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“In the clearing stands a boxer,
And a fighter by his trade,

And he carries the reminders

Of every glove that laid him down
Or cut him ‘till he cried out.

In his anger and his shame:

‘I am leaving, | am leaving’,

But the fighter still remains.”

(Simon & Garfunkel)
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RESUMO

Os temas centrais a serem abordados sdo os impactos econémicos das leis de renincia
fiscal sobre o setor audiovisual brasileiro. A Lei n° 8.313, de 23 de dezembro de 1991, e a Lei
n°® 8.685, de 20 de julho de 1993, conhecidas respectivamente como Lei Rouanet e Lei do Au-
diovisual, tiveram por objetivo reformular a interacdo do Estado com diversas areas e setores
ligados a arte, a cultura e ao entretenimento no Brasil, atraves de uma politica fiscal que alia a
renuncia de arrecadacdo com a maior abertura para investimentos da iniciativa privada. O setor
audiovisual, em especial o Cinema, sofre uma profunda transformagé&o em decorréncia da nova
legislacdo, com o incentivo fiscal atraindo financiamento privado para uma grande quantidade
de novos projetos na area. A captacdo de recursos passa a se fazer ndo mais diretamente do
Tesouro, como ocorrera durante as décadas de 1950 a 1980, mas sim por patrocinio ou doacao
de agentes e entidades privadas. Estas, com base em suas estratégias, poderao receber deducdes
posteriores do Imposto de Renda, integral ou parcial. A pesquisa buscara apontar como o setor,
ainda que financeiramente estavel nos ultimos vinte anos, ainda carece de estrutura e € passivel
de criticas tanto a seu padrdo de financiamento com base no setor privado como a sua integri-

dade artistica e critica.

Palavras-chave: Setor audiovisual, industria cinematografica, cinema, Lei Rouanet,

Lei do Audiovisual, Leis de incentivo fiscal, rentncia fiscal.
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ABSTRACT

The main themes to be approached are the economic impacts of the tax waiver laws on
the Brazilian audiovisual sector. The Law n° 8.313, from December 23rd 1991, and the Law n°
8.685, from July 20th 1993, respectively known as Rouanet Law and Audiovisual Law, had as
an objective to reformulate the State interaction within several areas and sectors linked to the
arts, the culture and the entertainment on Brazil, through a fiscal policy that allies tax collection
waiver to a greater opening for investments from the private initiative. The audiovisual sector,
specially Cinema, is suffering a profound transformation as a result of the new legislation, with
tax incentive attracting private funding to a wide quantity of new projects in the area. Fund-
raising is no longer made directly through the Treasury, as it had been during the decades of
1950 to 1980, but by sponsorship or donations of private agents and entities. Those, based on
their strategies, will be able to receive posterior deductions on the Income Tax, fully or partially.
The research will show how this sector, even that it has been financially stable in the last twenty
years, still lacks structure and is objectionable either to its finance pattern based on the private

sector as well as to its artistic and critical integrities.

Keywords: Audiovisual sector, cinematographic industry, cinema, Rouanet Law, Au-

diovisual Law, tax incentive laws, tax waiver.
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INTRODUCAO

Ao longo do século XX, é inegavel o paralelo que pode ser construido entre o desenvol-
vimento histdrico e social da industrializacdo brasileira com a propria génese e as etapas de
crescimento do cinema nacional, aqui entendida como o setor audiovisual®. A industria brasi-
leira, aos moldes do modo de producéo capitalista, teve seus primeiros lampejos de realizagéo
tardiamente quando comparado ao resto do mundo, ocorrendo somente a partir da década de
1930 com o fim da Republica Velha. O cinema, em esséncia uma invencdo do fim do século
XI1X, s6 ganhou espaco e desenvolvimento no Brasil quando politicas protecionistas estatais
tomaram forma na legislacéo brasileira e o Estado Nacional se aliou a produgdo de curtas e

longas-metragens diversos, de acordo com 0s interesses existentes em pauta até entao.

A caminhada préxima entre o setor cinematografico e audiovisual brasileiro com a pro-
pria industrializacdo e desenvolvimento socioecondmico nacionais ocorreu ao longo de todo o
século XX e persiste até os dias de hoje. Afirma Autran (2010, p. 15) que “a histéria do cinema
brasileiro desde h& muito € concebida por cineastas e historiadores como uma série de ciclos
ou fases que se sucedem sem linhas de continuidade forte”. Tais ciclos ou fases refletiram, de
um modo ou de outro, o préprio encaminhamento da historia politica e econdmica brasileira, e

a forma como hoje se projeta o cendrio audiovisual nacional ndo é uma excecao.

O presente trabalho procura contextualizar e analisar o periodo pelo qual o setor audio-
visual do Brasil se encontra nos dias de hoje, cujo apoio estatal reside, em larga escala, sob uma
politica legislativa de isenc@es e rendncias fiscais ao setor privado. Estas, as chamadas “leis de
incentivo fiscal”, funcionam sob uma l6gica de mercado caracteristica do periodo de neolibe-

ralismo que o Brasil adentrou em fins da década de 1980 e ao longo de toda a década de 1990.
Conforme explica Leite (2005):

O Estado deixou de investir diretamente na producdo de filmes, pois esse pa-
pel passou a ser desempenhado pelas empresas privadas que passaram a poder
deduzir tais investimentos do Imposto de Renda. Assim, houve uma alteracéo
no modelo de patrocinio estatal, que passou a ser feito de forma indireta, isto
é, por meio de renuncia fiscal (LEITE, 2005, p. 123).

1 0 Setor Audiovisual é mais amplo que apenas o Cinema e envolve dreas como a televisdo ou o radio. No en-
tanto, devido a maneira como os dados sdo elencados nas diversas fontes de pesquisa, entende-se que o peso
maior ocorre, indubitavelmente, no Cinema.
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Neste ambito, duas das leis de rendncia/incentivo fiscal se fizeram de notavel destaque
para o setor audiovisual brasileiro: A primeira delas é a Lei n° 8.313 de 23 de dezembro de
1991, popularmente conhecida como Lei Rouanet. Sua promulgacdo ocorreu como forma de
buscar incentivo fiscal a producdo cultural e artistica contemporanea nacional. A segunda lei
de incentivo fiscal € a Lei n° 8.685 de 20 de julho de 1993, sob o nome popular de Lei do
Audiovisual. Seu foco é exclusivo sobre a produgdo de contetdo audiovisual nacional, sendo
menos ampla em seu campo de atuacdo do que a Lei Rouanet, cujos aportes fiscais se ddo a
quaisquer projetos culturais em geral, e ndo somente audiovisuais. De qualquer maneira, a exis-
téncia de ambas as leis se configurou no espacgo de financiamento do setor audiovisual brasi-
leiro, e os indicadores econdmicos desta industria se configuram sob influéncia direta de ambas

as legislacdes ao mesmo tempo.

Assim, ao longo dos mais de vinte e cinco anos desde suas promulgacgdes, mais de de-
zoito mil projetos de contetido Audiovisual foram aprovados em suas diretrizes (MINISTERIO
DA CULTURA, 2017). Apesar dos numeros expressivos, ndo fica possivel precisar ainda se
houve, por si s6, uma melhoria estrutural na producao audiovisual nacional. A pergunta a que
esta pesquisa procurara responder, portanto, €: As leis de incentivo fiscal trouxeram impactos

econdmicos positivos para o setor audiovisual brasileiro?

A justificativa de escolha para esse tema inicia-se na preocupacgédo acerca da incompre-
ensdo do real funcionamento da Lei por parte significativa da populagéo brasileira. Acredita-se
muito ainda em uma ideia de que ha um financiamento direto do Estado aos produtores e reali-
zadores dos projetos aceitos no beneficio das leis de renincia fiscal. A promulgacdo da nova
legislacdo na verdade se d4 em um contexto de rompimento das obrigacGes diretas do Tesouro
para com 0s novos projetos beneficiarios, e busca atrair financiamento de ordem privada como
nova forma de incentivo a cultura, as artes e ao entretenimento de origem nacional. Assim, 0
setor fica direcionado sob interesses privados, e ndo mais estatais, e quaisquer projetos que
sejam aprovados nas diretrizes da Lei deverdo passar também pelo crivo de interesse da esfera
privada que escolha financiar tais projetos, por objetivos que podem se estender as metas de
marketing, filantropia ou simples obtengdo de beneficios fiscais oriundos da renuncia de im-

postos.

O presente trabalho, partindo desta interpretacdo, se dividira em trés etapas, tendo o
setor audiovisual brasileiro como objeto de estudo. Tais etapas de pesquisa consistem, na se-
guinte ordem, em uma analise pretérita do setor a promulgacéo das leis (primeira etapa), uma

andlise sobre o momento presente, de influéncia das legisla¢fes (segunda etapa), € uma previsao
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econdmica para o0 setor com base em analises sobre sua interdependéncia para com os demais

setores da economia brasileira (terceira etapa).

O primeiro capitulo desta pesquisa se concentrard na primeira etapa descrita, e ira tracar
a evolucao histdrica do setor audiovisual brasileiro ao longo do século XX. Serdo analisadas e
interpretadas as suas diversas fases, como a Bela Epoca do Cinema Brasileiro (1907-1911), os
Ciclos Regionais (1914-1929), a era das chanchadas (1930-1954), o Cinema Novo (1952-
1969), o Cinema Marginal (1968-1973), o Cinema da “Boca do Lixo” (1969-1985), a era da
Embrafilme (1969-1990) e o Cinema da Retomada (1995-). As Leis de incentivo fiscal encai-
xam-se neste Ultimo movimento, e um comparativo do mesmo com 0s movimentos e eras pas-
sadas sera tracado ao final, bem como um constante comparativo histérico da industria audio-
visual e cinematografica nacional com os proprios fenbmenos econdmicos e sociais que se de-

ram na republica brasileira ao longo do século XX.

O segundo capitulo iré tratar da segunda etapa proposta, contextualizando o setor audi-
ovisual brasileiro no tempo presente. Isto se dara com a pesquisa de dados estatisticos e de
comparativos entre a inddstria audiovisual anterior e posterior as leis de renuncia fiscal. Cinco
indicadores foram escolhidos para este propdsito, a serem eles a receita operacional liquida, os
salarios, o nivel de pessoal ocupado no setor (nivel de emprego), a depreciacdo de capital e a
aquisicdo de ativos tangiveis. Tais dados, de carater mais geral, podem ser considerados impac-
tantes o suficiente para uma analise mais objetiva, ao abrandar aspectos diversos da natureza

econémica de um setor produtivo.

Por fim, o terceiro capitulo se focara na Ultima etapa descrita da pesquisa, com a inter-
pretacdo e projecdo dos dados de demanda do setor audiovisual, para se avaliar de que forma
se da o comportamento do mesmo em relacdo a todos as outras industrias e setores da economia
nacional. Para isto, optou-se por um estudo com base no Sistema de Matrizes de Insumo-Pro-

duto do Brasil, com base nas Contas Nacionais.

Com estas trés etapas, uma concluséo tratara de responder a questdo inicial, se as leis de
incentivo fiscal trouxeram ou ndo impactos econdmicos positivos para o setor audiovisual bra-
sileiro. A seguir-se a anélise, uma ponderacao sobre o0s objetivos da Lei serd posta, bem como
interpretacdes acerca ndo s6 da qualidade estrutural do setor audiovisual, mas também de sua
liberdade e desenvolvimento criativo, uma vez que, por tratar-se de um ramo artistico, suas
analises ndo deveriam se restringir apenas ao carater econdmico, mas também de seu proprio
sentido de existéncia em si. E também desta importante constatacio, afinal, que se estabeleceu

a razéo pela pesquisa deste tema em si.
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1. OS CICLOS HISTORICOS

O objetivo deste capitulo sera o de tragcar um panorama historico da inddstria cinemato-
gréfica brasileira desde sua génese e primeiras tentativas de intervencgdes diretas do Estado, até
0 presente momento em que o contexto neoliberal vigente no Brasil modifica isto e passa a
colocar a esfera estatal num plano passivo em relagdo ao investimento no setor. Para tal, uma
andlise acerca dos chamados ciclos histdricos a que se formam na historia do setor audiovisual
brasileira sera realizada, desde sua génese até o presente momento em que o setor estd sendo

primariamente financiado pelas leis de incentivo fiscal. Tais esforgos se concentram a seguir.

1.1 A CONTEXTUALIZACAO DA NOVA LEGISLACAO
Escreveu Silva (2009):

O marco inicial das grandes alteragfes institucionais que se verificam na ati-
vidade cinematografica do Brasil, em 1990, consiste na completa extin¢do de
uma estrutura federal de apoio, fomento, regulacgéo e fiscalizagdo, constituida
pelo Conselho Nacional de Cinema, CONCINE, pela Empresa Brasileira de
Filmes, EMBRAFILME e pela Fundacéo do Cinema Brasileiro, FCB. Junto
com esses organismos desaparece, consequentemente, um conjunto de leis,
resolucdes e portarias que normatizavam todas as atividades relacionadas ao
cinema no territdrio nacional, resultado de um complexo processo de relagdes
com o Estado, iniciado, ainda, na década de 30 (SILVA, 2009, p. 72).

Este sucinto pardgrafo identifica, a0 mesmo tempo, dois momentos historicos de suma
importancia para a configuracdo do setor audiovisual brasileiro. Estes sdo, justamente, o inicio
e o fim de um longo periodo onde a industria cinematografica nacional p6de contar com amplo
e direto apoio estatal, através de medidas protecionistas que visassem o crescimento e desen-

volvimento do setor.

Neste periodo, que abrange em torno de seis décadas do século XX, o cinema nacional
pareceu acompanhar, passo a passo, o proprio ritmo de industrializacdo que se fazia existente
no Brasil. Desde as primeiras politicas estatais contundentes realizadas em prol do setor audio-
visual nacional, por Getulio Vargas, até o periodo de maturidade da industria durante o Regime
Militar nos anos 1970 e 1980, “a historia do cinema brasileiro (...) é concebida por cineastas ¢
historiadores como uma série de ciclos ou fases que se sucedem sem linhas de continuidade

forte” (Autran, 2010, p. 15). A semelhanca deste fato com o proprio ritmo descontinuado de
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industrializacdo e desenvolvimento no Brasil € evidente, e de suma importancia para que se
entenda que a logica por tras do desenvolvimento do setor audiovisual brasileiro nunca ultra-
passou os limites de entendimento de que o cinema €, afinal, apenas mais uma industria no

Brasil.

As diversas tentativas de lancar a producdo cinematogréfica as suas préprias bases, e
criar uma estrutura definida em que esta industria pudesse caminhar em seus proprios pés, sem-
pre foram ofuscadas pelas l6gicas politicas ou de mercado. De fato, os filmes estdo submetidos
a custos e os produtores almejam o lucro, porém é importante se ressaltar que o cinema é uma
manifestacdo artistica acima de tudo, e que, como tal, submeté-lo integralmente as forcas do
mercado pode contribuir para reduzir sua autonomia, qualidade e desenvolvimento. As politicas
protecionistas estatais, aqui, deveriam se constituir mais como uma pratica de politica social e
de bem-estar do que como uma simples defesa da industria contra as leis de oferta e demanda.
Entende-se que o cinema, enquanto meio artistico e educativo, tem uma importancia crucial
para o bem-estar da popula¢do, que demanda também o interesse e a manifestacdo pela cultura

e pelas artes. Nao se pode trata-lo como um setor de bens de luxo, supérfluo ou desimportante.

Esta observacdo se fez inexistente quando, entre 1990 e 1992, o Governo de Fernando
Collor de Mello decretou o fim dos 6rgaos responsaveis pelo protecionismo direto do Estado
sobre o setor, no que Leite (2005) denominou como os dois piores anos da histéria do cinema
brasileiro. Collor, sob influéncia direta da 16gica econdmica conhecida como “neoliberalismo”,
procurava estabilizar os alarmantes digitos da inflacdo no pais, num pacote de medidas intitu-
lado “Plano Brasil Novo”. O periodo neoliberal que se instaurava no Brasil, cujas l6gicas pro-
fundamente ortodoxas rejeitam os gastos publicos, o protecionismo e a estatizacado, afetou todas
as industrias brasileiras de uma forma geral. O setor audiovisual, assim sujeito a um momento
em que prevalecia a ideia de ndo se implementar politicas protecionistas, ndo acabou por rece-
ber tratamento distinto, ficando sujeito apenas a légica de mercado num contexto de ampla
abertura comercial e de incentivo as importacgdes, potencializando a concorréncia desuniforme

e desleal contra a hegemonia do cinema de Hollywood e produgdes norte-americanas em geral.

Conforme aponta Leite (2005, p. 121), havia uma “proposta de choque de modernidade”

que se almejava no Brasil com o pacote de medidas do governo Collor. Assim, descreve o autor:

Nessa perspectiva, os bens culturais deveriam ser submetidos a I6gica do mer-
cado. A premissa basica dessa filosofia era: numa economia de mercado, o
cinema ndo deve funcionar sob a égide do Estado. Burocracia e paternalismo
funcionam contra a natureza do cinema, que é competitiva e dinamica. Desse
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ponto de vista, a intervencdo do Estado na atividade cinematografica (...) era
“criminosa e inconsequente” (LEITE, 2005, p. 121).

O proprio Ministério da Cultura foi extinto por Collor, sendo seus resquicios reduzidos
a uma Secretaria, “revelando o descaso do novo governo com a esfera cultural” (LEITE, 2005,
p. 120). O titular da nova secretaria, Ipojuca Pontes, tornou-se o encarregado de dissolver os
Orgdos estatais que auxiliavam a producdo audiovisual nacional. O maior destes 6rgaos a ter
um fim, em termos representativos, foi a Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), criada
em 1969, durante o auge do Regime Militar, sob a presidéncia do marechal Costa e Silva. A
estatal, conforme se demonstrara nesta pesquisa, representou um dos periodos historicos de
maior estabilidade e desenvolvimento da industria cinematogréfica brasileira, e sua extin¢do

legou ao setor uma sensacgédo de abandono e desestruturacéo.
Ainda sobre a Embrafilme, Silva (2009) escreveu:

O desmonte da EMBRAFILME apresentava efetivamente efeitos de ordem
simbolica e, sobretudo, complicacdes técnicas, uma vez que a empresa havia
constituido um patrimdnio, ao longo de vinte anos de atividades, do qual fa-
ziam parte centenas de filmes brasileiros que haviam sido financiados, produ-
zidos, coproduzidos e distribuidos (SILVA, 2009, p. 74).

Observando assim a existéncia de tamanho patriménio, fica mais evidente o periodo
“orfao” a que o setor audiovisual brasileiro se submeteu no inicio da década de 1990. Mudancgas
legislativas se fizeram tdo urgentes ap6s o desmonte estatal do Plano Brasil Novo que a pressdo
sobre o secretario da Cultura Ipojuca Pontes tornou-se de grande intensidade. Os escandalos de
corrupc¢do da Gestdo Collor, a mesma época, contribuiram para a demisséo de Pontes do cargo,
sendo sua substituicdo realizada pelo intelectual e diplomata brasileiro Sérgio Paulo Rouanet,
em 10 de marco de 1991.

A gestdo de Rouanet foi de crucial importancia para o retorno da estabilizacéo da indus-
tria cinematografica no pais. Mais atento as reais necessidades do setor em relacdo a seu ante-
cessor, Sérgio Paulo Rouanet deu o encaminhamento que se fazia necessario para a retomada
das producdes cinematogréaficas no periodo. A nova solugéo, contudo, ainda obedecia de certa
forma as propostas mercadologicas do neoliberalismo. Conforme afirma Marson (2009, p.42):
“Cinco meses depois de assumir a Secretaria da Cultura, Rouanet apresentou sua proposta para
a Cultura. Depois de realizar pesquisas, ouvir propostas e reclamaces, o secretario reeditou as

medidas de incentivo cultural com base na dedug¢ao do imposto de Renda”.

Estava fomentado o Programa Nacional de Apoio a Cultura (Pronac), cujas diretrizes,

assinadas em 9 de agosto de 1991, foram aprovadas pelo Senado e pelo Congresso Nacional
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ainda no mesmo ano, culminando na promulgacédo da Lei n® 8.313 de 23 de dezembro de 1991,
ou, sob nome popular, a Lei Rouanet. Seu funcionamento se dava ndo mais por um financia-
mento direto do Tesouro aos projetos autorizados, mas sim por um mecanismo indireto, de
renuncia fiscal dos Impostos de Renda devidos pelo setor privado. As aliquotas de Imposto
abatidas por pessoas fisicas é da ordem de 6%, e de 4% para pessoas juridicas, a serem sempre
abatidos no préximo ano fiscal ao da aceitagdo do projeto (QUERO INCENTIVAR, 2017).

Ja os beneficios obtidos para os produtores de conteudo se fazem numa ordem percen-
tual muito maior. Segundo Caetano et al. (2005, p. 22), a Lei Rouanet “concede abatimento
fiscal da ordem de 80% do orgamento dos projetos, obrigando a uma contrapartida de 20% sem

incentivo”.

A Lei Rouanet generalizava projetos para todos os que fossem considerados de cunho
cultural, o que deixava o setor audiovisual ainda 6rfdo de alguma politica de incentivo que fosse
exclusiva e direcionada apenas para 0 mesmo. O impeachment de Fernando Collor em outubro
de 1992, devido a diversos escandalos de corrupcéo, tornou seu vice, ltamar Franco, 0 novo
presidente do Brasil. A nova administracdo abriu espaco para ainda mais mudancas e melhorias
no setor audiovisual. Em menos de um ano apds a posse de Franco, o Ministério da Cultura foi
reinstaurado, agora sob o comando do fil6logo e intelectual brasileiro Anténio Houaiss. Dentro
do Ministério, foi criada a Secretaria do Audiovisual, cujo titular, Geraldo Moraes, torna-se o

coordenador de uma nova legislacdo de incentivo, agora exclusiva para o setor audiovisual.
Conforme aponta Silva (2009):

E o inicio da construg&o de uma nova estrutura institucional para o cinema no
Brasil. Em 1993, o presidente restabelece o Ministério da Cultura e cria, como
6rgdo adjunto, a Secretaria para o Desenvolvimento do Audiovisual — SDA.
Em 20 de julho, é assinado o Decreto lei 8.685/93, criando mecanismos de
fomento e incentivo especificos para a atividade que passa a ser denominada
de Lei do Audiovisual (SILVA, 2009, p. 87).

A Lei do Audiovisual serviu, também, como um préprio aperfeicoamento da Lei Roua-
net. Sua legislagdo mantém a obrigacdo de 20% de investimento préprio por parte dos produ-
tores, tal qual a Lei Rouanet, porém ocorre uma ampliacéo da aliquota de deducao do Imposto
de Renda de Pessoa Juridica para 5%, além de um teto de captacdo da ordem de 3 milhdes de
reais, conforme enuncia Leite (2005). O autor lembra também que “a partir da nova lei, um
projeto audiovisual poderia se beneficiar dos dois mecanismos concomitantemente, desde que
para financiar despesas distintas” (LEITE, 2005, p. 122).
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Desta forma, o setor audiovisual brasileiro passou a ser beneficiado por duas novas leis
de incentivos fiscais, e a industria cinematogréafica reobtém o folego perdido no inicio da década
de 1990 com a extin¢éo dos 6rgdos de financiamento estatal direto, a maior exemplo a Embra-
filme. O nimero de producgdes ao longo da década é a melhor evidéncia possivel deste fato. Ate
1994, menos de 30 longas-metragens nacionais foram realizados no Brasil, incluindo os pifios
nameros de trés producbes em 1992 e quatro em 1993. Este total foi alcancado e superado
somente no biénio 1995-96, com as produgdes sendo contabilizadas nas casas de dois digitos
até o ano 2000 (TAB. 1).

Tabela 1 — Total de langcamentos nacionais por ano (1990-2000).

Ano Filmes
1990 7
1991 8
1992 3
1993 4
1994 7
1995 12
1996 23
1997 22
1998 26
1999 31
2000 24

Fonte: Silva, 2009, p. 96
A ampliacdo das producdes veio acompanhada de um forte reconhecimento internacio-
nal do cinema brasileiro, com divulgacOes e premiacOes para muitos destes longas. A chamada
“logica de mercado” pela qual se deu o financiamento destas producGes, numa alianca clara
entre setor privado e produtores de conteudo, talvez seja um dos motivos pelos quais se explique

tal reconhecimento internacional:

Ao contrario dos cineastas filiados ao Cinema Novo e ao Cinema Marginal,
gue investiram no experimentalismo e, na maioria das vezes, permaneceram
indiferentes as leis e as regras de mercado, o cinema da “retomada” demonstra
grande fidelidade as narrativas cinematograficas tradicionais, esquematicas e
naturalistas, tipicas do cinema norte-americano. Os produtores e cineastas bra-
sileiros vislumbraram as possibilidades de ocupar espacos no mercado inter-
nacional. Dessa forma, num curto intervalo de tempo, por trés vezes os filmes
brasileiros conseguiram a indicagdo para concorrer ao Oscar, na categoria de
melhor filme estrangeiro (LEITE, 2005, p. 134).
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H& um consenso entre os autores pesquisados, e ndo somente em Leite, em denominar
este periodo da industria cinematogréafica brasileira a partir da segunda metade da década de
1990 como “Cinema da Retomada”. Esta claro que, em termos econdmicos, o setor audiovisual
viveu um periodo préspero. Weffort (1999, p. 544), até entdo o Ministro da Cultura, afirma:
“Nao faltam investimentos, pois, nos tltimos quatro anos, o setor contou com recurs0s da ordem
de R$ 280 milhdes, possibilitando a produgao de cerca de 80 filmes”. O problema, porém, esta
na ordem artistica e intelectual do periodo. As novas producdes, sob a atual legislacdo, podem
ter sofrido de uma queda de consisténcia e personalidade essencialmente brasileiras, com um
estilo proprio que tentou ser construido no cinema nacional por toda a sua extensao no seculo
XX e, em especial, conforme apontado acima por Leite, pelos cineastas pertencentes aos movi-

mentos do Cinema Novo e do Cinema Marginal, entre as décadas de 1950 a 1970.

Para que se possa compreender mais a fundo o significado dessa afirmativa, é preciso
voltar a Historia do Cinema brasileiro, desde sua génese, passando pelas primeiras politicas
estatais protecionistas e por todos 0s movimentos subsequentes até a ruptura ocorrida no inicio
dos anos 1990, em comparacéo com este fenémeno do “Cinema da Retomada”. E a este esforgo

gue nos concentraremos a seguir.

1.2 ORIGENS DA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA NACIONAL

Tal qual a industria brasileira em um aspecto geral, o setor audiovisual nacional ndo
possuia fortes tendéncias desenvolvimentistas durante as primeiras trés décadas do século XX,
sendo as primeiras politicas instauradas somente a partir dos anos 1930. Existe, anterior a este
momento, uma coincidéncia temporal entre o surgimento do “cinematografo” nas terras brasi-
leiras e propria proclamacéo do Brasil Republica: entre 0 15 de novembro de 1889 e a realizacéao

da primeira filmagem no pais, ha um espaco de menos de dez anos.

Leite (2005), a respeito deste primeiro marco da industria, recorre ao conceito do “mito
fundador” tal qual ¢ entendido por Marilena Chaui em sua obra Brasil — Mito fundador e soci-
edade autoritaria. Afirma o autor: “a historia do cinema brasileiro, em geral, comeca pela nar-
rativa do mito fundador, isto é, pela narrativa de quando foi realizada a primeira filmagem no
pais” (LEITE, 2005, p. 16).

N&o ha um consenso entre estudiosos do tema acerca de qual foi, de fato, 0 momento da

primeira filmagem nacional, ainda que Leite afirme que a chegada das primeiras filmagens
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estrangeiras tenha sim uma data fixa, de meados de 1896: “A empreitada foi obra dos imigrantes
italianos que naquele momento se dirigiam em massa para a América, dos quais alguns trouxe-
ram a “estranha maquina” capaz de captar imagens em movimento” (LEITE, 2005, p. 17). O
momento em que houve a primeira filmagem nacional, porém, pode ter ocorrido em dois mo-
mentos diferentes. Sobre este debate, Leite (2005) afirma:
Quando se trata de especificar o primeiro filme produzido em terras brasilei-
ras, a questdo gera, até hoje, muitos e infindaveis debates e controvérsias. Para
alguns (...) o feito deve ser atribuido a Afonso Sergeto, que, no dia 19 de junho
de 1898, guando estava a bordo do navio Brésil, em viagem de retorno da
Europa, filmou a entrada da baia da Guanabara. Esse seria o primeiro filme
nacional. Tal pelicula ndo foi preservada e sobre sua existéncia ha apenas re-

gistros e noticias publicadas em periddicos cariocas do final do século XIX
(LEITE, 2005, pp. 19-20).

