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Resumo: O objetivo desse trabalho é entender como as politicas publicas de fomento
ao cinema contribuiram para a experiéncia do atual cinema pernambucano, a
formacéo da sua cadeia produtiva e seus desafios. Através da implementagao dessas
politicas pelo Estado para realizagdo de obras cinematograficas pernambucanas, foi
possivel observar o crescimento da economia cultural de Pernambuco, o que
contribuiu também para o desenvolvimento social da regido e resisténcia nacional
frente a cultura hegemonica representada pela industria cinematografica americana.
Para realizagdo do trabalho, foram realizadas pesquisa bibliografica e entrevistas
semiestruturadas com produtores independentes de Pernambuco.

Palavras-chave: Politicas Publicas. Cinema Pernambucano. Economia Cultural.
Resisténcia Cultural.

Abstract: The objective of this work is to understand how public policies for promoting
cinema have contributed to the experience of the current cinema in Pernambuco, the
formation of its production chain and its challenges. Through the implementation of
these policies by the State to carry out cinematographic works in Pernambuco, it was
possible to observe the growth of Pernambuco's cultural economy, which also
contributed to the social development of the region and national resistance to the
hegemonic culture represented by the American film industry. To carry out the work,
bibliographic research and semi-structured interviews were conducted with
independent producers in Pernambuco.

Key words: Public policy. Pernambuco’s Cinema. Cultural Economics. Cultural
Resistance.

Resumen: El objetivo de este trabajo es comprender como las politicas publicas de
promocion del cine han contribuido a la experiencia del cine actual en Pernambuco, la
formacion de su cadena productiva y sus desafios. A través de la implementacion de
estas politicas por parte del Estado para la realizacién de obras cinematograficas en
Pernambuco, se pudo observar el crecimiento de la economia cultural de
Pernambuco, que también contribuy6 al desarrollo social de la region y la resistencia
nacional a la cultura hegemonica que representa la industria cinematografica
estadounidense. Para llevar a cabo el trabajo, se realizaron investigaciones
bibliograficas y entrevistas semiestructuradas con productores independientes de
Pernambuco.

Palabras clave: Politicas publicas. Cine Pernambucano. Economia Cultural.
Resistencia Cultural.



INTRODUGAO

N&o se pode contar a trajetoria do desenvolvimento do cinema brasileiro sem
coloca-lo em paralelo com os outros cinemas, os dominantes, o0 americano e o
europeu. Sabe-se que o desenvolvimento ou ndo da cinematografia nacional deve-se
pela presengca em massa do produto americano no nosso mercado, onde seus
agentes, em principal os exibidores e distribuidores, pouco contribuiam para torna-lo
possivel (BERNARDET, 2009).

O cinema brasileiro era até entdo desconhecido e desnecessario tanto para os
distribuidores e exibidores, quanto para o publico, que estava satisfeito em consumir
os filmes de arte europeus e os grandes sucessos de bilheteria do cinema americano.
Como em outras industrias, o Brasil também era apenas consumidor de produtos
importados no tocante ao cinema. As poucas tentativas de se fazer cinema no Brasil
se deram através de um grupo de cineastas que financiava seus proprios filmes e,
devido a falta de incentivo e publicidade, tais flmes quase nunca chegavam ao publico
(BERNARDET, 2009). A conclusdo a que se chegou por falta de investigagao
profunda do assunto foi a de que o brasileiro ndo sabia fazer cinema.

Foi apenas com a intervencao do Estado, depois da pressao da pequena classe
de produtores e cineastas da época, que uma certa demanda por filmes brasileiros
surgiu, o que possibilitou a criagdo de uma singela cadeia de produgdo. Uma das
primeiras medidas adotadas pelo Estado foi a aplicagao da cota de tela, que obrigava
os exibidores a exibirem filmes brasileiros. Longe de efetivamente criar as condigbes
para que o cinema brasileiro e a economia gerada em torno dele se desenvolvessem
plenamente, foi através dessa da atuagdo direta do Estado que os gestores,
produtores e cineastas deslumbraram solu¢des para os problemas no setor que
existiam na época e que surgiam com o avango dos anos. A cota de tela foi
aperfeicoada com o passar do tempo e outras politicas publicas para o setor também
foram criadas.

Dentro do cenario nacional, onde o cinema estrangeiro ainda & muito presente
no mercado € 0 nosso cinema muito pouco conhecido e visto pelo publico brasileiro,
diferencas regionais também foram se criando. Centro econémico e cultural do Brasil,
Sao Paulo e Rio de Janeiro possuiam as melhores condicbes para tentativa de
consolidagdo do cinema nacional, e foi o0 que se deu ao longo dos anos com a
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artistas na regido. Até hoje, as duas cidades sédo as que mais atraem jovens de outras
regides do pais em busca de empregos na area, e concentram trabalhadores do setor
de todas as regides do Brasil, devido a pouca e esporadica oferta de trabalho nas
suas regides de origem.

Fora desse eixo, o cinema pernambucano vem sendo um dos que mais tem se
destacado atualmente pela relevancia social e cultural, sendo selecionado para os
principais festivais de cinema do mundo, apesar de ndo conseguir competir
comercialmente com o cinema de massa. A producao dos filmes e sua consequente
exibicdo e sucesso se deram, mais uma vez, através de politicas publicas voltadas ao
setor, s6 que dessa vez com um foco regional, em editais especificos do e ao estado
de Pernambuco, e através de demandas do setor local.

Ainda hoje, é importante que a sociedade defenda o cinema nacional e suas
formas de resisténcia frente ao produto estrangeiro como um modo de autovalorizag&o
cultural, e que o Estado reconhega suas caracteristicas estratégicas a nivel
econdmico mundial, modificando a situacdo subdesenvolvida e colonial em que nossa
sociedade e economia se encontra em relagdo aos paises centrais (AZULAY, 2007,
p. 3677 apud DAHL, 1998, sem paginagdo). Da mesma forma que outros paises,
industrias e setores econdmicos recebem intervencdo do Estado através de politicas
publicas - como protecdo do mercado interno, incentivos fiscais, criagdo de impostos
para empresas estrangeiras ligadas ao setor, e fomento direto -, o cinema e o
audiovisual brasileiros também devem receber esse tratamento do Estado, visto sua
caracteristica cultural, artistica e midiatica com grande poder estratégico econédmico
em um mundo globalizado. Este trabalho busca defender que o Estado deve entédo
observar e pensar as politicas publicas para o setor em vista de todas essas
caracteristicas citadas, que pedem um tratamento diferenciado de gestdo e
acompanhamento dessas politicas.

A partir da criagao das condigdes minimas para producdo recorrente de filmes
no estado de Pernambuco, os agentes foram se profissionalizando e se organizando,
e os desafios para a producédo dos filmes também foram surgindo e se diversificando,
tanto para a esfera regional quanto para a nacional. Sendo assim, esse trabalho se
propde a investigar quais sdo esses desafios, e quais vém sendo as solugdes
encontradas (tendo sempre em vista as politicas publicas regionais e nacionais
existentes que fizeram com que tudo isso fosse possivel) e de que formas elas vem

sendo usadas, além de dar devida importancia ao papel do Estado no



desenvolvimento cultural e econémico de um pais como forma de resisténcia a cultura
hegemonica e geragao de trabalho e renda.

Foi grande a dificuldade de se conseguir dados do impacto econémico e social
da cultura, em especial o audiovisual de Pernambuco nos ultimos meses de 2020, o
que evidencia também a desorganizagao em que os gestores da cultura ainda operam
no Brasil, além das dificuldades que os pesquisadores e que o setor como um todo
enfrentam ao ndo terem um banco de dados organizado a partir dos anos, dificultando
0 acesso a dados de impacto e de consumo. O contato com a secretaria de cultura de
Pernambuco também nao foi possivel devido ao momento em que nos encontramos
de pandemia mundial. As secretarias de cultura dos estados e cidades no Brasil
enfrentaram grandes desafios para fazer com que o valor destinado a lei emergencial
Aldir Blanc - criada para sanar uma parte das mazelas trazidas pela pandemia e
paralizagdo dos trabalhos no setor cultural - chegasse para os artistas e produtores
culturais, incapazes de trabalhar. N&do foi diferente em Pernambuco, e como essa
pesquisa aconteceu na mesma época da aplicagdo da lei Aldir Blanc, além da
necessidade do trabalho remoto dos funcionarios da secretaria, esses dados nao
foram coletados.

O referencial tedrico desta pesquisa € composto inicialmente por autores que
discutem questdes sobre democracia cultural e identidade cultural, economia cultural,
economia do cinema, legislacdo de fomento ao cinema e politicas culturais.

Paulo Emilio Sales Gomes em seu livro Cinema: Estética no
subdesenvolvimento, introduz o cinema brasileiro sob a o6tica da formagéo social e
cultural do Brasil através do colonialismo, onde nossos povos e culturas nativas foram
dizimadas e substituidas pelas europeias, e o nossas terras divididas e utilizadas para
producao agricola. O resultado disso foi o subdesenvolvimento, uma populagao que
tem seu referencial de modo de vida e cultura importadas da metropole, grande
desigualdade social e racismo, e uma economia pautada na producdo agricola para
exportacdo, e uma sociedade que até entdo vinha se contentando com o consumo da
producdo cinematografica estrangeira (GOMES, 1996).

