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RESUMO

A dissertagao analisa as politicas nacionais de fomento do setor audiovisual e avalia
seu processo de internacionalizagao, a partir da promulgagao da Lei de Incentivo a
Cultura, Lei n° 13.813/91 a Lei da TV Paga, Lei n® 12.485/11. Esta analise é feita a
partir das diferentes manifestacdes da cadeia produtiva do setor audiovisual conforme
a evolucdo tecnoldgica que insere novas formas de distribuicdo e de consumo do
produto audiovisual. Esta pesquisa apresenta, ainda, uma comparagdo sobre a
relevancia dos investimentos realizados na produgdo audiovisual brasileira
independente por meio das Leis de Incentivo Fiscal e do Fundo Setorial do Audiovisual
(FSA). Utilizando as teorias comportamentais de internacionalizagdo das empresas,
pode-se dizer que a politica de internacionalizagdo do setor seguiu 0 modelo da Escola
Uppsala, ou seja, ocorre de forma lenta e gradual. Com o foco da politica de
internacionalizac&o na realizacido de coproducgdes internacionais e na participacédo em
festivais em detrimento de investimento para insergdo da produg¢do nacional no
mercado global. Este equivoco de estratégia nao permite a competitividade no circuito
comercial internacional. As empresas com alto valor tecnolégico agregado, como no
caso do setor audiovisual, deveria alinhar-se com a abordagem “Born Global” que
corresponde a uma rapida e eficiente inser¢gdo no mercado internacional. A
importancia do tema esta relacionada com os inumeros desafios enfrentados pelos
produtores audiovisuais brasileiros independentes para inser¢cdo de suas obras no
circuito comercial nacional e internacional. Foi possivel concluir que podem ser feitos
ajustes e melhoramentos na politica nacional de fomento do setor audiovisual, por
meio de novos marcos regulatorios. A dissertagdo esta dividida em 5 capitulos: 1-
introducdo; 2- a politica nacional para o desenvolvimento do setor audiovisual; 3-
fontes de financiamento do setor audiovisual brasileiro; 4-aspectos da
internacionalizacao do setor audiovisual; 5-consideracgdes finais.

Palavras-chave: Audiovisual, Leis de Incentivo, Fundo Setorial, Internacionalizagcéo do
Setor Audiovisual.



ABSTRACT

The dissertation analyzes the national policies for the promotion of the audiovisual
sector and evaluates its internationalization process, from the enactment of the Culture
Incentive Law, Law n° 13.813/91 to the Pay TV Law, Law n° 12.485/11. This analysis
is based on the different manifestations of the audiovisual sector’s production chain
according to the technological evolution that introduces new forms of distribution and
consumption of the audiovisual product. This research also presents a comparison of
the relevance of investments made in independent Brazilian audiovisual production
through the tax incentive laws and the audiovisual sectorial fund (FSA). By using
behavioral theories of company internationalization, it could be said that the sector’s
internationalization policy followed the Uppsala School Model, as result of its slow and
gradual pattern. The internationalization policy is focused on realization of international
co-productions and participation in festivals at the expense of investment for the
insertion of national production in the Global market. This mistake in strategy does not
allow great competitiveness in the international commercial circuit. Companies with
high added technological value, as in the case of the audiovisual sector, should align
themselves with the “Born Global” approach, which corresponds to a quick and efficient
insertion in the international market. The importance of the theme is related to several
challenges faced by independent Brazilian audiovisual producers to insert their Works
in the national and international commercial circuit. It was possible to conclude that
adjustments and improvements can be made to the national policy for promoting the
audiovisual sector, through new regulatory frameworks. The dissertation is separated
into five chapters: 1- introduction, 2- the national policy for development of the
audiovisual sector; 3- sources of financing for the Brazilian audiovisual sector; 4-
aspects of the internationalization of the audiovisual sector; 5- final considerations.

Keywords: Audiovisual, Incentive Laws, Sectorial Fund, Internationalization of
Audiovisual Sector.
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1 INTRODUGAO

O crescimento do setor audiovisual brasileiro esteve historicamente ligado a
politicas de fomento, assim como o de outros paises que possuem uma industria
audiovisual desenvolvida, como € o caso da Franga, Canada e da Coreia do Sul. No
espaco de 20 anos, a Coreia do Sul, com uma politica estratégica de investimento no
setor, deu um salto de 2,1% para 57% na participacdo das obras nacionais no
mercado interno do audiovisual, servindo, por esta razdo, como referéncia para
analise das politicas nacionais do setor audiovisual (RUFINO, 2018; SOUKUP, 2014;
STELET, 2019).

A performance do cinema brasileiro, em 2019, mostrou resultados positivos,
superando a de 2018. Embora tenha diminuido o numero de langcamentos, a renda
gerada pelos parques exibidores foi 13% maior que a de 2018, explicada pelo aumento
do publico e do preco médio dos ingressos. Este resultado foi alcangado em grande
medida pelo desempenho de longas-metragens, como: “Nada a Perder 2” — com mais
de 12 milhdes de ingressos vendidos e o iconico “Minha Mae E uma Peca” que foi o
filme com maior bilheteria em 2019 (LAUTERJUNJ, 2020). No entanto, a paralisagao
gradativa de alguns Programas de Fomento da Agéncia Nacional de Cinema —
ANCINE, desde 2019, reflete na liberagao de apenas 46,28% do orgamento previsto
para o setor, em 2021, conforme dados oficiais publicados no DOU (SOUZA, 2021).

Apesar do desempenho positivo das politicas da ANCINE até 2019, os desafios
para insercao da producao audiovisual brasileira independente no circuito comercial
nacional e internacional sdo uma realidade, ainda mais diante da retracdo atual do
setor em termos de investimento e dos impactos da Pandemia do Covid-19. Os
marcos regulatérios foram desenvolvidos com o objetivo de estimular o mercado
audiovisual e atendem diferentes estagios da cadeia produtiva (produgéo, distribuicao

e exibicéo).

Existe uma regulagao prépria para a veiculagdo de obras audiovisuais na
programacao da TV por Assinatura e na TV Aberta, assim como para a producao de
obras audiovisuais e para modernizacdo das salas de exibicdo. A televisao, desde o
principio, é formada por um pequeno grupo ligado a elite econémica e politica do pais
que levou a uma concentragao e centralizacdo da producédo audiovisual brasileira,

obstaculo ainda a ser vencido pelos produtores independentes.
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A criagdo da ANCINE reestabeleceu o comprometimento do Estado com o
incentivo do setor cultural e audiovisual. Fundamentada na Constituicao Federal de
1988, em cujo artigo 145 afirma que o Estado deve garantir a todos o pleno exercicio
dos direitos culturais e acesso as fontes de cultura nacional, apoiar e incentivar a
valorizagao e a difusdo das manifestagdes culturais. No mesmo ano da criagdo da
ANCINE, foi assinada a Declaragao Universal da UNESCO da Diversidade Cultural,
que também afirma a necessidade de proteger a expressao cultural dos povos e

nacgodes diante dos desafios do capitalismo globalizado (UNCTAD, 2018).

Soma-se a esses fatores a relevancia econémica do setor audiovisual. Em
2019, o faturamento mundial do setor audiovisual foi de U$ 101 bilhdes de ddlares.
Levando-se em consideragao o mercado de entretenimento audiovisual em salas de
cinema e das plataformas digitais, os Estado Unidos movimentaram, em 2019, U$ 36
bilhdes de ddlares (MPA, 2020; REZENDE, 2020).

Tabela 1 - Participacéo do PIB do audiovisual no PIB brasileiro (2015 a 2018)

2015 2016 2017 2018

PIB brasileiro (RS trilhdes) 6 6,3 6,6 6,9
PIB audiovisual (RS bilhdes) 25,7 24,2 26 26,7
% PIB audiovisual 0,42 0,38 0,39 0,38

Fonte: ANCINE. 1. Banco Central do Brasil - em R$ correntes; 2. Ministério do Trabalho e
Previdéncia Social; 3. Instituto de Pesquisa Econdmica Aplicada - IPEA - Délar comercial para
compra: taxa média anual. 4. Apenas os registros de Pessoas Juridicas

Em termos absolutos, o audiovisual gera aproximadamente 27 bilhdes de reais
anualmente, o equivalente a 0,4% do PIB brasileiro. Quando se trata do setor cultural

como um todo (industria criativa)' as atividades representam, em conjunto, 2,7% do

' Indastria Criativa: De acordo com Towse (2010), a mais recente transformagdo na histéria da
economia da cultura foi o desenvolvimento de pesquisas no que € chamado hoje de industria criativa.
Conforme explica BNDES (2016), dentre as atividades intensivas em conhecimento destaca-se a
industria da criatividade. No mundo pés-industrial, a inovagéo e a criatividade sao protagonistas na
contribuicdo para ganhos crescentes de competitividade. As atividades criativas sdo aquelas
baseadas na capacidade de criacdo individual de conteido que é protegida pelo registro de
propriedade intelectual, que ao mesmo tempo que ajuda na geragao de trabalho e renda, possibilita
uma renda baseada nos direitos autorais. Para Howkins (2001), as industrias criativas geram produtos
com maior valor agregado, pois sdo constituidos de recursos intangiveis baseados na qualidade e
séo passiveis de propriedade intelectual, que garante a perpetuagdo do ganho. De acordo com o
autor, essas atividades criativas sdo responsaveis por parte significativa da geracéo de renda e
emprego de um pais que caminha para um modelo pds-industrial. A economia criativa, de acordo
com o Relatério UNCTAD (2018), engloba as seguintes atividades: artesanato, audiovisual, design,
fabricacdo digital, nova midia, performance artistica, publicacdo e artes visuais. A economia da
cultura engloba além das atividades citadas acima, mais duas: museus e patriménios historicos.
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PIB (R$ 186 bilhdes de reais) e empregam cerca de 6 milhdes de pessoas (GOES et
al, 2020). Nos Estados Unidos, a industria criativa representou, em 2019, 11,99% do
PIB, ou seja, 2,5 trilhdes de ddlares (equivalente a aproximadamente R$ 13 trilhdes
de reais — considerando o dolar atual a 5,29). A industria emprega, como no Brasil,
aproximadamente 6 milhdes de pessoas direta e indiretamente, conforme dados
extraidos do “International Intellectual Property Alliance Report 2020?” (STONER &

DUTRA, 2020). Um mercado robusto que gera importante impacto econémico.

Quando comparada a produgédo de 140 longas-metragens brasileiros com os
800 longas-metragens produzidos nos Estados Unidos, percebe-se que ainda existe
uma grande margem para crescimento do setor audiovisual brasileiro, que representa

uma producéo de apenas 17% da produgao norte americana (OEA/FOCUS, 2018).

Embora os programas de fomento do setor audiovisual sejam focados na
insercdo comercial de produtoras audiovisuais brasileiras independentes?, a
resisténcia politica de alguns grupos desestimula maior adesao de investidores ao
setor. De acordo com Morais (2016), grande parte das produtoras possuem baixa
representacdo comercial, cerca de 65% das produtoras registradas na ANCINE
produziram apenas 1 filme. Em contraste “ha uma fatia pequena de produtoras de
médio e grande porte consolidadas no mercado, como Globo Filmes, O2, Zazen e
Conspiragado que tém conseguido estabelecer parceria de coproducéao e distribuigao
com grandes grupos no Brasil e no exterior” (MORAIS, 2016, p.71).0 potencial de
crescimento do setor audiovisual pode gerar impacto positivo sobre o crescimento
econdmico do pais. A industria audiovisual tem se modernizado e ampliou o0 acesso
as producdes audiovisuais por meio das plataformas digitais e das tecnologia VOD

(video on demand)* e OTT (over the top)®.

2 “International Intellectual Property Alliance Report 2020: Relatério Internacional de Propriedade
Intelectual de 2020. O termo industria de propriedade intelectual € usado no Relatério como sinénimo
de industria criativa.

3 Produtora Independente: De acordo com Morais (2016) o conceito de produgéo independente esta
associado a ideia de que a produtora detentora majoritaria dos direitos autorais sobre a obra néo
tenha qualquer vinculo com as empresas que ira distribuir o produto audiovisual.

4 voD (video on demand): Video sob demanda, também conhecido pelo termo inglés “video on
demand” é uma solucdo de video com tecnologia banda larga (geralmente DSL). Por meio de uma
pagina web na tela da televiséo, o assinante pode escolher diferentes tipos de filmes e programas de
televisdo que estejam disponiveis em VOD.

SotT (over the top): Over-the-top € um servigo de midia que faz distribuigcdo de conteldo pela internet.
Essa conexao é feita diretamente entre a plataforma e o usuario final. Na tecnologia over the top
(OTT), o organizador do catalogo utiliza a rede de outro provedor (ZILIO, 2013).
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Esta nova conjuntura amplia 0 mercado audiovisual e reforga a importancia de
se analisar a politica nacional para o setor. Uma melhor compreensao destas politicas
pode facilitar a aproximagéao entre produtores e investidores. Acredita-se, sobretudo,
que politicas de fomento possam estimular a industria audiovisual brasileira. Portanto,
apods analise do impacto das politicas de fomento e da internacionalizagdo do setor
audiovisual, pergunta-se: os programas de fomento ao setor audiovisual sao eficientes
e suficientes para inser¢ao da producao independente no circuito comercial nacional

e internacional?

1.1 OBJETIVO GERAL

- Discutir os programas de fomento a producédo audiovisual brasileira e a

insercao internacional do setor

1.2  OBJETIVOS ESPECIFICOS

- Analisar a politica nacional de fomento ao setor audiovisual
- Analisar as principais fontes de financiamento do setor audiovisual

- Contextualizar e avaliar as politicas de internacionalizagdo da industria

audiovisual brasileira

1.3 METODOLOGIA

A pesquisa foi desenvolvida mediante a revisdo da literatura sobre o tema
abordado e estudo empirico sobre o mercado audiovisual brasileiro como forma de
contextualizar o potencial de investimento no setor e os desafios enfrentados pelas
produtoras independentes para se inserirem no mercado nacional e internacional do

audiovisual.
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A revisao de literatura foi realizada por meio de artigos extraidos de bancos de
dados da Universidade Federal de Santa Catarina e de outros Bancos de Artigos
Cientificos disponiveis online. Foram também utilizados Relatérios sobre o setor
audiovisual e criativo oferecidos pela ANCINE, pela UNCTAD e por outras
Consultorias de Mercado disponiveis na Internet, como do SEBRAE, da Tendéncias
Consultoria Integrada e no International Intellecutal Property Alliance sobre a politica
nacional de fomento ao audiovisual e para internacionalizagdo do setor. A revisao
inclui analise das Leis, Medidas Provisorias e Decretos que formam o universo das
Leis e Programas de Incentivo Direto e Indireto ao setor audiovisual. Os dados
empiricos sdo apresentados ao longo de toda a dissertagdo como forma de dar
subsidio a construcdo da argumentacdo. Os dados empiricos sobre o setor
audiovisual e sobre a industria criativa foram extraidos de estudos, relatérios e bancos
de dados da UNCTADSTAT, da ANCINE — OCA (Observatorio Brasileiro de Cinema
e Audiovisual), do PNAD - IBGE, do COMTRADE, e do Relatorio da Industria do
Direito Autoral de 2020 realizado pela International Intellectual Property Alliance
(IIPA).

A analise sobre a efetividade das leis de incentivo fiscal (investimento indireto)
€ realizada por meio de questionario aplicado em 5 profissionais experientes do setor
audiovisual, em Florianépolis e por meio da analise dos dados historicos referentes a
dindmica de mercado do setor audiovisual no que diz respeito a producdo, a

distribuicdo e ao financiamento do setor.

A dissertacao esta estruturada em 5 capitulos: (1) introdugao, onde a pesquisa
€ apresentada; (2) a politica nacional para o setor audiovisual, que explica a evolugéo
da cadeia produtiva do setor audiovisual ao longo do tempo e como o0s marcos
regulatérios interagem com a dindmica de mercado do setor, (3) financiamento do
setor audiovisual, que apresenta uma discussao sobre as principais formas de
financiamento do setor audiovisual, as Leis de Incentivo e o Fundo Setorial
Audiovisual. Nesta secdo também ¢é apresentado o resultado da pesquisa realizada
com profissionais experientes do setor audiovisual sobre suas percepcdes a respeito
dos programas de fomento ao setor audiovisual; (4) internacionalizagao da Industria
audiovisual brasileira, no qual é apresentada uma analise e avaliacdo da politica
nacional para internacionalizagcdo do setor audiovisual. Por fim, nas consideragdes
finais, avalia-se a efetividade dos programas de fomento ao setor audiovisual

brasileiro e do processo de internacionalizacdo das empresas deste setor. Conclui-se
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que o modelo de comportamento de internacionalizagdo de empresas que descreve a
agao politica do governo brasileiro é o da Escola de Uppsala, com um processo de

internacionalizagao lento e gradual.
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2 A POLITICA NACIONAL DO SETOR AUDIOVISUAL

“ O Relatério da Comissao Europeia sobre o setor
audiovisual aprovado em 2014 identifica diversas
fraquezas estruturais desse setor no continente:
crescente diferenga entre audiéncia e niumero de
filmes produzidos, mudanca de padrdao de
comportamento dos usuarios, fragmentagdo na
producdo e financiamento, oportunidades e
incentivos limitados para a internacionalizagdo de
projetos audiovisuais, foco na produgao e atengao
limitada a promocgdo e distribuicdo e falta de
profissionalizagéo e parcerias entre setores. Essas
sdo as mesmas dificuldades das empresas
brasileiras, com a diferenga de que no Brasil essa

preocupagado é primeiramente com a distribuicao

nacional das obras audiovisuais” (SEBRAE,

2016, p.27).

Este capitulo analisa a politica nacional para o audiovisual por meio da
compreensao da estrutura da cadeia produtiva® do setor e dos marcos regulatérios
que criaram os pilares institucionais desta politica. A definicdo da atual Politica
Nacional teve seu inicio com a criacdo da Agéncia Nacional do Cinema, em 2001, e
de Programas e Fontes de Financiamento para auxiliar a inser¢do de produtores
independentes em todas as atividades do setor (elaboragao de projeto, financiamento,

producao, distribuicdo/comercializacao e exibigcao).

O capitulo esta dividido em 3 segdes: (2.1) Cadeia Produtiva do Setor
Audiovisual e Marcos Regulatérios. Esta seg¢ao além de mostrar a evolugédo na cadeia
produtiva do audiovisual, mostra como os marcos regulatorios sao desenvolvidos para
atender necessidades de mercado, como por exemplo ocorreu com a Lei da TV paga.
A secgéo (2.2) apresenta os principais marcos regulatérios da Politica Nacional de

fomento direto do setor audiovisual que esta dividido em 4 subsegdes (2.2.1) Agéncia

6 Cadeia Produtiva: € um conjunto de etapas consecutivas pelas quais passam e vao sendo
transformados e transferidos os diversos insumos. Cadeia de Valor: A estrutura de cadeia de valor
define o fluxo de atividades até a entrega de um produto ao cliente final (PORTER, 1985). Embora
para alguns autores exista uma divergéncia de significado entre o que é cadeia produtiva e cadeia de
valor, nesta dissertagdo os 2 termos sao utilizados como sinénimo.
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Nacional de Cinema (ANCINE); (2.2.2) O Fundo Setorial do Audiovisual (FSA); (2.2.3)
Cinema Perto de Vocé; (2.2.4) A Lei da TV Paga; (2.3) Discussao Preliminar sobre a

Politica Nacional de Fomento ao Setor Audiovisual.

21 CADEIA PRODUTIVA DO SETOR AUDIOVISUAL E MARCOS
REGULATORIOS

Os marcos regulatérios para o audiovisual surgem como forma de criar
parametros legais para normatizar o crescimento e a concorréncia do setor. De acordo
com Miguez (2010), o setor audiovisual figura entre os mais dinamicos e inovadores
da economia, inserindo-se no segmento denominado “economia criativa”. A industria
audiovisual possui uma das cadeias produtivas mais complexas e dinamicas da
atualidade. As novas tecnologias impactam diretamente a cadeia produtiva do setor e
criam um padrao de consumo de produtos audiovisuais.

A dindmica de mercado tem criado a necessidade de diferentes marcos
regulatérios que regem desde o desenvolvimento da industria de cinema até os
recentes servicos de streaming e a criagdo do modelo de negocio da Netflix. Estas
mudangas criam oportunidades de negoécios e desafios para os agentes ja
estabelecidos e para novos entrantes (MIGUEZ, 2010). Neste sentido, o papel dos
marcos regulatorios é fornecer normas de atuagao e conduta no que diz respeito a
criacéo e distribuicao de produtos audiovisuais.

A incorporagéo de novas tecnologias néo elimina necessariamente as cadeias
produtivas anteriores. O advento da TV Aberta ndo destruiu a industria de cinema,
nem mesmo a TV por Assinatura eliminou a TV aberta, da mesma forma que a Netflix
nao destruiu as formas anteriores de distribuicdo e exibicdo das obras audiovisuais.
Isso néo se pode afirmar do modelo blockbuster e das locadoras de video que foram
completamente superadas pelas novas tecnologias e que tornou o VHS e o DVD

obsoletos.

O produto audiovisual passou a ser consumido em telas de dispositivos
eletrénicos e a fazer parte do dia a dia das pessoas por meio das plataformas digitais.

Os novos canais que oferecem conteudo de acordo com o interesse do consumidor,
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como o Youtube e as plataformas OTT’ e VOD® aumentaram a demanda por produtos
audiovisuais (BUSSON et al, 2016).

Conforme sistematiza Katz (2019), a evolugao tecnoldgica criou uma dinamica
na forma de consumo do produto audiovisual definida pelo autor pelas seguintes
“Eras”. da TV aberta, da TV por assinatura, das Video Locadoras, dos Blockbusters,
seguida pela Era OTT, representada pelo modelo de negdcio da Netflix. Cada uma
dessas tecnologias e estrutura de cadeia produtiva exige um marco regulatorio
especifico para regular e estimular que produtores independentes se insiram nesses
novos mercados. Inclui-se as Eras definidas por Katz (2019) o cinema, primeira
linguagem audiovisual que permeou todas as outras “Eras” e que também possui seu

marco regulatério proprio.

A sistematizagcdo da cadeia de valor € util para entender as mudangas
estruturais da cadeia produtiva e, portanto, das politicas necessarias para cada uma
destas midias em questdo. Também auxilia a melhor compreenséo das dinamicas de
mercado como a integragao, a desintermediagéo, o surgimento de novas formas de
producado, de distribuicdo e de exibicdo. O marco regulatério do setor audiovisual
brasileiro comeg¢a em 1932 e sofre inUmeras modificagées ao longo do tempo. Depois
da desestruturagao de uma politica nacional de fomento, a partir de 2001, comeca a
ser concebida o que se tornou a atual politica nacional de fomento direto ao
audiovisual, com o intuito de auxiliar a insercdo no mercado de produtoras
independentes, tema bordado na préxima secéo (2.2), onde os 4 principais marcos

regulatérios sdo detalhados.

De acordo com Katz (2019) a cadeia de valor do audiovisual esta estrutura em
quatro estagios: produgao de conteudo, empacotamento de conteudo, distribuicdo de
conteudo, dispositivos até chegar ao consumidor final. A estruturacdo da politica
nacional desenvolve marcos regulatérios que auxiliam praticamente todo processo da
cadeia produtiva. Importantes marcos regulatérios incidem sobre a dindmica da cadeia

produtiva, a exemplo do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) com seus inumeros

7 VOD (video on demand): Video sob demanda, também conhecido pelo termo inglés “video on
demand” é uma solugéo de video com tecnologia banda larga (geralmente DSL). Por meio de uma
pagina web na tela da televiséo, o assinante pode escolher diferentes tipos de filmes e programas de
televisdo que estejam disponiveis em VOD.

8 OTT (over the top): Over-the-top é um servigo de midia que faz distribuicdo de conteldo pela internet.
Essa conexao é feita diretamente entre a plataforma e o usuario final. Na tecnologia over the top
(OTT), o organizador do catalogo utiliza a rede de outro provedor (ZILIO, 2013).
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programas de financiamento especificos para diferentes formas de produgao
audiovisual e o Programa Cinema Perto de Vocé que tem o objetivo de ampliar salas
de cinema e infraestrutura para exibicao de filmes pelo pais, também abordados na

secao (2.2).

Conforme explica Katz (2019), a Era da TV aberta, que tem inicio na década
de 1930, representou a primeira grande mudanga na distribuicdo de conteudo de
video, que até entao era realizada nos cinemas. Antes da Era da TV aberta, a industria
hollywoodiana de cinema ja estava estabelecida desde 1915, influenciando o inicio do

marco regulatério para o setor audiovisual brasileiro.

No Brasil, a primeira medida legal com intuito de regulamentar o cinema foi
desenvolvida em 1932, com o Decreto n° 21.240, que instituiu a obrigatoriedade da
producao de filmes educativos por meio da instituicdo de uma taxa cinematografica
para a educagao popular. As definigdes legais que regem a TV Aberta, implementadas
em 1962 pela Lein®4.117, definiram o Cddigo Brasileiro de Telecomunicagdes — CBT,

documento que regulamenta o setor ainda hoje (SIMIS, 2010).

Percebe-se que que o os marcos regulatorios brasileiros tém um atraso em
relagdo a formacéo da cadeia produtiva em nivel mundial. Embora a Era da TV Aberta
tenha comegado na década de 1930, o primeiro marco regulatério surge em 1962. Da
mesma forma que em 1915 a industria dos estudios ja estava estabelecida em

Hollywood, mas o marco regulatorio no Brasil para o cinema so6 surge em 1932.

Figura 1 - Cadeia de Valor Tradicional na “Era da TV Aberta”

Producdo de istribuica . .
U,Q Empacotamento Distribuigéo Dispositivos Consumidor
conteddo de contetdo de conteudo
\ | Emisysoras \ |
Y Y
Estudios Fabricantes de eletrénicos

Fonte: fluxograma elaborado pela autora. Dados extraidos de (KATZ, 2019, p.11).

Na cadeia de valor da TV aberta, sdo as emissoras que definem a producao, o
empacotamento do conteudo e a distribuigdo, estando a frente de grande parte do

processo desde a elaboracgao até a entrega ao cliente final.
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Outro marco importante na historia do audiovisual foi a Lei n® 7.505 de 1986
que criou a Empresa Brasileira de Filmes S.A — EMBRAFILME, conhecida como Lei
Sarney, que garantia beneficios fiscais para empresas ou pessoas fisicas que
investissem em projetos na area cultural, tal como o setor cinematografico. A
Embrafiime funcionava como produtora, distribuidora e exibidora de filmes. No
entanto, o governo Collor revogou esta Lei, que levou a uma desestrutura do setor.
Ao extinguir a Embrafilme, o entdo Presidente criou a Lei Federal de Incentivo a
Cultura (Lei Rouanet), em 1991, e a Lei do Audiovisual, em 1993, que estdo em vigor
até hoje. Ambas privilegiam uma relagcdo de mercado entre artistas patrocinados e

empresas patrocinadoras (MORAIS, 2016).

A Era da TV por assinatura, de acordo com Katz (2019), foi impulsionada pela
inovacao tecnoldgica, que iniciou da década de 1960. O mercado audiovisual global
comegou a sofrer mudangas significativas na dindmica competitiva. O
desenvolvimento da TV a cabo e do Direct to Home (DTH) representou a primeira
mudanca na cadeia de valor. O DTH foi desenvolvido na década de 1980, a
digitalizacdo do sinal ofereceu melhor qualidade de imagem e maior capacidade no
oferecimento de canais. A busca por melhores imagens estimulou o investimento nos
cabos analdgicos. “Em 1990, quase 70% das familias dos EUA tinham servigco de TV
por assinatura por cabo ou DTH (KATZ, 2019, p.11)".

Figura 2 - Cadeia de Valor da TV Paga
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Fonte: fluxograma elaborado pela autora. Dados extraidos de (KATZ, 2019, p.12).
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Esse novo modelo gerou um aumento da demanda por mais conteudo, deu
origem a muitos canais e criou a necessidade de se produzir mais conteudo

audiovisual.

A criacdo da Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE), resultado da articulagéo
de profissionais do setor e do reconhecimento da importancia de uma politica
coordenada para a produgao audiovisual, ocorreu em 2001, 10 anos depois da
extingdo da Embrafilme. Em seguida foram criados outros marcos regulatérios como
o Fundo Setorial do Audiovisual, Lei n® 11.437 de 2006, com objetivo de financiar toda
cadeia produtiva do setor e aleida TV Paga, Lei n® 12.485 de 2011, que regulamentou
uma cota minima de producdo audiovisual brasileira a ser veiculada na TV por

Assinatura e estimulou a producao audiovisual nacional (MORAIS, 2016).

Logo que surge a tecnologia de reproducéo de video, o modelo da TV Paga e
do cinema se veem ameacgados. No entanto, esta forma de distribuicdo de obras
audiovisuais teve um tempo de duracao e depois foi extinto. Ao contrario da TV paga

e do cinema, que permanecem até os dias de hoje.

O mercado de video locadoras sobreviveu por pelo menos 3 décadas, embora
em 1985 a Blockbuster? tenha entrado no mercado com tecnologias de rastreamento
de clientes e gerenciamento de banco de dados. Esse novo modelo destruiu o
mercado de video locadoras independentes menores (KATZ, 2019). A grande
inovacao promovida pelo Blockbuster foi a gestdo de banco de dados que por meio
da TI possibilitou sair do modelo de negdcios em pequena escala. A tecnologia de
digitalizacdo dos DVDs levou a entrada da Netflix, que substitui o0 mercado do
Blockbuster.

9 Blockbuster: foi a maior rede de Locadora de videos de filmes e videogames no mundo. Sua sede
ficava na cidade de Englewood, Colorado nos Estados Unidos. Em 2011, foi vendida para a DISH
Network apés faléncia (KATZ, 2019).
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Figura 3 - Cadeia de Valor na Entrada da Netflix
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Fonte: fluxograma elaborado pela autora. Dados extraidos de (KATZ, 2019, p.15).

