se presenciou a construgdo de uma légica de mercado (cinematogréfico no Brasil)
segundo os padrdes estabelecidos pelos Estados Unidos. Gomes (1980), ao discutir esse
periodo, mostra o desinteresse nacional pela atividade e as limita¢Oes inerentes ao
subdesenvolvimento sfo fatores que influenciaram a estruturacdo da indistria no pafs,
pois enquanto a produgfio no cinema brasileiro era escassa ¢ artesanal, a inddstria
americana invadia os mercados cinematogrificos com uma producdo consisiente € de
melhor qualidade.

Os produtores, atingidos também pelo desinteresse pelo cinema nacional, foram
a0s poucos deixando a atividade, que, em 1911, estava em crise ¢ baseava-se apenas na
comercializagdo das fitas estrangeiras. A crise da produgio do cinema nacional
caracterizou o inicio da segunda época do cinema brasileiro (1912-1922), que foi
marcada pela baixa produgio de filmes. Segundo Gomes (1980), apesar do
desenvolvimento do comércio cinematogrifico no perfodo, o acesso do produto
nacional aos circuitos de salas era cada vez mais dificil: os filmes s6 entravam em
contato com o publico através da benevoléncia de algum proprietdrio de cinema. Além
disso, a imprensa brasileira, que poderia suprir em certa medida a falta de poder de
negociagdo dos produtores na comercializagio dos seus filmes (atividade comumente
exercida pelas distribuidoras, que eram norte-americanas) através de sua influéncia na
opinido publica, ficou alheia & movimentagido da producio nacional de cinema, que se

tornou nma atividade marginal.
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A segunda época do cinema brasiletro deixou como heranga para a terceira
época (1923-33) um déficit de mio-de-obra especializada na atividade: faltavam
cineastas, produtores, atores, t€cnicos, cendgrafos. Porém, Gomes (1980) afirma que foi
na terceira época que se pdde perceber a primeira manifestacdo de uma consciéncia
cinematogrédfica nacional, através de informagdes, vinculos, propaganda e didlogos
exercidos por trés revistas da época, Paratodos (revista cultural semanal dos anos 20,
relacionada ao Partido Comunista Brasileiro) ¢ Selecta, (ambas de 1919), ¢ Cinearte
(1926).

A produgdo cinematografica estava em ascendéncia no sentido artistico (foi nos
anos 30 que os melhores filmes mudos brasileiros foram produzidos) que, segundo
Gomes (1980), foi liderada pelo eixo Rio-Sdo Paulo, pois os filmes de outras regides
(como Pernambuco) ndo tinham distribui¢do para outros estados. Mesmos os filmes do
eixo central entravam no circuito apenas quando ou uma distribuidora estrangeira, por
motivo desconhecido, inclufa o filme no circuito, ou por iniciativa isolada dos donos de
salas, situagdo semelhante a das fitas da segunda época do cinema brasileiro. Ao mesmo
tempo, afirma Gomes (1980), o cinema nacional nio teve &xito em copiar o padrio
estético norte-americano e, por sua baixa qualidade, o puiblico comegou a diferenciar o
produto nacional do estrangeiro, preferindo o iltimo. Assim, o produto brasileiro
acabou marginalizado. Pode-se supor que a falta de interesse das distribuidoras
estrangeiras em comercializar o filme nacional, em detrimento do importado, gerou

dificuldades para a consolidag¢@o do cinema brasileiro como indiistria.

2.2 O cinema falado, a comédia musical ¢ a integraciio dos ¢clos da cadeia

produtiva

Devido ao desinteresse nacional em comercializar filmes produzidos no pais
(que ja estava presente em €pocas anteriores), a terceira época do cinema brasileiro
entrou em crise em meados da década de 1930. Ao mesmo tempo em que, nos EUA, o
cinema passava por transformagdes devido a chegada do som, que tornou muitos
diretores e atores obsoletos, e atingia sua maturidade, através de muitos géneros que
comegaram a prosperar (como o musical) e com o langamento de muitas estrelas,

iniciava-se, no Brasil, a quarta época do cinema brasileiro (1933-49). Essa fase foi
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marcada pelo €xito da primeira obra do cinema falado brasileiro — Cousas Nossas” — ¢ 0
surgimento de atores de comédias musicais (carnavalescas ou chanchadas). Esse género,
tipicamente carioca, firmou-se como férmula de sucesso de piblico, gerando interesse
comercial, ¢ assegurou a continuidade do cinema brasileiro por duas décadas. Ficou
claro, nesse periodo, que o fortalecimento dos elos entre os diferentes eixos da cadeia
prbdutiva cinematografica era essencial para o desenvolvimento e afirmagio da
indistria. Quando tal associagdo entre os eixos ocorreu no periodo, o resultado foi um
género popularesco, o que denota a visdo do cinema como negdcio, pois s30 os produtos
que vendem mais os que mais interessam para as distribuidoras e exibidoras,
independentemente de sua qualidade. Como destaca Gomes (1980), nesse periodo a
producdo (os estidios, principalmente a companhia Atlantida, recém fundada) e o
comércio exibidor (a gigante cadeia de exibi¢fio Luiz Severiano Ribeiro) se associaram
harmoniosamente, gerando confluéncia de interesses industriais e comerciais e
consolidando a chanchada como género (produto nacional, que consagrou atores e
personagens grotescos) — que, assim como outros produtos da comédia popularesca,
apesar de ser alvo dos criticos, perdurou até o surgimento da televisio. Somado a isso,
por conta de leis paternalistas que impunham cotas de exibi¢io de filmes nacionais nas
salas de cinema, muitos comerciantes de cinema importado comegaram a produzir
filmes a fim de se beneficiarem do cumprimento da lei.

A associacdo entre produtores e 0s outros eixos da cadeia produtiva do cinema
se desfez na quinta época do cinema brasileiro (1950-66), quando se iniciou a retomada
da produgdo em Sdo Paulo com as companhias Vera Cruz, Maristela e Multifilmes,
rencgando a chanchada.

A Companhia Cinematogrdfica Vera Cruz, em particular, fol uma importante
iniciativa industrial de Franco Zampari ¢ outros industriais paulistas (como Francisco
Matarazzo Sobrinho), que buscaram construir em S&o Bernardo do Campo, em 1949,
um parque industrial cinematografico. O esforco desses industriais foi de buscar
profissionals ¢ equipamentos técnicos de primeira qualidade no exterior a fim de
produzir industrialmente no Brasil um cinema com padrdes internacionais (Hein, 2003),

Os filmes produzidos pela Vera Cruz estavam intimamente ligados ao idedrio da

¥ Filme de Wallace Downey (1931). Comédia musical inspirada nas obras de Hollywood que satiriza
conflitos urbanos através da histéria de dois amigos que cortejam a mesma moga e de outros “causos”
urbanos. E ambientada no Brasil do final dos anos 1920 (cinemateca.gov.br., acesso em 29 de junho de
20109
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burguesia paulista e seu esforgo de investir em cultura de forma a aproximar a cidade do
padrdo das grandes capitais de outros paises,

Apesar das inovagbes técnicas, do tamanho do esforgo dos produtores em
organizar a divilgagio de seus filmes € da tentativa em fazer, mais tarde, um cinema
despretensioso € mais popular para atingir maior piblico, a Companhia Vera Cruz e os
grandes empreendimentos pretendidos por S#o Paulo fracassaram porque eram muito
custosos. No entanto, do ponto de vista técnico € da criagdo de uma mentalidade
cinematogrdfica no pais, esses empreendimentos, principalmente os da Vera Cruz,

deixaram rica heranga para 0s novos cineastas ¢ produtores.

2.3 O Cinema Novo € a Embrafilme

Enquanto o cinema norte-americano lutava contra a queda da bilheteria devido
ao surgimento da televisfio e contra a repress@o do governo com a caga 40s comunistas,
intimando atores e diretores nos anos 1950, no Brasil, apesar do fracasse da produgio
cinematografica paulista, ndo houve colapso da produgdo: ao contrario, ela se
estabilizou e, no final dos anos 50, surgiu o Cinema Novo, movimento que reaproximou
a elite intelectual do pais ao cinema e produziu étimas fitas brasileiras. Porém, segundo
Gomes (1980) ainda nido se pode dizer que o Brasil havia consolidado uma industria
cinematogrdfica, pois os interesses do comércio continuavam no produto importado e
sua exibigdo ainda dependia do amparo legal. A solidariedade entre produtores e
comerciantes foi desfeita, devido &s obras de cunho mais intelectual — o lema dos jovens
cineastas do Cinema Novo" era “uma idéia na cabeg¢a ¢ uma cimera na mfo”, pois
acreditavam que eram os meios de produgio disponiveis que ditavam a estética do
filme. Por outro lado, 0s cineastas e produtores buscaram exportar seus filmes e
perderam o foco, que deveria ser o mercado ¢ piblico brasileiros.

As dificuldades de penetragdo do produto do Cinema Novo nos circuitos de
exibi¢fio nacionais levaram a uma diminui¢do da produgfio na década de 60. No final da
década, surgiu a Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes), érgéo criado pelo governo
militar, com a colaborag@o das verbas provenientes da lei que previa obrigatoriedade de
pagamento de impostos por empresas cinematograficas estrangeiras. Almeida &

Butcher (2003) descrevem a Embrafilme como o grande motor do cinema no Brasil:

' Alguns dos principais nomes do Cinema Novo sio Cacé Diegues, Glauber Rocha, e Ruy Guerra. N.A,
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durante seus vinte anos de existéncia, de 1969 a 1989, o drgio agiu a partir da
concentragdo das etapas de produc#o e distribui¢do — provendo investimento direto —, ao
mesmo tempo em que exercia grande influéneia na exibigéo.

O modelo de produgio da Embrafilme levou a uma democratiza¢io da producio
cinematogrifica no Brasil e deu apoio politico i expansio do cinema'”. A visio da
Embrafilme sobre o mercado brasileiro dizia respeito ao interesse do piblico: produzir e
distribuir aquilo que o brasileiro gostava de assistir, sem complexidades ou sofisticagdes
desnecessdrias. Sob sua atuagdo, os filmes brasileiros atingiram uma ocupagio de até
35% do mercado nacional.

A verticalizaclio da Embrafilme ndo s6 facilitava a produgfo e comercializagio
dos filmes brasileiros como também fornecia aos produtores e diretores dados

completos sobre seus filmes:

Em funcdo desse modelo tdo verticalizado, a Embrafilme se tormou um forte ponto de
atra¢do para produtores e diretores, qe se alimentavam diariamente dessas informagdes pura
compreender detalhadamente oy motivos de wm sucesso ou de um fracasso. (Almeida & Butcher,

2003, pg.23)

Almeida & Butcher (2003) afirmam que a profusio de informacdes foi
caracteristica do perfodo. Com o dominio estrangeiro do processo de distribuigio e
exibi¢do no Brasil, dificitmente se tinha conhecimento de dados do mercado antes da

Embrafilme e, mesmo atualmente, as informagdes sdo bastante limitadas:

Hoje, o sucesso de um filme, muiias vezes, acontece guase por acaso, refletindo a falta
de pesquisa ¢ a auséncia dus minimas informacdes necessdrias pard se conhecer o mercado,
como faixa etdria do piblico que vai ao cinema e a temdtica que estd mais de acordo com esse

piblico. (Almeida & Buicher, 2003, pg. 23)

Além disso foi criado o Concine (Conselho Nacional de Cinema), que instaurou
a obrigatoriedade da exibi¢fio do produto nacional em determinada quantidade de dias
no ano, gerando revolta entre 08 exibidores ¢ uma reserva de mercado que possibilitou o
surgimento de movimentos marginais do cinema brasileiro, como a Boca de Lixo

paalistana e as pornochanchadas. Segundo Almeida & Buicher (2003), no final da

¥ Apenas como ilustragio, hd, nos anexos, uma lista de filmes produzidos, coproduzidos e distribuidos
pela Embrafilme em seus 20 anos de funcionamento.
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década de 80, o modelo Embrafilme apresentou sinais de saturagio. Um dos motivos
para o declinio do modelo de producio da empresa foi que 0s investimentos se tornaram
restritos a um mesmo circulo de produtores, gerando insatisfagiio dos profissionais de
cinema. Além disso, havia um embate entre produgio, apoiada pela Embrafilme, e a
exibico. Os exibidores estavam sujeitos a muitas leis a respeito da obrigatoriedade de
exibig@io de filmes nacionais (cota de telas ¢ exibi¢do de curtas-metragens), porém, nio
recebiam nenhum incentivo do governo para tal e eram alvo de édio dos produtores
nacionais, que desprezavam sua relagio com o produto estrangeiro. Dessa forma, os
exibidores, através de indmeras disputas judiciais e liminares concedidas, acabaram por
descumprir a medida sobre exibicdo obrigatdria.

Com a extingdo da Embrafilme pelo presidente Collor e a desorganizagdo dos
dados do setor, o produtor nacional perdeu sua conexdo com o mercado ¢ a indudstria
entrou em crise, que fez parte de um contexto mais amplo do comego da década de 90
com a abertura do pafs para o capital estrangeiro. Além disso, a imagem do cinema
como arte estava em decadéncia desde o aparecimento dos programas ftelevisivos,
principalmente concentrados no conglomerade Globo. Quanto a esse novo elemento
mididtico, o cinema brasileiro e seus criticos, porém, nido fixaram com a televisdo uma
relagdo importante quando sua influéncia comecou a florescer. Sobre esse aspecto, Cacd
Dicgues (cineasta brasileiro, um dos fundadores do Cinema Novo), citado em Butcher
(2005), afirmou que o cinema brasileiro s6 ndo teria seu futuro comprometido se criasse

uma parceria permanente com a televisdo, assim como o cinema no resto do mundo.

2.4 A Retomada

O fechamento da Embrafilme significou o fim do apoio a produgio ¢
comercializagiio do filme nacional ¢ levou a atividade a uma crise profunda. Segundo
Butcher (2003), o cinema brasileiro chegou, em meados da década de 90, a estaca zero
do préprio mercado. Q autor ainda afirma que a légica de administragdo privada de
recursos puiblicos que se consolidou no periodo liberal criou duas ferramentas
importantes para o cinema brasileiro: a Lei Rouanet (1991) e a Lei do Audiovisual
{1993), ambas envolvendo beneficios fiscais as empresas publicas e privadas e pessoas
fisicas habilitadas a produzir obras culturais. Segundo Butcher (2005), a segunda lei, em
particular, foi importante para o processo de retomada do cinema brasileiro, nos anos

90, porque estimulou a associacdo de grandes distribuidoras de filmes norte-americanos
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aos produtores e filmes nacionais, portanto, de algum modo auxiliou sua
comercializagdo. Além disso, em 1992, foi fundada a Riofilme com o objetivo de
preencher o vazio deixado pela Embrafilme nos quesitos finalizacio, coproducgio e
distribui¢do do produto nacional em um perfodo em que a rejeicdo as fitas nacionais
ainda estavam muito presentes tanto pelo lado do publico quanto pelo lado dos
exibidores.

Pfeiffer (2008) afirma que, em 1995, foram percebidos os primeiros efeitos das
politicas de incentivo adotadas nos anos anteriores, com o infcio da época do cinema
brasileiro chamado de Retomada. Segundo Butcher (2005), apesar do receio inicial dos
produtores e cineastas em afastar ainda mais o publico da produgdo brasileira pelo
tratamento de temas préximos a sua realidade — como a violéncia urbana —, com a
estréia de Central do Brasil {Walter Salles, 1998) logo os cineastas deixaram os
estrangeirismos (roteiros em lingua inglesa e a estética internacional caracterizada pelo
uso de temas histdricos ou tradicionals), presentes no inicio da Retomada, para incluir
em seus filmes um Brasil urbano e violento. Nascem desse processo, segundo Almeida
& Butcher (2003), com apoio de capital internacional através de acordos de coprodugio,
filmes como Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002) e, logo depois, Carandiru
{Hector Babenco, 2003), sucessos de publico e critica no Brasil e com grande exposic¢io
mundial.

As leis de incentivo 4 produgio cinematogrdfica — que beneficiam os produtores,
as distribuidoras e incentivam uma associagdo entre eles — ocupam espago importante na
configuracdo da atividade cinematografica brasileira atual e foram responsaveis,
segundo Almeida & Butcher (2003), por sua expansdo no pafs nos ltimos anos. Outras
causas consideradas da expansao sdo a grande transformagdo no campo da exibigdo, que
COMECOoU a S¢ recuperar € aumentar o ndmero de salas com a entrada de capital
estrangeiro (através dos grandes complexos de salas), a criagio da Globo Filmes em
1997 (que se tornou pardmetro de qualidade para o cinema nacional) ¢ a maior
exposicdo mundial dos filmes nacionais, especialmente via acordos de coprodugio e
com sua participacdo em festivais internacionais devido ao salto de qualidade das obras
proporcionado pelos fortes investimentos em roteiros e finalizagéo.

Enquanto que nos EUA a indistria cinematogrifica se consolidou através dos
estidios, que concentravam em si a producio e a distribui¢io, através das majors, e
conton com o amplo mercado consumidor, a histéria da indistria cinematogréfica no

Brasil mostra que o cinema nacional se desenvolveu por surtos caracterizados por sua
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estética e arte, e que ainda hd dificuldades na consolidagfio da relagfio entre os elos da
cadeia produtiva da indistria nacional devido a presenca, desde a primeira época do
cinema no Brasil, de interesses estrangeiros no pais - representados por distribuidoras e
algumas exibidoras — que em poucos momentos sdo compativeis com 0 bem cultural
que o cinema nacional pretende produzir e comercializar.