Na mesma linha tedrica, Jean Claude Bernadet analisa a producio
cinematografica brasileira, ou a falta dela, a partir da dominagéo do cinema e cultura
hegemonica, a americana e a europeia. Para ele, tampouco interessava ao exibidor
ou ao publico assistir filmes nacionais, e o Brasil, como em outras industrias que néo

fosse a agricola, se torna mais uma vez um importador dos produtos americanos



(BERNARDET, 2009). Porém, ndo é possivel negar que também devido a sua
formacéo, a sociedade brasileira € de fato multicultural e tal fenbmeno veio se
materializando na produgdo cultural e cinematografica nacional, em busca de
evidenciar, talvez, as nossas identidades culturais.

Para Hall (2006), essa identidade cultural sofreu intensas alteragcdes na
modernidade, abalando a estabilidade de suas referéncias no contexto social onde
questdes como nacionalidade, sexualidade, religi&do, etnia s&o cada vez mais
fragmentadas. Sociedades multiculturais foram criadas a partir de varios movimentos
historicos, e isso também aconteceu no Brasil com a colonizacdo e com a
globalizagdo, onde varias identidades convivem e tentam construir uma vida em
comum, enquanto mantém algo de sua identidade “original” (HALL, 2008). O individuo
agora enxerga a sua identidade no hibridismo e na sua relagao de alteridade com o
outro. Segundo Hall, o multiculturalismo “refere-se as estratégias e politicas adotadas
para governar ou administrar problemas de diversidade e multiplicidade gerados pelas
sociedades multiculturais” (Hall, 2008, p.52). O conceito de multiculturalismo vem
sendo assim muito importante na construgéo de politicas culturais (POLI, 2018) e no
entendimento sobre as relagbes de poder, privilégio, e hierarquia entre culturas e
identidades e as experiéncias de resisténcia cultural (HALL, 2008).

Nesse sentido, entendendo o multiculturalismo, este trabalho busca, em
primeiro lugar, compreender a experiéncia do cinema pernambucano como forma de
resisténcia em meio a pluralidade cultural brasileira e o poder exercido pela tentativa
de criagcao de uma identidade universal através da cultura de massa com raizes no
capitalismo, em especial da industria cinematografica americana que atualmente
ocupa cerca de 80% do mercado de exibicdo brasileiro (CRUZ, 2017). Em segundo
lugar, busca entender como o multiculturalismo € importante para a construcéo de
politicas culturais que podem, entre outras coisas, diminuir esses privilégios e garantir
o direito a memodria, cultura, arte e histéria locais, além de gerar trabalho e renda para
as populagdes.

De fato, em relacdo as politicas publicas de Estado, compreender o
multiculturalismo e a multiculturalidade como objeto que norteia a tomada de decisao
dos gestores € importante para esse trabalho, principalmente no sentido de aceitagao
do diferente, porém ndo podemos perder de vista e evolugdo da discussao dos
conceitos que estudam a diversidade cultural. Segundo Canclini, o multiculturalismo

chegou a funcionar em alguns paises como interpretacdo ampliada da democracia,



onde o diferente, o heterogéneo e as minorias culturais devem ser respeitadas,
preservadas e terem voz politica (CANCLINI, 2004). Porém, para o autor, o conceito
deixa de ser eficiente quando perde de vista as inter-relacdes entre as culturas e suas
trocas mutuas, e ai que o termo interculturalidade entra em vigor para compreende-
las.

Enquanto o multicultural fala de coexisténcia e aceitagcdo das diferencas, o
intercultural remete ao confronto, entrelagamento e interdependéncia a nivel global
(CANCLINI, 2004). Segundo Canclini, as teorias comunicacionais nos lembram que a
conexao e desconex&do com o outro fazem parte da nossa constituicdo como sujeitos
individuais e coletivos, e que por isso 0 espaco inter € tdo decisivo nessa construcao
subjetiva e também na concepcdo de bens simbodlicos como uma obra
cinematografica. Nesse espaco inter, as relagbes culturais s&o quase sempre
inesperadas e complexas, onde podem ocorrer misturas, mal-entendidos, confrontos,
equilibrio, e as concepgdes de interculturalidade para o autor compreende essa
interagdo muitas vezes como desigual, de conexdo/desconexao, inclusdo/exclusao
(CANCLINI, 2004).

Partindo dessa perspectiva, este trabalho utilizara os escritos de Canclini sobre
interculturalidade para compreender o espaco intercultural entre os cinemas
pernambucano e o estadounidense e sua aplicagdo no mercado cinematografico, de
quase monopolio americano, e implicagdes nas cinematografias nacionais latino-
americanas.

Karina Poli traz em seu texto uma perspectiva histérica sobre a compressao da
economia cultural pelos tedricos e governos europeus € a consequente criagao de
politicas publicas direcionadas ao setor. Desde o inicio do desenvolvimento da
industria cultural alguns teoricos procuraram problematiza-la, e nesse processo
perceberam o seu grande potencial de geragéo de riquezas e desenvolvimento social,
fazendo com que fosse importante que o Estado pensasse também politicas para esse
setor a fim de investir no seu produto cultural local e proteger o seu mercado interno,
dentre outras politicas adotadas (POLI, 2018).

Dessa forma, atualmente, torna-se fundamental olhar a cultura também pelo
seu valor econdémico, o que vem a justificar o investimento na mesma com o intuito de
gerar desenvolvimento social, além da preservacdo da identidade cultural das
localidades e sujeitos.



Além de reconhecer os beneficios econdmicos diretos que o investimento em
cinema por parte do Estado pode trazer, Jom Tob Azulay defende uma politica
cinematografica brasileira que reconhecga a relevancia estratégica que a produgao
simbdlica do cinema nacional possui em relagédo a posicdo hegeménica ou ndo que
0s paises ocupam (AZULAY, 2007). Os paises agora disputam entre si a posigao de
ocupantes ou de ocupados de acordo com 0 sucesso e absor¢cado das suas industrias
culturais por outros paises. Nesse cenario internacional, para o autor, os cinemas
nacionais, além de defenderem as identidades culturais de cada pais, ocupam um
papel importante no jogo geopolitico, justificando ainda mais politicas publicas efetivas
e atencao especial do Estado para o seu desenvolvimento.

Sendo assim, grande parte da teoria na qual se baseia esse artigo parte do
pressuposto de que é necessario entender a elaboragao e produgao de cultura como
de interesse publico e politico, em todos os ambitos.

Por fim, este trabalho buscou analisar também as politicas publicas de
desenvolvimento ao cinema nacional. O autor Marcelo lkeda é defensor da
necessidade de democratizagdo do acesso a informagao sobre aos mecanismos de
incentivo disponiveis para financiamento do audiovisual, sua distribuicdo e exibigao,
de forma didatica e clara. Em seu livro, ele detalha os mecanismos criados depois da
extingdo da EMBRAFILME, e seus impactos positivos, além de fazer uma reflexao
critica sobre eles, apontando suas falhas e dificuldades, entre elas a concentragao da
producdo em S&o Paulo e no Rio de Janeiro. Para lkeda (2015) essas politicas
publicas e seus agentes, como a ANCINE, foram essenciais para o cinema brasileiro
atingir o patamar que esta hoje, o que possibilitou essa discussdo, mas ainda sao
grandes os desafios. No tocante ao cinema pernambucano, é importante analisar
como e quais desses mecanismos foram utilizadas pelos produtores e cineastas
locais, e quais sao as dificuldades de acesso e porque essas dificuldades existem.

Foram realizadas entrevistas com dois produtores de cinema pernambucanos,
Mannuela Costa e Marcos Carvalho, com o intuito de levantar informagdes praticas
sobre os seus projetos. Através dessas entrevistas, este trabalho buscou entender o
ponto de vista dos realizadores sobre as dificuldades e desafios da realizagado dos
projetos, o papel exercido pelo Estado através de politicas publicas, a relevancia dos
filmes no cenario internacional e regional, de valorizagdo da cultura e do imaginario
pernambucanos, e sobre como eles veem os impactos econdmicos e sociais gerados

pela producao de seus filmes em Pernambuco. Essas entrevistas foram realizadas
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através de videoconferéncias com audio gravado e de forma semiestruturada, onde
foi apontado o foco da conversa por meio de perguntas, mas os entrevistados
puderam discorrer livremente sobre os temas. Além das entrevistas, foi realizada a
pesquisa bibliografica e analise de dados econémicos sobre o cinema e a cultura, e

dados de bilheteria de filmes pernambucanos nos ultimos cinco anos.
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1. Relevancia da experiéncia desse cinema como forma de resisténcia e

identidade cultural pernambucanal/brasileira frente a cultura hegemonica.

No mundo globalizado em que vivemos a cultura de massa se constitui como
um meio mercantilizado e estereotipado, sempre focado na experiéncia do
colonizador, do dominante, tanto econémico quanto cultural. Nesses produtos o
eurocentrismo continua presente e forte. Para Hall (2008), a experiéncia do dominado
com a cultura de massa € antes de tudo fantasiosa e ilusoria, e ndo de identificacéo
real e palpavel, tornando-a incompleta, apatica. Identificar-se nas obras culturais &
revelador e essa experiéncia de identificacdo em contato com elas € incomparavel.
Temos exemplos disso na historiografia do cinema brasileiro, mais precisamente no
fendbmeno da producao de chanchadas durante quase 20 anos no Rio de Janeiro e o
sucesso de publico desses filmes (GOMES, 1996). Além de ndo ser uma experiéncia
completa, para Canclini (2004) o monopadlico cultural americano ainda faz com que as
nagdes ndo tenham contato com a sua prépria cultura, fazendo com que muitas vezes
as maiorias demograficas sejam minorias culturais, pois a cultura hegemodnica
presente no pais foi na verdade importada.