O Blockbuster e a Netflix mudaram definitivamente a cadeia de valor tradicional.
A entrada da Netflix marcou um novo momento da estrutura da cadeia de valor do
audiovisual, o que Katz (2019) definiu como Era do OTT, ao incorporar a tecnologia
de streaming de video. A Netflix foi fundada em 1997 nos Estados Unidos. Primeira
empresa a focar na distribuicdo de video sob demanda com uso de tecnologia
streaming e presente em quase 200 paises, a Netflix desenvolveu um modelo de
negocio voltado a atender a necessidade do consumidor, oferecendo um grande
volume de conteudo com um modelo com base em assinaturas. Uma das estratégias
da empresa para crescer nesse mercado foi a analise de habitos de consumo dos
seus assinantes com objetivo de oferecer produtos para cada nicho de mercado e,
com isso, fidelizar clientes (TENDENCIAS, 2016; SILVA, 2018).

A Netflix iniciou suas operagdes no Brasil, em 2011. O servigo tornou-se mais
popular a partir de 2014. No total sdo 83 milhdes de assinantes no mundo, sendo 47
milhdes apenas nos EUA (TENDENCIAS, 2016). De acordo com Richeri (2015), os
novos servicos de VOD estao crescendo e sao concorrentes dos servigos de TV Paga.

O principal fator de sucesso do servigo de video OTT ¢é a possibilidade de assinatura
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de servico VOD associadas ao seu conteudo atrativo e disponivel para diferentes
dispositivos eletrénicos (RICHERI, 2015; TENDENCIAS, 2016; SILVA, 2018;).

Os avancgos tecnolégicos da Netflix e o uso de dispositivos como tablets e
smartphones abriram caminho para uma nova forma de distribuicdo de conteudo
audiovisual. Uma quantidade ilimitada de videos pode ser distribuida por meio da
tecnologia de streaming e a baixo custo, servigco conhecido como over the top (OTT).
O sucesso dessa férmula tem impactado a producéo de filmes, séries e programas
televisivos. O VOD trouxe profundas mudancas em toda cadeia audiovisual. Em
rapida expansao no Brasil e no mundo (TENDENCIAS, 2016; SILVA, 2018).

A empresa incorporou um modelo vertical integrado’®, como forma de diminuir
a dependéncia de direitos de licenciamento. Conforme explica Teixeira (2017), a
Netflix se tornou a grande referéncia em producdes originais. Disponibiliza para os
seus mais de 60 milhdes de assinantes em todo mundo um enorme catalogo de filmes,
séries, desenhos, shows e documentarios extremamente abrangentes. O servigco de
streaming revolucionou a forma como a sociedade se relaciona com a produgao
audiovisual. A sua capacidade de ser reproduzido em tablets e celulares faz com que
0 usuario torne portatil um programa que deseja assistir. De acordo com Silva (2018),
o valor de mercado da Netflix era, no inicio de 2018, U$ 181,98 bilhdes, superando o
valor de mercado da Walt Disney Company, de U$ 160,2 bilhdes de dolares. A
empresa possui 5.500 funcionarios espalhados pelo mundo (TEIXEIRA, 2017; SILVA,
2018).

Outras empresas vém incorporando a tecnologia das plataformas VOD, como
Google Play, Youtube, HBO e Amazon. Empresas de TV por assinatura como NET e
NOW e Operadoras de telefone como Vivo, Claro e GVT. A Nova Era OTT traz
oportunidades e desafios em relagdo a definicdo de novos marcos regulatérios
(TENDENCIAS, 2016). Por um lado, empresas locais percebem que para competir
com as empresas globais precisam aproveitar os conteudos locais, no entanto, a

imensa maioria das obras oferecidas nas plataformas ndo sdo nacionais.

Apesar da importéncia mercadoldgica das novas tecnologias VOD (video on

demand) ou CAvD (conteudo audiovisual por demanda) ainda ndo temos no Brasil

0 Modelo Vertical Integrado: Na estratégia de integragcdo vertical, uma das empresas assumira o
controle dos fatores de produgao ou assumira o controle dos fatores de distribuigdo. A diferenca para
a integragao horizontal, nesse caso, € que a empresa tera o controle total sobre o processo.
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marcos regulatorios para normatizar essas relagdes de mercado. A importancia de se
criar marcos regulatérios que estimulem a exibicdo de produtos nacionais nestas
plataformas é preocupacgao de paises como a Franga. Este tema é discutido com mais

profundidade no capitulo (4), se¢ao (4.1).

Percebe-se, no Brasil, um atraso na implementagdo dos marcos regulatorios
em relagdo a dindmica de mercado e das novas midias de propagagao de conteudo.
Ressalta-se, nesta mesma ldégica, que o mercado de streaming ainda € um terreno a

ser explorado em termos regulatorios.

De acordo com Zilio (2013), até 2013, o video sob demanda era ainda visto
como campo promissor e estratégico no Plano de Diretrizes e Metas para o
audiovisual brasileiro, no sentido de gerar oportunidades para novas programadoras,
organizadoras de catalogos e produtoras de conteudos nacionais. A concorréncia
tinha tendéncia de se acirrar e que as empresas de televisdo tém desenvolvido
modelos de negodcios em video sob demanda. No entanto, destaca que as novas
midias tém vantagem nesse processo, por causa da importancia da banda larga e
pelas iniciativas de provedores e portais. Zilio explica que as empresas de video por
demanda na internet optam pelo modelo over the top (OTT). Por fim, o autor enfatiza
a importancia da agao regulatéria como forma de garantir a neutralidade das redes e
maximizar a competicdo, mas ainda nao se via um direcionado claro nessa diregao
(ZIL10, 2013).

Zilio (2013) argumenta ainda que a participagao do Brasil na expanséo do video
por demanda depende da disponibilidade de obras audiovisuais. Para isto, é
necessario um mercado de direitos e licengas bem-organizado e eficiente. Para o
autor, organizador do Relatério do Plano de Metas da ANCINE, o desafio esta mais
focado em termos da producao e estruturacdo do mercado, do que na necessidade

de marcos regulatérios que assegurem a distribuigdo destas obras (ZILIO, 2013).

Com relagao ao papel do marco regulatério sobre a produgdo audiovisual
independente, Zilio (2013) destaca a importancia do marco regulatério da TV Paga
para o aumento da produgao audiovisual brasileira independente. O autor argumenta
ainda que provavelmente outros marcos regulatorios possam auxiliar mais
diretamente no aumento da qualidade da produgao e da distribuicdo das obras na
realidade das plataformas digitais (ZILIO, 2013).
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De acordo com Filho e Farias (2019), a discussao sobre a regulagado de VOD
feita pela ANCINE é insuficiente, principalmente em termos de regulagdo para o
Youtube. Apesar de apresentar propostas de arrecadagao da CONDECINE, com base
na renda anual das plataformas, ndo apresenta proposta objetiva da aplicagcao deste
recurso para o estimulo da produgédo de conteudo nacional. Filho e Farias (2019)
enfatizam que ndo adianta atualizar a regulagédo no sentido de detalhar a arrecadagao
de tributos sem ser claro quais novos tipos de conteudo devem ser fomentados. Para
os autores ainda ha muito o que avangar no sentido de definicdo do sistema de
arrecadagao, fiscalizagado e fomento para viabilizar a regulagao das plataformas VOD
(FILHO & FARIAS, 2019).

Conforme explica Geisler (2020), existe uma disputa em torno da CONDECINE-
VOD. Ao optar por ndo regulamentar as plataformas VOD, o préprio Estado cria um
ambiente institucional favoravel a entrada das grandes empresas estrangeiras de
VOD, colocando em risco a producgao brasileira independente. As politicas em torno
da CONDECINE VOD séao formuladas com base em argumentos defendidos como
“técnicos” e “justos” pelos atores dominantes neste espago, os atores multinacionais
enfatizam a importancia de evitar uma guerra aberta por disputa de espago para
garantir um ambiente pacifico para as empresas. O objetivo € a maximizagao dos
lucros para as grandes empresas multinacionais, que acabam por ameacar 0s
produtores independentes nacionais. De acordo com Geisler (2020), a pergunta que
deve ser feita é se o VOD ira crescer com mais ou com menos producdes brasileiras
(GEISLER, 2020).

Segundo Bandeira (2019), a regulamentagado das plataformas VOD deve ser
focada em privilegiar acesso a cultura e garantir um ambiente concorrencial saudavel
para o mercado. A regulamentagdo do VOD, conforme explica o autor Bandeira
(2019), podera permitir que o Brasil alcance o desempenho de paises desenvolvidos
(BANDEIRA, 2019). Passos ja foram dados no sentido da regulamentacéo deste

mercado.

Existe hoje um Projeto de Lei - PL n° 8.889 de 2017 que esta em tramitagdo no
Congresso Nacional e tem como escopo a regulamentagao do conteudo audiovisual
por demanda (CAvD) — VOD (video on demand), que engloba servigos de streaming
como oferecido pela Netflix e plataformas de compartiihamento de conteudo como o
Youtube (DIREITO, 2021).
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Soma-se a iniciativa acima a decisdo do Conselho superior de Cinema (CSC),
que aprovou, no dia 5 de junho de 2018, a proposta que prevé o modelo hibrido de
cobranga da Contribuicdo para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica
Nacional (Condecine) sobre o servigo de Video sob Demanda (VOD), a Condecine
VoD (TELESINTESE, 2018).

“Pela decisdao do Conselho, as empresas que exploram o
segmento de Video Sob Demanda podem optar por recolher a
Condecine de duas formas: ou sobre o numero de obras que
compdem o catdlogo da empresa no Brasil, a chamada
Condecine Catalogo; ou na forma de uma taxa Unica por
assinante/transagéo, chamada de Condecine por Assinatura ou
Condecine Transagao. Com o objetivo de estimular e fomentar a
presenca de conteudos nacionais nas plataformas de VOD,
descontos serao aplicados. A redugéo tributaria sera valida para
qualquer das modalidades de cobranca e sera definida de
acordo com a quantidade de obras audiovisuais brasileiras
disponiveis nos catalogos. O percentual de redugéo ainda nao
foi definido (TELESINTESE, 2018, pag. 1).

2.2 MARCOS REGULATORIOS DA POLITICA NACIONAL DO SETOR
AUDIOVISUAL

Os marcos regulatorios da Politica Nacional de Fomento ao Audiovisual sdo: a
Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE), criada pela MP n°® 2.228-01 de 2001; o Fundo
Setorial do Audiovisual (FSA), criado pela Lei n°® 11.437 de 2006; a Lei da TV Paga,
Lei n°® 12.485 de 2011; e o Programa Cinema Perto de Vocé criado pela Lei n® 12.599
de 2012. O Brasil de todas as Telas € um projeto guarda-chuva ao qual todos os

marcos regulatorios citados fazem parte.

Os 4 pilares que formam o eixo nacional da politica nacional de fomento para o
audiovisual procuram estar presentes com politicas especificas para cada atividade
da cadeia produtiva do setor audiovisual: desenvolvimento de projeto, financiamento,
producao, distribuicdo e exibigao. Estes marcos regulatérios, além de envolverem toda
cadeia produtiva do audiovisual, também sao desenvolvidos para cada uma das
linguagens do audiovisual: Cinema, TV aberta e TV paga. No entanto, ndo existe ainda

marcos regulatorios, no Brasil, para as midias digitais e para as plataformas VOD.
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Figura 4 - Cadeia Produtiva do Audiovisual
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Produtora ™= Agéncia financiadora ™= Produtora® Distribuidora | cinema

TV aberta e por assinatura

Midias Digitais (VOD, TV Paga)

Home Video

Fonte: Elaborado pela autora. Dados extraidos de Sebrae (2016).

A tabela 2 apresenta as principais Leis que embasam a Politica Nacional de
Fomento ao Audiovisual que oferecem instrumentos de financiamento direto para o

setor.
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Tabela 2 — Marcos Regulatérios da Politica Nacional para o Setor Audiovisual

.. Marco Leie ~ -
Inicio . Implementagdo Governo Atividades
Regulatorio Decreto n2
Estabelece principios gerais da Politica
nacional do Cinema, cria o Conselho
Superior do Cinema e a Agéncia nacional
Agéncia Nacional do Cinema - ANCINE, institui o Programa | Fernando Gestdo e
. MP 2.228- . X . . .
2001 de Cinema 01 de Apoio ao Desenvolvimento do Henrique Financiamento do
(ANCINE) Cinema Nacional - PRODECINE, autoriza Cardoso Cinema
a criagao de Fundos de Financiamento
da Industria Cinematografica Nacional -
FUNCINES.
Programas de
Financiamento para
elaboragdo de
. E um fundo destinado ao proletos., realizacdo
Fundo Setorial . . . . do projeto e para
L Lei n? desenvolvimento articulado de toda a Presidente .
2006 do Audiovisual . . . infraestrutura de
11.437 cadeia produtiva da atividade Lula e a
(FSA) L S exibicdo.
audiovisual brasileira.
Cinema, TV e
infraestrutura para
o setor audiovisual
Dispde sobre a comunicagdo audiovisual
de acesso condicionado; altera a Auxilia a
Medida Proviséria n? 2.228-01, de 6 de Distribuigdo e
Lei ne setembro de 2001, e a Lei n2 11.437, de Dilma Exibi¢cdo das Obras
2011 Lei da TV Paga 12.485 28 de dezembro de 2006, a Lei n2 5.070, Rousseff Audiovisual de
’ de 7 de julho de 1966, a Lei n2 8.977, de Acesso
6 de janeiro de 1995 e a Lei n29.472, de Condicionado
16 de julho de 1997; e da outras (cinema e TV)
providéncias.
. . . Financia a
Programa . Busca ampliar o mercado interno de Presidente . ) .a C.Ia~
. Lei n2 . . - . distribuicdo e
2012 Cinema Perto de cinema e acelerar a implantagdo de Dilma S
R 12.599 o ; Exibicdo -
Vocé salas de exibigdo pelo pais. Rousseff Cinema

Fonte: Elaborac&o da Autora. Dados Extraidos de Muzzini et al (2017),
Morais (2016) e Leis supracitadas.

No que diz respeito aos marcos regulatérios e a cadeia produtiva, a medida
provisoria - MP 2.228/2001, além de criar a ANCINE para fazer a gestdo da politica
nacional para o audiovisual, criou também o imposto CONDECINE, destinado a financiar
o setor audiovisual brasileiro. Autorizou, ainda, a criacdo de fundos de financiamento a
industria cinematografica — FUNCINES (fundo privado) destinado ao incentivo a
producdo audiovisual para o cinema. O Fundo Setorial do Audiovisual (fundo publico),
destinado aos programas de financiamento do setor. Seus principais programas sao
(prodecine e prodav) — destinados ao fomento de produgdo para o cinema e para a

televisdo).

O FSA oferece programas para o desenvolvimento de projetos, financia a
producao e auxilia na distribuicdo das obras. A Lei da TV Paga atua diretamente, abrindo
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espacgo para veiculagao de obras nacionais na TV por assinatura. Portanto, atua na
distribuicdo e exibicdo das obras. O Programa Cinema Perto de Vocé financia a
construcdo de salas de exibicdo e infraestrutura ligada a exibicdo de obras

cinematograficas.

Os marcos regulatorios da politica nacional de fomento ao audiovisual sao
representados pela constituicdo da seguinte Instituicdo, Fundo e Programas: Agéncia
Nacional do Cinema (ANCINE), Fundo Setorial do Audiovisual (FSA), Leida TV Paga, o
Programa Cinema Perto de Vocé. Cada um desses quatro pilares é apresentado nos

topicos seguintes.

2.2.1 A Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE) e as metas para o setor

audiovisual

Dados do Ministério da Cultura apontam que 90% dos filmes
exibidos pela TV brasileira sdo produzidos nos EUA, menos de
10% da populagao brasileira frequenta cinemas, cerca de 75%
do mercado exibidor brasileiro estdo ocupados por filmes norte-
americanos e mais de 90% dos municipios brasileiros nao
possuem salas de cinema (SENNA, 2004 apud FORNAZARI,
2006, p.662).

E no contexto exposto acima, de um setor audiovisual enfraquecido e
desestruturado, no qual 90% dos produtos audiovisuais consumidos na televisdo e
75% no cinema sao produzidos no exterior que surge a necessidade da criagdo da
Agéncia Nacional do Cinema. A ANCINE foi criada pela Medida Provisoria n°® 2.228-
1, em 2001, promulgada pelo entdo Presidente da Republica, Fernando Henrique
Cardoso, que estabelece uma nova forma programatica de apoio do Estado brasileiro

ao setor audiovisual.

Figura 5 - Logotipo ANCINE

anadne

Agéncia Nacional
do Cinema

Fonte: https://www.gov.br/ancine/pt-br
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De acordo com Morais (2016), entre os objetivos de existéncia da ANCINE esta
1 - o desenvolvimento de uma industria audiovisual forte, competitiva e
autossustentavel; e 2 - a promocéao, diversificacdo e fortalecimento da produgao
independente e das produgdes regionais. Conforme explica Morais (2016), Fornazari
(2006) & Alves (2016), a ANCINE possui atribuigdes de fomento, regulacédo e
fiscalizagdo do setor audiovisual. A agao reguladora é voltada apenas para o mercado
cinematografico e as agdes de fomento sdo destinadas tanto para televisdo quanto

para o cinema.

“Entre suas competéncias, destacam-se: executar a politica
nacional de fomento ao cinema; fiscalizar o cumprimento da
legislagdo setorial; combater a falsificagdo de obras
audiovisuais; regular, fomentar e proteger a industria audiovisual
nacional, resguardando a livre expresséo e criagdo; coordenar
as atividades governamentais relativas ao setor, articulando-se
inclusive com outros entes federados; gerir programas e
mecanismos de incentivo; promover a participagdo de obras
brasileiras em festivais internacionais; controlar a producgao
realizada com recursos publicos e incentivos fiscais; fornecer
certificados de produto brasileiro e gerir sistema setorial de
informacgao; prestar apoio técnico e administrativo ao Conselho
Superior do Cinema (nivel ministerial); definir, fiscalizar e auferir
a “cota de tela” para a produgdo nacional; autuar empresas,
distribuidoras e exibidoras e locadoras pelo descumprimento de
normas legais (FORNAZARI, 2006, p. 657)".

E de responsabilidade da ANCINE também, em parceria com o Conselho
Superior de Cinema, elaborar o Plano de Diretrizes e Metas (PDM) para o audiovisual,
que foi publicado em 2013 com estratégias e prioridades de investimentos para o setor
até 2020. O Plano de Diretrizes e Metas possui metas e estratégias para o
desenvolvimento que inclui toda a cadeia produtiva do setor, inclusive aspectos
regulatorios, de desenvolvimento e organizagao dos agentes publicos e privados. Uma
das metas do Plano era tornar o Brasil o quinto mercado audiovisual do mundo em
produgéo e conteudo para cinema, televisdo e novas midias até 2020 (MORAIS,
2016).

O Plano de Diretrizes e Meta considera o audiovisual como uma atividade
fundamental para o desenvolvimento econdmico e cultural do pais e como ferramenta

de inclusao social e de formagéao de identidade nacional. O PDM definiu 11 premissas:
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(1) ampliar e diversificar a oferta de servigos e exibi¢cao; (2) desenvolver e qualificar
os servigos de TV por assinatura e de video por demanda; (3) fortalecer empresas
distribuidoras; (4) dinamizar e diversificar a produgéo independente; (5) capacitar os
agentes do setor audiovisual; (6) construir um ambiente regulatorio; (7) aprimorar os
mecanismos de financiamento; (8) aumentar a competitividade e a insergao brasileira
no mercado internacional; (9) promover a preservagao e a difusdo do audiovisual
brasileiro; (10) estimular a inovagao da linguagem e dos modelos de negdcios e (11)
desenvolver centros e arranjos regionais de produgao e circulagdo de conteudo
audiovisual (ANCINE, 2017).

Este processo recebeu o apoio do Congresso Nacional, principalmente no que
diz respeito ao marco regulatério da TV por assinatura. O Conselho Superior de
Cinema definiu metas importantes dentro do Plano de Diretrizes e Meta em relagéo
ao segmento de video sob demanda (ANCINE, 2017). Outro desafio identificado foi
em relacdo a bancos de dados do setor, a definicdo de parametros para atualizar
essas bases de dados, afericdo e modelagem dos indicadores, problema apontado

por alguns estudos sobre o setor audiovisual na Ameérica Latina (ANCINE, 2017;

UNCTAD, 2008).

Entre os principais objetivos do Plano de Diretrizes de Metas do setor
audiovisual, que terminou seu periodo vigente em 2020, era a expansao do mercado.
A ANCINE adotou o objetivo de ser uma indutora do crescimento do mercado
audiovisual a partir da percepcdo de uma quase total auséncia de produgao
audiovisual independente na TV, o que impedia um maior desenvolvimento da
industria audiovisual brasileira e seus beneficios para sociedade como um todo
(ANCINE, 2017).

No ano de 2021, a Diretoria Colegiada da ANCINE constituiu um grupo de
trabalho para avaliar e para propor um novo plano de metas. O objetivo é avaliar os
indicadores previstos para o setor audiovisual, a partir da consolidagao dos resultados
conquistados no Plano de Diretriz e Metas aprovado para o periodo 2010-2020 que
subsidie a formulagdo de um novo PDM, com énfase nos programas relacionados ao
Fundo Setorial do Audiovisual. Serao levadas em consideracao as transformacgdes
tecnologicas e o ambiente pds-pandemia com o objetivo de estimular a produgao
audiovisual brasileira, o desenvolvimento da infraestrutura tecnoldgica, os canais de

distribuicdo de conteudo e a eficiéncia das politicas regulatérias (ANCINE, 2021).
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O texto a seguir mostra os dispositivos legais para o financiamento de obras

audiovisuais implementados pela Medida Proviséria sob gestdo da ANCINE.

“Medida Provisoria no 2.228-1 - além de criar a Ancine, a MP
criou quatro dispositivos de incentivos fiscais: 1 isencao da
contribuicdo para o0 desenvolvimento da industria
cinematografica nacional (Condecine), taxacdo sobre os
rendimentos decorrentes da exploragao comercial da atividade
audiovisual — permite isengcdo parcial a programadores
estrangeiros que invistam em producao de obras brasileiras de
producao independente, além de obras jornalisticas, esportivas,
beneficentes, filantrépicas e politico-partidarias; 2 fundos de
financiamento da industria cinematografica nacional (Funcines)
— fundos de investimento em projetos de producgao, distribuigao,
exibicdo constituidos pela venda de cotas ao publico por
instituicdes financeiras. Os recursos devem ser aplicados, com
aprovagao da Ancine, em projetos de obras nacionais
independentes, constru¢cdo e reforma de salas de exibigdo e
aquisicdo de empresas no setor; 3 Programa de Apoio ao
Desenvolvimento do Cinema Nacional (Prodecine),(...) recursos
provenientes de percentual do Condecine, multas e juros
recolhidos pela Ancine, remuneragao de financiamentos diretos,
doagdes e verbas orgamentarias, para aplicagdo em projetos de
obras brasileiras de producgéo independente; 1 Lei no 10.179/01
— conversao da divida brasileira e divulgagdo de obras
audiovisuais brasileiras (FORNAZARI, 2006, p.659)".

As linhas de financiamento do Prodecine fazem parte do programa de apoio ao
desenvolvimento do cinema brasileiro. Todas as linhas de financiamento do Prodecine
1 ao 10 sao destinados a produtoras brasileiras independentes. As linhas de
financiamento Prodecine 01 a 05 sdo destinadas a produgao e comercializagao de
obras cinematograficas brasileiras de produgao independente de longas-metragens
de ficcdo, documentarios ou animacado. Os Prodecine 06 ao Prodecine 10 sao
referentes ao estimulo a coprodugdes internacionais com paises da América Latina
(Prodecine 06), com a Argentina (Prodecine 07), com Portugal (Prodecine 08), com

Uruguai (Prodecine 09) e com o Chile (Prodecine 10), conforme tabela em anexo.

De acordo com Alves (2016), o mercado audiovisual brasileiro é exposto a um
fluxo muito intenso de produgdes, de estruturas de mercado e de agentes poderosos.
Para Fornazari (2006), a ANCINE ocupa um papel preponderantemente econémico,
no qual é gestora, arrecadadora e alocadora de recursos publicos. Este autor explica
que a atuagao da Agéncia acaba se restringindo a fiscalizagéo e ao fomento e que a

area de politica publica para cultura deveria ser mais focada em acdes sociais. No
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entanto, conclui que grande parte de seus programas sdo de investimento e

desenvolvimento setorial.

Fornazari (2006) enfatiza ainda que a ANCINE apenas tangencia questdes
ligadas a identidade cultural nacional. Aponta que o risco é que ocorra uma
padronizagao cultural global diante da hegemonia de produg¢ao cinematografica norte-
americana. Neste caso, o autor Fornazari (2006) destaca que, ao deixar de exercer
papel regulador, a agéncia acaba atendendo a pressdo de empresas formadoras de
opinido com acesso a midia ou com forte poder de pressao e de influéncia politica e
deixando de exercer o seu papel de cunho social e de formagao da identidade cultural

brasileira.

Na transicdo da ANCINE do Ministério do Desenvolvimento, da Industria e do
Comeércio Exterior para o Ministério da Cultura, em 2003, esperava-se, no entanto, um
papel mais comprometido da Instituicdo com a politica publica da cultura, conforme

explica Morais (2016).

“A transicdo da ANCINE do Ministério do Desenvolvimento, da
Industria e do Comércio Exterior para o Ministério da Cultura, em
2003, representou uma mudancga na atuagéo do 6rgéo. As acdes
de fomento passaram a dialogar como Plano Nacional de Cultura
(PNC) e a Agéncia se tornou responsavel pela criagdo e uma
“politica publica da cultura”, no Brasil (MORAIS, 2016, p. 73)".

No entanto, depois de uma jornada de 20 anos de projetos da ANCINE sob a
gestdao do Ministério da Cultura, ele é extinto na reforma administrativa do atual
governo por meio da Medida Proviséria n® 870, no dia 1° de fevereiro de 2019. A
ANCINE, entao, passa a fazer parte da Secretaria Especial da Cultura, do Ministério
de Turismo. Atualmente a ANCINE passa por algumas turbuléncias que inclui o

congelamento do investimento em produgéo audiovisual.

2.2.2 Fundo Setorial do Audiovisual (FSA)

A Lei n° 11.437/06 foi o segundo grande marco regulatério, depois da Medida
Proviséria n°® 2.228/01 que criou a Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE), na

formulacdo de uma nova politica do audiovisual que modernizou e ampliou as formas
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de financiamento para o setor. O marco fundamental desta Lei é a criagdo do Fundo
Setorial do Audiovisual, que € uma categoria especifica do Fundo Nacional da Cultura
(FNC) destinada ao desenvolvimento de toda cadeia produtiva do setor audiovisual.
Conforme explicam Muzzini et al (2017), o FSA foi criado para tentar ampliar o
investimento em outras etapas da cadeia de produtiva com o objetivo de que os
investimentos ndo se mantivessem concentrados apenas na producdo, mas
atendessem também a necessidade de distribuicdo das obras, ampliagdo de
infraestrutura para exibicdo e formacéo de profissionais. O Fundo opera com uma
visdo integrada de diversos segmentos da cadeia produtiva: produgéo,

distribuicado/comercializacao, exibicao e infraestrutura de servicos.

Figura 6 - Logotipo FSA

Fundo Setorial
- do Audiovisual

Fonte: https://www.gov.br/ancine/pt-br

O Fundo Setorial do Audiovisual € composto por um Comité Gestor formado
pela ANCINE, pela Secretaria Especial da Cultura e pelas Instituicbes financeiras
(BNDES e agentes credenciados). O FSA apoia as diferentes fases da cadeia
produtiva mediante a utilizagcdo de diferentes instrumentos financeiros, tais como
investimentos, financiamentos, operagdes de apoio e de equalizacdo de encargos
financeiros (ANCINE, 2017).

O langamento dos primeiros editais com recursos do Fundo ocorreu em 2008,
com a abertura de chamadas publicas referente a 4 linhas de agao que totalizaram no
investimento de R$ 29,5 milhdes em 38 projetos audiovisuais aprovados. O Fundo
tem como objetivo estimular as produtoras independentes a tornarem-se
desenvolvedoras de conteudos nacionais em associacdo com canais de TV,
programadoras e distribuidoras. Os editais permitem que apenas produtoras
independentes brasileiras concorram as chamadas publicas nas linhas de produgao
(OCA-ANCINE, 2019).
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O Fundo Setorial do Audiovisual se consolidou como o principal instrumento de
desenvolvimento do setor audiovisual brasileiro, em virtude do regime democratico de
selecao dos projetos, da diversificagao do investimento em diferentes elos do setor e,
principalmente, do valor disponibilizado anualmente para investimento. O
desenvolvimento das agdes com recursos do Fundo Setorial do Audiovisual nos
ultimos anos contribuiu para o crescimento da produgdo e do acesso as obras
audiovisuais brasileiras independentes no cinema e na TV; para a expansédo da
infraestrutura de exibicdo; para a ampliacado dos agentes econdmicos e segmentos
contemplados pelos recursos do Fundo e para avangos na busca por maior

diversidade regional, de género e raga.

Conforme informa ANCINE (2017), os programas de desenvolvimento séo
focados em projetos regionais ou setoriais. O Programa de Apoio ao Desenvolvimento
do Audiovisual Brasileiro — PRODAYV - foi criado com objetivo de planejamento e de
implementagao de arranjos produtivos audiovisuais. Foram estruturados no sentido
de incentivar uma maior participagaéo dos poderes publicos estaduais e municipais no
estimulo ao audiovisual local. Suas linhas de agdo foram inauguradas em 2008 e
ampliadas, em 2013, a partir do Regulamento Geral do Programa de Apoio ao

Desenvolvimento do Audiovisual.

O Fundo é dividido em trés categorias: Prodecine (cinema), Prodav (TV aberta,
TV paga e video por demanda) e Proinfra (infraestrutura para a industria do
audiovisual — tanto para a TV, quanto para o cinema, modernizagado dos servigos e

formacgao e capacitagao de profissionais).

De acordo com Mazzini et al (2017), para atender estas trés categorias de
investimento, o Fundo trabalha com uma diversificacdo dos instrumentos de aplicagao
de recursos, que podem ser utilizados das seguintes formas: 1- Investimento:
participagcdo em projetos, tendo como contrapartida a participacdo do FSA nos
resultados comerciais deles, e no capital de empresas (participagdo minoritaria).
Nessa modalidade de colaboragao financeira, os recursos aplicados pelo FSA sao
retornaveis, mas nao exigiveis. 2- Financiamento: operacdes de empréstimo a
projetos mediante a constituicdo de garantias e tendo como contrapartida o
pagamento de encargos financeiros com plena exigibilidade dos recursos. 3-
Equalizagdo: redugdo de encargos financeiros incidentes em operagdes de
financiamento. 4- Valores nao-reembolsaveis: modalidade de colaboragao financeira
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prevista apenas em casos excepcionais, mediante a prévia aprovacdo do Comité

Gestor.