Goncalves (2009) aprofunda a crenca neste momento:
Chegando de uma viagem a Paris, em 19 de junho de 1898, ainda a bordo do
paquete francés Brésil, o italiano Afonso Sergeto fez uso do aparelho Lumiére
que trazia do Velho Mundo, registrando imagens da Baia de Guanabara, “fo-
tografou ele as fortalezas e os navios de guerra”, como noticiou o jornal cari-

oca Gazeta de Noticias, no dia seguinte. Estava iniciada a producéo de filmes
de cinema no Brasil (GONCALVES, 2009, pp. 35-36).

A dificuldade de se encontrar registros dos momentos histéricos descritos impossibilita
verificar se a filmagem de Sergeto pode ser entendida como o “mito fundador” do cinema na-
cional. Leite (2005) nos mostra que:

(...) tal versdo ndo é consensual. Para José Inacio de Melo Souza, por exemplo,
o feito do inicio da sétima arte no Brasil deve ser atribuido ao advogado José
Roberto da Cunha Salles, que, no dia 27 de novembro de 1897 — portanto
alguns meses antes das filmagens realizadas pelo italiano Afonso Sergeto —,
depositou o relato contendo a invencao que denominou “fotografias vivas” na

secdo de Pedidos de Privilégios do Ministério da Agricultura, Comércio e
Obras Publicas (LEITE, 2005, p. 21).

Independente de qual pode ser, de fato, o “mito fundador”, entende-se aqui que 0 mesmo
ocorreu em algum periodo em fins do século XIX. As filmagens em si ja ndo existem mais,
deterioradas ou perdidas pelo tempo. Mesmo quando a atividade cinematogréafica brasileira pas-
sou a ocorrer com mais naturalidade e frequéncia, no inicio do século XX, as obras do periodo
sdo consideradas como perdidas, incluindo trés filmes relevantes deste periodo da génese do
Cinema nacional: Os estranguladores (1906), O Guarani (1926) e Acabaram-se os otarios
(1929). E notavel que, quando comparado com outros paises, o Brasil tenha seu acervo perdido,

em comparacao especialmente com a Franga e os Estados Unidos. Ainda que a preservacao seja
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sempre custosa e dificil, o fato de o Cinema nacional so ter registros efetivos a partir dos anos
1930 denota que, desde sua génese, pouca importancia parece ter sido de fato dada ao setor.
Desde o inicio, a industria cinematogréafica brasileira esteve ofuscada e ausente de protecio-
nismo adequado. Conforme demonstra Autran (2010, p. 17): “No caso do Brasil, 0 que ocorreu
foi a agéo das distribuidoras norte-americanas em associa¢do com o exibidor brasileiro, de ma-
neira a tornar amplamente predominante o produto importado e resultando no alijamento do

produto nacional do mercado ainda na década de 1910.

Este inicio da hegemonia norte-americana na producao cinematografica, aliado ao inicio
da I Guerra Mundial, que encarecia as importagdes de cameras e filmes para a producéo, levou
ao fim do que historiadores entendem hoje como a Bela Epoca do Cinema Brasileiro, ocorrida
entre 1907 e 1911, periodo que Gongalves (2009, p. 36) afirma que “viu surgir nossa primeira
geracdo de técnicos e realizadores, (...) vindos dos mais diferentes oficios, notadamente a foto-

grafia e a imprensa”.

O polo de producao era a capital do Brasil a época, Rio de Janeiro, e, conforme lembra
Gongcalves (2009), desde que os problemas de fornecimento de energia elétrica foram regulari-
zados na cidade, as produc¢des nacionais se estabilizaram e cresceram, a partir especialmente de
donos de salas de cinema que eram, a0 mesmo tempo, os produtores das peliculas que se pro-
curavam haver para a exibi¢do. Nota-se, assim, que havia um elo entre a producéo e a exibigéo
dos filmes. Esta ligacéo inicial eliminava, a principio, a necessidade de algum tipo de politica

protecionista.

A importancia da Bela Epoca para o desenvolvimento do Cinema no Brasil se fez cru-
cial, assim, por ser o periodo que atraiu 0 grande publico para o interesse em se assistir e con-
sumir filmes. A ja citada obra Os estranguladores (1906) é um exemplo de sucesso do periodo,
ao usar de temaéticas violentas, tipicas do género crime, para chamar a atencdo do publico e
inclusive da censura, exemplificadas por Leite (2005) nas liderancas da Igreja Catolica e da
Acdo Social Nacionalista. A censura acabou por levar os espectadores a preferir filmes estran-
geiros, em especial 0s norte-americanos, 0 que gerou mudancas nas estratégias dos donos das

salas de exibi¢do, motivados pela maximizagdo dos lucros:

Nesse contexto, € interessante destacar a formacdo da primeira grande rede de
cinemas no pais, a Companhia Cinematografica Brasileira, de propriedade de
Francisco Serrador, que passou a funcionar na pratica como um truste que
comprava salas de exibicdo por todo o pais e mostrava preferencialmente (...)
apenas filmes norte-americanos. O suposto elo entre a producéo e a exibicdo
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que existira durante a “Bela Epoca do cinema brasileiro” estava rompido
(LEITE, 2005, p. 26).

Mais a frente, Leite lembra ainda que, independente do fim da | Guerra e suposto retorno
da capacidade de producdo nacional, “a hegemonia norte-americana ndo cessou; muito pelo
contrario, continuou a se consolidar nas décadas posteriores” (2005, p. 26). A Bela Epoca do
Cinema Brasileiro estava encerrada, e o fim da unificacdo entre produtores e exibidores acabou
por permitir, num contexto de completa auséncia de politicas de protecionismo, a uma invasdo

de filmes norte-americanos nas salas de exibi¢do nacionais.

Sob este novo contexto, a inddstria cinematografica passou a abandonar suas caracteris-
ticas originais, levando as producfes subsequentes a uma forte influéncia externa, sobretudo
americana: “O cinema norte-americano vai tornando-se paradigma para a realizacao e avaliagdo
do cinema nacional. Aos poucos, fazer cinema torna-se sinénimo de fazé-lo nos moldes ameri-
canos. E ¢ em direcdo a esse paradigma que o cinema nacional vai se moldar a partir de entdo”
(GONCALVES, 2009, p. 42). O grande cinema nacional passou a representar as elites e a bur-
guesia cafeeira brasileira, cujas capacidades financeiras eram as Unicas que podiam financiar
producdes que enfrentassem a concorréncia norte-americana. Mesmo as producées de Hol-
Ilywood idealizavam e representavam estilos de vida pouco assimilaveis com o do brasileiro
médio.

A falta de uma identidade nacional propria constituiu, como um penoso legado ao longo
da histdria, a uma falta de identificacdo entre publico e produtores. Tal dissintonia parece, na
visdo de diversos autores, ter contribuido para a sensacdo de que a industria cinematogréafica
brasileira jamais tenha conseguido se desenvolver de fato, sendo sempre relegada aos interesses
dos produtores ao invés de livre enquanto manifestacdo artistica; uma nogdo sustentada em

especial até os dias de hoje com as leis de incentivo fiscal.

Ainda que o momento histdrico do cinema brasileiro que mais tenha recebido atencéo a
esta problematica tenha sido com o Cinema Novo, nas décadas de 1960 e 1970, j& nos anos
1910-1920 a industria nascente observou dois movimentos contrarios ao mainstream do cinema

das elites nacionais: o surgimento dos Ciclos Regionais de Cinema e 0 movimento Modernista.

O primeiro deles, os Ciclos Regionais, valeu-se de uma tentativa de realizar producées
fora do eixo tradicional Rio de Janeiro-S8o Paulo, cidades mais ricas do pais e cujas salas de
exibicdo eram dominadas pelos filmes estrangeiros e pelas produgdes nacionais das elites. As-
sim, “em 1923, filmava-se em Campinas, Recife e Belo Horizonte, estendendo-se o movimento

ao Rio Grande do Sul e diversas cidades mineiras do interior, sendo que numa delas, Pouso
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Alegre, ja em 1921 haviam sido ensaiadas fitas de enredo” (GOMES, 1980 apud CAMPOS,
2004, p. 12). Em um contexto dificil, pés-invasdo do cinema norte-americano e de pouco inte-
resse da populacéo as producdes nacionais fortemente elitizadas, os Ciclos Regionais poderiam
garantir uma sobrevida da industria em tempos nos quais o cinema ganhava maturidade e noto-
riedade mundialmente, mas o Estado nacional ainda ndo havia se atentado a este fato suficien-

temente para que se instaurassem politicas protecionistas e de incentivo.
Sobre o papel dos Ciclos Regionais, Leite (2005) afirmou:

Dessa forma, foram Ciclos Regionais como os de Recife e Cataguases que, a
sua maneira e dentro dos limites de suas possibilidades, contribuiram para a
sobrevivéncia e a continuidade do cinema nacional. E como se esses ciclos
representassem o que restou daquela incipiente industria cinematografica, da-
quela producdo que se mostrava constante, que tinha apelo popular e, no en-
tanto, ndo reuniu forgas suficientes para enfrentar a competi¢do do cinema
hollywoodiano (LEITE, 2005, p. 14).

Sendo de baixo apelo e divulgagéo, os ciclos tornaram-se pouco lucrativos e de curta
duracdo. Leite (2005) também expde que divergéncias entre os lideres dos ciclos, a competicao
com a chegada do cinema sonoro americano e as dificuldades de exibi¢do foram outras causas

que levaram a extincdo dos Ciclos Regionais.

O segundo movimento contrario ao mainstream das producdes da elite foi a ascensdo
do Modernismo na cultura brasileira. A filosofia modernista, com o conceito de “antropofagia
cultural”, permitiu uma adaptacdo melhor dos filmes ao contexto historico em que a industria
se encontrava a época. Sob fortes influéncias da Semana de Arte de Moderna de 1922 e de
alguns de seus idealizadores, as obras do periodo iriam se configurar em uma retomada das
culturas e do povo brasileiro tradicional, em busca de uma visdo realista do Brasil, do sertéo e

de todas as regionalidades.

Mario de Andrade, um dos maiores expoentes do movimento modernista, realizou, a
época, uma critica contundente ao cinema elitizado e clamando pela reafirmacéo nacionalista
propria do ideario brasileiro. Conforme cita Gongalves (2009, p. 54), “percebe-se na critica de
Mario de Andrade a indicacao de que o cinema brasileiro devia mostrar os habitos e costumes

caracteristicos de nossa populag@o ¢ ndo o ‘macaqueamento’ de uma cultura estranha a nossa”.

O que se propunha, seguindo os preceitos da antropofagia cultural, era absorver os avan-
cos da forma técnica das produgdes cinematograficas internacionais, mas também forgar no
sentido do filme aspectos essencialmente brasileiros. Os modernistas viam no cinema uma pos-

sibilidade de se propagar o “Brasil do futuro”, aquele almejado pelas mudancas da época, com
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o fim da oligarquia cafeeira e da economia periférica priméario-exportadora que era garantida
pela elite. Ainda assim, a forma “técnica” do filme nacional era rudimentar, e poderia ser oti-
mizada e modernizada justamente pela influéncia americana de realizadores como D.W. Grif-
fith e de outros do cinema francés. Ja o “sentido” e conteudo do filme deveriam substituir o

cowboy ou o tipico europeu pelo indio, pelo sertanejo e pelo personagem nacional.

Obras de literatura nacional foram utilizadas a exaustéo neste contexto como forma de
se desenvolver adaptagdes nos roteiros das producdes. O ja citado O Guarani (1926), inspirado
na obra de José de Alencar, foi um dos filmes relevantes do periodo, sendo um dos poucos
sucessos de bilheteria nacionais da década de 1920. Sobre O Guarani e a propria abordagem
antropofégica do modernismo brasileiro, Gongalves (2009) relata o curioso caso vivenciado
pelo seu realizador, Vittorio Capellaro, que dirigiu na verdade duas versbes cinematogréaficas

adaptadas da obra de Alencar:

As suas duas produgdes de O Guarani nos ddo um bom exemplo da crescente
preocupacdo dos realizadores nacionais em retratar com alguma fidelidade a
realidade nacional, evidenciando-se uma preocupagdo maior no que diz res-
peito a representacdo dos elementos da cultura brasileira. Na sua primeira ver-
sdo, de 1916, o préprio Capellaro, italiano louro e de olhos azuis, interpretou
o0 indio Peri. Ja na segunda versdo, de 1926, o papel foi dado a Tacito Souza,
ator com tipo fisico mais préximo ao de um indio das matas brasileiras. Além
disso, Capellaro usou como extras alguns indios verdadeiros, que ainda vi-
viam em aldeamento litoraneo (GONCALVES, 2009, p. 45).

O cinema tornava-se cada vez mais um espelho da sociedade a sua época, e para tal, 0s
avancgos gue se sentiam na indudstria deveriam ocorrer tanto nos aspectos técnicos quanto nos
artisticos dos filmes. A reacdo dos modernistas ao cinema parece captar este espirito, e sua
contribuicdo para eliminar a elitizagdo corrente do mainstream, além dos préprios esforgos dos
Ciclos Regionais em criar produgdes alternativas, certamente influenciaram a industria nascente
a seguir numa direcdo de progresso a que seria remoldada e estruturada na década seguinte,

com o fim da Republica Velha e a administracdo de Getulio Vargas sob a Republica Nova.

A percepcédo da importancia que o cinema poderia ter se deu, neste contexto ainda de
auséncia de incentivo estatal, com o método de financiamento que tornou-se popular nos anos
1920 para as produgdes cinematograficas: a cavacdo. “A cavagdo consistia em realizar filmes
institucionais e cinejornais, denominados filmes naturais, e, com os lucros obtidos nesses pro-
jetos, realizar projetos cinematograficos pessoais: os filmes de ficcao” (LEITE, 2005, p. 32).
Tratava-se de um passo logico: se 0 mercado estava dominado pelo cinema estrangeiro, era

preciso procurar por um nicho onde ndo poderia haver concorréncia. Os “filmes naturais”
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tratavam de expor brasilidades e regionalidades, como o futebol, o Carnaval e acontecimentos
politicos nacionais, conforme autores como Autran (2010) e Leite (2005) enunciam.

Os cinejornais — leituras cinematogréaficas de noticias correntes — também se tornariam
de importante uso para informar a populacdo dos rumos socioeconémicos do pais naqueles tur-
bulentos anos anteriores & Revolucdo de 1930. Era necessario que 0s rumos das mudangas ti-
vessem ares populares caso se objetivasse eliminar do poder a oligarquia protagonizada pela
elite cafeeira da Republica Velha, e, num pais onde a taxa de analfabetismo era ainda de 75%
da populacdo na década de 1920 (TAB. 2), a juncdo do cinema falado com a divulgacéo de

noticias seria uma das maiores fontes de informacéao popular, inclusive durante a Era Vargas.

Tabela 2 — Analfabetos no Brasil em % (1872-1920)

1872 1890 1900 1920

84,25 85,21 74,49 75,54

Fonte: Instituto de Pesquisa Econdmica Aplicada — IPEADATA.
Conforme mostra Gongalves (2009),

A discussdo politica democratizava-se, como propunha as ideias liberais, che-
gando as massas mesmo que em tom burlesco e farsa num momento em que,
na pratica, as decisdes politicas ainda eram tomadas muito distantes do povo
e de seus reais interesses. (...) Era como se as modernas técnica e linguagem
cinematografica se colocassem “naturalmente” a servigo da representacdo do
progresso ou, melhor dizendo, “a servigo da aspiracao e do desejo de moder-

niza¢do, da vontade antecipatoria do capitalismo industrial” (GONCALVES,
2009, pp. 65-66).

De fato, os avangos técnicos e artisticos apoiados sob os movimentos modernistas se
fizeram em diversos exemplos. O ja citado Acabaram-se os otarios (1929) tornou-se o primeiro
longa-metragem falado do cinema nacional, e atraiu grande bilheteria. No campo artistico, a
preocupacdo com as estéticas de vanguarda se realizam em Limite (1930), de Mario Peixoto,
filme cujos avancados experimentalismos, polémicos a sua época, renderam a obra um status
de grande importancia para o cinema nacional ao longo do tempo. O longa est4, atualmente, em
primeiro lugar na lista dos 100 melhores filmes brasileiros de todos os tempos pela Associacao
Brasileira de Criticos de Cinema (ABRACCINE, 2015).

O fim da Republica Velha a partir de 1930 levaria a ruptura do poder das elites cafeeiras,
inclusive sobre seu protagonismo no cinema nacional. Porém, a concorréncia com o cinema

estrangeiro, em especial o hollywoodiano, ainda era dura. Diante da percepg¢do da capacidade
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de difundir o cinema enquanto meio de comunicagdo em massa, 0 novo presidente Getulio
Vargas Vira a instaurar, neste contexto, as primeiras politicas de incentivo e protecionismo es-

tatal sobre a industria cinematografica brasileira.

1.3 O DESENVOLVIMENTISMO INDUSTRIAL DO CINEMA BRASILEIRO

A industrializacdo brasileira, num ambito geral, sempre esteve travada em seu desen-
volvimento desde os primordios da | Revolucdo Industrial. Mesmo com a independéncia do
Brasil, em 1822, e a proclamacao da republica federativa, em 1889, os entraves a industrializa-
cao sempre se fizeram presentes em funcdo da defesa dos interesses de uma elite agréria e con-
troladora do poder politico no pais. A revolucdo de 1930, com a entrada de Getulio Vargas,
abriu espaco para o fim do jogo politico protagonizado pelos grandes exportadores de café na-
cionais e permitiu um meio para a industrializagdo de diversos outros setores. O setor audiovi-
sual — agora com este nome em funcéo da difusdo do cinema sonoro e falado — viria a ser uma

das éreas estratégicas de desenvolvimento neste periodo.

Os anos 1930 funcionavam num turbilhdo do entre-guerras, e assistiu a ascensdo de
Ditaduras, poderes autoritarios, do nazismo aleméao e do fascismo italiano. O cinema, ja perdido
seu misticismo tal qual a época em que foi inventado, estava difundido pelo mundo, e sua ca-
pacidade de comunicagdo em massa, visual, sonora, chamativa e de forte apelo popular, foi
utilizada a exaustao para fins politicos durante esta e as préximas décadas, no que hoje se inti-

tula de “Cinema de Propaganda”.

Os quinze anos que se constituiram na chamada Era Vargas (1930-1945) também s&do
de um aspecto ditatorial notavel, em que o nacionalismo e a idealizacdo de se construir uma
nova nacdo a partir disso tornaram-se, justamente, propagandeados pelo cinema. Simis (1996,

p. 27) nos lembra que o cinema era “um importante meio para a veiculagdo do nacionalismo”.

No entanto, para que o Cinema de Propaganda brasileiro pudesse funcionar, o setor au-
diovisual precisava ndo somente se industrializar tal qual ocorria com os diversos outros setores
industriais nacionais, mas sim se unir com os interesses do Estado. Diversas citacOes de Vargas,
em seus discursos do periodo, identificavam esta necessidade. Leite (2005, p. 35), na citacéo
de abertura de seu capitulo As imagens luminosas: o Estado descobre o cinema nacional, nos

apresenta uma: “O cine sera o livro das imagens luminosas em que nossas populagdes praieiras
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e rurais aprenderdo a amar o Brasil. Para a massa de analfabetos, sera a disciplina pedagogica

mais perfeita e facil”.

A consciéncia de uma politica protecionista para a industria cinematogréafica se fazia
cada vez mais importante em uma década na qual seu uso tinha carater tao politico. A massifi-
cacdo do cinema americano nas salas brasileiras ndo deixava de ser uma difusdo de uma cultura
estrangeira sobre a nossa, e medidas que favorecessem as producdes nacionais para que hou-
vesse uma competicdo justa eram construidas. Autran (2010) nos lembra que, desde 1925, havia
pressdes de envolvidos no setor para legislacdes que garantissem lugar compulsério das produ-

cOes brasileiras nas salas de cinema.
No entanto, somente, em 1932, surge de maneira timida a primeira legislacéo
protecionista, a qual exigia que o longa-metragem estrangeiro fosse exibido
acompanhado de um curta-metragem brasileiro. Em 1939, a legislacéo foi es-

tendida, exigindo que cada cinema programasse, a0 menos, um longa-metra-
gem brasileiro por ano (AUTRAN, 2010, p. 21).

Os curtas metragens mais populares e indicados para se obedecer a esta primeira legis-
lacdo foram os ja citados cine-jornais e 0s curtas educativos. O carater ideologico por tras de
um cinema voltado para a informacéo e a educacédo era compativel com a ideario estadonovista

que Vargas buscava implantar. Sobre isto, Ferreira (2003) disserta:
A concepgdo corrente no meio cinematogréafico era a de que o cinema possui-
ria, acima de tudo, uma funcéo educativa. Certamente era diversdo, mas a sua
grande vocacdao eram os filmes cientificos, histdricos, documentarios. Vargas,
atento a esta discussao, logo percebe no cinema as possibilidades ndo apenas
de integracdo do pais através da informacéo levada pelas telas, mas da propa-

ganda oficial com uma roupagem de carater informativo (FERREIRA, 2003,
p. 66).

Mais a frente, Ferreira (2003) explicita o contetudo da primeira legislacdo protecionista
de 1932, na qual se incluiu também a reducdo de tarifas alfandegarias para a importacédo de
filmes virgens e impressos, a instituicdo de uma censura federal e a alianga do cinema com
politicas educacionais, a partir de decretos do entdo Ministério da Educacao e Saude. “Medidas

como esta contribuiram para que Gettlio Vargas fosse considerado o ‘pai do cinema brasileiro’”

(LEITE, 2005, p. 39).

As politicas protecionistas ndo acabaram por ai, com novas Leis e decretos existentes
ainda pelo resto da década de 1930 (TAB. 3):

‘ Ano ‘ Leis e decretos ‘ Contetdo
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Ta-
bela Centralizou e nacionalizou o servigo de censura, criou a 3_
1932 21.240 taxa cinematografica para a educacao popular e a obrigato- Poli
] ' riedade de filmes educativos nas programacdes dos cine- ofl-
ticas mas brasileiros.
Cine-
ma- 1934 24.651 Criou estimulos para a producéo de filmes educativos.
to- [1937 378 Criacdo do INCE
1939 1.949 Fixacdo de cotas para a exibicdo de filmes nacionais. gra-

ficas (1932-1939)

Fonte: Leite, 2005, p. 44.

Conforme a TAB. 3 revela, a criacao do Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE)
em 1937 se configura como a primeira incursdo de um érgéo estatal sob a industria cinemato-
grafica no Brasil. Através de sua existéncia se facilitou as filmagens de O descobrimento do
Brasil (1937), de Humberto Mauro e sob producéo do Instituto Brasileiro de Cacau.

O apoio ao setor ndo se restringiu ao poder publico. Empresas privadas se formaram a
partir das politicas protecionistas iniciais da Era Vargas, sendo as mais notaveis a Cinédia
(1930-1951), a Atlantida Cinematografica (1941-1962) e a Companhia Cinematografica Vera
Cruz (1949-1954). Com particularidades proprias, estes estudios seriam 0s grandes responsa-
veis pelo surgimento dos géneros de chanchadas no cinema nacional; isto €, filmes musicais,
de apelo popularesco e com tematicas assimilaveis pelo grande pablico, como o Carnaval e o
futebol:

Em termos de mercado produtor para as chanchadas, além da Cinédia, ha que
se destacar a forte presenca da Atlantida e, posteriormente da Vera Cruz, as
quais, Como veremos a seguir, estdo entre as responsaveis pela longevidade
do género. Se a Cinédia tem papel preponderante no lancamento do género, a
Atlantida, quando associada a rede de distribuicdo de Luis Severiano Ribeiro,
€ um marco na reaproximacao de interesses historicamente opostos. A produ-

c¢do do filme nacional passa a ter um canal de distribuicdo garantido, fato que
nos remete a época de ouro do cinema brasileiro (CAMPQOS, 2004, pp. 12-13).
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O elo entre producéo e distribuicdo tal qual o existente na Bela Epoca do Cinema Bra-
sileiro se reconstruiu de modo timido neste periodo, e a motivagao para tal estd provavelmente
na alta lucratividade que as chanchadas obtinham. E o periodo em que grandes personalidades
brasileiras, como Carmen Miranda, Oscarito, Dercy Goncalves e Grande Otelo atingem popu-

laridade em seus filmes, quase sempre de producdo de algum destes estudios.

O caminho para as chanchadas ndo foi automaético. Leite (2005) lembra que as produ-
cOes serias e de maior esmero, como 0 ja citado O descobrimento do Brasil, muitas vezes ndo
obtinham bilheterias satisfatorias e geravam grandes prejuizos. “Nao basta a existéncia de bons
filmes para assegurar o funcionamento da industria cinematografica num pais” (LEITE, 2005,
p. 47). A primeira producédo da Cinédia, Ganga bruta (1933), foi um fracasso de bilheteria em
misto a seu tom sério e dramatico. A producdo evoca elementos varguistas almejados, como
cenas ocorridas em chéo de fabricas e a aproximacao de personagens da elite com operarios e
trabalhadores, indicando os elementos de Cinema de Propaganda que comecariam a se realizar
no periodo. Porém, como lembra Ferreira (2003), essa construcao ufanista de um Brasil indus-
trial e desenvolvido ndo era de identificacdo com o grande publico, sendo a alegria e a liberti-
nagem muito mais eficientes nessa politica. A exemplo do publico do Rio de Janeiro, a autora
afirma:

O grau de idealizagdo do Rio existente nos filmusicais de forma alguma trans-
portava o espectador a uma outra realidade. Quase sempre servia de indice
para as deficiéncias e para um nacionalismo menos ufanista. Presente nas dan-
¢as, nas roupas, nas musicas, nas cenas externas € mesmo nas personagens —
tipos negados durante muito tempo por serem a imagem do carioca malandro,
descolado e espalhado em todo o pais. Somado a tudo, estava o fato de esses

filmes muitas vezes descortinarem o Rio como uma cidade com virtudes e
defeitos como tantas outras (FERREIRA, 2003, p. 79).

A “mina de ouro” das chanchadas tem inicio justamente a partir da mudanca de rumos
da Cinédia com o fracasso de Ganga bruta, que parte para um maior apelo popular ao langar a
carnavalesca producéo Ald, al6 Brasil (1935), e posteriormente o retumbante sucesso Al6, alé
carnaval (1936). Como é de se supor, a qualidade técnica inferior destas producdes é notével,
e apesar de grande sucesso de publico, 0 mesmo nédo pode ser dito acerca da critica especiali-
zada, que “tinha sobre esses filmes uma opinido bastante pejorativa, negando completamente a
possibilidade de este género do cinema nacional aspirar a uma modernidade, condenando-o a
uma eterna condi¢do de colonizado” (FERREIRA, 2003, p. 78).

Esta observacdo ndo foi mentalizada — ou nédo era de interesse — pelos produtores naci-

onais. As décadas de 1930 a 1950 seriam, independente das criticas, marcadas pelas
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chanchadas, Unicos concorrentes de peso frente ao cinema norte-americano. Foi somente com
o0 desgaste do género e consequente faléncia da Cinédia em 1951 e da Vera Cruz em 1954 que
0 cinema nacional, mais uma vez érfao, ganhou a preocupacdo de modernidade a que se recla-
mavam 0s criticos, inaugurando a fase conhecida como Cinema Novo, objeto de estudo da proé-

xima secéo.

A Atlantida Cinematografica teve um periodo de duragéo mais longo, fechando as portas
somente em 1962. Durante a década de 1940, porém, a produtora esteve em seu auge, no que
Leite (2005, p. 74) chama de “a primeira indastria cinematografica que o cinema brasileiro
conheceu”. O autor elenca:

Alguns fatores contribuiram para o éxito das produgdes da Atlantida. Em 1946
a obrigatoriedade de exibicdo de longas-metragens nacionais foi triplicada.
Apesar de acanhada, a lei estimulou a producéo de filmes nacionais e contri-
buiu para deslanchar as peliculas da produtora carioca. O valor do ingresso
contribuiu para levar o grande publico ao cinema. (...) Em fins dos anos 1940,
0 Rio de Janeiro possuia aproximadamente 300 salas, ndo havia a concorrén-
cia da televisdo e a violéncia urbana, apesar de existir, ndo era grande o sufi-

ciente para inibir as pessoas de sairem de suas casas para ir ao cinema (LEITE,
2005, pp. 70-71).