Segundo Paulo Emilio Salles Gomes (1996), a satisfagcdo causada pelo
consumo do filme americano n&o satisfazia o desejo de ver expressa uma cultura
brasileira na tela do cinema, e a cultura popular violou 0 monopalio norte americano e
se manifestou cinematograficamente na primeira oportunidade que teve. O gosto do
publico brasileiro por comédias nacionais que se observa nas maiores bilheterias de
filmes brasileiros nos ultimos anos pode ser reflexo da tradigao e do imaginario criado
pelas chanchadas. Com a chanchada, o publico de baixa renda e jovem, que
constituia a esmagadora maioria da populagdo brasileira, finalmente se viu
representada na tela nas figuras de seus personagens, como o vagabundo e o
malandro. A assiduidade do publico com esses filmes fez com que uma cadeia de
producao fosse criada em torno dos mesmos. Ainda segundo Paulo Emilio, “o0 acordo
que se estabelecia entre elas (as chanchadas) e o espectador era um fato cultural
incomparavelmente mais vivo do que o produzido até entdo pelo contato entre o
brasileiro e o produto cultural norte-americano” (Gomes, 1996, p. 85).

Paulo Emilio possui observagdes importantes também acerca da formacéao
social e cultural brasileira e de como isso interfere na nossa produgao e mercado

cinematografico. Para ele, uma das peculiaridades do processo de colonizagao
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brasileiro foi a de que o colonizador criou a sociedade brasileira a sua imagem e
semelhancga. Nossos povos nativos foram simplesmente considerados inaptos para a
nova organizagao social que se construia em cima dos padrbes europeus, e foram
massacrados ou ignorados. O povo brasileiro foi criado de fato a partir da idealizagao
europeia de sociedade e nagdo. Segundo Paulo Emilio, “Ndo somos europeus, nem
americanos do norte, mas destituidos de cultura original, nada nos € estrangeiro, pois
tudo o é. A penosa construgdo de nés mesmos se desenvolve na dialética rarefeita
entre o ndo ser e o ser outro.” (GOMES, 90, 1996). E contraditério nos ver téo
parecidos com o dominante, mas ao mesmo tempo tao distantes e numa incessante
busca por uma identidade cultural prépria. Porém, tal semelhanca, aliada ao
subdesenvolvimento, dependéncia social e econdmica das metropoles, e uma elite
cultural e detentora do poder politico mais alinhada com os interesses estrangeiros do
que nacionais, faz com que o nosso mercado de exibicdo seja, até os dias atuais,
dominado por filmes estrangeiros.

Podemos observar que no Brasil, como em outros paises colonizados e
globalizados, a partir da modernidade as identidades culturais vem sofrendo intensas
modificagdes e influéncias criando fenébmenos como o multiculturalismo (HALL, 2006)
e interculturalidade (CANCLINI, 2004). Uma das caracteristicas do cinema
pernambucano contemporaneo € a utilizacdo de uma linguagem essencialmente
estrangeira, a narrativa classica cinematografica, para criagao de obras que dialogam
muito com identidades e manifestacbes culturais tradicionais nordestinas, entre
outras. O cinema pernambucano se desenvolveu na inter-relagédo e confronto entre a
tradicdo e cultura popular, suas manifestagcdes, suas narrativas e seus sujeitos, e a
linguagem cinematografica classica, que tem seu apogeu no cinema hollywoodiano.
Nao é dificil encontrar cineastas pernambucanos querendo fazer filmes sobre a
realidade local, mas também inspirados pela narrativa do cinema hegemonico e sua
articulagdo com o pubilico.

Partindo dessa interculturalidadde e diversidade cultural, segundo Mannuela
Costa (entrevistada), a produgéo cinematografica em Pernambuco é diversificada em
géneros e temas. Existem desde o filme com tematica social forte, mais proximos do
realismo, ao filme de horror inspirado pelos grandes classicos do género. O cinema
pernambucano € muito mais diverso, dentro do proprio estado, do que aquele que
ganhou a marca de “Cinema Pernambucano” criada pela imprensa e midia

especializada, criticos e curadores de grandes festivais nacionais e internacionais, e
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através da qual, de certa forma, alguns realizadores conseguem a merecida
visibilidade. Dentro da produgao cinematografica em Pernambuco vemos filmes pouco
ou nao preocupados em defender uma identidade prépria. Porém em filmes como
Bacurau, Aquarius, O Som ao Redor e Amarelo Manga vemos uma preocupagao em
ser e mostrar-se, se ndo pernambucanos, nordestinos. Uma necessidade em localizar
geografica e culturalmente os filmes, muitas vezes em oposicéo direta aos filmes e
dominagé&o estrangeiras, como mais especificamente podemos observar no roteiro de
Bacurau.

Hoje é fortemente necessario que o Estado, aliado ao setor cinematografico,
crie um modelo de intervencdo na atividade que afirme o entendimento de que é
importante manter e valorizar as diversas identidades culturais brasileiras,
compreendendo a produgéo e a experiéncia ao assistir um filme como “exercicio da
razdo e cultivo do espirito [...], que permitam, enfim, ao cidadao resistir ao
avassalamento de uma cultura hegemoénica e globalizante.” (AZULAY, 2007, p. 3405).

Ainda segundo o autor:

Tal postura implica incorporar a filosofia do Estado o conceito de que a cultura
cinematografica, conforme atualmente produzida nas varias vertentes
tecnoldgicas, ndo é apenas um tipo de conhecimento, mas também uma
forma de bem-estar estruturante, individual e coletivamente. (AZULAY, 2007,
p. 3405)

O cinema e outras formas de arte e comunicacdo tem como caracteristica
essencial a grande capacidade de modificar o nosso entendimento sobre o mundo e
sobre n6s mesmos. No mundo globalizado, a identidade tornou-se uma questao
sensivel (AZULAY, 2007). Porém, essa identidade globalizante, as culturas
transnacionais, ndo podem sobrepor-se a diversidade cultural existente entre os
diversos paises, regides e populagdes. Canclini (2004) denuncia que, ao invés da
ideia de livre mercado do neoliberalismo, com trocas estéticas e econémicas entre
producgdes culturais, sdo os interesses das majors que prevalecem. Deve-se,
sobretudo, encontrar uma forma das culturas coexistirem, n&o se anularem, utilizando-
se ainda mecanismos de desenvolvimento econdmico e social num setor tao
estratégico quanto o cultural (AZULAY, 2007). Ainda, segundo Hall “[...] as culturas
sempre se recusam a ficar perfeitamente encurraladas dentro das fronteiras nacionais.
Elas transgredem os limites politicos.” (HALL, 2006, p. 35). Pode-se notar que em

Pernambuco os cineastas e produtores locais, e um determinado setor politico com
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poder de decisdo, vem considerando as caracteristicas culturais do estado em relagao
ao cinema brasileiro e hegemonico através da organizagéo da classe realizadora e na
elaboracdo e gestdo de politicas publicas culturais aplicadas no estado para
desenvolvimento do cinema local. Com isso, ao longo dos ultimos quatro anos, o
cinema do estado obteve resultados significativos nas bilheterias nacionais. O longa-
metragem Bacurau (2019) ocupou 247 salas, publico de 735.191 pessoas e renda de
R$ 11.284.729,00, Divino Amor (2019) ocupou 41 salas, teve publico de 35.730
pessoas e renda de R$ 445.821,00, Aquarius (2016) ocupou 110 salas, teve publico
de 356.979 pessoas e renda de R$ 5.272.044,11 e Boi Neon (2016) ocupou 37 salas,
teve publico de 34.761 pessoas e renda de R$ 410.235,72.
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2. Importancia do papel do Estado na criagdao, manutencao e melhoria de
politicas publicas culturais aliado ao desenvolvimento econémico,
especialmente ao cinema. Justificativa de forma teérica e de entrevistas sobre
o impacto cultural, econémico e social dessas politicas.

Para Canclini as novas estratégias de divisdo do trabalho artistico e intelectual

e acumulagao do capital simbdlico e econdmico através das industrias culturais fez
com que fossem concentradas nos Estados Unidos, alguns paises europeus e Japao
a maior porcentagem de lucros nesse setor e a capacidade de captar e distribuir a
diversidade (CANCLINI, 2004). No campo cinematografico esse predominio se deu
no pos-guerra e foi uma expansao mais expansiva do que qualquer outro campo
cultural, onde o governo estadounidense tem um papel crucial para essa expansao,
com incentivos diretos, pressao diplomatica em outros paises e em acordos de livre
mercado (CANCLINI, 2004). Esta influéncia se deu de forma bastante intensa nos
paises periféricos e latino-americanos e nas suas cinematografias.

A partir desse panorama de hegemonia cultural e econémica e de concorréncia
desleal, € quase impossivel vislumbrar o desenvolvimento do cinema no Brasil ao
longo dos ultimos 30 anos sem as politicas publicas direcionadas ao setor, tanto as
federais, quanto as estaduais e municipais. Jom Tob Azulay (2007) descreve a
trajetdria do projeto publico de cinema.