O capitulo seguinte tem por objetivo apresentar um panorama da industria
cinematogrifica no Brasil como forma caracterizagdo do alual momento da atividade,
cuja configuragio estd relacionada ao seu desenvolvimento por surtos ao longo dos

anos.
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3. A atividade cinematogrifica no Brasil

O objetivo deste capitulo € apresentar um panorama da atividade
cinematogréfica no Brasil a partir dos trés elos da cadeia produtiva dessa indistria a fim
de evidenciar 0 modelo de producfio que se configurou durante a Retomada, periodo
iniciado em 1995 e considerado o recomeco da producéo cinematogréfica nacional, para
que se possa entender, mais adiante, as novas estratégias para a atividade.

O inicio dos anos 90 apresentou um desafio para o cinema nacional: no auge do
modelo da Embrafilme — empresa estatal que concentrava as etapas de produgio e
distribui¢@o do produto nacional, além de influenciar a exibiciio — o market share dos
filmes brasileiros chegou a 35% (Earp, Sroulevich e Souza, 2008), mas no inicio da
década de 1990, que marcou os piores anos para o cinema brasileiro apds o fim desse
modelo, a participagdo dos filmes nacionais no mercado chegou préxima a zero. O
dominio do produto estrangeiro fez necessdrias transformagdes nos diferentes elos da

inddstria cinematografica no Brasil.

{...}pode-se afirmar que o periodo da retomada € justamente aquele em que hd uma
adapiagdo maior aos ditames do capital internacional, aliado ao fato de gue se encontra em
curyo um processo de reformulagdo total na circulagdo de bens de consume na indiistria

cultural. (Garti, 2007, pg. 103-104)

Pelo lado da producdio, o fim da Embrafilme levou a ruptura dos mecanismos
diretos de financiamento, que passou a se dar indiretamente, através leis com previsio
de rentncia fiscal. A distribuig@o, por sua vez, passou do modelo estatal para o dominio
das empresas privadas, principalmente as estrangeiras (majors), que também podiam se
beneficiar dos mecanismos de incentivos. Porém, segundo Almeida & Butcher (2003), a
maior transformacéo foi no elo exibigdo, no qual a entrada de capital estrangeiro levou

recuperagio e ao melhoramente da infra-estrutura das salas de exibicéio.

3.1 O primeiro elo da cadeia da industria cinematografica: a producio

Com o fim da Embrafilme ¢ seu mecanismo de financiamento direto, como
mencionado anteriormente, o numero de filmes brasileiros diminuiu drasticamente:

enquanto a produglo no auge do medelo Embrafilme chegou a faixa de 90 a 100 filmes
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por ano de 1971 a 86, em 1992 a produgdo foi de apenas dois filmes. Porém, de acordos
com os dados do Observatorio da Ancine (OCA), a partir de 1995, ano considerado
como o comego da Retomada do cinema brasileiro, a producdo voltou a crescer,

chegando a 84 filmes em 2009.

Tabela 3.1 - Producio de filmes brasileiros — 1971-2009
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Fonte: Observatério da Ancine (OCA) e Almeida & Butcher (2003). Elaboragio propria.

O aumento da producdo de titulos brasileiros na Retomada estd relacionado com
0 modelo de financiamento indireto que foi instituido tendo como base as leis de
incentivo a produ¢do cinematogrifica e outros mecanismos, como a conversiao da
divida. o Programa Mais Cinema e o orcamento da Unido em meados da década de
1990. A Figura 3.2 mostra a evolugdo dos valores captados via incentivos e da renda
dos filmes, sendo que apenas nos anos de 1995, 2003, 2004 e 2009, a renda obtida pelos

filmes nacionais superou o volume de financiamento captado pelas produtoras.
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Figura 3.2 - Valores captados e renda — 1995-2009
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Fonte; Observatério da Ancine (OCA) e Almeida & Butcher (2003). Elaboragiio propria.

A Figura 3.2 evidencia a baixa renda dos filmes brasileiros frente ao valor do
financiamento, indicando que os filmes nacionais ndo sdo auto-sustentaveis. Essa
caracteristica tem origem em alguns fatores caracteristicos da reorganizacdo do modelo
de produgdo pés-Embrafilme. Segundo Pfeiffer (2008). as caracteristicas do mercado
que se consolidou nos iiltimos anos (a presenga de grandes distribuidoras estrangeiras
no pais e, principalmente, o conjunto de politicas publicas) fizeram com que o modelo
de producdo brasileira se baseasse, majoritariamente, na locacdao de equipamentos a
cada projeto, pois nio hd espago para investimento em custos fixos, principalmente para
os pequenos produtores. Dessa forma, produzir, em termos financeiros, se tornou muito
fdcil, o que privilegiou os filmes e ndo as produtoras, que sdio as empresas que buscam
fazer o elo entre a obra ¢ a distribui¢@o ou exibig¢do (no caso de distribuig¢io prépria).
Entretanto, a maioria dos projetos que se beneficiou dos mecanismos de financiamento
siio projetos pequenos de cineastas iniciantes que levam muito tempo para ser realizados
¢ ndo tém potencial para competir com filmes estrangeiros nem mesmo no mercado

nacional.
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Tabela 3.1 — Dados para produtoras — Filmes nacionais lancados de 1995-2009

Filmes lancados por ~ Niimerode  Totalde  Total caplado (RS

pradutora produtoras filmes i} % Renda (RS mi) %
I 21 2 21396 21,8 7995 93
2 ! 108 181,59 18,3 114,51 133
3 17 51 69,97 71 4942 58
mais de 3 38 243 514,91 525 614,29 fiK:]
Total 330 623 950,43 10:0,0 858,17 100,0

Fonte: Observatério da Ancine (OCA). Elaboracio propria.

A Tabela 3.1 exemplifica 0 modelo de producdo: as pequenas produtoras, que
produziram apenas um filme no periodo de quinze anos, representaram 21,8% do total
captado, mas foram responsdveis por apenas 9,3% da renda no periodo. Para Pleiffer
(2008), o resultado discrepante entre renda gerada e total captado pelas pequenas
produtoras faz sentido, pois, num mercado competitivo ¢como o cinematogrifico, a
dimensdo econdmica do projeto estd ligada com seu potencial de sucesso junto ao
publico e, portanto, 4 capacidade do filme em chegar ao consumidor, dificultada quando
a produtora é pequena ¢ tem pouca expressdo junto as distribuidoras. Além disso, a
tabela também mostra uma concentracfo de recursos dos mecanismos de financiamento
¢ da renda em produtoras maiores, que produziram mais de trés filmes no periodo.

Sobre a concentracio dos recursos, Pfeiffer (2008) ainda acrescenta:

Além do esforgo para capiar recursos e executar o filme, é necessdrio, portanto, que os
produtores levem em consideracdo fatores importantes como a forca hegemdnica do cinema
norte-americano, o grande volume de recursos disponiveis em contraste com g centralizacdo das

captagdes, e as limitagdes impostas a produtoras iniciantes. (Pfeiffer, 2008, pg.8)

Gatti (2007) corrobora a visdo de Pfeiffer (2008) e acrescenta que o bajxo
desempenho das produgdes brasileiras estd relacionado com a busca pela consolidagio
de um perfil mercadolégico. Muitos filmes sdo produzidos, porém poucos conseguem
um distribuidor interessado ou outras janelas de exibicio e comercializacio adequadas
por varios motivos, como falta de capital e falta de interesse do mercado por algumas

obras.
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O modelo de financiamento, em linhas gerais, foi essencial para a retomada da
producdo nacional, mas nfo cria uma dindmica sauddvel entre os diferentes elos da
cadeia produtiva, pois favorece principalmente o elo producdo, fazendo com que,
mesmo que um filme seja produzido, ndo haja garantia de que ele serd comercializado.

Segundo Almeida & Butcher (2003), o problema dos filmes brasileiros estd
relacionado a falta de informagGes sobre o mercado. Durante duas décadas, a
Embrafilme preencheu a necessidade de informacio sobre o mercado audiovisual
brasileiro, permitindo que produtores ¢ diretores obtivessem estatisticas e entendimento
sobre fracassos e sucessos. Porém, com o fim da Embrafilme, desestruturou-se a fonte
de informagdes sobre o mercado audiovisual brasileiro, desestimulando o que os autores
chamam de *“vontade de mercado” das produtoras brasileiras. Atualmente, as
informa¢des mais detalhadas sobre a atividade tém acesso limitado e a Agéncia
Nacional do Cinema (Ancine) tem se esforcado em organizar e disponibilizar dados
para todo piblico, atividade que € uma de suas competéncias.

A desvantagem das produtoras nacionais no que tange as informacGes do
mercado se dd principalmente frente as distribuidoras, que usam de preferéncias e dados
obtidos no mercado norte-americano para formar suas estratégias quanto a lancamentos
de titulos estrangeiros no Brasil. Entretanto, nfio hd nenhum mecanismo que ajude essas
empresas a decidir sobre o modo correto para o lancamento dos filmes nacionais.
Muitos filmes brasileiros comerciais ndo sio langados, ¢ quando sdo, podem acabar
exibidos em cinemas arte, fora do seu publico alvo. No final, as produtoras brasileiras
acabam langando seus filmes com pouco ou nenhum conhecimento do potencial
mercadoldgico de seu produto por ndo haver pesquisas e informacdes detalhadas sobre
as preferéncias do pdblico no pais ¢ dos diversos filmes nacionais langados. O resultado,
comumente, é a pouca divulgacio das obras, a dificuldade de comercializagio junto as
distribuidoras e, quando langadas, a pequena bilheteria, diticultando a recuperagio dos

custos ¢ o desenvolvimento de outros projetos.

3.2 Comercializaciio do produto cinematografico: a distribuigao

O elo distribuigdo, como descrito no capitulo 1, € caracterizado por grandes
empresas transnacionais verticalizadas, as magjors, € outras empresas menores,
chamadas independentes. Segundo Eliashberg, Elberse e Leenders (2006), a func¢do da

distribuidora, que envolve a distribuicio fisica das cdpias ¢ o marketing para todas as
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Janelas de exibigdio, nfo € algo trivial. As distribuidoras, considerando o desempenho
das diversas obras de diversos géneros, devem tomar decisdes cuidadosas, pois é
custoso lan¢ar um filme para o piiblico € os custos podem ser irrecuperdveis caso o
produto fracasse nos cinemas ou em qualquer outra janela de exibi¢do na qual seja
langado.

No Brasil, com o fim da Embrafilme, que também distribuia as producdes
nacionais, € com a conjuntura econdmica de abertura ao capital internacional, as
empresas transnacionais, que jd estavam presentes no mercado audiovisual brasileiro,
ocuparam efetivamente o segmento de comercializacdo de filmes, de modo que,
conforme destacado por Gatti (2007), o faturamento total do mercado ndo sofreu
grandes alteragdes, porque o lugar do filme brasileiro foi ocupado pelo estrangeiro.

No entanto, o dominio do filme estrangeiro no Brasil € um fato histdrico e,
segundo o autor, o langamento de filmes estrangeiros € maior que o de filmes nacionais

devido ao esforgo de comercializagio das majors.

{...] sd@o elas [as majors] av malores responsdvers pela manutengdo do conméreio
cinematogrdfico em patamares quie possam ser considerados economicamente atraentes, ainda
que se verifigue wm aumento significativo do nimero de langamento de filmes brasileiros no

periodo de 1995-2004, (Gatti, 2007, pg.111)

O aumento de langcamentos nacionais ¢ diminuiciio dos estrangeiros, resultado
exemplificado pelos dados da Tabela 3.2, ao invés de indicar uma participagio maior
dos filmes brasileiros na renda da atividade, evidenciam a estratégia atual das majors
em investir em megalancamentos e em menos tftulos, mas mais cdpias ¢ salas cada
filme, inclusive os brasileiros. Essa estratégia se mostra essenclal em um mercado
extremamente competitivo € cujo produto, devido as novas tecnologias, € facilmente
pirateado. Enquanto poucos titulos em muitas salas simultaneamente diminuem a
concorréncia para cada filme, o fato dos titulos ficarem menos tempo em cartaz permite
um ripido lancamento em outras janelas de exibigiio, teoricamente desencorajando a

pirataria.
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Tabela 3.2 — Niimero de titulos brasileiros e estrangeiros — Comparativo entre os

primeiros semestres de 2007, 2008 e 2009

Lancamentos 2007 (1" sem) 2008 (1" sem) 2009 (1° sem)
Total Total 2008-7 (%) Total 2009-8 (%)

Titulos brasileiros 38 28 -263 35 250
Titulos estrangeiros 124 127 24 120 5.5
Total de Titulos 162 155 -4.3 155 0.0
Cépias de titulos brasileires 1.088 301 -48,4 1.538 174,2
Cépias de titulos cstrangeiros 8.751 10.365 184 10.737 36
Total de Cépias 9.839 10.926 11,0 12.275 12,3

Fonte: Observatério da Ancine (QCA).

Segundo Almeida & Butcher (2003), 0 aumento da comercializagdo de titulos
nacionais nos ultimos anos, apesar do pouco interesse pelo produto nacional, estd
relacionado tanto com a melhora da qualidade dos filmes brasileiros no final da década
de 1990 — alguns deles foram indicados ao Oscar, como O quatrilho e Central do Brasil
— quanto com as leis de incentivo a producdio cinematografica, que também beneficiam
distribuidoras ao investirem no cinema nacional através da distribuicio e coprodugdo.

A participagdo das majors durante a Retomada foi importante tanto para
reorganizar a oferta de filmes nacionais, quanto para a volta dos filmes-evento,
importantes na geragdo de renda da atividade, e dos filmes brasileiros de qualidade. As
distribuidoras, apesar de rigida selecfio dos titulos que serio apoiados, possibilitaram
melhores condigdes de produciio ¢ receita através das parcerias, pois, além de
comegarem a participar da produgio, também passaram a comercializar os filmes
nacionais mais agressivamente.

A comercializac@io dos filmes nacionais, que exige grande investimento para ser
bem sucedida, foi beneficiada pelo surgimento da Globo Filmes em 1997, que passou a
garantir participacdo televisiva e a investir em propaganda de vérios titulos nacionais.
Qutro elemento importante da organizagdo do elo distribui¢io no Brasil pds-
Embrafilme foi a criagio da Riofilme em 1992, com objetivos menos ousados que os da
sua predecessora. O investimento da Riofilme nfo era direto, mas se dava através de
projetos para finalizar filmes com dificuldades, participar de coprodugdes e distribuicio,
além de buscar apolo internacional através de festivais pelo mundo. Segundo Almeida
& Butcher (2003), a recuperagéo institucional realizada pela Riofilme levou, anos mais

tarde, a resultados muito expressivos, como o langcamento de Central do Brasil (1998).
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Os dados a seguir exemplificam a atual configuraciio do mercado de filmes no
Brasil, concentrada nas majors, e a pequena participacio do filme brasileiro na cartejra
de titulos dessas empresas. No entanto, também € necessdrio mostrar que aqueles filmes
brasileiros de maior sucesso de bilheteria foram langados pelas grandes empresas,
evidenciando a importincia do interesse ¢ do esfor¢o de comercializacio das majors
para os filmes em geral e, em particular, os nacionais.

O elo distribui¢io no Brasil tem a participacdo de 39 distribuidoras. As majors
sdo Columbia (Sony e Disney), Paramount (Paramount ¢ Untversal), Fox ¢ Warner, As
outras distribuidoras de dividem em 23 independentes, 11 com distribui¢do prépria ¢ a
Riofilme. No primeiro semestre de 2009, essas 39 distribuidoras lancaram 155 titulos no

cinema brasileiro.

Tabela 3.3 — Lancamentos por tipo de distribuidora - 1° semestre de 2009

Tipo de distribuidora Total titulos % titulos Total % copias detitnles ~ Rendatotal % renda filmes

brasileiros  cOpias brasileiros (B$ mi) brasileiros
Major 33 132 9141 110 3364 203
Independente 93 204 3.004 15,9 80,0 22
Distribuigio Prdpria 7 1000 14 1000 06 100,0
Riofilme 2 100,0 26 100,0 06 100,0
Total 155 226 12275 12,5 4266 20,9

Fonte: Observatdrio da Ancine (OCA). Elaboragdo propria.

Os dados da Tabela 3.3 mostram o comportamento diferenciado das majors em
relacio as outras empresas de distribuicdo: apesar de as independentes langarem mais
titulos, 60,0% do total, o nimero de cdpias ¢ a renda total estavam concentradas nas
majors {74,.5% e 78,8%, respectivamente), evidenciando a concentracio do mercado nas
mios dessas empresas, pois seu tamanho permite grandes gastos em marketing e esforco
de comercializacdo. Ao mesmo tempo, apenas 13,2% dos titulos langados pelas majors
foram brasileiros, o que corresponde a 20,3% da renda total. Essa maior propor¢do da
renda pode estar relacionada ao maior nimero de copias dos titulos nacionais, em
consondncia com a estratégia competitiva dessas empresas. Ainda assim, denota uma

distribui¢do pouco eficiente dos filmes nacionais.
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Tabela 3.4 - Ocupacio das salas na semana de estréia dos lancamentos - 1°

semestre de 2009
Majors Independentes Propria Riofiline

Salas na semana de estréia Filmes %o Filmes Yo Filmes %o Filmes %
la6 1 1,9 44 47.3 3 429 1 50,0
7a40 7 13,2 21 22,6 2 28.6 1 50,0

41 a 150 19 35.8 22 23,7 0 0,0 0 0.0

151 a 250 14 264 4 43 0 0.0 0 0.0

Mais de 250 12 22,6 0 0,0 0 0.0 0 0.0

Nio informado 0 0.0 2 2.2 2 28.6 0 0.0
Total 53 140,0 93 100,0 7 100,0 2 109.0

Fonte: Observatdrio da Ancine (OCA).