O surgimento da televisdo na década seguinte, assim, além do préprio desgaste da for-
mula tradicional das chanchadas, foi tornando o género cada vez mais ultrapassado. O periodo
de alta industrializacéo, desenvolvimento e urbanizagéo de fins dos anos 1950, consagrado no
Plano de Metas de Juscelino Kubitschek, contribuiu para uma mudanca na sociedade em que
ndo havia mais espaco para a identificacdo do publico com as ingenuidades festivas das chan-
chadas. Mesmo as politicas protecionistas ndo eram mais capazes de assegurar a manutencao

do setor audiovisual: as leis do mercado ndo se misturam com 0 processo criativo e artistico.

Houve, contudo, um legado do periodo. A Vera Cruz, cujas intencGes eram mais volta-
das a reproduzir os padrdes estéticos de sucesso do exterior, a maior exemplo os norte-ameri-
canos, procurou se atentar a tais mudangas. O estudio produziu, em 1953, o grande sucesso O
Cangaceiro, gue em seu misto de faroeste com temas nordestinos, abriria inclusive espaco para
as primeiras abordagens do Cinema Novo e traria 0s primeiros sinais de reconhecimento do
cinema nacional:

Considerado um dos classicos da cinematografia nacional, O Cangaceiro, de
Lima Barreto, foi o primeiro longa brasileiro a ser premiado em Cannes. Dis-
tribuido em mais de 80 paises — s6 na Franca, ficou cinco anos em cartaz — foi

a grande consagracao dos estudios da Vera Cruz. Sua historia se inspira na
lendéria figura de Lampido (TV BRASIL, 2011).
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O Cangaceiro incorporava formas novas ao género de chanchada: ao invés de repre-
sentar o carnaval ou outras festas populares, trocava a ambientacdo pelo clima &rido nordestino
e por uma abordagem historica, ao dramatizar a biografia do cangaceiro pernambucano Lam-
pido. Ainda assim, trazia numeros musicais e de danca, além de cenas de humor e romance.
Tudo isso sob uma roupagem tipica dos filmes de cowboy norte-americanos, que tanto lucravam
nas bilheterias mundiais. Apesar de inovadora, a producdo nédo foi capaz de salvar a Vera Cruz
da faléncia no ano seguinte:

O episodio de O Cangaceiro deixou claro que a distribui¢éo dos filmes foi um
dos maiores obstaculos para o éxito da Vera Cruz. A distribuicdo e exibicdo
de filmes como O Cangaceiro ficaram sob controle dos grandes estidios
norte-americanos. No caso de O Cangaceiro, toda a renda obtida nas bilhete-
rias foi utilizada para o pagamento de dividas da companhia. Tudo isso evi-

denciava que o sucesso de uma industria cinematografica ndo estava direta-
mente relacionado a qualidade de seus filmes (LEITE, 2005, p. 83).

A Vera Cruz falhou onde a Atlantida havia acertado: a questdo de unir exibicdo com
distribuicdo. A Atlantida, conforme ja evidenciado por Campos (2004), tinha apoio direto da
rede de distribuicdo do empresario Luis Severiano Ribeiro. Isto revela um interessante contraste
entre o peso econdmico que a Atlantida impunha em seus filmes, versus o peso artistico e cria-
tivo que a Vera Cruz impunha nas suas producdes. Cada vez mais, revela-se que 0 sucesso para
a industria cinematografica deve provir de um misto de ambas as caracteristicas, financeira e

artistica, e ndo do apoio exclusivo em apenas uma delas.

O préximo movimento cinematografico brasileiro, o Cinema Novo, ainda néo seria ca-
paz de captar o espirito econdmico da indUstria, mas suas bases ideoldgicas seriam de forte
influéncia para a criacdo da Embrafilme em 1969, 6rgao estatal que melhor representou o in-

vestimento direto do Estado na producéo e distribuicdo de filmes brasileiros no século XX.

14 ESTETICAS DA FOME: O CINEMA NACIONAL ATINGE A MATURIDADE
ARTISTICA

O impacto das preocupacdes artisticas e criativas da Vera Cruz sobreviveram mesmo
apos a faléncia do estudio. Logo em 1955, poucos anos depois da Companhia fechar as portas,
Nelson Pereira dos Santos dirigiria o longa-metragem Rio, 40 Graus, um filme de montagem
complexa, ambientacéo realista e preocupado em evidenciar as desfavoraveis situages socio-

econbmicas existentes na cidade do Rio de Janeiro de meados dos anos 1950. Santos, que havia
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abandonado a faculdade de Direito para se dedicar ao Cinema, havia dado o pontapé inicial para

0 movimento cinematografico brasileiro mais progressista de sua histéria, o Cinema Novo.
Pena (2013) afirma sobre o impacto de Rio, 40 Graus:

Em 1955, o ex-estudante de Direito estreou na direcdo com Rio, 40 Graus —
um ousado retrato da cidade concebido coletivamente —, em que se acompa-
nham diferentes historias, todas acontecidas no mesmo dia. O retrato cru e
pouco romantico das favelas cariocas, bem como o trabalho de camera vi-
brante, com linguagem proxima ao documentario, tornaram o filme uma es-
pécie de manifesto de uma nova escola de cineastas no Brasil (PENA, 2013,
p. 408).

Mais a frente, Pena (2013) também denota que, alguns anos depois, quando Santos rea-
liza seu quinto filme, Vidas secas (1963), € 0 momento em que o Cinema Novo torna-se reco-

nhecido como um novo e importante movimento cultural no cinema brasileiro.

Um ano antes do langcamento de Vidas secas, Anselmo Duarte realiza O pagador de
promessas (1962), até hoje o primeiro — e Unico — filme brasileiro a ter vencido a Palma de
Ouro do Festival de Cannes, prémio maximo da Cerimonia. A obra relata as divergéncias inte-
lectuais e socioeconémicas do homem simples rural, ao chegar no grande espaco urbano da
cidade de Salvador/BA, dominado por personalidades distintas e pela hegemonia conservadora
da Igreja Catdlica. “Em sua feitura, O Pagador de Promessas é uma versdo mais competente e
atualizada da cinematografia da Vera Cruz. Combina tematicas regionais com uma dramaturgia
classica, numa composicdo visual de matriz hollywoodiana” (Enciclopédia Itau Cultural de
Arte e Cultura Brasileiras, 2017). E pela influéncia do legado da Vera Cruz e do reconhecimento
internacional obtido por O pagador de promessas, junto da possibilidade de se realizar consta-
tacGes e criticas sociais ao Brasil da época, ainda as vésperas de um Golpe militar, que os pro-

Ximos cineastas brasileiros tenderiam a seguir.

Um dos principais expoentes do Cinema Novo foi o baiano Glauber Rocha. Diretor de
alguns dos mais representativos filmes do movimento, como Deus e 0 Diabo na Terra do Sol
(1964) e Terra em transe (1967), seus filmes obtiveram status de algumas das melhores produ-
cOes brasileiras de todos os tempos. As duas obras supracitadas estdo, respectivamente, em
segundo e em quinto lugares na Lista dos 100 melhores filmes brasileiros de todos os tempos,
da Associacdo Brasileira de Criticos de Cinema (ABRACCINE, 2015). Conforme mostram di-
versos autores, como Marson (2009) e Ramos (1987), Rocha cunhou o termo “estética da fome”
ao designar seus filmes, preocupados em se diferenciar do cinema industrial, unindo a propria

escassez de recursos produtivos com uma amostra da realidade brasileira, do sertdo, das
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injusticas sociais e da pobreza. O Cinema Novo funciona de maneira marginalizada a industria,
“porque o compromisso do cinema industrial ¢ com a mentira e a exploragdo” (ROCHA, 1965

apud RAMOS, 1987, p. 19).

Glauber Rocha publicou, em 1963, Revisdo critica do cinema brasileiro, salientando
aqui os primeiros passos para 0 movimento se fortalecer. Figueirda (2004, p. 23) afirma que
Rocha “procurava estabelecer os objetivos do movimento e seus principios estéticos, a fim de
propor um projeto de cinema nacional economicamente autbnomo, popular, ancorado na reali-
dade, de bom nivel artistico e dotado de uma linguagem moderna”. Os baixos or¢camentos pro-
dutivos e a preocupacdo excessiva com esta etapa produtiva frente a menor atencdo dada as
etapas de distribuicdo e exibicdo (de onde provém o lucro) faziam parte de toda a filosofia do

movimento. Conforme mostra Ramos (1987), o Cinema Novo inicialmente funcionava:

(...) dando énfase a um polo do processo (a produgdo) em detrimento dos se-
guintes (a circulagdo e a exibicdo). N&o se trata, logicamente, de uma atitude
consciente de desprezo e negagdo destes dois Ultimos estagios, mas um privi-
legiamento do papel criador da individualidade artistica na realizacéo do pro-
duto filmico. E o chamado “cinema de autor” a que se oporia o “cinema de
diretor”. O cinema de autor permitiria a pratica cinematografica desvinculada
das exigéncias opressoras do ultimo elo (a realiza¢do do valor) e, dando énfase
a dimensdo pessoal do autor e a individualidade de sua inspiracdo, possibili-
taria a liberagdo do “artista” da dialética da mercadoria (RAMOS, 1987, p.
17).

Os distanciamentos dos autores do Cinema Novo com as caracteristicas econdmicas da
indUstria marcariam seu curto espaco de existéncia: insustentavel financeiramente, e sob prote-
cdo paulatina de legislacdes, o Cinema Novo teve apenas trés breves fases (Leite, 2005), se
encerrando por definitivo em 1969. Sua filosofia marginalizada se confundiria com os proble-
mas vivenciados pelo Brasil a partir de 1964, quando um golpe de Estado depde Jodo Goulart
e torna o marechal Humberto de Alencar Castelo Branco o primeiro presidente do Regime Mi-
litar brasileiro. A forte represséo e censura proporcionada pelo Ato Institucional n° 5, de 13 de
dezembro de 1968, potencializaria ainda mais o término do experimentalismo e da agucada

critica social presentes no Cinema Novo.

A primeira fase do movimento, seguindo a analise proposta por Leite (2005), foi a Unica
que precedeu o Regime Militar. Sobre esta, cujas obras relevantes podem ser exemplificadas
em Vidas secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos, e Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964),
de Glauber Rocha, Figueir6a (2004) explica como funcionou o financiamento produtivo, ainda

num contexto arido de investimento estatal e protecionismo:
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Antes do golpe de Estado, os filmes do grupo eram financiados pelos bancos
gue emprestavam o dinheiro aos produtores/cineastas. Os realizadores rece-
biam até o apoio dos industriais brasileiros progressistas, seus aliados politicos
no governo reformista de esquerda no poder e com um forte componente na-
cionalista. Isso justificava, por exemplo, a realizacdo de filmes consagrados
ao Nordeste, no primeiro periodo do Cinema Novo. A regido podia representar
facilmente o subdesenvolvimento sem perturbar essas aliangas. Poder-se-iam,
assim, observar os efeitos do subdesenvolvimento nas grandes cidades, porém
analisa-lo teria sido posicionar-se contra os investidores (FIGUEIROA, 2004,
p. 25).

Cabe-se, neste trecho, fazer uma anélise do aspecto contraditorio a que se submeteu o
movimento desde seu inicio, e que perduraria até seu término no fim da década de 1960: a
excessiva preocupacdo artistica e a necessidade de se realizar criticas sociais parecem ter ce-
gado seus autores das outras realidades em que viviam. Os filmes ainda necessitavam de lucro
para se pagar os empréstimos, e o conformismo com a negacao de se filmar as contradi¢des do
espaco urbano levaram a um descasamento dos diretores com o publico e a sociedade. Nao é
de se surpreender que o Golpe Militar tenha contribuido para encerrar o Cinema Novo em ape-
nas alguns anos. Leite (2005) afirma que a segunda fase do movimento, que durou entre 1965
e 1966, pareceu ter acordado para a necessidade de se analisar a cidade e o meio urbano, onde
0 Regime Militar ocorria com forga. Porém, filmes expressivos desta fase, como S&o Paulo,
Sociedade Andnima (1965), ainda nao focalizavam os aspectos politicos do periodo, se direci-
onando a criticas a jovem burguesia, alienada e individualista; além de debater as rapidas mu-

dancas ocasionadas pela industrializacdo ocorridas nos governos prévios ao de Castelo Branco.

Conforme Figueirda (2004, p. 24), “o Cinema Novo organizou-se melhor depois da cri-
acdo da Difilm, em 1965, uma sociedade de distribuicdo formada por 11 diretores de cinema”.
Estava proposto que, com ajuda mutua entre os intelectuais do movimento, o cinema brasileiro
ganharia folego e sucesso para obter o reconhecimento internacional — tal qual ocorreu com O
pagador de promessas em 1962 — e que, atingindo este objetivo, as producdes atrairiam final-
mente o publico. Havia ainda, porém, fortes problemas de distribui¢do no mercado brasileiro:

Este era mal organizado e os proprietarios das salas estavam sempre amarra-
dos a compromissos com as companhias americanas (...). A Unica garantia até
aquele momento era fazer pressdo sobre os donos de cinemas, por meio do
sindicato dos produtores, para que fosse aplicada a lei de reserva de mercado,

introduzida em 1963 e que obrigava as salas a apresentar filmes brasileiros
pelo menos 56 dias no ano (FIGUEIROA, 2004, p. 24).
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Foi somente com o Regime Militar, porém, que o interesse do Estado no Cinema retor-
naria novamente a um primeiro plano e a uma pauta séria de debates, por motivos um tanto
estratégicos, conforme evidencia Leite (2005):

Apds o golpe de 1964, o governo militar sinalizou objetivamente no sentido
de intervir na cultura, tanto por meio de incentivos como mediante 0s 6rgdos
de censura, criados e aperfeicoados a medida que a ditadura militar passou a

lancar seus tentaculos sobre a sociedade e fechar as portas para as manifesta-
¢Bes de seus segmentos mais criticos (LEITE, 2005, p. 111).

Em 1966, cria-se o Instituto Nacional de Cinema (INC). Essa tentativa inicial de apro-
ximar o governo militar com a industria audiovisual brasileira pode ser interpretada de diversas
maneiras, e ndo somente pela facilitacdo da censura ideoldgica. Ramos (1987) sugere que 0s
membros do Cinema Novo viram no INC uma manobra de assegurar beneficios aos produtores
estrangeiros em detrimento dos nacionais, uma vez que o Instituto reativou uma antiga lei na
qual distribuidores estrangeiros tinham o direito de investir contribui¢cdes de impostos na pro-
ducdo de filmes brasileiros. Houve, naquele momento, um receio de um Cinema Novo de fei-

¢Oes puramente comerciais.

E diante deste contexto que 0 movimento atingiu sua terceira e ultima fase, que durou
de 1967 a 1969. Filmes como Terra em transe (1967), de Glauber Rocha, e Os herdeiros (1969),
de Carlos Diegues, focaram-se finalmente em realizar uma autocritica da esquerda e de seus
intelectuais, bem como da incapacidade dos integrantes do Cinema Novo em se articular contra
arepressao militar que se alastrou pelo Brasil nos anos até entdo. Conforme Leite (2005) afirma,
a linguagem destes filmes havia se tornado tdo hermética que ndo havia mais como tentar atrair

o interesse do grande publico.

Outro fator também contribuiu decisivamente para o desgaste do Cinema Novo: a cisao
surgida entre apoiadores das novas legislac@es trazidas pelo INC e aqueles que queriam se man-
ter fiéis as bases ideoldgicas originais do movimento, independente da insustentabilidade a que
0 mesmo ja havia chegado. Figueiréa (2004) escreve:

A fase seguinte iria revelar que o cinema brasileiro estava dividido entre aque-
les que procuravam permanecer fiéis aos principios do Cinema Novo e pros-
seguir o trabalho de distribuicdo iniciado pela Difilm e aqueles que se junta-
ram as iniciativas do INC. Entre os Gltimos, havia alguns cineastas que se

apresentavam como representantes do cinema marginal ou underground (FI-
GUEIROA, 2004, p. 28).

O Ato Institucional n° 5 levou a forte repressdo e censura contra aqueles que nao se

apoiaram sob o INC diante dessa cisdo. No ano seguinte, de 1969, o Estado brasileiro fundaria
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a Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), que, ao atuar junto com o INC, encerraria de vez
o0 poder de fala dos cineastas que ainda insistiam na férmula vanguardista e intelectual de se
fazer filmes: o Cinema Novo estava encerrado. O movimento que se seguiu, conhecido como

Cinema Marginal, também seria de curta duracdo, prolongando-se de 1968 a 1973.

Durante sua breve existéncia, a aposta do Cinema Marginal foi a de mesclar elementos
do Cinema Novo — como a propria exaltacdo de se situar na marginalidade da industria cine-
matografica, tal qual o nome do movimento sugere — com a receita de sucesso que houve nos
filmes de chanchada da Cinédia e da Atlantida nas décadas de 1940 e 1950. Influenciados em
grande parte pela violéncia grafica e o terror criados por José Mojica Marins, o popular “Zé do
Caix&0”, em filmes como A meia-noite levarei sua alma (1964), os idealizadores do Cinema
Marginal buscaram fugir da complexidade intelectual do Cinema Novo e se alinhar com as
ideias revolucionarias da contracultura de fins dos anos 1960, num plano libertario e questio-
nador da ordem. Obras como O bandido da luz vermelha (1968), de Rogério Sganzerla, e Matou
a familia e foi ao Cinema (1969), de Jalio Bressane, sdo emblematicas deste movimento.

A influéncia técnica do Cinema Marginal sobreviveria mais que o proprio movimento,
cujas causas de seu fim se ddo por motivos ndo s6 de censura, mas também de forte restricdo
de exibicdo, com os polos somente nas cidades de S&o Paulo e Rio de Janeiro, bem como de
concorréncia com as futuras produgdes da Embrafilme (LEITE, 2005; RAMOS, 1987). A ne-
cessidade de se manter na marginalidade, ou no “udigrudi” — aportuguesamento inventado pelos
autores do movimento para o termo underground — gerou a busca por producdes baratas e fi-
nanciamentos alternativos:

Cabe destacar o esforgo dos diretores em buscar fontes alternativas de finan-
ciamento e, dessa forma, fugir dos esquemas oficiais de patrocinio. (...) Apesar
da narrativa por vezes irdnica e debochada, os esquemas de produgéo coloca-
dos em pratica pelo Cinema Marginal abriram as portas para o desenvolvi-

mento de uma das experiéncias mais interessantes da industria cinematogra-
fica no Brasil, o cinema da Boca do Lixo (LEITE, 2005, p. 107).

O cinema da Boca do Lixo viria a ser o inico movimento existente no cinema brasileiro
a concorrer em paralelo com as produgfes da Embrafilme, e tanto este movimento quanto a
empresa estatal s30 objeto de estudo da secio a seguir. E importante avaliar que, para se chegar
neste importante momento da histéria do cinema brasileiro, em que se reconhece a qualidade
artistica das producdes, e junto disso tenta-se finalmente dar também o impulso econdmico, o
legado do Cinema Novo e do Cinema Marginal foram decisivos. A década de 1960, periodo

que abrangeu o grosso de ambos 0s movimentos, € talvez o decénio mais frutifero artisticamente
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do cinema nacional, “apesar de ndo ter avangado um milimetro sequer na criagdo de uma in-
dustria cinematografica” (LEITE, 2005, p. 103). Com efeito, cerca de 25% das producdes elen-
cadas na Lista dos 100 melhores filmes brasileiros de todos os tempos, da Associacdo Brasileira
de Criticos de Cinema, pertencem ao Cinema Novo ou ao Cinema Marginal (ABRACCINE,
2015).

Os militares no poder certamente perceberam, também, o potencial de nosso cinema,
ndo somente neste periodo mas também se analisando a estratégia propagandista anterior em-
pregada por Getulio Vargas. O protecionismo estatal, o milagre econémico, o ufanismo e a
repressao socioecondmica e cultural seriam os ingredientes da préxima fase do setor audiovi-
sual brasileiro, agora com resultados econdémicos — e ndo apenas artisticos — bastante satisfato-

rios.

1.5 CINEMA FARAONICO: O FINANCIAMENTO DIRETO DO ESTADO SO-
BRE O SETOR AUDIOVISUAL

Foram necessarios pouco mais de cinco anos de existéncia e atuacdo para que uma pro-
ducdo da Embrafilme quebrasse o recorde de bilheteria de espectadores do cinema nacional:
Dona Flor e seus dois maridos (1976) atraiu mais de 10,7 milhdes de pessoas para as salas de
cinema, e, conforme demonstra a FIG. 1, permaneceu até 2008 como o longa-metragem lider

no ranking, de acordo com a Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE):

Figura 1 — Filmes nacionais com mais de 1 mi. de espectadores (1970/2008) por publico

Titulo Diretor Produtora Estrela Piiblico
1 |Dena Flor & seus dois maridos Bruno Barreto LC Barrato novf76 10.735.524
2 |A dama do lotacdo Neville de Almeida Regina Filmes abr/78 6.509.134
3 |0 Trapalhdo nas minas do Rel Salomao 1.B. Tanka 1.B.Tanko Filmas aqof77 5.786.226
4 |Liiclo Flavio, passageiro da agonia Hector Babenco HB Filmes novf77 5.401.325
5 |Os dois filhos de Francisco Breno Silveira Conspiracdo Filmes ago/05 5.319.677
6 |Os saltimbancos Trapalhdes 1. B. Tanko 1.B.Tanka Filmes dezf81 5.218.478
7 |0s Trapalndes na guerra dos planetas Adriano Stuart Renato Aragdo Producbes Artisticas dez/78 5.089.970
8 |0s Trapalhiies na Serra Pelada 1. B. Tanko 1.B.Tanka Filmas dez/82 5.043.350
§ |0 Cinderelo Trapalhdo Adriano Stuart Renato Aragdo Produgbes Artisticas Jun/79 5.028.893
10 |0 casamento dos Trapalhes (1) José Alvarenga Jr Renato Aragdo Producbes Artisticas dez/88 4.775.027

Fonte: Agéncia Nacional de Cinema — ANCINE.

A impressionante marca da producdo, especialmente quando comparada com as posi-
cOes subsequentes, de quase metade do publico de Dona Flor, se explica ndo so através da
estruturacdo da Embrafilme enquanto monopdlio estatal da industria cinematografica brasileira

durante as décadas de 1970 e 1980, mas tambem pelo apelo erdtico e leve do filme, apds as
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herméticas produgdes do Cinema Novo terem afastado o grande publico do cinema. O caminho
que aqui se seguiu foi o de se espelhar no ciclo do Cinema da Boca do Lixo, que toma forca no

inicio dos anos 1970 a partir das produc@es baratas do Cinema Marginal.
Leite (2005), acerca do Cinema da Boca do Lixo, escreve:

No final dos anos 1960 e inicio da década de 1970 desenvolveu-se na cidade
de S&o Paulo, na regido conhecida como Boca do Lixo, um dos movimentos
mais originais da histéria do cinema nacional: o ciclo de produc¢éo das come-
dias erdticas, as “pornochanchadas”, como ficaram mais conhecidas. (...) O
ciclo das comédias eroticas foi um dos principais responsaveis pela volta do
espectador brasileiro aos cinemas para assistir ao filme nacional, apesar dos
preconceitos da critica e da perseguicao implacavel da censura (LEITE, 2005,
pp. 107-108).

O autor segue ainda lembrando que “as comédias eroticas foram a manifestacdo, no
cinema nacional, da onda de permissividade, de liberacdo dos costumes e da revolucédo sexual,
fendmenos que afloraram da década de 1960 (LEITE, 2005, p. 108). Esse ciclo de cinema
funcionou em paralelo ao mainstream brasileiro da Embrafilme, e provinha de capital privado
unicamente:

O esquema de produgdo e distribuicdo da Boca do Lixo pode ser considerado
aquele que no Brasil mais se aproximou de uma indUstria cinematografica,
pois os filmes eram apoiados exclusivamente por capitais privados e, dessa
forma, submetidos aos riscos do mercado cinematografico. Segundo estimati-
vas, foram produzidos aproximadamente 700 filmes, dos quais boa parte foi

realizada durante a época de ouro, isto €, entre 1972 e 1982 (LEITE, 2005, p.
109).

Marson (2009, p. 19) agrega também que “o cinema da Boca conseguiu realizar a tdo
sonhada integragdo vertical no cinema brasileiro, aliando producéo, distribuigao e exibi¢ao”. A
autora explica que os filmes eram produzidos em um polo tdo pequeno — o centro pobre de Sdo
Paulo, principalmente — que a distribuicdo dos mesmos era feita por pequenas empresas locais
e a exibicdo era nos proprios cinemas da regido, numa manobra similar a que ocorreu com o

Cinema Marginal.

Com a crise econdmica da década de 1980, seria natural que um cinema inteiramente
voltado as leis de mercado e ao setor privado fracassasse. O Cinema da Boca do Lixo se encer-
rou por definitivo em 1985, coincidindo também com o fim do Regime Militar e da Censura,
bem como do surgimento da abertura comercial e importacao de filmes pornogréficos explicitos
e de tecnologias como as fitas VHS — que impediam o constrangimento de se ir até um cinema

para assistir a conteudos eroticos ou pornograficos.
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A Embrafilme, diante das mesmas condi¢Oes adversas, pode sobreviver por mais alguns
anos, se encerrando de fato com o Programa Nacional de Desestatizagéo do presidente Fernando
Collor de Melo, conforme evidenciam diversos autores, como Bilharinho (1997), Gatti (1999)
e Silva (2009). Anteriormente a isto, porém, é seguro afirmar que as duas décadas de atuacao
da Empresa Brasileira de Filmes, tanto como produtora quanto como distribuidora, se respon-
sabilizam pelo periodo mais prolifico do cinema nacional em sua histéria. A FIG. 1 acima re-
vela, por si s0, que dos dez filmes de maior bilheteria entre 1970 e 2008, nove pertencem aos
anos 1970 e 1980: nenhuma obra do “Cinema da Retomada”, proporcionado pelas leis de in-
centivo fiscal a partir da década de 1990, foi capaz de atingir éxitos similares aos da Embrafilme
no periodo de recorte, salvo Os dois filhos de Francisco (2005).

Gatti (1999) divide a historia da Embrafilme em trés periodos distintos. O primeiro deles
vai da fundacdo da estatal, em 1969, até cerca de agosto de 1974, quando o Estado realiza uma
grande ampliacdo na empresa e esta passa a vivenciar sua fase dourada, constituindo o segundo
periodo. O dltimo periodo vai de 1985 até o encerramento da estatal pelo Governo Collor,
guando o esvaziamento politico e econdémico atinge as bases estruturais da companhia. O le-
gado da empresa ja se faz significativo ao final dos anos 1970: “Em nenhuma década realiza-
se, no Brasil, tantos filmes: mais de 820 (oitocentos e vinte) longas-metragens de fic¢éo e do-
cumentarios” (BILHARINHO, 1997).

A fundacdo da empresa ocorreu, num plano inicial, como um apéndice do também re-
cente Instituto Nacional de Cinema (INC), e se propunha apenas que ela tivesse papel distribu-
tivo, e ndo produtivo. O artigo 2° do Decreto 862/69, que autoriza a criacdo da Embrafilme,
enuncia:

A EMBRAFILME tem por objetivo a distribui¢do de filmes no exterior, sua
promogdo, realizagdo de mostras e apresentacdes em festivais, visando a difu-
sdo do filme brasileiro em seus aspectos culturais artisticos e cientificos, como
6rgdo de cooperagdo com o INC, podendo exercer atividades comerciais ou

industriais relacionadas com o objeto principal de sua atividade (BRASIL,
1969).

Gatti (1999) lembra que o primeiro Diretor Geral da Embrafilme, Durval Gomes Garcia,
garantia a auséncia de qualquer espécie de limitacdo a liberdade dos cineastas e produtores, e
que os servigos da empresa seriam opcionais. A forma como a empresa foi inicialmente estru-
turada, porém, foi alvo de polémica: “O projeto de implantacdo foi totalmente desenvolvido e

estruturado, sem ao menos contar com a participacdo ou com consulta de varios segmentos da
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indUstria envolvidos, como produtores, distribuidores e exibidores” (GATTI, 1999, p. 13).