[...] se inicia nos anos 1930, com iniciativas pioneiras em torno do Ince
(Instituto Nacional do Cinema Educativo), propostas por Roquette-Pinto e
Humberto Mauro, passa pelo INC (Instituto Nacional de Cinema), sugerido a
Getulio Vargas por Alberto Cavalcanti, nos anos 1950, pela Embrafilme, de
inspiragdo paulo-emiliana e cinemanovista, na década de 1970. E, quando
precisava se atualizar para revitalizar-se, recebe o golpe de misericérdia do
governo Collor, em 1990, que o varreria do mapa por praticamente uma
década, com profundas e extensas repercussdes negativas, que ainda hoje
se fazem sentir. (AZULAY, 2007, p. 3.367)

No inicio do anos 90 o entao presidente Fernando Collor de Mello pés fim aos
incentivos governamentais na area da cultura, fazendo do Ministério da Cultura
apenas uma secretaria de governo, e extinguindo os principais 6rgdos que
sustentavam a politica cinematografica no pais, a Empresa Brasileira de Filmes
(Embrafilme), o Conselho Nacional de Cinema e a Fundagédo do Cinema Brasileiro
(IKEDA, 2015, p. 137). Como aponta Marcelo Ikeda, o impacto econdmico e na cadeia
de produgao cinematografica foi imediato:

Com essas medidas, a atividade cinematografica no pais foi imediatamente
atingida, estando seriamente comprometida em sua continuidade de
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realizagdo. Enquanto a participagdo de mercado do filme brasileiro superou
o patamar de 30% no inicio dos anos oitenta, atingindo 32,6% em 1982,
menos de dez anos depois 0 cenario passava a ser francamente
desfavoravel. Em 1990 e 1991, ainda houve um numero razoavel de filmes
brasileiros langados comercialmente, como resultado inercial do periodo
anterior. No entanto, em 1992, apenas 3 filmes nacionais foram langados
comercialmente, de modo que a participacao dos filmes nacionais foi inferior
a 1%. A velocidade de aniquilamento do mercado para o filme brasileiro,
rapidamente ocupado pelo filme estrangeiro, comprovava a fragilidade do
sistema de financiamento a produgao cinematografica, incapaz de capitalizar
as produtoras para um investimento de risco. (IKEDA, 2015, p. 142)

Mesmo sem o desmantelamento do incentivo estatal ao cinema, os produtores
e filmes nacionais ja enfrentavam a concorréncia do cinema estrangeiro, em um pais
colonizado e subdesenvolvido como o Brasil, que sofre uma intensa influéncia da
cultura hegemoénica dos paises centrais, deixando o nosso mercado de exibicdo a
mercé dos interesses dos distribuidores estrangeiros (BERNARDET, 2009; GOMES
1996), e fazendo com que o produto nacional, sem incentivo e medidas protecionistas,
nao tivesse como se sustentar sozinho.

ApoOs reagbes da sociedade civil e do setor cinematografico, houve a
reconstrugdo de mecanismos estatais de apoio a atividade (IKEDA, 2015). Segundo
Ikeda, € possivel afirmar que sem o Art. 25 da Lei Rouanet, e os Artigos 1° e 3° da lei
do Audiovisual - todos de incentivo fiscal e de fomento indireto - as empresas e as
majors dificilmente se interessariam em produzir filmes nacionais, direcionando 100%
do seu imposto de renda para recolhimento do governo, e impossibilitando a retomada
do cinema brasileiro (IKEDA, 2015). Com essas leis, o estado passava a agir apenas
de forma indireta, estimulando a acao e investimento de empresas e pessoas fisicas,
e nao mais intervindo diretamente no processo econémico cinematografico através da
producao e distribuicdo de filmes, como havia sido a politica adotada pela intensa
atuacao da Embrafilme, empresa estatal.

Vale ressaltar que o papel do Estado ainda precisa ser bastante discutido e
reformulado, uma vez que, se por um lado a intervengcdo possibilitou o
desenvolvimento econémico do setor cinematografico, por outro o deixou dependente
desses mecanismos, deixando de cumprir alguns dos objetivos estipulados pelo
gestor publico na época de sua criag&o, no intuito de que muitas das leis de incentivo,
nos moldes atuais, fossem apenas emergenciais para retomada imediata no setor, e
nao se tornassem essenciais para a produ¢ao como vemos até hoje. (IKEDA, 2015)

Porém, sdo muitos os fatores que contribuiram para essa dependéncia, que

nao sao exatamente a politica em si, como por exemplo a falta de politicas
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complementares que regulassem melhor a abertura do nosso mercado de exibigao
para o produto estrangeiro, e também a caracteristica do setor de ser extremamente
sensivel as mudangas de governo, fazendo com que muitas das politicas culturais
sejam algo discricionario ao entendimento e ideologia dos politicos eleitos, e ndo uma
garantia e um direito dos cidad&os.

No momento cinematografico brasileiro atual, podemos ver que esse modelo
carece de modificagdes e ajustes as inumeras especificidades do setor (PAIVA JR;
GUERRA, 2011, p. 85). Segundo Paiva Jr. e Guerra:

Por ser uma atividade que possui impacto direto na sociedade pelo seu cunho
ideolégico, o cinema nacional demanda do Estado um papel proativo na sua
consolidagdo como setor produtivo, colocando-se firmemente contra (ou a
salvo) do permanente avango da industria de entretenimento norte-
americana. Azulay (2007) sugere que a postura do setor publico contempla o
cinema como uma atividade economicamente produtiva, rentavel e
estratégica quando se trata da manutencdo da identidade nacional e da
formagéo de cidaddos mais conscientes e criticos de sua realidade. (PAIVA
JR; GUERRA, 2011, p. 85).

Conforme ressalta Azulay (2007), o setor cinematografico, produtores e
realizadores, ja possuiam a nogdo de que as maiores atividades econdmicas
contemporaneas estariam ligadas a comunicagao e as industrias culturais. As nagdes
que nao desenvolvessem e incentivassem sua cultura direcionado a novo modelo
econbmico teriam um papel secundario na economia global (AZULAY, 2007).
Podemos observar que hoje o Brasil se encontra nesse papel secundario, com nossas
industrias culturais, especialmente o cinema para esse trabalho, enfraquecidas, com
excecao de algumas cinematografias que vem resistindo ao existir através de politicas
publicas, como em Pernambuco, apesar de enfrentar ainda inumeras dificuldades.

Apesar do ndo reconhecimento por parte dos governantes, como se vé nas
tentativas de desmantelamento das politicas culturais brasileiras, a industria cultural
veio se tornando cada vez mais relevante economicamente para o Brasil, levando
desenvolvimento social, emprego e renda para setores diretamente e indiretamente
ligados a suas atividades.

O’Brien (2014) ressalta o papel relevante do trabalho imaterial a partir da
modernidade, mesmo para setores ainda geradores de bens materiais, que ja
dependem de tecnologia da informagao, por exemplo, para gerir sua produgéo. Para
0 autor, o conhecimento tornou-se capaz de gerar valor econémico, entao o trabalho

imaterial substitui o trabalho fisico como parte central do trabalho produtivo, criando
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oportunidades para uma nova divisdo do trabalho e novas atividades econémicas,
incluindo a economia da cultura. Essas novas formas de economia trouxeram novas
formas de gestao, criacdo de politicas publicas e governabilidade na Gra-Bretanha
moderna, ao mesmo passo que 0s paises centrais, que compreenderam o novo papel
que o conhecimento e os bens simbdlicos culturais desempenham na economia € no
jogo de poder, em busca da hegemonia, no mundo globalizado, e a produgao
audiovisual tem papel central na nova industria cultural (POLI, 2018).

Segundo Karina Poli, que traz uma perspectiva histérica sobre a compressao
da economia cultural e a consequente criagcdo de politicas publicas direcionadas ao
setor, essa nova Industria Cultural, superada a nogcédo da Escola de Frankfurt acerca
da mera mercantilizagdo da arte, era agora vista de forma critica, uma vez que era

impossivel negar sua expanséo e relevancia. Para a autora, esse novo entendimento:

apresenta diversas maneiras para entender o processo crescente de
valorizag&o das atividades culturais pelo capital. Essa proposta teérica surge
no contexto histérico das politicas governamentais de democratizagao
cultural, entre 1970 e 1980, e a ideia de o Estado defender a diversidade
cultural confrontada com a ldgica comercial de um mercado em via de
internacionalizagdo. (POLI, 2014, p. 216 apud MATTELART, 2003, sem
paginagao)

Foi entdo que, com esse novo entendimento de que cultura e economia n&o
precisavam ter uma relagao negativa, as agées governamentais de subsidios publicos
para a cultura e a criagdo de programas de incentivo para a participagéo da iniciativa
privada foram ampliados. A cultura ganha lugar garantido na agenda dos governos,
agencias, bancos e ONGs na Europa. Com a crescente hegemonia cultural norte-
americana através dos grandes conglomerados de comunicagdo e entretenimento
global, o continente Europeu viu nas politicas culturais e protecionistas, como por
exemplo a cota de tela, a forma de resistir culturalmente além de proteger e fortalecer
o seu mercado interno (POLI, 2014). Dessa forma, “politicas publicas deveriam olhar
com mais atenc&o para o potencial de geracdo de renda, ocupagéo e valorizagao
social de artistas e artesdos, produtores de bens e servigos portadores de valores
simbolicos.” (VALIATI et al, 2017, p. 12), especialmente para desenvolvimento
econdmico e social local, como veremos mais adiante.