Para implementar o novo modelo, a lei redirecionou diretamente para o FSA —
sob a responsabilidade da ANCINE e a administracdo de um agente financeiro —, os
valores obtidos com a arrecadagdo do Condecine (imposto revertido ao setor
audiovisual) e que antes estavam dispersos no orgamento geral da unido e eram
passiveis de aplicacdo no custeio da agéncia e do Ministério da Cultura. O FSA
provocou uma transformacdo radical nas formas de financiamento do setor

audiovisual brasileiro.

De acordo com Alves (2016), a Condecine, criada em 2001, é dividida hoje em
3 modalidades: Condecine titulos, Condecine remessa e Condecine teles. Com a Lei
n°® 11.437 de 2006, que criou o FSA, todos os recursos, inclusive as Condecines,
passaram a ser repassados para o Fundo Nacional da Cultura (FCN), cujos montantes
sao depois repassados para o FSA. No periodo de 2001 a 2011, quando é criada a
Condecine Tele, existiam apenas dois tipos de condecine: titulo e remessa, conforme

explicado na citagao a seguir.

“Até entdo, havia apenas duas modalidades de CONDECINES
— a CONDECINE Titulo e a CONDECINE Remessa. A primeira
incide sobre a exploragdo e o uso comercial de obras
audiovisuais nos diversos vetores de mercado: TV aberta, TV
por assinatura, salas de exibigéo, video doméstico, entre outros.
Ja a segunda, incide (11%) sobre a remessa de recursos para o
exterior, decorrentes de receitas obtidas por meios da
exportagdo de obras cinematograficas e videofonograficas,
assim como a aquisi¢céo e importacao (ALVES, 2016, pag. 487)".

Mesmo ambas sendo importantes, ndo impactaram o setor a ponto de mudar a
matriz de financiamento que dependia dos mecanismos de incentivos fiscais: Lei
Federal de Incentivo a Cultura e Lei do Audiovisual. No entanto, com a Lei n® 12.485
de 2011, Lei da TV Paga, é criada a Condecine Teles que tributa as empresas de
telecomunicacdes que distribuem conteudos audiovisuais. As empresas de telefonia
passaram a ter obrigagdes com este tributo, pois atuam no ambito da TV por

assinatura, distribuem conteudo nos celulares e smartfones, tablets e computadores.
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2011 | 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019 2020
Condecine| 4 539 |65247 [13687 |9233 |9658  |20327 |16.326 |19.987 |27.618 |7.681
Remessa

tCI,t‘l’Jrl‘od:Ci”e 53.084 |80.720 |105.196 |93.577 |102.177 |107.010 |93.782 |92.330 |88.835 |89.772
t%?ensdecme 819.580 | 889.452 |877.841|949.951 |1.097.386 |1.022.786 |970.748 |943.877 |787.075
Total

Condecine | 54.623 | 906.556 | 1.008.335 | 980.651 | 1.061.786 | 1.224.723 | 1.132.894 | 1.083.065 | 1.060.330 | 884.528
Divida 53 140 134 112 345 458 1.068 1.003 670
Ativa

Fonte: Elaboragdo da Autora. Observatério Brasileiro do Cinema e do Audiovisual — OCA Recursos

Publicos Dados extraidos de: https://oca.ancine.gov.br/recursos-publicos

Por meio da analise da tabela 3 e da figura 7 é possivel observar a importancia

do Condecine teles, criado com a Lei da TV Paga. Os valores arrecadados por essa

modalidade de Condecine em todos os anos representaram aproximadamente 90%

do total arrecadado. E descontado aproximadamente 20% da DRU'" do valor

arrecadado.

Entretanto, percebe-se uma queda constante dos valores arrecadados desde

2017. Um dos fatores que pode ser responsavel por essa queda sao as criticas do

governo as atividades culturais e audiovisuais no pais, pois o imposto € arrecadado

em cima das proprias produgdes, ou seja, a queda da Condecine demonstra também

a queda na producao audiovisual brasileira. As criticas comecaram antes mesmo da

posse do governo. Depois da posse do atual governo, em 2019, a ANCINE passou

por inumeras interferéncias e paralizagao de parte de seus programas.

" DRU: A Desvinculagio de Receitas da Unido (DRU) é um mecanismo que permite ao governo federal usar
livremente 20% de todos os tributos federais vinculados por lei a fundos ou despesas. A principal fonte de
recursos da DRU sdo as contribui¢des sociais, que respondem a cerca de 90% do montante desvinculado.
Fonte: Agéncia Senado.
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Figura 7 - Condecine — Valor Arrecadado (2011-2020)

1.200.000.000
1.000.000.000
800.000.000
600.000.000
400.000.000

200.000.000

Oll_lj_l_lj_lJ,l
2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019 2020

® Condecine Remessa M Condecine titulos Condecine teles

Fonte: Elaboragdo da Autora. Observatoério Brasileiro do Cinema e do Audiovisual — OCA Recursos
Publicos Dados extraidos de:<https://oca.ancine.gov.br/recursos-publicos>

A figura 7 mostra que, apds a Lei da TV Paga e a criagdo do Condecine Tele,
os recursos disponibilizados pelo FSA aumentaram de forma significativa. Em 2011,
antes da Lei ser implementada, foi disponibilizado R$ 173 milhdes para o fundo e, no
primeiro ano apos a Lei, o valor disponibilizado aumentou para R$ 316 milhdes,
chegando, em 2016, ao maior valor disponibilizado até entdo, de R$ 755 milhdes de

reais.

De 2009 a 2018, foram disponibilizados R$ 4,7 bilhdes em recursos nas
diversas chamadas publicas e programas langados com recursos do FSA. Os valores
destinados aos projetos selecionados totalizaram R$ 2,71 bilhes em recursos do FSA
de 2009 a 2018, sendo que, destes, R$ 1,90 bilhdo foram contratados e R$ 1,84 bilhdo

desembolsados.
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Figura 8 - Recursos Disponibilizados pelo Fundo Setorial (milhdes reais)
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Fonte: Elaboracéo da autora. Dados extraidos de OCA-ANCINE, 2019.

Das 18.953 propostas inscritas nos Editais e Chamadas do FSA entre 2009 e 2018,
29,4% foram apresentadas nos editais de desenvolvimento de projetos, 25,8% nos editais
de produgéo de longas-metragens e 21,9% nos editais na produgédo e programagéo de
conteudo para TV (OCA-ANCINE, 2019).

O FSA estimula que o produtor independente se preocupe com o retorno financeiro
da obra audiovisual e estabelece que uma parte desse retorno seja devolvida para o Estado
para ser aplicado no financiamento de novas obras audiovisuais. Outra caracteristica do
Fundo é o fomento a outros segmentos do setor que ndo apenas o cinema e a produgao de
longas-metragens. Ao ja existente Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema
Brasileiro — PRODECINE, criado com a MP 2.228-01 de 2001, soma-se o Programa de
Apoio ao Desenvolvimento do Audiovisual Brasileiro — PRODAYV, criado com o Fundo
Setorial pela Lei n° 11.437 de 2006. O intuito foi criar uma linha de financiamento
complementar ao PRODECINE que fosse destinada a TV, incentivando, assim, o setor
audiovisual como um todo, e incluindo, desta forma, producdes independentes para a

televisao e outros formatos.

Conforme explicam Mazzini et al (2017), a principal transformagéo provocada pelo
FSA foi devolver ao Estado e a sociedade o poder de decisdo de investimento, que pelas leis
de incentivo havia sido delegado as empresas. A estratégia de aplicagao de recursos do FSA
se da por meio de investimento em um modelo no qual o FSA torna-se sécio dos rendimentos

da obra. Dessa forma, o FSA estimula que o produtor independente se preocupe com o
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retorno financeiro da obra audiovisual e estabelece que uma parte desse retorno seja

devolvido para o Estado para ser aplicado no financiamento de novas obras audiovisuais.

De acordo com Morais (2016), O FSA inovou também ao propor um modelo de
desenvolvimento da industria audiovisual por meio de parcerias entre agentes em diferentes
niveis da cadeia produtiva, estimulando a insercao das produtoras independentes como
agentes de produgao de conteudo nacionais em parceria com canais de TV, programadoras
e distribuidoras. Entre as medidas utilizadas estao a exclusividade da participagao nos editais
de produtoras independentes e o pré-licenciamento por canais ou programadoras de TV dos

projetos inscritos que garante a exibi¢do dos conteudos que recebem recursos do FSA.

O Fundo se consolidou como principal instrumento de desenvolvimento do setor
audiovisual brasileiro e, por seu carater democratico de selecao de projetos, diversificagao
de investimento em todas as fases da cadeia produtiva. O Fundo contribuiu para o
crescimento da producao audiovisual, com a veiculagdo das obras audiovisuais brasileiras
independentes no cinema e na TV e auxiliou na expansao da infraestrutura de exibicao.

Contribuiu ainda com o desenvolvimento regional do setor.

Tabela 4 - Recursos Disponibilizados pelo FSA (R$ milhdes)

AGAO 2009 | 2010 | 2011 | 2012 | 2013 | 2014 | 2015 | 2016 | 2017 | Total

Desenvolvimento

. 0 0 0 0 47 47 24 38 40 196
Projetos

Producdo longas-
metragens

25 62 59 112 | 120 | 120 | 95 214 | 180 | 988

Produgao Programa

, 7 18 20 91 80 140 124 152 105 737
de conteudos

Distribuicdo de

. 5 2 5 1 5 5 - 30 20 73
Conteudos
Jogos eletrénicos - - - - - - - 10 10 20
Suporte Automatico - - - - - 75 75 95 120 | 365

Desenvolvimento

. - - - - - 79 85 93 | 130 | 387
Regional

Acdes sav/mic - - - - - 29 31 5 10 76

Programa Cinema

Perto de Vocé - 38 89 110 | 277 | 20 100 | 118 | 108 | 861

Total 37 119 | 173 | 316 | 529 | 515 | 534 | 755 | 724 | 3.703

Fonte: Elaboragéo da autora. Dados extraidos de OCA-ANCINE, 2019.
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A maior parte dos recursos do FSA é destinada a produgdo de longas-
metragens, ao Programa Cinema Perto de Vocé e a Produgdo de Programas de

Conteudos, conforme pode ser observado na tabela 4 e na figura 9.

Na figura 9 é possivel observar que os projetos que mais receberam incentivo
foram: os de produgao de cinema, financiados pelo prodecine; de producgao para TV
financiados pelo prodav; e o de desenvolvimento de infraestrutura do setor, que é
garantido pelo Programa Cinema Perto de Vocé. Os programas de regionalizagao das
atividades audiovisuais, conhecidos como arranjos regionais, receberam também
importante aporte por serem considerados uma das metas da Agéncia Nacional do
Cinema (ANCINE).

Figura 09 - Recursos Disponibilizados pelo FSA — por objeto financiado (R$ milhdes)

196

76 4'
737

i

2073
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= Desenvolvimento Regional = Ag¢des sav/mic

= Programa Cinema Perto de Vocé

Fonte: Elaboracao da autora. Dados extraidos de OCA-ANCINE, 2019.

A figura 10 mostra que as areas em que houve maior numero de projetos
selecionados, foram: produgao de cinema (prodecine) e produgao para TV (prodav) e
desenvolvimento do setor (cinema perto de vocé), principais programas de
financiamento da ANCINE, por meio do Fundo Setorial do Audiovisual.
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Figura 10 - Quantidade de Projetos Selecionados no FSA
— por destinagdo de area — dados acumulados (2009-2018)
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Fonte: Elaboracéo da autora. Dados extraidos de OCA-ANCINE, 2019.

2.2.3 AlLeidaTVPaga

O quarto pilar na implementacao da Politica de Fomento ao Audiovisual, no Brasil,
€ a Lei 12.485/2011, conhecida como Lei da TV Paga. Este programa possibilita que os
investimentos do FSA, por meio do prodav, sejam efetivados ao conseguir veicular os
produtos audiovisuais na televisdo. A Lei funciona em parceria com o Programa Brasil de
Todas as Telas. Um dos aspectos fundamentais da Lei é a obrigatoriedade da veiculagao
de conteudos nacionais (cota de tela) por canais classificados como canal de espago
qualificado — uma referéncia aos canais da TV por assinatura cuja programacao &
composta por filmes, séries, animagdes e documentarios. Com a lei, os canais sao
obrigados a dedicar 3 horas e 30 minutos semanais de seu horario nobre a veiculagéo de
conteudos audiovisuais brasileiros, sendo, no minimo, metade desse percentual
desenvolvido por produtora independente (STELET, 2019; MORAIS, 2016).

Outra determinagéo da Lei € que um mesmo agente ndo atue nos fluxos de
produgéo, programacao, distribuicdo e exibicdo de conteudo. Institui-se com isso quatro
categorias de agentes de TV Paga: produtora (desenvolve conteudo), programadora

(arranjo dos conteudos em grades de programagdo dos canais), empacotadora
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(organizadora dos canais e programadoras a serem distribuidos) e distribuidora (entrega,

transmissao, veiculagao de pacotes e assinantes por meio eletronicos).

Conforme explica Morais (2016), dos 201 canais de TV paga em operagéo, em
2014, 142 se enquadravam na classificagéo de espaco qualificado. Dentre os canais, ha
os considerados “Super Brasileiros”, termo utilizado pela ANCINE para se referir aos canais
que transmitem mais de 12 horas diarias de programacao nacional independente. Quatro
canais operam dentro dessa categoria no mercado nacional: Canal Brasil, Cine Brasil TV,
Curta! e Prime Box (MORAIS, 2016).

De acordo com Alves (2016), a Lei da TV Paga determina que a TV por Assinatura
deve ter em sua janela de exibicdo 3h e 30 min de obras brasileiras, em horario nobre, das
19h as 24h. Explica que a parceria entre a ANCINE, o FSA, e o BNDES para oferecer
recursos as empresas especializadas em producao, distribuicdo, e licenciamento de
conteudos audiovisuais brasileiros cria uma sinergia positiva para alavancar o setor. Isto
ocorre por meio do que a autora chama de “enlace” tributario e juridico entre FSA e a Lei
da TV paga. A concessao de recursos financeiros, empréstimos subsidiados, politicas de
regulagéo e apoio técnico especializado € viabilizada por essa parceria. A interface das
instituicbes no processo de financiamento das obras & apresentada por meio do

organograma representado na figura 13 (ALVES, 2016).

Figura 11 - Relagao juridico-tributario entre FSA e a Lei da TV Paga

Empresas

Audiovisual

Condecine Teles Lei n® 12.485/11
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BNDES/BRDE

— ~

Fonte: Elaboracao da autora. Dados extraidos de Alves (2016, p. 491).
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“E uma das fungdes do Estado construir mercados” (Bourdieu,
2001). Ao fazé-lo, algumas das suas organizagbes, como a
ANCINE e o BNDES, tornam-se agentes estatais de mercado
(AEM). O FSA, por meio da ANCINE e do BNDES, esta situado
no centro do mercado de conteudos audiovisuais brasileiros
(Figura 1). O fundo favorece diretamente o surgimento de novas
empresas e redes de negocios. Esse aspecto torna o FSA muito
distinto da EMBRAFILME (antiga Empresa Brasileira de Filmes,
extinta em 1990). Por essa raz&o, é muito mais fecundo definir a
atuacao das instituicbes que gerenciam o FSA como agentes
estatais de mercado (AEM). Nesse caso, nao ha “o” Estado e “0”
mercado. Ha, sim, em um ponto especifico da rede de mutuas
interdependéncias, agentes estatais que favorecem diretamente
a profusao dos negdcios, das empresas, dos servigos e dos bens
audiovisuais criados e produzidos. Sdo esses 0s agentes
estatais de mercado (AEM) (ALVES, 2016, pag. 491)”.

Tabela 05 - Distribuicdo de Conteudo na TV aberta e paga

Tabela: Televisdo

Indicador 2015 2016 2017 2018 2019
Canais de TV Paga (com 236 246 251 317 276
os canais HD similares)
Canais de TV Paga (sem 165 171 166 187 228
os canais HD similares)
Canais Brasileiros de 27 27 28 26 27
Espacgo Qualificado (com
os canais HD similares)
Canais Brasileiros de 19 19 19 14 16
Espago Qualificado (sem
os canais HD similares)
Participagéo da produgéo 10,70% 10,50% 13,80% 11,18% 12,35%
independente brasileira® na
programacao da TV Paga
Numero de Assinantes de 19,1 18,9 17,9 17,6 15,8
TV Paga (milhdes)
Domicilios com TV 66,1 67 70,3 71,7 ND
(milhdes)

Fonte: ANCINE; 2. ANCINE; 3. Filmes, obras seriadas e obras de formato especifico para TV, 4.
ANATEL; 5. Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica — IBGE

Os dados da tabela 05 mostram que as produtoras brasileiras independentes

possuem uma participagdo meédia de 12% na grade de canais de TV por Assinatura.

Conforme é abordado no capitulo (2) seg¢éo (2.1), a cadeia produtiva do audiovisual

mostra uma tendéncia para um aumento da utilizagdo das plataformas digitais e

diminuicdo da utilizagao da TV por assinatura, como pode ser observado na tabela 08,

que registra uma tendéncia de queda. Registrou-se uma queda do numero de

assinantes de 2015 a 2019 de 20%, embora tenha tido um aumento do registro de

domicilios com TV (LOPES, 2015).
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A necessidade de os canais cumprirem as cotas de tela motiva os canais a
desenvolverem estratégias de aproximacéo com as produtoras independentes como,
por exemplo, a Globosat, que langou um portal exclusivo para cadastro de projetos
por produtoras independentes. Esses estudos destacam o risco do ndo cumprimento
da Cota e da repeticdo dos mesmos programas para cumprimento da Cota.
Entretanto, registrou-se que entre 2012 e 2014, apds a implementagéo da Lei da TV
Paga, a participagao de conteudo brasileiro no segmento de TV Paga cresceu 159%
(MORAIS, 2016) & (LOPES, 2015).

A Lei da TV Paga teve um forte impacto na industria audiovisual, pois
potencializou outros marcos regulatérios de estimulo a produgéao audiovisual ao criar
um canal de distribuigdo para as obras, impactou também o aumento da producéao

audiovisual brasileira independente.

Figura 12 - Quantidade de Langamento de Filmes Brasileiros
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Fonte: Elaboragéo da autora. Dados extraidos de OCA-ANCINE, 2019.

Conforme pode ser observado na figura 14, o langamento de filmes brasileiros
cresceu a uma taxa média de 8,4 % ao ano, refletindo o fortalecimento da capacidade

de oferta de produg¢des audiovisuais nacionais para cinema (OCA-ANCINE, 2019).



50

2.2.4 Programa Cinema Perto de Vocé

O Programa Cinema Perto de Vocé, criado pelo quarto marco regulatério, Lei
n° 12.599 de 2012 completa o quarto eixo da Politica Nacional de Fomento para o
Audiovisual. O Recine € um pacote de desoneragao de investimentos que suspende
a cobranga de todos os tributos federais incidentes sobre a aquisicdo de maquinas,
aparelhos, instrumentos, equipamentos e materiais de constru¢ao necessarios a

construgdo ou modernizacdo de complexos cinematograficos (MAZZIN et al, 2017).

O objetivo central deste marco regulatério € a ampliagao do parque exibidor
brasileiro como forma de diversificar, descentralizar e expandir a oferta de cinema
para a populagdo. O Programa € organizado em torno de cinco eixos de acdo: 1-
Linhas de crédito e investimento; 2- Projeto Cinema da Cidade; 3-Medidas de
desoneracao tributaria; 4- Sistema de Controle de Bilheteria; 5-Digitalizacdo do parque
exibidor. O Programa disponibiliza empréstimo a juros subsidiados, concedido pelo
BNDES.

O Projeto Cinema da Cidade por meio do Programa Cinema Perto de Vocé
estimula, por meio de convénios com as Prefeituras e governos estaduais, a
implantagdo de complexos de cinema em cidades de mais de 20 mil pessoas que nao
disponha desse servico. O Programa implanta salas de propriedade publica com
gestao privada (MAZZINI et al, 2017).

A percepgao sobre a necessidade de se ampliar as salas de exibigdo surgiu
dos resultados advindos da crise mundial que atingiu o setor a partir da década de
1980. Uma série de transformagdes na economia, na sociedade e no setor levaram a
decadéncia o modelo tradicional das chamadas “salas de rua”. As proprias tecnologias
que foram surgindo, a televisdo, o VHS, o DVD, a TV por Assinatura levaram a
reducao de interesse pelo modelo das salas de exibicdo. Em 1975 o Brasil atingiu o
maior parque exibidor da sua histéria, chegou a marca de 3,3 mil salas, sendo que
80% delas eram em cidades do interior. Na década de 1990, as salas de exibicdo no
pais ndo passavam de 1000 e, em geral, nos grandes centros. O indice de habitante
por sala atingiu no Brasil o 60° do mundo (MAZZINI et al, 2017).

De acordo com Mazzini et al (2017), nos tempos aureos das salas de cinema

de rua, em 1975, o Brasil chegou a registrar a existéncia de 3.276 salas. No entanto,
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em 1995, havia apenas 1.033 salas de exibigdo no pais. O programa Cinema Perto
de Vocé (2012) ajudou a recuperar a quantidade de salas no pais, que em 2016 ja
registrava a marca de 3.160 salas de cinema e em 2018 ja havia 3.356 salas, conforme

pode ser observado na Figura 11.

Figura 13 - Quantidade de Salas de Exibigdo / Parque Exibidor
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Fonte: Elaboragao da autora. Dados extraidos de OCA-ANCINE, 2019.

Ao mesmo tempo, a quantidade de salas de exibicdo cresceu de forma

consistente ao longo do periodo, apresentando variagado média anual de 5,3%.

Tabela 6 - Parque exibidor — Salas de exibicao

Tabela: Parque Exibidor

Indicador 2015 2016 2017 2018 2019
Salas de exibigdo 3.005 3.160 3.223 3.347 3.507
Salas de exibigéo 2.874 3.148 3.223 3.347 3.507
digitais (padrao
DCI)
Salas de exibi¢do 1.190 1.280 1.385 1.752 1.833
3D
Numero de 742 771 782 809 852
complexos
Habitantes por 68.037 65.216 64.431 62.293 59.922
sala

Fonte: Sistema Ancine Digital (SAD), Sistema de Controle de Exibigdo (SCB), Sistema de
Acompanhamento da Distribuicdo em Salas de Exibigcdo (SADIS), Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica (IBGE), Filme B.
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As salas de exibicdo também obtiveram investimento em tecnologia e em
infraestrutura por meio do Recine, conforme pode ser observado na tabela 6. Houve

investimento nas salas de exibi¢ao digital, 3D e investimento em complexos.

A

O terceiro marco regulatorio “Cinema Perto de Vocé” auxiliou a levar o cinema
as periferias em todos as regides do Brasil, contribuindo para o estimulo a produgéo

audiovisual independente brasileira ao estimular a produgao de mais filmes.

Todos os marcos regulatorios fazem parte do projeto guarda-chuva “Programa
Brasil de Todas as Telas” que € uma ampla agdo governamental que tem como
objetivo transformar o Pais em um centro relevante de produgéo e programacao de
conteudos audiovisuais. Utilizando recursos do FSA — Fundo Setorial do Audiovisual,
o programa conjuga diferentes modalidades de operacgao financeira, articula parcerias

publico privadas e propde novos modelos de negdcios.

O Programa Brasil de todas as telas garantiu a continuidade de uma politica
publica vigorosa para o audiovisual brasileiro. O Prémio Adicional da Renda — PAR
(2005) —, que passou a ser chamado de Suporte Automatico, e o Programa ANCINE
de Incentivo a Qualidade do Cinema Brasileiro - PAQ (2006), que concede apoio
financeiro as empresas produtoras em razdo da premiagdo ou edicdo de longas-
metragens brasileiros de produgdo independente em festivais internacionais e

nacionais.

2.3 SINTESE CONCLUSIVA

O capitulo 2 mostrou os principais marcos regulatérios ligados ao fomento
direto do setor audiovisual. Depois de criada a ANCINE, em 2001, com fungao
reguladora, fiscalizadora e fomentadora, foram criados outros 3 marcos regulatorios
importantes. O Fundo Setorial que coordena recursos financeiros para todas as fases
da cadeia produtiva do audiovisual, cujas principais linhas de financiamento sdo o

prodecine (produgao para o cinema) e o prodav (produgao para TV).

O terceiro marco regulatério € a Lei da TV Paga que aumentou
significativamente a veiculagdo da produgao audiovisual brasileira independente da
TV nacional. Os dados em relagdo a produgdo mostram que os produtos que sao

financiados pelo prodecine e pelo prodav, ou seja, produtos destinados a veiculagao
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no cinema e a na televisdo sao os que recebem mais recursos e 0s que geram mais
produtos a serem comercializados. O quarto marco regulatorio € o Programa Cinema

de Todas as telas que recuperou os parques exibidores em todas as regides do pais.

A Politica de Fomento ao setor audiovisual brasileiro que teve inicio com a
criacdo da ANCINE foi fruto da luta da categoria organizada de liderangas do setor e
do reconhecimento por parte dos governos sobre importancia da industria audiovisual.
O setor foi profundamente afetado pela extingdo da Embrafilme, em 1991, e as leis de
incentivo que sao tratadas no capitulo 3 desta dissertagdo (Lei do Audiovisual e Lei

de Incentivo a Cultura), ndo foram suficientes para dinamizar o setor.

Todos os marcos regulatérios tiveram um impacto positivo na economia e no
setor audiovisual. No entanto, percebeu-se um limitado numero de politicas que
atendam de forma estratégica o investimento em tecnologia e exportacdo do produto
audiovisual brasileiro, assim como algumas midias e formas de exibigao e distribuicao
que nao possuem marco regulatoério de cota, como, por exemplo, TV Aberta e as
plataformas digitais. Esta questdo € mais bem entendida ao compararmos a politica
nacional para o setor audiovisual brasileiro com a da Coréia do Sul, no capitulo (4)

secao (4.5).
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3 ANALISE COMPARATIVA DAS PRINCIPAIS FONTES DE FINACIAMENTO
DO SETOR AUDIOVISUAL

O presente capitulo 3 analisa as principais fontes de financiamento do setor
audiovisual, que se caracterizam como politicas de incentivo ao setor: o Fundo
Setorial do Audiovisual e as Leis de Incentivo Fiscal na esfera Federal, Estadual e
Municipal. As politicas publicas brasileiras para o setor audiovisual sao divididas em
dois pilares: fomento direto, na qual o Estado disponibiliza de forma direta recursos
para as produtoras brasileiras independentes; e fomento indireto, feito por meio das
Leis de Incentivo Fiscal. O capitulo esta dividido em 3 se¢des: (3.1) as leis de incentivo
na esfera federal, estadual e municipal; (3.2) percepg¢ao dos profissionais da area
sobre as Politicas de Fomento e (3.3) analise do financiamento do setor audiovisual,
no qual é realizada uma comparacao entre os investimentos realizados por meio do
Fundo Setorial do Audiovisual (fomento direto) e pelas Leis de Incentivo Fiscal

(fomento indireto).

De acordo com Cesnik et al (2017), as politicas de fomento podem vir do
governo ou de empresas privadas. Podem ocorrer por meio de investimento indireto?,
no qual o Estado beneficia os investidores com isengao ou abatimento fiscal de
tributos especificos, destinando esse recurso ao setor cultural e a politica de fomento
direto, em cujo aporte de recursos é feito por meio de programas e financiamento ao
setor audiovisual. Alguns programas de incentivo direto tém carateristicas hibridas
concedendo também diminuicdo de encargos com impostos. De acordo com Cesnik

et al (2017), o audiovisual é o setor artistico que mais possui incentivos no Brasil.

3.1 AS LEIS DE INCENTIVO NA ESFERA FEDERAL, ESTADUAL E MUNICIPAL

De acordo com Morais (2016), as Leis de Incentivo, Lei Rouanet (1991) e a Lei
do Audiovisual (1993) surgem em um contexto de desmonte da Embrafilme que era a

empresa estatal gestora do setor audiovisual. O fim da empresa gerou uma

12 Investimento Indireto: Politicas de fomento indireto séo aquelas por meio das quais o Estado rentincia
(no todo ou em parte) a arrecadagéo de determinado tributo (que normalmente arrecadaria) caso o
contribuinte daquele tributo decida aportar recursos para viabilizar a producdo de obras audiovisuais.
Chamamos a isso incentivo fiscal (CESNIK et al, 2017).
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desestruturacdo do setor. As Leis de Incentivo surgem como forma de criar um
dispositivo de financiamento para o setor audiovisual em uma légica mercadolégica
na qual o Estado renuncia a parte do imposto devido para que este valor seja revertido
em investimento no setor cultural. As empresas que investem nos projetos ganham,
em contrapartida, visibilidade por meio de publicidade sem ter que investir capital
préprio e, assim, fortalecem sua marca ao apoiar projetos de cunho cultural, social e

educacional construir seu comprometimento com a responsabilidade social.

Uma engrenagem que aparentemente teria tudo para dar certo, mas, que pelo
fato de o setor audiovisual apresentar forte barreira a entrada de produtoras brasileiras
independentes no mercado nacional e internacional, torna-se insuficiente para
estimular o setor. De acordo com lkeda (2011) apud Assis (2015), por causa da
descontinuidade de apoio estatal no setor cinematografico, o governo implementa
uma alternativa com o intuito de fortalecer o audiovisual: a Lei de Incentivo a Cultura,

em 1991 e a Lei do Audiovisual, em 1993.

De acordo com lzidoro & Jacinto (2015), as empresas estudam alternativas
para reduzir custos e despesas. Neste contexto algumas empresas entendem que os
investimentos feitos na area social e cultural por meio das leis de incentivo podem
trazer um melhor retorno a seu investimento. Um dos objetivos da Lei n® 8.313 de
1991, conhecida na época como Lei Rouanet, é estimular empresas e cidadaos a
investir em cultura, estreitando lagos de propdsito e mercadoldgico neste processo. A
Lei permite que tanto pessoa juridica, quanto pessoa fisica, invistam parte do Imposto

de Renda devido em agdes culturais.

