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APRESENTACAO

7

A construgcdo do conhecimento € um processo complexo, que reune
saberes de areas interdisciplinares que muitas vezes exige a congregacao de
varios pesquisadores para a sua concretizacdo. Este foi o caso da pesquisa
que aqui apresentamos, realizada por uma equipe de pesquisadores da
Coordenacéo Geral de Estudos Econdmicos e Populacionais da Diretoria de
Pesquisas Sociais da Fundacao Joaquim Nabuco. Foram quase trés anos entre
a elaboracéo do projeto e a sua execucao, com revisao de literatura, pesquisa
de campo e analise dos dados coletados.

A ideia desta pesquisa partiu de uma demanda feita pela Diretoria de
Cultura da Fundaj. Os primeiros resultados foram transformados em artigos e
apresentados em alguns congressos nacionais e internacionais, entre eles o da
Sociedade Brasileira de Sociologia, no Rio de Janeiro, e o da Associacéo
Ibero-americana de Comunicacdo, em Portugal. A nossa intencdo, nestes
eventos cientificos, € de compartilhar o conhecimento produzido e receber
colaboracdes durante o andamento da pesquisa.

Agradecemos a todos que, direta ou indiretamente, cooperaram para
gue o nosso trabalho fosse executado. O compromisso da equipe de
pesquisadores sociais da Fundaj € levar o produto de nossas pesquisas ao
conhecimento publico de forma a garantir que a producéo cientifica se traduza

em desenvolvimento econdmico e social.

Ana Eliza Vasconcelos Medeiros Lima 1

! Ana Eliza foi coordenadora-geral de Estudos Econdmicos e Populacionais durante a maior parte da
realizagcdo da pesquisa. Atualmente, é coordenadora técnica da Diretoria de Pesquisas Sociais.
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INTRODUCAO

Patricia Bandeira de Melo

Os paises com economias orientadas pelo mercado mantém modelos de
financiamento nos seus varios setores produtivos de forma diferenciada. A
induUstria cinematografica no mundo possui diferentes formas de fomento, tanto
estatal como privado. O acesso aos dados dos varios paises pesquisados nos
permitiu visualizar os modelos de financiamento do cinema e o nivel de
intervencdo estatal nesta industria, de modo a favorecer o sucesso da
producédo cinematografica de cada pais no mercado globalizado.

A industria cinematografica tem uma estrutura de oligopélio — grandes
empresas com posicdo dominante e pequenas empresas independentes
coexistindo. A vantagem competitiva dessas pequenas empresas esta na sua
capacidade de promover o langamento de novas ideias, processos e talentos.
Elas arcam com grande parte dos riscos inerente a novas formulas. Aquelas
gue conseguem ultrapassar o estagio de decolagem séo, em geral, absorvidas
pelos grandes grupos que dominam a atividade.

Apresentamos neste estudo os modelos de financiamento existentes
para a industria do cinema nos seguintes paises: Estados Unidos, Nigéria e
india; Franca, Brasil e Argentina; e Espanha, Itdlia, Alemanha, Reino Unido e
Africa do Sul. Estes paises foram reunidos em trés blocos de anélise, a partir
do que chamamos de nivel de intervencgdo estatal na atividade cinematografica.
No primeiro grupo, reunimos os paises onde ha uma baixa atuagéo estatal, no
segundo, encontram-se 0s paises com alto nivel de intervencao e, no terceiro
grupo, paises onde o modelo de interferéncia é mediano.

Em 1977, a Organizacdo das Nacgbes Unidas para a Educacédo, a
Ciéncia e a Cultura (Unesco) divulgou o Relatério McBride, batizado de Nova
Ordem Mundial da Informacéo e da Comunicacao (Nomic), onde denunciava o

desequilibrio do fluxo de producdo cinematografica no mundo. Também
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alertava sobre a concentragdo dos meios de comunicagdo em conglomerados,
propondo acdes para atenuar as desigualdades.

Mesmo neste contexto, o padrdo norte-americano de fazer cinema néao foi
suficiente para abafar o surgimento das experiéncias artesanais, com
caracteristicas autoral e estatal, através de financiamento publico ndo com fins
ideologicos, mas de politicas publicas de crescimento local e de enfrentamento
ao cinema dos Estados Unidos. S&o experiéncias do Leste Europeu, do Japao,
da india e de Hong Kong, que conseguiram industrializar seu cinema, e do
Egito, Cuba, Argentina e Brasil, ainda em processo de afirmagdo e
consolidacéo.

Nossa intencao € discutir o nivel de fomento estatal e privado a indastria
cinematografica em cada um dos paises e compara-los com o modelo vigente
atualmente no Brasil. De forma transversa, realizamos um estudo sobre como a
economia perpassa a cultura do cinema em cada pais, na medida em que
verificamos como o Estado intervém e como esta intervencdo é aceita e até
mesmo considerada condicionante para o sucesso do negdécio.

A cultura de um pais, em certa medida, influencia a forma como os
individuos percebem e aceitam ou ndo a intervencdo do poder publico nos
varios setores da economia. Isso ajuda a entender como 0s recursos publicos e
privados sdo destinados para a producdo cinematografica em cada pais,
independente da sua economia. Ou seja, paises em desenvolvimento podem
ter a presenca estatal menor ou maior do que paises desenvolvidos: o que
marca esta presenca sao outras variaveis além de seu modelo econémico de
intervencdo do Estado na economia (mais ou menos liberal), precisando-se
levar em conta os interesses empresariais e do poder publico.

Paises em desenvolvimento ocupam uma posi¢cdo marginal na producéo
cinematografica mundial. Por outro lado, a criatividade esta embutida no
contexto cultural de cada pais e nédo é exclusiva de paises ricos: € uma
questdo de estimulo para o desenvolvimento. Segundo Jom Azulay (2007, p.
91), “o setor das industrias criativas est4 na encruzilhada entre as artes, o

mundo dos negocios e a tecnologia”. As politicas culturais dos inGmeros paises
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devem, deste modo, estar em harmonia com a intencdo de desenvolvimento e

em légica direta com o potencial criativo.