O poder de comercializagio das majors fica mais evidente quando se compara o
tamanho do esforco de lancamento de um filme através da varidvel niimero de salas na
semana de estréia do titulo. Enquanto 49,1% dos langamentos das majors ocorreu
simultaneamente em mais de 150 salas, essa porcentagem cai para 4,3% no que diz
respeito aos lancamentos das independentes,

Quanto maiores os investimentos na comercializagdo, sejam quanto ao numero
de copias, salas ou quanto a propaganda, maiores as chances do filme ser um sucesso e
bem sucedido em outras janelas de exibi¢cio. O ranking das dez maiores distribuidoras
em relago 4 renda e evidencia ndo s6 o tamanho das majors € seu poder de mercado,
mas a concentragdo da atividade nas mios de poucos e a fraca distribuigio de filmes

brasileiros pelas grandes empresas.
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Tabela 3.5 - Ranking das 10 distribuidoras por renda total (R$) — 1° semestre de

2009
Tipo de Dicteibuido Acurmiado  Acumulado A‘“,‘“’:“ad“ Acumuladp ~ Aeumulado
distribuidora 1buidora renda  titulos totais ttulas total cépias copias
brasileiros brasileiras
Major FOX 311 70 74 196 26,7
Major COLUMBIA (SONYEDISNEY) 505 180 13,9 435 445
, PARAMOUNT (PARAMOUNT E
Major UNIVERSAL) 08,6 26,4 19.4 66, 50,1
Major W ARNER 78,3 20,0 213 72,4 62.6
Independente PLAYARTE 833 339 222 799 633
Independente WMIX (IMAGEM) 87.4 410 259 88.2 75.2
Independente SM (PARIS) 912 462 26,9 93.9 75.5
independente  FREESPIRIT (DOWNTOWN) 94,7 473 30,6 95.1 85.5
Independente CANNES (EUROPA) 08,1 533 343 574 92,2
Independente TAGCULTURAL(IMOVISION) 986 62,4 343 97.9 902
Total 1000 1000 100,0 100,0 100,0

Fonte: Observatério da Ancine (QCA). Elaboracio prdpria,

As quatro majors, no mercado cinematogrdfico brasileiro, concentraram apenas

34,2% do total de titulos no primeiro semestre de 2009, porém, quanto ao numero de

cépias, as empresas representaram 74,5%, o que corrobora com a concentracdo de

78.8% da renda total dos langamentos no periodo. O problema, que ¢ a falta de

distribuicdo adequada dos filmes brasileiros e, portanto, o desinteresse dessas empresas

pelas obras nacionais e sua baixa divulgagho, se evidencia pelo fato de que as 10

maiores distribuidoras por renda comercializaram apenas 34,3% dos filmes nacionais,

correspondendo a 95,8% de todas as copias de filmes brasileiros, o gue significa que

65,7% dos lancamentos nacionais no perfodo tiveram pouca ou nenhuma distribuigéo.

Tabela 3.6 — Ranking dos 20 filmes da Retomada por renda total

—_ Ano de Renda
Distribuldora lancamento total

(R$ mi)
1 Se eu fosse vocé 2 FOX 2009 50,5
2 Daois filhos de Francisco SONY 2005 36,7
3 Carandiru SONY 2003 20.6
4 Se en fosse vocé FOX 2006 289
5 Cazuza: o tempo nio pira SONY 2004 21,2
6 A mulher invisivel WARNER 2009 20,5
7 Tropa de elite UNIVERSAL 2007 204
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8§ Olga LLUMIERE 2004 20,4

& Lisbela e o prisioneiro FOX 2003 19.9
10 Os Normais LUMIERE 2003 19.9
11 Cidade de Deus LUMIERE 2002 19,1
12 Os normais 2 IMAGEM 2009 18,9
13 Meu nome ndo é Johnny DTF/SONY 2008 184
14 Divd DOWNTOWN 2008 16,5
15 Sexo, amor ¢ trai¢do FOX 2004 158
16 A grande familia - o filme EUROPA/MAM 2007 15,5
17 Matia - a mée do filhe de Deus SONY 2003 12,8
18 Xuxa ¢ os duendes WARNER 2001 11,7
19 Xuxa abracadabra WARNER 2003 11,7
20 O auto da compadecida SONY 2000 11,5

Fonte: Filme B. Consulta em 23/08/2010.

E interessante mostrar a importincia do elo distribuicio em todos os seus
Ambitos para o sucesso dos filmes nacionais e para a consolidagio de uma indiistria
cinematografica brasileira. Dos vinte filmes da Retomada com maior renda total, 65,0%
deles foram lancados por majors e, mesmo 08 que pertencem as independentes, tiveram
uma considerdvel campanha de marketing antes do langamento. No caso de titulos como
Os Normais, Os Normais 2, A grande familia e O auto da compadecida, grande parte do
apelo vem da televisdo, ja que eram programas ou minisséries exibidas por essa janela,
o que indica uma integragdo entre ambas as formas de exibigio e um sinal de

desenvolvimento da indidstria audiovisual no Brasil.

3.3 Os consumidores em contato com o produto: a exibi¢io

O elo exibicéo foi o que sofreu maiores transformagdes em relagdo ao periodo da

Retomada. Segundo Almeida & Butcher (2003):

Até o comeco da década de 90, o exibidor estabelecia as regras, escolhendo os filmes
que teriam melhor tratamento e determinando 08 percentuais de pagamento de aluguel das
edpias [entre exibidor e distribuidorf. O mercade funcionava gracas a uma disputa acirreda
entre as grandes distribuidoras pelo melhor circuifo para seus filmes. (Almeida & Butcher,

2003, pg.53)

O circuito de exibi¢io no pafs perden muito de seu piiblico com o crescimento
das outras janelas para o cinema (televisdo, TV por assinatura e video) e com a

diminui¢do da produgdo de filmes nacionais devido ao fechamento da Embrafilme. Essa

34



dltima causa. em particular, foi um dos fatores do afastamento dos principais
consumidores da produgdo nacional, as classes C e D, que correspondiam a grande parte
do total de publico do cinema. O efeito da diminuicdo do publico foi sentido tanto no
numero de ingressos vendidos, que segundo Almeida & Butcher (2003) foi de 165
milhdes em 1980 para 70 milhdes em 1993, quanto na diminui¢do do nimero de salas,
principalmente no interior, pois os exibidores nacionais nao conseguiam mais manter
seus negocios dado o niumero de consumidores. A Figura 3.3 ilustra a evolucdo das
salas de cinema no Brasil, cujo niimero, mesmo com a recuperacdo do parque exibidor

nos anos seguintes, nunca chegou ao patamar da €poca Embrafilme.

Figura 3.3 - Evolugdo das salas de cinema no Brasil — 1971-2009
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Fonte: Observatdrio da Ancine (OCA) e Almeida & Butcher (2003). Elaboracao prépria.

O desafio dos exibidores, com a diminui¢d@o do ptiblico € a invasdo de outras
janelas para o produto cinematografico, passou a ser busca da renovacao da atividade
exibidora para atrair o publico ao prometer proporcionar uma experiéncia que nio
poderiam ter em casa ¢ manter as receitas da atividade. De acordo com Gatti (2007), no
periodo da Retomada, em que havia a necessidade de ajustar as atividades aos ditames
do capital externo, foi o elo exibi¢io o que melhor se adaptou a nova realidade devido a
forma que reagiu as mudangas na industria cinematografica no Brasil.

A reacdo do elo exibi¢do comegou em 1995 devido a politica de abertura do

mercado ao capital externo ¢ o Plano Real: com a paridade de um para um da nova
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moeda com o ddlar, os exibidores decidiram por aumentar o pre¢o médio dos ingressos
como forma d¢ manter o patamar de receita € lucro ¢ de chamar a aten¢do dos
investidores externos para a atividade exibidora no pafs. Além disso, a partir dos anos
80 comegou a ocorrer uma mudanga do parque exibidor nacional, que foi se realocando
dos bairros para os centros comerciais e shoppings dos centros urbanos, segundo
Almeida & Butcher (2003), acompanhando a mudangas dos hédbitos de consumo dos
brasileiros.

As estratégias adotadas pelos exibidores nacionais determinaram alguns
movimentos importantes para a configura¢do da atividade exibidora e cinematogrifica
no pais, principalmente no que se diz respeito a produgdo nacional.

Em primeiro lugar, houve uma elitizagio do piblico do cinema ndo s6 pelo
aumento dos precos dos ingressos, mas pela mudanga da maioria do parque exibidor
para os shoppings, o que encareceu todo o processo de ir ao cinema, devido a novos
gastos como estacionamento € combustivel, desestimulando o hdbito de ir ao ¢cinema
dos expectadores de menor renda, grande parcela do piiblico dos filmes brasileiros.

Em segundo lugar, a atividade exibidora no Brasil — apesar dos esforgos
nacionais de investimento em infra-estrutura dentro dos shoppings —, a partir de 1997,
recebeu grande volume de capital externo, através da instalacio de multiplexes e
megaplexes, principalmente em shoppings (aproveitando sua expansdo). Esse
movimento estd ligado a4 estratégia de grandes grupos exibidores internacionais para
comercializar os filmes norte-americanos, cujos custos de produgfo altos dificultam a
obtencdo de lucros explorando apenas ¢ mercade nacional. O investimento em
complexos de cimema também tem relagdo com 08 baixos riscos desse tipo de
empreendimento devido & possibilidade de, a partir da otimizagfo do espago, ofertar
varios filmes simultaneamente e outros servigos adjacentes, pulverizar o risco de
fracassos e facilitar a administragdo das vdrias salas. Os dados da Tabela 3.6 mostram a
concentragdo dos complexos de salas nos shoppings, que, segundo Almeida & Butcher
{2003), sdo preferidos pelos grandes grupos exibidores — 81,1% das salas dos grandes
grupos estio localizadas em shoppings — devido a sua infra-estrutura prévia ¢ a

concentraciio do piiblico nesses centros:
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Tabela 3.7 — Salas de exibiciio em shopping centers por grupo exibidor - 2009

Shopping Fora de Shepping

CINEMARK. 412 0
GSR 150 15
ARAUIO 87 4
ARCO 77 9
MOVIECOM 85 0
UCT 85 0
ESPACO 56 21
CINESYSTEM 71 0
CINEM AIS 66 G
BOX 56 0
Outros grupos € empresas 567 349
Total 1.712 398
% total de salas 21,1 18,9

Fonte: Observatdrio da Ancine (OCA). Elaboragfo prdpria.

Para Almeida & Butcher (2003), a instalacio dos grandes complexos de salas de
cinema foi uma resposta tanto a percepcio de demanda reprimida por cinema no pafs
pelos grandes grupos, dado o encolhimento do parque exibidor em meados da década de
1990, quanto 2 penetragio cada vez maior do entretenimento caseiro: com os
investimentos dos grandes grupos exibidores, o atrativo passou a ser o espaco do
cinema mais que o proprio filme, dando ao cinema vantagens sobre outras janelas de

exibicio.

Comao arrancar o expectador de casa? Oferecendo o maior conforto possivel, projecdo
impecdvel, o melhor som. Ou seja, proporcionando ao expectador uma experiéncia gue ele nio

pode ter em casa. (Almeida & Butcher, 2003, pg.65)

A instalagio dos grandes complexos encontrou na concentragdo de renda do pais
um obstaculo para a expansdo ainda maior das salas de exibigdo. A opc¢éo foi de investir
de forma mais segura nos grandes centros urbanos, em particular os do ¢ixo Rio-Sdo
Paulo, e nos shoppings centers, que agregam grande publico. O resultado foi uma
concentracdo do parque exibidor em poucos municipios brasileiros, com grande
populacdao ou perto de centros urbanos, principalmente localizados no Sudeste,

conforme pode ser observado na figura a seguir,
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Figura 3.4 — Municipios do Brasil com salas de cinema - 2009

- Cicaces com Cinema

Fonte: Observatario da Ancine (OCA).

A Figura 3.4 mostra que os municipios brasileiros com salas de cinema em
2009 estao concentrados no principalmente no Sudeste do pais. Portanto, hi espago para
expansdo do parque exibidor em se tratando de extensdo do territério, mas como
mostrou a Figura 3.3, o nimero de salas, apos certa recuperagdo comparando com o
periodo anterior, parece ter estacionado em certo patamar (2000 a 2100 salas). A Tabela

3.8 mostra um comparativo entre regioes ¢ confirma o potencial para expansdao das

salas.
Tabela 3.8 — Comparativo por regioes - 2009
. Rendimento
Regido Salas % &m(cntf:’res % i::;sﬂa:f:l;;:‘a) %  mensaldaPIA %
(R$ bi)
Sudeste 1220 57.8 69.6 61.7 69,8 429 61,1 50.4
Sul 352 16.7 14.5 12,9 24,0 14.7 21,6 17.8
Nordeste 243 1.5 15.1 13.4 4.8 2715 214 17.6
Centro-Oeste 214 10,1 9.6 8.5 11,8 7.2 10,6 8,7
Norte 81 3.8 3.9 35 12,4 7.6 6,8 5.6
Total 2110 100,0 112.8 1000 162.8 100,0 121.3 100,0

Fonte: Observatorio da Ancine (OCA). Elaboracdo propria.
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A Tabela 3.8 mostra a concentragio de salas e de expectadores principalmente
no Sudeste, como jd indicava a Figura 3.4. A tabela também informa o potencial de
expectadores através da comparacao entre a Populagiio em Idade Ativa (PIA) e o real
nimero de expectadores em cada regido. Percebe-se que o nimero de expectadores em
todas as regides, exceto o Sudeste, estd abaixo do nimero de pessoas na PIA, portanto,
ha um potencial de expansdo do nimero de salas de cinema nessas regides. Porém,
considerando que o parque exibidor foi reconstruido por capital estrangeiro, o ndo
crescimento do nimero de salas nos dltimos anos mostra que os grandes grupos
exibidores ndo estdo investindo em expansdo.

Um dos motivos para o desinteresse das grandes exibidoras em investir em salas
de exibi¢ao fora do Sudeste pode estar relacionado com o fato de que esses grupos
exibidores preferem investir em complexos dentro de shoppings centers, pela infra-
estrutura, a seguranga e o maior fluxo de consumidores que oferecem. Como ji
mencionado, a construgdo de salas dentro de shoppings, além do aumento que ocorreu
nos pregos de ingresso, encarece ainda mais a ida ao cinema. Portanto, os exibidores,
montando seus complexos em shoppings, prefeririam investir em regioes que podem
oferecer melhores chances de retorno, como o Sudeste (que como mostra a tabela, tem
50.4% do total de rendimento da PIA no més) e, principalmente, o estado de Sao Paulo,
que ja oferece um gigante parque de shoppings centers. Isso pode ser verificado na
Figura 3.5, que mostra a concentra¢do de salas em Sao Paulo, principalmente em

shoppings.

Figura 3.5 - Localizacio das salas por UF - 2009

TO0

595

L]

500

400

RIL1]

elii]

T

AC AL AM AP BA CE DF ES GO MA MG MS MT PA PB PE. Pl PR RI' RN RO RR RS SC SE 5P TO

B Salasemshoppings ™ Salas{ora de shoppings
Fonte: Observatono da Ancine (OCA).



A decisdo do Grupo Severiano Ribeiro (GSR) — o mais antigo exibidor brasileiro
— em investir em um complexo de salas em Campinas, no interior de Sdo Paulo,
exemplifica o que influencia os grandes exibidores no momento da escolha do
investimento e porque ndo decidem expandir o ndmero de salas para todo o territério
nacional. Segundo Almeida & Butcher (2003), a escolha da cidade pelo grupo ndo foi

arbitrdria.

Com 1,2 milhdo de habitantes e forte demanda reprimida pelo lazer cinematogrdfico
confirmada em pesquisas, a cidade apresenta uma populacio com dtima renda, o que a tornou

extremamente alraente para os exibidores, (Almeida & Butcher, 2003, pg.80)

Em terceiro lugar, as transformagdes no circuito exibidor no Brasil exerceram
grande influéncia na produgfo nacional. Niio 86 0s custos para consumir o produto da
indistria cinematografica aumentaram ¢ as salas de cinema se concentraram em grandes
centros urbanos € comerciais, o que afastou, em um primeiro momento, as classes C e D
do filme nacional, mas a forma com que os elos da atividade cinematogrdfica se
configuraram no perfodo da Retomada dificultou a realizagdo de filmes nacionais:
houve um aumento dos pregos de ingressos e dos custos de produgio e comercializagdo
dos filmes, que somados ao encolhimento do némero de salas de cinema, aumentou a
discrepéincia entre os ganhos do elo produgdo e dos outros dois elos. Portanto, mesmo
com certa recuperacido do parque exibidor nacional € com ¢ aumento do prego dos
ingressos, a maior receita dos filmes nio fez com que a produgiio conseguisse cobrir
seus custos. Isso estd relacionado com a forma com que as despesas sdo recuperadas
pelos elos da cadeia cinematografica brasileira: primeiramente, 50% da receita das
bilheterias é retida pelo exibidor; em seguida, o distribuidor capta de 20 a 30% da
receita e o dltimos # receber sua parte dos ganhos com bilheteria sdo as produtoras.

Sobre isso, Gatti (2007) comenta:

Essa situacdo é agravada por dois fatores: o exibidor muntém um avango expressive
sobre a bilheteria e é o primeiro elo da cadeia produtiva a ver seu capital reembolsado; ¢ o
distribuidor do filme nacional, normalmente, ndo investe no negécio, apenas presia um servico.
Com isso, todo o onus de promocdo, lancamento e distribui¢do de wm filme acabam, quuse
sempre, totalmente debitados na conta do produtor. Assim, o produtor nacional é o elemento

mais frdgil da cadeia econdmica do cinema na Brasil. (Gatti, 2007, pg.106)
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Além disso, apesar do aumento no nimero de salas de exibi¢io no Brasil, a
relacdo nimero de habitantes por sala no pais ainda esti muito abaixo dos niveis
considerados adequados tanto para a cultura de uma nagfio quanto para geragio de
estimulos a producfo nacional. Segundo Almeida & Butcher (2003), o Brasil deveria ter
pelo menos uma sala para cada 30 mil habitantes. Entretanto, em 2009, segundo dados
do IBGE'®, havia 191,8 milhées de habitantes no pais para 2.110 salas de cinema, o que
corresponde a uma sala para cada 90,9 mil habitantes, proporcio longe da adequada.