Os incentivos fiscais sao uma ferramenta de estimulo do governo para
aumentar o investimento em setores de interesse do pais por meio de isengao parcial
do imposto devido. Os governos federais, estaduais e municipais podem optar por
deixar de receber uma parte de terminado imposto devido por empresas tributadas
pelo lucro real (ALMEIDA, 2009 apud IZIDORO & JACINTO, 2015). De acordo com
Zeone (2006) apud Izidoro & Jacinto, apesar das criticas, é perceptivel o crescimento

cultural a partir da utilizagdo dos mecanismos das leis de incentivo.

A politica nacional de fomento para o audiovisual trabalha em uma concertacao
entre as politicas de fomento direto e as politicas de fomento indireto que, trabalhando
em conjunto, ajudam no fortalecimento e inser¢cdo no mercado das produtoras

brasileiras independentes.
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Os principais instrumentos de incentivo fiscal para o setor audiovisual séo: a
Lei Federal de Incentivo a Cultura LIC n° 8 — Lei n°® 8.313 de 1991 e a Lei do
Audiovisual — Lei n°® 8.685 de 1993. No ambito Estadual, é utilizada como exemplo a
Lei de Incentivo a Cultura Estadual do Estado de Santa Catarina, Lei n® 17.942 de
2020 e na esfera municipal, a Lei de Municipal de Incentivo a Cultura de Floriandpolis
- Lei n° 3.659 de 1991.

Tabela 07 - Leis de Incentivo Fiscal

Cultura Federal

enquadra - Valor dedutivel do
Imposto PJ até 4% e PF até 6%
do imposto devido.

, . Instituicao
Lei Imposto % de Isengao g,
Responsavel
Abatimento do Imposto entre
85% a 100% do valor
Lei de Incentivo a investido, conforme artigo da Secretaria Especial da
Lei 8.313/91 Imposto de Renda Lei em que o projeto se Cultura do Ministério do

Turismo e da Cidadania

Lei de Incentivo a

Abatimento de 100% sobre o

Fundagdo Catarinense de

Floriandpolis

devido pode ser investido nos
projetos

| dual Lei n? 17.942/20 ICMS valor investido, chegando até Cultura
Cultura Estadua 0,5% do ICMS devido
Lei de Incentivo 3 Abatimento de até 100% pode
i tido (modalidade - .
Cultura do serinves F M |
R Lei n2. 7.385/2007 ISS e IPTU doagdo) até 20% do imposto undagdo un.|C|pa de
Municipio de Cultura — Franklin Cascaes

Lei do
Audiovisual

Lei n2 8.685/93

Imposto de Renda

Abatimento entre 100% e
125% do imposto, conforme
artigo da Lei em que o projeto

ANCINE

se enquadra — 4% Pessoa
Juridica e 6% Pessoa Fisica

Fonte: Elaboracao da Autora. Fontes: ANCINE, Fundacao Catarinense de Cultura, Fundacéao
Municipal de Cultura.

3.1.1 Lei de Incentivo a Cultura Federal (LIC) - Lei n °© 8.313/91

De acordo com Latorraca (1998) apud lzidoro e Jacinto (2015), a Lei n°
8.313/91 é conhecida por Lei Rouanet em homenagem ao seu criador, o embaixador
Sérgio Paulo Rouanet. Seu objetivo é: democratizagado de acesso a cultura, estimular
a regionalizacdo da producdo artistico-cultural brasileira, garantir a diversidade
cultural, estimular a produgao cultural nacional e o respeito aos valores culturais de

outros povos e nagoes.

A Lei n° 8.313/91 restabelece os principios da Lei n° 7.505, de 2 de julho de
1986, institui o Programa Nacional de Apoio a Cultura - Pronac - com o objetivo de
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apoiar e direcionar recursos do imposto de renda devido de empresas e pessoas
fisicas para investimentos em projetos culturais, incluindo a produg&o audiovisual. Os
produtos e servigos que resultarem desse beneficio tem que ser exibidos ao grande
publico e apresentar politicas de ampliacdo e democratizagao do acesso da populacéo

a arte, contrapartidas sociais e politicas de acessibilidade (BRASIL, 1991).

Foi criada durante o governo Collor (1990 - 1992) apés o fim da Embrafiime'
em outros orgaos de fomento a cultura. O objetivo era diminuir o vinculo do Estado
com o Incentivo a Cultura e passar a responsabilidade as empresas. Como pessoa
juridica, o financiador pode destinar até 4% do imposto devido ao projeto, ja para
pessoa fisica o valor pode ser de até 6% do imposto devido. O incentivo abrange as
seguintes areas culturais: Artes Cénicas, Audiovisual, Musica, Artes Visuais,
Patriménio Cultural Material e Imaterial, Museus e Memoria e Humanidades (BRASIL,
1991).

O PRONAC - Programa Nacional de Apoio a Cultura - € implementado por
meio do Fundo Nacional da Cultura — FNC'* —, Fundos de Investimento Cultural e
Artistico — FICART"® e Incentivo a projetos culturais. Sdo consideradas atividades
culturais: a produgcédo de discos, videos, obras cinematograficas, preservacdo do
acervo cinematografico, edicdo de obras relativas as ciéncias humanas, realizagéo de
exposicoes, festivais de arte, espetaculos de artes cénicas, musica e folclore e
preservacao e difusdo do patrimdnio artistico, cultural e histérico. O artigo 18 da Lei
garante que 100% do valor investido seja abatido do imposto de renda do investidor
(BRASIL, 1991).

13 Embrafiime: Empresa Brasileira de Filmes S.A foi uma empresa de economia mista produtora e
distribuidora de filmes cinematograficos. Foi criada por meio do decreto-lei n° 862, de 12 de setembro
de 1969 vinculada ao entao Ministério da Educagao e Cultura e como brago do Instituto Nacional do
Cinema (INC). Sua funcao era fomentar a produgéo e distribuicdo de filmes brasileiros.

4 Fundo Nacional da Cultura — FNC: tem como objetivo captar e destinar recursos para projetos
culturais compativeis com as finalidades do PRONAC e de estimular a distribuicao regional equitativa
dos recursos para projetos culturais, além de favorecer a visdo interestadual, estimulando projetos
que explorem propostas culturais conjuntos de enfoque regional. O FNC é um fundo de natureza
contabil, com prazo indeterminado de duragao, que funcionara sob as formas de apoio a fundo perdido
ou de empréstimos reembolsaveis, conforme estabelecer o regulamento, e constituido dos seguintes
recursos: recursos do Tesouro Nacional, doagdes, nos termos da legislagao vigente, legados. O FNC
financia até 80% do custo total de cada projeto. O restante podera ser financiado em instituicao
financeira com taxas de juros especiais (BRASIL, 1991).

5 Fundo de Investimento Cultural e Artistico — FICART: Fundo de recursos destinados a aplicagdo em
projetos culturais e artisticos. O titular das quotas do FICART nao podera exercer qualquer direito
sobre bens e direito integrantes do Patriménio do Fundo. A instituicdo administradora do FICART é
responsavel por responder ativa e passivamente judicial e extrajudicialmente pelo projeto (BRASIL,
1991).
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As Instrucbes Normativas estabelecem procedimentos para apresentacgao,
recebimento, analise, homologag¢do, execugdo, acompanhamento, prestagdo de
contas e avaliacdo de resultados de projetos culturais financiados por meio de
mecanismo de Incentivo Fiscal do Programa Nacional de Apoio a Cultura (Pronac)
pelo Ministério da Cidadania. Tem por objetivo ampliar o acesso da populagéo aos
bens e servigos culturais, apoiar a producdo e a expressao cultural, fortalecer a

economia criativa e contribuir para o desenvolvimento do pais.

A Instrucdo Normativa n°® 2 de 23 de abril de 2019 foi a penultima a ser
promulgada. A ultima Instrucdo Normativa até o presente momento € a Instrugéo
Normativa n° 5 de 20 de abril de 2020 que estabeleceu procedimentos extraordinarios
para captacao, execucgao, prestacao de contas e avaliacdo de resultados de projetos
culturais financiados, por meio do mecanismo de incentivo a cultura diante da

conjuntura enfrentada atualmente causada pelo Covid-19.

Recentemente, em 26 de julho de 2021, foi também assinado o ultimo decreto
que regulamenta a Lei n°® 8.313 de 1991 e estabelece a sistematica de execucéo do
Programa Nacional de Apoio a Cultura - PRONAC, Decreto n° 10.755, de 26 de julho
de 2021. Altera o Decreto n° 6.299, de 12 de dezembro de 2007 e o Decreto n° 9.891
de 27 de julho de 2019.

3.1.2 Lei do Audiovisual - Lei n° 8.685/93

A Lei do Audiovisual, Lei n° 8.685 de 20 julho de 1993, sancionada pelo vice-
presidente em exercicio ltamar Franco, cria mecanismos de fomento a atividade
audiovisual. E também uma forma de apoio indireto e tem semelhancas com a entdo
Lei Rouanet que foi implementada em 1991. A Lei, que foi implementada em 1993,
delimita o mesmo teto de dedugao do imposto de renda que a Lei Rouanet, ou seja,
6% para pessoa fisica e 4% para pessoa juridica. No entanto, no caso da Lei do
Audiovisual, os projetos aos quais sao destinados os recursos devem ser antes
aprovados pela Ancine. O desconto no Imposto de Renda do Investidor pode chegar
a 125% do valor investido no projeto (BRASIL, 1993).

Embora as Leis de Incentivo a Cultura apresentem alguns limites de

contrapartidas, na Lei do Audiovisual, especificamente, as possibilidades de retorno
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em marketing sdo mais amplas: além da isencao fiscal sobre o valor investido, a
empresa patrocinadora pode se beneficiar com fortalecimento da imagem a partir de
politicas de marketing e publicidade. O investimento no audiovisual oferece a
possibilidade de participacao do investidor no retorno financeiro do filme, ao entrar no

circuito comercial.

3.1.3 Lei de Incentivo a Cultura Estadual de Santa Catarina - Lei n°® 17.942/20

A Lei n° 17942 de 2020 foi promulgada recentemente no Estado de Santa
Catarina pelo Presidente da Assembleia Legislativa, Julio Garcia. A Lei estabelece
normas de incentivo fiscal as pessoas juridicas que apoiarem financeiramente a
realizacdo de Projetos Culturais no Estado de Santa Catarina e instituiu o Programa
de Incentivo a Cultura — PIC. O objetivo da Lei é contribuir para facilitar os meios de
livre acesso as fontes da Cultura e estimular a regionalizagdo da produgao cultural e

artistica do Estado.

A Lei n°® 17.942 de 2020 dispde sobre a concessao de incentivo fiscal com o
objetivo de estimular a realizagdo de Projetos Culturais, instituindo o Programa de
Incentivo & Cultura (PIC), no Ambito do Estado de Santa Catarina. A versdo
catarinense da Lei de Incentivo a Cultura Federal (LIC) foi criada por meio de um
decreto que regulamenta o artigo 5° da Lei Estadual n° 17.762/2019, criando
mecanismos para que as empresas possam destinar até 0,5% do ICMS devido para
financiar projetos culturais autorizados pela Fundacéao Catarinense de Cultura (FCC).
O montante é calculado com base no ICMS pago no ano anterior, gerando um crédito
de ICMS para a empresa doadora. Conforme a lei, o Estado podera desistir de
arrecadar até R$ 75 milhdes por ano para financiamento de projetos culturais. As
normas e critérios para selecdo das propostas serdo definidas em outro decreto
(SANTA CATARINA, 2020).

A Lei permite a dedu¢ao mensal do valor do imposto devido pelo contribuinte
do Imposto sobre Operagdes Relativas a Circulacdo de Mercadorias e sobre
Prestagdes de Servicos de Transporte Interestadual e Intermunicipal e de

Comunicagéo (ICMS).
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A deducédo mensal do ICMS n&o podera ultrapassar 15% do valor devido no
periodo até atingir o valor total dos recursos dedutiveis, para empresa cuja receita
bruta anual se situe entre o limite maximo de faturamento da empresa de pequeno
porte. O aporte aos projetos culturais pode chegar no maximo a 10% para empresa
cuja receita bruta anual se situe entre o montante maximo permitido para as empresas
classificadas no inciso |, deste artigo, e o valor de oito vezes o limite maximo de
faturamento da empresa de pequeno porte (SANTA CATARINA, 2020).

Para o Sebrae, as empresas podem ser dividias em 4 segmentos por faixa de
faturamento, com exce¢ado do pequeno produtor rural, seguindo os critérios da Lei

Complementar 123/2006, chamada de Lei Geral das Micro e Pequenas Empresas.

Tabela 08 - Faixa de faturamento de empresas

Tipo de Empresa Faturamento Anual maximo
Microempreendedor Individual R$ 81 mil

Microempresa R$ 360 mil

Empresa de Pequeno Porte Entre R$ 360 mil e R$ 4,8 milhdes
Pequeno Produtor Rural Até R$ 4,8 milhdes

Elaboragéo da Autora. Fonte extraida: Site Sebrae

De acordo com o Art. 4° da Lei, a soma dos recursos do ICMS disponibilizados
pelo Estado ndo podera exceder o percentual de 0,5% do montante da receita liquida
anual do imposto. Conforme artigo 7° da Lei, podem ser beneficiados por esta Lei:
projetos culturais nas seguintes areas: artes cénicas (teatro, danga, circo, dpera);
audiovisual (cinema, video e novas midias); artes visuais (artes plasticas, design
artistico, design de moda, fotografia, artes gréficas, filatelia); musica; literatura,
preservacio e restauragdo de patriménio material; pesquisa documental; centros

culturais, bibliotecas, museus, arquivos;
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3.1.4 Lei de Incentivo a Cultura Municipal de Florianépolis — Lei n°. 7.385/2007

A proposta tem como objetivo estimular a produgao, a distribuicédo e o acesso
a produtos culturais como espetaculos musicais, teatrais, de danca, flmes e outras
producdes na area audiovisual, além de exposic¢des, livros, jornais, revistas e outras
publicagdes nesse segmento. Também se enquadram na Lei os Projetos que tém
como objetivo proteger e conservar o patriménio historico edificado e acervos

artisticos.

A primeira Lei de Incentivo a Cultura municipal foi a Lei n® 3659/1991, de 05 de
dezembro de 1991. No Art. 2°, a Lei instituiu, no ambito do Municipio de Floriandpolis,
incentivo fiscal para a realizagdo de projetos culturais a ser concedido a pessoa fisica
ou juridica domiciliada no Municipio. Conforme o site da Prefeitura Municipal de
Floriandpolis (2021), a Prefeitura permite que entre 1 e 2,5% da arrecadagéo do ISS
e do IPTU seja destinada ao apoio de projetos culturais por meio de renuncia fiscal.
De acordo com o site, na primeira edicdo promulgada em 1991, a Lei Municipal de
Incentivo a Cultura — n® 3659/1991 — permitia ao contribuinte incentivador o direito a
crédito fiscal de 70% do valor incentivado (FUNDACAO CULTURAL, 2021).

Em 2007 é promulgada a Lei n° 7.385, que altera alguns dispositivos da Lei
Municipal de Incentivo a Cultura, mantendo o patrocinio e criando outras duas
modalidades de incentivo: investimento e doacdo. No caso do Investimento, o
contribuinte investidor pode participar em até 50% dos lucros do projeto e recebe um
crédito fiscal de 50% do valor investido para abatimento do imposto devido. Na
modalidade doagao, o contribuinte pode recuperar 100% do valor investido, além de
ter sua marca divulgada no projeto incentivado. O crédito fiscal sera igual ao valor
incentivado, podendo ser utilizado para pagamento do IPTU e/ou ISS que permitia ao
incentivador o direito a crédito fiscal de 70% do valor incentivado (FUNDACAO
CULTURAL, 2021).

A figura 15 mostra o passo a passo para realizagdo dos projetos desde sua
elaboragao, encaminhamento para aprovacao da Instituicio responsavel, a prestagao

de contas para o 6rgao que fiscaliza o projeto e a empresa que fez o aporte ao projeto.
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Figura 14 - Fluxograma para Realizagc&o de Projetos via Lei de Incentivo
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Fonte: Elaboracéo da Autora.

A figura 14 mostra um exemplo de atividade que propicia retorno social ao
projeto. Neste caso se trata de um projeto de documentario, submetido a aprovacgéo,
pela Lei de Incentivo a Cultura (LIC), da Secretaria Especial de Cultura Federal —
antigo Ministério da Cultura. Depois de aprovado o projeto, é realizada a captacao de
recursos para que se dé inicio a producdo do documentario. O dinheiro pode ser
acessado na conta do projeto que é aberta pela Secretaria Especial da Cultura depois
de 20% do valor total do projeto ter sido captado. Com o produto cultural final sao
realizadas atividades de cunho social. Neste caso, o documentario foi disponibilizado
para ser utilizado em colégios de todo Estado de Santa Catarina, distribuidos pela

Secretaria de Estado da Educagéo para as 36 regionais de educagao do Estado.
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Figura 15 - Exemplo de Atividade de Contrapartida Social

~'//  DOCUMENTARIOS
/fi . DABTFLMS

PELO OLHAR DOS
ADOLESCENTES

MEIEMBIPE

... Uma histéria esquecida no tempo

Fonte: Elaboragao prépria da Autora de prestacio de contas

Conforme pode ser observado na tabela 10, no que diz respeito a
regionalizagao da utilizagao das leis de incentivo, Assis (2015) explica que a regiao
sudeste é a que possui a maior quantidade de projetos. Um dos focos da politica de
fomento nacional para o audiovisual é descentralizar a producdo do eixo Rio-Sao
Paulo. Um trabalho ainda a ser feito. O autor enfatiza que 83,6% dos beneficiados
pela Lei do Audiovisual possuem uma ineficiéncia com relagao a geragao de renda e
alcance de publico. Em relagao a distribuicdo, apenas as distribuidoras mais fortes no
mercado conseguem resultados satisfatorios e acesso aos canais de distribuicdo para
as obras (ASSIS, 2015).

A regiao sudeste teve 1811 projetos aprovados em 2018, enquanto a regiao sul
registrou 1.082 projetos aprovados. A regido nordeste registrou 221 projetos
aprovados e a regido norte apenas 37 projetos aprovados, evidenciando as

discrepancias regionais quanto ao uso das Leis de Incentivo.
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Tabela 09 - Quantidade de projetos culturais aprovados no programa de incentivo a
cultura, segundo as unidades da federagdo — 2011 a 2018

Unidade da Federagao

QUANTIDADE DE PROJETOS

2011 2012 | 2013 | 2014 | 2015 | 2016 | 2017 | 2018
Brasil 3752 3591 3482 3326 3160 2837 2871 3241
Rondénia 2 2 4 3 3 1 3 3
Acre 1 2 1 0 1 0 0 0
Amazonas 10 9 9 11 9 7 4 10
Roraima 0 1 1 0 0 0 0 1
Para 13 13 9 11 11 15 20 15
Amapa 1 1 0 0 1 1 1
Tocantins 1 3 3 0 6 4 7
Maranhao 13 6 3 5 7
Piaui 14 14 9
Ceara 97 71 55 67 73 65 87 87
Rio Grande do Norte 12 10 10 9 10 11 10 7
Paraiba 7 9 5 6 6 11 17
Pernambuco 78 63 59 53 45 42 48 50
Alagoas 1
Sergipe 5 5 3 5
Bahia 68 60 54 59 61 31 35 37
Minas Gerais 471 461 435 420 377 354 358 385
Espirito Santo 34 29 21 29 25 27 23 38
Rio de Janeiro 735 714 636 540 511 434 369 389
Sé&o Paulo 1212 1149 1150 1064 1010 904 895 999
Parana 276 268 276 314 275 246 264 292
Santa Catarina 203 230 249 243 249 216 218 283
Rio Grande do Sul 349 360 389 389 379 387 434 507
Mato Grosso do Sul 11 10 5 8 7 9 7 8
Mato Grosso 18 15 13 10 10 10 10 17
Goias 44 35 33 28 18 21 16 29
Distrito Federal 70 47 47 46 51 31 33 36

FONTE: SIAFI - STN/CCONF/NUCOP e STN/COREM/GEREM

De acordo com Moura (2008), mais importante que distribuir melhor os recursos

entre as fases da cadeia produtiva do audiovisual, &€ necessario também distribuir as

regides para onde os recursos sdo destinados. E importante, também, a percepcao

de que a politica estatal deve ser transitéria e ndo permanente.
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3.2 PERCEPCAO DOS PROFISSIONAIS DA AREA SOBRE AS POLITICAS DE
FOMENTO

Esta secdo trata da aplicacdo de um questionario semiestruturado com 5
respondentes, profissionais do setor audiovisual, em Florianépolis. Os 5 profissionais
entrevistados trabalham como Produtores Executivos Culturais, em Florianépolis: 1
entrevistado trabalha ha cerca de 40 anos, dois ha cerca de 30 anos na area, um ha
11 anos e outro ha 8 anos. Dos 5 profissionais entrevistados, 4 sdo mulheres e um

homem.

Quanto ao Grau de conhecimento e importancia sobre as Leis de Incentivo:

Todos entendem que as Leis de Incentivo a Cultura sdo importantes para o
setor audiovisual e cultural como um todo: Lei Federal de Incentivo a Cultura — Lei n°
8.313/1991; Lei do Audiovisual — Lei n° 8.685/93; Lei Estadual de Incentivo a Cultura
— Lei n® 17.942/20; Lei Municipal de Incentivo a Cultura — Lei n°. 7.385/2007.

Quanto ao grau de conhecimento sobre a Lei de Incentivo a Cultura (LIC) Lei

n® 8.313/1991 (antiga Lei Rouanet): Todos entrevistados conhecem e ja utilizaram a

Lei. Observacdes quanto a melhoria do funcionamento da Lei:

Como a Lei de Incentivo a Cultura Federal recebe muitas criticas, um dos
entrevistados citou que poderia ser interessante estabelecer critérios diferenciados
para eventos que tenham bilheterias gigantescas (grandes espetaculos). Os
entrevistados citam também a importancia de desburocratizar tanto a liberagao
(aprovacao dos projetos), quanto a prestacdo de contas, além de poder ser
implementado um maior acompanhamento durante a execugao do projeto. Uma das
entrevistadas ressalta que ha falta de atualizacdo do site que nao traz atualizacéo
desde dezembro de 2020. Uma das entrevistadas ressalta a polémica a respeito da
mudancga do nome da Lei que o atual governo definiu que a Lei de Incentivo a Cultura
nao seja mais chamada de Lei Rouanet, embora alguns profissionais da area fagam
questdo de permanecer chamando a Lei pelo mesmo nome, ja que a mudanga se

refere a algumas alteragbes como teto orgamentario para projetos.

Outra entrevistada ressalta que poderia ser implementado um sistema de
fiscalizagdo simplificado para que pessoas leigas pudessem acompanhar a prestagéao

de contas de projetos culturais e que pudesse auxiliar a melhorar a opiniao publica a
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respeito da Lei. Outra sugestao apresentada para melhoria da Lei € implementar um
incentivo fiscal diferenciado para que empresas apoiassem projetos de menor porte e
orgamentos mais baixos, diminuindo a utilizagdo da Lei para artistas consagrados, o
que de certa forma ja vem sido combatido com alteragdes do teto orgamentario da Lei,

na Instrucdo Normativa n° 2.

Foi também apresentada a questdo da dificuldade para captacao de recursos
financeiros apés aprovagao do projeto, algo que € um dos principais desafios para
produtores culturais. O entrevistado destaca que essa dificuldade acaba passando
totalmente o poder decisorio sobre quais projetos serdo executados para o setor
privado que olha para o seu interesse proprio, muitas vezes em detrimento da
qualidade artistica do projeto e retorno social. Esta posi¢ao € controversa, pois critica
a esséncia da Lei que é fortalecer a relacédo mercadoldgica da relagéo entre artistas e
Empresas, mas reflete a dificuldade para que projetos sejam emplacados desde a
aprovacgao, até a realizagao do projeto. Mas o entrevistado ressalta que, muitas vezes,
a empresa acaba criando mecanismos para aprovar projetos de interesse institucional,
ao invés de apoiar iniciativas de artistas que estao submetidos a Lei para manutencao

do seu trabalho.

Quanto ao grau de conhecimento sobre a Lei do Audiovisual (Lei n°® 8.685):

Uma das entrevistadas menciona a necessidade de melhoria nos sistemas de
pontuacao/permissao de pequenas produtoras e/ou autores estreantes terem acesso
a verbas. Outra questédo apontada € a complexidade da prestagéo de contas, o grande
gargalo na Ancine. Destaca também a morosidade da agéncia em todos 0s processos
— da aprovacéo inicial a prestacao de contas e argumenta que faz parte da politica de
desmonte do setor cultural levada a cabo por este Governo Federal, que qualifica o

produtor cultural como “vagabundo” e “que mama nas tetas do Estado”.
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Figura 16 - Lei do Audiovisual (Lei n° 8.685/93)
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Fonte: Elaboragédo da Autora.
Dados extraidos da entrevista realizada. Questionario aplicado em anexo.

Quanto ao grau de conhecimento sobre a Lei de Incentivo Estadual — Lei n°

17.942/20: A Lei foi sancionada em 2021, mas ainda ndo estd em execugao. Todos

os entrevistados alegaram conhecé-la superficialmente.

Quanto ao Grau de Conhecimento sobre a Lei de Incentivo a Cultura do
Municipio de Floriandpolis - Lei n° 7.385/2007:

Dois entrevistados responderam conhecer bem a Lei e terem utilizado. Um dos
entrevistados menciona que o valor permitido para os projetos € muito pequeno de

forma que acaba por ndo ser apropriado para producdes audiovisuais.
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Figura 17 - Lei de Incentivo a Cultura Municipal (Lei n°® 7.385/2007)
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Fonte: Elaboragao da Autora. Dados extraidos da entrevista realizada.
Questionario aplicado em anexo.

Quanto ao Grau de conhecimento sobre os Programas do Condecine — Medida
Provisoéria 2.228-01/01:

O Condecine é uma contribuicdo destinada ao desenvolvimento da industria
cinematografica nacional, instituido pela Medida Provisoria 2.228-1/2001 de 6 de
setembro de 2001. E um tributo brasileiro do tipo Contribuicdo de Intervencdo no
Dominio Econbmico. A Medida Proviséria, promulgada pelo entdo Presidente da
Republica, Fernando Henrique Cardoso, estabelece uma nova forma programatica de
apoio do Estado brasileiro ao setor audiovisual. Além de outras medidas, criou o
Conselho Superior de Cinema e a Agéncia Nacional de Cinema, a ANCINE, como um
orgao de regulacao, fomento e fiscalizagcdo do mercado audiovisual brasileiro. Instituiu
o0 Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema Nacional — PRODECINE,
autorizou a criagdo de Fundos de Financiamento da Industria Cinematografica
Nacional — FUNCINES.

A Condecine e seus programas sao conhecidos por 60% dos entrevistados (3
respondentes), embora apenas um tenha utilizado algum de seus programas no
passado. Uma das entrevistadas explica que os programas instituidos pela Medida
Provisdria 2.220-1/01 (a condecine e os programa da Ancine), mais do que serem

aperfeicoados, precisam ser continuados. Estdo parados ha quase 3 anos, sem
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nenhum novo edital ou iniciativa para que o setor retome a atividade. Ressalta que o

unico melhoramento necessario € que o sistema volte a funcionar.

Figura 18 - Grau de Conhecimento sobre o CONDECINE — Lei 2.228-01/01
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Fonte: Elaboragéo da Autora. Dados extraidos da entrevista realizada.
Questionario aplicado em anexo.

Quanto ao grau de conhecimento sobre o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA)
— Lein® 11.437/06:

Sobre o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA), todos os respondentes
conhecem, pelo menos superficialmente, o FSA, embora 2 dos entrevistados (40%)
nao reconhecem os beneficios desse programa. Uma das entrevistadas explica que
as oportunidades oferecidas pelo FSA sao: apoio, investimento e financiamento de
projetos audiovisuais. Os desafios sdo causados pela intervencdo do governo que
acaba por desestruturar um sistema que estava funcionando. Outra entrevistada
destaca que o desafio do FSA é ser plural, explica que as antigas politicas de editais
estavam cumprindo seu papel, especialmente as de arranjos regionais, alavancando
a produgao em lugares onde nunca havia tido incentivo para o audiovisual. Ressalta
que o necessario é retorno de sua atuagao. Outro entrevistado destaca que o FSA é

uma ferramenta muito importante para cadeia produtiva.
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Figura 19 - Grau de Conhecimento sobre
o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) — Lei n® 11.437/06
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Fonte: Elaboracao da Autora. Dados extraidos da entrevista realizada.
Questionario aplicado em anexo.

Quanto ao grau de conhecimento sobre Lei da TV Paga, Lei n® 12.485 de 12
de setembro de 2011:

Por fim, com relagao a Lei da TV Paga, Lei n° 12.485 de 12 de setembro de
2011, todos os entrevistados conhecem a Lei, mas apenas dois dos respondentes
sabem identificar os seus beneficios (Figura 19). Uma das entrevistadas explica que
a Lei abre espaco para que produgdes nacionais tenham lugar na grade televisiva,
que em sua maioria eram ocupadas exclusivamente por produgdes internacionais ou
de grandes conglomerados. Isso faz com que o publico tenha acesso a produgdes que
antes, muitas vezes, ficavam restritas a nichos, além de praticamente criar uma janela
de exibicdo e mercado para além de festivais, por exemplo. Destaca que hoje, por
causa da Lei, os canais por assinatura precisam comprar e licenciar conteudo. Isso
aumenta o tamanho da produgao audiovisual brasileira, empregando mais gente e

gerando mais visibilidade para as obras nacionais.

Outra entrevistada explica que esta lei foi a base para que todas as demais
acima citadas cumprissem seu papel na retomada do audiovisual brasileiro citada no
cabecalho deste questionario. Destaca que nos ultimos anos, ao contrario do que
afirma o enunciado, o governo néo tem desenvolvido nenhuma politica para estimular
o setor audiovisual — enfatiza que este governo néo tem politica para o setor cultural.

N&o ha nenhum tipo de aperfeicoamento na legislagao em ambito federal a ndo ser o
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desmantelamento das politicas que vinham dando resultados positivos em governos

anteriores.