Caracterizacao do problema, hipotese e objetivos

Na atualidade, funcionam varias politicas de financiamento a producao
do cinema no mundo. Em muitos paises, a presenca do Estado € fundamental
para o fomento ao cinema. Mesmo em paises eminentemente capitalistas, a
presenca estatal € determinante para a industria cinematografica. A questédo é
identificar como ocorre o financiamento da industria cinematografica nos paises
pesquisados. A relevancia desta pesquisa esta na importancia que a cultura
tem atualmente nas sociedades. A cultura hoje ocupa uma posi¢cédo de honra,
na medida em que pode ser determinante do formato das relacbes econdmicas
e sociais em diversos paises.

Assim, o estudo sobre os modelos de financiamento esta conectado a
contextualizacdo histérica de cada pais, uma vez que nao € possivel falar de
producdo cultural dissociada das condicbes socioeconOmicas de uma
localidade. Cada um dos paises, mesmo 0s que possuem um modo de
producdo capitalista da arte e da cultura, possui caracteristicas distintas de

financiamento. Segundo Raymond Williams:

Certas artes que ndo sao lucrativas nem mesmo viaveis em termos
de mercado sdo mantidas por determinadas instituicdes, tais como
fundac®es, por organizacdes de assinantes e ainda por certo tipo de
patronato privado. Intermediario entre essas e instituicdes
inteiramente governamentais, encontram-se organismos total ou
substancialmente financiados com recursos publicos (...) que ap6iam
financeiramente certas artes (WILLIAMS, 2000, p. 54).

Como afirma Williams (2000), a importancia da cultura para a economia
— antes periférica — agora € percebida como central. Por isso, torna-se
fundamental estudar como se da o financiamento na industria cinematografica,

em que medida o setor pode se autofinanciar ou é dependente de
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investimentos publicos ou privados para garantir a sua produgdo (patrocinio
privado e patronato publico).

O sucesso de varios modelos de industria cinematografica no mundo
muitas vezes vem atrelado a intervencdo estatal, a partir de financiamentos
para sua producao. E interessante observar que muitos paises com economias
orientadas pelo mercado tém uma forte presenca do Estado nesta industria,
favorecendo o seu desenvolvimento e a sua inser¢do no mercado globalizado.
Assim, partimos da hipétese de que os modelos de financiamento na maioria
dos paises tém forte presenca do Estado, inclusive nos Estados Unidos, onde a
atuacao politica do governo é fundamental para que o cinema de Hollywood
esteja presente em quase todos os paises.

Nosso objetivo é investigar os modelos de financiamento, verificando
como ocorre a presenca e a forma de participacdo do Estado e da iniciativa
privada nas producfes cinematograficas em alguns paises da América Latina,
Ameérica do Norte, Europa, Asia e Africa. Para isso, identificamos os formatos
de financiamento aos diversos elos da cadeia produtiva do cinema nos paises
analisados e comparamos os diversos formatos de apoio nestes paises com o

atual estagio de financiamento da indastria cinematografica brasileira.

Procedimentos metodoldgicos

A metodologia desta pesquisa teve como foco o estudo da producéo, a
exemplo do que fazem os tedricos da Economia Politica da Comunicacéo e da
Cultura, fazendo uma analise econdmica a partir de dados secundarios dos
mercados. A Economia Politica da Comunicacdo tem como objetivo realizar
pesquisas sobre os modelos de regulacao e regulamentacao, o debate sobre a
propriedade e a democratizacdo dos meios de comunicagédo, a concentracéo
da producdo e da distribuicdo de bens culturais e o fluxo informacional
(REBOUCAS, s/d).

Partimos, assim, deste pressuposto tedrico para analisar os modelos de

financiamento da producao cinematografica nos paises selecionados. Tanto os
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estudiosos da Economia Politica da Comunicacdo e da Cultura como os de
Indastrias Culturais realizam pesquisas voltadas para 0s investimentos em
producdes direcionadas para o mercado, producdo mecanizada em escala,
verificando como as expressfes artisticas se inserem no modo capitalista de
producdo e as possiveis (re)acdes dos inumeros atores envolvidos. No caso do
cinema, esta insercao € integral.

Para a realizacdo deste estudo, foi feita primeiramente uma coleta de
dados secundarios a partir de levantamento de bibliografia especifica e
também de consultas a sites especializados com informacfes sobre o
financiamento da producdo cinematografica nos paises escolhidos. Também
foram feitos contatos com o0s 0Orgaos estatais ou privados responsaveis pelo
fomento a industria cinematografica em alguns desses paises, selecionados a
partir de sua forca no mercado cinematografico mundial e o esforco, seja
estatal ou privado, para a manutencao de sua industria.

O segundo passo foi a efetivacdo da pesquisa de campo, que consistiu
na realizagcdo de entrevistas ocorridas em diversos locais (dentro e fora do
Brasil). Estas entrevistas, que abordavam em profundidade a temética
estudada, foram direcionadas aos representantes de instituicbes ligadas a
producdo cinematografica, visando ao levantamento de dados primarios sobre
0s processos de financiamento da producéo.