Além disso, o enfoque excessivo na exportacdo do filme nacional causaria estranheza.

Foram necessarios alguns meses para que o Estado transferisse o programa de financia-
mento de longas-metragens do INC para a exclusividade da Embrafilme, amenizando assim as
polémicas da génese da estatal. Tal fato geraria um esvaziamento do Instituto Nacional de Ci-
nema, enfraquecendo o 6rgdo politica e economicamente. Nao tardaria para que o INC fosse
finalmente extinto em 1975, sendo suas demais func@es incorporadas pela Embrafilme, através
da Lei n° 6.281 (BRASIL, 1975).

O caminho para a estruturacao definitiva da estatal estava se concluindo. Apesar de ga-
nhar forca enquanto produtora, a funcéo de distribuidora néo foi descartada: num primeiro in-
curso no mercado, decidiu-se pela distribuicdo de Sdo Bernardo (1971). O longa é de direcdo
de Leon Hirszman, um dos principais expoentes do Cinema Novo, 0 que por si S0 ja indicava a
maior aceitacdo da classe cinematografica para a empresa, bem como sua diferenciacao frente
as produces simples do Cinema Marginal e da Boca do Lixo. Gera-se assim a infame dicoto-
mia do “cinemdo” da Embrafilme versus o “cineminha” das producGes marginais do centro de
Sdo Paulo (BILHARINHO, 1997; MARSON, 2009; XAVIER, 2001). Sdo Bernardo foi um
investimento inicial positivo, ao angariar prémios e obter um modesto retorno comercial:

A distribuidora comegou de uma forma bastante timida, lancando a maioria
dos seus filmes, numa Unica sala. Sdo Bernardo € um filme que podemos cha-
mar de “dificil” comercializagdo, que todavia obteve um razoavel resultado
para a distribuidora, no seu batismo de fogo, sua primeira intervengéo no mer-

cado de distribuicdo e exibicdo de filmes em territdrio brasileiro (GATTI,
1999, p. 18).

Gatti (1999) também cita que, entre 1970 e 1973, a estatal foi responsavel pelo financi-
amento produtivo direto de 80 filmes, atendendo a 38 produtoras diferentes. Através de um juro
relativamente baixo, de 4% a.a., os beneficiados tinham até trés anos para reembolsar a divida.
Porém, a estrutura da Embrafilme ainda era simples demais para poder atender a geréncia destes
financiamentos, o que levou a casos de inadimpléncia. Estes problemas, além da reestruturagdo
ocorrida pela fuséo do INC, levariam a troca do Diretor Geral da companhia, sendo o cargo
agora de responsabilidade do produtor Roberto Farias. O amadurecimento da empresa se con-
cretiza em definitivo, encerrando seu primeiro periodo de existéncia com resultados satisfato-

rios.
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E o segundo periodo, porém, que se estende de 1974 a 1985, em que a estatal se conso-

lida como responsavel pelo momento mais prolifico da histéria da industria cinematografica

brasileira até entdo:

A partir de 1974 o cinema brasileiro teve o novo impulso econémico, apoiado
pelo Estado, e alcangou uma continuidade de producéo que, apesar de tropecos
e crises, ndo se rompeu definitivamente sendo no final dos anos 1980, mo-
mento em que a ideia de “fim de mais um ciclo” encontrou uma base real
contundente (XAVIER, 2001, p. 13).

Conforme citam Gatti (1999) e Leite (2005), a gestdo de Roberto Farias foi marcada

pelo lema “Cinema ¢ risco”. A estratégia empregada por Farias foi a de deixar de lado o puro

financiamento de produtoras menores, tal qual ocorria até entdo, para se abracar no risco de

realizar as producoes efetiva e internamente. Os projetos aprovados pela Embrafilme recebe-

riam 30% do orcamento através de capital da propria estatal, com um teto estabelecido maximo

de 2200 salarios minimos vigentes. O sucesso estrondoso de Dona Flor (1976), bem como o

aumento consecutivo da participacdo da Embrafilme no share das bilheterias ao longo da dé-

cada de 1970 (TAB. 4), foram ambos os fatores que consolidariam o sucesso da empreitada de

Farias.
Tabela 4 — Market-share da Empresa Brasileira de Filmes (1971-1979)
Publico de filmes brasileiros
Publico Total Publico Embrafilme %
1971 28.082.358 2.837.093 12,28
1972 30.967.603 4.641.502 16,12
1973 39.815.445 2.673.724 10,95
1974 30.665.515 6.803.153 27,80
1975 48.859.308 6.324.268 14,69
1976 52.046.653 13.944.515 29,71
1977 50.937.897 14.778.952 33,03
1978 61.854.842 21.790.564 37,99
1979 55.836.885 13.375.724 25,02
Total 390.836.885 87.133.495 28,67

Fonte: (GATTI, 1999, p. 41)?

O crescimento expressivo de 12,28% em 1971 para quase 38% em 1978 revela o sucesso

do plano, e deixa a licdo de que um misto de boas estratégias econémicas, atencéo politica e

uma qualidade consistente nas produgdes — nunca um excluindo o outro — podem levar ao de-

senvolvimento almejado da industria cinematografica.

2 O percentual se refere sobre o total da arrecadacéo de filmes brasileiros produzidos e/ou distribuidos pela Em-
brafilme. Fonte: A producéo cinematografica na vertente estatal, p. 69.
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E importante se observar que o alto share da estatal ao longo da década, de 28,67% no
total consolidado, pode ter constituido um efeito de crowding-out no setor. Mesmo com o fim
da censura e inicio do processo de reabertura politica na década seguinte, de 1980, ndo se ob-
servou uma contrapartida de investimentos privados na industria cinematografica, o que pode
ser encarado como um efeito negativo do monopélio estatal da Embrafilme, independente das
caracteristicas autoritarias do Regime Militar até 1979. O Unico cinema nacional existente além
da Embrafilme era o da Boca de Lixo, marginalizado, e é possivel que a dificuldade existente
para a entrada no mainstream, aliada a todos estes aspectos, tenha afugentado a iniciativa pri-

vada, além da propria crise econdmica.

A primeira metade da década de 1980, em face da recessdo econdmica, traria as primei-
ras dificuldades na gestdo da estatal. Os primeiros sinais de desgaste ocorrem apds o fracasso

de A idade da terra (1980), ultimo longa-metragem de Glauber Rocha:

No ano de 1980, a Embrafilme produz a obra A idade da terra, de Glauber
Rocha, a maior producdo cinematografica do periodo com um custo de um
milhdo de délares, um filme carissimo para os padrdes da época, com reper-
cussdo de publico muito pequena em relagdo ao investimento, criando uma
zona de fustigamento e desgaste para a politica cinematografica da empresa
(GATTI, 1999, pp. 46-47).

Apesar das quedas nas vendas de ingressos e diminuicdo das salas de exibicdo — conse-
quéncias esperadas da crise econdmica que se alastrou por toda a “década perdida” —a Embra-
filme ainda foi capaz de realizar produgdes notaveis: “Ao contrario do que se pensa, a década
de 1980, embora quantitativamente ndo supere a anterior, apresenta (...) razoavel nimero de
filmes significativos e alguns dos melhores filmes brasileiros” (BILHARINHO, 1997, p. 129).
Grande parte do sucesso na primeira metade da década se deveu ao processo de reabertura

politica do governo Figueiredo (1979-1985), ultimo presidente do Regime Militar.

A gestdo de Figueiredo permitiu um abrandamento da censura o suficiente para que
filmes de carater politico contrario ao da Ditadura obtivessem condic¢do de exibicdo nas telas
de cinema. E o caso, por exemplo, de Bye bye Brasil (1980), que explora a pobreza, a falta de
informacdo e a miseria ainda existentes no interior do pais; de Eles ndo usam black-tie (1981),
obra dramatica que retrata o surgimento e avan¢o do movimento sindicalista que eclodia no
estado de Sao Paulo naquele periodo; e de Pixote: A lei do mais fraco (1981), cuja critica con-

tundente se faz ao sistema carcerario de menores de idade, que permanecia falho e injusto.

Um curioso caso, tambeém digno de nota, € o documentario Cabra marcado para morrer

(1984), de Eduardo Coutinho. Inicialmente planejado como um longa-metragem de ficcéo, a
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obra comegou a ser filmada no inicio da década de 1960, e se inspirava em fatos reais ao retratar
0 assassinato de um lider camponés pela desapropriacdo de terras latifundiérias no interior da
Paraiba. Com o golpe de Estado de 1° de abril de 1964, as filmagens tiveram de ser interrompi-
das e a equipe de producdo do filme fugiu, perdendo grande parte do material. Quinze anos
depois, Coutinho decidiu ir atras dos envolvidos na produgéo original e expor, sob forma docu-
mental, 0 que houve neste meio-tempo. A possibilidade de realizacdo de tal feito s6 se teria
feito possivel, por 6bvias razdes, mediante autorizacdo de um governo ditatorial em processo

de reabertura politica.

O terceiro e ultimo periodo da Embrafilme se inicia apés a instauracdo da Nova Repu-
blica, em 15 de marco de 1985, e se estende até o encerramento das atividades por decreto do
presidente Fernando Collor em 1990. Em grande fase de esvaziamento politico, o fim da estatal
tornava-se iminente:

O processo de esvaziamento da Embrafilme teve continuidade com a Nova
Republica. O ministro da Cultura, Celso Furtado, justificou em diversas oca-
siBes o abandono do 6rgdo argumentando que a empresa fora um legado do
regime militar e que, portanto, era estranha aos novos tempos que se caracte-
rizavam pelo esfor¢o em eliminar os “entulhos do autoritarismo”. Nesse con-
texto de enfraguecimento e perda de poder, em 1987 foi aprovada sua reestru-

turacdo, fato que representou, na pratica, a decretagdo, a médio prazo, de seu
fim (LEITE, 2005, pp. 117-118).

O processo de reestruturacao de 1987 é descrito por Gatti (1999, p. 51) como uma divi-
sdao “em duas partes, passando a ser apenas uma empresa distribuidora de filmes brasileiros,
enquanto o setor cultural ficaria sendo gerenciado pela Fundacdo do Cinema Brasileiro, que
fora criado exclusivamente com esta finalidade”. Os dados estatisticos trazidos pelo autor so
revelam informacdes até o ano de 1983, sendo o periodo restante fruto apenas de estimativas.
Esta constatacdo revela, por si s6, o descaso gerado em cima da estatal a partir de seu ultimo
periodo de existéncia.

Em uma coincidéncia quase poética, a Embrafilme encerrou as atividades as vésperas
do langamento da comédia Dias melhores virdo (1989), de Carlos Diegues. Durante seu legado
de existéncia, em especial os dez anos que compreendem o segundo periodo da empresa, 0 setor
audiovisual brasileiro recebeu um protecionismo adequado do Estado, tanto na esfera produtiva
guanto distributiva, além do apoio de cineastas renomados e competentes, de grande maioria
oriundos do Cinema Novo. Alguns dados e estatisticas do terceiro periodo serdo compreendidos
no proximo capitulo, e comparados com 0s nimeros existentes a partir da década de 1990, com

a instituicdo das leis de incentivos fiscais.
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O Cinema da Retomada, novo ciclo que surge em decorréncia da adogéo da Lei Rouanet
e da Lei do Audiovisual, teve por objetivo reproduzir o sucesso do cinema nacional, em critica
e em publico, do periodo da Embrafilme. Como veremos a seguir, a empreitada obteve sucessos

e fracassos, mas o custo destes sucessos certamente necessita de uma analise mais aprofundada.

16 A RETOMADA PARA O FUTURO

O periodo “orfao” do setor audiovisual brasileiro que existiu entre o término da Embra-
filme em 1990 e as assinaturas das duas leis de incentivo fiscal até 1993 ainda levou mais alguns
poucos anos até se encerrar, sendo 0s avancos na industria sentidos somente a partir de 1995.
Conforme escreve lkeda (2015), mesmo com a implantacdo da Lei Rouanet e da Lei do Audi-

ovisual,

Os efeitos desse ‘vacuo institucional’ perduraram por mais tempo. De um
lado, existe o extenso periodo de regulamentacdo das leis e de retomada do
horizonte de investimentos. Por outro, a prépria natureza da realizacéo cine-
matogréafica necessita de um expressivo montante de recursos financeiros e
seu prazo de maturacdo é mais longo que o da média das demais atividades
culturais (IKEDA, 2015, p. 20).

Mais a frente, o autor cita que os efeitos da nova legislacdo se sentem a partir dos pri-
meiros filmes lancados em 1995, j& na administracdo de Fernando Henrique Cardoso, quando
“o inesperado sucesso de publico de Carlota Joaquina (...) atingiu a impressionante marca de
mais de 1,5 mi. de espectadores, e a indicacdo ao Oscar de Melhor Filme Estrangeiro de O
quatrilho contribuiram decisivamente para a recuperagdo da autoestima do cinema nacional”
(IKEDA, 2015, p. 33).

De fato, Marson (2009) elenca que Carlota Joaquina, princesa do Brazil (1995) foi
lancado em um periodo ainda de baixo interesse do publico por filmes nacionais, e que possuia
um baixo orcamento e sua realizadora, a atriz Carla Camurati, ndo possuia nome consagrado
no campo cinematogréafico. Ainda assim, o filme obteve sucesso de critica, e a divulgagéo pelo
“boca a boca” gerou uma bilheteria muito superior a média de publico dos primeiros anos da
década de 1990. “Para um filme (...) produzido sem a utiliza¢do das novas leis de incentivo (o
dinheiro veio do prémio Resgate e através do patrocinio direto de empresas) e langcado num
momento dificil do cinema brasileiro, foi uma grande surpresa” (MARSON, 2009, p. 68). De

maneira quase ironica — uma vez que a producéo foi financiada de forma alternativa — este é o
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filme que inaugura a “retomada” do cinema brasileiro, periodo que se estende até os dias de

hoje.

A indicacdo ao Oscar de Melhor Filme Estrangeiro de O quatrilho (1995) é a segunda
na historia do cinema nacional e encerrou um hiato de mais de trinta anos desde a indicacdo de
O pagador de promessas (1962) para 0 mesmo prémio. O chamariz de publicidade causado
pela indicacdo do longa-metragem torna-se outro fator de consagragdo para as novas leis de
incentivo fiscal, garantindo a aceitacdo dos produtores nos anos subsequentes. Ainda na década
de 1990, o pais receberia mais duas indica¢fes ao prémio — O que € isso, companheiro? (1997)

e Central do Brasil (1998) — e, até a presente data, as ultimas na categoria (G1, 2015).

Assim, 0 sucesso de critica pareceu obtido, bem como o de publico: ainda que a FIG. 1
revele que apenas um filme do periodo esta entre as dez maiores bilheterias da historia do ci-
nema nacional até 2008, quando restringimos a listagem de maiores bilheterias para apenas as
produgdes pertencentes ao Cinema da Retomada, entre 1995 a 2008, vemos que 0s resultados
também foram satisfatorios em aspecto geral, com as dez maiores bilheterias acima da casa de

dois milhdes de espectadores (TAB. 5):

Tabela 5 — Maiores bilheterias do cinema brasileiro (1995-2008)

Ag‘;g;ﬁi” Titulo '(\j"ea;‘;ﬂg Renda (R$) | Publico
2005 S;’Z'Z g:@:rg:rggagcfﬁglai g"Sté”a de 329 | 36.728.278,00 | 5.319.677
2003 Carandiru 298 | 29.623.481,00 | 4.693.853
2006 Se eu Fosse Vocé 197 | 28.916.137,00 | 3.644.956
2002 Cidade de Deus 176 | 19.066.087,00 | 3.370.871
2003 Lisbela e o Prisioneiro 245 19.915.933,00 | 3.174.643
2004 Cazuza - 0 Tempo Nao Para 292 21.230.606,00 | 3.082.522
2004 Olga 339 | 20.375.397,00 | 3.078.030
2003 Os Normais 249 | 19.874.866,00 | 2.996.467
2001 Xuxa e os Duendes 311 11.691.200,00 | 2.657.091
2007 Tropa de Elite 321 | 20.422.567,00 | 2.421.295

Fonte: Observatorio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual - OCA/ANCINE. Adaptado.

Postas todas as analises e interpretacfes dos ciclos historicos, e ainda que os dados es-
tatisticos sejam objeto de analise no capitulo seguinte, é possivel observar, desde ja, que o ci-
nema nacional tem se mantido financeiramente em situacdo bastante favoravel desde a imple-

mentacgdo das leis de incentivo fiscal. Mais do que isso, ndo seria exagero concordar que tais
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legislagBes resgataram a industria do ostracismo no inicio dos anos 1990: um ostracismo rapido,
paralisante, ocorrido com tamanha forca porque, na realidade, nossa industria parece nunca ter

obtido a habilidade de caminhar com os préprios pés.

Observou-se que o desenvolvimento efetivo e privado da indUstria nacional parece ter
sido sufocado em todos os seus momentos historicos: na Era Vargas, o Estado constituiu no
cinema um veiculo oficial de propaganda, aprisionando a liberdade criativa e artistica. No Ci-
nema Novo, esta liberdade foi obtida por um répido periodo antes da repressdo e censura do
periodo militar, e mesmo quando existiu de fato, seus idealizadores nunca se preocuparam com
0s aspectos econdmicos de seu movimento. Durante o Regime Militar, a Embrafilme pode ter
sufocado a iniciativa privada com um crowding-out gerado de seu monopolio estatal, além de
fatores como a prépria crise econdmica e marginalizacdo de cinemas alternativos também po-
derem ter sido responsaveis pelo estrangulamento do investimento privado. No periodo da Re-
tomada, mais uma vez o cinema ficou a mercé de interesses de terceiros, submetida a uma logica
de mercado em que sO receberiam incentivos 0s projetos cujas tematicas garantissem os inte-
resses de marketing de empresas, mais interessadas no abatimento fiscal do que na contribuicdo
cultural em si. Conforme enuncia Xavier (2000):

O sistema atual viabiliza a produgdo, mas o cinema permanece na defensiva,
acuado pela dificuldade renovada de comunicacdo com o publico, ciente do
perigo da perda de legitimidade politica diante dos legisladores e dos diretores
de marketing das empresas. Faz-se 0 jogo de um esvaziamento da politica na
producdo e contamina-se 0 processo cultural de um espirito corporativo que,
nessa tonica da convivéncia sem discusséo, tornou dificil a formag&o de um
cinema mais vigoroso (XAVIER, 2000, p. 101 apud LEME, 2013, p. 168).

Um dos primeiros filmes da era do Cinema da Retomada é Terra estrangeira (1995), de
Walter Salles. A obra retrata o aspecto de desilusdo vivenciada pelo povo brasileiro nos primei-
ros anos apés a instauracdo da Nova Republica, exemplificada no confisco das cadernetas de
poupanca pelo Governo Collor com o Plano Collor em marco de 1990. A questdo aqui € que 0
filme sé aborda a aguda situacdo econémica do pais em seu primeiro ato, isolando-se de uma
critica a entdo situacdo brasileira para levar as personagens do filme a Portugal, por todo o
restante da obra. Central do Brasil (1998), filme seguinte na filmografia do diretor, segue pelo
mesmo caminho isento, ao retratar e romantizar a pobreza do interior do Brasil num roteiro que
estd mais preocupado na relacdo entre as duas personagens principais do que em condenar a

miséria existente no entorno do cenario em que se passa a obra.
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O auge deste debate entre a critica social desprovida pelo Cinema da Retomada com a
busca pelo agrado de terceiros vem a ocorrer com o langcamento de Cidade de Deus (2002), de
Fernando Meirelles. Oricchio (2003) explica que a polémica em torno da violéncia grafica ex-
posta na pelicula, e, de certa forma, glamourizada, centrada na populacéo periférica do Rio de

Janeiro, dividiu opiniBes a época de seu langamento:

Formaram-se logo facc@es rivais: uma de detratores, escorados no conceito
‘cosmética da fome’, de Ivana Bentes. (...) Para esta facgao, o filme se alinha
(e seria mesmo o ideal) a uma série de produtos que tomariam a miséria bra-
sileira como tema e a colocariam a venda, devidamente edulcorada e pasteu-
rizada. Miséria bonitinha, para gringo ver e classe média comprar (...). A ala
contraria agiu como verdadeira tropa de choque e correu em socorro do filme,
tentando imuniza-lo de qualquer reparo. (...) Assim, o debate sobre o filme
converteu-se em apaixonado Fla-Flu, uma daquelas discussdes de alta volta-
gem que costumam produzir mais calor do que luz (ORICCHIO, 2003, pp.
221-222).

Com mais de trés milhGes de espectadores, Cidade de Deus recebeu a publicidade ine-
vitavel, e ancora na quarta maior bilheteria do periodo entre 1995 a 2008 (TAB. 5). O sucesso
do filme também se reflete na critica especializada, sendo até o hoje o Unico filme brasileiro a
receber quatro indicacGes ao Oscar (Melhor Diretor, Melhor Roteiro Adaptado, Melhor Edicao,

Melhor Fotografia), ainda que a obra ndo tenha sido indicada em Melhor Filme Estrangeiro.

O termo citado por Oricchio, “cosmética da fome”, cunhado por Ivana Bentes, também
é referenciado por outros autores estudiosos do Cinema da Retomada. Trata-se de uma parddia
do termo “estética da fome”, de Glauber Rocha, explicado neste capitulo na secao 1.4. Bastante
autoexplicativo, o termo de Bentes reflete a caracteristica puramente visual e chamativa causada
pela maneira com a qual a miséria e a fome brasileiras séo retratadas nos filmes do Cinema da
Retomada. Mais uma vez, esta abordagem parece ter surtido efeito positivo nas criticas e no

publico, mas a qual custo?

O cinema nacional ndo carece somente de uma industria firme e independente. Parece
carecer, também, de uma identidade propria. Sua historia, dividida em ciclos, parece anular ou
cancelar os efeitos do ciclo anterior em relagdo ao préximo, e jamais complementar ou funcio-
nar de modo a gerar um crescimento do setor audiovisual, bem como o de uma relagdo firme
entre produtores e publico, ou entre produtores e distribuidores, ou entre distribuidores e exibi-
dores. Que temos e tivemos cineastas e filmes de qualidade e a capacidade de ser um dos mai-

ores cinemas do mundo, exemplos ndo faltaram.
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Resta agora a certeza de que a industria cinematografica brasileira ndo esteja prospera,
mas sim a de que ela seja prospera. Os capitulos seguintes tratardo de avaliar e interpretar,
portanto, se a afirmativa anterior possui chances de se concretizar, em um mercado cada vez
mais competitivo e globalizado, de concorréncia com o cinema estrangeiro, com a televisao,

com a pirataria e com a Internet. N&o é sé de bons filmes que sobrevive esta industria.
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2. IMPACTOS NOS INDICADORES ECONOMICOS PRE E
POS-INCENTIVOS FISCAIS

O capitulo anterior procurou estabelecer uma base analitica para a historia econémica
do setor audiovisual brasileiro, em contextualizacdo tanto com seu funcionamento atual, base-
ado em financiamento através das leis de incentivo fiscal, quanto com os ciclos histéricos an-
teriores, em que o investimento direto estatal sobre as esferas produtivas e distributivas geravam
a permanéncia e existéncia da industria cinematografica no Brasil. Ao final deste capitulo, a
abordagem historica sera utilizada como comparativo em uma pesquisa quantitativa acerca do
setor, de forma a avaliar empiricamente os impactos ocorridos sobre 0 mesmo apos a promul-

gacéo da Lei Rouanet em 1991 e da Lei do Audiovisual em 1993.

Uma primeira ponderacdo para a elaboracao deste capitulo € a de se filtrar quais seriam
os indicadores econdémicos mais relevantes para a obtencédo de resultados significativos da pes-
quisa. Apds andlise, tomou-se por ideal extrair dados oficializados pelo préprio Governo Fede-
ral através de um cruzamento entre a Pesquisa Anual de Servigos (PAS), de compilacdo do
Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), com o Sistema de Apoio as Leis de In-
centivo a Cultura (Salicnet), de compilacdo do Ministério da Cultura, e do Sistema Ancine Di-
gital (SAD), de compilacéo da Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE). Esta técnica permitird
avaliar os impactos das Leis de Incentivo a partir de 1998, quando os dados da PAS comecaram
a ser compilados. Porém, a inexisténcia de dados estatisticos nesta plataforma para o periodo
anterior, quando da existéncia da Embrafilme ou mesmo da génese das Leis de Incentivo a
partir de 1991, acabou por gerar a necessidade de um comparativo entre dados estatisticos que
estejam existentes nas referéncias bibliograficas historicas utilizadas para a elaboracdo do ca-
pitulo anterior. Assim, a metodologia de pesquisa para este capitulo funcionara a partir de ana-
lises interpretativas entre quatro fontes distintas: a PAS, o Salicnet, o SAD e as referéncias
bibliogréficas do primeiro capitulo.

Considerado este ponto, optou-se por focar a pesquisa em cinco indicadores econémi-
Cos, a sequir: receita operacional liquida, nivel de salarios, nivel de pessoal ocupado no setor
(nivel de emprego), depreciacdo de capital da industria e aquisi¢do de ativos tangiveis pelas

empresas do setor. Tais indicadores possuem um carater geral e de forte reflexo sobre a situagdo
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econdmica e financeira de um setor industrial, e portanto ampliam a eficécia deste esforgo de

pesquisa.

O capitulo segue estruturado em trés se¢Bes: na primeira, os dados da Salicnet e da SAD
sdo interpretados e analisados de forma a se obter a evolugdo dos recursos aprovados e captados
pelas Leis Rouanet e do Audiovisual, entre 1995 a 2016. Na segunda secéo, serdo avaliados 0s
indicadores econdmicos propostos no paragrafo acima, no intervalo existente entre 1998 a 2016.
As concluses da secdo anterior também servirdo de base para a interpretagdo mais econdémica
existente em tais indicadores. Por fim, a terceira se¢do ird comparar os dados pesquisados na
bibliografia historica acerca da Embrafilme com dados atuais, de maneira a responder, dentro
do possivel, o impacto que o setor audiovisual sofreu com o fim da estatal e o inicio dos aportes

fiscais providos pelas leis de incentivo.

2.1  ANALISE DOS INDICADORES FISCAIS — SALICNET E SAD

A primeira analise desta pesquisa procurou avaliar e interpretar o progresso historico da
influéncia de financiamentos indiretos sobre o setor audiovisual no Brasil, a partir de dados
historicos acerca de valores aprovados e captados tanto pela Lei do Audiovisual quanto pela
Lei Rouanet, no periodo compreendido entre 1995 a 2016. O ano de 1995 é o primeiro listado
nos bancos de dados tanto da Salicnet quanto da SAD, ainda que as Leis datem de 1991 (Roua-
net) e 1993 (Audiovisual). Considera-se aqui que o periodo entre a apresentacdo do projeto para
a obtencdo de incentivos até sua producdo e consequente distribuicdo e exibicdo seja, de fato,
de alguns anos, o que faz de 1995 um inicio adequado a série histdrica. Até a presente data,
dados acerca do ano de 2017 ainda ndo haviam sido disponibilizados em nenhuma das bases de
dados, configurando 2016 como o ano final da série.

Os dados coletados aqui sé@o os de Valores Captados, Valores Aprovados e o Saldo
(Aprovados — Captados) para a Lei do Audiovisual e a Lei Rouanet, bem como o somatorio
final de ambas as Leis. Quaisquer outras formas de fomento, como editais de concursos muni-
cipais, estaduais e federais, ou premiagdes pela ANCINE, foram desconsiderados, ainda que
uma obra audiovisual possa receber auxilio tanto por estes quanto pelo incentivo fiscal tradici-
onal das duas Leis aqui pesquisadas. Assim, obras cujas unicas formas de fomento se deram

por fora das leis de incentivo, estdo excluidas da contabilizagdo dos dados. Além disso, s6 foram
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considerados projetos cuja exibicdo se deu em pelo menos uma sala de cinema no territorio
brasileiro. Esta decisdo metodoldgica reflete a veracidade dos dados da segunda secdo deste
capitulo, que aborda os indicadores econémicos também na esfera de exibicdo, e ndo somente

de producéo e/ou distribuicdo.