Outro entrevistado explica que, segundo a Lei, uma parcela do que € veiculado
e distribuido, tanto em salas de cinema e TV por assinatura, quanto streaming e outros
veiculos de comunicagdo devem conter em sua grade de programagao uma
porcentagem com produto brasileiro. Enfatiza que desde que essa lei foi promulgada,
ela transformou o cenario de produgao audiovisual brasileiro, obrigando uma maior
producdo e comercializagdo do produto nacional. Sugere que a Lei estimula uma
descentralizagcdo da producgao, por meio do aumento da visibilidade da qualidade da
producao nacional. Por fim conclui que conteudo brasileiro estimula toda uma cultura

de valorizagao deste produto nacional.

Figura 20 - Grau de Conhecimento sobre a Lei da TV Paga (Lei 12.485/2011)

Conhece alei e
seus beneficios

40% -
Ouviu falar da

Lei, mas
desconhecgo
seus beneficios
60%

Fonte: Elaboracéo da Autora. Dados extraidos da entrevista realizada.
Questionario aplicado em anexo.

3.3  ANALISE DA PARTICIPACAO DOS PROGRAMAS DE FOMENTO DIRETO E
INDIRETO NO FINANCIAMENTO DO SETOR AUDIOVISUAL BRASILEIRO

Nesta secao é analisada a participacdo do Fundo Setorial do Audiovisual
(fomento direto) e das Leis Federais de Incentivo — Lei de Incentivo a Cultura (LIC) —

e da Lei do Audiovisual (fomento indireto) para o setor audiovisual nacional, ambos
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apresentados nesta dissertacdo. Como sera feita uma analise dos dados em nivel
nacional (importante ressaltar que valores investidos em audiovisual pelas Lei
Estadual e Municipal ndo sao relevantes e fogem do escopo desta parte da pesquisa).
Apds uma apresentagao do que € o Fundo Setorial do Audiovisual (um dos marcos
regulatorios para o fomento direto do audiovisual), se¢ao (3.1), sera feita uma analise
sobre a relevancia de acordo com o aporte realizado por cada um destes dispositivos

ao setor cultural.

A tabela 10 mostra o valor investido'® no setor audiovisual por meio de Leis de
Incentivo Fiscal, no periodo de 2014 a 2021. Em 2014, registrou-se um aumento de

73% em relagéo ao investido em 2013.

No entanto, a partir de 2018 foi registrada uma queda gradual. Em 2019 foi
registrada uma queda de 49% em relagcéo a 2018. Neste periodo a Lei de Incentivo
Federal a Cultura sofreu reiterados ataques durante as eleicbes a Presidéncia da
Republica, na qual Jair Messias Bolsonaro foi eleito em outubro de 2018. Esta queda
foi ainda mais pronunciada em 2020 somando-se o fator da pandemia do Covid-19.
Os dados mostram uma queda vertiginosa dos investimentos que comega em 2018
(queda de 40% nos investimentos realizados no setor), mas ganha proporgdes

maiores a partir de 2019 (queda de 55%).

Tabela 10 - Valor Investido no Setor Audiovisual por meio de Renuncia Fiscal e sua
variagcéo no periodo (2014-2021)

Periodo 2014 2015 2016 2017 2018 2019 2020 2021
Valor (RS milhdes) 285 254 307 390 380 228 102 12
Variagao (%) 73 -11 21 27 -3 -40 -55

Fonte: Elaborado pela autora. Dados extraidos do OCA (Observatério do Cinema e do Audiovisual) -
ANCINE. https://oca.ancine.gov.br/dados-abertos-da-ancine

A tabela 10, que mostra o aporte feito no setor por meio do Fundo Setorial,
apresenta uma queda menos abrupta que o investimento feito por meio das Leis de
Incentivo, no entanto registra queda a partir de 2019 também. Em 2020 chega a

16 valor investido: Valor captado com a Lei 8313 de 1991 (Rouanet); Valor captado com o Art. 12; Valor captado
com o Art.19A; Valor captado com o Art.32; Valor captado com o Art.39A; Valor captado com o Art.399; Valor
captado em fundos de financiamento da indUstria cinematografica nacional — Funcines (OBSERVATORIO DO
CINEMA E DO AUDIOVISUAL, 2021).
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registrar uma queda de 35%. Em 2017 havia sido registrado um aumento de 58% nos
investimentos e em 2018 a taxa de crescimento foi de 15%, em 2019 registrou uma
queda de 1%, até chegar a diminuigcdo de investimento de R$ 541 milhdes em 2019,
para R$ 189 milhdes em 2020 (queda de 35%).

Tabela 11 - Valor Investido no Setor Audiovisual por meio do Fundo Setorial do
Audiovisual e sua variagdo no periodo (2014-2021)

Periodo 2014 2015 2016 2017 2018 2019 2020 2021
Valor (RS milhdes) 102 231 299 474 547 541 189 24
Variac3o (%) 64 125 29 58 15 1 -35

Fonte: Elaborado pela autora. Dados extraidos do OCA (Observatério do Cinema e do Audiovisual) -

ANCINE. https://oca.ancine.gov.br/dados-abertos-da-ancine

Na tabela 11 € possivel observar como foi ocorrendo uma troca na proporgao

de apoio da Lei de Incentivo a Cultura e do Fundo Setorial em relagao ao investimento

total no setor audiovisual. Gradativamente o FSA vai ocupando um papel mais

relevante para o estimulo da produgao audiovisual, em relag&o as Leis de Incentivo.

Tabela 12 - Participacao das Leis de Incentivo e do Fundo Setorial Audiovisual
(FSA) (R$ milhdes)

2014 2015 2016 2017 2018 2019 2020 2021 | % total
Leis de
Incentivo 285 254 307 390 380 228 102 12 45
Fundo Setorial 102 231 299 474 547 541 189 24 55
Investimento
total 387 485 606 864 927 769 291 36
% Lei de
Incentivo 74 52 51 45 41 30 35 33
% FSA 26 48 49 55 59 70 65 67

Fonte: Elaborado pela autora. Dados extraidos do OCA (Observatério do Cinema e do Audiovisual) -

ANCINE. https://oca.ancine.gov.br/dados-abertos-da-ancine

A tabela 12 mostra que houve proporcionalmente queda dos investimentos por

meio das Leis de Incentivo, a partir de 2017, em relacado ao investimento por meio do

Fundo Setorial ao Audiovisual. Destacam-se os continuos ataques que a Lei de

Incentivo a Cultura Federal sofreu durante a campanha presidencial em 2018 e, por

um outro lado, o fortalecimento das politicas da ANCINE para o audiovisual, frente a
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importancia das Leis de Incentivo, embora em visdo geral tenha tido uma queda

brusca dos investimentos para o setor audiovisual de 2017 a 2020.

Ressalta-se que houve uma quebra da tendéncia de crescimento de
investimento no setor audiovisual a partir de 2017. Essa mudanca de tendéncia pode
ter resultado dos reiterados ataques ao setor e as Leis de Incentivo, que pode ter sido

aprofundada pela Pandemia do Covid-19, em 2020.

Em 2018 registrou-se um investimento de R$ 380 milhdes de reais por meio
das Leis de Incentivo, frente a R$ 547 milhdes do Fundo Setorial. Em 2020, o
investimento via Lei de Incentivo caiu para R$ 102 milhdes e o investimento por meio
do Fundo Setorial caiu para 189 milhdes. O investimento por meio das Leis de
Incentivo sofreu uma queda de 73% de 2018 a 2020, enquanto o investimento por

meio do Fundo Setorial registrou uma queda de 65%.

Em sintese, o setor que vinha apresentando uma taxa de crescimento de 25%
nos anos de 2015 e 2016 e de 42%, em 2017, registrou um crescimento de apenas
7%, em 2018. O ano de 2019 registrou uma queda de 17% dos investimentos no setor
audiovisual e o0 ano de 2020 registra uma queda de 62% dos investimentos destinados
ao setor. De 2017 a 2020 os investimentos realizados no setor audiovisual registraram

uma queda de 66%.

De acordo com as pesquisas do IBGE (Sistema de Informacgdes e Indicadores
Culturais — SIIC), os gastos do governo com o setor cultural, incluindo as leis de
incentivo, foi de 0,3% dos gastos totais no periodo de 2011 a 2014 e de 0,2% do
periodo de 2015 a 2018. Em termos de valor aportado para os projetos culturais
verifica-se que houve uma queda dos gastos do governo em cultura, que era de 0,3%

dos gastos totais e passou para 0,2%, nos anos consecutivos.

Para Goes et al (2020), o investimento publico em cultura destoa da importancia
da cultura no conjunto de despesas publicas. Essas despesas chegaram a R$ 4,3
bilhdes, na soma das trés esferas de governo, representando 0,21% do total de
despesas em 2018, com uma queda em relagédo a anos anteriores, ja que a proporgao
era 0,3% em 2011. A esse conjunto, soma-se a renuncia fiscal, que representou R$
1,272 bilhdo em 2018, montante similar ao inicio da série compilada (R$ 1,225 em
2011).
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De acordo com Goes et al & Silva (2020), foi doado ao setor audiovisual R$ 3
bilhdes, previsto na Lei Aldir Blanc'?, como politica emergencial. E um investimento
de grande relevancia, levando-se em conta que o gasto do governo no setor, em 2017,

foi de aproximadamente R$ 1,72 bilhdes, ou seja, quase o dobro.

3.4 SINTESE CONCLUSIVA

Tanto as Leis de Incentivo Federais, criadas na década de 1990, quanto o
Fundo Setorial do Audiovisual, criado em 2006, formam juntos a politica nacional de
financiamento para producido audiovisual brasileira independente. A participacdo do
Fundo Setorial veio aumentando gradativamente ao longo dos anos em relagcéo a
participacao das Leis de Incentivo Federais no total de volume financeiro investido no
setor audiovisual. Em 2020, o investimento no setor audiovisual realizado por meio
das Leis de Incentivo (fomento indireto) foi de R$ 102 milhdes (35%). Por meio do
Fundo Setorial do audiovisual (fomento direto), o investimento foi R$ 189 milhdes
(65%), totalizando R$ 291 milhdes.

Isso, no entanto, nao foi sempre assim, pois, até 2016, o investimento no setor
audiovisual era proveniente principalmente das Leis de Incentivo Fiscal. Somou-se a
queda da participacado das Leis de Incentivo no financiamento do setor audiovisual,
uma queda do valor total de investimento no setor a partir de 2019. O setor que vinha
apresentado taxa de crescimento de 42% de 2016 a 2017, registrou uma queda de
62% dos investimentos de 2017 a 2020.

Sugere-se que as criticas realizadas por inumeros setores da sociedade,
inclusive do governo, podem ter desencadeado essa queda que ja era possivel de ser
observada a partir de 2018, assim como as politicas de retengao do capital disponivel
no Fundo Setorial Audiovisual e os efeitos da pandemia do Covid-19. Muitos

produtores audiovisuais independentes tiveram suas atividades paralisadas conforme

17 Lei Aldir Blanc: a Lei que prevé auxilio financeiro ao setor cultural foi regulamentada pelo Presidente
Jair Bolsonaro. A iniciativa busca apoiar profissionais da area que sofreram com impacto das medidas
de distanciamento social por causa do corona virus. Serao liberados R$ 3 bilhdes para os estados,
municipios e o Distrito Federal que poderdo ser destinados a manutengcédo de espagos culturais,
pagamento de trés parcelas de uma renda emergencial a trabalhadores do setor que tiveram suas
atividades interrompidas, e instrumentos como editais e chamadas publicas (GOVERNO FEDERAL,
2021).
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relatou uma das profissionais que trabalha ha 40 anos no setor, pois as Politicas de
Fomento da ANCINE estao praticamente paralisadas e foi dada continuidade apenas

aos projetos em andamento.

Apesar da importancia que o Fundo Setorial do Audiovisual (fomento direto)
comegou a exercer sobre o financiamento do setor audiovisual, os profissionais
entrevistados demonstraram maior conhecimento e utilizacido das Leis de Incentivo
Fiscal. Todos os entrevistados afirmaram conhecer e trabalhar com as Leis de
Incentivo Fiscal, principalmente a Federal, dado que a Estadual ainda ndo esta em
vigor e a municipal trabalha com valores mais baixos que os necessarios para
produgao audiovisual de qualidade. Portanto, todos entrevistados disseram conhecer
e trabalhar com a Lei de Incentivo a Cultura Federal (LIC). Enquanto 60% dos
entrevistados disseram conhecer o Fundo Setorial e seus beneficios, 40%
responderam que conheciam o Fundo Setorial, mas que desconhecem os seus
beneficios. Em relacdo a Lei da TV Paga 40% também respondeu conhecer a Lei,

mas nao seus beneficios.

Pode-se concluir neste capitulo que, apesar dos esforcos coordenados do
governo e da ANCINE para oferecer uma politica eficiente de fomento ao setor, seus
esforgos ainda nao foram suficientes para estimular uma produgéo mais equanime em
todo o pais, ja que as produgdes ainda estdo centradas na regido sudeste e no eixo
Rio-Sao Paulo. Percebeu-se que, para além das falhas que o Programa de Fomento
para o Setor Audiovisual possa apresentar, os programas oferecidos pelos marcos
regulatérios do setor (Fundo Setorial do Audiovisual, lei da TV paga e a Condecine)
nao sdo amplamente conhecidos pelos produtores culturais do setor, diferente das

Leis de Incentivo Fiscal que sdo conhecidas e utilizadas por todos entrevistados.
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4 ASPECTOS DA INTERNACIONALIZAGAO DO SETOR AUDIOVISUAL
BRASILEIRO

Este capitulo contextualiza o cenario internacional do mercado audiovisual e
avalia as politicas de internacionalizagao articuladas pelo Ministério de Relacbes
Exteriores e pela ANCINE. O capitulo é introduzido por uma discussao preliminar
sobre a teoria comportamental de internacionalizacdo de empresas e aspectos

tedricos e criticos sobre a internacionalizagao do setor.

O capitulo esta dividido em 4 secdes: (4.1) aspectos teodricos sobre a
internacionalizacédo do setor audiovisual, no qual sdo abordadas as principais teorias
comportamentais no processo de internacionalizagdo de empresas; (4.2) as politicas
comerciais e de cooperagdo no mercado criativo e audiovisual, onde sao
apresentadas as politicas do Ministério das Relagdes Exteriores e da ANCINE para
internacionalizagcdo do setor; (4.3) contextualizacdo do setor audiovisual global e
andlise dos modelos de Internacionalizagdo; (4.4) apresentagdo de uma sintese

conclusiva do capitulo.

41 ASPECTOS TEORICOS SOBRE A INTERNACIONALIZACAO DO SETOR
AUDIOVISUAL

Os modelos tedricos de internacionalizacdo de empresas buscam explicar as
motivagdes para que empresas optem pela internacionalizagdo das suas atividades e
produtos. A aplicacdo destes modelos ao setor audiovisual pode ser limitada pela
natureza do setor em que o produto € intangivel, ou seja, um conteudo artistico e de
precificagao subjetiva. Nesta se¢do sdo abordados os principais modelos da corrente
comportamental de internacionalizacdo de empresas para uma melhor compreensao
da dindmica das politicas nacionais do audiovisual propostas por diferentes governos:
(a) Escola de Uppsala, (b) Teoria das Redes, (c) Empreendedorismo Internacional e
(d) Born Global.

A perspectiva destas abordagens da énfase a aproximagao das empresas

domésticas e internacionais em termos estratégicos, em detrimento de aspetos mais
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tradicionais que envolvem desde a mobilidade de capital fisico (fabricas, maquinas e

equipamentos) até questdes de rentabilidade econémico-financeira.

4.1.1 Modelo de Uppsala

No contexto de modelos tedricos em negocios internacionais, surgem as
abordagens teoricas comportamentais sobre internacionalizagdo de empresas na
Universidade Sueca de Uppsala na década de 1970 (JOHANSON & VAHLNE, 1977).
De acordo com Johanson & Vahlne (1990), a perspectiva comportamental € mais
eficiente para explicar os estagios iniciais do processo de internacionalizagado de
pequenas e médias empresas (PME). Esta abordagem observa os fatores
comportamentais que influenciam a tomada de decisédo dos dirigentes das empresas
no sentido de ampliar sua atuacao para outros paises (JOHANSON & VAHLNE, 1990;
SOUKUP, 2014).

O modelo de internacionalizagdo da Universidade de Uppsala foi construido a
partir da observacao de empresas suecas nas décadas de 1960 e 1970. O principal
paradigma desta teoria € considerar os aspectos comportamentais e de aprendizado
que mostram que as empresas analisadas tinham um processo de expansao
internacional lento e gradual. A principal motivacao dos seus teoricos foi entender o
processo e forcas que atuam nos movimentos de internacionalizacdo das empresas,
ou seja, como e de que formas as empresas investem em operagdes internacionais
(ROCHA et al, 2006). O modelo utiliza a ideia de integracao e uso da experiéncia e do

conhecimento sobre o mercado estrangeiro (SOUKUP, 2014).

Conforme explica Raupp (2019), para Johanson e Vahlne (1977), a Teoria de
Uppsala explica que o processo de internacionalizagdo de uma empresa pode ser
dividido em 4 estagios: (1) quando a empresa nao exporta ainda; (2) quando a firma
comeca a exportar a partir de terceiros; (3) quando a partir da cooperagao estabelece
as primeiras parcerias de exportacéo; (4) inicia a produgéo em paises estrangeiros. O
modelo recebeu inumeras criticas, resultado da constatacdo do aumento da
competicao global e do avanco tecnoldgico que forgou a evolugdo do modelo original
incluindo aspectos de Network: confianga, reputacéo, novas formas de aprendizado e
construcédo de conhecimento (JOHANSON & VAHLNE, 1977; RAUPP, 2019). Outro
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aspecto destacado pelo Modelo de Uppsala é que a internacionalizagcdo de empresas
tende a ocorrer na diregao de paises estrangeiros com baixa disténcia psiquica com
0 pais de origem, ou seja, com paises culturalmente préximos. Esse conceito inclui
justamente variaveis culturais, linguisticas e de tradicdo e argumenta, por exemplo,
que iniciativas de empresas brasileiras tendem a ser dirigidas com énfase para paises
semelhantes ao Brasil, no sentido cultural (como outras nagdes da América do Sul) e

no sentido linguistico (outros paises luséfonos).

4.1.2 Teoria das Redes ou Networks

Conforme explica Soukup (2014), a Teoria das Redes ou Networks é uma
evolucdo natural do Modelo Uppsala. Em um cenario globalizado, o modelo
gradualista de internacionalizagao perdia sua relevancia para explicar a realidade em
que as empresas estao inseridas. Na Teoria das Redes, as firmas ndo deveriam mais
ser analisadas como unidades isoladas interagindo com o mercado, mas sim como
partes integrantes de uma rede de relacionamento com fornecedores, clientes,
concorrentes, distribuidores, governo e outras instituicbes (SOUKUP, 2014;
JOHANSON & VAHNE, 2003).

Para alguns autores a Teoria das Redes ¢é fragil, pois prioriza fatores instaveis
e dificeis de serem controlados, que sao os préprios relacionamentos em si, muitas
vezes ocorridos ao acaso (GALLINDO, 2012; WELCH, 1996 apud SOUKUP, 2014).
Outra critica ao modelo sugerida por Mello (2009), Hoang & Antoncic (2003) apud
Soukup (2014), é a falta de um nucleo teérico. E um modelo teérico influenciado por
conceitos da antropologia, da sociologia, da psicologia e da matematica. Outra critica
tecida ao modelo é o fato de a teoria ndo abranger a relagdo das empresas com

instituicbes como governos e agéncias reguladoras (SOUKUP, 2014).

4.1.3 Empreendedorismo Internacional

O estudo de negdcios internacionais até a década de 1980 era direcionado as
grandes multinacionais que se desenvolviam a partir de firmas domésticas experientes

(SOUKOUP, 2014). No entanto, os avangos tecnolégicos que diminuiram o tempo e
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o custo das transacbes formaram a base de uma compreensao diferenciada sobre a
expansao das empresas. A aproximacao entre empreendedores de varias partes do
mundo em diversas areas especificas € muito significativa, devido a experiéncia de
convergéncia tecnologica, em especial, nas areas em que o0 conhecimento é
intangivel. Neste contexto, a internacionalizagdo pode ser rapida e menos traumatica,
motivada pela qualidade de formagao das pessoas envolvidas, aporte adequado de

recursos financeiros e iniciativa empreendedora.

O Estudo de Oviatt e McDougall (1994) mostrou a base sobre a qual a teoria
do empreendedorismo internacional foi estabelecida. Oviatt e MacDougall (1994)
apresentam uma conceituagcdo formal para o termo “novos empreendimentos
internacionais” que sdo empresas que ja surgem com uma estratégia proativa de
internacionalizagcdo. O que diferenciaria essas novas organizagbes daquelas que
evoluem gradativamente seria o investimento de recursos humanos, financeiros,
material, de tempo e de objetivo para atingir de forma mais rapida e eficiente a

internacionalizacdo da empresa.

Umas das criticas sofridas foi a auséncia da criagdo de um modelo. No entanto,
Leite e Morais (2012) apud Soukoup (2014), propuseram um framework com
caracteristicas para promocao do empreendedorismo internacional: 1. Propenséo a
adaptacao; 2. Redes de relacionamento; 3. Oportunidades internacionais, 4.
Capacidade de inovar; 5. Atitude frente ao risco; 6. Desenvolvimento de recursos

competitivos.

4.1.4 Teoria Born Global

Esta teoria surge da observagdo de que as empresas, na década de 1980,
comegaram a direcionar seus recursos para o mercado internacional, desde os primeiros
anos de sua existéncia. Este comportamento contraria a ideia da Escola de Uppsala que
defendia que o processo de internacionalizacdo das empresas era lento e gradual
(JOHANSON, VAHLNE; 1990 & RAUPP, 2019).

O primeiro tedrico a sistematizar e a propor o termo Born Global foi Rennie (1993),
como forma de descrever este processo de rapida internacionalizacdo das empresas.

Conforme explica Mello (2009) apud Soukup (2014), o modelo do Empreendedorismo
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Internacional nasceu no meio académico, enquanto a perspectiva Born Global originou-se
de estudos empiricos de uma empresa de consultoria. O autor conclui que as abordagens

sdo complementares.

De acordo com Rennie (1993), de uma amostra de 310 firmas australianas,
aproximadamente 25% eram pequenas ou médias empresas que se internacionalizaram
em até 2 anos, com receita média de 75% das receitas totais provenientes de exportagdes.
Um fator decisivo para o desenvolvimento desta teoria foi a mudanga significativa, a partir
da década de 1980, em relacdo ao aumento da velocidade de comunicagéo e a
simplificagéo de processos (DAVIS & MEYER, 1998 apud RAUPP, 2019). De acordo com
Raupp (2014), as empresas born global agem de forma proativa e estratégica rumo a

expansao internacional, ndo de forma gradual como propde a Escola Uppsala.

Outro fator importante para internacionalizagcao rapida de algumas empresas € a
grande demanda por produtos e servicos de nichos especializados (OVIAAT &
MCGOUGHALL, 1994). Mariano et Al. (2016) apud Raupp (2019) explica que existem 4
tipos de empresa em relagéo ao seu mercado de atuagéo: (1) domeéstica (organizagio atua
somente no seu Estado e pais); (2) exportadora (dispde de produtos e servigos no ambito
externo; (3) internacional (alguma presenca fisica em outros paises); (4) multinacional (€ o
estado seguinte de uma empresa internacional, possui filiais fora do pais); e (5) global (€ o

estado mais avangado de uma empresa, pode possuir sede fora do seu pais de origem).

41.5 Aderéncia das Teorias Comportamentais de Internacionalizagao ao Setor

Audiovisual

De acordo com Raupp (2019) e Stelet (2019), entre as teorias comportamentais de
internacionalizacdo das empresas, a teoria Born Global € a que a melhor explica a
internacionalizagcdo de empresas em mercados que envolvem alto padréo tecnoldgico,
como o mercado de TI, e é, portanto, 0 modelo que possui maior aderéncia a realidade do
setor audiovisual. Diante da bem estruturada rede de distribuicdo das obras audiovisuais
no mundo por meio das plataformas digitais VOD, uma produtora brasileira independente
pode rapidamente distribuir seus produtos em circuito internacional (RAUPP, 2019;
STELET, 2019).
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No entanto, Soukup (2014) explica que as quatro abordagens tedricas auxiliam a
uma melhor compreensao sobre o comportamento de internacionalizagdo das produtoras
audiovisuais. Soukup (2014) destaca que a motivagao € fundamental para identificar a qual
modelo tedrico determinada produtora se adequa. Em sua pesquisa, uma das produtoras
alegou ser motivada a internacionalizar-se por questdes subjetivas de reconhecimento em
festivais internacionais e ndo de comercializacao e distribuicdo de suas obras. Neste caso,
a produtora alinhou-se mais ao Modelo de Uppsala, com aprendizado gradual, cadeia de
relacionamento média e baixa distancia psiquica. No caso da outra produtora, motivada
desde sua criagao a entrada de seus produtos no mercado internacional, foi caracterizada
como uma Born Global, ja que seus esforgcos foram direcionados a entender o mercado

internacional e a oferecer produtos que interessavam ao mercado (SOUKUP, 2014).

O autor explica ainda que as Teorias de Rede e do Empreendedorismo
Internacional foram uteis para analisar comportamentos como: uso de estratégia de rede,
grau de internacionalizagédo em relagdo ao mercado, velocidade de internacionalizagéo,
decisao de internacionalizar e o grau de planejamento estratégico utilizado. Conclui-se que
as abordagens sdo complementares embora a Teoria do Born Global tenha sido
fundamental para explicar a dindmica de rapida internacionalizacdo de empresas com alto
valor tecnoldgico agregado. Quando uma empresa de alto valor tecnoldgico agregado nao
segue o padréo apresentado pela abordagem Born Global, pode-se entender que esta

defasada em relagdo as suas concorrentes.

42  POLITICAS COMERCIAIS E DE COOPERACAO INTERNACIONAL NO SETOR
CRIATIVO E AUDIOVISUAL

Embora haja quase um consenso de que o livre mercado e a integragédo comercial
global, além de aumentar a produgao, dinamizou o mercado audiovisual, existem conflitos
e desafios a serem enfrentados e discutidos nas rodadas promovidas pelo Organizagéo
Mundial do Comércio. Um dos principais desafios € o de integrar as regras universais ao

comércio diante da diversidade cultural e com fortes disputas comerciais entre os paises.

Do ponto de vista histérico, de acordo com Cable (1996), um dos pontos de tenséo
durante a ultima rodada multilateral do comércio concluida pela OMC (Rodada do Uruguai,
fechada em 1994), envolveu o mercado audiovisual. Foi na Rodada do Uruguai que

assuntos ligados a propriedade intelectual comegaram a vigorar na pauta dos acordos
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comerciais. Uma das discussdes ligadas a este tema foi promovida pela insisténcia da
Franga de que a liberdade de mercado nao deveria enfraquecer a produgéo audiovisual
nacional. A mesma preocupagcao levou a Unido Europeia a estabelecer regras de
transmissao de producao audiovisual e broadcasting na lingua inglesa. Paises como a
Franga determinaram uma cota minima de 40% para transmissado da producao francesa
em rede nacional. Paises como Irlanda, Canada também estabeleceram cotas maximas
para transmissao de produg¢des audiovisuais norte-americanas em seus paises (CABLE,
1996).

“Nem o governo francés, nem a Uni&o Europeia, aceita que o
mercado do audiovisual seja tratado como qualquer outra
mercadoria sujeita as regras liberais que predominam no
planeta" (ROSSI, 1999 apud STELET, 2019). Por presséo
francesa, a Unido Europeia levou a Seattle a tese de que todo
pais deve ter capacidade para definir e implementar suas
politicas audiovisuais. Os franceses, com mais énfase, e os
europeus, na esteira, ndo queriam que sua produgao
audiovisual fosse sepultada pela avalanche de “enlatados”
importados dos EUA (STELET, 2019).

Conforme explica Stelet (2019), o déficit do comércio da Unido Europeia com os
Estados Unidos, em 1999, na Rodada Comercial de Seattle, era de aproximadamente 6
bilhdes de euros. Com o resto do mundo essa vantagem era ainda mais esmagadora. A
autora Stelet (2019) ressalta que poucos paises tém recursos suficientes para estimular
uma possivel concorréncia com a industria audiovisual norte americana, mas que 0s
investimentos sdo necessarios nem que seja apenas para manter a sobrevivéncia da
industria audiovisual nacional. De um lado, os franceses defendiam a barreira a entrada de
filmes estrangeiros em seu territdrio e o direito de financiar o cinema nacional como forma
de defender a cultura contra a mercantilizagdo. Do outro, os Estados Unidos, cuja industria
cinematografica representa a segunda maior industria de exportacao do pais, defendiam
que o mercado do cinema se submetesse as mesmas regras que regem O COMErcio
internacional. Esta posicdo representava a liberalizacdo do comércio e a limitacao da
atuacdo dos Estados enquanto financiadores de sua industria audiovisual nacional
(STELET, 2019).

O Brasil ndo apresentou propostas de negociagdo, mas se posicionou a respeito de
que os paises em desenvolvimento deveriam ter a flexibilidade de nao liberalizar
necessariamente seu mercado para produtos e servigos audiovisuais e solicitou que os

paises desenvolvidos tivessem uma politica mais receptiva para os produtos audiovisuais
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dos paises em desenvolvimento. A expectativa do ltamaraty de que a OMC representasse
regras supranacionais que permitissem a defesa da diversidade foi conquistada e foi
atendida. A clausula da excegéo cultural excluiu o audiovisual das disposi¢cdes da OMC e
legitimou o debate na algada da Unesco — l6cus das questdes culturais. Dos 135 paises
que faziam parte da OMC, 116 n&o abriram o mercado de bens audiovisuais (STELET,
2019).

Ha diversas razdes pelas quais os valores culturais sdo cada vez mais discutidos
nas politicas comerciais da Nagdes. A exportacdo de musica, no Reino Unido, soma mais
de 1,5 bilhdo de libras ao ano, mais que o valor da exportagdo da industria de ago. A
industria cinematografica tornou-se um setor estratégico para a politica comercial dos
Estados Unidos. Fazem parte desse setor questdes ligadas a protegéo de direito autoral,
questdes culturais e econémicas. A integracdo econdmica internacional, o investimento
externo e a competicdo externa em setores como midia, entretenimento e propaganda
podem representar também uma invasao cultural. Algumas vezes produtos importados
podem interferir em valores culturais e até mesmo no rumo do futuro de um pais (CABLE,
1996).