Neste caso, recorremos a entrevistas semiestruturadas para a coleta de
informacgdes. Algumas entrevistas em outros mercados cinematograficos —
como Estados Unidos — foram realizadas ou complementadas através de
contato virtual, via internet (e-mail). Decidimos ser importante a visita ao Rio de
Janeiro e a Sao Paulo porque estes estados concentram o mercado de
producdo cinematografica do pais. A Argentina também foi escolhida em
virtude de ocupar, junto com o Brasil, a maior producdo de cinema da América
Latina. No caso dos paises dos outros continentes, trabalhamos a partir dos
dados secundérios coletados. Abaixo, alguns detalhes da realizacdo de

entrevistas:

10
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Brasil — Rio de Janeiro (RJ) — realizacdo de entrevistas
semiestruturadas com representantes da Agéncia Nacional do
Cinema (Ancine) e com produtores de cinema para coletar dados
sobre investimentos na producdo cinematografica brasileira (tais
como prémios, apoio a festivais e acordos de coproducao
internacionais) com detalhamento de informacdes sobre os
programas de financiamento ao cinema nacional,

Brasii — Sé&o Paulo (SP) - realizacdo de entrevistas
semiestruturadas com pessoas que ocupam fungdes ou cargos
relevantes em produtoras de cinema para a etapa de captacédo de
recursos para financiamento da producdo cinematografica
brasileira;

Argentina — Buenos Aires - realizacdo de entrevistas
semiestruturadas com pessoas que atuam na industria argentina
de cinema, um dos trés paises com producdo media/alta da
América Latina (que séo: Brasil, Argentina e México), verificando
como esta o processo de integracdo das cinematografias latino-

americanas.

11



Q%0

FUNDACAGCGC
JOAQUIM NABUCO

INSTITUTO LDE
PESQUISAS SOCIAIS

CAPITULO 1

1 Cinema — arte e industria

Patricia Bandeira de Melo

O conceito de industria cultural nasceu dentro da Escola de Frankfurt,
em plena Il Guerra Mundial, quando um grupo de estudiosos alemaes se
refugiou nos Estados Unidos para escapar do nazismo. Os tedricos Max
Horkheimer e Theodor Adorno (2002) construiram paralelamente as pesquisas
administrativas norte-americanas o conteddo do que viria a se constituir na
Teoria Critica. Com bases marxistas, esta teoria deu a efervescéncia capitalista
sobre a cultura — que crescia vertiginosamente a época — 0 nome de industria
cultural.

A primeira obra em que utilizam o termo foi “A industria cultural: o
iluminismo como mistificagdo das massas”, publicada em 1947. A expresséo
pode ser definida como a producao em ritmo industrial de obras de arte. Esta
producdo em larga escala, a reprodutibilidade técnica da obra de arte, foi
carregada por um viés negativo na perspectiva de Adorno e Horkheimer.
Segundo eles, havia um “empacotamento” de bens como arte, a percepcao da
cultura como mercadoria. Para ambos, “a técnica da industria cultural so
chegou a estandardizacéo e a producdo em seérie, sacrificando aquilo pelo qual
a logica da obra se distinguia da logica do sistema social” (ADORNO &
HORKHEIMER, 2002, p. 09).

Os autores divergiam da compreensdo da arte como negoécio e
consideravam a dominagdo da industria sobre a cultura uma apropriacéo
ideologica, que retirava da obra de arte seu potencial de resisténcia politica.
Para eles, era a atrofia da imaginacdo e da espontaneidade artisticas
(ADORNO & HORKHEIMER, 2002). Eles acusavam a industria cultural de

reproduzir mecanicamente o auténtico, tirando da obra de arte a sua aura de

12
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originalidade, onde se localiza a alma do artista-criador, tornando a imitagéo
algo absoluto.

A época, o cinema, o radio, as revistas e a musica ingressam na era da
reproducdo técnica em virtude dos avancos tecnoldgicos que permitiam a
reprodutibilidade. Esta visdo negativa elaborada por Adorno e Horkheimer foi
em seguida reavaliada dentro da prépria Escola de Frankfurt por Walter
Benjamin (1980), que assumiria uma compreensao positiva da reproducao
dentro da industria cultural. A acusacio de padronizacdo dos produtos pelo
carater seriado da industria, Benjamin apontava uma possivel compatibilizacéo
ao pensar na garantia de acesso a obra de arte que a reproducdo confere a
coletividade.

Benjamin salientava que sempre houve coOpia de obras de arte e a
indUstria apenas aprimorou a técnica de reprodutibilidade. Algumas expressdes
culturais, inclusive, somente fazem sentido com base em sua reproducédo: o
livro, a fotografia, o disco e o cinema séo filhotes da revolucéo industrial. A aura
da obra de arte continuaria associada ao original e as pessoas nao deixam, por
exemplo, de enfrentar horas em filas no Museu do Louvre, em Paris, para ver
obras como Monalisa, embora seja uma das pinturas mais copiadas no mundo.
Benjamin defendia que a emancipacdo da obra de arte ocorre com a
reproducdo, que pode ser defendida com garantia de democratizacdo de
acesso ao que antes era objeto de contemplacdo para poucos eleitos.

Com a complexidade decorrente do capitalismo, amplia-se o conceito.
Assim, 0 cinema ingressa ha cultura como a sétima arte, na definicdo que
considera as artes plasticas, as artes cénicas, a literatura, a muasica, a danca e
a arquitetura como expressdes classicas de cultura. A pluralizacdo do termo
indUstria cultural para indastrias culturais aconteceu em 1978, no livro

“Capitalisme et Industries Culturelles™

, € veio atrelada a uma percepcéo
positiva do potencial da industria em democratizar a exposicdo das varias

formas de arte a coletividade: desloca-se, assim, de uma visao ético-filoséfica

2 HUET, A., ION, J., LEFEBVRE, A., MIEGE, B., & PERON, R. Grenoble: PUG, 1982.
Bernard Miege coordena atualmente o Grupo de pesquisa sobre os desafios da comunicagcdo, na
Universidade Stendhal-Grenoble 3, na Franca.

13
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para uma visdo socioecondmica, na qual a industria cultural passa a ser
setorizada e por isso colocada no plural e aceita como negdécio. Livro,
imprensa, cinema, disco, radio, televisdo, internet sdo, assim, setores das
industrias culturais.