Esse novo modelo econdmico traz resultados palpaveis para as nagdes que
investem em industrias criativas, segundo o relatério da Firjan desde 2014 a
porcentagem do PIB brasileiro da Industria Criativa tem girado em torno de 2,62%,
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com pequenas oscilagdes. Seu pico foi em 2015 (2,64%) e em 2017 o PIB Criativo
representou 2,61%1 de toda a riqueza gerada em territério nacional. Com isso, a
Industria Criativa totalizou R$ 171,5 bilhdes em 2017 (FIRJAN, 2018). Em relagdo ao
setor audiovisual, segundo Cruz (2015):

O mercado audiovisual é composto de uma cadeia de valor que perpassa
varios segmentos. A cadeia é complexa e tem impacto significativo sobre
diversos segmentos econdmicos, complexificando a analise, da mesma
forma que permite que o setor seja dinamizado pela afluéncia de fluxos
monetarios. Partindo do agregado da economia criativa ho mundo inteiro,
tem-se que o valor total é estimado em US$4,7 trilhdes ou mais de duas vezes
o PIB brasileiro. Dentro da economia criativa, o setor audiovisual gera, no
mundo, segundo o European Audiovisual Observatory (2015), US$400
bilhdes por ano, cerca de R$1,6 trilhdo. O mercado, contudo, continua
concentrado em trés régios: 68,8% nos EUA; 15,4% no Japao; e 11,4% na
Europa. (p. 105)

Em Pernambuco, a porcentagem do PIB criativo subiu de 1,7% em 2015 para
1,9% em 2019. Partindo dessa compreensao de que a economia criativa e da cultura
€ essencial para o desenvolvimento econdmico e social das localidades, inseridos no
mundo globalizado e tecnologico de intensas modificagbes, em Pernambuco os
profissionais do setor, a sociedade civil, e o governo estadual, se organizaram para
criar um fundo de fomento a cultura do estado. O Fundo Pernambucano de Incentivo
a Cultura’ tem modelo de gestdo compartilhada, que envolve a secretaria de cultura
do estado a Fundagéo do Patriménio Historico e Artistico de Pernambuco (Fundarpe),
instituicées culturais, entidades da sociedade civil representativas da classe artistica
e produtores culturais. Criado em 2002 através da lei 12.310 e com o primeiro edital
lancado em 2003, o fundo publico recebe recursos oriundos da arrecadacao de
Imposto sobre Circulagdo de Mercadorias e Servigos (ICMS) pelo Governo do Estado
e destina-os ao financiamento direto de projetos artisticos e culturais por meio de
selecao publica. Antes, o investimento a cultura em Pernambuco era feito de forma
indireta, através de incentivos fiscais, onde as empresas escolhiam quais projetos
financiar. Isso acabava deixando varios projetos de fora, mesmo os que recebiam
aprovagao para captacao, por ndo serem considerados adequados ao perfil que os
patrocinadores buscavam. Esse novo modelo permitiu a democratizagdo para o do

fomento e acesso a cultura, através de selecdo feita por agentes envolvidos com o

! GOVERNO DO ESTADO DO PERNAMBUCO. FUNCULTURA, Pernambuco, sem ano. Site oficial
do Fundo Pernambucano de Incentivo a Cultura. Disponivel em:
<http://www.cultura.pe.gov.br/pagina/funcultura/> Acesso em 25 nov. 2020.
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setor cultural e difusdo dos bens culturais produzidos. Em 2007 foi criado o edital
FUNCULTURA Audiovisual, a partir da ampliacdo feita pelo o Governo de
Pernambuco da destinacéo de recursos para o FUNCULTURA, definindo verbas por
linguagens e estimulando a circulagdo das ag¢des culturais pelas diversas regides do
Estado.

E importante ouvir os relatos de produtores pernambucanos nesse sentido, ao
falarem sobre o impacto direto que o investimento em cultura e formagao, em especial
do FUNCULTURA Audiovisual, se da em suas vidas pessoais, na de seus colegas
profissionais e nas populagdes locais onde os filmes s&o produzidos. Segundo

Mannuela Costa, em entrevista:

[...] se ndo existissem as politicas publicas, ndo tivesse FUNCULTURA,
talvez eu néo tivesse a quantidade de oportunidade que eu tive pra produzir.
Talvez eu néo tivesse assistido algumas formagbes do CANNE — Centro de
Aperfeicoamento Audiovisual Norte e Nordeste, que era da Fundagao
Joaquim Nabuco, que fez uma grande formagao no norte e Nordeste inteiro
de muitos profissionais que foram da minha geragdo. O FUNCULTURA
também possibilitou a oportunidade de novos entrantes locais, e a medida
que esses filmes comecaram a circular esses profissionais comegaram a
trabalhar com outros projetos fora de Pernambuco. Entao eu avalio que é
muito dificil dizer que o impacto do investimento na cultura e no audiovisual
é pequeno, e que veio em Pernambuco, 70% do Funcultura. E isso também
organiza do ponto de vista da sociedade civil e das entidades representativas,
uma participagdo politica mais forte desses profissionais na criagéo,
manutengdo e avaliagdo das politicas publicas, entdo de uma maneira geral
minha carreira pdde se tornar mais profunda e ter uma abrangéncia maior em
fungéao da criagcao de oportunidades de trabalho. Sendo eu ndo poderia talvez
ter ficado aqui o tempo que eu fiquei, talvez eu teria saido mais cedo. Eu
acabei montando uma produtora, pra poder ter mais estrutura e fazer as
coisas do jeito que eu queria. Talvez sem essa perspectiva de ter um fundo
que funcionasse e sem vislumbrar o mercado de trabalho talvez eu tivesse
ido pro Rio, pra Sdo Paulo, pra Belo Horizonte, enfim, pros lugares que tinham
uma estrutura de produgdo mais bem montada. Do ponto de vista de nenhum
investimento ser sozinho, dele acabar criando um sistema organizativo da
cultura, do audiovisual, que além do CANNE teve o nascimento do préprio
curso de audiovisual da UFPE, que veio de uma demanda que ja existia,
porque eu fiz publicidade, Kleber (Mendonga) fez jornalismo, Gabriel
(Mascaro) fez radialismo, Marcelo Pedroso fez jornalismo, Marcelo Lordello,
que trabalha comigo em varios filmes, fez publicidade, outros produtores
trabalharam com publicidade também. A gente acabou fazendo cursos de
comunicacgao, cursos de arte, pessoal que veio das artes cénicas, de artes
visuais, e foi fazer cinema por uma identificagdo com o tipo de producéo.
Entdo hoje, a prépria presenga do curso de cinema acaba profissionalizando
também o setor, e a prépria UFPE tem cadeira fixa no conselho consultivo do
audiovisual. Entao talvez eu também nao fosse professora da UFPE se eu
nédo tivesse ficado aqui e me especializado em producéo, entende? Na
verdade, pra mim esta tudo ligado?

2 Mannuela Costa, via entrevista realizada pela autora, 2020.
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Podemos perceber que o investimento em cultura possui a caracteristica muito
positiva de nunca envolver apenas o produto fim, a obra em si. Ele traz consigo a
criacdo de todo uma rede organizacional e de profissionalizagado dos realizadores,
produtores e técnicos, que no caso de Pernambuco desde 2007 veio se
estabelecendo a partir do FUNCULTURA Audiovisual, o que fez também com que os
produtores fossem algados para as esferas federais e internacionais do fomento e
distribuicao de filmes. Para Marcos Carvalho, a sua carreira também esta estritamente
ligada a esse Fundo, como podemos perceber em:

Acho que a existéncia de politicas publicas para o audiovisual tem uma
contribuigdo muito grande para a minha carreira e dos demais profissionais
do audiovisual em Pernambuco. Sem esse incentivo a gente teria enfrentado
uma dificuldade gigantesca. A gente vé de forma muito plausivel a
importancia dessa estrutura orgamentaria para poder realizar bem, sentimos
isso bem na pele a cada realizacdo, quando vocé dispbe desses recursos. A
gente pode investir em equipamentos etc. Muitos dos resultados que temos
estéo relacionados a esse incentivo.?

Marcos também relata na entrevista as suas impressdes sobre o impacto que
a realizacdo de um dos seus filmes trouxe para a populagdo de Exu, no sertdo do
Araripe, demonstrando como o investimento em cultura, nesse caso na produg¢ao de
um longa-metragem, ndo impacta somente os produtores, profissionais diretos e
publico interessado, mas também toda a rede das comunidades locais onde esse filme
€ gravado:

A execugdo do ‘Légua Tirana’, que foi nosso primeiro longa em que
conseguimos efetivamente recursos para a produgdo (através do
FUNCULTURA), foi de uma movimentagédo gigantesca. Eu estou impactado
pelos retornos que essa realizag&o levou para a regiéo do sertdo do Araripe,
que por incrivel que pareca é a regido que tem os menores indices de
desenvolvimento humano aqui do estado. E a realizagdo que a gente teve la
em Exu, que o filme foi todo rodado la na chapada do Araripe, foi de um
impacto tdo grande e eu fiquei tao feliz com o retorno que essa realizagdo
pode dar em relagdo a contratagdo de pessoal local. O figurino por exemplo
a gente realizou todo e foram contratadas varias costureiras pra dar conta.
Teve mais de 120 conjuntos de figurinos pro elenco, foi confeccionado inteiro
pro filme. A gente fez também reforma nos casarbes, porque foi um trabalho
de época. Enfim, houve tanto retorno do valor do orcamento, marceneiros,
pedreiros, costureiras, contratamos tanta gente e o pessoal ficou tdo feliz de
participar da obra, que também tinha uma relagdo com a tematica local, e
esse retorno que ficou foi tdo forte que se a gente tivesse uma produgdo mais
frequente isso seria realmente incrivel. Porque existe essa coisa, é tdo
relativo essa quantidade de produgdo realmente em relagdo ao eixo Rio x
S&o Paulo, e essa movimentagdo que isso gera nas comunidades e pros
profissionais, entdo sem os editais a gente praticamente ndo consegue
desenvolver, e o retorno que ele gera realmente é muito grande. E pra uma
regido que nédo tem nada, essas coisas quando surgem tem uma espécie de
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brilho, uma movimentagdo tdo massa e retornos tdo incriveis que sdo tdo
valorizados pela populagéo local, justamente também pela auséncia de
outras movimentagdes nesse sentido.?