Conforme explica Camargo (2012), a cooperagao internacional desenvolvida ao
longo da segunda metade do século XX ja ndo atende aos desafios postos para 0 mundo
atual, tais como o desenvolvimento sustentavel, a redu¢do das desigualdades sociais, da
fome e da pobreza. A Rodada de Doha, iniciada pela OMC, em 2001, e ainda em curso,
veio com o objetivo de minimizar as discrepancias entre as politicas defendidas para
atender o interesse dos paises subdesenvolvidos ou em desenvolvimento (CAMARGO,
2012).

Nesta perspectiva, os paises em desenvolvimento precisam assumir a
responsabilidade de propor novos caminhos para cooperagao internacional. A cooperagao
internacional amplia-se para novos féruns, tais como o G-20, grupo das 19 maiores
economias do mundo mais a Unido Europeia, e o BRICS, agrupamento Brasil-Russia-
india-China-Africa do Sul. No ambito regional, o Brasil possui participacéo ativa na Unido
das Nagbdes Sul-Americanas — Unasul; no Mercado Comum do Sul — Mercosul; o Sistema
Econdmico Latino-Americano — Sela; na Associagao Latino-Americana de Integragcao —
Aladi; e na Organizacao dos Estados Americanos — OEA. (CAMARGO, 2012).
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4.21 A Politica Externa do Brasil para o Audiovisual

“

...a diplomacia cultural faz-se fortemente
necessaria. Ela representa o elemento nao soé
capaz de pavimentar os caminhos do dialogo
politico, mas, sobretudo, para facilitar o melhor
entendimento e conhecimento entre parceiros. A
politica cultural tem o poder de aproximar nagdes,
contribuindo para reduzir tensées e, sem duvida,
revitalizar relagbes diplomaticas entre os paises
(FARANI, 2009, p.19)".

Esta secdo esta dividida em 2 tépicos: a politica do Ministério das Relacdes
Exteriores e sua perspectiva sobre a importancia da sua atuagado no processo de
internacionalizacdo da industria audiovisual brasileira e a sistematizagdo dos

programas da ANCINE para internacionalizag&o do setor.

4.2.1.1 A Politica do Ministério das Relagbes Exteriores

Embora o governo atual tenha reduzido os recursos destinados ao investimento
no setor audiovisual brasileiro, conforme dados encontrados em Souza (2021), o
Itamaraty vem sendo tradicionalmente o 6rgao responsavel pela divulgagao da cultura
brasileira no exterior. A Instituicdo, entretanto, ocupa um papel correspondente a

importancia que cada governo da a esta area.

A politica externa brasileira para a industria audiovisual, segue algumas bases
da politica externa brasileira para cultura, que é exercida em diversos foruns
multilaterais como: Mercosul (implantagdo do selo Mercosul Cultural;
itinerarios/corredores culturais; cooperagdo na éarea de patrimbnio); Unasul
(coordenacgéo entre Mercosul Cultural e Convénio Andrés Bello; inclusdo de Guiana e
Suriname nas iniciativas do Mercosul Cultural); OEA (Comissao Interamericana de
Cultural; diversidade cultural; financiamento da cultura); Cupula Ibero-americana

(cooperacao audiovisual; iniciativa Ibermuseus; cooperagédo na area da promogéao de
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idiomas); CPLP - Comunidade dos Paises da Lingua Portuguesa (portfolio de projetos
de cooperacgéo cultural) (MRE, 2020; FARANI, 2009 ).

O papel do Ministério das Relag¢des Exteriores em relagao ao setor audiovisual
envolve seu comprometimento com organizagdes multilaterais no apoio a cultura e a
diversidade cultural como elemento fundamental para o desenvolvimento sustentavel.
O MRE esta alinhado com a Declaragao Universal da UNESCO da Diversidade
Cultural, da qual o Brasil tornou-se, em 2006, um dos primeiros signatarios. A
declaracao reafirma a necessidade de protecdo da expressao cultural diante dos
desafios do capitalismo globalizado. Ainda que neutro no GATT, o Brasil ocupou papel
de protagonista na UNESCO (STELET, 2019).

A Divisado de Temas Internacionais Culturais e de Lingua Portuguesa (DCLP) é
responsavel por estabelecer as linhas de atuagao junto a UNESCO em todas as areas
de atuacgao da Organizacao (educacgao, ciéncias naturais, ciéncias humanas, cultura
e informagao) em conjunto com os 6rgaos competentes do MRE. De acordo com o
filosofo Morin (2006) & (2013), a defesa da cultura e da diversidade sdo elementos
fundamentais do desenvolvimento sustentavel. Este posicionamento esta alinhado ao
documento final da Conferéncia Rio+20 — “O Futuro que Queremos” (MRE, 2021). A
aproximacao da politica cultural com as politicas da UNESCO, coloca a cultura como
ferramenta fundamental para impulsionar o desenvolvimento sustentavel, saindo da

esfera dos acordos comerciais do GATT.

A DCLP coordena as demandas no ambito cultural tratadas nos organismos
multilaterais, como: Conselho Sul-Americano de Cultura; MERCOSUL Cultural;
UNASUL, Organizagdo dos Estados |bero-americanos; Organizagdo dos Estados
Americanos (OEA) e Comunidade dos Estados Latino-americanos e Caribenhos
(CELAC) (MRE, 2021).

“Pode-se falar que as politicas culturais internacionais surgem
propriamente com a criacdo da Unesco, sigla para Organizagao
das Nagdes Unidas para a Educacao, para a Ciéncia e para a
Cultura”. (...) “A partir de sua institucionalizagdo no panorama
mundial, a Unesco promoveu uma série de agdes no campo das
politicas culturais. A intensificagdo se da a partir dos anos 60,
quando se nota a centralidade da cultura nas agendas dos
governos (RODRIGUES, 2017) apud (STELET, 2019)”.
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O MRE destaca a importancia do papel estratégico que a cultura e o setor
audiovisual exercem para o desenvolvimento de politicas de cooperagao entre os
paises. Os departamentos responsaveis pela politica cultural no MRE sdo os
seguintes: a Divisdo de Temas Internacionais Culturais e de Lingua Portuguesa
(DCLP), responsavel pelos temas de cultura tratados no ambito de organismos
multilaterais; e a Divisdo de Acordos e Assuntos Multilaterais Culturais (DIMC), que &
responsavel por negociar o conteudo, a forma dos acordos multilaterais culturais e
acompanha-los desde a tramitagcdo até sua ratificagdo. A DIMC coordena a
participagdo do Brasil nos programas relacionados a Convengao do Patrimdnio
Mundial e nas demais Convencgdes culturais no ambito da UNESCO, como a de
Diversidade Cultural e Economia da Cultura e as de Patriménio Material e Imaterial
(MRE, 2021).

De acordo com Farani (2009), ha dois momentos histéricos de
comprometimento do Itamaraty com a cultura: (i) o concerto de Carnegie Hall, em
1964, que langou a Bossa Nova para o mundo e (ii) os prémios alcangados nos
Festivais de Cannes, Berlim e Veneza pelo Cinema Novo, movimento artistico em que
o ltamaraty teve participagdo decisiva na abertura de portas para o entdo jovem

cinema brasileiro.

Com a extensa representatividade no exterior, Farani (2009) explica que com
os setores culturais das Embaixadas, Consulados, Centros de Estudos, missdes junto
a organizagdes multilaterais, o Departamento Cultural do Ministérios das Relagdes
Exteriores acumulou experiéncia na promog¢ao da cultura brasileira no exterior, o que
o torna apto a impulsionar e apoiar a internacionalizacdo do cinema brasileiro. A
politica cultural auxilia a estreitar lagos com paises com os quais o Brasil estabelece
parcerias comerciais. Conforme explica Farani (2009), ela representa o elemento que

auxilia o dialogo politico e facilita o entendimento entre parceiros.

Como forma de institucionalizar estas experiéncias em torno do fomento a
cultura e ao audiovisual fora do pais, o Ministério das Relag¢des Exteriores criou, em
2006, a Divisao de Promogédo do Audiovisual, que a tornou a responsavel pelas
politicas de Estado no exterior que visam a promoc¢ao do cinema e do audiovisual. A
Divisdo que possui o papel de apoiar a producao audiovisual brasileira e prospectar

oportunidades comerciais para o setor, trabalha em conjunto com a ANCINE e com
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programas setoriais da Apex-Brasil (SOUKUP, 2014; STELET, 2019), como os que

seguem:

- Brazilian TV Producers (BTVP): Parceria da Apex-Brasil com a Associagao
Brasileira de Produtoras Independentes de Televisdo (ABPITV). As principais linhas

sd0: apoio a parcerias, rodadas de negocios e eventos de capacitagéo

- FilmBrazil: Parceria da Apex-Brasil com a Producdo de Obras Audiovisuais

(APRO) apoio a participagao de produtores do audiovisual em eventos internacionais.

- Cinema Brasil: Parceria da Apex-Brasil com o Sindicato da Industria
Audiovisual do Estado de Sao Paulo (SIAESP) e a Secretaria do Audiovisual para

programa de promog¢ao do cinema brasileiro no exterior, criado em 2006.

Dentre as competéncias da Divisao de Promogao do Audiovisual (DAV), estéo:
0 apoio a negociagao de acordos de coprodugdo com outros paises; e 0 apoio a
participagdo brasileira em festivais no exterior (MRE, 2020; LESSA et al, 2011;
FARANI, 2009; STELET, 2019).

Ha trés tipos de festivais que o Brasil participa: os festivais internacionais de
grande e os de médio porte, assim como os festivais de cinema brasileiro. S&o seis
os festivais de grande porte no mundo: Sundance (janeiro); Berlim (fevereiro); Cannes
(maio); Veneza (setembro); Toronto (setembro) e Roma (outubro) (MRE, 2020;
MATOS & LEAL, 2015).

Farani (2009) e Matos & Leal (2015) destacam a importancia do trabalho do
Itamaraty na aproximagéao politica com outros paises e na maior presenga do cinema
brasileiro em Festivais Internacionais. O resultado obtido dependera da qualidade dos
filmes brasileiros, no entanto, o autor destaca que o forte lobby exercido por poderosas
empresas produtoras e distribuidoras demonstra que qualidade apenas n&o basta
(FARANI, 2009; MATOS & LEAL, 2015).

Matos & Leal (2015) explicam que foi possivel verificar que o circuito de festivais
brasileiros e a participacdo em festivais no exterior atingiu um grau de
amadurecimento. Apontam que, em 2006, dezenas de festivais realizaram sua
primeira edigdo e que outros eventos estao no circuito a mais de 10 anos. Destacam
que o Diagnostico Setorial, langcado em 2007, € um marco no acompanhamento do
cenario dos festivais no Brasil, uma acdo que ajuda no fortalecimento dos circuitos

nacionais.
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4.2.1.2 Programas da ANCINE para Internacionalizagdo do Setor Audiovisual

No que diz respeito as politicas de fomento do setor audiovisual brasileiro, tanto
o Fundo Setorial do Audiovisual, apresentado na secgéo (2.2.2), quanto as leis de
incentivo, apresentadas na segao (3.1), fortalecem a produgao brasileira e criam as
bases para inser¢ao da produgao independente no mercado comercial de audiovisual

nacional e internacional.

A Lei do Audiovisual, Lei n° 8.685/93, permite investimento na produgao
audiovisual mediante deduc¢ao integral dos valores investidos do imposto de renda por
meio de coprodugdes com empresas estrangeiras contribuintes do imposto de renda
da remessa de recursos ao exterior decorrentes de exploragao comercial de obras
audiovisuais no territério brasileiro (CAMARGO, 2012).

Outra ferramenta de fomento ao audiovisual voltada para insergao internacional
€ 0 FSA (Fundo Setorial do Audiovisual), criado pela Lei 11.437/06 que apresenta
acgao sistémica na cadeia audiovisual. O Fundo destina-se ao estimulo da producgéao

audiovisual e a devida inser¢gao no mercado interno e externo.

Os recursos do FSA foram utilizados para o langamento de diversas Chamadas
Publicas destinados a projetos audiovisuais de coprodugao bilateral com Argentina,
Portugal, Uruguai, Chile, México e outros paises da América Latina. Adicionalmente,
como parte da politica da ANCINE voltada para a divulgagédo do cinema brasileiro no
mercado internacional, foram utilizados recursos do FSA em 2018 para o Programa
de Apoio a Participacdo Brasileira em Festivais, Laboratérios e Workshops
Internacionais (ANCINE, 2021).

Este Programa contempla os filmes oficialmente convidados a participar dos
principais festivais internacionais e os projetos audiovisuais convidados para
laboratérios ou workshops internacionais. Até outubro de 2018, a ANCINE havia
concedido 132 apoios para 21 eventos internacionais distintos, e previa mais 36

apoios para outros trés eventos até o fim do ano (ANCINE, 2021).

A ANCINE organiza suas agdes por meio de 4 areas de atuacao: a participacao
em féruns internacionais, o programa de apoio a exportagdo, os programas de apoio

a internacionalizagdo audiovisual e a coproducgao internacional (figura 9).
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Figura 21 - Programas de Atuacao da ANCINE para Internacionalizagao da
Industria Audiovisual Brasileira

Féruns Internacionais Programa de Apoio a Exportagio

Internacionalizagdo
da Industria
Audiovisual Brasileira

Programa de Apoio a

. g Coproducao Internacional
Internacionalizagio

Fonte: Elaborac&o da Autora. Dados extraidos da Ancine (2020).

O Brasil participa formalmente de 3 Féruns Internacionais: a Comunidade dos
Paises de Lingua Portuguesa (CPLP), a Conferéncia das Autoridades
Cinematograficas Ibero-Americanas (CACI) e a Reunido Especializada das
Autoridades Cinematograficas e Audiovisuais do Mercosul (RECAM) (ANCINE, 2020).

A Comunidade dos Paises de Lingua Portuguesa (CPLP) é o foro multilateral
para o aprofundamento da cooperagéo entre os seus membros: Angola, Brasil, Cabo
Verde, Guiné-Bissau, Guiné Equatorial, Mogambique, Portugal, Sdo Tomé e Principe
e Timor Leste (ANCINE, 2020).

A Organizagao tem como objetivo: a concertagéo politico-democratica entre os
estados membro; a cooperagao em diferentes areas (educagdo, saude, ciéncia e
tecnologia, defesa, agricultura, administracdo publica, comunicacgdes, justica,
seguranga publica, cultura, desporto e comunicagao social); e a materializagdo de
projetos e promogao e difusdo da lingua portuguesa. A Comunidade possui um
programa de fomento a Produgéo e Teledifusdo de Documentarios como o objetivo
de estimular o intercambio cultural e econdmico, implementar politica publicas de
fomento a produgao de teledifusdo e de documentarios nos paises que compdéem a
comunidade (ANCINE, 2020).

A Conferéncia Ibero-Americana (CACI) é um organismo multilateral, criado a

partir da assinatura do Convénio de Integracdo Cinematografica Ibero-Americana, em
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1989. A CACI é o 6rgéo politico de deciséo e debate das politicas culturais referentes
a atividade audiovisual na Ibero-América. O objetivo da CACI é o desenvolvimento

cinematografico dos paises ibero-americanos.

A Conferéncia Ibero-Americana (CACI) mantém os seguintes programas: o
Programa Ibermedia (fundo financeiro multilateral que estimula a cooperagao técnica
nas areas de formacgao profissional do setor audiovisual); o Programa Ibermedia TV
(voltado a difusdo da producédo audiovisual dos paises-membros da CACI); o
Programa (programa de fomento a producéo e teledifusdo de documentarios latino-
americanos, também, por meio das redes publicas de televisdo) e o Observatorio
Ibero-americano do Audiovisual (centro de informagdes estatisticas sobre o mercado
cinematografico e audiovisual dos paises-membro, que contribui para o desenho das
politicas publicas de fomento ao setor) (ANCINE, 2020; STELET, 2019; SOUKUP,
2014)

Os Programas de Apoio a Exportacao sao: Brazilian TV Producers, Cinema do
Brasil, FILM BRAZIL. O Brazilian TV Producers é uma parceria da ABPI-TV com a
Apex-Brasil, a Secretaria do Audiovisual, da Secretaria Especial da Cultura, e a
Empresa Brasil de Comunicacédo. A parceria foi criada em 2004 com objetivo de
capacitar empresas brasileiras para o mercado internacional, ampliar a participagao
da producéo brasileira no exterior e 0 numero de exportadoras do setor; buscar novos
mercados para as produgdes brasileiras e divulgar o Brasil, seus produtos e suas
empresas no mercado internacional (STELET, 2019; SOUKUP, 2014).

O Cinema do Brasil tem objetivo de aumentar a participacdo da industria
cinematografica nacional no mercado externo por meio do apoio a coprodugdes,
distribuicao e troca de filmes com varios paises. Este programa foi implementado pelo
Sindicato da Industria Audiovisual do Estado de Sao Paulo (SIAESP) em parceria com
a Agéncia de Promocéo de Exportagdes e Investimentos (Apex-Brasil) (STELET,
2019).

A Film Brazil tem como objetivo promover as produg¢des publicitarias brasileiras,
assim como fortalecer a imagem do Brasil no exterior. O projeto que foi criado em
2003 é uma iniciativa da Associagao Brasileira de Produgcao de Obras Audiovisuais —
APRO, em parceria com a Apex-Brasil (ANCINE, 2020).
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Existem trés modalidades de apoio a internacionalizagdo apresentados pela
Ancine, denominados como: encontros com o cinema brasileiro, participacéo brasileira
em eventos de mercado e rodadas de negocios internacionais e a participagao
brasileira em festivais, laboratérios e workshops internacionais (STELET, 2019;
SOUKUP, 2014).

Os encontros com o cinema brasileiro tém como objetivo aumentar a
visibilidade do cinema brasileiro no mercado internacional, investindo na aproximagao
das relagbes com os curadores dos festivais internacionais. Sao elegiveis longas-
metragens brasileiros independentes que n&o tenham estreado internacionalmente.
Em edigdes anteriores, vieram ao Brasil curadores de alguns dos mais importantes
festivais internacionais de cinema, como: de Cannes, de Sundance, de Veneza, de

Toronto, de Roterda, de Berlim, de Locarno, de Havana e de Roma.

A participagao brasileira em eventos de mercado e rodadas de negodcios
internacionais € parte da politica da ANCINE voltada para divulgagdo do cinema
brasileiro no mercado internacional. Este Programa contempla filmes brasileiros,
assim como produtoras convidadas oficialmente a participar de festivais internacionais
ou de eventos de mercado de rodadas de negdcios internacionais. A lista dos eventos
€ divulgada anualmente pela Diretoria Colegiada da ANCINE (ANCINE, 2021).

Por sua vez, a participagao Brasileira em Festivais, Laboratoérios, Workshops,
Eventos de Mercado e Rodadas de Negodcios Internacionais faz também parte da
politica da ANCINE voltada para divulgagdo do cinema brasileiro e segue o0 mesmo
protocolo da Participagao Brasileira em Eventos de Mercado e Rodadas de Negdcios,
ou seja, contempla apenas os projetos oficialmente convidados a participar de um dos
festivais internacionais, workshops ou produtoras convidadas (ANCINE, 2021;
STELET, 2019, SOUKUP, 2014).

Os acordos de coprodugéo internacional sdo uma das principais ferramentas
das politicas de cooperacgao internacional na area do audiovisual para estimular o
intercambio de culturas por meio de parcerias. A coproducao possibilita 0 acesso as
diversas fontes de financiamento nos paises que fazem parte do acordo. Possibilita o
acesso a fundos internacionais, possibilita o compartilhamento de riscos e estimula o
intercambio de pessoal técnico e artistico, além da criacdo de condi¢cbes favoraveis a
circulagdo das obras audiovisuais tanto no mercado interno quanto externo
(CAMARGO, 2012).
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Figura 22 - Quantidade de Coprodugdes Langadas por Ano
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Fonte: Elaboragao da autora. Dados extraidos de OCA-ANCINE, 2019.

De acordo com Camargo (2012) o numero de coprodugdes internacionais tem
registrado um aumento levando filmes brasileiros ao exterior. Nos ultimos anos filmes
brasileiros foram premiados, como: Central do Brasil e Tropa de Elite (Festival de
Berlim), Linha de Passe e Bacurau (Festival de Cannes) e séries produzidas no Brasil
circulam mundialmente (CAMARGO, 2012).

Entretanto, Stelet (2019) ressalta que embora existam programas para
estimular a coprodugado internacional, os recursos investidos na acdo de
internacionalizagcdo sdo escassos. Outra questao levantada por Stelet (2019) é que
além das politicas estarem focadas apenas nas coproducdées como uma saida para
internacionalizacdo, o resultado ainda é o limitado numero de coproducdes
internacionais: 134 filmes, no periodo de 10 anos (2007 a 2017), além das baixas
bilheterias dos filmes brasileiros fora do pais (STELET, 2019).

A coproducgao internacional no setor audiovisual pode ocorrer por meio de
acordos bilaterais ou acordos multilaterais. De acordo com dados publicados na
ANCINE (2020), o Brasil estabelece acordos bilaterais com Alemanha, com a
Argentina, com o Canada, com o Chile, com a Espanha com a Franca, com a india,
com Israel, com a Italia, com Portugal, com o Reino Unido e com a Venezuela. Os

acordos multilaterais, por sua vez, sao regulamentados pelo convénio de integragao
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cinematografica ibero-americana que é regulamentado pelo protocolo de emenda ao
convénio e pelo acordo latino-americano de coprodugao cinematografica (ANCINE,
2020).

O convénio de integracao cinematografica ibero-americana engloba as nagdes
da Peninsula Ibérica e América Latina, cujas populag¢des falam portugués e espanhol.
No acordo latino-americano de coprodugéao cinematografica, assim como no convénio
ibero-americano, os membros devem estar cientes de que a atividade cinematografica
deve contribuir para o desenvolvimento cultural da regido e para sua identidade,
conscientes da importancia de promover a produgao cinematografica e audiovisual da

regido, em especial daqueles paises com menos infraestrutura (ANCINE, 2020).

A ANCINE possui protocolos de cooperagdo com os seguintes paises: México,
Portugal, Uruguai, Franga, Argentina, Italia e Ucrania. A Instrugdo Normativa n° 106
da ANCINE dispée sobre o reconhecimento de coproducgao internacional de obras néo
publicitarias e apresenta normas e procedimentos para apresentagao e da analise de

projetos em regime de coproducéo internacional (ANCINE, 2020).

Tabela 13 - Vantagens e Desvantagens da Coproducgao Internacional

Vantagens Desvantagens
a) compartilhamento de recursos e riscos a) aumento dos custos de coordenagao
financeiros b) aumento dos custos de filmagem

b) acesso aos incentivos e subsidios do
governo do pais coprodutor

c¢) perda do controle e da especificidade
cultural

c) acesso ao mercado do pais coprodutor
d) acesso a um terceiro mercado - a
depender dos beneficios oferecidos por
outros paises ao coprodutor;

e) acesso a um determinado e potencial
projeto iniciado pelo parceiro beneficios
culturais;

f) facilidade de acesso a locagbes
desejadas;

g) acesso a insumos de menor custo
aprendizado em termos de marketing,
producao e gestao

d) aumento dos custos de transagao
administrativo-governamentais

€) comportamento oportunista do parceiro
f) criagcdo de um concorrente mais forte

Fonte: Elaborado pela autora. Dados Extraidos de Hoskins, Mcfadyen & Finn (1996).

De acordo com Kanzler & Lange (2008), a coprodugao auxilia a abertura de

mercados. Explicam que 54% dos filmes latino-americanos que entraram no mercado
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europeu e 42% dos filmes africanos sao coprodugdes com a Europa. Destacam ainda
que o desempenho comercial de filmes realizados por paises ndo membros da Unido
Europeia é superior quando realizado em regime de coprodugcao com produtoras

europeias, mesmo quando a participagao dos paises nao membros € majoritaria.

De acordo com Camargo (2012) as coprodugdes internacionais, por meio das
ferramentas de incentivos legislativos e financeiros disponiveis, sdo cada vez mais
atrativas para promover o objetivo comum de expandir a industria cinematografica
nacional e difundir a natureza colaborativa da produg&o cinematografica internacional
(CAMARGO, 2012).

Dentro do contexto de novos féruns de cooperacéo internacional e da nova
dindmica do comércio internacional, acredita-se ainda que a politica do audiovisual
deva buscar parcerias e explorar os mercados dos paises em desenvolvimento, de
forma a incrementar o intercambio de culturas entre os chamados paises emergentes.
O acordo de coproducdo audiovisual firmado com a india é um exemplo dos novos

paradigmas da cooperagao internacional no século XXI.

43 A INDUSTRIA AUDIOVISUAL GLOBAL E MODELOS DE
INTERNACIONALIZAGAO

Esta secdo apresenta uma contextualizagao geral das tendéncias da industria
audiovisual global, das politicas nacionais para o setor e das estratégias de
internacionalizagdo dos seguintes paises: India, China, Canada, Estados Unidos,
México, Coreia do Sul, Franca e Argentina. Um dos aspectos confrontados diz respeito
a politica de internacionalizagéo do setor audiovisual brasileiro que levou com que o
setor atingisse apenas 14,8% de market share, no consumo da produgao audiovisual
nacional, em comparacado com o modelo adotado pela Coreia do Sul que fez com que

o setor passasse de 2,1% de market share para 57,6%, em 20 anos.

A ANCINE tem desenvolvido pesquisas sobre a estratégia de
internacionalizacdo do setor audiovisual da Coreia do Sul, por se tratar de um modelo
de sucesso de um pais que investiu nos ultimos anos de maneira sistematica no setor.
A Coreia do Sul € um pais em desenvolvimento, como o Brasil, que obteve resultados

eficientes na ampliacdo da sua producao nacional, do seu market share e de insergao
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no mercado internacional. Entretanto, observou-se diferengas de estratégia na politica
nacional e de internacionalizacdo do setor audiovisual brasileiro e sul coreano
(RUFINO, 2018; STELET, 2019; SUNGEUN, 2018).

Uma das dificuldades encontradas na elaboracdo desta secéo foi a falta de
disponibilidade de dados sistematizado e padronizados sobre o setor audiovisual em
bancos de dados nacionais e internacionais. Mesmo que os dados apresentados n&o
devam ser tratados como grandezas absolutas, podem ser utilizados como parametro
de uma analise geral sobre a dindmica da industria audiovisual no mundo. Desde que
os Relatérios da UNCTAD vém apontando a necessidade de se construir bancos de
dados padronizados sobre a economia criativa e o setor audiovisual, esforgos tém sido
empreendidos no sentido de melhorar a disponibilizagdo de dados no Brasil e no
mundo, embora perceba-se uma falta de padronizagdo dos dados disponibilizados
(MUKHERJEE, 2003; UNCTAD, 2018).

No que diz respeito ao mercado global, a industria cinematografica registrou,
em 2018, um consumo de entretenimento audiovisual (theatrical and home/mobile
entertainment) de U$ 96,8 bilhdes de ddlares — o equivalente a aproximadamente R$
500 bilhdes de reais — sendo U$ 41,1 bilhdes em bilheteria. Em 2019, ocorreu um
aumento de 8% no consumo de entretenimento audiovisual e de 1% em bilheterias. O
consumo de entretenimento audiovisual chegou a U$ 101 bilhdes de ddlares e das
bilheterias a U$ 42,2 bilhées de ddlares.

Em 2020, resultado da pandemia do COVID-19, o mercado de entretenimento
audiovisual registrou uma queda de 18% em relagdo a 2019, chegando a US$ 80,8
bilhdes de ddélares e a receita das bilheterias cairam 79%. No entanto, o mercado de
consumo digital de produto audiovisual aumentou 34% durante o mesmo periodo. Em
2020 o mercado digital representou 76% do total do mercado de entretenimento
audiovisual, frente a 48% em 2019. Nos Estados Unidos esta proporcao se torna ainda
maior, o mercado das plataformas digitais representou 82% do total do mercado
(MPA, 2019, 2020; REZENDE, 2020).

A industria audiovisual que foi crescendo com o desenvolvimento tecnolégico,
favoreceu a diversificagao de produtos audiovisuais, a democratizagao do acesso aos
conteudos produzidos, além de fortalecer o setor para os desafios enfrentados
recentemente — assunto abordado na sec¢ao 4.4. No entanto, o cinema até meados de

1950, era o principal veiculo de propaganda do estilo de vida norte americano, até o
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surgimento da TV, e ainda hoje, representa uma fatia importante da industria
audiovisual. Conforme explica Gongalves & Martins (1996), o cinema norte-americano
dos anos trinta levava ao mundo o “american way of life”. Essa influéncia se consolidou
com as obras de Hollywood que além de fazerem propaganda do modo de vida e a
cultura dos Estados Unidos, também acabava por legitimar politicas de Estado, ao
mostrar a perspectiva deste pais diante de conflitos narrados nos filmes. Este poder
do cinema e da midia de massas foi reconhecido como parte do que foi chamado de

“soft power”8.

Existe hoje, entretanto, outras grandes referéncias no cinema mundial que
fazem frente as produgdes hollywoodianas, como Bollywood, na india, a industria
cinematografica canadense, a chinesa e tantas outras que buscam se consolidar no
mercado global. O termo Bollywood surgiu da jungéo entre as palavras “Bombaim?”,
cidade onde os filmes séo produzidos e “Hollywood”. Bollywood € a responsavel pela
realizacao dos filmes indianos de grandes orgamentos, assim como um dos maiores

centros de producdo cinematografica do planeta.