O gque caracteriza este mercado diferenciado, além da reprodutibilidade,
€ a importancia do trabalho criativo, a constante renovacdo da oferta, a
variabilidade e a imprevisibilidade da demanda. Além disso, pressupde grandes
investimentos, producéo e distribuicdo voltadas para o mercado, com divisdo
social do trabalho de acordo com o0 modelo capitalista. A partir deste
pressuposto, o cinema se insere integralmente na nova abordagem. Bernard
Miege (2000) destaca a incerteza do sucesso do produto cultural e a
internacionalizacdo como caracteristicas das novas inddstrias. Assim, estas
formas de midia devem ser pensadas como entidades econdmicas que detém
um papel econdmico direto, criando mais-valias por conta da producéo e da
troca de bens, e também com papel indireto, em virtude da publicidade.

A visdo positiva das industrias culturais considera estudos tanto de
producéo e distribuicdo dos bens culturais como do consumo desses produtos.
A Economia Politica da Comunicacdo e da Cultura centra suas pesquisas
sobre midia e praticas culturais no processo de producéo e de distribuicdo. Ja
os Estudos Culturais enfatizam as pesquisas acerca do consumo dos produtos
culturais, tanto na vertente inglesa pensada por pesquisadores do Centre for
Contemporary Cultural Studies, em Birmingham (Inglaterra), como no perfil
latino-americano associado a autores como Néstor Garcia Canclini e Armand
Mattelart.

No caso da Economia Politica da Comunicagdo e da Cultura, as
pesquisas se centram na midia e nas praticas culturais dentro do processo de
producao e de distribuicdo, assumindo-se inicialmente o papel de questionar o
desequilibrio dos fluxos de informacéo e de produtos culturais entre os paises
(MATTELART, 1999). Como j& afirmamos, a intencéo desta pesquisa é saber
como sao feitos os financiamentos da industria cinematografica nos paises

selecionados, logo, esta focada na sua producéao.

14
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Ao se associar os estudos do campo da comunicagdo e da cultura a
economia, verifica-se a relevancia de realizar pesquisas que considerem
questdes de mercado que sdo fundamentais para pensar o financiamento: os
modelos de patrocinio privado e patronato publico (leis de incentivo a cultura).
A base de estudo da Economia Politica da Comunicacdo e da Cultura é o
imbricamento entre as areas a que faz referéncia: cultura e economia. o

jornalista e cineasta Sérgio Sa Leitdo traz a seguinte definicao:

A expressdo ‘economia da cultura’ identifica o conjunto de atividades
econdmicas relacionadas a cultura, incluindo a criacdo e o fazer
cultural. Do ponto de vista da cultura, o conjunto das atividades
culturais que tém algum impacto econdmico. Pode-se incluir neste
conjunto qualquer prética direta ou indiretamente cultural que gere
valor econémico, além do valor cultural. A economia &, portanto, uma
das dimensfes da cultura. E a ‘economia da cultura’ constitui um
campo da economia (LEITAO, entrevista a Guilherme Jeronymo,
REVISTA CARTA MAIOR).

A transversalidade tedrica coloca a teoria das industrias culturais em
contato com a economia e a sociologia. E o economista Fritz Mchlup® o
responsavel por associar o elemento informacdo ao pensamento econdémico,
ao mostrar a evolucdo da industria do conhecimento nos Estados Unidos. No
campo da economia politica € que os fendbmenos da informagdo e da
comunicacdo vao ser introduzidos. Os economistas criticos, mesmo
influenciados pela Escola de Frankfurt, ndo aderem a compreensdao de uma
cultura esvaziada pela industria dos meios de comunicacdo. Ao contrario, eles
tém como foco o0 processo de transnacionalizacdo decorrente do lado
econOdmico da comunicagao.

Os estudiosos deste campo centram suas pesquisas nas politicas das
indUstrias culturais da midia e da comunicacao, incluindo toda a producéo
artistica que assume perfil de objeto com valor de troca no mercado. E uma
tendéncia dos governos no mundo assumirem a condicdo econdmica da

cultura. No Brasil, o Ministério da Cultura (MinC) assume que as atividades

® Em 1962, este economista lancou o livro “The production and distribution of knowledge in the United
States”, pela Princeton University Press. Ha um trabalho posterior, de W. Baumol e W. Bowen, intitulado
“Perfoming Arts: the economic dilemma”, publicado em Londres, pela Cambridge, em 1966.
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culturais também s&o econ6micas e, a partir de 2007, comecgou a vigorar no
plano plurianual um programa de economia da cultura. No Programa Cultural

para o Desenvolvimento do Brasil afirma-se:

Essa economia que tem na cultura um de seus centros propulsores
estabelece um novo modo de reproducdo capitalista que ja se
convenciona chamar de ‘Economia Nova'. Seu modo de producéo e
de circulacdo de bens e servicos é baseado na criagdo e na
propriedade intelectual; e é altamente impactado pelas novas
tecnologias, ndo se amoldando mais aos paradigmas da economia
industrial classica. Se as novas tecnologias criaram novos produtos,
também estabeleceram novas formas de difusdo, novos modelos de
negécio e novas formas de competicdo por mercados. Tudo isso
exige outras formas de fomento e de administracdo de recursos
(MinC, 2006, p. 34).

A Economia Politica da Comunicacdo e da Cultura tem como objetivo
realizar pesquisas sobre os modelos de regulacéo e regulamentacao, o debate
sobre a propriedade e a democratizagdo dos meios de comunicacdo, a
concentracdo da producdo e da distribuicAo de bens culturais e o fluxo
informacional (REBOUCAS, s/d). Este trabalho busca entender quais as formas
usuais de financiamento e de administracdo de recursos para a indastria do
cinema no mundo, especificamente nos paises selecionados para este estudo.
E intengdo trazer a tona como é feito o fomento deste setor de modo a
contribuir para a elaboracdo de politicas publicas para a producéo

cinematografica no Brasil.
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CAPITULO 2

2 Uma breve histéria do cinema

Patricia Bandeira de Melo

A fotografia foi precursora da industria do cinema e da televisdo. O cinema
aparece como resultado de uma série de inovacgdes tecnolégicas em curso no
mundo e que permitiu pensar na imagem em movimento como forma de
registro documental. Assim, nao se pode falar de “invencéo do cinema”, mas do
cinema como resultado de um ambiente favoravel as novas tecnologias.