Um ultimo aspecto a se observar é que estdo contabilizados filmes de curta, média e
longa metragem que tenham ao menos um saldo positivo de valores aprovados. Houve obras
cujos valores aprovados ndo foram captados, ainda que em diversos casos, tenha ocorrido ao
menos alguma captagdo inferior a quantia aprovada. Conforme ja evidenciado no primeiro ca-
pitulo, as leis ndo séo excludentes entre si, entdo as obras aqui contabilizadas receberam apro-
vacOes seja pela Lei Rouanet, seja pela Lei do Audiovisual ou por ambas. Considerados todos
estes aspectos metodolégicos, entre 1995 e 2016 o Brasil ofereceu apoio, através das Leis de
incentivo fiscal, a 1002 produc@es cinematograficas (MINISTERIO DA CULTURA, 2018;
AGENCIA NACIONAL DE CINEMA, 2018). Iremos avaliar primeiro os resultados da Lei do
Audiovisual, em seguida da Lei Rouanet e por fim o somatdrio total de ambas. Todos os valores
foram deflacionados segundo o indice Nacional de Precos ao Consumidor Amplo do IBGE
(IPCA).

2.1.1 LEI DO AUDIOVISUAL

As FIG. 2 e 3 a seguir demonstram, respectivamente, o total e a média de valores apro-
vados, captados e o saldo para as producdes beneficiadas pela Lei do Audiovisual, entre 1995
a 2016:
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Figura 2 — Valores Totais — Lei do Audiovisual (1995 a 2016) — a precos de dezembro de 2017

Ano [N2de Lancamentos| Valores Aprovados - Lei do Audiovisual Valores Captados - Lei do Audiovisual Saldo (Aprovados - Captados)
1995 4 RS 11.176.687,01 RS 6.961.260,69 RS 4.215.426,32
1996 11 RS 28.005.827,24 RS 23.870.940,42 RS 4.134.886,82
1997 17 RS 103.170.585,55 RS 72.829.698,11 RS 30.340.887,44
1998 20 RS 105.390.784,90 RS 96.232.184,38 RS 9.158.600,52
1999 24 RS 132.899.618,59 RS 123.929.798,93 RS 8.969.819,66
2000 20 RS 94.103.105,21 RS 81.591.378,58 RS 12.511.726,63
2001 24 RS 113.905.710,45 RS 95.456.715,90 RS 18.448.994,55
2002 26 RS 89.937.849,24 RS 74.049.332,69 RS 15.888.516,56
2003 27 R$ 151.990.290,03 RS 123.116.991,81 RS 28.873.298,21
2004 43 RS 184.051.362,59 RS 141.566.443,15 RS 42.484.919,44
2005 41 RS 168.779.824,99 RS 131.831.500,99 RS 36.948.324,00
2006 58 RS 229.168.171,56 RS 167.895.601,51 RS 61.272.570,04
2007 66 RS 221.429.804,67 RS 173.716.086,79 RS 47.713.717,88
2008 60 RS 196.531.328,53 RS 139.854.624,16 RS 56.676.704,37
2009 58 RS 178.660.074,07 RS 112.266.152,45 RS 66.393.921,62
2010 52 RS 199.213.256,01 RS 139.795.661,85 RS 59.417.594,16
2011 67 RS 186.675.079,96 RS 142.150.487,97 RS 44.524.591,99
2012 60 RS 171.128.737,24 RS 124.324.451,33 RS 46.804.285,91
2013 76 RS 209.329.051,86 RS 135.883.121,92 RS 73.445.929,94
2014 80 RS 209.408.166,85 RS 153.354.649,35 R$ 56.053.517,50
2015 81 RS 179.938.289,10 RS 125.241.414,54 RS 54.696.874,56
2016 87 RS 199.565.564,45 RS 140.288.272,79 RS 59.277.291,66
TOTAL: 1002 R$ 3.364.459.170,10 R$ 2.526.206.770,30 RS 838.252.399,79

Fonte: Elaboracdo propria, a partir de dados do SAD e do Salicnet.

Figura 3 — Valores Médios — Lei do Audiovisual (1995 a 2016) — a precos de dezembro de 2017

Ano | N2de lancamentos | Valores Aprovados (média) - Lei do Audiovisual | Valores Captados (média) - Lei do Audiovisual | Saldo (Aprovados - Captados) (média)
1995 4 RS 2.794.171,75 RS 1.740.315,17 RS 1.053.856,58
1996 11 RS 2.545.984,29 R$ 2.170.085,49 RS 375.898,80
1997 17 RS 6.068.857,97 RS 4.284.099,89 RS 1.784.758,08
1998 20 R$ 5.269.539,25 R$ 4.811.609,22 R$ 457.930,03
1999 24 RS 5.537.484,11 RS 5.163.741,62 RS 373.742,49
2000 20 RS 4.705.155,26 R$ 4.079.568,93 R$ 625.586,33
2001 24 RS 4.746.071,27 R$3.977.363,16 RS 768.708,11
2002 26 RS 3.459.148,05 RS 2.848.051,26 RS 611.096,79
2003 27 R$ 5.629.270,00 R$ 4.559.888,59 RS 1.069.381,42
2004 43 RS 4.280.264,25 RS 3.292.242,86 RS 988.021,38
2005 41 RS 4.116.581,10 RS 3.215.402,46 RS 901.178,63
2006 58 RS 3.951.175,37 RS 2.894.751,75 RS 1.056.423,62
2007 66 RS 3.354.997,04 RS 2.632.061,92 RS 722.935,12
2008 60 RS 3.275.522,14 RS 2.330.910,40 RS 944.611,74
2009 58 RS 3.080.346,10 RS 1.935.623,32 RS 1.144.722,79
2010 52 RS 3.831.024,15 RS 2.688.378,11 RS 1.142.646,04
2011 67 RS 2.786.195,22 RS 2.121.649,07 RS 664.546,15
2012 60 RS 2.852.145,62 R$ 2.072.074,19 RS 780.071,43
2013 76 R$ 2.754.329,63 RS 1.787.935,81 RS 966.393,82
2014 80 RS 2.617.602,09 RS 1.916.933,12 RS 700.668,97
2015 81 R$ 2.221.460,36 R$ 1.546.190,30 RS 675.270,06
2016 87 RS 2.293.857,06 RS 1.612.508,88 RS 681.348,18
MEDIA: 45,54545455 RS 3.357.743,68 RS 2.521.164,44 RS 836.579,24

Fonte: Elaboragdo propria, a partir de dados do SAD e do Salicnet.

Os dados acima foram contabilizados em quatro diferentes artigos da Lei do Audiovi-
sual por parte da Ancine e do Ministério da Cultura: o Art. 1°, 0 Art. 1° A, 0 Art. 3°e 0 Art. 3°

A. O somatério dos valores em cada um desses quatro artigos, para todos 0s projetos conside-

rados ao longo da série histdrica, gerou o contetudo da FIG. 2. A FIG. 3 teve seus dados elabo-

rados através dos resultados da FIG. 2 divididos pelo nimero de langamentos ano a ano, resul-

tando em valores médios para cada caso.
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Assim, as FIG. 2 e 3 revelam que, ao longo dos vinte e dois anos contabilizados na série
historica, mais de 3 bilhdes de reais foram aprovados pela Lei do Audiovisual, sendo que apenas
24,91% deste total deixou de ser efetivamente captado. A média de mais de 3 milhdes de reais
em recursos aprovados para cada filme, R$: 2,5 mi. captados para cada projeto, & um indicio de
que quantias significativas tém sido obtidas, e seus valores influenciados no resultado do setor
ao longo dos anos.

O namero de projetos aprovados, numa trajetoria praticamente crescente desde 1995, é
outro indicio desse saldo favoravel, ainda que a média de recursos para cada obra ndo tenha
uma elevacédo percentual como a do nimero de projetos em si: dos quatro filmes lancados em
1995 para os 87 em 2016, a taxa deste aumento é de mais de 1000%, enquanto que os valores
aprovados em média na verdade cairam na ordem de 21%, dos quase R$ 2,8 milhdes em 1995
para menos de R$ 2,3 milhdes em 2016. Se ponderarmos, ao invés dos valores aprovados em

média, os valores captados em média, a reducdo € da ordem de apenas 8% aproximadamente.

Esta diferenca nas ordens percentuais de reducdo dos valores medios aprovados (21%)
e captados (8%) apontam também que, ao longo da série, houve uma diferenca da ordem de
13% do saldo total entre aprovacgdes e captacdes. Mais valores tém sido cada vez mais captados
no periodo mais recente do que 0s eram nos primeiros anos das Leis, 0 que indica uma maior

aderéncia de empresas aos beneficios fiscais promovidos pela Lei do Audiovisual.

E notavel que, desde 2004, o nimero de projetos anuais nunca esteve abaixo de 41.
Ainda que 2016 tenha sido o recordista, com 87 projetos aprovados, é de se supor que a Lei do
Audiovisual precisou de cerca de dez anos de duracdo desde sua promulgacao para atingir com
bastante efeito o setor audiovisual. Ndo é uma coincidéncia que foi somente em 2006 que 0
total de valores aprovados pela Lei do Audiovisual tenha superado a marca de R$ 200 milhdes,
ainda que o somatorio de valores efetivamente captados nunca atingiu tal marca. Apesar disso,
conforme ja foi demonstrado, a relacdo de valores captados para o de aprovados tém aumentado
ano a ano. Se tomarmos a proporcao de saldo medio em 1995 para 2016, nota-se uma queda de
37,7% para 29,7% em relacdo aos valores aprovados — uma queda de oito pontos percentuais

dentro de um escopo de valores muito crescentes ano a ano.

Assim concluindo, a participacdo da Lei do Audiovisual na composicao de recursos do
setor audiovisual nacional mostra-se, em especial nos ultimos anos, de grande impacto no

mesmo.
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As FIG. 4 e 5 a seguir demonstram, respectivamente, o total e a média de valores apro-

vados, captados e o saldo para as producdes beneficiadas pela Lei Rouanet, entre 1995 a 2016:

Figura 4 — Valores totais — Lei Rouanet (1995 a 2016) — a precos de dezembro de 2017

Ano | N2 de Lancamentos Valores Aprovados - Lei Rouanet Valores Captados - Lei Rouanet Saldo (Aprovados - Captados)
1995 4 RS 11.787.124,70 RS 1.861.862,13 R$9.925.262,57
1996 11 R$ 37.128.880,18 R$ 12.995.629,41 RS 24.133.250,77
1997 17 RS 85.624.163,96 R$ 16.870.924,59 R$ 68.753.239,37
1998 20 R$ 102.238.595,46 R$ 33.838.313,98 R$ 68.400.281,48
1999 24 R$ 103.613.405,80 R$ 42.601.517,44 R$ 61.011.888,36
2000 20 R$ 43.988.047,27 R$ 31.277.750,88 R$ 12.710.296,36
2001 24 R$ 46.174.720,70 R$ 22.456.506,91 RS 23.718.213,76
2002 26 R$ 32.057.057,51 RS 22.870.917,76 R$9.186.139,75
2003 27 R$ 47.446.870,73 R$ 25.983.904,03 R$ 21.462.966,70
2004 43 RS 54.711.603,18 RS 33.260.295,32 R$ 21.451.307,86
2005 41 R$ 58.395.489,08 RS 43.394.198,17 RS 15.001.290,89
2006 58 R$ 74.890.324,02 R$ 47.198.876,35 R$ 27.691.447,68
2007 66 RS 54.318.139,22 R$ 49.249.759,29 R$ 5.068.379,93
2008 60 R$ 34.092.063,46 RS 25.878.394,52 RS 8.213.668,94
2009 58 R$ 17.054.868,11 R$ 12.428.282,26 R$ 4.626.585,86
2010 52 RS 13.271.794,32 RS 10.389.573,27 RS 2.882.221,05
2011 67 RS 4.469.565,04 R$ 3.951.125,45 R$ 518.439,59
2012 60 R$ 4.414.766,59 R$ 405.007,38 R$ 4.009.759,21
2013 76 R$3.928.714,88 R$ 3.406.050,59 R$ 522.664,28
2014 80 R$ 322.576,25 R$ 322.576,25 R$ 0,00
2015 81 R$ 12.229.186,99 R$ 6.528.403,99 R$ 5.700.783,00
2016 87 RS 1.113.832,84 R$1.113.832,84 R$ 0,00
TOTAL: 1002 R$ 843.271.790,28 R$ 448.283.702,80 R$ 394.988.087,41

Fonte: Elaboragdo propria, a partir de dados do SAD e do Salicnet.

Figura 5 — Valores médios — Lei Rouanet (1995 a 2016) — a precos de dezembro de 2017

Ano | N2de Lancamentos | Valores Aprovados (média) -Lei Rouanet | Valores Captados (média) - Lei Rouanet | Saldo (Aprovados - Captados) (média)
1995 4 RS 2.946.781,17 RS 465.465,53 RS 2.481.315,64
1996 11 R$ 3.375.352,74 RS 1.181.420,86 R$2.193.931,89
1997 17 RS 5.036.715,53 R$ 992.407,33 RS 4.044.308,20
1998 20 RS 5.111.929,77 RS 1.691.915,70 RS 3.420.014,07
1999 24 R$4.317.225,24 R$ 1.775.063,23 RS 2.542.162,02
2000 20 RS 2.199.402,36 RS 1.563.887,54 RS 635.514,82
2001 24 RS 1.923.946,70 RS 935.687,79 RS 988.258,91
2002 26 RS 1.232.963,75 RS 879.650,68 RS 353.313,07
2003 27 RS 1.757.291,51 RS 962.366,82 RS 794.924,69
2004 43 RS 1.272.362,86 RS 773.495,24 RS 498.867,62
2005 41 RS 1.424.280,22 RS 1.058.395,08 RS 365.885,14
2006 58 RS 1.291.212,48 R$ 813.773,73 RS 477.438,75
2007 66 RS 823.002,11 RS 746.208,47 RS 76.793,64
2008 60 RS 568.201,06 RS 431.306,58 RS 136.894,48
2009 58 RS 294.049,45 RS 214.280,73 RS 79.768,72
2010 52 RS 255.226,81 RS 199.799,49 RS 55.427,33
2011 67 RS 66.709,93 RS 58.972,02 RS 7.737,90
2012 60 RS 73.579,44 RS 6.750,12 RS 66.829,32
2013 76 RS 51.693,62 RS 44.816,46 RS 6.877,16
2014 80 R$ 4.032,20 RS 4.032,20 RS 0,00
2015 81 RS 150.977,62 RS 80.597,58 R$ 70.380,04
2016 87 RS 12.802,68 RS 12.802,68 R$ 0,00
MEDIA: 45,54545455 R$ 841.588,61 RS 447.388,92 RS 394.199,69

Fonte: Elaboracdo propria, a partir de dados do SAD e do Salicnet.
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Os dados acima foram contabilizados em dois diferentes artigos da Lei Rouanet por
parte da Ancine e do Ministério da Cultura: o Art. 18 e o Art. 25. O somatdrio dos valores em
cada um desses dois artigos, para todos os projetos considerados ao longo da série histdrica,
gerou o conteudo da FIG. 4. A FIG. 5 teve seus dados elaborados através dos resultados da FIG.
4 divididos pelo nimero de langcamentos ano a ano, resultando em valores médios para cada

Caso.

Os resultados observados nas figuras acima revelam que a participacdo da Lei Rouanet
no setor audiovisual se faz de maneira muito mais modesta do que em comparagdo com a Lei
do Audiovisual. O total de valores aprovados é de apenas 25% em relacdo a Lei anterior; o de
valores captados, 17,8%. Em relacdo ao percentual do saldo total comparado ao valor de apro-
vacdo total, de 46,8%, nota-se também uma resisténcia maior a captacao de recursos, sendo este
dado maior que o da Lei da Audiovisual em quase vinte e dois pontos percentuais.

Os valores médios também s&o drasticamente menores no contexto da Lei Rouanet:
pouco mais de R$ 841 mil foram aprovados para cada um dos 1002 projetos da série historica,
sendo a média de valores efetivamente captados pouco menor do que R$ 450 mil. E notavel, ao
se analisar o histérico dos valores médios aprovados, uma tendéncia de queda muito superior a
da Lei do Audiovisual, ainda que o comportamento anual ndo possua um decrescimento muito
harmonico. Os unicos exercicios que geraram valores médios de captacdo acima de R$ 1 milhao
foram na primeira metade da série, em 1996, 1998-2000 e 2005.

Ao se comparar os valores absolutos, nota-se ainda que somente até 1999 os valores
aprovados para as Leis eram de ordem similar, sendo 1995-96 o Unico biénio em que a Lei
Rouanet efetivamente aprovou mais recursos que a Lei do Audiovisual. A participacdo da Lei
Rouanet tém se revelado cada vez menor, ndo s6 em termos relativos como absolutos também.
O menor montante de recursos permitiu por duas vezes, em 2014 e 2016, o peculiar evento de
100% dos recursos aprovados sendo também captados. N&o obstante, 2014 e 2016 sdo 0s anos
de menor participacdo da Lei em toda a sua série historica. Como a FIG. 5 inclusive aponta, a
média de recursos por filme da Lei Rouanet em 2014 foi pouco superior a R$ 4 mil, valor
demasiado pequeno em relacdo ao custo médio de qualquer producdo de cunho audiovisual.
Isto pode servir de exemplo inclusive a possibilidade de se considerar a participacdo da Lei

como estatisticamente insignificante no agregado do setor em alguns desses anos mais recentes.

Ainda nesta discussao, nota-se que, com excecdo a 2015, desde 2010 ndo tem havido

uma aprovacao de valores com montante superior a R$ 10 mi. Mesmo 0s anos de maior
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participacdo da Lei, o biénio 1998-99, por pouco superam a quantia de R$ 100 milhes em
valores aprovados, muito inferiores a qualquer quantia aprovada desde 2003 pela Lei do Audi-

ovisual.

A menor uniformidade no comportamento dos dados da série historica pela Lei Rouanet
torna a capacidade de se elaborar comparativos historicos menos eficientes, mas pode-se incor-
rer, por exemplo, que o total médio de valores aprovados caiu, em 2016, para apenas 0,43% do
que fora aprovado em 1995. Em termos de valores médios captados, a reducgdo é de 97,25%;
menor que a de valores aprovados em dois pontos percentuais, mas ainda assim muito signifi-

cativa.

Em conclusao, a participacdo da Lei Rouanet na composicao de recursos do setor audi-
ovisual nacional tem se mostrado pouco significativa, quando se leva em consideracdo ndo sé
a participacdo muito mais elevada de recursos aportados pela Lei do Audiovisual, como tam-
bém a propria nogdo dos custos médios de produgdo de uma obra cinematografica em geral.

2.1.3 SOMATORIO DE VALORES DE AMBAS AS LEIS

As FIG. 6 e 7 a seguir demonstram, respectivamente, o total e a média de valores apro-
vados, captados e o saldo para as produc6es beneficiadas, em somatorio, do conjunto da Lei do
Audiovisual e da Lei Rouanet, entre 1995 a 2016:
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Figura 6 — Valores totais do conjunto de ambas as Leis (1995 a 2016) — a pregos de dezembro de 2017

Ano |N2 de Langcamentos| Total de Valores Aprovados | Total de Valores Captados | Saldo Total (Aprovados - Captados)
1995 4 RS 22.963.811,71 RS 8.823.122,81 RS 14.140.688,89
1996 11 RS 65.134.707,42 RS 36.866.569,83 RS 28.268.137,59
1997 17 RS 188.794.749,51 RS 89.700.622,70 RS 99.094.126,81
1998 20 RS 207.629.380,37 RS 130.070.498,36 RS 77.558.882,01
1999 24 RS 236.513.024,39 RS 166.531.316,37 RS 69.981.708,02
2000 20 RS 138.091.152,48 RS 112.869.129,46 RS 25.222.023,02
2001 24 RS 160.080.431,15 RS 117.913.222,82 RS 42.167.208,33
2002 26 RS 121.994.906,75 RS 96.920.250,45 RS 25.074.656,31
2003 27 RS 199.437.160,75 RS 149.100.895,84 RS 50.336.264,91
2004 43 RS 238.762.965,77 RS 174.826.738,46 RS 63.936.227,30
2005 41 RS 227.175.314,07 RS 175.225.699,15 RS 51.949.614,91
2006 58 RS 304.058.495,58 RS 215.094.477,86 RS 88.964.017,72
2007 66 RS 275.747.943,89 RS 222.965.846,08 RS 52.782.097,81
2008 60 RS 230.623.391,99 RS 165.733.018,68 RS 64.890.373,31
2009 58 RS 195.714.942,18 RS 124.694.434,71 RS 71.020.507,47
2010 52 RS 212.485.050,33 RS 150.185.235,12 RS 62.299.815,21
2011 67 RS 191.144.645,00 RS 146.101.613,42 RS 45.043.031,58
2012 60 RS 175.543.503,83 RS 124.729.458,72 RS 50.814.045,11
2013 76 RS 213.257.766,74 RS 139.289.172,51 RS 73.968.594,23
2014 80 RS 209.730.743,10 RS 153.677.225,60 RS 56.053.517,50
2015 81 RS 192.167.476,09 RS 131.769.818,53 RS 60.397.657,56
2016 87 RS 200.679.397,29 RS 141.402.105,63 R$ 59.277.291,66
TOTAL: 1002 R$ 4.207.730.960,38 RS 2.974.490.473,10 RS 1.233.240.487,28

Fonte: Elaboracdo propria, a partir de dados do SAD e do Salicnet.

Figura 7 — Médias totais do conjunto de ambas as Leias (1995 a 2016) — a precgos de dezembro de 2017

Ano | N2 de Lancamentos |Meédiade Valores Aprovados | Média de Valores Captados | Média Total (Aprovados - Captados)
1995 4 RS 5.740.952,93 R$ 2.205.780,70 RS 3.535.172,22
1996 11 RS 5.921.337,04 RS 3.351.506,35 RS 2.569.830,69
1997 17 RS 11.105.573,50 RS 5.276.507,22 RS 5.829.066,28
1998 20 RS 10.381.469,02 RS 6.503.524,92 RS 3.877.944,10
1999 24 RS 9.854.709,35 RS 6.938.804,85 RS 2.915.904,50
2000 20 RS 6.904.557,62 RS 5.643.456,47 RS 1.261.101,15
2001 24 RS 6.670.017,96 RS 4.913.050,95 RS 1.756.967,01
2002 26 RS 4.692.111,80 RS 3.727.701,94 RS 964.409,86
2003 27 RS 7.386.561,51 RS 5.522.255,40 RS 1.864.306,11
2004 43 RS 5.552.627,11 RS 4.065.738,10 RS 1.486.889,01
2005 41 RS 5.540.861,32 RS 4.273.797,54 RS 1.267.063,78
2006 58 RS 5.242.387,85 RS 3.708.525,48 RS 1.533.862,37
2007 66 RS 4.177.999,15 RS 3.378.270,40 RS 799.728,75
2008 60 RS 3.843.723,20 RS 2.762.216,98 RS 1.081.506,22
2009 58 RS 3.374.395,55 RS 2.149.904,05 RS 1.224.491,51
2010 52 RS 4.086.250,97 RS 2.888.177,60 RS 1.198.073,37
2011 67 RS 2.852.905,15 RS 2.180.621,10 RS 672.284,05
2012 60 RS 2.925.725,06 RS 2.078.824,31 RS 846.900,75
2013 76 RS 2.806.023,25 RS 1.832.752,27 RS 973.270,98
2014 80 RS 2.621.634,29 RS 1.920.965,32 RS 700.668,97
2015 81 RS 2.372.437,98 RS 1.626.787,88 RS 745.650,09
2016 87 RS 2.306.659,74 RS 1.625.311,56 RS 681.348,18
MEDIA: 45,54545455 R$ 4.199.332,30 RS 2.968.553,37 R$ 1.230.778,93

Fonte: Elaboracdo propria, a partir de dados do SAD e do Salicnet.
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Os dados da FIG. 6 foram obtidos a partir da soma dos dados respectivos das FIG. 2 e
4. Os dados da FIG. 7 foram obtidos a partir da soma dos dados respectivos das FIG. 3 e 5.

A soma dos dados pertencentes a Lei do Audiovisual e a Lei Rouanet permitem a mais
completa analise possivel do impacto das Leis de incentivo fiscal ao setor audiovisual brasileiro
apos 1995. A percentagem de valores médios captados em relacdo ao de valores aprovados é
de 70,7%, o que indica um aproveitamento bastante consideravel de valores aportados para o
fomento das producdes do setor. O saldo excedente, de 29,3% em relacdo ao total aprovado, é
superior ao valor percentual de 24,9% ocasionado apenas pela Lei do Audiovisual. O aumento
neste indice mostra, mais uma vez, que existe um aproveitamento menos efetivo na Lei Roua-
net, uma vez que agrega-la a estatistica apenas aumentou a proporc¢éo de valores aprovados néo

captados.

Ainda que com varia¢Oes negativas em alguns anos, a trajetoria em geral do total de
valores aprovados aumentou em mais de oito vezes de 1995 para 2016, sendo a trajetoria total
de valores captados maior em mais de 16 vezes no mesmo periodo. Em relacdo aos valores
ponderados pelo total de projetos, o crescimento se faz negativo, ainda que de menor amplitude
em relacdo a média da série historica para cada caso: aprovacdes, captacdes e saldo. A variagcdo
de valores aprovados médios entre 1995 a 2016 é negativa em quase 60%, a de valores captados
médios é de -26,3% e a variacdo do saldo no periodo é negativa em mais de 80%. A menor
diferenca de queda nos valores captados apontam uma melhora significativa da captacdo de
recursos pelas Leis ao longo da série histérica, a ponto de, mesmo com valores absolutos mai-

ores atualmente, o saldo excedente médio estar menor do que o era em 1995.

Entre 1997 e 1998, nota-se ainda que o saldo excedente médio atingiu seus maiores
valores, sendo de mais de R$ 5,8 milhGes em 1997. Salvo em 1998, em nenhum momento
posterior este saldo ultrapassou sequer a marca de R$ 3 mi, o que corrobora o argumento apre-
sentado no paragrafo acima de que a captacdo tem ocorrido de maneira mais efetiva com o

passar dos anos.

O total de valores aprovados continua tendo 2006 como recordista, assim como o é na
analise da Lei do Audiovisual; inclusive ultrapassando a marca de R$ 300 milhdes. Este total
em 2006, de R$ 304,1 milhdes, € maior que os R$ 229,2 milhdes da Lei do Audiovisual em
32,7%, um percentual que, dez anos depois, em 2016, tornou-se de apenas 0,56%, o que mostra
a pouca relevancia da Lei Rouanet no setor atualmente: se compararmos com 1995, a diferenca

do total agregado de valores aprovados para o total da Lei do Audiovisual de valores aprovados
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é de 105,46%: mais que o dobro, 0 que mostra, mais uma vez, que a relevancia da Lei Rouanet
se deu mais nos anos iniciais de sua aplicacdo do que no periodo atual.

Podemos concluir, com estes dois ultimos conjuntos de dados agregados, que o setor
recebe um auxilio financeiro bastante significativo por parte das Leis de incentivo fiscal. Porém,
a forma como estes recursos se comportaram ao longo da série historica esta muito mais corre-
lacionado com a Lei do Audiovisual do que com a Lei Rouanet. Esta ultima pareceu perder
efeito ao longo dos anos, em especial apds 2010, talvez em virtude de seu carater mais geral e
sua aplicacdo em diversos outros setores da Cultura que ndo somente o audiovisual. Ao mesmo
tempo, a Lei do Audiovisual beneficia exclusivamente a este proprio setor, e seu crescimento
com 0s anos ndo pode deixar de ser visto como um reflexo do aumento de interesse do empre-
sariado nacional no aporte de recursos que tal Lei permite. O aumento de projetos ao longo dos
anos parece canalizar esse aumento de aprovacoes de recursos do Governo ao mesmo tempo,

bem como atingir a demanda consequente de empresas em busca de beneficios fiscais.

Até onde se percebeu, 0 maior peso da Lei do Audiovisual ndo se deu a toa: o setor esta
crescendo, com muitos recursos e ativos em sua 6rbita e valores bastante expressivos permi-
tindo tal expansdo. A anélise de tais recursos e ativos, exemplificados nos cinco indicadores

apontados no inicio deste capitulo, sdo o objeto de estudo da secéo a seguir.