Apesar da modernizacfio que a recuperacdo do parque exibidor trouxe, através
do investimento externo ¢ dos grandes complexos, o esforgo de expansdo de salas —
apontado por De Luca em artigo para Almetda & Butcher (2003) —~ foi aquém do
necessdrio para estimular a produgfo nacional e, portanto, para consolidar uma indistria
cinematografica brasileira. Pelo contrdrio, como afirmam Gatti (2007) e Almeida &
Butcher (2003), houve ampliacdo dos privilégios do produto norte-americano neo

mercado nacional.

Além do cinema, existem outras formas de exibigdo do produto cinematogréfico,
chamadas de outras janelas de exibi¢do, como a televisdo, o video, a TV digital e por
assinatura € o DVD, que, junto com o cinema, formam a inddstria audiovisual. Como
foi dito, um dos motivos para a queda no niimero de salas e a diminuigfio do publico do
cinema foi a chegada do home video ¢ o crescimento da televisdo na década de 1980 e
meados da década de 90. A ripida evolugfo tecnolégica das outras janelas de exibigio é
o principal motivo que leva os exibidores a sempre inovarem, buscando transformar a
ida 20 cinema em uma experiéncia tnica para o expectador.

A maior referéncia para a industria audiovisual no Brasil, segundo Gatti (2007},
€ a Rede Globo, cujos resultados se aproximam das grandes empresas internacionais. A
relacdo da Rede Globo com o cinema no Brasil serd apresentada no capftulo sobre
coprodugdes, como parte da estratégia da indistria cinematogrdfica no Brasil em
comercializar os filmes nacionais. Jd a relagdo do Estado com a inddstria, evidenciada

em seu apoio a producio que possibilitou a Retomada serd tratada no capitulo a seguir.

¢ Fonte: PNAD 2009, IBGE.
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4. Caminho para a producio: leis de incentivo ao audiovisual

O presente capitulo tem como objetivo expor a importincia do arcabougo legal
para produgio andiovisual, principalmente da Retomada, com foco nas leis de incentivo.
Esse arcabougo se configurou apds a desarticulagio dos instrumentos de financiamento,
de informagdo e de regulagfio da atividade cinematogrdfica no pafs causados pelo
fechamento da Embrafilme ¢ do Conselho Nacional de Cinema (Concine) e a abertura
dos mercados em meados da década de 1990. A conseqiéncia foi a queda do market
share do filme nacional e a diminui¢iio do niimero de filmes produzidos no periodo,
pois ndo havia mais uma instituigio de apoio & produgéo e gue criava facilidades para a
comercializagio do filme. A recupera¢fio da producfo nacional na metade da década de
1990, como serda mostrado, estd relacionado com as leis de incentivo & atividade
audiovisual criadas no comecgo da mesma década

Considerando a participacdo governamental, o capitulo contém, também, uma
breve apresentagdo de outros caminhos para o financiamento da produgdo audiovisual
que também foram importantes para a recuperagdo da produgdo cinematografica
nacional no perfodo da Retomada e se propde em evidenciar as novas estratégias para
financiamento da atividade audiovisual no Brasil.

No inicio da década de 1990, como mencionado no capitulo 3, a producgio de
filmes brasileiros foi infima e o mercado nacional foi efetivamente tomado por produto
estrangeiro, que ndo encontrava barreiras para sua entrada.

Com o impeachment do presidente Fernando Collor de Mello, foi estabelecida
uma politica federal de apoio & produgfio cinematografica brasileira por meio do
mecanismo de rentincia fiscal por duas diferentes leis: a 8.685 de 1993 e a 8.313 de
1991 (efetivamente utilizada em 1993), respectivamente Lei do Audiovisual e Lei
Rouanet. Ambas permitiam que as empresas deduzissem de seus impostos os valores
investidos na produgdo audiovisual. De acordo com Gatti (2005), a iniciativa para a
construcio de um aparato legal para as atividades audiovisuais foi dos setores
organizados e categorias relacionadas com a atividade em busca da conquista do
mercado nacional. Como ndo havia um projeto politico estatal voltado para o setor
audiovisual, o Estado resolveu absorver a demanda por rearticulagdo politica da

atividade através da criagdo da legislacdo de apoio ao audiovisual. E possivel afirmar
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que 0 momento de criagdo da legislagdo marca o inicio do renascimento da produgio do

cinema brasileiro.

4.1 Leis de incentivo ao audiovisual: Leis do Audiovisual ¢ Rouanet, MP

2228-1/01 e Lei 11.437/06

O arcabougo legal tratado neste capitulo corresponde a trés leis e uma medida
proviséria: a Lei do Audiovisual {de 1993), a Lei Rouanet (1991), a Lei 11.437 (de
2006) e a Medida Provisoria 2228-1/01 (de 2001). Em conjunto, essas leis ¢ medida
proviséria sdo responsdveis pela definicio do conceito de obra audiovisual brasileira,
pelo esforco de incentivo a produgido audiovisual nacional através de reniincia fiscal,
pelo restabelecimento do Fundo Nacional de Cultura (FNC) e pela criagido da agéncia de
regulacdo do setor (Ancine), do sistema de informagdes € monitoramento, do Conselho
Superior de Cinema, da Contribuicio para o Desenvolvimento da Inddstria
Cinematogréifica Nacional (Condecine) ¢ dos Fundos de Financiamento da Indistria
Cinematogréfica Nacional (Funcines). Além disso, a Lei 11.437/06, que trata do Fundo
Setorial do Audiovisnal (FSA), é um indicador de nova estratégia para a produgédo do
cinema brasileiro. Tal estratégia, que serd apresentada adiante, tem como objetivo
desonerar o Estado dos gastos com o financiamento a atividade audiovisual a fundo

perdido, caracteristica do modelo de financiamento que levou a Retomada.

A Lei 8313/91, conhecida como Lei Rouanet'’, foi criada com o objetivo de
incentivar as obras culturais em geral {(nfio apenas as audiovisuais) tendo em vista a
valorizacdo das diversas expressdes culturais brasileiras. O artigo 1° instituiu o
Programa Nacional de Apoio 2 Cultura (Pronac), com a finalidade de captar e canalizar
recursos ao setor. No caso dos incentivos para o audiovisual, a Lei Rouanet permitiu
que empresas publicas, privadas e pessoas f{sicas optassem por aplicar parcelas do
imposto de renda, em forma de doacfio ou patrocinio, tanto por apoio direto a projetos
culturais apresentados por pessoas fisicas ou juridicas (previamente aprovados pelo
Ministério da Cultura) ou atraveés de contribui¢des ao Fundo Nacional da Cultura

(FNQC).

v www,planalto.gov.br/ccivil_03/leis/L83 13¢cons.htm
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Portanto, além dos investimentos diretos de pessoas fisicas e juridicas em
cultura, houve a criagdo do FNC, que poderia financiar até 80% dos custos totais dos
projetos culturais, mediante aprovagio do Ministério da Cultura.

J4 a Lei 8685, ou Lei do Audiovisual'®, foi promulgada em 1993 e estabeleceu
mecanismos de incentivo fiscal para estimulo 2 producio de filmes e projetos nas dreas
de exibigHo, distribuicio e infra-estrutura. Considerando as alterag@es feitas na lei em
1995/6 ¢ 2001 (pela MP que criou a Ancine), que, de acordo com Gatti (2005), nio lhe
alterou as estruturas, sde dois os artigos relacionados com o incentivo ao investimento
em andiovisual através de rendncia fiscal.

O artigo 1° da Lei do Audiovisual permitiu que pessoas fisicas e juridicas
abatessem até 100% das quantias referentes a investimentos feitos na produgfo de obras
cinematograficas brasileiras de producio independente'® (desde que os valores ndo
ultrapassassem 3% do imposto de renda), mediante aquisi¢do de cotas representativas de
direitos de comercializagdo das obras. O mecanismo de remincia fiscal funcionaria
desde que o investimento fosse feito no mercado de capitais em ativos previsios em lei e
autorizados pela Comissdo de Valores Mobilidrios € que os projetos tenham sido
previamente aprovados pela Ancine (antes de 2001, pelo Ministério da Cultura). Esse
artigo tem vigéncia até (e inclusive) o exercicio fiscal de 2010.

O artigo 3° da Lei do Audiovisual permitiu que as distribuidoras estrangeiras se
beneficiassem de abatimento de 70% do imposto de renda sobre a remessa de lucros
para o exterior desde que investissem no desenvolvimento de projetos de produgio e
coproducgéio de obras cinematogrificas brasileiras de longa metragem de produgdo
independente (o incentivo se estenden a telefilmes e minisséries brasileiras de produgo
independente com a Let 10.454 de 2002). Segundo Almeida & Butcher (2003), o artigo
3° permitiu ao cinema brasileiro parcerias com as majors (Columbia, Fox, Warner e
Buena Vista) e independentes (Lumiére ¢ Europa Filmes), cuja infra-estrutura levou ao
acesso dos filmes brasileiros a0 mercado de forma mais agressiva e ambiciosa.

Diversos autores (Gatti (2005); Almeida & Butcher (2003); Butcher (2005))
concordam que, apesar da complexidade dos mecanismos, que demoraram a surtir

efeito, a Lei do Audiovisual ¢ a Lei Rouanet, nos anos 1990, foram responsdveis pela

* Filme B (set/2009) e www.planalto.gov.br/ccivil_03/LEIS/L8685 htm

b Produgiio néo atrelada aos sistemas de televisiio (aberta cu por assinatura) ou radiofusio (Gatti, 2005,
p.48)
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recuperagdo da producgio de filmes nacionais € pelo ciclo de produ¢io do cinema
nacionzl denominado Retomada. Porém, como foi visto no capitulo 3, mesmo com o
esforgo estatal no desenvolvimento da legislacdo e no investimento na atividade, o
desempenho de mercado dos filmes nacionais ficou abaixo das médias histérias —
principalmente se comparado com o periodo referente 3 era Embrafilme. Esse
desempenho indicou, segundo Gatti (2007), que o crescimento e desenvolvimento da
indiistria audiovisual no Brasil ndo dependia apenas de injecio de recursos estatais e
que, principalmente, a preocupacdo apenas com a producdo do filme nacional, com
pouca ou nenhuma é&nfase no desenvolvimento das distribuidoras independentes
nacionais ¢ no acesso da populagdio as salas de cinema, nio cria uma dindmica de
desenvolvimento para a inddstria como um todo,

Além disso, reclamagdes que surgiram no 3° Congresso Brasileiro de Cinema
(CBC) em 2000, mostraram que a Lei do Audiovisual estava préxima a saturagéo, no
periodo, devido aos seus esquemas burocratizados e intrincados para captagcdo que
dificultavam a obtengfio de recursos nos valores e prazos corretos. Alguns projetos
levavam anos para ser concluidos e dificilmente as empresas conseguiam empreender
mats de um projeto simultaneamente, dificultando a recuperagfio dos custos quando as
obras eram lancadas. A situa¢io da atividade cinematogrifica é resumida na introdugio
do Relatério Final do 3° Congresso Brasileiro de Cinema (2000, apud GATTI, 2005,
p.39).

O momento se varacleriza pela paralisagdo da produgde, pelo descontrole dos
mecanismos de mercado, pela falta de informagdes a respeito da prdpria realidade do mercado
cinematogrdfico, pela auséncia sistemdtica do cinema brasileiro nas telas de TV ¢ pelo

esgoltamento dos mecanismos atuais das leis de incentivo.

O descontrole de mecanismos de mercado dizia respeito ao fato de que o cinema
brasileiro tinha como regulamentagio apenas as leis de incentivo e nenhuma institui¢do
para garantir o cumprimento da legislagdo e a protegdo da atividade cinematogréfica.
Dessa forma, na década de 1990, a abertura dos mercados permitia a livre entrada de
obras estrangeiras no pais, peis nfio havia nenhuma taxagdo para importagiio de produto
estrangeiro. Além disso, ndo havia nenhum érgéo nacional — como a Embrafilme, com
acesso aos dados do mercado cinematogrifico e disposicdo para organizar as

informagdes, que ainda estavam nas mios dos distribuidores e exibidores estrangeiros —
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e com poderes para fiscalizar as atividades, como as devidas taxas pela exibigio da obra
cinematogrdfica em diferentes janelas.

A Medida Provis6ria 2228-1 de 2001%° foi o passo seguinte para a legislacio do
audiovisual devido a influéncia dos profissionais do setor como um todo
(principalmente pelas reflexdes do Grupo Executivo do Desenvolvimento da indistria
do Cinema — GEDIC) e foi focada na tentativa de construir uma politica industrial para
a atividade. A primeira preocupagace da MP foi definir uma nomenclatura para o setor
do audiovisual, esclarecendo quais eram o8 principais pontos para a constru¢do de uma
politica de desenvolvimento do setor do andiovisual (Gatti (2005)). Além disso, a MP
estabeleceu os principios gerais da Politica Nacional do Cinema e instituiu o Consetho
Superior do Cinema.

Considerando o financiamento, os incentivos e a regulacdo das atividades de
audiovisual, os principais pontos da MP foram a criacdo da Agéncia Nacional do
Cinema (Ancine), do sistema de informacdes e monitoramento da indistria
cinematografica e videofonogréfica, da Condecine, do artigo 39° e dos Funcines ¢ o
prolongamento da vigéncia do artigo 1° da Lei do Andiovisual.

A Ancine foi criada para atender duas reivindicagdes do setor do audiovisual: a
auséneia de uma agéncia de regulagfio e fiscalizagdo da atividade e a falta de
monitoramento e informac@es sobre o mercado cineimatografico brasileiro. Dessa forma,
a Ancine nasceu como um o6rgdo — vinculado ao Ministério do Desenvolvimento,
Indistria ¢ Comércio Exterior — de fomento, regula¢io e fiscalizagio da indistria
cinematografica e videofonogréfica, dotada de autonomia administrativa e financeira.
De forma geral, a MP propunha como objetivos para a agéncia estimular o
desenvolvimento da indistria andiovisual e a promogdo da cultura nacional, promover 4
integracéio entre as atividades governamentais relacionadas a industria cinematografica
e videofonogrifica nacional, aumentar a competitividade dessas inddstrias por meio de
fomento a producio, distribui¢fio e exibicdo nos diversos segmentos de mercado,
promover auto-sustentabilidade da indiistria cinematografica via aumento da produgédo
exibicdo das obras cinematograficas nacionais, auxiliar a articulagdo dos virios elos da
cadeia produtiva da inddstria cinematografica nacional, estimular diversificagio na
produgiio e fortalecer o produto independente e regional através da melhora de sua

qualidade, estimular o acesso &s obras audiovisuais nacionats, garantir a diversificagéo

* www.planalto, gov.br/ccivil_03/mpv/2228-1.htm
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de obras no mercado brasileiro, estimular a participagdo da obra nacional nos mercados
externos, estimular a capacitagdo e o desenvolvimento tecnoldgico da indistria
audiovisual e zelar pelos direitos autorais das obras nacionais.

Além disso, o Capitulo V! da MP atribuiu 3 Ancine o sistema de informagdes e
monitoramento da indistria cinematografica e videofonogréfica, com o objetivo de criar
um sistema de controle de dados periddicos relacionados & exibicdo, as receitas dos
produtos audiovisuais nas mais diversas janelas de exibi¢io e a obrigatoriedade do
registro de empresas na agéncia reguladora (sendo que os beneficios estariam apenas
disponivels para empresas registradas). Desta forma, uma das fungdes da Ancine seria a
de suprir a deficiéncia de dados sobre o mercado cinematografico brasileiro desde o
fechamento da Embrafilme em 1990.

Quanto as medidas da MP 2228-1/01, que afetaram dirctamente o financiamento
¢ 0s incentivos para investimento no audiovisual nacional, houve a prorrogagdo do
artigo 1° (até e inclusive o ano fiscal de 2010) e a criagdo do artigo 39°, da Condecine e
dos Funcines.

A Contribuicdo para o Desenvolvimento da Indistria Cinematografica Nacional
(Condecine), segundo a MP 2228-1/01, incidiria sobre a veiculacdo, produgio,
licenciamento e distribuicdo de obras cinematogrificas e videofonograficas com fins
comerciais nos diversos mercados a que forem destinadas. A Condecine incidiria
também sobre o pagamento, crédito, emprego, remessa ou entrega aos produtores,
distribuidores ou intermedidrios no exterior em relacdo ao rendimento decorrente da
exploragio, aquisi¢gio ou importacdo das obras audiovisuais brasileiras. Até a Lel
11.437/06, os valores arrecadados na Condecine eram destinados para as atividades de
custeio da Ancine, para o fomento ao cinema e ao audiovisual desenvelvidos pelo
Ministério da Cultura e para o Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema
Nacional (Prodecine). As modificagbes causadas pela Lei 11.437/06 serdo tratadas
adiante.

J4 o artigo 39° da MP 2228-1/01 definiu os isentos da Condecine, configurando
mais um mecanismo de incentivo ao investimento do audiovisual através da rentincia
fiscal. O artigo permitiu que as programadoras internacionais optassem por aplicar o
valor correspondente a 3% do valor do imposto sobre a remessa para o exterior na

compra ¢ licenciamento de qualquer forma de direito, em projetos audiovisuais
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brasileiros de producfo independente, coproducdes telefilmes, minisséries e outras
obras aprovadas pela Ancine. A partir de 2006, com as modificacdes causadas pela Lei
11.437/06, as programadoras internacionais puderam combinar duas formas de
incentivo, como serd visto adiante.,

Considerando a MP 2228-1/01, por fim, instituiram-se os Fundos de
Financiamento da Indistria Cinematografica Nacional (Funcines), administrados por
instituicdo financeira autorizada a funcionar pelo Banco Central do Brasil (ou agéncias e
bancos de desenvolvimento, adicionados pela Lei 11.437/06). Segundo a MP, o
patrimdnio dos Funcines seria representado por quotas emitidas sob a forma escritural, a
administradora seria responsédvel por suas obrigagdes, inclusive tributdrias e os recursos
captados pelos Funcines seriam aplicados (em no minimo 90% do seu patrimonio) nos
projetos ¢ programas que atendessem aos critérios e diretrizes estabelecidos pela
Ancine, Os Funcines, portanto, quando criados, seriam uma forma de desonerar o
Estado dos investimentos a fundo perdido feitos para o audiovisual nacional, pois os
recursos viriam e seriam administrados por empresas privadas ou publicas.