O cinema surgiu na segunda fase da revolucao industrial, em torno de
1850, sendo seu filho direto, num periodo de crescente urbanizacdo e
formacdo de republicas em substituicio aos feudos. E uma fase de
modernizacdo nas artes e de surgimento das primeiras leis de emprego.
Embora a experiéncia francesa dos irmaos Lumiere seja mais conhecida, o
primeiro estudio de cinema foi norte-americano, de propriedade de Thomas
Edison, e se chamava Black Maria — uma casa com rodinhas, que virava para
captar a luz solar, até que fosse instalado um teto solar para captar a luz.

A primeira exibicdo do que veio a se constituir o cinema foi feita por
Edison, em Nova lorque, em maio de 1883. Até a | Guerra Mundial, porém, o
mercado cinematografico era dominado pela Franca. Em Paris, a primeira
projecao foi feita pelos Lumiere, em dezembro de 1895, ja incluindo cobranca
de ingresso. No Brasil, ainda se vivia o periodo imperial.

O cinema rompeu com uma série de l6gicas econdmicas em vigor, entre
elas a afirmacédo de que a cultura ndo poderia ser industrializada pela l6gica do
custo: a producdo cinematogréfica consegue aumentar o faturamento em
virtude do grande numero de coOpias exibidas em locais diversos a0 mesmo
tempo. A reproducdo permite que a cadeia produtiva ndo seja onerada com

pagamento de novos salérios a cada exibicéo.

17



Q%0

FUNDACAGCGC
JOAQUIM NABUCO

INSTITUTO LDE
PESQUISAS SOCIAIS

O cinema, nos primérdios da industria, teve um papel de aproximar
conceitos antes colocados em lados opostos: a ideia de alta e baixa cultura é
revista e a percepcao do cinema como arte pde em questdo a compreensao do
erudito e do massivo. Assim, 0 cinema € capaz de trazer um discurso e
promover discussfes numa época em que 0S outros meios de comunicagao
nao detinham tecnologia capaz de ultrapassar as fronteiras de cada pais, a
exemplo do que faz hoje a internet.

Por conseguinte, o cinema rompeu com a légica da cultura, ao insistir em
manter na reprodutibilidade a aura de obra de arte, produzindo um fenémeno
de massa: a reproducao garante o acesso a uma maior parte de pessoas, 0
que ajuda a emancipar o filme da condicdo de arte ritual para uma praxis
politica. Afinal, fazer cinema é uma forma de expor, criticar, refletir, conformar
ou fazer rir em distancias globais.

Operando como midia global, o cinema se constitui dentro do modelo
editorial definido por Miege (2000), no qual o papel do editor ou do produtor é
essencial no processo de producao e de distribuicdo. Ambos sédo fundamentais
para reduzir os riscos de prejuizo e aumentar as chances de ganho financeiro,
dada a imprevisibilidade de demanda, caracteristica do cinema, assim como
ocorre com O consumo em outros setores culturais. Eric George destaca a

explicagéo de Patrice Flichy acerca deste modelo:

O modelo editorial é assim chamado porque o papel central é do
editor no processo que tem como objetivo produzir e distribuir copias
no mercado, colocando como objetivo a criagdo de um catalogo, de
maneira a distribuir os riscos financeiros inerentes a colocagdo em
concorréncia perante o conjunto de bens e servicos culturais
(FLICHY, 1980 apud GEORGE, 2005, p. 07).

Essa industria ganha espaco a partir da criacdo de varios estudios
cinematograficos, embora a distribuicdo de filmes no mundo ndo seja equanime
e dependa das condi¢cdes de producdo de cada pais. Em muitos deles, os
investimentos estatais foram garantidos em virtude da dimenséo ideoldgica que

a industria adquiriu, como na Alemanha e na antiga Unido Soviética.
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Com o fim da Il Guerra Mundial, os norte-americanos se apropriam da
importancia ideolégica do cinema, de seu potencial politico, e incluem no Plano
Marshall*, nos anos 50, a exigéncia de cota de exibicdo de filmes dos Estados
Unidos nos paises beneficiados com ajuda financeira no pdés-guerra: na
Franga, a cota de exibicdo era de 90%; na Alemanha, 95%. A decisdo
estratégica do governo norte-americano garantiu a insercdo do cinema de
Hollywood no mundo, exportando, junto a cada filme, o american way of life, ou
seja, 0 modo de ser, de viver e de consumir dos norte-americanos.

O cinema hollywoodiano p6s em ac¢do, de forma rapida e contundente, as
normas fordistas de producéo, enquanto que outros cinemas nacionais ficaram
submetidos a um modelo mais artesanal. O desequilibrio do fluxo de producéo
cinematografica chegou a ser alvo de estudo da Unesco que, em 1977,
divulgou o Relatério McBride, no qual alertava sobre a concentragdo dos meios
de comunicacao e propunha ac¢des para atenuar as desigualdades, documento
batizado de Nova Ordem Mundial da Informacao e da Comunicacao (Nomic).

Desde os anos 70, a Unesco assumiu a missdo de um discurso que
interligasse cultura e desenvolvimento. Este vinculo é fundamental para
entender que a cultura ndo pode ser vista como entrave para 0
desenvolvimento, que para acontecer precisa estar em concordancia com a
forma de vida das populag¢des. Assim, criatividade, passou a ser o mote para a
ideia que a Unesco passou a postular: a possibilidade de desenvolvimentos
heterogéneos, fundados nas realidades culturais dos diversos paises
(GUSMAO, 2007).