2.2  ANALISE DOS INDICADORES ECONOMICOS - PAS

Uma vez compreendidos os avancos fiscais proporcionados pelo auxilio indireto do Go-
verno para o setor audiovisual, existem diversos outros indicadores de cunho econémico que
podem ser estudados e analisados ao longo do periodo apds a adogdo das Leis de incentivo.
Aqui, foram escolhidos cinco indicadores diferentes, cada um deles buscando interpretar pontos
distintos das variaveis econdmicas que podem refletir com maior precisdo o comportamento da
atividade econdmica do setor. Novamente, os indicadores séo: receita operacional liquida, nivel
de salérios, nivel de pessoal ocupado, depreciacdo de capital e aquisicdo de ativos tangiveis.
Estes dados foram extraidos pela Pesquisa Anual de Servicos (PAS), realizada desde 1998 pelo

Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE).
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Considerado este recorte, algumas ressalvas séo feitas. Em primeiro lugar, devido ao
inicio da realizagdo da Pesquisa ser datado de 1998, este € o0 ano inicial da coleta dos dados. Na
secdo anterior, os indicadores fiscais comecaram a ser coletados a partir de 1995, criando um
espaco de trés anos entre as duas analises. Consideramos este espaco de tempo curto e sem
grandes influéncias no resultado geral. Estes indicadores também so estdo disponiveis, na pre-
sente data, até o ano de 2015, sendo a PAS 2016 ainda ndo lancada oficialmente pelo IBGE.
Mais uma vez, o ano final da série histérica dos dados desta secédo diferem do da se¢édo anterior,

terminada em 2016. Também ndo vemos impacto significativo na analise final.

Os indicadores foram pesquisados de forma a proporcionar maior nivel de detalhes e
especificagbes em seus dados. A excecdo do indicador de depreciacdo de capital, todos eles
possuem outras informacdes adicionais que agregam a analise final. Uma ultima observacédo
aqui cabivel se da com o ultimo indicador, de aquisicdo de ativos tangiveis, cuja série so foi
iniciada em 2003, devido a mudancas na elaboracdo da PAS pelo IBGE. Para compreender esta
falta para o periodo entre 1998 a 2002, avaliamos também os dados sobre aluguéis e arrenda-
mentos de maquinas, veiculos e equipamentos, observando a diferenca de comportamento des-
tes ap6s 2003 com a criacdo da série de aquisicdo (logo a compra, e ndo aluguel) de ativos

tangiveis.

2.2.1 RECEITA OPERACIONAL LIQUIDA

A FIG. 8 a seguir apresenta um conjunto de variaveis que, agregadas, formam a receita

operacional liquida total, ano a ano, para o setor audiovisual, entre 1998 a 2015:
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Figura 8 - Receita Operacional Liquida e componentes (1998 -  2015)
Receita das empresas do setor cinematogréfico (producdo, distribuicdo e exibicdo), total e com 20 ou mais pessoas ocupadas, segundo as atividades e porte das empresas
Ano Prestagdo de Servigos | Revenda de mercadorias | Outras atividades (Ex.: Industria, construgdo, |Receita Bruta Total Dedugdes | Receita Operacional Liquida

(A) (B) etc.) (C) (A+B+C)

1998 RS 826.437,00 RS 8.935,00 R$ 3.761,00 RS 839.133,00] RS 58.807,00 RS 780.326,00
1999 RS 927.524,00 RS 36.182,00 RS 604,00 RS 964.310,00] RS 74.341,00 RS 889.969,00
2000 RS 1.056.853,00 RS 45.099,00 RS 1,00 R$1.101.953,00] RS 81.297,00 RS 1.020.656,00
2001 RS 1.200.703,00 RS 57.984,00 RS 165,00 RS 1.258.852,00] R$91.763,00 RS 1.167.089,00
2002 RS 1.321.469,00 RS 76.639,00 RS 526,00 RS 1.398.634,00| RS 107.111,00 R$ 1.291.523,00)
2003 RS 1.463.393,00 RS 94.547,00 RS 39,00 RS 1.557.979,00| RS 119.653,00 RS 1.438.326,00
2004 RS 1.774.650,00 RS 85.528,00 RS 25.522,00 RS 1.885.700,00| RS 168.181,00 R$ 1.717.519,00
2005 RS 1.848.284,00 RS 104.298,00 RS 30.307,00 RS 1.982.889,00| RS 170.168,00 RS 1.812.721,00
2006 R$ 1.956.290,00! RS 114.433,00 RS 28.791,00, R$2.099.514,00| RS 186.832,00 R$ 1.912.682,00)
2007 RS 2.181.508,00 RS 130.481,00 RS 40.083,00 RS 2.352.072,00| RS 217.711,00 RS 2.134.361,00
2008 RS 2.375.856,00! RS 6.728,00 R$ 0,00 RS 2.382.584,00| RS 74.010,00 RS 2.308.574,00
2009 RS 2.378.313,00 RS 49.876,00 R$ 0,00 RS 2.428.189,00| RS 244.990,00 R$ 2.183.199,00)
2010 RS 3.076.026,00 RS 258.635,00 RS 12,00 R$3.334.673,00| RS 320.326,00 RS 3.014.347,00
2011 RS 3.389.127,00 RS 67.869,00 R$ 51.105,00 RS 3.508.101,00| RS 363.519,00 RS 3.144.582,00
2012 RS 4.128.378,00 RS 45.773,00 RS 63.956,00 R$4.238.107,00| RS 429.327,00 RS 3.808.780,00
2013 RS 4.502.753,00 RS 156.338,00 RS 280.922,00 R$4.940.013,00| RS 516.036,00 R$ 4.423.977,00
2014 RS 5.448.861,00 R$ 90.401,00 RS 2.671,00 R$5.541.933,00| RS 551.464,00 RS 4.990.469,00
2015 R$ 6.197.779,00 RS 109.823,00 RS 2.303,00 R$ 6.309.905,00| RS 691.870,00 R$ 5.618.035,00

Obs.: Valores em 1000 RS

Fonte: Elaboragdo propria, a partir de dados da PAS/IBGE.

O primeiro aspecto notavel nas estatisticas apresentadas é de gue, exceto entre 2008 e
2009, a receita operacional liquida do setor apenas aumentou, sendo seu valor em 2015 mais de
sete vezes maior do que o total de 1998. 2015 é também o primeiro ano em que a receita do
setor ultrapassou a marca de 5 bilhGes de reais, um montante bastante indicativo da grande
relevancia desta industria na economia brasileira. Este somatorio também é mais de 32 vezes
maior do que o total de valores aprovados entre as Leis de incentivo fiscal para 0 mesmo ano.
E importante ressaltar que as estatisticas da FIG. 8 se referem a todo o conjunto do setor audi-
ovisual nacional no ano, e ndo apenas as producdes consideradas na secdo anterior. Ainda as-
sim, a diferenca entre os resultados pode remeter a uma hip6tese de que o setor possui margens

de lucros muito altas, com diferengas significativas entre custos e receitas.

O componente imediatamente a esquerda da receita operacional liquida € o de deducdes.
Sua composicéo, de acordo com o padrdo do Demonstrativo de Resultados do Exercicio (DRE,
nas Ciéncias Contabeis), é pelos impostos, contribui¢fes incidentes, abatimentos e devolugdes
de vendas. Assim, a FIG. 8 aponta que as dedugdes orbitam a uma taxa em torno de 8 a 12% da
receita bruta total. Esta aliquota parece ter se mantido estavel ao longo de toda a série historica,
sendo o ano de 2008 a Unica excecdo. A explicacdo mais plausivel para o comportamento dis-
tinto do total de deducdes deste ano parece vir do componente B da FIG. 8, Revenda de merca-
dorias. O valor de revenda das mesmas em 2008 foi muito inferior a qualquer outro ano da
série, salvo 1998, em que todos os dados apresentam montantes mais baixos em geral. Isto
parece indicar que a taxacao, enquanto um componente relevante do conjunto de deducdes,

parece se dar de maneira indireta, através da venda de bens e servigos. Para a area
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cinematogréfica, a taxacdo se daria através da compra de ingressos para sessdes de cinema, 0
que poderia explicar tal comportamento. A propria devolucdo de vendas também pode explicar
tal comportamento, uma vez que a menor revenda implica proporcionalmente em menor devo-

lucdo do volume.

A prestacdo de servigos, componente A do conjunto da receita bruta total, segundo a
FIG. 8, é a principal fonte da mesma. Em 2015, ela correspondeu a 98,2% do total, sendo a
Revenda de mercadorias (1,7%) e Outras atividades (0,01%) apenas aspectos adicionais pon-
derados pela Pesquisa. 2013 é 0 ano cuja participa¢do do componente A no agregado total foi
0 menor de toda a série, alcangando 91,2% do share — ainda assim, um componente bastante
relevante. 2013 também é o ano com 0 maior montante em termos absolutos do componente C,
Outras atividades, sendo mais de quatro vezes maior que a segunda posi¢do no ranking, de
2012. O componente B, Revenda de mercadorias, é em 2013 o segundo maior da série. O pri-

meiro maior se deu em 2010, maior em mais de 100 milhdes de reais em valores absolutos.

O comportamento mais distinto entre 2008 e 2010 pode ser interpretado por efeitos da
crise econdmica mundial do periodo. A alta revenda de mercadorias no periodo de 2010 pode
ser fruto de uma maior revenda de ativos e de estoques, em funcdo de redugdes na producéo ou
mesmo de faléncias, ou a queda de receita em 2009 pelo menor consumo do publico. Ainda
assim, 2010 € o primeiro ano em que a receita operacional liquida ultrapassou a marca de 3
bilhGes de reais, 0 que pode contradizer o entendimento prévio da crise econémica ter afetado

tdo significativamente o setor.

Em concluséo, pode-se afirmar que os montantes crescentes e altos das receitas do setor
cinematogréafico e audiovisual — seja a receita bruta total ou a receita liquida operacional — sdo
um indicativo de boa salde na industria. O grande fluxo de dinheiro aqui reflete o grande au-
mento observado também nos fomentos aprovados pelas Leis de incentivo, em especial pela
Lei do Audiovisual. O Governo parece ter fornecido um maior somatério de valores aprovados
para projetos ndo tanto para incentivar e proteger o setor, mas sim para acompanhar o grande

crescimento que vem se dando no mesmo nas Ultimas duas décadas, em especial desde 2010.

2.2.2 NIVEL DE SALARIOS

A FIG. 9 a seguir apresenta um conjunto de variaveis que, agregadas, formam os gastos

com pessoal total, ano a ano, para o setor audiovisual, entre 1998 a 2015:
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Figura 9 - Gastos com pessoal e componentes (1998 - 2015)
Gastos com pessoal das empresas do setor cinematografico (producao, distribuicdo e
exibicdo), total e com 20 ou mais pessoas ocupadas, segundo as atividades e porte das
empresas
Salarios e Retirad.as. pré:labore + e
- Participacao nos L.
Ano remuneragoes beneficios Total
similares eres S/ou diversos
remuneracgoes (PLR)

1998 RS 81.805,00 R$9.127,00f RS$43.143,00 RS 134.075,00
1999 RS 80.659,00 RS 10.411,00( RS 46.634,00 RS 137.704,00
2000 RS 88.404,00 RS 8.503,00 RS 49.651,00 RS 146.558,00
2001 RS 98.600,00 RS 11.768,00| RS$57.382,00 RS 167.750,00
2002 RS 102.260,00 RS 10.421,00| R$59.257,00 RS 171.938,00
2003 RS 111.944,00 RS 12.995,00 RS 62.929,00 RS 187.868,00
2004 RS 125.407,00 RS 22.262,00| R$77.337,00 RS 225.006,00
2005 RS 150.933,00 RS 21.767,00f R$91.588,00 RS 264.288,00
2006 RS 169.870,00 RS 21.520,00( RS 105.392,00 RS 296.782,00
2007 RS 188.820,00 RS 22.956,00| RS 113.188,00 RS 324.964,00
2008 RS 202.954,00 RS 21.742,00( RS 119.844,00 RS 344.540,00
2009 RS 197.828,00 RS 23.461,00( RS 123.260,00 RS 344.549,00
2010 RS 237.473,00 RS 27.991,00| RS 152.034,00 RS 417.498,00
2011 RS 273.258,00 RS 25.144,00( RS 166.095,00 RS 464.497,00
2012 RS 349.604,00 RS 24.291,00( RS 202.546,00 RS 576.441,00
2013 RS 413.919,00 RS 24.580,00| RS 241.943,00 RS 680.442,00
2014 RS 492.278,00 RS 25.555,00( RS 272.749,00 RS 790.582,00
2015 RS 536.218,00 RS 43.754,00| RS 340.088,00 RS 920.060,00

Obs.: Valores em 1000 RS

Fonte: Elaboracgdo propria, a partir de dados da PAS/IBGE.

O total do nivel de gastos com pessoal, por toda a série temporal, se manteve num pata-

mar crescente. Mesmo no periodo 2008-9, houve um aumento de R$ 9 mil, que, ainda que baixo
em comparagéo aos valores absolutos, ndo deixa de manter o padréo de crescimento do indica-
dor em positivo, ao contrario do que houve com a receita operacional liquida no mesmo periodo.
Entre o primeiro e o ultimo ano da série, o total de gastos aumentou em quase sete vezes, o que
reflete o grande crescimento da renda no setor. As taxas de crescimento superiores durante a
atual década de 2010 também se observam aqui, sendo que entre 2012 a 2015, todos 0s anos
apresentaram um aumento de mais de R$ 100 milhGes em relacdo ao periodo anterior, padrdo

ndo observado em qualquer ano prévio da série.

Os trés componentes que formam o total de gastos com pessoal (salarios e remuneragdes
similares, retiradas pré-labore + PLR, Outros beneficios diversos) sdo de cunho relevante aqui.
A menor participacdo se deu sempre em torno do componente de retiradas pro-labore + PLR,
que, a excecdo de 2015, desde 2004 vém se mantendo numa faixa constante e similar, enquanto

todos 0s outros componentes tém aumentado. O terceiro componente, Outros beneficios
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diversos, refletem beneficios previstos na CLT tais como transporte, alimentacéo, licenga-ma-
ternidade etc., e parecem sempre orbitar numa faixa entre 55% a 64% do primeiro componente,
Salarios e remuneracdes similares. Como ambos 0s componentes cresceram ao longo do tempo,
¢ apenas a proporc¢ado que se mantém, com valores absolutos cada vez maiores: o total de Outros
beneficios diversos em 2015 ja se faz quase idéntico ao de Salérios e remuneragdes similares
de 2012, apenas trés anos antes.

As duas Unicas inversdes de crescimento no componente de Salérios e remuneragoes
similares se fazem nos biénios 1998-9 e 2008-9, dois periodos de reconhecida crise econdmica
no pais (e no segundo exemplo, por todo 0 mundo). Mesmo assim, nota-se que houve aumento
dos outros dois componentes nestes mesmos dois biénios, o que parece indicar pouca afetacdo
pelas crises, conclusdo similar ao observado no indicador de receitas operacionais liquidas. O
componente de Outros beneficios diversos, tal como o total agregado de gastos com pessoal,
sempre se manteve numa taxa de crescimento positiva, ndo sendo observadas reducdes em

quaisquer periodos da série temporal.

Ainda que em momento nenhum este indicador tenha atingido a marca de R$ 1 bilhdo
em seu total agregado, se compararmos com a receita bruta total, do indicador anterior, vemos
que os valores tém se mantido em alta compativel por toda a série, tendo a proporcao de gastos
com pessoal com a receita bruta girando numa média de 13,6% por todos 0s anos, com pouca
variacdo na distribuicdo. Se houve um aumento tdo consideravel nos valores absolutos das re-
ceitas, os salarios e demais gastos com pessoal parecem ter acompanhado e influenciado esse
padrdo. Isto permite concluir que, tal como notado no indicador anterior, os salarios em alta
aqui observados refletem bons indices de crescimento e desenvolvimento econémico dentro do
setor audiovisual nacional nos Gltimos vinte anos. Resta, para o indicador seguinte, observar se

o nivel de salarios aumentou per capita também, ao se analisar o nivel de pessoal ocupado.

2.2.3 NIVEL DE PESSOAL OCUPADO

A FIG. 10 a seguir apresenta um conjunto de variaveis que, agregadas, formam o nu-
mero de empresas e pessoal ocupado total e média, ano a ano, para o setor audiovisual, entre
1998 a 2015:
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Figura 10 — NUmero de empresas, nivel de pessoal ocupado e componentes (1998 — 2015)

Numero de empresas e pessoal ocupado do setor cinematografico
pessoas ocupadas, segundo as atividades e porte das empresas
Numero de | Assalariados |Proprietarios ou Menjl.)ros da Total de pessoal Meédia de
Ano L. familia sem pessoal por
Empresas (A) Sacios (B) . ocupado (A +B +C)
remuneragao (C) empresa

1998 114 6.663 298 13 6.974 61,18
1999 123 7.873 275 30 8.178 66,49
2000 122 7.729 256 24 8.009 65,65
2001 127 8.295 219 19 8.533 67,19
2002 145 8.417 286 17 8.720 60,14
2003 136 9.017 253 7 9.277 68,21
2004 197 10.286 365 26 10.677 54,20
2005 186 10.535 272 26 10.833 58,24
2006 183 11.109 389 7 11.505 62,87
2007 258 11.183 422 5 11.610 45,00
2008 181 11.270 282 5 11.557 63,85
2009 171 11.836 256 9 12.101 70,77
2010 192 12.833 311 4 13.148 68,48
2011 197 13.572 284 6 13.862 70,37
2012 226 16.255 357 6 16.618 73,53
2013 239 17.646 358 14 18.018 75,39
2014 236 18.480 428 4 18.912 80,14
2015 229 19.079 352 1 19.432 84,86

Obs.: Numeros registrados em 31/12 de cada ano.

Fonte: Elaboracdo propria, a partir de dados da PAS/IBGE.

A série temporal revela um aumento de quase 2,8 vezes no total de pessoal ocupado
entre 1998 a 2015. Este aumento néo é tdo drastico quanto os observados nos indicadores ante-
riores, mas ainda assim é significativo de um notavel aumento da oferta de empregos no setor
audiovisual. Durante este mesmo periodo, o nimero de empresas dobrou, de 114 para 229. A
menor taxa de crescimento no nimero de empresas em relacdo a taxa de crescimento no total
de pessoal ocupado pode indicar que o proprio tamanho das empresas aumentou, com uma
média de pessoal por empresa sensivelmente maior nos tempos atuais do que o eram no inicio
da série. De fato, a ultima coluna da FIG. 10 aponta um aumento de 61,2 nessa média em 1998
para 84,6 em 2015, uma variacdo de 38,7%.

Apesar das primeiras interpretacdes mais favoraveis, um olhar mais aprofundado sob o
indicador aponta que o comportamento de seus dados, ao longo dessa série histdrica, € bastante
divergente. A média de pessoal ocupado por empresa sé aumentou desde 2010 — seguindo as
observagdes favoraveis ja vistas nas se¢Bes anteriores — porém antes deste periodo, a relacdo
ndo possui uma tendéncia facilmente observavel. Em 2007, por exemplo, o resultado foi atipico,
com uma queda nesta média para o valor mais baixo em toda a série, mesmo que logo no ano

seguinte os dados tenham retornado ao padrdo de antes. Este comportamento atipico se deveu
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ao denominador da média, o nimero de empresas, que apesar de virtualmente idéntico em 2006
e 2008, teve em 2007 o atipico pico de 258 companhias ativas no setor. O ano com o segundo

maior numero de empresas, 2013, teve 239 companhias, dezenove a menos.

Em relacdo aos componentes que formam o total de pessoal ocupado, apenas o compo-
nente A, de Assalariados, segue um padrdo mais uniforme de crescimento. O componente B,
Proprietarios ou Socios, e o componente C, Membros da familia sem remuneracao, sdéo ambos
de comportamentos oscilantes conforme o resto dos dados do indicador. Apesar disso, a parti-
cipacdo de B e C no total agregado é bem menor do que a do componente A: em nenhum dos
anos da série historica, chegou a 5% do total. Em 2015, inclusive, a participacdo de A no total

ultrapassa a marca de 98%.

Uma vez considerados os pontos do indicador em si, faz-se necessaria uma comparagao
com o indicador anterior, de nivel de salérios. Para isto, consideraremos apenas 0 componente
A, de Assalariados, nas observagdes, ao invés do total de nivel de ocupado em si (A + B + C).
Assim, revela-se que o salario médio no setor, por toda a série histérica, apresenta uma média
de R$ 28 459,05. 1999 é o0 ano de menor salario médio, na marca de R$ 17,5 mil, enquanto que
2015 possui o recorde da série, na marca de R$ 48,2 mil. Estas observacdes revelam que, inde-
pendente do ano observado, os salarios médios sdo bastante altos neste setor. Para uma industria
com niveis de receitas e custos tdo altos, ndo é surpreendente que tais médias sejam observadas,
ainda mais considerando-se que o total de assalariados no setor é ainda muito pequeno em re-
lacdo a populacéo brasileira economicamente ativa total: em 2015, havia menos de 20 mil pes-
soas assalariadas nesta area, apenas 0,001% dos mais de 25 milhGes que integravam o conceito
de Populacdo Economicamente Ativa em 2015 (IBGE, 2018).

Por fim, as conclusdes apontam que, apesar da maior dificuldade em se interpretar os
dados deste indicador, ainda se observa uma tendéncia favoravel em termos gerais, em especial
desde 2010, no nivel de empregos e, por consequéncia, no setor audiovisual em geral. Desde
2012, temos mais de 200 empresas ativas, e pelo menos mais de 16 mil pessoas ocupadas em

cada uma delas, com altos indicios de crescimento no futuro.

2.2.4 DEPRECIACAO DE CAPITAL

A FIG. 11 a seguir apresenta o total de depreciacfes e amortizacOes para o setor audio-
visual entre 1998 a 2015:
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Figura 11 — Depreciacdo/amortizacdo (1998 — 2015)

Depreciacdo e amortizacdo das empresas do setor cinematografico
(producdo, distribuicdo e exibicdo), total e com 20 ou mais
pessoas ocupadas, segundo as atividades e porte das empresas

Ano Total

1998 RS 15.901,00
1999 RS 33.662,00
2000 RS 43.519,00
2001 RS 50.639,00
2002 RS 51.712,00
2003 RS 64.087,00
2004 RS 74.645,00
2005 RS 84.475,00
2006 RS 85.621,00
2007 RS 92.388,00
2008 RS 96.258,00
2009 RS 82.891,00
2010 RS 92.542,00
2011 RS 97.827,00
2012 RS 132.517,00
2013 RS 155.597,00
2014 RS 190.165,00
2015 RS 234.338,00

Obs.: Valores em 1000 RS

Fonte: Elaboracgdo propria, a partir de dados da PAS/IBGE.

Nesta série, 0 indicador aponta que 0s custos operacionais de capital aumentaram sen-
sivelmente a cada exercicio. Mesmo entre 1998 e 1999, ja houve o dobro de depreciacdo de
capital do setor audiovisual. Desde 2012, o0 montante de capital depreciado ultrapassa a marca
de R$ 100 milhdes. Os altos valores refletem os esperados custos elevados no setor — aqui

integrados aos custos de cunho operacional.

Podemos teorizar 0 aumento dos custos de depreciacdo como uma reagdo natural ao
crescimento da industria e seu desenvolvimento: o indicador anterior nos mostrou que o nimero
de empresas dobrou ao longo da série histdrica, e a aquisicdo de ativos pelas mesmas reflete
nos termos de custos operacionais. Porem, outras hipoteses podem ainda ser formuladas. Ao
longo dos ultimos vinte anos, nota-se uma forte e crescente inovacgdo dentro da inddstria audi-
ovisual: cAmeras digitais, as tecnologias high-definition, full high-definition e 4K, a reinvengéo

do Cinema 3D e a construcdo de salas de Cinema modernizadas e com tecnologias recentes,
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como as Salas IMAX; todos influenciam na obsolescéncia e desvalorizacdo de equipamentos
antigos e inflam o gasto depreciativo do capital empregado na aquisi¢cdo de bens novos.

E notavel que este indicador, apesar de se poder fazer crescente devido ao proprio cres-
cimento da indudstria — do contrario, os ativos seriam vendidos e o capital ndo sofreria tanta
depreciacdo — ndo parece poder ser explicado apenas pelos rumos internos do setor audiovisual
brasileiro. A forte inovacao elencada nos exemplos do paragrafo acima possui mais uma relacdo
de concorréncia e influéncia com a industria externa e com a Internet. Nenhuma das patentes
acima mencionadas sao brasileiras, e entende-se aqui que é a propria industria cinematogréfica
norte-americana que vem investindo recursos em Pesquisa & Desenvolvimento como forma de
manter o Cinema relevante e competitivo frente a forte concorréncia com a Internet. A industria
nacional, por sua vez, busca formas de competir ndo s6 com a Internet mas com o préprio
Cinema importado de Hollywood, e para isto faz seus proprios investimentos e aquisi¢es em

inovac0es, elevando os custos depreciativos.

Uma Ultima ressalva valida se faz para o periodo entre 2008 e 2011: Conforme ja foi
observado, 0s anos de 2008 e 2009 tiveram, em geral, impactos negativos no setor audiovisual
brasileiro. Com este presente indicador ndo se mostra diferente, sendo a Unica queda nos valores
de depreciacdo, por toda a série histdrica, ocorrida em 2009; e a recuperacao para uma taxa de
depreciacdo maior do que a de 2008 ocorrendo s6 trés anos depois, em 2011. A menor depre-
ciacdo nestes anos parece apontar uma necessidade maior de venda de ativos operacionais em
funcéo de queda na demanda do setor, de forma a reduzir a depreciacdo de capital empregado

e elevar a liquidez disponivel.

Em conclusdo, o aumento da depreciacdo de capital ao longo da série historica parece
refletir as maiores capacidades da industria nacional em funcdo de seu crescimento, porém a
causalidade do aumento deste indicador ndo parece provir tanto do desenvolvimento interno,
mas sim da pressdo de fatores externos, como a concorréncia e a consequente necessidade de

inovagao que se exige diante do contexto atual.

2.25 AQUISICAO DE ATIVOS TANGIVEIS

A FIG. 12 a seguir apresenta um conjunto de variaveis que, agregadas, formam os alu-

guéis e arrendamentos de veiculos, maquinas e equipamentos, o total de aquisi¢Oes de ativos
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tangiveis, o total de aquisi¢cdes e aluguéis de ativos tangiveis e 0s componentes, ano a ano, para

o0 setor audiovisual, entre 1998 a 2015:

Figura 12 — Alugueis e aquisicbes de ativos tangiveis e componentes (1998 - 2015)

Aquisicoes do ativo tangivel do setor cinematografico (producao, distribuicdo e exibicdo), total e com 20 ou mais pessoas

ocupadas, segundo as atividades e porte das empresas

Aluguéis e Aquisicao de Aquisi¢do | Aquisi¢do de Total de Total (Aluguéis

Ano arrendamento de | Aquisi¢ao de maquinas, de meios de| edificagoes, Aquisicdes (B (A) +
veiculos, maquinas | terrenos (B) equipamentos e transporte moveis e +C+D+E) Aquisicées (B +

e equipamentos (A) outras instalagdes (C) (D) utensilios (E) C+D+E))

1998 RS 48.448,00 - - - - RS 48.448,00
1999 RS 62.350,00 - - - - RS 62.350,00
2000 RS 87.613,00 - - - - RS 87.613,00
2001 RS 93.440,00 - - - - RS 93.440,00
2002 RS 97.957,00 - - - - - RS 97.957,00
2003 RS 1.024,00 RS 0,00 RS 48.155,00 RS 806,00 RS 10.582,00 R$59.543,00] RS 60.567,00
2004 RS 1.830,00 RS 1.388,00 RS 40.674,00[ R$3.919,00f RS 16.107,00/ RS62.088,00/ RS63.918,00
2005 RS 2.828,00 RS 369,00 RS 34.589,00[ R$2.838,00f RS15.925,00f RS$53.721,00f RS 56.549,00
2006 RS 1.376,00 RS 3.378,00 RS 27.508,00| RS 1.958,00] RS33.370,00f RS$66.214,00[ RS 67.590,00
2007 RS 2.407,00 RS 0,00 RS 69.265,00| RS3.836,00] RS49.503,00( RS 122.604,00( RS 125.011,00
2008 RS 1.539,00 RS 78,00 RS 71.628,00| RS$4.503,00| RS 33.595,00( RS 109.804,00( RS 111.343,00
2009 RS 1.448,00 RS 397,00 R$42.717,00| RS$2.235,00] RS$S51.289,00f R$96.638,00[ RS 98.086,00
2010 RS 3.516,00 RS 541,00 RS 228.897,00| RS 6.526,00| RS 340.867,00( RS 576.831,00f RS 580.347,00
2011 RS 2.058,00 RS 508,00 RS 579.513,00 RS 8.239,00| RS 191.936,00| RS 780.196,00( RS 782.254,00
2012 RS 1.593,00 RS 491,00 RS 212.339,00| R$4.977,00| RS 239.369,00| RS 457.176,00( RS 458.769,00
2013 RS 5.230,00 RS 3.342,00 RS 322.636,00 RS 2.283,00| RS 334.678,00 RS 662.939,00( RS 668.169,00
2014 RS 4.210,00 RS 0,00 RS 316.885,00| RS 7.720,00| RS 448.479,00| RS 773.084,00( RS 777.294,00
2015 RS 2.584,00 RS 811,00 RS 301.565,00 RS 4.220,00| RS 139.939,00| RS 446.535,00( RS 449.119,00

Obs.: Valores em 1000 RS

Fonte: Elaboracgdo propria, a partir de dados da PAS/IBGE.