Como Marcos salienta, esse tipo de investimento, mesmo que pequeno, em um
local como o interior de Pernambuco traz uma movimentacédo financeira e social

grande, onde toda uma comunidade se dedica a realizagdo de uma obra artistica.

7

Também €& importante observar que a populacdo também se relacionou com a
tematica do filme, tendo a oportunidade de participar de um filme em que eles veem
sua cultura e seus modos de vida representados. Marcos também desenvolve um
trabalho de formagéo, chamado Cinema no Interior, onde ele e outros profissionais do
audiovisual promovem cursos de fotografia, roteiro e atuagdo nas cidades do interior
do Brasil. Marcos destaca que os antes alunos do projeto tiveram a oportunidade de
trabalhar no longa-metragem e darem seus primeiros passos no que poderia vir a ser
uma profissionalizagdo na area, demonstrando como é importante que o investimento

em cultura seja multilateral:

A gente teve um aproveitamento muito grande de pessoas que ja estavam
envolvidas com o projeto de formagéo, tudo isso foi pensado pra nossa
realidade orcamentaria. Foi um filme de certa ousadia em termos de tamanho
de produgéo, eu vi isso quando a gente apresentou o projeto em feiras e
quando a gente falou o tamanho do orgamento eles ficaram chocados com o
que a gente conseguiu realizar. Eu levei o material de bastidores que a gente
registrou em torno desse trabalho e houve uma movimentagdo muito bacana
e um aproveitamento bem bacana também das pessoas que tiveram vinculo
com o Cinema no Interior (projeto de formagao), muitas pessoas realmente
dando os seus primeiros passos, e um aproveitamento muito grande do
elenco ja numa perspectiva profissionalizante. Aproveitamento também do
pessoal dos centros socioeducativos, que a gente tinha uma vontade enorme
de inserir um numero até maior se possivel de jovens em processo de
ressocializagdo. Mas tudo isso foi gragas a esse acesso ao edital, sem isso
nada teria acontecido.*

3 Marcos Carvalho, via entrevista realizada pela autora, 2020.
4 Marcos Carvalho, via entrevista realizada pela autora, 2020.
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3. Discussdao sobre as politicas publicas existentes e acessadas pelos
produtores pernambucanos, a importancia de sua criagdao e como os produtores

avaliam suas dificuldades e possiveis melhorias.

Segundo Karina Poli, o avango das politicas culturais em décadas recentes
deslocou o centro da atengao de escalas nacionais e regionais dos paises da Europa
para escalas locais, “as narrativas das identidades nacionais reconhecem as
multiplicidades culturais inseridas nos espagos urbanos ou rurais.” (POLI, 2014,
p.221). O mesmo fendmeno pode ser observado na experiéncia do cinema em
Pernambuco, em que o governo, aliado a sociedade civii e ao mercado
cinematografico nacional, reconhece a importancia da sua existéncia e do
investimento para que ele venha a prosperar. E a criatividade, inovacgéo e cultura
sendo utilizada como recurso de desenvolvimento local, inclusive para as diversas
sub-regides do estado. Ainda dentro da perspectiva da inovagao das politicas culturais
tracada por Poli, podemos criar um paralelo sobre a cadeia produtiva e organizagéo e
mercado audiovisual em Pernambuco, pautados na ideia de diversidade,
democratizagdo do acesso, diminuicdo de desigualdades, inovagao e cooperagao

entre os produtores e realizadores, atores sociais e econdmicos. Segundo a autora:

Os discursos das politicas culturais, com o surgimento da ideia de diversidade
cultural, encontraram na perspectiva das escalas locais a possiblidade de
implementar projetos de impacto social. O campo da Economia Cultural e
Criativa hoje se constitui através das praticas de seus agentes e de suas
relagbes com as dimensdes politicas e econdmicas. Os agentes se
organizam em comunidades e se envolvem em processos de criacdo de
significados individuais e coletivos. A participagéo cultural ativa como valor
do engajamento atua como motor do crescimento em pequenas escalas
locais. (POLI, 2014, p. 227)

Tais caracteristicas possibilitaram o cinema pernambucano existir em meio a
grandes dificuldades, tanto no dmbito regional quanto nacional. Dentre elas esta a
concentracéo da Industria Cultural e Audiovisual no eixo Rio x Sdo Paulo. De acordo
com o mapeamento da Industria Criativa da Firjan, S&do Paulo e Rio de Janeiro
possuem PIB criativo de 3,9% e 3,8% respectivamente em 2017, comparados aos
1,9% de Pernambuco, e continuam concentrando o mercado de trabalho criativo com
328,7 mil trabalhadores em S&o Paulo e 88,9 mil no Rio de Janeiro, que juntos
correspondem a 50% dos empregos criativos de todo o pais (FIRJAN, 2019). Na area
da industria criativa de midias, que engloba o mercado audiovisual e editorial, os
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empregos formais em 2017 eram de 26,9 mil em Sdo Paulo e 9,2 mil no Rio de Janeiro,

enquanto em Pernambuco eram de apenas 2,7 mil (FIRJAN, 2018). Segundo Cruz:

No periodo de 2008 a 2015, a producdo e o langamento de filmes no Brasil
ficaram concentrados, principalmente, nos estados do Rio de Janeiro (340
filmes langados, o equivalente a 42,9% da produgéo nacional) e Sdo Paulo
(286 filmes langados, o equivalente a 36,1% da produgao nacional). [...]. E
caracteristica da produgao audiovisual cadastrada na Ancine a concentracao
nos estados do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Os principais beneficios
referentes a concentragdo geografica se devem a economias externas de
escala. A concentragdo geografica leva a clusterizagao, que, por sua vez,
diminui o custo médio de produgao das empresas produtoras por trés vias:
mercado de trabalho especializado, rede de servicos especializados, e
transmissao de conhecimento e inovagdes. O maior custo da concentragdo é
o baixo desenvolvimento de potenciais clusters de empresas do setor em
areas com potencial. (Cruz, 2017, p. 110).

O relatorio da Firjan apontou também a tendéncia a ‘pejotizacdo’ como relagéo
de trabalho no mercado audiovisual, que consiste em na substituicdo da mao de obra
de pessoas fisicas pela contratagao de profissionais autbnomos na figura de pessoas

juridicas, detentores de empresas sem vinculos empregaticios. Segundo o relatorio:

O processo de pejotizagao traz diversos impactos para o trabalhador e para
a empresa. Por se tratar de um regime sem vinculos empregaticios, o custo
da empresa é reduzido e ha maior liberdade/flexibilidade para o trabalhador -
que pode atuar para diversas empresas, obter aliquotas diferenciadas de
Imposto de Renda e conseguir remuneragdes mais altas. Em contrapartida,
a pejotizacédo representa maior instabilidade, na medida em que garante
menos direitos ao trabalhador, que deixa de possuir um vinculo formal e todos
os beneficios a ele atrelados. (FIRJAN, 2019, p. 14).

De fato, Poli aponta que essa tendéncia a relagao de trabalho mais flexivel ndo
€ sO no Brasil, mas uma caracteristica do setor sobretudo em paises em
desenvolvimento. A médo de obra ¢é formada especialmente por
microempreendedores, freelancers, empreendedores individuais, com grande indice
de informalidade. As produtoras independentes sdo constituidas principalmente por
pequenas e meédias empresas, que normalmente sobrevivem dos projetos que
aprovam e conseguem captar recursos para a produgédo. Segundo Mannuela Costa,
em Pernambuco as produtoras sdo compostas basicamente de pequenas empresas
com até seis funcionarios além dos sécios. Essas empresas, em sua maioria
descapitalizadas, quando porventura tem a sua cadeia de produgao interrompida, pela
falta de oferta de um edital ou diminuicdo do valor disponivel, por exemplo, tem toda

a sua estrutura comprometida. Sem o financiamento publico ao audiovisual o destino
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dessas pequenas e médias produtoras € fechar as portas. Cruz descreve 0s recursos

disponiveis para o financiamento audiovisual no Brasil em trés tipos, sdo os

[...] recursos privados (como recursos proprios, licenciamentos e prestagéo
de servigos, entre outros), recursos publicos diretos (como FSA e outros
editais), e recursos publicos indiretos (como o artigo 1° A e outras leis de
incentivo estaduais e municipais). Os recursos captados para financiar a
atividade audiovisual se diferenciam com relagao ao risco e ao potencial de
retorno sobre a comercializagdo do produto audiovisual. Nesse sentido, as
fontes podem ser classificadas em trés tipos, que levam a comportamentos
diferentes por parte da produtora: capital de empréstimo, capital dos socios
ou associados, e recursos ndo reembolsaveis. O financiamento para a
producéo audiovisual n&do publicitaria no Brasil tem, na grande maioria dos
casos, participagao de recursos publicos, tanto retornaveis quanto nao
retornaveis. (CRUZ, 2017, p. 108).