A industria audiovisual canadense, por sua vez, abrange uma infinidade de
producdes que movimentam o cenario das belas-artes. O cinema canadense teve
inicio no século XX com o proéprio surgimento do cinema. O cinema do Canada, de
lingua inglesa, esta fortemente associado com o dos Estados Unidos. Lopez & Edgar
(2015) explicam que as politicas culturais de Quebec, em 1992, que tinha o lema “Our

Culture, our future”, foram principalmente focadas no cinema e na televisao e tiveram

18 Soft Power: Ha praticamente trés décadas, o cientista politico americano e ex-funcionario do governo
Clinton, Joseph Nye, elaborou o conceito de soft power. Conforme explica Nye (1990, 2004), o conceito
de soft power foi desenvolvido com o objetivo de explicar estratégias de poder dos Estados, nas
Relagdes Internacionais. O conceito definiu a era p6s-Guerra Fria. Nye (1990, 2004) argumenta que,
além de usar o poder militar, os Estados Unidos faziam uso de estratégias de soft power, ou de “poder
brando”, para legitimar sua posi¢ao de lideranga no mundo. A soft power foi dividida em trés categorias:
cultural, ideoldgica e institucional. O conceito explica que se um Estado puder fazer seu poder parecer
legitimo aos outros paises, encontrara menos resisténcia em efetivar seus objetivos. A base do poder
brando, dos Estados Unidos, é a politica democratica liberal, a economia de livre mercado e os valores
fundamentais como os direitos humanos - em esséncia, o liberalismo. O cinema foi utilizado como uma
ferramenta de soft power, conforme explicam Stelet (2019) e Vlassis (2016). Hoje, de acordo com a
analise critica de Li (2021) & Yuxing (2015), o poder do cinema em fortalecer culturas e valores de
diferentes paises tem se voltado aos interesses econdmicos da industria do cinema e nao,
necessariamente, a objetivos de Estado. Em um contexto onde a China tornou-se a maior importadora
de produtos audiovisuais norte-americanos, agradar este mercado tornou-se uma importante estratégia
para esta industria. De acordo com Li (2021), a receita gerada pelo publico chinés pode chegar a
metade das bilheterias dos filmes produzidos nos Estados Unidos. Inclusive, o autor destaca que pode-
se observar um aumento das coprodugdes entre Hollywood e a China, nos ultimos anos, como forma
de contornar a politica de cotas a filmes estrangeiros (LI, 2021; YUXING 2015; GARY, 2021; VLASSIS,
2016; STELET, 2019).
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um papel importante para o fortalecimento da industria audiovisual dentro e fora do
pais (LOPEZ & EDGAR, 2015).

Estas consagradas gigantes do cinema mundial sdo reconhecidas pelo valor
de suas exportacdes e pela quantidade de producéo de filmes. Na tabela 14, pode-se
ter uma ideia mais precisa dos valores em milhdes de dolares exportados em produto
audiovisual para o mundo. A tabela 14 mostra os 23 maiores exportadores de produto
audiovisual no mundo, em 2020. A China aparece como maior exportadora de
produtos audiovisuais, totalizando US$ 2.590.600.666.465 (2 trilhdes e 590 bilhdes de
dolares), seguida dos Estados Unidos, Alemanha, Japao, Paises Baixos, Hong Kong
e em sétima colocacdo, a Coréia do Sul. A india aparece na 182 posicéo e o Brasil

aparece em 232 posigdo, de acordo com dados do COMTRADE"?,

Tabela 14 - Exportacdes da industria de produg¢ao audiovisual
2020 (U$ mi) — Commodity HS 3706

China 2.590
EUA 1.430
Alemanha 1.382
Japéo 641
Paises Baixos 551
China, Hong Kong SAR 551
Rep. Da Coréia 512
Italia 495
Franca 488
México 418
Reino Unido 399
Canada 389
Outra Asia, ne 347
Suica 318
Espanha 312
Bélgica 298
Vietna 281
india 275
Polbnia 254
Australia 245
Malasia 233
Tailandia 231
Brasil 209

Fonte: Elabora pela autora. Dados extraidos de: https://comtrade.un.org/data/

19 Dados do COMTRADE - Commodity HS 3706: Filmes cinematograficos, exposta e desenvolvida,
incorporando ou nao trilha sonora ou consistindo apenas em trilha sonora


https://comtrade.un.org/data/
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Observa-se ainda, na tabela 14, que a industria cinematografica do Canada
ocupa a 122 posigao entre os maiores exportadores de produto audiovisual, em valor
absoluto de produto exportado calculado em ddélar, enquanto a india ocupa a 182
posicdo. No entanto, quando se observa a quantidade de filmes produzidos, a
industria de cinema indiana ja era a maior do mundo em termos de produgao, desde

2017, conforme dados da tabela 15.

Tabela 15 - Top 15 paises por filmes nacionais langados em 2017

Quantidade | - gieteria (USD Bi) Suporte
1. India 1.986 1.6 N&o
2. China 970 8.27 Sim
3. EUA 821 11.1 Indireto
4. Japao 594 2.04 Nao
5. Coreia do Sul 494 1.60 Sim
6. Franca 300 1.56 Sim
7. Alemanha 247 1.19 Sim
8. Espanha 247 0.68 Sim
9. ltalia 235 0.69 Sim
10. Argentina 220 0.29 Sim
11. Reino Unido 212 1.65 Sim
12. México 176 0.85 Sim
13. Brasil 160 0.85 Sim
14. Turquia 148 0.24 Sim
15. Russia 108 0.91 Sim

Fonte: European Audiovisual Observatory (OEA/FOCUS, 2018) apud Stelet (2019)

Conforme pode ser observado na tabela 15, a india langou, em 2017, 1.986
filmes longas-metragens, mais que o dobro de produgdes da China e dos Estados
Unidos, separadamente. As produgdes hollywoodianas ficaram em terceiro lugar, com
o langamento de 821 filmes. O Brasil atingiu a quantidade de 160 filmes produzidos

no mesmo ano, ocupando a 132 posigao (OEA/FOCUS, 2018).

Os Estados Unidos, em 2017, ainda eram lideres de bilheteria em todo o
mundo, contabilizaram US$ 11,1 bilhdes de ddlares em bilheteria. A China que
ocupava, em 2017, a segunda posi¢ao em termos de bilheteria, atingiu nos ultimos
anos o primeiro lugar em bilheterias como ja mencionado. Os filmes de Bollywood, em

particular, estdo ganhando popularidade fora da india, mas, embora a industria de
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cinema indiano esteja langando muitos mais filmes do que a China e os Estados

Unidos juntos, sua receita de bilheteria € comparativamente pequena (STOLL, 2021).

De acordo com Mukherjee (2003), o audiovisual € um dos setores que mais
crescem na India. A partir de 2017, passou a produzir 1.986 filmes por ano, traduzidos
para 52 idiomas e dialetos. O pais possui a terceira maior estrutura de broadcasting
do mundo. No entanto, ndo possui registro estatistico no National Accounts Statistics
de quanto o setor representa do PIB nacional. A autora Mukherjee (2003), explica que
embora os dados ndo sejam precisos e padronizados, mostram claramente o
crescimento do setor. A industria da televisdo, na india, € concentrada no setor privado
e as agéncias regulatérias sdo comandadas por ministros do governo em nivel local,
estatal e nacional. As atividades do Ministro de Informagé&o e Broadcasting séo
coordenadas pela Apex que formula e administra as leis e regulamentagbes
relacionada aos subsetores. O ministro € responsavel pela cooperacéao internacional
em termos de midia de massas (MUKHERJEE, 2003).

O estudo apresentado por Mukherjee (2003) demonstra que a politica do
audiovisual indiana conseguiu um equilibrio entre a preservacdo da diversidade
cultural e a integragdo com a industria internacional. O pais manteve os investimento
na producado nacional por meio de politicas fiscais e regulatérias como forma de
estimulo ao investimento e a exportacdo de produtos audiovisuais. A abertura
econdmica contribuiu com o aumento da exportacdo de produtos audiovisuais e a
competicdo com atores internacionais encorajou o aperfeicoamento tecnoldgico e da
qualidade das produc¢des indianas. Doyle (2012) destaca que a abertura de mercado
no setor audiovisual deve estar associada a preservagao da cultural local que € um
dos objetivos intrinsecos do préprio setor MUKHERJEE, 2003; DOYLE, 2012).

Além de Hollywood ser a primeira industria de cinema no mundo, manteve-se,
ao longo do tempo, como maior produtora e exportadora de obras audiovisuais. A
partir de 2017, no entanto, foi superada em termos de quantidade de filmes produzidos
pela india e em termos de valor total exportado em doélar, pela China. Conforme explica
Doyle (2012), embora a india produza um ndmero significativamente maior de filmes
em relagao aos Estados Unidos, as receitas anuais sao muito mais baixas. Em 2017,
a receita em bilheteria dos Estados Unidos foi de US$ 11,1 bilhdes de ddlares frente

a renda em bilheteria da india de US$ 1,6 bilhdo de ddlares.
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De acordo com Doyle (2012), as grandes empresas respondem pela maior
parte do sucesso da industria cinematografica dos Estados Unidos e pelas
exportagcdes internacionais. Apenas 6 empresas contabilizaram 62% das receitas
globais com bilheteria. Esta estatistica demonstra que a diversidade n&o é um
resultado natural em setores com amplas economias de escala e com formacgao de
oligopdlio, como é o caso do audiovisual. Em fung&o dos altos investimentos iniciais
para produgdo, os mercados bem estruturados tem vantagem em relagdo aos
concorrentes com menos recursos, 0 que reforga a importancia das politicas de
incentivo ao setor (DOYLE, 2012).

Atualmente, os Estados Unidos dominam, principalmente, os meios de
distribuicdo e exibigdo das obras audiovisuais, em contexto global. Conforme explica
Munoz (2021), a difus&o da produc&o audiovisual norte americana, tanto na televiséo,
no cinema, quanto nas plataformas digitais tem sido dominadas por organizagdes
comerciais dominadas por oligopdlios. Deste que entrou em vigor o Tratado de Livre
Comeércio da América do Norte (tlcan), em 1994, os conglomerados aumentaram seu
poder politico e econémico favorecidos pela regulagdo das telecomunicagbes. O
processo de concentragdo do setor ocorreu em nivel nacional e internacional
(LARROA, 2021). Conforme explicam Li (2021); Yuxing (2015) e Gari (2021), os
Estados Unidos vém se beneficiando de politicas de coprodug¢ao com a China para
contornar o sistema de cotas para filmes estrangeiros que permite a entrada de
apenas 34 filmes por ano e, desta forma, podem se beneficiar do maior mercado

consumidor de audiovisual do mundo.

A China, hoje, € o maior mercado exportador de produtos audiovisuais e o
segundo maior importador, depois dos Estados Unidos. A China € um mercado de
extrema importancia para a industria audiovisual norte americana e de outros paises
que tenham interesse em pegar uma fatia deste mercado. A China é o segundo maior
produtor de obras audiovisuais no mundo, depois da india, conforme dados do
COMTRADE (2020) e da OEA/FOCUS (2018).

De acordo com Vlassis (2016), a politica da China para o setor audiovisual foi
alinhada no 17° Comité Central do partido comunista da China, em outubro de 2011.
Nesta ocasiao, foi destacada a importancia de fortalecer o “poder brando” — soft power
- da China, com um olhar para o desenvolvimento da industria cultural. Foi ressaltada

a importancia de uma estratégia que estimulasse o intercambio cultural ao mesmo
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tempo que se levasse a cultura chinesa para o mundo, conforme informagdes
divulgadas em Ministry of Culture of the People’s Republic of China 2013, p. 3 apud
Vlassis (2016). Apesar da importancia do tema, Vlassis (2016) destaca a falta de
estudo em Relagdes Internacionais sobre a importancia da industria cultural na
governanga global (VLASSIS, 2016).

A China foi um dos principais atores na constru¢ao das politicas da Convencéao
da Expresséao e da Diversidade Cultural (OCDE), adotada pela UNESCO, em 2005,
dedicada a reconhecer a especificidade dos produtos e servigos culturais em escala
internacional. Foi decisiva na defesa de que os governos pudessem adotar politicas

de interesse de cada pais no que diz respeito ao setor cultural (VLASSIS, 2016).

Desde a o fim da Guerra Fria, o Estado chinés passou a investir de forma
monopolistica em setores que envolvem a tecnologia da informagéo, como radio, filme
e televisdo, grupos como SARF e o China Film Group (produgado, importacéo,
distribuicao e exibicdo). O Estado chinés implementou altas taxas para importacao de
produtos de fora do pais e cota para veiculagao de obras audiovisuais internacionais
que hoje permite a veiculagdo de 34 obras internacionais por ano, no pais (VLASSIS,
2016; LI, 2021; YUXING 2015; GARY, 2021; VLASSIS, 2016; STELET, 2019).

A transformacéo na industria de cinema chinesa comecou a partir de década
de 1990. Neste periodo, o pais optou pela integracdo econémica multilateral. Apds
uma crise vivenciada pelo setor na década de 1980, as autoridades chinesas
implementaram medidas de restricdo a veiculagao de obras internacionais sob o risco
de colapso na industria nacional, diante da pressao que o governo de Clinton exercia
para liberalizacdo de mercado e entrada das produc¢des hollywoodianas nos paises
(VLASSIS, 2016).

Vlassis (2016), ressalta que a China deixou de ocupar espagos para
distribuicdo global de produtos e servigos audiovisuais, como as plataformas digitais
que estdo sob dominio dos Estados Unidos. Embora a China contribua com a
arquitetura institucional de governanga global da industria cultural, prefere ainda
ocupar a posicao de “periférica”, assim como o Canada e a Unido Européia, evitando
o confronto com o governo norte americano. Embora a politica internacional chinesa
para o setor cultural seja dindmica, sua capacidade de influenciar, construir e impor
principios e normas para outros paises em escala global sdo bastante limitadas. Os

Estados Unidos por meio da industria de Hollywood se sobrepde pela qualidade
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técnica e influéncia ideologica, além de sua estratégia de distribuigdo e capacidade
Unica de inovacao e financiamento do setor. E necessario reconhecer que a producéo
hollywoodiana ainda € a unica que representa simbolos culturais globais e coloca os
Estados Unidos ainda como principal pais no processo de integracdo cultural
(VLASSIS, 2016).

A analise da politica nacional do audiovisual da Coreia do Sul é apresentada
com mais detalhes, pois tem sido um modelo de sucesso na aplicagao da estratégia
de desenvolvimento e internacionalizacdo do setor audiovisual. Outro fator relevante
para este maior detalhamento € o fato de ser um pais em desenvolvimento, assim
como o Brasil, que obteve resultados eficientes na ampliagdo da sua produgao
nacional, do seu market share e de sua insercdo no mercado internacional. Conforme
pontuam Stelet (2019) e Rufino (2018) existem inumeras diferengas na politica
nacional do audiovisual brasileira e da Coréia do Sul (STELET, 2019; RUFINO, 2018).

A Coreia do Sul ocupa o quinto lugar em termos de bilheteria e produgao
audiovisual. De acordo com Rufino (2018), a experiéncia da Coréia do Sul oferece
uma importante contribuicdo com a constru¢do do que chama “industria criativa do
audiovisual”. Em 20 anos, a Coréia do Sul passou seu Market Share de 2,1% para
57%. Este nivel de market share é alcancado apenas por paises como Estados
Unidos, india e China. O sucesso da Coréia do Sul é resultado da politica industrial
de estimulo ao setor. Uma das caracteristicas desta politica foi considerar todos os
atores dentro da cadeia produtiva, com foco na distribuicdo e nas politicas de
internacionalizagao do setor (RUFINO, 2018; STELET, 2019).

Nesse contexto, Sungeun (2018) reforca que o foco da politica de fomento do
setor nao foi direcionado a producéo de conteudo, mas a infraestrutura dos canais de
transmissao. O governo de Kim Dae-jung instituiu cotas nacionais na programagao
das TVs Aberta e Paga e intensificou a cota de tela cinematografica, em uma politica

regulatoria voltada a protegao e ao desenvolvimento.

Instrumentos de fomento ao setor da Coreia do Sul: (i) internacionalizagdo da
producao — financiamento para exportacao das obras, programa de adaptagdo das
obras para exportagao; (ii) politica de fomento direto — sistema de apoio a produgéo
digital, programa de suporte a sistemas piloto; (iii) infraestrutura de distribuicao —
digital magic space: programa de apoio a infraestrutura de distribui¢cao e exibigao; (iv)

cota de tela — cinematogréfica, para TV aberta e para TV paga; (v) qualificacdo —
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programas de treinamento, P&D junto as universidades e centros técnicos e escolas
de negdcios. O principal elo atingido da cadeia produtiva foi o da distribuicdo, com
foco na exportagcéo do produto audiovisual nacional. O Brasil, por sua vez, focou no
aumento da produgao e na ampliagdo das salas de cinema no pais (RUFINO, 2018;
ZUBELLI, 2017). A politica regulatéria sul coreana obrigou operadoras e
programadoras a veicular obras de empresas produtoras independentes em 20% do
espaco da programacao (ZUBELLI, 2017; SUNGEUN, 2018).

De acordo com Rufino (2018), a Coreia do Sul aplicou uma politica industrial
ofensiva e estruturante, enquanto o Brasil aplicou uma politica industrial defensiva, de
sobrevivéncia do setor, ndo de expansado. Em termos macroeconémicos a Coréia do
Sul se beneficiou de uma taxa de juros baixa, em torno de (1,25% a.a.), e taxa de
cambio subvalorizada (KRW 1.128,58 = U$ 1 U$) — média para o periodo da pesquisa
realizada (2009-2017), enquanto no Brasil, neste mesmo periodo, a taxa média de
juros foi de 11,25% a.a. e a taxa de cambio sobrevalorizada, em uma média de (R$
3,25 = U$ 1,00) (RUFINO, 2018).

Enquanto a Coreia do Sul desenvolveu uma politica para o desenvolvimento de
tecnologia e de exportacéo, o Brasil apostou no aumento da produgao e na ampliagéo
de infraestrutura de exibicao no préprio pais. O Brasil atingiu a marca de 3.223 salas
de cinema e 782 complexos cinematografico e atende, globalmente, um publico de
181,2 milhdes de pessoas, enquanto a Coreia do Sul possui 2.575 salas de cinema e
484 complexos cinematograficos e atende um publico global de 219,9 milhdes de
pessoas em 2017 (RUFINO, 2018; STELET, 2019).

A autora Rufino (2018), explica que a Coreia do Sul decidiu investir de maneira
sistematizada no setor audiovisual quando, em 1994, ocorreu um caso chamado “caso
Jurassic Park”, em que por quase 3 meses o filme Jurassic Park foi o unico a ser
exibido nas salas de cinema do pais. O fato chamou a ateng¢ao das autoridades sul
coreanas e dos formuladores de politica publica ao perceberem além da massiva
dominacéo cultural, o volume de divisas perdidas para o mercado norte americano era

equivalente a 1,5 milhdes de carros Hyundai (RUFINO, 2018).

O Conselho Presidencial de Ciéncia e Tecnologia sul-coreano submeteu um
relatorio ao presidente propondo “The South Korea Presidential Advisory Board on
Science and Technoogy” ao qual foi adicionado a Lei do Audiovisual sul-coreana, que
passou a ser chamada de “Motion Picture Promotion Law”. Criou-se um fundo setorial
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e leis de incentivo fiscal, essa politica foi chamada de “learning from Hollywood”
(RUFINO, 2018; STELET, 2019).

De acordo com Rufino (2018) diante de um baixo crescimento econémico do
pais depois da crise asiatica de 1997, o governo sul coreano escolheu a industria
audiovisual - chamada de industria criativa do audiovisual ou industria do
entretenimento - como lider do crescimento econémico nacional. Grandes empresas
do pais como Chaebols e Hyundai, Samsung, Daewoo voltaram-se para o setor
audiovisual em busca dos beneficios fiscais oferecidos (RUFINO, 2018; SONG, 2012
apud STELET, 2019). O presidente Kim Dae-jung ficou conhecido como “Presidente
da Cultura” diante da énfase das politicas publicas ao setor (RUFINO, 2018; STELET,
2019; ZUBELLI, 2017; SUNGEUN, 2018).

Figura 23 - Estrutura de Suporte das Politicas Publicas

ao Setor Audiovisual na Coréia do Sul

Seto lico Formuladores de Politicas
(Mi da

Empresas do Setor

_—

Fonte: Elaboragéo da autora, dados extraidos de Zubelli (2017) apud Rufino (2018).

Fornazari (2006) explora o papel institucional das agéncias reguladoras no
processo de desenvolvimento do setor audiovisual em diferentes paises. Enfatiza o
papel das politicas voltadas ao desenvolvimento do setor. Como exemplo positivo cita
a Argentina e o México, explicando que ambos os paises possuem uma politica forte
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e estruturada para o crescimento do setor que estido obtendo bons resultados na

producao audiovisual e insergao internacional.

A autora explica que a Argentina possui o Instituto Nacional de Cinema e Artes
Audiovisuais, um ente publico ndo estatal sob supervisdo da Secretaria de Cultura da
Presidéncia. Tem papel de fomento e a regulacéo da atividade cinematografica, com
atribuicoes muito similares as da ANCINE, embora ndo tenha desenho institucional de
uma agéncia. De acordo com Fornazari (2006), a Argentina vem apresentando bons

resultados na producéo e distribuicdo, inclusive no exterior.

A Franca é um pais conhecido pela valorizagédo e defesa do cinema nacional.
O pais tem uma tradicdo aguerrida de defesa da sua cultura, conhecida como
“civilizagao francesa”. De acordo com Casella (2002) apud Fornazari (2019), a Franga
entende que os bens de valor simbdlico e cultural devam ser preservados dos tratados
de livre-comércio e tratados como objetivos estratégicos dos Estados e
nacionalidades. A Lei que normatiza a area de cinema, radio, TV aberta, a cabo e
satélite, as comunicagcdes e o jornalismo, na Franga, € a Lei no 86.087. A Lei
normatiza, regulamenta, fiscaliza, controla a programacéo e definigdo de cotas para a
producao francesa e aplicagao de sangoes. A forma e a fungédo do conselho tornam-
no muito semelhante a uma agéncia regulatoria. A produgao francesa € a segunda em
termos de exposigdo internacional e a unica que tem uma proposta estratégica de
disputa com o poderio americano. A TV francesa também possui politica de cota para
exibicao de filmes europeus e nacionais (RIBEIRO, 1998 apud FORNAZARI, 2019).

Na Franca o uso de apoio publico € utilizado, principalmente, para promogao
da diversidade cultural. O Centre National du Cinéma et de I'image animée (CNC),
oferece apoio para producao de filmes franceses e estrangeiros de arte, para
distribuicdo em plataformas VOD e oferece bolsas para produtores de cinema e
televisao. O CNC oferece ainda bolsas para produtores de cinema e televiséo e

oferece incentivos fiscais.

Fornazari (2006), explica que o México ndao possui um unico 6rgao para gestao
da industria audiovisual. A Lei Federal de Cinematografia, que normatiza o setor, foi
criada em 2001, é aplicada por meio da administracéo direta da diregado de Radio, TV
e Cinema da Secretaria de Governo da Presidéncia. Entre suas fungdes, destacam-
se a regulacao, a classificagao dos filmes, a fiscalizagcdo do mercado e a aplicagéo de

sangdes. O fomento a industria cinematografica fica a cargo do Fidecine, gestor do
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fundo de incentivo a produgao, presidido por um representante do Instituto Mexicano
de Cinema. O pais apresenta, assim, um sistema misto que engloba atuagdo da
administragao direta e indireta, com institutos e fundos que visam o fomento da
producado audiovisual nacional. De acordo com Fornazari (2006), o México tem
registrado um crescimento importante do setor audiovisual por meio das politicas de
incentivo estatais (FORNAZARI, 2006).

No caso do Reino Unido, Fornazari (2009) argumenta que os britanicos criaram
em 2000 a UK Film Council, uma nova organizagdo estratégica para o
desenvolvimento da industria cinematografica, uma organizagdo de direito privado
com delegacao governamental para estimular a cultura britanica e a competitividade
da industria cinematografica. A empresa destaca a importancia do cinema como parte
central das chamadas industrias “criativas” britdnicas e movimenta um orgcamento de
60 milhdes de libras originados de financiamento direto do governo e da gestao de
recursos de loterias. Conforme explica Doyle (2012) as bolsas de loteria sao
oferecidas a cineastas pelo British Film Institute e por agéncias regionais de cinema,
a fim de estimular a producéo de filme nacional. Sdo utilizados também esquemas de
reducdo e impostos que ajudam a custear a producdo de obras nacionais e
coprodugado com outros paises oferecidos pela “British Qualifiying Films” (DOYLE,
2012).

De acordo com Fornazari (2009), ao contrario dos outros paises que buscam
um modelo de “agéncia” da administragao publica, o caso britanico apresenta uma
solugdo de privatizacdo da atribuicdo da gestdo da politica cinematografica.
Diferentemente da Francga, a industria tem uma perspectiva mais de colaboracédo do
que de enfrentamento com a produgéo norte-americana. Fornazari (2009) observa
ainda que o resultado desta politica € um enfraquecimento do setor audiovisual
britdnico que de acordo com o autor ja possui maior quantidade e qualidade de
producao audiovisual. Conforme dados apresentados por Doyle (2012), no Reino
Unido e na Irlanda, praticamente 90% dos filmes exibidos em salas de cinema, em
2010, foram parcialmente ou totalmente produzidos por empresas norte americanas.
Na Europa como um todo esta estatistica cai para 64%.
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4.4 REFLEXAO SOBRE A REGULAMENTACAO DAS PLATAFORMAS DIGITAIS

Ao longo dos anos, a industria audiovisual ganhou proporgdes bem maiores
que a industria cinematografica isoladamente. Essas transformagdes ocorreram em
funcdo das tecnologias de streaming e plataformas digitais VOD e OTT que

revolucionaram a forma de consumo de produto audiovisual.

Em uma conjuntura onde as plataformas digitais tém um potencial de
crescimento, Vlassis (2020) destaca caracteristicas da interacdo entre a industria
audiovisual contemporénea a as produg¢des audiovisuais na Unido Europeia. Esta
relagcdo envolve, sobretudo, a dicotomia entre as normas de livre comércio e as
medidas regulatorias e de incentivo do setor: a tentativa da Unido Europeia criar
medidas regulatérias que favoregam a sua produgdo nas plataformas digitais e a
tentativa de incluir entre suas prioridades a diversidade das expressdes culturais
alinhada com os preceitos defendidos pela OCDE (organizagao para cooperagao e
desenvolvimento econdémico). Apesar das politicas de incentivo as produgdes
audiovisuais da Unidao Europeia e da Coreia do Sul, por exemplo, o autor observa que
essas industrias ndo conseguem competir com a producéo hollywoodiana em termos

de capacidade de marketing e distribuicdo mundial das suas obras.

O autor destaca ainda que os poderosos servigos de VOD dos Estados Unidos
sao engajados na internacionalizagdo de suas atividades e na construgcdo de
estratégias sinérgicas de construgdo do “cinema mundial’, mas que, inevitavelmente,
favorecem suas producdes. Apesar da competicdo entre si, plataformas online dos
Estados Unidos como Netflix, HBO Max, Disney, Amazon Prime Video e Apple TV
Plus sado conectadas por uma linguagem audiovisual comum e com forte
interdependéncia estratégica. Desta forma beneficiam-se da economia de escala
(VLASSIS, 2020).

As transformacoes tecnoldgicas levaram a uma democratizagao do acesso as
produgdes audiovisuais, mas também levam a uma tendéncia de verticalizagcao da
cadeia de valor do audiovisual, conforme a estratégia empregada pela NETFLIX, que
investe em muitas produgbes, como forma de minimizar problemas ligados aos

direitos autorais das obras.
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Se por um lado, por meio das plataformas digitais, lideradas pela NETFLIX, a
producdo audiovisual local comega a ganhar espacgo, por outro representam uma
centralizagcdo na escolha dos produtos audiovisuais que serao distribuidos
globalmente. As plataformas norte americanas, desta forma, contribuem para a
integracdo econdmica progressiva dos mercados audiovisuais nacionais e para a
convergéncia dindmica de tempo e preferéncias de publico. A alianga entre grandes
plataformas digitais e as principais empresas de Hollywood conferem a industria dos
Estados Unidos mais capacidade competitiva nos fluxos mundiais de conteudo
audiovisual (VLASSIS, 2020).

Esta soberania em relagdo ao mercado audiovisual mostra que os Estados
Unidos nao tém mais a lideranga normativa e moral na politica audiovisual global, ja
que as plataformas digitais, de acordo com o autor, ndo resolveram as tensdes
politicas, mas intensificaram as dicotomias politicas existentes. Uma das alternativas
seria a regulamentacdo mais rigida e cotas mais altas online, principalmente em
alguns estados-membros da Unido Europeia (VLASSIS, 2020). No entanto, de acordo
com Viassis (2020), esses procedimentos regulatérios ndo alterariam
significativamente o equilibrio de poder no cenario audiovisual global frente a chegada
das poderosas plataformas VOD que fortalecem o conteudo produzido em Hollywood

como ponto de referéncia central na economia audiovisual.

O autor conclui dizendo que a diplomacia comercial unilateral dos EUA
aumentam os efeitos dos crescentes conflitos comerciais sobre os fluxos mundiais de
audiovisual e cinema. Como forma de criar alternativas para o fortalecimento da
producdo audiovisual de outros paises, portanto, Vlassis (2020) defende o aumento
da producdo local em mercados mais fechados, uma diminuicdo da expansio da
produgao norte americana no mundo e desconsidera a possibilidade de do surgimento
de competidores globais que desafiem o dominio audiovisual dos Estados Unidos
(VLASSIS, 2020).

De acordo com Busson, Thomas & Simon (2016), os novos “players” na
industria audiovisual oferecem solugdes nunca imaginadas para agregar e distribuir o
conteudo. A Comissao Europeia tem observado a evolucédo das midias e do conteudo
da industria, nas ultimas décadas, com o objetivo de alavancar o crescimento e a
inovagao nos servigcos de conteudos digitais na Unido Europeia ao mesmo tempo em

que busca proteger os consumidores. Os autores contrastam as tendéncias mundiais
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do mercado. Apresentam as caracteristicas dos mercados duais do audiovisual da
Unido Europeia com algumas das propostas recentes da Comissdo Europeia, no
contexto das suas numerosas iniciativas das ultimas décadas. Uma delas € a luta da
Comisséao contra a territorialidade dos direitos, pois fazem com que cidadaos de parte
da Europa tenham direitos diferentes de outros, e isto, em principio, vai contra os
principios legais da Unido Europeia. Embora a territorialidade dos direitos possa criar
impedimentos aos atores econémicos, pode ser percebida como resultado do livre
mercado (BUSSON, THOMAS & SIMON, 2016).

Os agentes econémicos sao livres para usar, vender ou comprar direitos para
todos os territorios europeus, embora possam ocorrer alguns abusos de posi¢cdes
dominantes. Um youtuber pode ser visto em qualquer parte do mundo, enquanto as
TVs lineares tém muitas vezes sua programagao regulamentada por cotas de
producao nacional, por exemplo. Se as principais premissas da Netflix estiverem
corretas, as estruturas do mercado podem ser ainda mais complexas. A internet esta
substituindo a TV linear e os aplicativos estdo substituindo os canais. As telas estao
se proliferando. Essas situagdes refletem a crescente complexidade do mercado
europeu nessa fase de transicdo (BUSSON, THOMAS & SIMON, 2016).