E importante apresentar a Lei 11.437/06%, que causou diversas alteragdes no
aparato regulatorio no que tange as leis de incentivo as atividades audiovisuais no
Brasil.

Em primeiro lugar, a lei alterou a destinacdo das receitas da Condecine, que
foram direcionadas ao Fundo Nacional da Cultura e realocadas em categorias de
programagio especifica, chamado de Fundo Setorial do Audiovisual (criado pela lei em
questdo), e utilizadas no financiamento de projetos para o desenvolvimento do
audiovisual nacional. Segundo o site Filme B, as diretrizes do FSA seriam definidas por
um Comité Gestor, cuja funggo seria definir a alocag@o de recursos em dreas prioritdrias
¢ planejar o investimento anual. O fundo poderia atuar em vdrios setores da indudstria
audiovisual por meio de financiamento direto, empréstimos, equalizagdo de taxas de
juros, participagdo em projetos de pesquisa e infra-estrutura e aquisi¢iio de capital de
empresas brasileiras. Segundo Manoel Rangel, diretor-presidente da Ancine®, o FSA
faz parte da nova estratégia da inddstria cinematografica no Brasil de ndo se apoiar

totalmente no Estado, cujos investimentos na inddstria sio ndo-reembolsdveis, e ao

 hitp:/fwww.planalto.gov.br/ceivil_03/_At02004-2006/2006/Lei/L.11437 htm

* Em Revista Filme B Edi¢ao especial Festival do Rio, set/2009
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mesmo tempo criar win ambiente em que a obra audiovisual nacional consiga realizar o
ciclo econdmico plenamente.

Quanto 4 Lei do Audiovisual, a Lei 11.437 instituiu dois novos artigos
relacionados com a reniincia fiscal: o artigo 1°A (com fim em 2016), que permite
dedugdo do imposto de renda devido ao patrocinio i producio de obras audiovisuais
brasileiras de producdo independente previamente aprovadas pela Ancine (mecanismo
introduzido para suprir o fim da vigéncia da Lei Rouanet em 2007°%), e o artigo 3°A,
que acrescenta empresas de radiofusdo e programadoras nacjonais de televisdo por
assinatura aquelas empresas que podem se beneficiar dos mecanismos de rentincia fiscal
no artigo 3° da mesma lel.

A novidade do artigo 3°A foi que as programadoras estrangeiras poderiam optar
em combinar os beneficios fiscais do artigo 3°A da Lei do Audiovisual e do artigo 39°
da MP 2228-1/01. Se a empresa estrangeira optar por combinar ambos os beneficios, o
contribuinte fica isento do Condecine remessa (aliquota de 11% sobre a remessa para o
exterior). Portanto, a combinag@o de beneficios traria tanto vantagens para as empresas
estrangeiras quanto para o setor audiovisual, que teriam mais recursos de incentivo
fiscal para seu desenvolvimento.

Entendidos os principais mecanismos de arrecadagfo/captagio via leis de
incentivo, o préximo passo € apresentar dados sobre a evolugéio desse modelo com foco
na arrecadagdo dos artigos 3° ¢ 3°A da Lei do Audiovisual e do artigo 39° da MP 2228-
1/01, na captagdo por mecanismo de incentivo & na localizagio das empresas que
uttlizaram recursos incentivados como forma de evidenciar como se configurou modelo
de financiamento via leis de incentivo e sua importincia para a produgdo nacional

durante a Retomada,
4.2 Evolucio da arrecadacio e captacio via leis de incentivo
O Observatério da Ancine (OCA) apresenta dados de arrecadaciio de recursos

através de trés principais mecanismos: os artigos 3°¢ 3°A da Lei do Audiovisual ¢ o

artigo 39,

# Idem nota 21.
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Figura 4.1 — Valores recolhidos por mecanismo de incentivo — Lei 8685/93

(Audiovisual) e MP 2228-1/01 (R$ mi) - 2003-2009
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Fonte: Observatério da Ancine (OCA). Elaboragiio propria.

Os dados da Figura 4.1 mostram a evolu¢do da arrecadagao através dos
mecanismos de incentivo. E possivel perceber que o ano 2006 foi 0 ano com maior
valor arrecadado, considerando os anos com dados disponiveis e apenas dois
mecanismos de incentivo. Quando se acrescenta a arrecadacgio pelo artigo 3°A, 2009 foi
0 ano com maior arrecadagio com o leve aumento do recolhimento nos outros dois
artigos. Além disso, percebe-s¢ um movimento de queda da arrecadacio até 2009, ano
em que volta a crescer. Entretanto, a captagdo total de recursos via mecanismos de
incentivo (inclusos os artigos 1° e 1°A, a Lei Rouanet e os Funcines), como pode ser

observado na Figura 4.2, tem sofrido queda ao longo dos anos.

Figura 4.2 — Valor total captado via leis de incentivo (R$ mi) - 2006-2009
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Fonte: Observatério da Ancine (OCA). Elaboragdo propria.

CevoCiiE



A diminuigdo do valor captado ano a ano pode indicar esgotamento do modelo
de financiamento da atividade cinematogrifica no Brasil, a procura por novas formas de
financiamento ou a dificuldade das empresas em conseguir captar os recursos via
mecanismos de incentivo. Segundo Gatti (2007), no que diz respeito a Lei do
Audiovisual, de fato ha dificuldade de capta¢@o devido a burocratizagio pelas portarias.
anexos e emendas da lei e pelos editais, que fazem o processo para obter financiamento
longo e complexo. Considerando que grande parte dos filmes brasileiros € feita com
recursos incentivados, devido as caracteristicas da atividade cinematogrifica e do elo
producdo no pais, dificultar a obten¢do de recursos pode ser preocupante para a
producao nacional, apesar de as leis de incentivo ter sido responsdveis pelo ciclo de
produc¢do chamado de Retomada do cinema brasileiro.

A diferenga entre recursos arrecadados e captados, que pode ser um indicador da
complexidade do modelo de financiamento via mecanismos de incentivos ¢ mostrada na
Figura 4.3, que considera o artigo 3° e 3°A da Lei do audiovisual ¢ o artigo 39° da MP
2228-1/01, para os quais se tém dados tanto para a arrecadagdo quanto para a captacao

em 2009.

Figura 4.3 — Valores arrecadados e captados por mecanismo de incentivo (R$ mi) -
2009
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Fonte: Observatdrio da Ancine (OCA). Elaboragio propria.
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A Figura mostra claramente que o total arrecadado por mecanismo de incentivo
¢ maior que o total dos valores que as empresas conseguem captar, considerando os
mesmos meios de arrecadagdo ¢ captacio (artigos 3° e 3°A da Lei do Audiovisual e
artigo 39° da MP 2228-01/01). A complexidade do financiamento via leis de incentivo e
editais ¢ um dos motivos pelos quais as produtoras nacionais buscam outras formas de
financiamento, por exemplo, através de coprodugdes, que serdo discutidas no capitulo
seguinte. Porém, € possivel concluir que, em relagdo ao aproveitamento dos recursos
arrecadados, o modelo poderia passar por mudangas quanto 3 dificuldade e tempo para
obten¢io de recursos, problema apontado pelo CBC ¢ por Gatti (2005). Uma melhora na
velocidade de captagfio dos valores corretos para os projetos poderia contribuir para
aumentar o niimero de filmes brasileiros produzidos por ano e os recursos poderiam ser
usados para desenvolvimento das atividades em outros elos, pois mais projetos por
produtora poderiam facilitar a recuperagfio dos gastos com a obra e, portanto, tornar
alguns filmes rentdvelis.

A Tabela 4.1 mostra de forma mais detalhada a evolugfio da captagdo de

recursos por mecanismo de incentivo ¢ pelo Funcines.

Tabela 4.1 — Valores captados por mecanismo de incentivo (R$ mi) — 2006-2009

Mecanismos de Incentivo 2006 2007 2008 2009
Lei 8685/93 '
Artigo 1° 56.603 45,355 IR.087 31418
Artigo 1° A 0 38.523 49,023 44,788
Artigo 3° 63410 300 32,626 23.541
Artigo 3° A Nio informade  Ndo imformado  Nao informado 2500
MP 2228-1/01
Artigo 39° 5332 20.904 16.984 11.801
Artigo 41° (FUNCINES) 3440 1923 8.183 1.850
Lei 8313/91 (Rouanet) 41474 G.306 6.507 8491
Total 170.259 153.711 151412 124.388

Fonte: Observatdrio da Ancine (OCA). Elaboragio propria.

Observa-se que, exceto pelo Artigo 3°A, do qual se tem a informagio referente
56 a 2009, apenas o artigo 1°A apresentou crescimento continuo no periodo. Isso estd,

provavelmente, relacionado com o fato de que esse mecanismo entrou em vigéncia em
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2006 no lugar dos incentivos da Lei Rouanet™, visto que os valores captados pela Lei
Rouanet sofreram movimento inverso dos valores do artigo 1°A. No entanto, de forma
geral, os valores captados apresentaram queda entre 2006 e 2009 ou os valores oscilam,
como no caso do Funcines € da Lei Rouanet.

Quanto & destinacdo dos recursos incentivados, a Tabela 4.2 apresenta os
resultados para o ano de 2009, os quais evidenciam a concentragdo tanto de valores
captados quanto de projetos nas empresas proponentes do Sudeste (89,6% dos valores
captados), principalmente do eixo Rio-Sdo Paulo: as 75 empresas proponentes do Rio
de Janeiro captaram 53,0% do total de valores captados no ano enquanto 81 empresas
de S@o Paulo captaram 35,5%. Portanto, é possivel afirmar, também, que os recursos

estdo concentrados principalmente no Rio de Janeiro.

Tabela 4.2 — Valores captados e nimero de projetos e proponentes por UF da

empresa proponente - 2009

Valores Captados % Niimero de % Niimero de o,
{R$ MiD) Projetos Proponentes
Sudeste 111,497 39,6 221 86,0 160 833
RJ 65.979 53,0 108 42,0 75 391
SP 44118 35,5 109 42.4 8l 422
MG 1.400 1.1 4 1,6 4 2,1
Sul 7.661 6,2 23 8.9 20 10.4
RS 6.159 5,0 14 5.4 11 3,7
PR 1.212 1,0 6 23 6 3,1
SC 290 (0,2 3 1,2 3 1,6
Nordeste 3.455 2,8 9 35 8 4,2
FE 2.476 2,0 5 1,9 4 2.1
BA 979 0.8 4 1,6 4 2.1
Centro Oeste 1.775 14 4 1,6 4 2,1
DF 1.775 1,4 4 1,6 4 2,1
Total 124.388 100,0 257 1000 192 100,0

Fonte: Observatorio da Ancine (OCA).

Considerando os dados apresentados no presente capitulo e no capitulo 3, &
possivel concluir que o principal mérito das leis de incentivo foi a reativagdo da

produgio de filmes no Brasil®, que deu inicio ao periodo conhecido de Retomada do

® Depois da Retomada (Revista Filme B Especial Festival do Rio de Janeiro, set/2009)

8 Gatti (2007)

33



cinema brasileiro. Segundo Almeida & Butcher (2003), um ponto forte do modelo de
financiamento em questdo fof a entrada de novos cineastas que comecaram a filmar
durante o periodo, o que mostrou que o novo paradigma de produ¢fio era muito mais
democrético do que o da Embrafilme (mais fechado relativamente aos cineastas e as
formas de produgfio). Além disso, com o reaquecimento da produgfio, os servigos, a
infra-estrutura e a mio-de-obra relacionados a realizag@o de filmes foram recuperados e
ampliados de acordo com as necessidades da atividade, assim como o parque exibidor
precisou recorrer a mudangas para atender a nova demanda por filmes.

Quanto ao esgotamento do modelo, considerando o argumento de Almeida &
Butcher (2003), nio se pode dizer que o mecanismo de financiamento por meio de leis
de incentivo ndo esteja mais produzindo resultados porgue o que se vé ano a ano € um
anmento da produgio de filmes, que no Brasil costumam ser feitos com recursos
incentivados.

Por outro lado, uma critica comum entre os autores (Gatti (2007}, Almeida &
Butcher (2003); Butcher (2005)) reafirma a dificuldade que os filmes brasileiros tém de
chegar ao consumidor final devido a fragilidade das distribuidoras independentes
brasileiras e o pequeno interesse das grandes distribuidoras nacionais pelo produto

nacional.

A grande critica feita a esse modelo de incentivos fiscals aponta sua incapacidade de
englobar a atividade cinematogrdfica em seu todo. Ele ndo parece perceber que produzir,
apenas, ndo € suficiente para gerar a auto-sustentabilidade de uma atividade tdo complexa, e,

por fim, uma inddstria. (Almeida & Buicher, 2003, p. 32)

A critica indica que, apesar do artigo 3° ter proporcionado bons resultados
quanto 2 distribuicdo, esse elo da cadeia cinematogréfica, no Brasil, ainda é fraco e ndo
conseguiu absorver toda produgdo nacional: alguns filmes foram subaproveitados
devido 2 aunséncia da infra-estrutura necessdria para langd-los no mercado de forma
competitiva. Dessa forma, os filmes brasileiros dificilmente se tornam lucrativos, néo sé
pela dificuldade na comercializacio do produto, mas porque as leis de incentivo
aumentaram os custos iniciais de producio, devido a sua complexidade e esfor¢o para
obtenciio de recursos. Além disso, de acordo com Almeida & Butcher (2003), muitas

empresas que investiram no cinema eram estatais orteniadas pelo governo, pois as

54



empresas privadas dependiam dos lucros que dificilmente vinham dos produios
brasileiros.

Outras criticas aos mecanismos de financiamento via lets de incentivo dizem
respeito a sua dependéncia do governo e dos recursos fiscais nio reembolsdveis ¢ o fato
de ndo englobar alguns elementos importantes para ¢ desenvolvimento do audiovisual
como um todo. Quanto a dependéncia do governo, as discussdes dos CBCs sempre
foram de forma a mostrar que os profissionais da atividade cinematografica nio
imaginavam o desenvelvimento do cinema brasileiro sem ajuda do Estado. De acordo
com Gatti (2005), ndo é sauddvel para o governo manter uma politica de financiamento
por recursos a fundo perdido (para projetos que ndo tem retorno financeiro e que,
portanto, néo contribuem para a transformagéo da atividade em industria nacional) e de
taxas sob remessa ao exterior, que podem ferir acordos internacionais. Quanto ao
desenvolvimento do audiovisual, a politica de incentivos ndo estimulou a participacio
da televisdo, cuja parceria com o cinema poderia facilitar o acesso do pdblico a obra
cinematografica e, apesar de ter aumentado o nimero de cineastas que comegaram a
filmar, ndo incentivon o surgimento de produtores na mesma escala, dificultando ainda
mais o acesso do cinema brasileiro aos mercados®’.

Por fim, quanto a destinagdo dos recursos, como observado na Tabela 4.2, esteve
concentrada no eixo Rio-Sdo Paulo. Segundo o Relatdrio de Gestdo 2003-2006 da
Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura (2006, pg.12), as leis de incentivo
alimentaram uma estrutura de producdo que ‘“reproduziu internamente a logica
assimétrica do mercado intemacional, com uma forte concentracio de investimento nos
grandes centros”. Dessa forma, as produgdes independentes que néo sdo realizadas nos
grandes centros sofrem ndo sé com a falta de infra-estrutura de equipamentos e méo-de-
obra especializada, como ressaltado pelo Relatério, mas também com o pequeno
volume de recursos incentivados.

Considerando o que fol exposto, ndo € possivel dizer que a implantagdo dos
mecanismos de financiamento da produg@o via leis de incentivo gerou uma politica
industrial propriamente dita para a atividade cinematogrifica. De certa forma, o modelo
apenas incentivou a produgdo, sem grandes desenvolvimentos para as empresas
brasileiras dos outros elos da cadeia e mesmo para consolidar uma relagdo entre os

diferentes elos.

*7 Almeida & Butcher (2003)
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4.3 OQutros caminhos para a producio no Brasil durante a Retomada

Os mecanismos de financiamento apresentados brevemenie a seguir, assim como
as leis de incentivo, fazem parte do modelo de produgio que conta com recursos nio-
reembolsdvels, sdo dependentes de editais e ainda estdo ativos. Além disso, foram
importantes para a reativa¢fo da produgfo e na tentativa de criar uma politica industrial
para o cinema.

A Riofilme, empresa de distribui¢do da Prefeitura do Rio de Janeiro foi muito
importante no inicio da Retomada. Criada em 1992, segundo Butcher (2003),
procurando ocupar o vazio deixado pela Embrafilme, tinha suas atividades focadas na
finalizagfo, coproducéo e distribui¢do, sendo quase a unica distribuidora a trabalhar
com filmes nacionais entre 1992 e 1994. Com o passar dos anos, a Riofilme perdeu
forga e passon a buscar novas formas de investir no cinema nacional, como, por
exemplo, a criacdo de um Funcine, com foco em investimentos na producdo,
comercializacdo e exibi¢do, principalmente nas dreas com poucas salas de cinema.