Conforme detalhado no inicio desta se¢do do capitulo, a partir de 2003 o IBGE refor-
mulou a Pesquisa Anual de Servigos, modificando indicadores e adicionando alguns novos. A
prépria categoria em que se enquadrava o setor audiovisual foi alterada, antes repousando sobre
“Outras atividades de servigos” para a mais especifica “Servigos de informagdo”, o que pode
ser um indicio de maior atencdo dada ao setor em funcgdo de seu proprio desenvolvimento e
importancia econémica crescente. A mudanca metodoldgica adicionou, para todos os setores e
atividades, o indicador “Aquisi¢des do ativo tangivel”. Esta variavel de investimento antes nao
era contabilizada, e o mais proximo dela se encontrava no indicador “Aluguéis e arrendamentos

de maquinas, veiculos e equipamentos”, existente até hoje na PAS.

Desta maneira, criou-se uma dificuldade posterior a escolha do presente indicador, e,
para sana-la, optamos por também coletar as informacdes sobre alugueis de ativos tangiveis,
desde 1998 até 2015, e comparar seu comportamento com o de aquisi¢do de ativos tangiveis,
existente a partir de 2003 até hoje. A FIG. 12, assim, elenca os arrendamentos como compo-

nente A, e as aquisicOes entre os componentes B a E. Em seguida, totalizamos as aquisigdes
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somando os componentes B a E, e por fim fazemos um somatorio de aluguéis e aquisicdes,

adicionando em uma nova coluna o componente A ao total anterior.

Uma primeira visualizacdo dos dados parece apontar que as varidveis de aquisi¢oes de
ativos tangiveis eram, até 2002, incorporadas a estatistica de aluguéis. Os totais de valores de
aluguéis até antes de 2003 sdo muito maiores do que 0s observados posteriormente, sendo a
média do periodo 1998-2002 cerca de trinta e duas vezes maior do que a média entre 2003-
2015. E a primeira — e Unica — estatistica em todos os cinco indicadores cujos resultados de-
cresceram ao longo da série historica. Se compararmos o total geral da ultima coluna com o
total de aquisi¢des da penultima coluna, vemos ainda que existe uma probabilidade de parte da
contabilidade dessa variavel ter se dispersado para outros indicadores ndo presentes em nossa
pesquisa, uma vez que os totais entre 2000 a 2002 s&o relativamente maiores do que os obser-
vados nos quatro periodos seguintes, até 2006.

Nota-se, a seguir, que a partir de 2007 o total de aquisicOes e aluguéis quase sempre
esteve acima da marca de R$ 100 milhdes, incluindo um pico de mais de R$ 782 milhdes em
2011. Os altos valores nas variaveis de investimento s6 sdo contrapostos com uma queda em
2009, ainda assim préxima da marca de R$ 100 milhGes. Mais uma vez, 0S mesmos compor-
tamentos que vém sendo observados ao longo dos dados desta pesquisa se repetem, com a queda
no rendimento geral do setor em 2009 e uma taxa de crescimento muito superior logo no ano
seguinte, percorrendo todo o presente decénio de 2010. Este quinto indicador, porém, aponta
um crescimento a partir de 2010 muito superior do que o visto em quaisquer dos outros quatro
indicadores, ainda que nao se observe um comportamento ordenado de crescimento, com que-
das e elevacGes de grande magnitude. Isto talvez possa ser explicado pela alta volatilidade tipica
de variaveis de investimento de maior risco: ainda que a industria cinematografica esteja cres-
cendo e se fortalecendo, seu fluxo financeiro é demasiado alto e a maior parte do retorno so-
mente pode ser garantida ex-post, com a venda de ingressos e a consequente aceitacdo do pu-

blico.

Dos componentes das aquisi¢cdes de ativos tangiveis, séo os de Aquisi¢des de maquinas,
equipamentos e outras instalacfes (C) e Aquisicdes de edificagcbes, moveis e utensilios (E) os
de maior impacto no total, sendo o somatério de ambos sempre superior a 91% do total de
aquisicdes para qualquer periodo da série histérica: em 2013, chegou ao recorde de 99,15%. Os
dois outros componentes, Aquisi¢cdo de terrenos (B) e Aquisi¢do de meios de transporte (D),

em nenhum momento alcangcam, mesmo somados, a marca de R$ 10 milhGes em gastos.
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Por fim, resta fazer um comparativo do total de aquisi¢oes e aluguéis de ativos tangiveis
com o total de aprovacOes pelas Leis de incentivo fiscal. Para tal, desconsideramos 0s anos
entre 1995 a 1997 e 2016. Observa-se que, desde 2010, o total de investimentos tem ultrapas-
sado em mais que o dobro o total de valores aprovados pela Lei Rouanet e pela Lei do Audio-
visual, sendo a soma dos investimentos em 2011 mais de quatro vezes maior do que o0 montante
de aprovagdes. Isto parece indicar que, mesmo com 0S expressivos aumentos de participagdo
das Leis de incentivo, ainda assim seus valores permanecem baixos frente a demanda da indds-
tria. No periodo anterior a 2010, ocorria o inverso, sendo o total de valores aprovados superior
ao total de aquisi¢Bes e alugueis de ativos tangiveis, com um share médio durante os doze

exercicios de 41,7%.

Em concluséo, nota-se mais uma vez o expressivo crescimento do setor audiovisual nas
ultimas duas décadas, com especial destaque para o presente decénio de 2010. Mais ainda, ob-
serva-se uma notdria capacidade para ainda mais expansao, o que indica uma situacao favoravel
para a industria, mesmo com a concorréncia externa e da Internet. As Leis de incentivo fiscal
parecem estar auxiliando neste desenvolvimento, ainda que o ritmo de aprovacdes de valores
proporcionados por elas ndo venha acompanhando hoje a mesma propor¢éo vista nas duas dé-
cadas passadas, independente dos aumentos em termos absolutos. Resta, por fim, estimar um
comparativo do setor atualmente com o do periodo da Embrafilme, durante a década de 1980.

Este é 0 objetivo da secdo a seguir.

23  COMPARATIVOS COM O PERIODO DA EMBRAFILME

Nesta Gltima secédo, surge uma dificuldade em se captar dados de cunho estritamente
econbmico, tal como os indicadores da secdo prévia. O acesso a estatisticas e dados financeiros
da Embrafilme é complexo devido a prépria auséncia de informacdes disponiveis sobre a estatal
nos dias de hoje. As poucas informacdes existentes podem ser encontradas em materiais bibli-
ogréficos especializados ou através de divulgacéo via Internet da Agéncia Nacional de Cinema,

cuja fonte original consta como o préprio setor de Processamento de Dados da Embrafilme.

Diante disto, realizamos um cruzamento de informagdes entre o site do Observatorio
Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (OCA/Ancine, 2018) e Gatti (1999). Enquanto no pri-
meiro sO obtivemos acesso a dados entre 1983 a 1987 para os dois primeiros indicadores a

serem apresentados nesta se¢do, no segundo existem estatisticas de anos prévios, além de
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informacdes adicionais que usaremos para fortalecer o presente comparativo. As estatisticas
pertencentes ao periodo atual também foram extraidas do OCA/Ancine (2018). Os pontos a
serem avaliados sdo a arrecadacdo em bilheteria— com a conversdo do Cruzado (Cz$) para Real
(R$) em anos anteriores a 1994, bem como a corre¢cdo monetaria e inflacionaria de todos os
dados financeiros para Dezembro de 2017 —, 0 nUmero de espectadores nas salas de Cinema e
a quantidade existente destas salas de exibicdo em territdrio nacional, desde a década de 1970
até 2016.

2.3.1 ARRECADACAO EM BILHETERIA

A FIG. 13 a seguir apresenta os dados referentes a arrecadacdo em bilheteria dos Cine-
mas brasileiros, no intervalo entre 1983-87 e 2002-16, em filmes nacionais, estrangeiros, o total

e o share do Cinema nacional:

Figura 13 — Arrecadacdo em bilheteria (1983-87 e 2002-16) — a precos de dezembro de 2017

Arrecadacdo e Receita Bruta de Bilheterias em Cinemas brasileiros
Ano NACIONAL ESTRANGEIRO TOTAL SHARE DO CINEMA NACIONAL
1983 RS 2.107.734,06 RS 5.421.689,94 RS 7.529.424,00 27,99%
1984 RS 5.204.180,99 RS 20.692.789,67 RS 25.896.970,66 20,10%
1985 RS 10.888.985,92 RS 53.168.372,94 RS 64.057.358,86 17,00%
1986 RS 43.928.890,66 RS 184.259.114,72 RS 228.188.005,38 19,25%
1987 RS 20.085.592,37 RS 117.047.768,50 RS 137.133.360,87 14,65%
kkk
2002 RS 100.849.838,95| R$1.222.376.708,31 RS 1.323.226.547,26 7,62%
2003 RS 297.309.931,94| RS 1.138.580.913,24 RS 1.435.890.845,18 20,71%
2004 RS 227.967.101,82| R$1.359.372.984,16 RS 1.587.340.085,99 14,36%
2005 RS 143.712.295,54| R$1.109.716.069,41 RS 1.253.428.364,95 11,47%
2006 RS 139.299.418,79| RS$1.173.785.236,34 RS 1.313.084.655,13 10,61%
2007 RS 143.696.488,91| RS 1.150.953.865,51 RS 1.294.650.354,42 11,10%
2008 RS 118.331.300,19| R$1.122.280.513,30 RS 1.240.611.813,49 9,54%
2009 RS 216.120.152,53| R$1.372.626.363,61 RS 1.588.746.516,14 13,60%
2010 RS 350.983.187,28| RS 1.606.769.381,87 RS 1.957.752.569,15 17,93%
2011 RS 235.103.284,28| R$1.875.896.777,51 R$ 2.111.000.061,79 11,14%
2012 RS 217.892.336,16 RS 2.006.462.383,29 RS 2.224.354.719,46 9,80%
2013 RS 387.018.671,70| RS 1.897.010.884,99 RS 2.284.029.556,69 16,94%
2014 RS 271.592.222,88| R$2.122.829.101,90 RS 2.394.421.324,78 11,34%
2015 RS 308.247.179,17| RS 2.300.629.279,79 RS 2.608.876.458,96 11,82%
2016 RS 374.140.663,56| RS 2.306.536.337,86 RS 2.680.677.001,42 13,96%

Fonte: Elaboracgdo propria, a partir de dados de Gatti (1999) e do OCA/Ancine.

Ainda que em termos absolutos as arrecadagdes s6 tenham crescido ao longo dos anos,
atingindo inclusive a marca de R$ 2 bilhdes a partir de 2011 e cujo valor seja crescente pelo

resto da série, a FIG. 13 acima parece revelar uma concluséo diferente das observagdes notadas
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nas duas se¢Bes anteriores, na qual o Cinema nacional parece ter perdido a parcela média de
seu share frente ao Cinema estrangeiro, quando comparado com o periodo da Embrafilme ao
longo da década de 1980. Dados extraidos de Gatti (1999) revelam que, no biénio 1981-1982,
este mesmo share ultrapassou a marca de 30%, com o recorde de 32,64% em 1982. O autor
mostra ainda que a média de participacdo entre 1974 a 1982 foi de 25,81%: a cada quatro in-

gressos vendidos, um era para um filme nacional.

Ja entre 1983 e 1987, nota-se uma tendéncia de queda no share, que poderia ser atribu-
ida, numa primeira analise, ao proprio sucateamento e queda da Embrafilme, conforme debatido
no Capitulo 1. Ainda assim, a média do periodo foi de 19,8%. Se compararmos com 0s nimeros
pos-Lei de Incentivo, a partir de 2002 e até 2016, vemos que a média do share foi de 12,79%,
indice que n&o foi atingido individualmente em qualquer periodo da Embrafilme no século XX,

porém foi ainda mais baixo em diversos momentos do seculo XXI.

Algumas razbes podem explicar a participagdo menor do Cinema brasileiro nos tempos
atuais. Os dados e analises apontados até aqui indicaram que o setor nacional cresceu e se de-
senvolveu com forca apos a promulgacdo das Leis, e que o proprio nimero de langcamentos
nacionais s6 vem aumentando ano apés ano. Ainda assim, 0 menor share hoje em relacdo ao da
Ditadura pode ser teorizado por efeitos do préprio periodo militar no Brasil: com a forte censura
e o0 protecionismo industrial nos anos 1970 e 1980, a dificuldade de penetracdo do Cinema
externo no pais era muito maior do que é hoje. Ja a diminuicdo do share nacional a partir de
meados da década de 1980 pode ser um reflexo ndo sé da queda de importancia da Embrafilme
como também do préprio processo de abertura politica e econdmica promovida pelo governo
Figueiredo, ultimo da Ditadura Militar. Em relacdo a atualidade, a prépria Internet e a divulga-
cdo maior recorrente da mesma contribuem para uma entrada de filmes hoje ndo somente dos

EUA, mas de todo o mundo.

E notavel que em termos absolutos nosso Cinema cresceu. J& em 2002, a bilheteria na-
cional se fazia cinco vezes maior do que era em 1987, e em 2016, j& era mais de dezoito vezes
maior. A taxa de crescimento absoluto entre 2002 a 2016 também & superior no Cinema nacio-
nal, ainda que nosso share médio esteja inferior ao que ja foi no século XX: nos catorze anos
da série, a arrecadacdo absoluta de filmes nacionais cresceu 3,71 vezes, enquanto que a estran-
geira cresceu 1,89 vezes, taxa quase duas vezes menor. O ano recorde de arrecadacgéo brasileira

¢ 2013, com uma renda bruta de mais de R$ 387 milhdes. Porém, o recorde do Cinema



74

estrangeiro, de R$ 2,306 bilhdes, é do ultimo ano da série, 2016, visto que seu crescimento vem

sendo positivo justamente desde 2013.

Por fim, observa-se que a propor¢édo de arrecadacao de filmes estrangeiros para nacio-
nais também aumentou pds-Leis de incentivo, sendo a média entre 2002-16 de 7,34 vezes maior
entre um e outro. No quinquénio 1983-87, a arrecadacao estrangeira era 4,29 vezes maior, o
que denota uma elevacao percentual de 58,45% deste indice entre a era da Embrafilme e os

tempos atuais.

2.3.2 NUMERO DE ESPECTADORES

A FIG. 14 a seguir apresenta os dados referentes ao nimero de espectadores nos Cine-
mas brasileiros, no intervalo entre 1983-87 e 2002-16, para filmes nacionais, estrangeiros, o

total e o share do Cinema nacional:

Figura 14 - Numero de espectadores (1983-87 e 2002-16)
Numero de espectadores em Cinemas brasileiros
Ano NACIONAL ESTRANGEIRO TOTAL SHARE DO CINEMA NACIONAL
1983 33.774 72.762 106.536 31,70%
1984 30.638 59.301 89.939 34,07%
1985 21.928 69.372 91.300 24,02%
1986 29.337 98.267 127.604 22,99%
1987 7.457 33.079 40.536 18,40%
%k sk k
2002 7.300 83.566 90.866 8,03%
2003 22.055 80.903 102.958 21,42%
2004 16.411 98.323 114.733 14,30%
2005 10.744 79.017 89.761 11,97%
2006 9.932 80.351 90.284 11,00%
2007 10.311 79.008 89.319 11,54%
2008 8.821 80.289 89.110 9,90%
2009 16.075 96.596 112.671 14,27%
2010 25.687 109.149 134.837 19,05%
2011 17.688 125.519 143.207 12,35%
2012 15.655 130.944 146.598 10,68%
2013 27.790 121.728 149.518 18,59%
2014 19.058 136.552 155.610 12,25%
2015 22.486 150.458 172.943 13,00%
2016 30.413 153.911 184.324 16,50%

Obs.: Em 1000 espectadores
Fonte: Elaboracdo propria, a partir de dados de Gatti (1999) e do OCA/Ancine.
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Mais uma vez, a participacdo do Cinema nacional no total agregado parece ter se dissi-
pado da década de 1980 para os tempos atuais. A média entre 1983 a 1987, de 26,23% com um
pico em 1984 de 34,07%, cai para a série do seculo XXI para uma média de 13,66% e pico de
21,42% em 2003. Essa queda na média em 50% revela-se até mais acentuada do que os efeitos
observados em relacdo a arrecadacdo em bilheteria. O pico em 2003 é o Unico em que o share
alcancou uma marca de mais de 20%. O langcamento de Cidade de Deus (2002) poderia explicar
esse relativo aumento, ainda que outras bilheterias nacionais de sucesso tenham sido lancadas
em periodos posteriores e 0s efeitos no nimero de espectadores ndo tenham se repercutido da

mesma forma.

Um dado curioso que a FIG. 14 aponta, junto com Gatti (1999), é de que o publico total
era maior nas décadas de 1970 e 1980. Em nenhum momento da série historica atual ocorreu a
marca de 200 milhdes de espectadores em um ano, porém Gatti (1999) mostra que esta marca
foi atingida por cinco vezes entre 1971 a 1983, com o recorde de 275,38 milhGes em 1975. No
século XXI, o recorde ocorreu em 2016, com 184,32 milhGes, em uma taxa crescente positiva
desde 2008. Isto parece indicar que aos poucos o interesse do publico no Cinema vem ressur-
gindo, seja por inovacdes tecnoldgicas, seja por efeitos econémicos como melhoras no nivel de
renda média per capita. Mesmo assim, era esperado gque, uma vez que a populacéo brasileira é
maior em numeros atualmente do que era no fim do século XX, este aumento populacional

fosse refletido no crescimento do publico pagante, o que ndo foi o ocorrido.

Em nenhum momento, o Cinema nacional conseguiu atingir a marca de mais de 100
milhdes de espectadores em um ano, feito atingido em 2010 pelo Cinema internacional e jamais
deixado tal marca desde entdo. Nosso pico no século XXI ocorre em 2016, com 30,41 milhdes
de espectadores, marca menor do que o0s observados no biénio 1983-84, com 33,77 milhdes e
30,64 milhdes, respectivamente. A propor¢do média de publico nacional para o estrangeiro é
também maior no século XX, sendo o publico de filmes internacionais 2,70 maior neste periodo,
frente aos 6,17 vezes maior observados em 2002-16. Assim como observado no indicador an-
terior desta se¢éo, a disseminacgédo da Internet e os efeitos provenientes da globalizagéo e tecno-
logias de comunicacdo podem ter contribuido para um aumento da importacédo de filmes estran-
geiros em fungé@o de maior interesse e conhecimento do publico, 0 que agrega a demanda do
setor. Isto tudo poderia ser uma justificativa para este aumento da proporcao publico nacio-

nal/estrangeiro em 228%.
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Para concluir de maneira mais concisa esta discussao acerca do nimero de espectadores,
resta observar de que maneira se comportou o total de salas cinematograficas de exibicdo ao
longo dos anos, para assim poder também se fechar este comparativo entre o setor audiovisual

brasileiro da Embrafilme e o das Leis de incentivo fiscal.

2.3.3 QUANTIDADE DE SALAS DE EXIBICAO

A FIG. 15 a seguir apresenta os dados referentes a quantidade de salas de exibicao dis-

poniveis no territorio brasileiro, no intervalo entre 1971 a 2016:

Figura 15 — Salas de exibicdo em territorio brasileiro (1971 — 2016)

Salas de exibicao em Cinemas brasileiros

Ano TOTAL Ano TOTAL

1971 2.154 1994 1.289
1972 2.648 1995 1.033
1973 2.690 1996 1.365
1974 2.676 1997 1.075
1975 3.276 1998 1.300
1976 3.161 1999 1.350
1977 3.156 2000 1.480
1978 2.973 2001 1.620
1979 2.937 2002 1.635
1980 2.365 2003 1.817
1981 2.244 2004 1.997
1982 1.988 2005 2.045
1983 1.736 2006 2.095
1984 1.553 2007 2.160
1985 1.428 2008 2.278
1986 1.372 2009 2.110
1987 1.399 2010 2.206
1988 1.423 2011 2.352
1989 1.520 2012 2.517
1990 1.488 2013 2.678
1991 1.511 2014 2.833
1992 1.400 2015 3.005
1993 1.250 2016 3.160

Fonte: Elaboracdo propria, a partir de dados de Gatti (1999) e do OCA/Ancine.

Este indicador, pelo seu carater mais generalizado e funcionamento através de uma de-

manda que ndo e especificamente por filmes nacionais ou estrangeiros, mas por producdes
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audiovisuais em geral, reflete de forma mais indireta a influéncia da Embrafilme entre o periodo
1971-90 e das Leis de incentivo fiscal entre o periodo 1991-2016. Considerando o forte impacto
que o Cinema estrangeiro teve por toda a histdria, ndo € de se surpreender que a quantidade de
salas de exibicéo teve relativamente pouca variagdo ao longo dos anos, mostrando-se crescente
desde 2009, mas nunca com quedas muito abruptas em anos anteriores, salvo em periodos lon-

gos.

O pico de salas de exibi¢do no Brasil ocorreu em 1975, com 3276 salas, mas desde 2015
vemos 0 numero das mesmas aumentando, entdo ndo seria inusitado prever que a partir de 2017
tal recorde seja alcancado. Também é notavel que nos dez anos entre 1976 a 1986, a quantidade
de salas na verdade sempre caiu, mesmo que seja justamente este periodo aquele cuja atuacao

da Embrafilme se revelou mais forte.

No chamado periodo de “abandono” do Cinema nacional, da primeira metade da década
de 1990, o setor obteve seu menor desempenho em quantidade de salas de toda a série, com o
ano de 1995 sendo o mais fraco de todo o periodo, com apenas 1033 salas, 31,5% da quantidade
recorde de 1975. Perder em duas décadas quase 70% das salas de cinema parece ser mais um
forte indicio da popularizacdo do videocassete e tecnologias de home-video do que da auséncia
da Embrafilme em si, ainda que o fim da mesma em 1990 tenha ocorrido junto com uma queda

mais acentuada das salas de Cinema.

As Leis de incentivo fiscal parecem ter contribuido para resgatar o interesse do publico
no Cinema, uma vez que a partir do inicio da atuacdo das mesmas na segunda metade da década
de 1990, vemos a trajetoria da quantidade de salas de exibicdo voltar a subir, sempre em taxa
positiva de 1997 a 2008. Neste espaco de onze anos, houve mais que o dobro do nimero de
salas, de 1075 para 2278. A Unica queda observada desde 1997 ocorreu em 2009, ano cujos
efeitos da crise econdmica mundial também ja se viram refletidos em diversos outros indicado-

res e estatisticas apresentados ao longo deste capitulo.

Todas estas conclusdes e comparativos permitem observar que o setor audiovisual bra-
sileiro atual estd em crescimento e desenvolvimento, com boas indica¢des para o futuro a partir
em especial das observacgoes feitas na década de 2010. O Cinema nacional segue atras do inter-
nacional em termos de interesse do publico, porém é notavel que mesmo com a forte concor-
réncia, sua relevancia tem crescido e permanecido com notoriedade nas ultimas duas décadas,

de uma forma que n&o foi observada em qualquer momento prévio de sua historia.
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3. APROJECAO DE UM FUTURO

O objetivo desta pesquisa até este ponto foi o de avaliar e interpretar a situagdo econd-
mica do setor audiovisual brasileiro apds a drastica mudanga no seu padréo de financiamento
no inicio dos anos 1990, com a migracdo do investimento direto estatal nesta inddstria para um
modelo de auxilio ao aporte de capitais privados sobre a mesma, em um forte contexto da Idgica
neoliberal, com reducdo da participacdo do Estado nas diversas esferas econdémicas. No pri-
meiro capitulo, foi observado que a histdria econémica da industria cinematogréafica brasileira
sempre funcionou a partir de ciclos, com momentos de progresso, estagnacao e retrocesso tdo
similares e coincidentes com a propria formacdo econémica do Brasil Republica. No segundo
capitulo, procurou-se observar dados empiricos entre o ciclo histérico de maior participacdo
direta do Estado, fundamentado na existéncia da empresa estatal Embrafilme, com o ciclo his-
torico atual, da vigéncia das leis de incentivo fiscal. Entendido, assim, que esta pesquisa se
esforcou em observar o passado e o presente do setor audiovisual nacional, resta agora uma
interpretacdo acerca das possibilidades que se abrem com o futuro do setor para o restante da
economia brasileira, baseado no que a projecao e a analise dos dados disponiveis podem infor-

mar a seu respeito.

Este breve capitulo, assim, ira procurar analisar os impactos que o setor audiovisual
acarreta em todos 0s outros setores que compdem a economia brasileira, de forma direta e in-
direta. A metodologia escolhida para este objetivo tem como base o Sistema de Matrizes de
Insumo-Produto para o Brasil no ano de 2013, de elaboracdo do Nucleo de Economia Regional
e Urbana da Universidade de Séo Paulo (NEREUS/USP). Este Sistema divide a economia na-
cional em 68 setores e foi modelado a partir de dados das Contas Nacionais segundo as meto-
dologias disponiveis em Sesso Filho e Guilhoto (2005, 2010). A Matriz de Insumo-Produto
teoriza a relacdo de interdependéncia existente entre os niveis de investimento e criacdo de

demanda de cada setor na economia:

Enguanto setores compram e vendem uns para 0s outros, um setor individual
interage, tipicamente e diretamente, com um ndmero relativamente pequeno
de setores. Entretanto, devido a natureza desta dependéncia, pode-se mostrar
gue todos os setores estdo interligados, direta ou indiretamente (GUILHOTO,
2011, p. 11).
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Desta maneira, o uso desta ferramenta pode permitir observar o impacto que a demanda
final do setor audiovisual acarreta em todos os outros setores da economia nacional, bem como
no proprio setor audiovisual. Para tal analise, optou-se por realizar o produto de um vetor de
choque, de valor unitario no setor audiovisual e nulo nos demais setores, pela chamada Matriz
L, ou Matriz de Leontief, seguindo a metodologia de criacdo de Matrizes de Guilhoto (2011).
Este choque unitario equivale ao impacto de uma demanda de R$:1 milh&o do setor. Entende-
se gue este resultado, nomeado de Vetor de Producédo Total, ou Matriz X, € o resultado esperado
para a analise pos-choque para cada setor da economia nacional. A equacéo (1) abaixo repre-

senta o raciocinio matricial da metodologia utilizada:

(1) X =L * AE

Onde:
X = Vetor de Producéao Total
L = Matriz de Leontief

AE = Vetor de Choque

A Matriz L, por sua vez, € obtida pela matriz inversa resultante da subtracdo da Matriz
Identidade (1) pela Matriz de Coeficientes Técnicos (A). Esta Matriz A, por sua vez, é uma
ponderacdo de cada um dos elementos da Matriz de Usos (Z) pelo Valor de Producéo de cada
setor por colunas, dados extraidos do Sistema de Matrizes de Insumo-Produto para o Brasil em
2013, do NEREUS. O célculo da Matriz L é obtido conforme a equagéo (2) abaixo:

@) L=(1-A)

Onde:

L = Matriz de Leontief
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| = Matriz de Identidade

A = Matriz de Coeficientes Técnicos

31 AVALIACAO DO EFEITO POS-CHOQUE

Assim, a FIG. 16 a seguir apresenta os dados referentes ao impacto pés-choque na de-
manda final, por ordem decrescente, dos 20 setores mais afetados e o restante agregado, totali-
zando 0s 68 setores da economia brasileira em 2013 segundo a classificagdo do NEREUS:

Figura 16 — Impacto setorial p6s-choque (2013)

Matriz X de Producdo: Avaliacdo do impacto setorial pds-choque Unitdrio, a partir de
dados da Matriz de Insumo-Produto do Brasil em 2013 com 68 setores (Listado por
ordem dos 20 setores mais impactados com agregacdo do restante)

Setores de atividades Impacto pds-choque
Atividades de televisdo, radio, cinema e gravagdo/edicdo de som 1,146
Atividades juridicas, contabeis, consultoria e sedes de empresas 0,077
Outras atividades profissionais, cientificas e técnicas 0,056
Comércio por atacado e a varejo, exceto veiculos automotores 0,052
Atividades artisticas, criativas e de espetdculos 0,045
Intermediagao financeira, seguros e previdéncia complementar 0,041
Outras atividades administrativas e servicos complementares 0,033
Desenvolvimento de sistemas e outros servigos de informagao 0,031
Transporte terrestre 0,022
Atividades imobiliarias 0,021
Energia elétrica, gas natural e outras utilidades 0,018
Aluguéis ndo-imobiliadrios e gestdo de ativos de propriedade inte 0,018
Telecomunicacgdes 0,017
Impressdo e reproducdo de gravagoes 0,015
Refino de petrdleo e coquerias 0,013
Fabricagdo de equipamentos de informatica, produtos eletronico 0,011
Alimentacao 0,011
Construgao 0,010
Administracdo publica, defesa e seguridade social 0,010
Atividades de vigilancia, seguranca e investigacao 0,009
Demais setores (agregado) 0,038

Fonte: Elaboracdo propria, a partir de dados do NEREUS e de Guilhoto (2011).