Como ja afirmamos no capitulo anterior, o surgimento do cinema no
cenario da arte provocou resisténcia de tedricos criticos da Escola de Frankfurt,
que ndo conseguiam visualizar a condicdo artistica de um produto que tinha
como caracteristica intrinseca a reprodutibilidade técnica. A visdo desses
tedricos era de desprezar qualquer objeto cultural que tivesse como
fundamento a coOpia, por considera-lo isento da aura caracteristica da obra de
arte.

* Plano de ajuda econdmica para reconstrucdo dos paises destruidos durante a Il Guerra Mundial.
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O cinema, porém, nasceu como industria e jA& sob a condicdo da
reprodutibilidade, para ser exibido a grandes plateias. A sua aceitacdo como
“sétima arte” foi conquistada no mercado, palmo a palmo, quando a reproducéo
técnica foi percebida como uma proposta de democratiza¢do, o que permitiu a
compatibilizacdo entre arte e industria. Esta compatibilizacdo passa por duas
propostas iniciais de fazer cinema: a ficcdo — para ganhar dinheiro — e a
documental — que néo tinha expectativa de ganhos financeiros.

O cinema, alias, mantém relagdo direta com as outras formas de arte.
Serviu-se e serve-se até a atualidade da literatura e do teatro como referéncia
de suas histérias, oferecendo, no entanto, outro olhar ao espectador, um olhar
dotado de mobilidade, que permite descer aos detalhes dos objetos, explorar
ambientes e cenérios. Tornou-se, assim, uma nova forma de contar a mesma

histéria:

Ao descobrir sua dindmica capacidade de contar histérias, o cinema
encontrou na literatura uma fonte inesgotavel de narrativas
consagradas, ligadas aos mais diversos momentos e circunstancias
da trajetéria humana, de maneira especial romances e novelas, cujos
enredos tém sustentado o sucesso de muitas producdes perante o
grande publico. Notadamente a partir de sua adesao a narratividade,
o cinema estreitou de forma intensa seu diadlogo com a literatura, e o
gue antes poderia ser considerado dois campos distintos, passou a
ter muitos pontos em comum (DINIZ, 2007, p.91).

E justamente no esteio de um cinema que se funda na literatura que
surge o conceito de cinema de autor, um cinema que pde 0 cineasta na
dimenséo criadora do escritor. Enfim, 0 processo de aproximac¢ao do cinema
com a arte literaria foi um forma de redencéo e de afirmacdo como arte. E
nesta logica que o cinema sai do campo meramente industrial e se aproxima da
cultura, encontrando na escritura autoral do cineasta a sua condicao de arte.

Como representagao da realidade, o cinema traz ao mundo da vida a
construcdo do real a partir de tecnologias cada vez mais avancadas, expondo
imagens em movimento que envergam este sentido de verdade. Assim,

enquanto a literatura sugere imagens mentais, o cinema oferece a iluséo de

20



Q%0

FUNDACAGCGC
JOAQUIM NABUCO

INSTITUTO LDE
PESQUISAS SOCIAIS

imagens reais. O cinema — como a televisdo — tenta dar conta da totalidade do
mundo (DINIZ, 2007).

Entretanto, ainda que tenha ocupado seu espaco como arte, o cinema
vem, ao longo de sua historia, sofrendo as intempéries do mercado mundial em
sua condi¢do de industria. Como resultado da globalizacdo, a grande maioria
dos paises comecou a perder o controle de suas politicas publicas, submetidas
a acordos internacionais determinados pelo poder transnacional de nacdes
como os Estados Unidos. Por isso, muitas vezes o Estado é um regulador ou
intermediador de interesses, sem assumir um papel principal para garantir o
espaco de sua producdo cinematografica no mercado global. No caso do
cinema norte-americano, embora ndo haja financiamento direto da industria
cinematografica, politicas de Estado beneficiam o setor, justamente em um
pais onde o cinema € lucrativo.

O cinema € uma industria cuja cadeia produtiva € composta por trés
agentes principais: producao, distribuicdo e exibicdo. Ha um senso comum
entre agentes deste ramo de que a producdo de filmes ja& é uma questdo
relativamente resolvida, o gargalo estaria nos elos de distribuicdo e exibicao.
Assim, 0 espectador sO assistira ao filme se este conseguir atravessar com
sucesso as trés etapas da cadeia produtiva. Diferentemente da grande maioria
dos bens e servicos produzidos na economia onde ha garantia que, uma vez
pronto, o bem chegard ao mercado final, no caso de filmes produzidos ndo ha a
garantia de que serao exibidos.

O cinema encontra, numa intensidade cada vez maior, competicdo de
outras formulas sociotécnicas, mais intensivas em produtividade e centradas no
espaco doméstico: primeiro, o formato de video em VHS®; mais recentemente,
o DVD®. Elas visam se apropriar do capital cinematografico, a fim de alcancar
uma nova valorizacdo econdmica, sem oferecer garantias quanto a integridade

do cinema como expressao artistica.