Outra forma utilizada de obtengdo recursos para as atividades cinematograficas é
representada pelos mecanismos de fomento direto da Ancine: o Prémio Adicional de
Renda (PAR) e o Prémio Ancine de Qualidade (PAQ). No primeiro mecanismo, os
recursos sdo distribuidos de acordo com o desempenho de mercado das empresas
produtoras, distribuidoras e exibidoras de filmes nacionais, que devem aplicd-los em
novos projetos. Da mesma forma, o PAQ fomece recursos aos filmes nacionais de
destaque em festivais de cinema brasileiros ou internacionais para novos projetos.

Por dltimo, existem diversos editais, nacionais e regionais, para captagio de
recursos. Quanto aos nacionais, os principais editais apresentados pelo artigo Depois du
Retomada®™ sido os do Programa Petrobrds Cultural (que trabatha com cinco 4reas para
sele¢do: producdo de longas-metragens de 35 mm, produgio de filmes para midias
digitais, producfio de curtas em 35 mm, festivais de cinema e difusdo de longas em salas
de exibi¢io), do BNDES (finalizacfo de longas de ficgdo, documentirios € animagoes) e
do Ministério da Cultura/Secretaria do Audiovisual (producio de curtas, roteiros de
longas-metragens e obras de baixo orgamento). J4 os editais regionais sdo o Filme em
Minas — Programa de Estimulo ao Audiovisual — MG; os da Prefeitura de Paulinia-SP,

voltado para producdo de filmes e telefilmes, sendo que 25% da obra devem ser

* Revista Filme B Especial Festival do Rio de Janeiro, set/2009
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filmados na cidade; o Prémio Santander Cultural/Prefeitura de Porto Alegre/ APTC -
RS e os editais da Secretaria de Cultura do Governo de Sdo Paulo-SP e da Prefeitura do
Rio de Janeiro-RJ.

E possivel entender porque, no periodo da Retomada, a produgdo se concentrou
no eixo Rio-S@o Paulo: ndo so a maior parte dos recursos via mecanismos de leis de
incentivo foram direcionados para a regiiio, como parte dos editais foi criada por
prefeituras locais. Ademais, como € possivel notar, a maioria dos diversos caminhos
para produgdo foca principalmente as atividades relacionadas com a producéo do filme,
com pouca énfase nos outros elos da cadeia da industria cinematogréfica. Esse sistema
de incentivo, portanto, reforca a configuragdo do cinema brasileiro, que tem
dificuldades para chegar ao pdblico final devido a0 pequeno esfor¢o de

comercializacdo.
4.4 Novas estratégias para o financiamento das atividades cinematograficas

Uma vez recuperada a produgdo de filmes nacionais, as politicas governamentais
de apoio as atividades cinematogrificas deveriam ter como foco a obtencdo de bons
resultados de bilheteria — efetivamente ocupar o mercado brasileiro — e a construgio de
bases para um novo ciclo de desenvolvimento. De acordo com Manoel Rangel, diretor-
presidente da Ancine em entrevista para a Revista Filme B Especial Festival do Rio, de
setembro de 2009, criar um novo modelo de produgio depende da diversificagdo do
foco da politica atual: deveria nio s6 se dar atencfio & producdo cinematogrdfica, mas
também & necessidade de produzir para a televisio. Além disso, deveria haver uma
politica voltada a distribui¢do no sentido do fortalecimento das distribuidoras nacionais
independentes e de consolidar a relagdo entre os elos producdo (principalmente a
independente), distribuigdo, exibi¢io nacionais € com a televisio.

Segundo Rangel, alguns dos entraves a superar no modelo de financiamento por
leis de incentivos estdo relacionados a dependéncia do setor de recursos de rentncia
fiscal, que néo sfo reembolsdveis (e, muitas vezes, sdo investidos em projetos com
baixo potencial comercial) e de comissdes de editais pablicos, que atrasam o prazo da
produgdo. Dessa forma, faz-se necessdrio, encontrar um ponto 6timo entre o esforgo
piiblico e a iniciativa privada, nfio para substituir 0os mecanismos atuais, mas para
diminuir o peso do atual modelo de financiamento. S&o trés os mecanismos de

financiamento da atividade cinematografica, apresentados no capitulo, que
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correspondem a estratégia do governo e da Ancine quanto i criagdo uma politica
setorial para o desenvolvimento do audiovisual: o Fundo Setorial do Audiovisual
(ESA), os Fundos de Financiamento da Inddstria Cinematogréfica Nacional (Funcines)
e o programa Procult do BNDES>,

30, além da

A vprincipal mudanga, segundo o diretor-presidente da Ancine
modificagdo da base de relagio entre o Estado e a atividade, é que esses novos
mecanismos de financiamento passam avaliar as propostas através do potencial de
mercado dos projetos e do histérico da empresa proponente. Portanto, esses mecanismos
fazem parte de um modelo que, através do investimento de recursos reembolsdveis e
participacdo nos direitos de comercializagdo dos produtos cinematograficos, privilegia o
desempenho comercial ¢, dessa forma, estimula o risco e compromete os produtores a
obterem bons resultados econémicos.

O Fundo Setorial do Audiovisual foi criado pela Lei 11.437/06 ¢ alocado no
Fundo Nacional de Cultura, ¢ conta com recursos da Condecine e de dotagfo anual do
Governo Federal. Em 2007, a Financiadora de Estudos e Projetos (Finep) se tornou a
instituigdo responsavel pela administragéio dos recursos. O fundo tem como objetivo
financiar programas e projetos da inddstria audiovisual nacional e pode atuar em todos
os setores da indistria através de financiamento direto, empréstimos, equalizacdo de
taxas de juros, projetos de pesquisa e infra-estrutura e aquisi¢do de capital de empresas
brasileiras. As decisGes envolvendo alocagfo de recursos, dreas prioritdrias e plano
anual para investimento sdo responsabilidade de um comité formado por representantes
da Ancine, Ministério da Cultura, Finep ¢ profissionais do setor.

O FSA entrou em funcionamento em 2009 através de editais piiblicos e atua em
quatro linhas de financiamento: producdo de longas-metragens para cinema, de obras
audiovisuais para televisfio, aquisicdo de direito de distribuigdo de longas-metragens ¢
comercializacdo de longas-metragens para o cinema. O FSA oferece capital na tentativa
de fazer com que os filmes nacionais cumpram todo o ciclo econdmico, comegando pelo
incentive & produgdo e, depois, dando oportunidades as distribuidoras nacionais de
comercializar filmes nacionais assirn como as majors, que tém facilidades conforme

estabelecido no artigo 3° da Lei do Audiovisual.

® Fontes: www.ancine. gov.br, www.bndes.gov.br ¢ Depois da Retomada (Revista Filme B Especial
Festival do Rio de Janeiro, set/2009}

** Pepois da Retomada (Revista Filme B Especial Festival do Rio de Janeiro, set/2009)
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Jé os Funcines sdo fundos de participacdo que permitem que investidores
deduzam [00% do valor investido no setor audiovisual até o limite de 3% do imposto de
renda para pessoas juridicas € 6% para pessoas fisicas. Além disso, os investidores
podem recuperar o valor investido no fim do prazo de duragdio do fundo, administrado
por institui¢des financeiras registradas na CMYV, com possibilidade de rentabilidade. Os
valores dos fundos podem ser investidos em qualquer elo da cadeia produtiva da
inddstria audiovisual, inclusive infra-estrutura de salas de cinema e aquisicdo de
empresas. Em 2009, havia dois fundos: Funcine RB Cinema I (producio e distribuigo
de filmes nacionais} ¢ Funcine Lacan-Downtown (longas metragens distribuidos pela
Downtown).

Por fim, o Procult (Programa de Apoio a Cadeia Produtiva do Audiovisual) foi
langado pelo BNDES em 2006 com o objetivo de estimular o desenvolvimento da
inddstria andiovisual no Brasil via investimento nos trés elos da cadeia produtiva e em
infra-estrutura. O Procult foi pioneiro no oferecimento de empréstimos em condigdes
especiais as empresas privadas ao invés de recursos ndo-reembolsdveis.

Segundo Rangel, a conjuncdo desses trés programas € muito importante para que
se consolide uma politica industrial para o setor audiovisuval porque, além de trazer
novos agentes para o negécio do audiovisual (principalmente no caso dos Funcines),
esses mecanismos fario com que, aos poucos, a iniciativa privada se torne mais
responsdvel pelo financiamento das diversas atividades que englobam o andiovisual de
forma que o Estado possa se concentrar em resolver entraves mais estruturais, como o0s
que envolvem a infra-estrutura, ¢ aqueles que envolvem o mercado, atuando mais como
regulador ¢ menos como financiador, de forma a proteger o produto nacional (e sen
espaco no mercado) € a conexdo entre a produgdio audiovisual € os outros elos da cadeia
produtiva audiovisual, ainda fragilizados pelo poder de invasdo dos produtos norte-
americanos.

Além das mudancgas feitas pelo governo para melhorar o aparato legal e as
formas de incentivo para a atividade, os préprios profissionais da indistria
cinematografica encontraram maneiras de diminuir sua dependéncia dos editais do
modelo de produgio da Retomada, como a coprodugiio, que serd objeto da exposi¢io no

praximo capiiuolo.
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5. Coproducoes: estratégia para acessar diferentes mercados e

formas de financiamento

Assim como 0 Brasil, a maior parte das cinematografias mundiais, com poucas
excecdes, como a fndia, term muitas dificuldades em conseguir produzir e comercializar
seus produtos € consolidar uma indudstria cinematogréfica nacional pela invasdo e forca
do produto norte-americano, que, acima de tudo, tem o poder de mercado das majors
para sua promog¢do ¢ comercializagfio. Muitas vezes, mesmo com apoio do governo para
a producdo dos filmes, através de investimento direto ou mecanismos de rentincia fiscal,
ndo hd comercializacio do produto pela falta de interesse de distribuidoras devido ao
baixo potencial comercial de alguns filmes nacionais.

O presente capitulo pretende apresentar dois meios pelos quais as coprodugdes
ocorrem no Brasil: acordos internacionais e participacio da Globo Filmes. A criagio da
Lei de Audiovisual, através do artigo 3°, que prevé dedugfio de impostos no valor do
investimento feito, incentivou as distribuidoras majors e independentes instaladas no
pais a investir na produgfio nacional, gerando novos caminhos para a coprodugic no
Brasil. No entanto, esse modo de coproducdo ndo serd tratado no capitulo, pois o foco
estd nas formas encontradas pelos empresarios, produtores e empresas nacionais do
audiovisual para produzir cinema no pais que se diferem de alguma forma do modelo

das grandes distribuidoras e das leis de incentivo.
5.1 Coproducdes através dos acordos internacionais

As coprodugbes internacionais surgem como estratégia das produtoras de
diversos paises na busca da resolucio de dois problemas recorrentes das
cinematografias nacionais, exceto a norte-americana: os limitados mercados locais,
invadidos por produtos hollywoodianos, ¢ a dificuldade de financiamento para as

diversas fases que passa o produto,

Comumente, a coprodugfo cinematogrdfica foi uma das alternativas empregadas por
empresdrios ¢ realizadores latino-americanos para enfrentar a limitagdo de seus mercados

locals. (Getino, 2007, pg. 32)
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Entre as vantagens do modele estd a divisdo de tarefas prdticas e criativas em todas as
elapas: desenvolvimento, captacdo, producdo e distribuicdo. Mas o que mais impele produtores
ao fermato, num universo de opgdes limitadas de financiamento, é a possibilidade de acessar

outras fontes de recurso. {Verissimo, 2008, pg.2)

Apesar do processo de coprodugdo internacional ser dificil do ponto de vista do
intercAmbio cultural entre os paises que estio produzindo o filme (elemento que,
inclusive, gera critica para o modelo, que teoricamente suprimiria as identidades
nactonais ao wvnir duas ou mais culturas na producdo do bem dessa inddstria), a
produgiio de cinema nesse formato oferece muitas vantagens para os diferentes paises
envolvidos.

Segundo Getino (2007), o filme produto de uma coprodugiio possui diferentes
nacionalidades e, portanto, acesso a diferentes mercados e formas de financiamento e de
comercializagdo. Muitas vezes, o langamento dos filmes no Brasil € apenas o inicio de
uma campanha internacional muito maior, principalmente se o acordo abranger
eficientes agentes de venda. A ampliagdo do mercado é uma forma que as produtoras
acharam de fechar as contas com a produggo do filme, o0 que normalmente nao acontece
se a obra 86 € langada nacionalmente. Além disso, vdrias nacionalidades permitemn que a
producio do filme seja beneficiada por diversas formas de financiamento nos diferentes
paises aos quais pertence, oferecendo acesso a mais recursos caso tivesse que recorrer
a0s mecanismos de apenas um pafs.

Outras vantagens das coproducdes internacionais sdo as diferentes visdes criticas
¢ perspectivas em contato com os filmes durante sua produgéo, o knew fow obtido por
se trabalhar com diferentes tradi¢des cinematogrificas € a maior visibilidade
internacional. Portanto, filmes coproduzides tém maiores chances de atingir um publico
maior do que atingiriam apenas no mercado nacional e, com isso, obter maior
rendimento, permitindo que a cadeia de produgdio cinematogrifica continue em
movimento.

As coprodugdes, no Brasil, s3o especialmente importantes para o cinema de
autor: 0 modelo de produgfio brasileiro é restritivo a esse tipo de obra e coproduzir é
uma forma alternativa aos editais, necessdrios para as obteng¢des de recursos, mas que
representam demora no financiamento ¢ acabam desestimulando a produgéo.

Atualmente, o Brasil possui acordos internacionais bilaterais e multilaterais.

Dentro dos bilaterais, o pafs tem acordos com a Argentina, Alemanha, Canadd, Chile,
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Colombia, Espanha, Franca, Itdlia, Portugal e Venezuela e pretende negociar acordos
com China, fndia e Israel. J4 os multilaterais dizem respeito ao Convénio de Integracdo
Cinematografica Ibero-Americana (Argentina, Brasil, Colémbia, Bolivia, Cuba,
Equador, Espanha, México, Nicardgua, Panamd, Peru, Republica Dominicana e
Venezuela), ao Acordo para Criagdo do Mercado Comum Cinematogrifico (mesmos
membros do Tbero-Americano, exceto Bolivia, Espanha e Uruguai) ¢ ao Acordo Latino-
Americano de Coproducio Cinematogrifica (membros do Ibero-Americano, exceto
Bolivia, e inclusos Espanha e Uruguai por adesdo)’’.

Os acordos de coprodugio internacional funcionam através de cldusulas e limites
estipulados pelos paises membros do acordo. Uma produtora pode coproduzir de duas
formas: de uma maneira que sua participagfio seja estrutural para que o filme aconteca
(participando da criagdo, produgdo e todas as diversas fases para que o filme acontega)
ou apenas financeiramente. Segundo Verissimo (2008), a caracteristica da coprodugio,
e para que haja um real esforco de todos os lados do acordo, € a estipulagio de um
percentual minimo na divisdo da propriedade da obra que corresponde ao investimento

de cada produtora na produgéo.

Na prdtica, é isso gue diferencia as coprodugdes dos contratos de distribuigdo,
patrocinio ou antecipacdo de receita, e do chamado “production services” (modelo no qual a
pariicipacie da empresa contratada se limita & execucdo de servicos, ndo fornecendo aporte ou

investimento). (Getino, 2007, pg. 32)

Ao longo dos anos, o nimero de coprodugdes cresceu muito no Brasil. Segundo
Verissimo (2008), a presenca macica do cinema norte-ametricano no mundo gera nas
produtoras nacionais a necessidade de encontrar alternativas de produg¢éio que possam
corroborar com a tendéncia de internacionalizacio da indistria, como o modelo de
coprodugfo. Para o Brasil, as possibilidades para coproduzir ndo se limitam a paises que
tenham acordos internacionais vigentes; porém, nesses termos, a produgio, casoe queira
buscar financiamento pelos mecanismos brasileiros, deverd estar nos termos da Medida
Proviséria n°® 2.228-1/01, que transferiu & Ancine a competéncia para gerir projetos
audiovisuais apoiados em financiamento publico. A Figura 5.1 mostra a evolugio no

nimero de filmes coproduzidos no periodo denominado Retomada.

* Ancine, Consulta em 20/09/2010.
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Figura 5.1 — Coproducoes internacionais realizadas por ano — 1995-2009*
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Fonte: Observatério da Ancine (OCA). Elabora¢io propria.

Ao todo, as produtoras brasileiras coproduziram 74 filmes desde 1995, o que
corresponde a 11,9% do total de filmes brasileiros no mesmo periodo (623 titulos). A
Tabela 5.1 mostra que havia, até 30/09/2009, 29 coproducdes em realizacdo nas mais
diversas fases de producdo, o que totaliza 103 projetos com envolvimento brasileiro

desde 1995.

Tabela 5.1 ~ Coproducoes internacionais em realizacao — até 30/09/2009

Em finalizacio 12
Em filmagem I
Em preparacio 6
Em captacio 10

Total 29

Fonte: Observatdrio da Ancine (OCA).

O esfor¢o dos produtores brasileiros em empreender projetos de coprodugio €
apresentado na Tabela 5.2, e mostra que o Brasil tem participagdo patrimonial
majoritiria em 56,8% dos filmes que coproduz. A representativa participagao

minoritdria do pafs em alguns projetos pode estar relacionada, em explicagdo de Mircio
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Diamante, membro da Diretoria Colegiada da Ancine™, ao desdgio da moeda brasileira
em relagdo as outras, que leva, muitas vezes, & diminuigdo da participagio do capital
brasileiro nos projetos de coprodugiio em uma porcentagem que os produtores nacionais

consigam cumprir, mesmo que hdo se cumpra a participagdo minima dos acordos.