Ainda segundo a autora, em praticamente todo o mundo a industria do
audiovisual recebe subsidios diretos ou indiretos. Entre 2008 e 2014 a maior parte do
investimento ao audiovisual no brasil foi feita através do fomento indireto, totalizando
78% dos recursos publicos no periodo. O financiamento feito através do Fundo
Setorial do Audiovisual (FSA) vem crescendo ano apds ano, sendo 26,8% dos
recursos federais destinados ao audiovisual no ano de 2014. (CRUZ, 2019)

O FSA foi criado em 2007 e trata-se de um novo mecanismo de estimulo ao
mercado audiovisual, em que o estado assume controle direto das politicas publicas
ao estabelecer linhas de agao e selecionar diretamente os projetos através de editais
(IKEDA, 2015). Segundo Marcelo Ikeda “através do FSA ha a proposigéo de uma nova
estrutura programatica, que visa ao desenvolvimento articulado e integrado do cinema
e do audiovisual brasileiro, estimulando toda a cadeia produtiva, por meio dos
diferentes segmentos de mercado” (IKEDA, 2015, p. 1975). A principal fonte de receita
do FSA é a CONDECINE - Contribuicdo para o Desenvolvimento da Industria
Cinematografica Nacional, oriunda da prépria atividade audiovisual. O FSA opera
alocando os recursos segundo linhas de agdes especificas, priorizando determinados
segmentos em que o investimento é considerado mais urgente. Uma dessas linhas &
a de Arranjos Regionais, que possuia a intengdo de destinar pelo menos 30% dos
recursos do FSA para as regides Norte, Nordeste e Centro-Oeste ao perceber as
diferencgas regionais no setor audiovisual.

Mannuela Costa, descrevendo como ela avalia a situagcdo do fomento ao
audiovisual em Pernambuco nos ultimos 10 anos, fala também sobre como foi a

experiéncia do FUNCULTURA Audiovisual com os Arranjos Regionais do FSA.



26

Avalio como positiva o fomento ao audiovisual em PE nos ultimos 10 anos,
porque a gente teve grandes evolugbes, inclusive financeiras. Em 2013
chegaram os arranjos regionais do FSA que deram um impulso grande na
producao local pras produtoras que tinham uma possibilidade de trabalhar
com projetos que atendiam as determinagbes da ANCINE de cunho
comercial, que eram TV e longa-metragem, isso possibilitou também o maior
investimento em outras categorias locais, que o FSA ja nao investe, que é o
caso de curtas, de festivais, de curso de formacéo, enfim, todas as outras
categorias, que havendo o investimento do FSA nas “categorias mais caras”
possibilitou o investimento em outros projetos, beneficiando mais gente, e
isso é bem positivo. Nos ultimos trés anos, 2017 pra ca, tem sido um certo
aperreio, primeiro porque houve um imbroéglio grande entre o FUNCULTURA
e o0 FSA, que eles ndo se entendiam por causa da mudanga de gestao da
ANCINE e do comités gestor do FSA, que eles ndo entendiam o edital da
mesma forma, ndo liam o edital da mesma forma, entdo uma série de
procedimentos que eram de praxe pro FUNCULTURA deixaram de ser,
enfim, isso ocasionou, por exemplo, os dois editais terem sido atrasados, de
2017/2018 e 2018/2019, que foram langados juntos praticamente, com mé6es
de diferengca de um pra outro, e sem o aporte do FSA. Entao isso provocou
um baque, um edital que era pra ser da importancia de 22 milhées de reais,
foi de 9 milhées. Foi uma diferenga muito grande que gerou um impacto
econbmico pro setor local. A gente tem que pensar que mesmo quando a
gente contrata pessoas de outros estados a grande circulacdo de verba
acaba sendo no estado. Foi ruim pros produtores e pro FUNCULTURA,
porque a gente deixa de ter uma regularidade um volume de investimento,
além de ter paralisado o setor por mais de um ano, um ano e meio, porque
em um ano a gente faz o projeto, no outro que a gente vai executa-lo, quando
néo até depois, em fungdo do processo de selegao, divulgagdo e mais seis
meses pra contratagdo. Além de terem sido atrasado projetos que foram
aprovados pelo arranjo regional até 2016 por causa dessa mudanga de
entendimento do que é contrapartida, exigéncias de contrapartidas, de que
os termos de compromisso assinados ndo garantiam, no entendimento do
FSA, um investimento, uma contrapartida, do ente local, e eles comegaram a
exigir o desembolso, entdo essa mudancga de entendimento da legislagéo da
propria ANCINE que vinha sendo de uma forma pra outra dificultou também
0s projetos que ja tinham sido aprovados no ano anterior ainda com o aporte
do fundo setorial.’

Marcos Carvalho foi um dos produtores que teve o seu projeto aprovado nos
arranjos regionais em 2016, mas que ainda ndo conseguiu acesso ao valor para
produzi-lo. Em meio a isso, podemos ver como o setor em Pernambuco ainda é fragil
necessitando de uma atencido especial do Estado, principalmente no sentido de
manter os empregos gerados a partir da cadeia de produgéo e a possibilidade dos
filmes pernambucanos continuarem sendo produzidos e exibidos mundo a fora. Nesse

sentido, Mannuela Costa complementa:

Entédo assim, vamos dizer que até trés, quatro anos atrds a gente tinha
estabilidade, possibilidade de crescimento e de que as produtoras criassem
um portfélio, um catalogo, que é o ideal que a gente tenha uma série de

> Mannuela Costa, via entrevista realizada pela autora, 2020.
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produtos em fases diferentes, e isso afetou completamente a estabilidade do
setor no estado e o desenvolvimento das produtoras locais. Entao até 2016
a gente tinha um cenario e a partir de 2016 outro, mais complexo, mais incerto
e mais instavel mesmo pra quem ja tinham aprovado projeto e pra quem ja
tinha projeto em andamento. [...] Isso prejudica o setor inteiro, hdo sé 0s
produtores, mas a ponta da cadeia, os técnicos, assim como os mediadores
que séo os exibidores. No ponto de vista de PE a gente ainda tem certeza de
um dialogo, ainda que dificil, ainda que politicamente ndo haja uma vontade
de investir mais, de cobrir esse valor faltante do FSA, devido a uma crise
econbémica nacional que diminuiu a arrecadacdo dos estados, e ainda na
situa¢do da crise sanitaria causada pela pandemia. Com o FUNCULTURA a
gente tem uma garantia, a gente tem uma lei, um acordo politico de um
entendimento de que é necessario continuar investindo nisso, mas ao mesmo
tempo a gente tem o cenario nacional que é pouco propicio a esse
investimento.®

Uma vez que o FUNCULTURA e o FSA sao as principais fontes de
financiamento dos seus projetos, segundo Mannuela Costa, um enfraquecimento de
um desses elos gera perdas terriveis. A utilizagdo do FSA, por exemplo, era uma
forma de driblar a dificuldade em conseguir financiamento através de leis de incentivo.

Para a produtora:

O acesso as leis de incentivo tem sido dificil, a gente chegou a tentar antes
mesmo do Funcultura Audiovisual, a gente ja havia aprovado projeto na Lei
Rouanet, mas é dificil captar porque as empresas que financiam estao
sediadas no Rio e S&o Paulo, e a gente nao queria terceirizar essa captagdo
e entendemos que era mais complexo. Chegamos a nos inscrever em alguns
editais do BNDS e Petrobras, mas sem aprovacéo. Esses dois trabalhavam
coma Lei Rouanet e com a Lei do Audiovisual. [...] Se ndo forem editais
abertos, as chamadas publicas, que era o que faziam a Petrobras, o BNDES,
a propria Ol fez muitas vezes através da lei Rouanet, outros investidores, é
dificil acessar porque o centro decisorio das empresas que podem financiar
via Lei do Audiovisual e da Lei Rouanet estava fora do Nordeste. Outra
questao é que a maioria das empresas em funcdo do histérico da SUDENE
— Superintendéncia de Desenvolvimento do Nordeste, que foi criada na
década de 70 no processo desenvolvimentista brasileiro, tinha o
entendimento de que o Nordeste precisava de incentivo para desenvolver
industria de base, de comercio e circulagédo, para criar outras oportunidades
econbmicas pro Nordeste. Entdo a maioria das empresas que vieram se
instalar aqui tinham muitos incentivos fiscais, entao elas ja estavam com
redugdo de IR, e ndo era possivel investir.®

6 Mannuela Costa, via entrevista realizada pela autora, 2020.
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4. Consideracgoes Finais.

Em 2007, primeiro ano do segundo governo do presidente Lula, Jom Tob

Azulay escreveu que, desde 1990 até ent&o, tinha se dado inicio a

[...] luta pela implantacdo de uma estratégia de desenvolvimento do cinema
nacional, a partir da ideia de que proporcionar cultura a sociedade € tao
importante quanto proporcionar bens e servigos basicos a populagao, além
de dar ao Pais uma vis&do global necesséria para que o desenvolvimento
econdmico se torne verdadeiramente humano. E, diante dos riscos trazidos
pelos novos desafios da época — globalizagdo e novos paradigmas
tecnoldgicos —, principalmente quanto a graves desigualdades e exclusées
sociais, uma estratégia capaz de gerar valores orientadores da sociedade na
criagao de politicas capazes de minimiza-los. (AZULAY, 2007, p. 3590).