Os dados acima revelam que o setor que mais demanda de servicos audiovisuais é o
proprio, aqui denominado de “Atividades de televisdo, radio, cinema e gravagao/edicdo de som

e imagem”. Sua demanda é mais de dezesseis vezes maior que a do segundo colocado, de
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Atividades juridicas, contdbeis, consultoria e sedes de empresas. Mesmo o somatdrio de todos
0s 48 setores restantes ndo ultrapassaria a sexta posi¢éo do ranking, o que parece indicar que a
demanda do setor audiovisual ndo causa, na realidade, um impacto tdo grande nos demais seto-
res da economia: o choque unitario de R$ 1 milh&o causou uma multiplicagdo na demanda total
na ordem de 176,3%. O setor audiovisual parece acabar por se enfocar em outros setores de
servicos e de produtos ndo-primarios: A grande presenca de servi¢os administrativos e juridicos
na listagem parece refletir isso, e mesmo setores ligados a inddstria de transformacéo, como o
de Refino de petréleo e coquerias, ou o setor de Construgdo, possuem uma participacdo um

tanto modesta entre 0s vinte maiores setores.

Ademais, a FIG. 16 parece sinalizar também a existéncia de burocracia frequente no
setor, uma vez que “Atividades juridicas, contabeis, consultoria e sedes de empresas” se situa
em segundo lugar, e “Intermediagdo financeira, seguros e previdéncia complementar” se situa
em sexto. O alto risco envolvente no setor, bem como os frequentemente altos custos produti-
vos, podem explicar a maior demanda. Observa-se também que o setor audiovisual € um forte
motor na area tecnoldgica e de telecomunicacdes, com a presenca de areas de maior demanda,
a exemplo de “Outras atividades profissionais, cientificas e técnicas”, “Desenvolvimento de
sistemas e outros servigos de informagdo”, “Telecomunicagdes” e “Fabricagido de equipamentos
de informatica, produtos eletronicos e opticos”. A forte e constante inovacgao na inddstria, con-

forme ja mencionado no capitulo 2, se reflete aqui novamente.

Por fim, cabe-se mencionar acerca da relativamente baixa participacdo do setor de
Transporte terrestre e o de Alimentacdo, cujos impactos em geral seriam imaginados como
maiores. Sendo a producdo audiovisual dividida em trés etapas — producdo, distribuicdo e exi-
bicdo — é de se esperar que, para o Transporte terrestre, somente a parcela da Distribuicdo tenha
uma demanda realmente efetiva para o setor. Mesmo assim, o crescimento dos setores de tec-
nologia e as inovacgdes em servicos digitais, como o streaming ou a transmissao de sinal via
satélite, acabam por redirecionar parte da demanda por transporte terrestre para a de Telecomu-
nicacdo e Desenvolvimento de sistemas e outros servigos de informacdo. O produto final do
setor audiovisual ndo precisa ser necessariamente fisico nos tempos atuais, o que gera tal diné-
mica. Em relacdo ao setor de Alimentacdo, que se demanda para qualquer uma das trés etapas
de producéo audiovisual, parece se constituir mais para a distribuicéo e exibi¢cdo, em funcéo da
grande irregularidade dos horérios de trabalho na etapa produtiva. N&do existe, na grande parte
das vezes, um local regular de trabalho, mas sim um set ou uma montagem, com horarios de

trabalho irregulares e a reducdo consecutiva do total de horarios de almogo e jantar. Esta €
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apenas uma suposicdo que se faz diante da baixa colocacéo destes dois importantes setores perto
dos outros listados.

32 AVALIACAO DOS EFEITOS DIRETO E INDIRETO

Os impactos pds-choque apresentados na FIG. 16 sdo um agregado da Produgdo Total.
E possivel ainda, como posterior analise, desagregar os valores apresentados entre Efeito Direto
e Efeito Indireto. Segundo Guilhoto (2011), o Efeito Direto é aquele no qual a demanda ocorreu
diretamente através do setor audiovisual, e seu vetor € calculado pela multiplicacdo da coluna
correspondente ao proprio setor audiovisual na Matriz de Coeficientes Teécnicos (A) pelo so-
matdrio dos valores do vetor do Efeito Total pds-choque indicados acima. O Efeito Indireto,
por sua vez, é calculado pela diferenca entre Efeito Total e Efeito Direto, e indica a demanda
de outros setores por servicos a partir da propria demanda do setor audiovisual. Novamente,

toma-se como base o valor unitéario equivalente a cifra de R$ 1 milhdo na demanda.

As FIG. 17 e 18 a seguir apresentam, respectivamente, os dados referentes ao Efeito
Direto e o Efeito Indireto do impacto pds-choque na demanda final, por ordem decrescente, dos
20 setores mais afetados e o restante agregado, totalizando os 68 setores da economia brasileira

em 2013, segundo a classificacdo do NEREUS:



Figura 17 — Efeito Direto do Impacto setorial pds-choque (2013)

Avaliacdo do Efeito Direto pos-choque Unitdrio, a partir de dados da Matriz de

Insumo-Produto do Brasil em 2013 com 68 setores (Listado por ordem dos 20 setores

mais impactados com agregacao do restante)

Setores de atividades

Efeito Direto

Atividades de televiséo, radio, cinema e gravagao/edicdo de som e imagem 0,110
Atividades juridicas, contabeis, consultoria e sedes de empresas 0,054
Outras atividades profissionais, cientificas e técnicas 0,041
Atividades artisticas, criativas e de espetaculos 0,039
Comércio por atacado e a varejo, exceto veiculos automotores 0,029
Intermediag&o financeira, seguros e previdéncia complementar 0,021
Desenvolvimento de sistemas e outros servigos de informacao 0,020
Outras atividades administrativas e servicos complementares 0,019
Aluguéis nfo-imobiliarios e gestfio de ativos de propriedade intelectual 0,013
Transporte terrestre 0,010
Atividades imobiliarias 0,010
Impress&o e reproducéo de gravagdes 0,009
Telecomunicagées 0,008
Alimentagdo 0,008
Fabricac&o de equipamentos de informatica, produtos eletrénicos e dpticos 0,007
Energia elétrica, gas natural e outras utilidades 0,007
Administracdo publica, defesa e seguridade social 0,007
Atividades de vigilancia, seguranca e investigagéo 0,006
Construgéo 0,006
Fabricag&o de produtos da madeira 0,004
Demais setores (agregado) 0,031

Fonte: Elaboracdo propria, a partir de dados do NEREUS e de Guilhoto (2011).
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Figura 18 — Efeito Indireto do Impacto setorial pos-choque (2013)

Avaliacdo do Efeito Indireto pos-choque Unitdrio, a partir de dados da Matriz de
Insumo-Produto do Brasil em 2013 com 68 setores (Listado por ordem dos 20 setores
mais impactados com agregacao do restante)

Setores de atividades Efeito Indireto

Atividades de televisdo, radio, cinema e gravacdo/edicdo de som e i 1,036
Comércio por atacado e a varejo, exceto veiculos automotores 0,023
Atividades juridicas, contdbeis, consultoria e sedes de empresas 0,022
Intermediagdo financeira, seguros e previdéncia complementar 0,020
Outras atividades profissionais, cientificas e técnicas 0,015
Outras atividades administrativas e servicos complementares 0,014
Refino de petrdleo e coquerias 0,012
Energia elétrica, gds natural e outras utilidades 0,011
Atividades imobilidrias 0,011
Transporte terrestre 0,011
Desenvolvimento de sistemas e outros servigos de informacgao 0,010
Telecomunicagdes 0,009
Atividades artisticas, criativas e de espetaculos 0,007
Extracdo de petrdleo e gds, inclusive as atividades de apoio 0,006
Impressao e reproducdo de gravacoes 0,006
Aluguéis ndo-imobiliarios e gestdo de ativos de propriedade intelect 0,005
Armazenamento, atividades auxiliares dos transportes e correio 0,005
Fabrica¢do de celulose, papel e produtos de papel 0,005
Manutencao, reparacado e instalacdo de maquinas e equipamentos 0,004
Construgao 0,004
Demais setores (agregado) 0,067

Fonte: Elaboracdo propria, a partir de dados do NEREUS e de Guilhoto (2011).

O primeiro aspecto a se chamar a atencdo nos dados acima é a similaridade existente
entre os setores apresentados na FIG. 16 com os do Efeito Direto e Efeito Indireto das FIG. 17
e 18. Salvo por algumas alteragdes de posicdes, o quadro é muito similar entre todos. O que
torna a analise peculiar, porém, é que a maior parcela do Efeito Total ndo se da pelo Efeito
Direto, mas sim pelo Indireto. Isso pode ser observado pelos coeficientes demasiado pequenos
na FIG. 17, quando comparado ao setor de maior demanda da FIG. 18, “Atividades de televiséo,

radio, cinema e gravacdo/edicao de som e imagem”, o proprio setor audiovisual.

Ainda assim, permanece em posi¢Ges mais baixas o peso de setores de transporte e ali-
mentacdo, inclusive em classificagbes ainda mais baixas do que na listagem dos Efeitos Diretos.
O setor que mais subiu de posicdo sob os Efeitos Indiretos foi o de “Refino de petroleo e co-

querias”. Outros setores ligados a telecomunicacdo, administracdo e financeiro parecem ter
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recebido mais destaque indiretamente, mas no geral, o ranking dos dez maiores setores perma-

nece similar para o Efeito Total e o Indireto, ainda que com mudancas de posicao.

O share de participacdo do Efeito Indireto sobre o Efeito Total é de 74%, contra 26%
do Efeito Direto. Essa diferenca de quase trés para um se da em grande parte apenas por conta
do setor de Atividades de televisao, radio, cinema e gravagdo/edicdo de som e imagem, que
corresponde a 79,4% da soma de todos os coeficientes do Efeito Indireto, e é superior ao setor
subsequente no ranking, “Comércio por atacado e a varejo, exceto veiculos automotores”, em
mais de 44 vezes. Em relacdo ao setor de maior participacdo no Efeito Direto, também o de
Atividades de televisdo, radio, cinema e gravacdo/edicdo de som e imagem, a participacdo in-

direta do proprio setor é superior em 9,46 vezes.

Em relacdo aos setores de maior participacdo sob Efeito Direto, listados na FIG. 17, a
forte similaridade com os setores listados no Efeito Total da FIG. 16, ainda que ambos com
coeficientes demasiado baixos, parecem traduzir uma baixa interdependéncia do setor audiovi-
sual com os outros da economia brasileira. Somente com a presenca dos Efeitos Indiretos que
se observa uma maior interdependéncia setorial realizada, ainda que com a prépria area do au-

diovisual em sua maior parcela, segundo os moldes tedricos de uma Matriz de Insumo-Produto.

A demanda do setor audiovisual, assim, parece um tanto restrita e limitada ao seu pro-
prio escopo produtivo, um tanto especifico devido, talvez, ao seu carater artistico e cultural. Em
termos macroecondmicos, 0s grandes impactos de sua demanda parecem provir, ao final, do
efeito multiplicador refletido no Efeito Indireto: outros setores e indUstrias aumentam suas pro-
prias demandas, de forma a atender as demandas do setor audiovisual em si. Os dados apresen-
tados no capitulo 2, em que se conclui o potencial da indUstria cinematografica no Brasil para
o0 presente e futuro, parecem aqui convergir para um grupo pequeno — porém importante — da
economia nacional, mais notadamente ndo sé os dos setores artisticos e audiovisuais, mas tam-

bém os administrativos, tecnolégicos e de comunicacdes.

3.3 AVALIACAO DOS COEFICIENTES DE EMPREGO

Como analise final, é possivel extrair do choque na Matriz de Insumo-Produto os coefi-
cientes de emprego de cada setor da economia nacional que foram gerados a partir da demanda
total, direta e indireta do setor audiovisual. Para se obter tais coeficientes, toma-se por base 0s

dados disponiveis na Matriz de Usos (U), dividindo-se o fator trabalho em termos de ocupacdes



86

pelo valor da produgdo de cada setor (GUILHOTO, 2011). Com o novo vetor, realiza-se uma
multiplicagdo dos resultados pelo vetor do Efeito Total do choque unitario. Este procedimento
pode também ser realizado com os vetores dos Efeitos Direto e Indireto para a obtencdo dos
coeficientes respectivos pds-choque. O resultado reflete a criacdo na ordem de milhares de em-
prego para cada setor a partir de um choque de demanda no setor audiovisual da ordem de R$

1 milhdo.

Assim, a FIG. 19 a seguir apresenta os dados referentes ao impacto pds-choque nos
coeficientes de emprego, por ordem decrescente, dos 20 setores mais afetados e o restante agre-
gado, totalizando os 68 setores da economia brasileira em 2013 segundo a classificacdo do
NEREUS:

Figura 19 — Impacto setorial pés-choque dos coeficientes de emprego (2013)

Avalia¢do dos Coeficientes de Emprego pds-choque Unitario, a partir de dados da
Matriz de Insumo-Produto do Brasil em 2013 com 68 setores (Listado por ordem
dos 20 setores mais impactados com agregagao do restante)

Setor Ordenado Total
Atividades de televisao, radio, cinema e gravac&o/edicdo de som e imagem 5,408
Atividades artisticas, criativas e de espetaculos 1,348
Comércio por atacado e a varejo, exceto veiculos automotores 1,005
Atividades juridicas, contabeis, consultoria e sedes de empresas 0,773
Outras atividades administrativas e servicos complementares 0,751
Outras atividades profissionais, cientfficas e técnicas 0,359
Transporte terrestre 0,273
Alimentacao 0,257
Atividades de vigilancia, seguranca e investigago 0,244
Desenvolvimento de sistemas e outros servigos de informagéo 0,211
Organizagdes associativas e outros servicos pessoais 0,182
Impress&o e reproducéo de gravagdes 0,146
Construgéo 0,141
Aluguéis néo-imobiliarios e gestéio de ativos de propriedade intelectual 0,133
Intermediac&o financeira, seguros e previdéncia complementar 0,105
Fabricac&o de produtos da madeira 0,095
Confeccgéo de artefatos do vestuario e acessorios 0,093
Administracdo publica, defesa e seguridade social 0,083
Manutenc&o, reparacao e instalagdo de maquinas e equipamentos 0,075
Alojamento 0,064
Outros setores (agregado) 0,664

Fonte: Elaboracdo propria, a partir de dados do NEREUS e de Guilhoto (2011).
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Mais uma vez, o maior impacto do choque é no préprio setor audiovisual, com quatro
vezes mais empregos gerados que o segundo setor do ranking. Este, por sua vez, também € da
area cultural, intitulado “Atividades artisticas, criativas ¢ de espetaculos”. Ambos, somados a
“Comércio por atacado e a varejo, exceto veiculos automotores”, sS40 0S UNnicos setores que
possuem um coeficiente superior a 1, o que indica forte impacto no nivel de emprego, com a
criagdo de mais de 5400 vagas no primeiro caso, quase 1350 no segundo e pouco mais de 1000
no terceiro. As analises do capitulo 2 apontaram que, de fato, tem se observado uma melhora
na indudstria cinematografica ndo so através do aumento do tamanho das empresas, como tam-
bém no proprio nivel de pessoal ocupado e de salarios medios. Os demais coeficientes listados
apresentam nimeros mais favoraveis do que os do Efeito Direto da FIG. 16.

E interessante observar que as areas de transporte e alimentagao estio em posicoes ele-
vadas no ranking, algo que ainda ndo havia sido observado na anélise pds-choque até aqui.
Porém, o somatdrio dos 48 setores menos impactados ainda ultrapassa a soma dos coeficientes
dos setores de Transporte terrestre e Alimentacao, que totalizam 531 novos postos. Este dado,
inclusive, por pouco ndo ultrapassa 10% do coeficiente lider, do préprio setor audiovisual. De
resto, a geracdo de empregos em areas administrativas, juridicas e de tecnologias segue de

acordo com a alta demanda ja observada nos dados anteriores, em posi¢des elevadas no ranking.

Os coeficientes de emprego direto e indireto sdo mais homogéneos do que os do Efeito
Direto e o do Indireto. Com um share sobre o total respectivamente de 39,78% e 60,22%, ainda
ha participagdo maior dos efeitos indiretos, porém com menor discrepancia. E notavel também
que a distribuicdo dos valores tem uma amplitude menor nos coeficientes diretos do que nos
indiretos: o setor lider direto tem coeficiente de 1,152 (1152 empregos), enquanto que o lider
indireto tem 4,891 (4891 empregos). A parcela sobre o total do setor lider direto é de 23,33%,
enquanto que no lider indireto é muito maior, de 71,9%. Essa distribuicdo mais regular sobre
os coeficientes diretos ajudou a equalizar sua participacio sobre os coeficientes totais. E de se
observar que o setor lider dos coeficientes de emprego direto ndo ¢ o de “Atividades de televi-
sdo, radio, cinema e gravacdo/edigdo de som e imagem”, como se observou em todas as listas
até aqui e também na de coeficientes de emprego indireto: aqui, esta em primeiro lugar o setor
“Atividades artisticas, criativas e de espetaculos”. Apesar de similar ao setor audiovisual, o fato
deste Gltimo estar na verdade em quarto lugar neste ranking acabou por tambeém contribuir para

a melhor distribuic&o.
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Em concluséo, analisou-se neste capitulo que o setor audiovisual brasileiro, apesar de
seus indicadores positivos e crescentes conforme observados no capitulo 2, ainda carece de uma
interpendéncia mais forte para com os outros setores da economia nacional. O forte apelo a
demanda e a criacdo de empregos nos setores administrativos, financeiros, juridicos e de tecno-
logias e comunicacOes, parece afastar o produto audiovisual das necessidades primérias da so-
ciedade brasileira, e a baixa correlagédo observada a setores como transportes e alimentagéo
parecem reforcar isto. Trata-se de um setor que € legado a uma condicéo especifica e de menor
relevancia dentro do que apontam as Contas Nacionais e o sistema de Matrizes de Insumo-
Produto. Sendo um produto artistico e cultural, quase pode se interpretar que seja visto ainda
como um “luxo”, mesmo que sua indudstria esteja movimentando quantidades macigas de renda

e emprego, em especial no atual decénio.

Nos EUA e a sua hegemdnica industria de Hollywood, existe uma sensacdo de um setor
integrante da economia norte-americana. Sua difusdo cultural e o imaginario criado em Los
Angeles, Califérnia, passam a impressdo de que o produto audiovisual por la talvez seja mais
interligado com as demandas das outras atividades norte-americanas. Seu maior amadureci-
mento e fortalecimento geram ndo s6 aumentos na quantidade produtiva, mas também na dis-
seminacao de seu produto pela populagédo estadunidense. No Brasil, o aparente isolamento de
nosso promissor e crescente setor audiovisual frente ao resto de nossa economia ndo parece
estar deixando que sigamos pelo mesmo caminho. O Governo segue com auxilios apenas indi-
retos, e os mesmos, traduzidos nas leis de incentivo fiscal, parecem aqui representar uma con-
tradicdo inerente de suporte e de obstaculo ao fortalecimento e maior integracdo do setor audi-

ovisual na economia nacional.
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4. CONCLUSAO

Em Bye Bye Brasil (1980), o personagem principal Lorde Cigano (José Wilker) lidera
seu grupo itinerante de artistas performaticos por uma van em cidades pobres e esquecidas do
interior do Brasil. A caravana, ingenuamente chamada de “Rolidei” (em alusdo ao termo inglés
holiday), somente consegue chamar a atengdo do publico das pequenas cidades onde ainda néo
ha a presenca das chamadas “espinhas de peixe”: as antenas de transmissdo de televisdo por
satélite. Em determinada cena, Lorde Cigano encontra outro viajante peculiar: um projecionista
idoso, que viaja pelas mesmas pequenas cidades em busca do mesmo publico, carregando con-
sigo um projetor de cinema antigo e movido a energia elétrica por um gerador rudimentar. En-
guanto exibe O ébrio, producdo da Cinédia de 1946, conta o idoso que, naquele lugar e naqueles
tempos, sequer consegue mais cobrar por um ingresso: “Eu troco a entrada por comida, dor-
mida, uma colher de farinha, aguardente... E até uma melancia. E o que d4”, diz o senhor alco-

olizado, enquanto assiste a uma cena romantica de seu filme.

Era 1980 quando Carlos Diegues, um dos expoentes do Cinema Novo, langou esta peli-
cula ja no auge do ciclo posterior do Cinema nacional, da era da Embrafilme. Nesta pequena
cena, sem muita ligacdo em particular com a trama, o diretor ja buscava identificar a desigual-
dade socioecondmica do Brasil, em que o Cinema parecia ter se tornado algo do passado para
um publico atrasado, e era a vez da modernidade, da indUstria e do progresso para outro publico,
ndo muito distante. A industria cinematogréafica brasileira existia com firmeza havia pelo menos
uns cinguenta anos — se tomarmos por base 0s primeiros incentivos de Getulio Vargas na década
de 1930 — mas a impressao que restou até o inicio dos anos 1980 era a de que a falta de conti-
nuidade, progresso e crescimento do setor sempre o fez se deixar legar a um mero produto; uma

mercadoria sujeita as leis de mercado naquele inicio de era da globalizacéo.

O presente trabalho procurou elencar, em cada um de seus capitulos, que o setor audio-
visual brasileiro ndo esta de fato esquecido. Pelo contrario: movimenta milhGes de reais ano a
ano, possui receitas grandes, salarios altos e é uma forte fonte de investimentos em tecnologias
e telecomunicagdes. As leis de incentivo fiscal do inicio da década de 1990 possuem grande
responsabilidade em ressuscitar uma industria que, apesar de ter caminhado lado a lado com a
propria industrializacdo geral brasileira, ndo soube até aquele momento se situar em seus pro-

prios pés. De inicio com a Lei Rouanet, em 1991, e seguindo-se com a Lei do Audiovisual em
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1993, ambas forneceram e ainda fornecem — ainda que com pesos distintos — um chamariz para

investimentos e atracdo de verbas e orgamentos.

No primeiro capitulo, mostrou-se que os elos entre a producao, a distribuicéo e a exibi-
c¢do dos filmes nacionais raramente foram harménicos, e que quando chegavam proximos disso,
motivacdes ora politicas, ora econdmicas afastavam a inddstria de seu amadurecimento. Seja
com o Cinema de Propaganda de Getulio VVargas, com o distanciamento comercial dos cinema-
novistas, com a censura da Ditadura Militar ou com os interesses privados do Cinema da Reto-
mada, nosso setor sempre pareceu carecer de alguma identidade especifica, preso a uma dico-
tomia entre a valorizacdo artistica e a valorizacdo financeira e comercial. Entre excessos ou
caréncias de uma ou de outra de tais valoriza¢des, descobriu-se que no Brasil ha artistas talen-
tosos o suficiente para retratar a riqueza cultural de nossa sociedade e, também, que had um
publico pagante avido pelo consumo de producGes de qualidade. O atual momento da histéria
econémica do cinema brasileiro, movido e financiado pelas rendncias fiscais do setor privado
nacional em suas motivacdes de marketing, filantropia ou apenas contabeis e financeiras, tem
surtido efeitos prolificos na valorizacdo comercial da indUstria; mas a preocupacdo artistica, ao
menos no inicio do Cinema da Retomada, ainda soava um tanto precaria em relacdo ao obser-

vado ndo mais que trés décadas antes.

Com o segundo capitulo, procurou-se observar que os dados e estatisticas das duas leis
de incentivo fiscal tém se mostrado, de fato, em situacéo bastante favoravel nos tempos atuais.
Em especial ap6s 2010, onde se situa a maior parte dos recordes estatisticos pertencentes aos
indicadores econdmicos e a prépria Lei do Audiovisual, que possui maior importancia dentro
do setor do que a Lei Rouanet. Os indicadores econdémicos pesquisados, ainda que de carater
geral e sob uma analise mais breve, apontam a tendéncia crescente do setor audiovisual brasi-
leiro: nem mesmo a crise econdmica mundial de 2008 ou a mais recente crise brasileira, iniciada
em 2014, parecem retardar a trajetoria expansionista do cinema nacional atualmente, com fortes
tendéncias em investimentos, crescimento e abertura de empresas com geracdo de empregos.
Os comparativos com os dados da era da Embrafilme, porém, apontam que muita de nossa
situacdo favoravel, ao menos em varidveis especificas como 0 nimero de espectadores ou de
salas de exibigdo, ainda ndo superam as marcas da estatal. Ou, quando superam, sdo sob um
contexto em que é preciso notar que a situacdo socioecondmica do Brasil nos anos de 1970 e
1980 era mais precéria que a de hoje, e que a diferenca na melhoria ndo parece tdo significativa

diante deste quadro.
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O terceiro capitulo procurou, por fim, apontar brevemente os efeitos que podem se pro-
jetar no restante da economia brasileira a partir da demanda do setor audiovisual. Usando como
base de pesquisa o sistema de Matrizes de Insumo-Produto criado a partir das Contas Nacionais,
percebemos que o setor dialoga relativamente pouco com o restante da economia nacional: sua
interdependéncia setorial tem peso maior nas ligagOes indiretas, com outros setores criando
demanda e empregos a partir da propria demanda interna do setor audiovisual. O grande foco
de ambos os coeficientes parece se concentrar em areas administrativas e financeiras, em funcéo
do alto risco dos investimentos e da colocacdo de seu produto como um nicho ainda, aparente-
mente: um produto cultural especifico e distante das necessidades primarias da demanda da
sociedade brasileira. Surge um questionamento com isso, de como e por que a industria é vista
assim. Seria uma caracteristica inerente do produto audiovisual, presente mesmo nos fortes
conglomerados de Hollywood nos EUA, ou é um resquicio da prépria situacdo de nosso setor,

no qual o auxilio indireto do governo e das leis de mercado ainda ditam o andar da industria?

As leis de incentivo fiscal ajudaram a tornar o quadro do cinema nacional muito mais
promissor do que o era em pouco mais de vinte e cinco anos. Vimos que o crescimento econo-
mico do setor tem caminhado a passos mais largos que o dos recolhimentos oriundos da Lei
Rouanet e Do Audiovisual, em especial na década atual de 2010. Ainda assim, é notavel que
esta industria ainda sofra de uma dependéncia forte das leis de incentivo. Torna-se inevitavel
cogitar que uma ruptura subita do fomento provido por elas pudesse causar ndo um pequeno
abalo na industria cinematogréafica, mas sim uma nova crise e um abandono que culminariam
no fim de mais um ciclo histoérico. Este possivel abandono — similar aquele retratado em Bye
Bye Brasil —, numa era em que a comunicacgdo e a tecnologia nos uniu e integrou tdo forte e
rapidamente, parece quase nédo fazer sentido. Mas faz. Do mesmo jeito que o setor audiovisual
nacional caminhou nos mesmos passos da industrializacdo brasileira do século XX, caminha
hoje no século XXI junto com a nossa realidade social e econdmica: estavel e em expansao,

mas estruturalmente precéria e urgente de amadurecimento e desenvolvimento.

O Cinema nacional procurou, por quase toda a sua histdria, retratar a vida da sociedade
brasileira sob a forma de arte. Mas, como escreveu Oscar Wilde, “a vida imita a arte muito mais

do que a arte imita a vida”.
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