Tabela 5.2 - Participacio patrimonial brasileira nas coproducoes — 1995-2009+

Participacio brasileira

Ano Total
Majoritaria Igualitina Minoritdria
1995 1 1 0 0
1996 0 (] 0 0
1997 1 0 ¢ 1
1998 3 2 0 1
1999 3 1 0 2
2000 5 3 0 2
2001 2 2 0 0
2002 4 3 4] 1
2003 4 3 0 ]
2004 8 3 1 2
2003 4 3 0 1
2006 10 6 1 3
2007 11 2 2 7
2008 9 3 ! 3
2009 * 9 6 0 3
Total 74 42 5 27
%o 1000 56,8 6.8 36,5

*até 30/09/2009

Fonte: Observatério da Ancine (OCA),

A Tabela 5.3 apresenta uma crescente diversificagio de parceiros do Brasil nos
projetos de coproductes. Mesmo assim, a maior parte dos filmes foi feita com empresas
em Portugal. Uma possivel explicacio ¢ a inexisténcia de barreira lingiifstica ¢ a

proximidade culiural entre os pafses.

*? Entrevista em Verfssimo {2008).
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Tabela 5.3 — Coproducoes internacionais realizadas por ano e pais — 1995-2009*

Total

Argentina
Argentina/BUA
Canadd
Canadd/lapéo
Chile

Chile/ Franga
Colombia / Hungria
Cuba/ Espanha
Espanha

Franga
Franga/Uruguai
Hong-Kong
Hungria/Portugal
lnglaterra

Tedlia

México

Portugal
PortugalfArgentina

1695 1006 1907 1008 1990 2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009*
- - - - - B B B . . . 1 2 - 2

- - . - 1 - ;

Portugal/ Espanha/ Megambigue - - - - - - - - - - . 1 } B B
Portugal/ Franga/ Alemanha - - - - - - - - - B, ) | 3 . )

Portugal/México
Uruguai
Total

*aré 302009

Fonte: Observatdrio da Ancine (OCA).

Além dos acordos internacionais, os pafses ibero-americanos, em se tratando da

importéncia das coprodugGes como forma alternativa de obtencéio de financiamento para

a producdo, possuem o Fondo Iberoamericano de Ayuda, que surgiu como

conseqiiéncia do reconhecimento da necessidade de estimular a coprodugéo filmes para

cinema e televisdo durante a Conferéncia Ibero-Americana de Chefes de Estado e de

Governo em 1997. De acordo com Villazana (2007):

O abjetive do programa é proporcionar as condicdes necessdrias, fundamentalmente
flnanceiras e técnicas, para ativar os mecanismos de coproducdo, distribuigdo, desenvolvimento
e formacio de projetos cinematogrdficos ¢ televisivos independenies, dentro do espaco e do

mercado latino-americanos. (Villazana, 2007, pg.178)

Os recursos do fundo provém de contribuigSes dos paises membros (Argentina,

Brasil, Coldmbia, Cuba, Espanha, México, Portugal, Uruguai e¢ Venezuela sio
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fundadores e Chile, Peru, Bolivia, Porto Rico e Panami aderiram depois) e os
programas de ajuda se estruturam de forma a incentivar os mecanismos de coprodugio
(60% dos recursos), apoio & distribuigdo/promocdo ¢ vendas internacionais (30%) e
desenvolvimento de projetos de cinema e televisdo ibero-americanos (5%), através de
empréstimos reembolsdveis, ¢ apoio a programas de formacdo de profissionais de
audiovisual (5%).

O Ibermedia, frente as dificuldades das cinematografias nacionais, segundo
Villazana (2007), oferece dois grandes beneficios através de seus programas de
fomento: subvengdo para 08 projetos audiovisuais, dando oportunidades para que a
produgdo continue na regido, e extensdo do mercado de origem do filme, o que traz
mais visibilidade para o produto e a possibilidade de recuperar custos de produgéo.

Entretanto, o resultado ao longo dos anos mostra que, dentre todas as categorias,
a distribuicdo/comercializago foi a que menos recebeu incentivos. Come jd foi
discutido em capitulos anteriores, esse € o elo da cadeia cinematogrdfica no qual os
filmes das cinematograﬁas_ nacionais, exceto norte-americanas, mais apresentam
problemas, peis um pequeno esfor¢o de distribui¢do e promocdo dificulta a realizacdo

do filme no mercado, diminuindo as chances de receita do empreendimento.

5.2 Coproducoes da Globo Filmes

De acordo com Almeida & Butcher (2003), com a criacéio da Globo Filmes em
1997, o cinema nacional ieve um forte impulso, somado as novidades de financiamento
do perfodo da Retomada. A emissora, que até entdo tinha evilado entrar em um dos
Unicos nichos de mercado audiovisual que ndo ocupava, mudou sua estratégia politica

para também abarcar o cinema.

O movimento da emissora em direg@io ae vinema se insere em um leque de acdes de
cardter bem mais amplo, cujo lema comum ¢ uma defesa ampla ¢ irrestrita do “conteido
nacional”. Tais agdes se apreseniam, basicamenle, como respostas as “ameacas” que a
globalizacdo estaria impingindo & cultura brasileira — sendo que a globalizagdo € vista, no caso,
como uma forma nova de imperiglismo culiural, gque busca impor modelos estrangeiros e

destruir a producdo cultural nacional, (Butcher, 2006, pg.i1)}

Outro fator que levou & mudanca de estratégia da Rede Globo foi o crescimento

das tecnologias de informagio e comunicacdo (TICs), nos anos 90, com o
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desenvolvimento de novas janelas de exibigio e novas formas de produgiio de contexido.
Esse movimento foi percebido como uma ameaca a hegemonia da televisdo como janela
de exibicdo cotidiana, colocando em jogo, portanto, as estruturas da Rede Globo e de
seus programas, de produgfio concentrada na emissora, que precisavam de altos fndices
de audiéncia para cobrir os custos. Somado ao discurso de preservagio do conteddo
nacional, segundo Butcher (2006), a estratégia da Rede Globo em se envolver com o
cinema tem dois eixos, um de curto prazo, ¢ outro de médio/longo prazo.

O objetivo de curto prazo da Rede Globo em finalmente trabalhar com o produto
cinematografico adveio das dificuldades financeiras da emissora em meados dos anos
90, devido as novas janelas de exibicdo e ao aumento da competicio com outras
emissoras. Para tanto, 0 cinéma passou a ser, para a emissora, uma forma de aumentar e
manter sua hegemonia e, a0 mesmo tempo, antecipar os resultados que viriam com a
reformulagéo das politicas de fomento ao audiovisual, Por outro lado, os objetivos de
médio/longe prazo da Rede Globo, de cardter mais politico, eram de protelar as
alteragdes no modelo de comunicagdo brasileiro até que conseguisse se modernizar sem
afetar sen poder de mercado.

Em 1997, criou-se a Globo Filmes, que foi pensada como uma empresa para
produzir ¢ distribuir filmes brasileiros. Porém, as primeiras coprodugdes da Globo
Filmes firmaram contrato com distribuidoras estrangeiras — dificultando a construgéo e
consolidagdo da distribuidora da empresa — ¢ o desenvolvimento de uma distribuidora
nacional junto do funcionamento do artigo 3° da Lei do Audiovisual, que permitia
investimento das distribuidoras estrangeiras em filmes nacionais, poderia causar
desconforto politico para a Globo Filmes caso apresentasse concorréncia direta. Além
disso, a empresa alegon que o investimento necessario para uma distribuidora estava
fora do orcamento de uma empresa de capital enxuto como a sua.

A empresa, entdo, levando em consideracdo as limitagdes politicas para suas
agdes, adotou, num primeiro momento, trés €ixos de participacio nos projetos
audiovisuais: investimento em qualquer fase do projeto de titulos com potencial
mercadoldégico de produtores nio pertencentes a emissora, promogdo das estrelas da
emissora ¢ transformacgfo de minisséries e séries jd existentes em longas-metragens. As
tentativas ao longo dos anos mostraram que a melhor modalidade para a Globo Filmes
coproduzir era a primeira citada, estratégia que foi escolhida pela empresa e € ntilizada

atualmente.
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A associagio do projeto de uma produtora com a Globo Filmes traz vantagens
que estfo diretamente associadas a hegemonia televisiva da Rede Globo no Brasil. O
investimento proposto pela empresa ndo € direto na producio, mas em um dos
clementos da cadeia produttva do cinema brasileiro que mais apresenta problemas, ji
que normalmente ficaria a encargo das distribuidoras estrangeiras, que investem no
marketing dos filmes norte-americanos e estdo pouco interessadas no produto nacional:

a promogio da obra,

Com os custos da publicidade cada vez mais essenciais e elevados, a entrada da Globo
Filmes, em 1997, garantiu para vdrios titulos uma importantissima penetracdo na midia

televisiva, facilitando a etapa comercializac@o. (Almeida & Buicher, 2003, pg.46)

O investimento da Globo Filmes, portanto, ¢ oferecido como espago na televisiio
para aumentar a visibilidade do tftulo brasileiro no mercado nacional. Segundo Butcher
(2006, pg. 76) “o capital oferecido, portanto, ndo € dinheiro, mas um “capital virtual”,
que s6 se concretiza no momento da distribuicio”. Os custos, apesar de reduzidos, e o
espaco na midia televisiva de um filme nacional estdo também relacionados a
porcentagem de participago da Globo Filmes no contrato ¢ aos interesses dos
distribuidores em relagdo as copias e outras despesas

Um elemento interessante do modelo de coprodugéio da Globo Filmes, analisado
por Butcher (2006) & o cross media (marketing 360°Y, que, segundo o autor, é onde se
concentra maior parte do poder de influéncia da empresa e € seu diferencial. Essa
estratégia de potencializar agbes de marketing mesmo depois do langamento dos titulos
diz respeito 24 citacio do produto que se quer promover durante a programagdo da
emissora. Exemplos seriam entrevistas com atores ou sobre o tema durante o jornal da
noite, ou o comentdrio de uma estrela da emissora durante a novela no hordrio nobre.

As consegiiéncias mais evidentes para o cinema nacional, com a entrada do
projeto amplo para a indidstria cinematografica no Brasil da Globo Filmes, foram a
afirmagiio do padrio de qualidade Globo também para o cinema (relacionada a
influéncia das técnicas de produgfio televisiva no cinema e com apresentagdo do
conteiido similar a da TV, com objetivo de agradar ao publico) ¢ a mobilizacdo de um

grande pablico interessado em ver o produto nacional.

* Uso de diversas plataformas de comunicagio para distribuigio de servigos, produtos e experiéncias.
Consulta em Trentin Cross Media, em 27/09/2010.
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Segundo Butcher (2006) e Gatti (2007), as produgdes e coprodugdes da Globo
Filmes ndo sé ajudaram a capitalizar algumas produtoras, mas também trouxeram de
volta &s salas um publico que h4d muito nZo se interessava pelo cinema. A Tabela 5.4
explicita a influéncia do espaco mididtico televisivo na aceitacdo do titulo nacional
pelas diversas classes sociais brasileiras: apesar da participagio da empresa nio
representar sucesso certo, todos os dez filmes da retomada com maior pablico foram co-
produzidos pela Giobo Filmes™. Um maior piiblico e, portanto, receita, possibilita néio
$¢ que os filmes consigam cobrir seus gastos e gerar lucros, mas também atrai atengio
das empresas estrangeiras (principalmente as grandes distribuidoras) para o produto
brasileiro, cuja conseqiiéncia pode ser maior interesse em investir na cinematografia

nacional,

Tabela 5.4 — Ranking por piblico dos filmes da Retomada — Brasil

Posicio
e . Ano de e
Fiime Distribuidora Retomada Pahlico
lan¢amento
(R$)
1 Se cu fosse vocé 2 FOX 2009 1 6.112,851
2 Dois filhos de Francisco SONY 2005 2 5.319.677
3 Carandiru SONY 2003 3 4,693,853
4 Se eu fosse vocé FOX 2006 4 3.644.956
5 Cidade de Dens LUMIERE 2002 11 3370871
6 Lisbela € o prisioneiro FOX 2003 9 3.174.643
7 Cazuza: o tempo nfo pira SONY 2004 5 3.082.522
8 Olga LUMIERE 2004 8 3.078.030
9 Os Normais LUMIERE 2003 10 2.996.467
10 Xuxi ¢ 0s duendes WARNER 2001 18 2.657.091

Fonte: Filme B, Observatdrio da Ancine (OCA) ¢ Globo Filmes. Elaboragio propria.

Butcher (2006), sobre o crescimento do piblico nos cinemas, alerta para um
movimento maior que jd estava acontecendo no mercado cinematografico brasileiro,

apesar da importéncia da Globo Filmes para o perfodo:

Sua {da Globo Filmes}] entrada em cena potencializou a posigdo do produto nacional
em um contexto maior de crescimenio do mercado cinematogrdfico, do qual se beneficiou,

também, o filmes estrangeira. A “retomada” do cinema brasileire, a partir de 1993, coincidiu
g P

** Consultado na Filmografia da Globo Filmes - http://globotilmes.globo.com/GloboFilmes/
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com um periode de recuperacdo geral do mercado de cinema no Brasil, depois da forte retragdo

causada, justamente, pela penetragdo da TV no pais. (Buitcher, 2006, pg.88)

De acordo com Gatti (2007, pg 135), a insercio da Globo Filmes gerou ndo s6
elogios, pois sua estratégia mostrou que “€ possivel produzir obras que se pagam ¢ dio
lucro, tornando o cinema um negdcio atraente para investidores de toda a ordem”, mas
também gerou criticas, principalmente envolvendo as producdes que, no esquema das
coproducdes com a empresa, apoiavam-s€ nos mecanismos de captagdo de recursos
publicos. Além disso, alguns cineastas tendem a se posicionar contra a relagéo cada vez
mais intima do cinema com a televisdo no Brasil, devido & idéia de que a TV, vista
como uma midia de massa e baixa qualidade estética, possa se sobrepor ao cinema, uma
arte mais nobre,

Em outros paises, como nos EUA, as duas midias cresceram juntas, trocando
conhecimentos e profissionais (Matta, 2008). Um fator que pode atrapalhar a relacdo
sauddvel entre as midias € a concentragdo no mercado audiovisual que os produtos
relacionados com a Rede Globo representam no Brasil. Entretanto, é fato que a Globo
Filmes €, de acordo com Gaiti (2007), a primeira empresa que, nas atividades

audiovisuais brasileiras, estd mostrando indicios de trabalhar em ritmo industrial.
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Conclusio

O objetivo do trabalho, a partir da apresenta¢do das caracteristicas econdmicas
da indiistria cinematografica no Brasil, foi entender porque essa atividade ainda nio se
consolidou como indiistria nacional e quais sdo as estratégias tanto dos profissionais do
setor quanto do governo para que isso aconteca, As descobertas ao longo do trabalho
permitem sugerir que as dificuldades do cinema nacional em se consolidar como
inddstria estdo relacionadas as fragilidades dos elos entre produciio nacional ¢ as
distribuidoras/exibidoras, que no Brasil sio majoritariamente norte-americanas. Isso
evidenciaria outro obstdculo para o cinema nacional, que ¢ a concorréncia do produto da
indiisiria cinematogrifica lider no mundo, os EUA. Além disso, as empresas nacionais
sofrem com a escassez de dados sobre o mercado consumidor ¢ a atividade®, o que
dificulta o processo de decisdio dos projetos. Pela dificuldade em completar o ciclo
econdmico, fica evidente ndo apenas a produgiio, mas todos os ¢los da cadeia produtiva
cinematogréfica no Brasil sdo dependentes de politicas ptiblicas.

A apresentagio da indistria cinematogrifica no mundo teve como objetivo
entender sua influéncia na forma com que se configurou a atividade cinematografica no
Brasil, e os dados empiricos evidenciaram o modelo de produgdo cinematografica
naciona], Por sua andlise, foi possivel constatar que a produgfio nacional apresentou
crescimento em quase todo periodo evidenciando as a¢des governamentais — em apoio 2
producdo cinematogrifica via leis de incentivo e outras formas de fomento — e dos
profissionais do setor — que buscaram novos meios de expandir o financiamento ¢ os
mercados consumidores para suas obras através das coprodugdes.

Quando se analisa 0s mecanismos de financiamento via leis de incentivo, que
foram responsdveis pela recuperacdo da producfio nacional na década de 1990 e
configurou 0 modelo de produciio cinematografica nacional, e o desempenho dos filmes
brasileiros no mercado, observa-se que, apesar do aumento do ndmero de filmes, o
crescimento da renda obtida via bilheteria se deve a apenas algumas obras ao longo dos
anos. Disso se conclui que o atual modelo de apoio 2 atividade cinematografica nacional
privilegia principalmente a producéo e, para considerar o problema da maior parte dos

filmes brasileiros de nfio conseguir concluir o ciclo econdémico, 0s mecanismos via leis

* Trabalho que a Ancine vem se propondo a fazer, disponibilizando dados e relatérios na Internet.
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de incentivo precisariam também apoiar, de forma efetiva, o elo distribuigéo, por
exemplo, desenvolvendo as distribuidoras independentes nacionais.

Outros problemas analisados pelo trabalho dizem respeito & concentragdo de
recursos na regido Sudeste, dificultando o acesso de outras cinematografias regionais
aos recursos, a complexidade do processo para captar os valores incentivados e o fato de
que 0s incentivos sdo a fundo perdido, onerando o Estado ao apoiar obras sem potencial
mercadolégico. Em particular, esses dois ultimos problemas se tornaram foco das novas
politicas de incentivo ao audiovisual, com a proposta do FSA, dos Funcines e do
Procult.

Os mesmos problemas do modelo de produgio cinematografica no Brasil que
levaram o Estado a modificar sua estratégia, também levaram os profissionais da
atividade a procurar formas de continuar produzindo, no caso, as coprodugdes
internacionais, que aumentam as chances de obtencio de financiamento do filme e de
comercializago ¢ expandem o mercado consumidor devido sua dupla ou muiltipla
nacionalidade.