5 Sigla em inglés para Video Home System; em portugués, sistema de video doméstico.
6 Sigla em inglés para Digital Video Disc ou Digital Versatile Disc; em portugués, disco digital de video ou
disco digital versatil.
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Seja como for, 0 cinema — como arte e como industria — reine em sua
natureza o alcance a um numero expressivo de pessoas, capaz de estimular o
desenvolvimento e a afirmacéo da cultura de uma regido. Neste sentido, ainda
gue os teodricos da Escola de Frankfurt tenham profetizado o fim apocaliptico da
arte, a capacidade de sua aura de promover a transformacdo estd ali,
embrenhada nas engrenagens da industria: em sua linguagem, pode superar

condicdes de opressao e dominacéo.
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CAPITULO 3

3. A cadeia produtiva da industria cinematografica

Isabel Raposo e Luis Henriqgue Romani Campos

A cadeia produtiva da industria cinematografica € composta pelas
esferas de realizacdo, distribuicdo e exibicdo, tendo as suas atividades
regulamentadas pelos diversos 6rgdos regulatorios existentes em cada pais
(figura 1). A realizacéo € a primeira fase desta cadeia, onde a obra audiovisual
€ construida para ser posteriormente exibida ao espectador. Nesta etapa ha
uma série de atividades de trabalho que véo desde a ideia que da origem ao
filme, passando pela filmagem, até a sua montagem final. Tal sequéncia de
atividades pode ser organizada em quatro sub-elos denominados de pré-

producédo, producao, filmagem e pds-producao.

| |
Logistica: |1 Ind. |
Locais de 1| reprodut.: 1 ;
exibigéo, I Fé(’)pias 1 Cinema
transporte I I
| |
|
..................... v
DISTRIBUICAO
Marketing: Financiamento:
Publicidade, Leis de incentivo, . ;
festivais e prémios, empresas, DVD/videos TVs:
divulgacéo etc. mercado de crédito Paga e aberta
—_ M

—

Figura 1 — A cadeia produtiva da inddstria cinemato  grafica
Fonte: Elaboragéo prépria.
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7

A pré-producdo € o momento do desenvolvimento da ideia que dari
origem ao filme, seguido de uma elaboracéao de roteiro e da definicdo de toda
equipe de trabalho que vai desde atores, diretores, produtores, até
maquiadores, maquinistas, continuistas, motoristas etc. E a preparagido do
projeto cinematogréfico que consiste no produto a ser apresentado a potenciais
financiadores e, portanto, deve ser elaborado de forma atrativa, com elementos
gue demonstrem que o filme pode despertar o interesse do publico.

A definicdo do casting’, por exemplo, é um fator determinante para 0s
financiadores, uma vez que a contratacdo de estrelas por si so ja atrai o publico
para as salas de cinema. O mesmo vale para determinados membros da
equipe, como é o caso de diretores renomados e premiados em grandes
festivais de cinema. Em Hollywood, o financiamento é majoritariamente
privado, de forma que esses projetos sao apresentados aos estudios
cinematograficos. No caso do Brasil, Argentina, Franca e de varios paises onde
o financiamento publico é a principal fonte de recursos, esses projetos
costumam ser submetidos a editais e/ou prémios de 6rgdos governamentais.

A busca por financiamento e a captagdo de recursos, embora seja uma
atividade que ocorra tipicamente na fase de pré-producédo de um filme, pode
acontecer também ao longo de toda a sua realizac&o. Isto porque a definicdo
do orcamento de uma obra audiovisual se baseia numa estimativa de gastos e
por isso mesmo pode haver necessidade de prospecc¢édo adicional de verbas,
patrocinios e apoio.

Na medida em que sao definidas as fontes majoritarias de recursos que
irdo financiar a execucao do filme, os realizadores comecam entdo a produzi-lo,
providenciando toda infraestrutura de locacbes/aquisicdes de equipamentos,
cenarios, estudios e figurinos, obtendo licengas/autorizacdo de filmagens e,
finalmente, iniciando o processo de contratacdo de toda a equipe de trabalho.
Concluidas todas essas atividades, os realizadores podem entédo dar inicio as

filmagens propriamente ditas.

o casting é composto pelo coletivo de atores de uma produgéo cinematografica.

24



Q%0

FUNDACAGCGC
JOAQUIM NABUCO

INSTITUTO LDE
PESQUISAS SOCIAIS

Nesta fase, além do trabalho da equipe diretamente envolvida no set de
filmagem (diretores, atores, iluminadores, maquiadores etc.), ha também uma
equipe de producdo que prepara diariamente cada cena a ser filmada e um
grupo de pessoas encarregadas por toda logistica de transporte, alimentacao,
hospedagem, entre outros. Uma vez filmadas todas as cenas previstas para a
composicao da peca de audiovisual, chega-se ao momento da finalizacdo onde
sdo realizadas as montagens, edicbes de imagens e sons, servicos de
laboratério, efeitos especiais e elaborag¢édo dos créditos.

Apés a finalizacdo, para que o filme chegue ao espectador, tera ainda
que atravessar mais duas etapas da cadeia produtiva: a distribuicdo e a
exibicdo. O ideal é que o realizador cinematografico antes mesmo de dar inicio
a producédo de um filme, tenha em mente um plano estratégico para garantir a
sua distribuicdo e exibicdo, ja que a ldgica que define o interesse do cineasta
por um filme é muitas vezes diferente da do distribuidor/exibidor. Este ultimo
visa o retorno comercial do filme, enquanto o cineasta ndo necessariamente
tem este critério como mais importante, sendo conduzido preferencialmente
pelo valor artistico de sua obra.

Situado na cadeia entre o produtor e o exibidor, o distribuidor tem por
missdo gerar a adequacdo produto-mercado. Este agente compra dos
produtores os direitos dos filmes e procura otimizar a sua difusdo junto aos
exibidores e também junto aos canais de televisdo. Ele deve determinar para
cada filme a sua data de lancamento, o tipo e numero de salas (e, portanto, de
copias) e a sua promocao.

A distribuicdo e exibicdo dizem respeito a comercializacdo do filme; &
nesta etapa que entram as empresas que fazem o filme chegar ao espectador.
Em geral o esquema de remuneracao entre os trés principais elos da cadeia
produtiva € definido a partir de um percentual da bilheteria obtida. Matta (2004)
identifica algumas modalidades de remuneragcdo, primeiramente entre
produtores e distribuidores e, em seguida, entre distribuidores e exibidores.

Neste Ultimo caso, os percentuais de rateio da bilheteria variam semanalmente
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e a cota destinada ao distribuidor tende a decrescer a medida que o filme
permanece em cartaz.