Hoje em 2020 percebemos que muitos avangos aconteceram, mas também
muitos retrocessos. Se nos governos Lula e Dilma o Brasil possuia uma Agéncia
Nacional do Cinema (ANCINE) em vias de aperfeicoamento e desenvolvimento, hoje
temos uma instituicdo que se mostra fragil perante a ideologia do atual governo
Bolsonaro. Se antes estavamos preocupados em tornar o fomento e o acesso ao
cinema nacional mais democratico, regionalizando-o, tornando-o plural as vozes das
mulheres, negros, indios, LGBTs e populagdes das periferias, hoje temos que lutar
para que o atual modelo, ainda excludente, seja mantido para que nosso cinema
possa pelo menos existir. Essa luta de uma parte do setor onde o cinema como
industria cultural traga desenvolvimento econémico, mas aliado ao desenvolvimento
humano e social das localidades que deixam de apenas consumi-los, mas também de
produzi-los e distribui-los, participando ativamente da cadeia econémica e tendo
oportunidades de trabalho e renda, continua sendo atual e continuara a ser mesmo
nos governos de esquerda que o Brasil possa vir a eleger, pois os desafios
econdmicos e institucionais e a pressao do mercado internacional continuarao sendo
grandes.

Do ponto de vista pratico, se também tivemos alguns avangos nos
ultimos governos Lula e Dilma de um tempo pra ca também tivemos retrocessos. Falta
algo basico para que a tomada de decisdo dos gestores seja efetiva de acordo com
os principios da administragdo publica, dados. Mannuela Costa aponta que primeiro
para criar e avaliar politica publica no Brasil deveriamos voltar a ter o Sistema Nacional

de Cultura. Segundo Mannuela:
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Primeiro a gente tem que voltar uns 10 anos, tem que voltar o Sistema
Nacional de Cultura. Novamente, ele ndo era sé um sistema de alinhamento
de acdo do que competia ao municipio, estado, e ente federal em termos de
investimento e regulagdo do setor, porque o estado ndo serve s pra
fomentar, ele serve também pra regulamentar e fazer a requlamentagdo do
mercado, das relagbes de trabalho, da segurancga e assisténcia social dada a
esses trabalhadores, mas tinha também a questao do desenho, identificagdo,
mapeamento e criagdo de indicadores. E muito dificil fazer politica publica em
cima do que eu acho que é a necessidade cultural de uma determinada
populagcdo, e a gente estava comegando a reunir e a criar uma certa
regularidade de indicadores do setor, sobre os quais as politicas poderiam
ser baseadas, a gente pode discutir em cima de dados, e ai desde 2010 ou
2011 néo se faz pesquisa de IPEA, IBGE dos indicadores dos estados e
municipios.”

Com o Sistema Nacional de Cultura o gestor cultural poderia tragar a politica
publica em cima de dados reais sobre a vida da populagao, além de analisar se essa
politica estaria cumprindo o seu papel social. Essa ndo € uma demanda apenas do
setor cinematografico, mas do setor cultural como um todo.

Além disso, Costa salienta a importancia dos estados e municipios como entes
primeiros para participagdo social na politica cultural. Estamos muito focados na
legislacdo de esfera nacional para o cinema, mas €& importante verificar que em
Pernambuco a iniciativa partiu da participagao popular e do governo do estado. Costa
também verifica a necessidade de se investir na capacitagdo dos gestores e de
condi¢cdes onde eles possam de fato pensar politicas publicas efetivas, como fazia o
Sistema Nacional de Cultura. Para ela:

[...] acho que municipio e estado continuam tento, sempre tiveram, papel
fundamental no desenvolvimento, circulagdo e produgao cultural e artistica.
A politica cultural tem que ser feita da base para cima, do municipio pra esfera
nacional. A gente tinha comegado a evoluir com a participa¢do social, com 0s
conselhos municipais, estaduais e conferéncias de cultura que traziam
efetivamente a possibilidade de fazer um diagnéstico porque tinham as
propostas do setor que eram levadas do municipio para o ente federal e tinha
uma intencgéo de capilaridade. Entdo primeiro a gente tem que entender que
a cultura precisa ser capilar, que tem que ter essa representagcdo e esse
senso de governabilidade e governanga que deve vir do municipio pro ente
federal, nessa ordem. Se ndo fossem os municipios e o estado talvez a gente
estivesse completamente parado em relagédo a audiovisual e a cultura, entdo
continua sendo muito importante a participacdo deles, e ao mesmo tempo
demonstra a fragilidade do préprio governo municipal e estadual, que a
maioria ndo tem seque um cadastro, e ta ai a dificuldade de se fazer a
distribuigao de renda via lei Aldir Blanc. A pandemia escancarou a fragilidade
das cadeias e das politicas, e o despreparo dos gestores de fazerem politica
e de agirem com urgéncia. Estamos ha sete meses parados e muita gente
precisando sobreviver. Primeiro teria que ter formagéo dos gestores, segundo
efetivamente a participacdo, ndo sé de Pernambuco, mas do brasil como um
todo, da sociedade civil organizada, setorial de cada linguagem, na

”Mannuela Costa, via entrevista realizada pela autora, 2020.
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formulagéo das politicas. E terceiro a coragem dos estados e municipios de
levarem essas demandas pro ente federativo. Sem esse entendimento
dificilmente a gente vai conseguir que as pessoas tenham acesso e
consumam cultura, e que isso se torne um habito da populagédo e quica um
dia talvez o estado possa se retirar mais no processo de investimento na
cultura.”

De fato, o cinema do estado de Pernambuco s6 se desenvolveu e criou uma
cadeira de producgao relativamente estavel a partir do interesse dos agentes civis do
setor e do governo do estado, que destinou uma verba especifica para a produgéo de
filmes em Pernambuco, trazendo bons resultados ao estado e colocando-o no circuito
cultural internacional. Se hoje € possivel ter essa experiéncia como um modelo ou
exemplo a seguir foi devido a agcdo do estado e da populagdo. Costa também
menciona as fragilidades da governanga, mas tais fragilidades apontam também
caminhos e solugdes a serem tomados para que a gestdo seja fortalecida e a
participagdo popular ampliada, de modo que isso seja formulado pelos estados e
municipios brasileiros e levado ao ente federal em busca de mudangas e melhorias
para o setor. Vale salientar que essas melhorias precisam ocorrer ndo somente em
Pernambuco, mas também em todo o meio audiovisual e cinematografico brasileiro.

Do ponto de vista global, para Canclini (2004), nos debates de globalizag&o
estd surgindo a preocupacdo de organizar a diversidade de outros modos. E
alarmante que as majors, em sua maioria americanas, ditem o cinema que se é
consumido pela maior parte das populagdes de diversos paises, dificultando o acesso
as suas proprias culturas (CANCLINI, 2004). Paralelo a isso, cineastas, produtores e
gestores culturais também estdo se organizando fora de suas fronteiras, travando
acordos de coprodugao com outros paises. O programa Ibermedia € um bom exemplo
dessa organizagéo citado por Canclini. Dentro do cinema pernambucano, filmes como
Aquarius, Boi Neon, Divino Amor e Bacurau foram desenvolvidos através de
coprodugdes internacionais, mostrando que para driblar as dificuldades impostas pela
hegemonia norte-americana os demais paises podem cooperar entre si, também
entendendo que a diversidade cultural promovida por tais filmes € importante para a

cultura e bem estar social a um nivel global.
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ANEXO | — Ficha de Entrevistas

1. Como vocé avalia o fomento publico ao cinema pernambucano nos ultimos 10
anos?

2. Quais sao os editais, leis de incentivo e fundos com que vocé normalmente
trabalha em seus projetos?

3. Como produtor fora do eixo Rio x S&o Paulo, vocé tem dificuldades para
acessar determinados editais ou leis de incentivo no ambito federal? Quais
sao as principais dificuldades para se produzir um filme em Pernambuco?

4. Se sim, quais as estratégias utilizadas por vocé para tentar driblar essas
dificuldades?

5. Vocé avalia que a sua carreira e a dos demais profissionais do cinema
pernambucano esta diretamente ligada a existéncia ou ndo de politicas
publicas ao setor? Quais foram os avancgos identificados por vocé nos ultimos
anos nesse sentido?

6. Além da existéncia de politicas publicas, vocé vé em Pernambuco alguma
caracteristica cultural que fez com que o0 nosso cinema tivesse a relevancia
que possui hoje?

7. Do ponto de vista artistico, como vocé vé e pensa as obras do cinema
pernambucano no ambiente cultural brasileiro, e em alguns casos, do cinema
internacional?

8. Como normalmente é feita a avaliagao / escolha dos roteiros que vocé decide
produzir? E de certa forma influenciada pela oferta de editais e leis de
incentivo em que determinado projeto poderia se enquadrar?

9. Como vocé avalia hoje a cadeia produtiva do cinema pernambucano em
relacéo a oferta de emprego aos profissionais do setor e desenvolvimento
cultural e social do estado?

10.Quais sao as melhorias que vocé acredita que poderiam ser feitas na criagao
e gestao de politicas publicas do Estado ao cinema, tanto no ambito estadual
e federal?