E importante evidenciar, também, que, apesar de todas as politicas de fomento
a0 cinema e as novas estratégias tanto do governo quanto dos profissionais da atividade,
6 faz sentido falar um cinema brasileiro pensando na cadeia produtiva como um todo e
ndo apenas na realiza¢do do projeto cinematogrifico. Portanto, enquanto o cinema nio
tor visto pelos agentes da atividade de forma ampla, como um produto que deve passar
por todas as fases produtivas até seu consumo, ndo se consolidard uma industria
cinematogréfica brasileira.

A anilise desenvolvida neste trabalho evidenciou espacos para novos temas ¢
areas de interesse para pesquisa ¢ estudo. Das coprodugdes internacionais € possivel
realizar estudos aprofundados sobre 0s termos de alguns acordos, como o de Portugal e
a Ibermedia, e quals as conseqii€ncias econdémicas e culturais desses acordos em
particular para os paises membros. Da mesma forma, seria interessante estudar as
diferentes formas de incentivo e relagdo entre governo e cinema de diferentes paises,
tais como Argentina, que, apesar da influéncia norte-americana, produz filmes com forte
apelo internacional, e a fndia, cujo cinema nacional domina o mercado interno. Outra
forma de estudar o modelo de producdo em outros paises, principalmente aqueles com
producdo nacional forte, seria a de entender a configuracdo dos elos da cadeia de

produgio cinematogriafica. Quanto ao Brasil, um possivel foco de pesquisa seria a
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relagdo entre a televis@io e o cinema nacional e sobre as tendéncias da relagdo entre os
dois.

Ja quanto aos elos da cadeia produtiva, a partir do estudo de Eliashberg, Elberse
e Leenders (2006), que propSe avaliagdes mercadolégicas para trabalhar a producgo,
distribui¢ciio e exibicdo através de alguns modelos mateméticos, um possivel estudo
seria tentar adequar esses modelos a realidade do cinema nacional, a fim de entender
qual ¢ a forma mais adequada de estruturagdo da cadeia produtiva ao nosso produto
filme.

Finalmente, pode-se conjeturar que a pesquisa mais importante para o cinema
brasileiro fosse, talvez, aquela que auxiliasse a Ancine em seu esforco de obter,
trabalhar e apresentar os dados da atividade no pais. Afinal, a escassez de informagdes
sobre o mercado ainda é um dos maiores gargalos e obstdculos para a consolidagio da

industria cinematogréfica nacional.
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Anexos

Tabela - Lista de filmes produzidos, coproduzidos e distribuidos pela Embrafilme

Distribuicio

‘ Producio/Coproducio

1930

Stelinha

Solo de Vielino

Barrela: Escola de Crimes
Corpo em Delito

Stelinha

Uma Escola Atrapalhuda

1989

Faca de Dwois Gumes

Dias Melhores Virdo

Doida Demats

Festa

Lua Cheia

O Grande Mentecapto

Os Trapalhdes na Terra dos Monstros
Sermées - A Histéria de Antbnic Vieira

Dias Melhores Virfo
Doida Demais

Festa

O Grande Mentecapto

Os Trapalhdes na Terra dos Monstros
Sermdes - A Histéria de Antdnio Vieira

1988
Romance Romance
O Ultimo Bolero do Recife Jardim de Alah
Jardim de Alah Jorge, um Brasileiro

Jorge, um Brasileiro
Mistério no Colégio Brasil
Presenca de Marisa

Mistério no Cotégio Brasil
Presenca de Marisa

1987

Besame Mucho

A Marvada Carne

Um Trem para as Estrelas
Anjos do Arrabalde

A Dama do Cine Shanghai
As Belas da Billings
Brasa Adormecida

Ele, 0 Boto

Eu

Feliz Ano Velho
Fronteira das Almas
Henrigue

Imagens do Inconsciente
Jubiabg

Luzia Homem

O Pais dos Tenentes

Os Trapalhes no Auto da Compadecida
Quincas Borba

Radio Pirata

Romance da Empregada
Sonho de Valsa

Sonhos de Menina Moga
Vera

Um Trem para as Estrelas
Anjos do Arrabalde

A Dama do Cine Shanghai
A Menina do Ladoe

As Belas da Billings
Brasa Adormecida

Eu

Feliz Ano Velho

Imagens do Incensciente
Jubiabi

Leila Diniz

Luzia Homem

Quincas Borba

Rdidio Pirata

Romance da Empregada
Vera

Os Trapalhdes no Aute da Compadecida

1986

Eu Sei Que Vou Te Amar

| Eu Sei Que Vou Te Amar
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A Cor do sen Destino
As Sete Vampiras

Com Licenga, Eu Vou 4 Luta
As Sete Vampiras

Avesso do Avesso Baixo Géavea
Baixo Gdvea Filme Deméncia
Cidade Qculta Fulaninha
Filme Deméncia O Homem da Capa Preta
Fulaninha Os Trapalhdes e ¢ Rei do Futebol
Igreja dos Oprimidos Quando os Morcegos se Calam
Nem Tudo é Verdade Rock Estrela
O Homem da Capa Preta Ser Krah
Os Trapalbdes e o Rei do Futebol
Os Trapalbdes no Rabo do Cometa
Rock Estrela
Tigiapé - Uma Questio de Amor ¢ Honra
1985

Avaeté - Semente da Vinganga
0 Beijo da Mulher Aranba
Além da Paixdo

Bras Cubas

Céu Aberio

Fonte da Saudade

Muda Brasil

Noite

(O Rei do Rio

Os Trapalhes no Reino da Fantasia
Pedro Mico

Tropclip

Um Filme 100% Brasileiro

Urubus e Papagaios

Tigiap6 - Uma Questio de Amor e Honra

Avaeté - Semente da Vinganca
Bris Cubas

Deus é um Fogo

Ela e 0s Homens

Fonte da Saudade

Noite

O Rei do Rio

Os Bons Tempos Voltaram: Vamos Gozar

Outra Vez

Pedro Mico

Um Filme 100% Brasileiro
Urubus e Papagaios

1984

Memadarias do Cércere

A Estrela Nua

A Filha dos Trapathdes

Aguenta, Coragio

Amor Voraz

Boi Arud

Diacui, a Viagem de Volta
Espelho de Carne

Garota Dourada

Jeitosa, um Assunto Muito Particular
Noites do Sertic

Nunca Fomos Tdo Felizes

O Auto-Retrato de Bakun

O Baiano Fantasma

O Cavalinho Azul

O Filho Adotivo

Os Trapalhdes e o Mégico de Oréz
Para Viver um Grande Amor

Memérias do Cércere

Aguia na Cabega

Abrasasas

Aguenta, Coraciio

Amenic - Entre o Discurso e a Pritica
Amor Voraz

Diacuf, a Viagem de Volta
Folguedos no Firmamento
Garota Dourada

Noites do Sertdo

Nunca Fomos Téo Felizes

O Baiano Fantasma

Para Viver um Grande Amor
Quilombo

Patriamada
Quilombo
1983
Na Estrada da Vida Sargento Getilio

Sargento Getidlio

A Diffeil Viagem
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A Dificil Viagem

A Princesa e o Robo

A Proxima Vitima
Idolatrada

Inocéncia

Janete

Nasce uma Mulher

O Rei da Vela

O Trapalhdo na Arca de Noé
Parahyba Muiher Macho

A Princesa e o Robd

A Préxima Vitima

Bar Esperanca
Idolatrada

Inocéncia

Janete

Nasce uma Mulher

O Rei da Vela

O Trapalhdc na Arca de Noé
Parahyba Mulher Macho
Perto de Clarice

1982

A Dama do Lotagio

Beijo na Beca

Das Tripas Coragio

Pra Frente, Brasil

Sete Dias de Agonia

Amor Estranho Amor

Ao Sul do Meu Corpo

As Aventuras da Turma da Mdnica
Aventuras de um Parafba

Déra Doralina

Egungun

India, a Filha do Sol

In Vino Veritas

Lages, a Forga do Povo

Luz del Fuego

Manelio, o Cagador de Orelhas
O Homem do Pau-Brasil

O Segredo da Mumia

O Sonho Nio Acabou

Os Trapalhdes na Serra Pelada

A Dama do Lotagdo

Beijo na Boca

Das Tripas Coracio

Meow

Pra Frente, Brasil

Sete Dias de Agonia

a Missa do Galo

Ao Sul do Meu Corpo

As Aventuras da Turma da Monica
Aventuras de um Paraiba

Déra Doralina

Egungun

India, a Filha do Sol

Lages, a For¢a do Povo
Manetio, o Cagador de Orelhas
Menino do Rio

Noites Paraguaias

O Homem do Pau-Brasil

O Segredo da Miimia

(O Sonho Nio Acabou

O Ultimo V6o do Condor Os Trapalhdcs na Serra Pelada
Rio Bahilénia O Uliimo V60 do Condor
Tabu Rio Babilonia
Tensdo no Ric Tabu
Terra, a Medida do Ter Tensdo no Rio
Tormenia Tentacdo

1981

Os Saltimbancos Trapalhdes
A Fillha de lemanja

O Homem que Virou Suco
Pixote: a Lei do Mais Fraco
Abrigo Nuclear

A Opgao

Eles Ndo Usam Black-Tie
Engragadinha

Eros, O Deus do Amor

Tanio a 24 Quadros

O Beijo no Asfalto

O Homem de Areia

O Mundo Migico dos Trapalhdes
Um Manfacc em Minha Cama

Os Saltimbancos Trapalhdes
Eu Te Amo

A Fillha de Iemanj4

O Homem que Virou Suco
Pixote: a Lei do Mais Fraco
Abrige Nuclear

A Opgdo

Eles N#io Usam Black-Tie
Engragadinha

Frute do Amor

Janio a 24 Quadros

O Beijo no Asfalto

O Homem de Areia

O Mundo Mégico dos TrapalhGes
Um Maniaco em Minha Caima
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1980

A Idade da Terra

Parceiros da Aventura

Bububu no Bobobé

Ele, Ela, Quem?

Gaijin - Os Caminhos da Liberdade
Ato de Violéncia

Bye Bye Brasil

A Idade da Terra

Parceiros da Aventura

Gaijin - Os Caminhos da Liberdade
Ato de Vioiéncia

Alguém

Asa Branca - Um Sonho Brasileiro
Cabaret Mineiro

Asa Branca - Um Sonho Brasileiro Ins6nia
Até a Ultima Gota O Grande Palhago
Cabaret Mineiro Os Sete Gatinhos
Convite ao Prazer Prova de Fogo
Flamengo Paixio
1.8. Brown, o Ultimo Heréi
Musica Para Sempre
O Grande Palhago
Os Anos JK - Uma Trajetdria Politica
Os Sete Gatinhos
Prova de Fogo
1979

A Caminho das indias
A Intrusa
Amente Latino
Amor Bandido
Amor e Traigao
A Rainha do Radio
Gargalhada Final
Inquietagdes de uma Mulher Casada
Iracema, a Virgem dos Libios de Mel
Lerfd Mu
Maldita Coincidéncia
Memérias do Medo
Muito Prazer
O Coronel ¢ o Lobisomem
O Gugrani
O Principio do Prazer
Os Amantes da Chuva
Os Noivos
0 Sol dos Amantes
Os Trombadinhas
Paula - A Histéria de uma Subversiva
Sinfonia Sertaneja
Terra dos Indios
Terror e Extase
Teun Tua
Vamos Cantar Disco Baby
_Viagem ao Mundo da Lingua Portuguesa

A Caminho das indias

Amor e Traicao

A Rainha do Rddio

Inquietagdes de uma Mulher Casada
Tracema, a Virgem dos Libios de Mel
Joana Angélica

Jorge Amado no Cinema

Maldita Coincidéncia

Memdrias do Medo

O Coronel € o Lobisomem

O Guarani

O Mistério das Origens

Os Amantes da Chuva

O Sol dos Amantes

Paula - A Histdria de uma Subversiva
Terra dos Indios

Viagem ao Mundo da Lingua Portuguesa

1978
Chuvas de Verio Chuvas de Verdo
Nas Ondas do Surf Agonia
Raoni A Lira do Delirio
A Batalha dos Guararapes A Noiva da Cidade
A Dama de Branco Coronel Delmiro Gouveia
A Deusa Negra Curumim
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Agonia

A Morte Transparente

A Noiva da Cidade

As Filhas do Fogo
Coronel Delmire Gouveia
Crénica de um Industrial
Curumim

Diario da Provincia
Doramundo

Fim de Festa

Jakobine

Maneco, o Super Tio

Na Boca do Mundo

O Amante da Minha Mulher
O Bandido Antonic Do

O Cortigo

O Gigante da América

O Namorador

O Santo Sudario
Pequenas Taras

Se Segura, Malandro!
Uma Aventura na Floresta Encantada

Doramundo

Fim de Festa

Maneco, o Super Tio

Na Boca do Mundo

O Bandido Antonio Do

O Escolhido de Iemanjd

O Giganie da América

Pequenas Taras

Tudo Bem

Uma Aventura na Floresta Encantada

1977
Odio Odio
Tenda dos Milagres i Cavalcanti

Di Cavalcanti

Um Homem e o Cinema

A Forga do Xangd

Ajuricaba, o Rebelde da Amazénia

A Mulata que Queria Pecar

Anténio Conselheiro e a Guerra dos Pelades
Contos Erdticos

Diamante Bruto

Essa Freira € uma Parada

Este Rio Muito Louco

Ladrdes de Cinema

Licio Fldvio, o Passageiro da Angonia
Mar de Rosas

Morte e Vida Severina

Na Ponta da Faca

Nem as Enfermeiras Escapam

O Abismo

O Desconhecido

0O Jogo da Vida

Um Homem e o Cinema

A Forga do Xangt

Ajuricaba, o Rebelde da Amazénia
Anchieta, José do Brasil

As Trapalhadas de Dom Quixote € Sancho
Panca

Essa Freira é uma Parada

Este Rip Muito Louco

Ladrdes de Cinema

Licio Fldvio, o Passageiro da Angonia
Mar de Rosas

Morte e Vida Severina

Na Ponta da Faca

O Desconhecido

O Jogo da Vida

(O Seminarista

Paixdo ¢ Sombras

Parada 88 - O Limite da Alerta
Paraiso no Infernc

Revdlver de Brinquedo

Os Amores da Pantera Vida Vida
Paixdo ¢ Sombras
Paraiso no Infernc
Quem Matou Pacifico?
Um Marido Contagiante
1976

Crueldade Mortal
Aleluia Gretchen Aleluia Gretchen
Dona Flor e Seus Dois Maridos Encarnacio
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Encarnagao

Marcados para Viver

Fogo Morto

[racema - Uma Transa Amazdnica
A Noite das Fémeas

A Noite dos Assassinos

As Gri-Finas e o Cameld
Assuntina das Amérikas
Bandalheira Infernal

Chao Bruto

Confissdes de uma Vidva Moga
Feminino Plural

Fruto Proibido

Gordoes e Magros

Ladrio de Bagd4

Luciana, a Comercidria

O Ibraim do Subdrbio

O Palavriio

(O Pistoleiro

O Trapalhio no Planalto dos Macacos
O Vampiro de Copacabana

Padre Cicero

Pedro Bé, o Cagador de Cangaceiros
Perdida

Simbad, O Marujo Trapalhao
Soledade, a Bagaceira

Trem Fantasma

Xica da Silva

Foge Morto

Confissdes de uma Viiva Moga
Feminino Plural

Gordos e Magros

Ladrio de Bagdi

Soledade, a Bagaceira

Um Brasileiro Chamado Rosaflor
Xica da Silva

1975

A Casa das Tentagdes

A Lenda de Ubirajara

A Mulher do Desejo

As Aventuras Amorosas de um Padeiro
Cristais de Sangue

Ipanema, Adeus

Licio de Amor

Nem os Bruxos Escapam

Nos, og Canalhas

O Esquadrio da Morte

O Leito da Mulher Amada

O Monstro de Santa Teresa

O Mundo Maravilhoso da Diversdo
O Rei da Noite

Os Manfacos Erdticos

O Socia da Morte

O Trapalhdo na I'ha do Tesouro
Pecado na Sacristia

Ritmo Alucinante

Um Soutien para Papai

Quem Tem Medo de Lobisomem?
A Sombra da Violéncia

Intimidade

Lig¢io de Amor

Nordeste: Cordel, Repente ¢ Cangdo
O Monstro de Santa Teresa

O Padre que Queria Pecar

O Trapalhiio na Ilha do Tesouro
Ritme Alucinante

1974
A Noite do Espantalho O Amuleto de Ogum
O Amuleic de Ogum O Comprador de Fazendas
A Cartomante 0 Ultimo Malandro

Ainda Agarro Esta Vizinha

Relatério de um Homem Casado
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A Noiva da Noite

As Alegres Vigaristas

As Mulheres que Fazem Diferente
Brutos Inocentes

Cacada Sangrenta

Carla, Sedenta de Amor

Ledo de Norte

O Comprador de Fazendas

O Filho do Chefao

O Forte

O Supermanso

0 Ultimo Malandro

Ovelha Negra, uma Despedida de Sotlteiro
Triste Tropico

Uma Tarde Qutra Tarde

Um Homem Célebre

Um Vardo Entre as Mulheres

Robin Hood, o Trapathfio da Floresta
Um Homem Célebre
As Deliclas da Vida (financiamenio)

1973

A Filha de Madame Bettina
A Noite do Desejo

Boi de Prata

Como nos Livrar do Saco
(Obsessio

O Rei do Baralho

Os Condenados

Sagarana, o Duelo

Sob o Dominic do Sexo
Trindade... E meu Nome
Uird, um Indio em Busca de Deus

Aladim e a LAmpada Maravilhosa
A Noite do Desgjo

Boi de Prata

Paraty: Impressdes

1972
Céncer |

1971
Sdc Bernardo A Culpa

Desenho Industrial
Sdo0 Bernardo

1970

Cabecas Cortadas
Copacabana Mon Amour

1969

O Dragio da Maldade contra o Santo
Guerreiro

Em Compasso de Espera

Fonte: Internet Movie Data Base. Elaboragdo propria.
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