Os mercados de conteudo sao caracterizados por uma mistura de conteudo
global, social e local/doméstico e os regimes regulatorios podem ter exigéncias
diferenciadas para cada um destes nichos. Os autores ponderam que esse momento
de transigao talvez seja uma oportunidade para reorganizar as cartas, no caso de suas
analises para impulsionar o mercado europeu ou para aumentar a circulagao de seus
produtos audiovisuais. Destacam que, no caso do mercado europeu, a remogao de
barreiras juridicas poderia facilitar um mercado unico para os conteudos, embora ja
existam as plataformas digitais onde isto ocorre naturalmente. Uma questao que esta
colocada para os autores € se as mudancas sugeridas a estrutura regulatéria, como
portabilidade transfronteiriga de conteudo, direitos autorais, requlamentacao de novos
participantes, podem ser pontos positivos. Os autores Busson, Thomas & Simon
(2016) concluem que devido a complexidade no mercado audiovisual e suas
continuas transformacdes podem faltar evidéncias para apoiar um modelo regulatério.
Nos casos de mercados unicos o desafio dos servigos digitais ndo sdo os mesmos
para conteudos globais e para conteudos locais (BUSSON, THOMAS & SIMON,
2016).
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Para Larroa (2021), o contexto mundial recente deflagra a importancia de
medidas regulatérias para o fortalecimento das industrias nacionais de audiovisual.
Destaca que a globalizacdo apresenta uma nova forma de interagcado entre questoes
globais e locais, também no campo sociocultural, onde a pluralidade de formas de
vida, de modo de pensar, de crer e sentir sdo compartilhadas. No entanto, ressalta
que esta troca tem sido desigual, ja que segundo o autor, em 2013, 98,4% do comércio
internacional de produtos e servigos culturais foi realizado por parte de paises
desenvolvidos, enquanto os paises em desenvolvimento representaram 1,6%. Estes
fluxos unidirecionais tem sido uma constante histérica questionada por muitos
estudiosos (LOBATO, 2019).

45 SINTESE CONCLUSIVA

No que diz respeito as teorias comportamentais de internacionalizagado das
empresas, todas contribuem de alguma forma com a percepgcdo dos diferentes
aspectos que envolvem o processo internacionalizagdo. O Modelo de Uppsala
contribui com a compreensdo sobre processos lentos na insercdo no comeércio
internacional. A Teoria das Redes destaca a importancia da rede de contatos no grau
de internacionalizagdo do mercado. A perspectiva do empreendedorismo
internacional enfatiza questdes ligadas a decisdo de internacionalizar, a elaboragao
de um plano estratégico e o tempo para execucdo deste plano. No entanto, a
perspectiva “Born Global” demonstrou maior aderéncia ao setor audiovisual e de
setores tecnoldgicos. No caso do setor audiovisual, a rede de distribuicado das obras
por meio das plataformas digitais e das tecnologias VOD e OTT facilitam o processo
de internacionalizacdo das empresas, inserindo-as rapidamente no mercado

internacional.

As politicas comerciais e de cooperagao internacional do setor audiovisual
trabalham para o fortalecimento das instituicdes multilaterais voltadas a favorecer o
comércio entre as nagdes. Questdes ligadas ao comércio de produtos que possuem
direito autoral que envolvem toda a industria criativa e a industria audiovisual
comecaram a ser tratadas na Rodada do Comércio do Uruguai que terminou em 1994,
A atual Rodada de Doha coloca desafios ligados a uma maior equidade entre paises

desenvolvidos e em desenvolvimento nos acordos comerciais. Depende dos paises



112

em desenvolvimento se posicionarem para obter vantagens nas rodadas. Nesta
perspectiva € importante o amadurecimento sobre quais os possiveis marcos

regulatorios que possam favorecer a industria audiovisual brasileira.

Tanto o Ministério de Relagdes Exteriores (MRE), quanto a ANCINE possuem
programas para internacionalizacdo da produgcdo audiovisual brasileira.
Tradicionalmente, o Ministério de Relagdes Exteriores apoiou a cultura, como uma das
pautas de seu interesse, as vezes com politicas mais estruturadas, outras vezes
mesnos. O MRE possui politica de incentivo a coprodugdo internacional e a
participagdo em festivais, desenvolve parceria com a ANCINE por meio da Divisao
Audiovisual (DAV). A ANCINE por sua vez disponibiliza apoio técnico para
internacionalizagcdo das obras e financiamento para coprodugdes internacionais.

Metade dos programas do prodecine sdo destinados a coprodugéo internacional.

Em relagdo aos modelos adotados por outros paises, pode-se perceber que os
paises nos quais o setor audiovisual esta crescendo possuem um modelo de agéncia
fomentadora do setor. No caso da Coreia do Sul, apds o pais passar pelo evento
identificado como “Caso Jurassic Park’, no qual o unico filme em cartaz por 3 semanas
no pais era o Jurassic Park, viu seu governo decidir transformar esta conjuntura e
tornar a industria audiovisual criativa no motor da economia do pais. De 1994 a 2014,
0 pais passou de 2% de Market Share para 57% de Market Share. Entre as ac¢des
estavam: internacionalizacdo da producdo, politica de fomento direto e indireto,
infraestrutura de distribuigao, cota de tela (TV Aberta, TV Fechada e para o Cinema)
e investimento em qualificagdo de profissionais do setor por meio de treinamentos,

P&D junto a Universidades, centros técnicos e escolas de negocios.

No Brasil, apesar das inumeras iniciativas, muitos dos programas nao sao
coordenados e a politica nacional de fomento ao setor sofre choques em mudancas
de governos e diferentes percepgdes sobre a importancia de investimento no setor.
Além disso, os programas da ANCINE e do Ministério das Relagdes Exteriores para
internacionalizacdo do setor foram focados na coproducdo internacional e na
participacao de festivais. Faltou uma visdo mais pragmatica em relagao a insergao no
mercado internacional e agdes articuladas e voltadas a este objetivo. A ANCINE focou
sua politica na ampliacdo de parques exibidores e na cota de veiculacido de produtos
audiovisuais independentes na TV Paga, enquanto a Coreia do Sul investiu em cotas
para todos os meios de veiculagao (TV aberta, TV Paga e por assinatura) e investiu
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massivamente em tecnologia para exportacdo do produto audiovisual nacional. Com

esta politica atingiu também um maior publico nas salas de exibi¢do no proprio pais.

Buscando uma aproximagdo das teorias do comportamento de
internacionalizacdo das empresas com esta dissertagao, propde-se uma aproximagao
da politica brasileira para os setores audiovisuais a Escola Uppsala, na qual o
crescimento além de lento e gradual, ocorre em situagao de baixa distancia psiquica.
No caso do Brasil todos os programas de coprodugdo s&o destinados a paises
luséfonos ou ibero-americanos. No caso da politica de fomento ao setor do audiovisual
da Coreia do Sul, chamado de industria audiovisual criativa, 0 modelo de rapida
insergao internacional, voltado a exportagao demonstrou maior aderéncia ao modelo
(Born Global).
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

A politica nacional do setor audiovisual, tal como existe hoje, comegou a ser
constituida a partir da criagdo da Agéncia Nacional de Cinema - ANCINE, em 2001. A
funcdo da ANCINE é regulamentar, fomentar e fiscalizar o setor audiovisual brasileiro.
Outros marcos regulatérios surgiram para atender as necessidades relacionadas as
atividades da cadeia produtiva do setor: a criagcdo do Fundo Setorial do Audiovisual
(2006), a Lei da TV Paga (2011) e o Programa Cinema para Todos (2012). Todas
estas iniciativas foram de extrema importancia para o fortalecimento do audiovisual

brasileiro.

O Fundo Setorial do Audiovisual aumentou o investimento de R$ 173 milhdes
de reais, em 2011, para R$ 724 milhdes de reais, em 2017, um aumento de 318%.
Este fato é resultado do sucesso do marco regulatério da TV Paga, que, além de
ampliar os canais de exibicdo da produgdo brasileira independente, instituiu a
contribuicdo fiscal — Condecine tele — sobre a veiculagdo de obras audiovisuais na
televisao. O valor arrecado retorna para ser investido no préprio setor audiovisual. Em
termos de produgao, a quantidade de filmes langados por ano passou de 74 filmes,
em 2010, para 163 filmes em 2017, um aumento de 120% s6 na produgao

independente de longa-metragem.

A

O Programa “Cinema Perto de Vocé” viabilizou a ampliagdo dos parques
exibidores e salas de cinema no pais, de 2.206 salas de exibicado, em 2010, para 3.356
salas, em 2018, um aumento de 52%. Embora com algum impacto positivo, a politica
nacional do audiovisual ndo conseguiu aumentar o consumo nacional de obras
brasileiras acima de 14%. Outras gigantes do audiovisual como Estados Unidos,

China e Coreia do Sul apresentam um market share de cerca de 60%.

As experiéncias de outros paises demonstram que a regulamentacdo da
veiculagao audiovisual em outras midias, como TV aberta, cinema e plataformas
digitais, podem estimular a produgao audiovisual nacional independente, seja por
meio de cotas ou da cobranca de taxas que retornam em investimento ao setor

audiovisual.

No que que se refere a analise comparativa das principais fontes de

financiamento do setor audiovisual € possivel observar que no decorrer dos anos foi
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ocorrendo uma mudanga gradual na origem do financiamento do setor. Até 2016, a
maior parte do investimento em audiovisual era realizado pelas Leis de Incentivo
Fiscal. No entanto, a partir de 2017, o Fundo Setorial comega a exercer um papel mais

relevante no mercado.

O financiamento do setor audiovisual vem de uma trajetéria de robusto
crescimento desde 2011, apds o marco regulatorio da TV Paga. No entanto, dados
referentes ao financiamento do setor nos ultimos anos nao confirmam a continuidade
desta tendéncia. O setor audiovisual registrou uma queda de 17% dos investimentos,
de 2018 para 2019, e de 62%, de 2019 a 2020. A politica do audiovisual é dependente
do apoio politico dos governantes e da sociedade para se manter altiva. No entanto,
nos Uultimos anos foram presenciados muitos ataques ao setor cultural e
particularmente a Lei de Rouanet, que acabou por receber novo apelido, Lei de
Incentivo a Cultura (LIC). Esta conjuntura de ataque permanente ao setor, gera
também inseguranca e dificulta maiores aportes para as produg¢des audiovisuais. Com
algumas atividades da ANCINE paralisadas, somada a Pandemia do Covid-19, a
queda registrada dos investimentos no setor, de 2017 a 2020, foi de 67%. Em 2021,

serao liberados pela ANCINE apenas 46,28% do orcamento previsto para o setor.

As entrevistas realizadas com os produtores audiovisuais que trabalham em
Floriandpolis sinalizam uma maior familiaridade com as Leis de Incentivo Fiscal que
com os recursos provindos do Fundo Setorial do Audiovisual. Em relagédo ao Fundo
Setorial do Audiovisual, apenas 60% dos entrevistados afirmaram conhecé-lo bem e
40% desconhecem suas linhas de financiamento e beneficios. O mesmo resultado foi
obtido sobre a importancia da Lei da TV Paga, em que 60% disseram conhecer bem
este marco regulatério, frente 40% que disseram nao conhecer bem seus beneficios.
Este diagndstico mostra que as Leis de Incentivo Fiscal, criadas na década de 1990,
ainda sao ferramentas mais conhecidas e utilizadas pelos produtores culturais que

trabalham em Florianépolis, a partir do grupo analisado.

Entre os fatores que podem acarretar esta falta de conhecimento sobre as
politicas nacionais de fomento podem estar: 1-o0 fato destas politicas serem mais
recentes, ja que o FSA foi criado em 2006; 2- falta de comunicagédo da ANCINE com
profissionais do setor para popularizar os seus programas; 3- falta de interesse dos
profissionais em procurar entender melhor os programas oferecidos pela ANCINE,
4- o fato da ANCINE oferecer programas que favorecem a comercializacdo dos
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produtos audiovisuais, de forma que provavelmente estes programas acabam se
adequando mais a realidade do eixo Rio-Sao Paulo. Outra questao relevante a este
respeito € que as duas formas de financiamento do setor audiovisual, as Leis de
Incentivo (fomento indireto) e Fundo Setorial do Audiovisual (fomento direto) possuem
caracteristicas diferentes. O aporte feito por meio das Leis de Incentivo funcionam
como doagdo ou patrocinio ao projeto. Como contrapartida os projetos tém que
oferecer retorno social. A empresa patrocinadora se beneficia ao aumentar a
exposig¢ao da sua marca e mostrar valores ligados a responsabilidade social por meio
de estratégias de comunicacgao e distribuigdo da obra. No caso do Fundo Setorial do
Audiovisual a relagdo € mais mercadoldgica, no sentido de que a produgao da obra
tem que gerar um retorno comercial. Por se tratar de um financiamento para producgéo
da obra, ndo de um patrocinio incentivado, o produto audiovisual tem que se tornar
rentavel. A ANCINE tem programas de financiamento no qual entra como sécia e,
portanto, o financiamento € pago a medida que a produg¢do audiovisual gera lucro.
Esta foi uma questdo percebida, mas que ndo é aprofundada no contexto desta

pesquisa.

Por fim, em relagdo as estratégias de internacionalizagdo do setor audiovisual
brasileiro primeiramente € importante dizer que a ANCINE e o Ministério das Relacdes
Exteriores trabalham em conjunto para estimular a internacionalizagdo da industria
audiovisual brasileira. Esta dindmica depende, entretanto, das politicas do governo
em exercicio. Em termos genéricos pode-se dizer que o Ministério das Relag¢des
Exteriores possui interesse nas politicas ligadas a cultura e possui alguns programas

de estimulo a produg¢éao audiovisual brasileira em outros paises.

Os principais pilares da politica de internacionalizagdo do setor sdo a
participacdo em féruns internacionais, o programa de apoio a exportagcao, o programa
de apoio a internacionalizagao e os programas de coproducgao internacional (metade
das linhas de financiamento oferecidas pela ANCINE, para o setor cinematografico,
sao destinados as coproducgdes internacionais, com paises ibero-americanos e de
luséfonos). No entanto, conforme pontua Stelet (2019), apesar dos esforgos e da
experiéncia acumulada da acdo de Ministério das Relagdes Exteriores em
colaboracdo com a ANCINE, no apoio a internacionalizacdo do setor audiovisual
brasileiro, as acdes sao insuficientes, pouco coordenadas e sem continuidade ao
longo dos governos. O insuficiente investimento na acao de internacionalizagéao

apresenta um descompasso com o financiamento focado na produgédo e no consumo
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nacional das obras audiovisuais Dbrasileiras. Além das politicas para
internacionalizacéo estarem focadas na participacéo de festivais e coprodugdes como
uma saida para internacionalizagdo, o resultado tem sido limitado. O numero de
coprodugdes internacionais no periodo de 10 anos (2007 a 2017) foi de apenas de
134 filmes.

Ainda quanto a internacionalizagao do setor, observou-se que as teorias
comportamentais de internacionalizagcdo das empresas embora nao consigam
sozinhas explicar o processo de internacionalizagcdo do setor audiovisual, contribuem
cada qual da sua forma com a compreensio sobre o processo de internacionalizagao
do mercado audiovisual. Em uma comparagao entre as politicas nacionais para o
setor audiovisual brasileiro com as politicas da Coreia do Sul, pode-se dizer que o
Brasil seguiu um modelo de internacionalizagdo alinhado com a Escola de Uppsala,
além do lento e gradual processo de internacionalizagdo, os programas de
coprodugao sao destinados a paises com proximidade cultural e territorial. No caso
da Coreia do Sul, por exemplo, que optou por uma insergdo no mercado internacional

rapida e eficiente, mostrou uma melhor aderéncia ao modelo “Born Global’.

Neste sentido, Mazzucato (2014) destaca a importancia do papel do Estado
empreendedor, com papel visionario estratégico na geragao de novas oportunidades
em torno da inovagao. Fornazari (2006) contribui com esta percepgéao destacando o
elevado crescimento do mercado audiovisual de paises que adotam modelos de
agéncia fomentadora, como Argentina, México e Franca (MAZZUCATO, 2014;
FORNAZARI, 2006).

Em sintese, além da necessidade de fortalecer as politicas publicas para
fomento do setor audiovisual, € necessario criar estratégias para que as informacgodes
sobre as politicas desenvolvidas pela ANCINE cheguem de forma efetiva aos
produtores culturais. No que diz respeito as Leis de Incentivo Fiscal € necessario que
se amplie o uso dos mecanismos de fomento oferecidos pelo governo aproximando
produtores independentes e financiadores do setor que podem beneficiar-se

mutuamente desses incentivos fiscais.
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ANEXO | — Informagodes detalhadas do FSA

Informagoes detalhadas sobre os Fditais e Chamadas Publicas realizados com recursos do FSA (2009 a 2018).
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Produgio Cinema LI7a153.3402,00 | 483 850 | L0936317e380 | 854 B3 | 72554967049 | 68306773731
Produgio Cinema Prodecine 0L | 29326280500 | 2392 ESb /1480 | 29| ME00194095 | 228.134540,77
Produgdo Cinema - via distribuidora | Prodecine 02 | 33250000000 | 39 m MIISTETI0 | 203 18| 30597602810 | 28297282810
Produgdo Cinema - complementagio | FProdecine04 | 277.589.686,00 587 210 242538.163,35 20 6 7165052036 | 715052036
Produgdo Cinema - Linguagem Prodecine 05 | 10034374500 | 1334 78 59477 648,45 78 72 9996142631 | 9996142631
Coprodugio América Latina Prodecine 06 |  10.000.000,00 58 n 7542.180,00 n bE| 532835977 | 50788577
Edital bilateral - Argenting Prodecine 07 |  4.069.320,00 L1 8 4071.780,00 8 7 170561500 | 256450500
Edital bilsteral - Portuga Prodecine 08 | 3.167.010,00 15 4 2024.850,00 4 4 154320000 | 145558500
Edital bilateral - Uruguai Prodecine 03 | 2.072.620,00 1 4 1354.550,00 4 4 1287.780,00 819285
Edital bilateral - Chile Prodecine 10 | 676.380,00 3 2 £41.080,00 2 2 £54.780,00 323.650,00
Edital bilateral - México Prodecine 12 | 47097500 1 1 561360,00 1 0 0 0
Ages soh Responsabilidade da SaV/MinC 19527100000 | 2422 117 £5.835,095,29 160 102 | 550240879 | 5787402379
Produgio e Programagio de Conteddos para TV LI73047.463,00 | 4182 685 B1056738353 | 91 T | 62142472332 | 605.968.329.34
Produgdo para TV Prodav0l | 83320746300 | 1700 5 4870170668 | 504 43| 19358467110 | 37E.858.136,13
Proposta de programagio Prodav02 | 150.000.00000 L] )l W17 04615 | 256 176 | 10855271473 | 10786274923
TV's Piiblicas Prodav08a1l | 18933000000 | 2399 151 119.369.230,69 151 151 | 11924734398 | 119.247.34398
Desenvolvimenta 185.000.00000 | 5580 580 15843282842 | 971 519 | 13898444430 | 13883440034
Miicleos eriativos Prodav03 | 97.00000000 | 1261 58 5 515.800,38 468 83 BLE1270038 | 8161270038
Desenvolimento, via laboratdrios Prodav04 | 20.000.000,00 St 17 10.393.42 70 127 1 1072546870 | 10729.468,70
Desenvolimento Prodav05 | 4000000000 | 3893 EEL 151765934 ELL m MEALITEIE | 224923756
Miiclaos criativos - renovagao Prodav 13 28.000.000,00 13 1 10.599.500,00 k) 8 7.993.500,00 7.593.500,00
Suporte Automtico 7075000000 | 837 b1 IE196399996 | Ms Bl | 1739795817 | 21551444177
Suporte Automatice - comercial Prodav06 | 41375000000 | 720 26 1456259396 | 206 M5 | 200.335.08606 | 199.327.287,06
Suporte Automtics - artltico Prodav07 | 57.000.000,00 7 1] 40.000.000,00 Ll % 1706289211 | 15187.15471
Arranjos Regionais 16094500000 | 418 a 147.650.06963 | 4M 320 | 10401255924 | 102.859.136,06
Distribuicio de longas metragens Prodecine 03 | 13594476700 | 377 15 14.760.028,00 15 17 | 2069402812 | 1978484512
Jogos eletrdnicos Prodavl4 | 2000000000 | 29 &5 19.986.028,50 15 7 167315867 | 15.233.558,11
Total 381521157200 | 18953 387 | 27124800313 | 3846 65 |1.902.818.943,14 | 1.839.096.622,84

Fonte: ANCINE. *As chamadas publicas SAv/MinC, Prodav 02  Prodav 13 selecionaram propostas que continham um canjunto de projetas derivados.
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ANEXO Il - As Modalidades de Financiamento (PRODECINE)

Linha de

Financiamento

Perfil do Proponente

Conteudo

Produtoras
Prodecine 01 independentes Producgdo de longa metragem
brasileiras
Propostas de obras cinematograficas brasileiras de
Produtoras .
. . produgdo independente de longa-metragem de
Prodecine 02 independentes o L. . ~
o ficgdo, documentdrio ou animagao, apresentado por
brasileiras . o o
meios de distribuidoras brasileiras independentes.
Projetos de comercializacdo de obras
cinematograficas brasileiras de produgao
Produtoras . & P g. ~
. . independente de longa-metragem de fic¢do,
Prodecine 03 independentes (. . ~ ~
. documentario ou de animagdo, para exploragdo em
brasileiras L
todos os segmentos de mercado, com destinacdo
inicial ao mercado de salas de exibicdo
Projetos de producdo independente de obras
Produtoras . e S
. . cinematograficas brasileiras de longa-metragem de
Prodecine 04 independentes o L. . ~ .
o ficcdo, documentario ou de animacdo, na modalidade
brasileiras =
de complementacao de
Produtoras Projetos de producdo de longas-metragens com
Prodecine 05 independentes propostas de linguagem inovadora e relevancia
brasileiras artistica
Produtoras Projetos de obras cinematograficas de longa-
Prodecine 06 independentes metragem, fic¢do, documentario e animagao, em
brasileiras regime de coprodug¢do com paises da América Latina
Projetos de obras cinematograficas em regime de
Produtoras . L .
. . coproducdo bilateral com a Argentina, de longa-
Prodecine 07 independentes . A
brasileiras metragem, de producdo independente, do género
ficcdo, documentario ou animacao.
Projetos de obras cinematografica em regime de
Produtoras .
. . coproducado bilateral com Portugal, de longa-
Prodecine 08 independentes . n
brasileiras metragem, de produgdo independente, do género
ficcdo, documentario ou animagao
Projetos de obras cinematografica em regime de
Produtoras . L .
. . coprodugdo bilateral com o Uruguai, de longa-
Prodecine 09 independentes . R
brasileiras metragem, de producdo independente, do género
ficcdo, documentario ou animacao.
Projetos de obras cinematograficas em regime de
Produtoras . L .
. . coprodugdo bilateral com o Chile, de longa-
Prodecine 10 independentes . R
brasileiras metragem, de producdo independente, do género

ficcdo, documentario ou animacao.

Fonte: Elaboracdo da autora, Dados extraidos de (MORAIS, 2016 p.76).
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ANEXO IlIl - As Modalidades de Financiamento (PRODAYV)

3 Linha de )
Maddulo . I . Perfil do Proponente ,
Financiamento Conteudo
Prodav 01: Selec3o, em regime de fluxo
Produgdo de Produtoras independentes continuo. de obra seriada
Producio e conteudo para o brasileiras documental, de ficcdo ou de

Comercializagdo

mercado de TV

animacgdo e documentarios.

Prodav 02:
Programacdo de
conteudos para TV

Programadoras brasileiras de
TV aberta e TV paga

Suporte financeiro destinado a
programacao de conteldos para
televisdao

Prodav 03: Nucleos
criativos para
desenvolvimento
da carteira de
projetos

Produtoras independentes
brasileiras; Empresas
brasileiras que ndo
apresentem em seu
instrumento de constitui¢ao a
atividade econdémica principal
de produgdo audiovisual

Obras audiovisuais seriadas, ndo
seriadas de longa-metragem e de
formatos de obra audiovisual para
TV aberta, TV paga ou video por
demanda (VOD). Maximo de 05
projetos por cartela.

Prodav 04:
Laboratorio de
desenvolvimento
de projetos de
obras seriadas, ndo
seriadas e formatos

Produtoras independentes
brasileiras

Desenvolvimento de projeto de
obra ou formato audiovisual
destinado a exploragdao comercial
na TV paga, TV aberta, salas de
exibicdo ou video por demanda
(voD)

Prodav 05:
Desenvolvimento
de projetos de
obras seriadas, ndo
seriadas e formatos

Produtoras independentes
brasileiras

Desenvolvimento de Projetos de
obras audiovisuais seriadas e ndao
seriadas de longa-metragem e de
formatos de obra audiovisual para
TV paga, TV aberta, salas de
exibicdo ou video por demanda
(voD)

Suporte financeiro

Prodav 06

Produtoras independentes
brasileiras, distribuidoras e
programadoras de TV

Financiamento em 3 médulos: a)
produgdo: produtoras
independentes; b) programagao:
programadoras/canais em TV
aberta e fechada; c) distribuigdo:
para distribuidoras no mercado de
salas de exibicdao

automatico — —
Producdo de obra nos géneros
ficcdo, animacgdo ou
Produtoras independentes documentdrio. As obras devem
Prodav 07: PAQ o P . . o
brasileiras ter sido premiadas por juri oficial
nas categorias dire¢cdo ou melhor
filme.
Prodav 08: regido
Norte
~ Selecdo, em regime de concurso
Prodav 09: regido S .
publico, de projetos de obras com
Nordeste Produtoras independent destinacdo inicial
- rodutoras independentes estinacédo inicial ao campo
TVs Publicas P ¢ P

Prodav 10: regido
Centro-Oeste

Prodav 11: regido
Sudeste

Prodav 12: regido Sul

brasileiras

publico de televisdo (segmentos
comunitario, universitario,
educativo e cultural).

Fonte: Elaboragdo da autora, Dados extraidos de (MORAIS, 2016 p.76).
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ANEXO IV — Questionario

Questionario sobre Leis de Incentivo e Investimento Direto no Setor
Audiovisual

Questionario para ser utilizado na Dissertacédo “O Contexto Internacional da
Industria Criativa e Audiovisual e As Politicas de Fomento ao Setor no Brasil a partir
da década de 1990”. Trabalho de conclusdo do Mestrado em Politica Econémica
Internacional no Programa de Relagdes Internacionais — PPGRI, da Universidade
Federal de Santa Catarina — UFSC, no ano de 2021.

O governo brasileiro tem desenvolvido nos ultimos anos uma série de politicas
para o estimular o setor audiovisual desde a criagcao da Lei de Incentivo a Cultura, em
1991, a criacdo da ANCINE pela Medida Proviséria 2.228-1/2001. Essas Leis vém
sendo aperfeicoadas e expandidas tanto em ambito Federal, quanto estadual e
municipal. Os investimentos indiretos ocorrem por meio das Leis de Incentivo e os
investimentos direto ocorrem por meio de programas como o Fundo Setorial.

As perguntas abaixo buscam avaliar qual a sua percepcédo sobre essas
iniciativas do governo e seu impacto no setor audiovisual:

1. Vocé trabalha ha quanto tempo no setor audiovisual?

2. Vocé entende que as Leis de Incentivo Fiscal a Cultura sdo importantes para
estimular o crescimento do setor audiovisual?

() Muito Importantes

() Até certo ponto importantes
() Pouco Importantes
()

Desnecessarias

3. O que vocé pode afirmar sobre a Lei de Incentivo Federal n° 8.313/91 (Lei
Rouanet)?

(

Conhece bem e ja a utilizou

)
) Conhece bem, mas nunca a utilizou
) Conhece superficialmente

)

(
(
(

Nao a conhece
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3.1 Caso vocé conhega a Lei como pensa que poderia ser aperfeicoada?

4. O que vocé pode afirmar sobre a Lei de Incentivo Estadual n® 17.942/207?

Conhece bem e ja a utilizou
Conhece bem, mas nunca a utilizou
Conhece superficialmente

Nao a conhece

()
()
()
()

4.1 Caso vocé conhega a Lei como pensa que poderia ser aperfeicoada?

5. O que vocé pode afirmar sobre a Lei de Incentivo a Cultura Municipal de
Florianopolis, Lei n°® 7.385/20077?

Conhece bem e ja a utilizou
Conhece bem, mas nunca a utilizou

Conhece superficialmente

()
()
()
() Nao a conhece

5.1 Caso vocé conhecga a Lei como pensa que poderia ser aperfeicoada?
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6. O que vocé pode afirmar sobre a Lei do Audiovisual, Lei n® 8.685?

() Conhece bem e ja a utilizou

() Conhece bem, mas nunca a utilizou
() Conhece superficialmente

()

N&o conhece

6.1 Caso vocé conhega a Lei como pensa que poderia ser
aperfeicoada?

7. O que vocé pode afirmar sobre o Condecine - Medida Provisoéria 2.228-01/01 e
seus programas?

() Conhece bem e ja os utilizou

() Conhece bem, mas nunca os utilizou
() Conhece superficialmente

()

N&o conhece

7.1 Caso vocé conhega os programas como pensa que poderiam ser
aperfeicoados?

8. Vocé tem conhecimento sobre a Fundo Setorial do Audiovisual e conhece seus
beneficios?

() Sim, conhego o Fundo e seus beneficios
() Ja ouvi falar no Fundo, mas desconhego seus beneficios
(

) Nao conheco o Fundo
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8.1 No caso de conhecer, quais as oportunidades e desafios apresentados pelo
Fundo, na sua opini&do?

9) Vocé conhece a Leida TV Paga, Lei n°® 12.485 de 12 de setembro de 2011,
que estabeleceu cotas minimas para ampliagdo dos espacos de exibigao
da produgdo independente nacional na grade de programacéao das TVs por
assinatura?

() Sim, conhecgo a Lei e seus beneficios
() Ja ouvi falar da Lei, mas desconheco seus beneficios
(

) N&o conheco a Lei

9.1 Caso conhega a Lei acima citada, como vocé entende que ela beneficiou
o mercado audiovisual?

Gratal!
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