Entre produtores e distribuidores, Matta (2004) cita dois tipos de acordo:
() net deal em que as distribuidoras recebem 30% do montante liquido
arrecadado (deduzidas as despesas de comercializagdo que giram em torno de
8% a 15% deste total) e o restante € partilhado entre produtores e exibidores e
(if) gross deal onde as distribuidoras recebem entre 50% e 70% do faturamento
que vier a ser realizado, sendo também responsaveis pelas despesas de
comercializagdo, e o restante da remuneragdo € dividida entre os demais
agentes da cadeia.

Os distribuidores cumprem basicamente dois papéis essenciais: (i)
definem a estratégia de langamento (nimero de cépias, marketing, datas de
lancamento etc); (i) firmam contratos com os exibidores que séo as salas de
cinema, num primeiro momento e, posteriormente, com as demais janelas de
exibicdo, como o home video (DVDs/Videos) e as emissoras de TV (paga e
aberta). Para garantir o lucro de cada um dos agentes exibidores é
estabelecido um acordo entre exibidores e distribuidores com o propésito de
evitar a concorréncia entre as diversas janelas de exibicdo, de forma que em
geral o filme é primeiro apresentado nos cinemas, depois de sair de cartaz vai
as locadoras, prateleiras de venda e TVs por assinatura e, por fim, é exibido
nos canais de televiséo aberta.

No Brasil, os distribuidores e exibidores dispéem de alguns instrumentos
de financiamento para a operacdo de suas atividades. A modalidade mais
utilizada pelas distribuidoras tem sido o financiamento publico, a partir da Lei
do Audiovisual. Além deste mecanismo, o Banco Nacional de Desenvolvimento
(BNDES) vem desde 2007 operando uma linha de crédito — o Programa de
Apoio a Cadeia Produtiva do Audiovisual (Procult/Audiovisual) —, que destina
recursos para empresas de producdo, comercializacdo, exibicdo e
infraestrutura de audiovisual.

O programa deve viabilizar financiamentos do banco a todas as

modalidades do setor, desde a producéo de filmes até a constru¢ao ou reforma
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de salas de exibi¢cdo, passando pela distribuicdo e a prestacdo de servicos de
infraestrutura. O objetivo € estimular a producdo e a difusdo de obras
audiovisuais nacionais de producdo independente, assim como as empresas
brasileiras que compdem esta cadeia produtiva, de modo a consolidar a
indastria do audiovisual no Brasil.

Até setembro de 2008, foram aprovados 11 projetos no valor total de
aproximadamente R$ 40 milhdes para um investimento de R$ 79,5 milhdes
dentro do Procult. Os financiamentos aprovados referem-se a investimentos
nos diversos elos da cadeia produtiva do setor audiovisual, sendo um de

infraestrutura, seis de exibicdo e quatro de producéo.

3.1 Interagao entre os agentes da cadeia

A dinamica de relacionamento entre os diversos agentes da cadeia
produtiva varia de acordo com a estrutura de mercado de cada pais. Nos
Estados Unidos, a cadeia é verticalmente concentrada entre os elos de
producdo e distribuicdo, ou seja, as mesmas empresas exploram essas
atividades através de uma estrutura tipicamente oligopolista, com poucos e
grandes estldios (as chamadas majors®) dominando uma grande parcela do
mercado. Esta preponderancia norte-americana ocorre inclusive em outros
paises e, embora ndo se observe nesses uma integragdo vertical entre
producdo e distribuicdo, ha uma tendéncia oligopolista na esfera da
distribuicdo, com poucas empresas se apropriando do market share deste
segmento.

No Brasil ndo existe uma concentracao vertical entre os elos da cadeia
cinematografica, mas a estrutura de mercado nao se diferencia muito da norte-
americana, pelo menos nos segmentos de distribuicdo e exibicdo, uma vez que
em cada um desses elos existem poucas e grandes empresas atuando. A

7 7z

diferenca é que enquanto a realizacdo cinematografica € dominada por

®As majors sdo as grandes distribuidoras que atuam de forma global, tendo acesso aos varios mercados
de exibicdo. Sao elas: Walt Disney, Sony Pictures, Paramount (Viacom), Twentieth Century Fox (News
Corp.), Warner (Time Warner) e Universal (Vivendi).
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empresas nacionais, ha no segmento de distribuicdo uma forte presenca de
capital norte-americano e um mercado dividido no ramo da exibicdo entre
empresas brasileiras e norte-americanas®.

Outro exemplo bastante particular de interacdo entre os agentes desta
cadeia é o caso da Nigéria, caracterizado por um modelo em que a dinamica
da cadeia produtiva e a estrutura de mercado diferem da maior parte dos
paises. E uma indUstria muito importante para a economia doméstica, com uma
estrutura de mercado fortemente concorrencial e pouco regulamentada
juridicamente. Em cada esfera da cadeia produtiva existem muitos agentes que
utilizam mecanismos informais na producao e, principalmente, na distribuicéo
de seus filmes. Os capitulos seguintes trazem uma discussdo mais
aprofundada sobre o funcionamento e a estrutura de mercado da industria

cinematografica de diversos paises.

3.2 Aregulacdo da industria cinematografica

Assim como a dinamica de interacdo entre 0s agentes da cadeia
produtiva varia de acordo com cada pais e conforme a sua estrutura de
mercado, pode-se dizer que a regulacéo e, sobretudo, o grau de intervencao do
Estado na atividade cinematografica também é varidvel. Os Orgdos de
regulacdo tém a funcdo de criar regras e definir politicas voltadas para o setor,
as quais em geral possuem um foco especifico direcionado para cada uma das
esferas da cadeia produtiva.

Por exemplo, a fase de exibicdo, dependendo do pais, € regulamentada
por diversos critérios, tais como: (i) cotas de telas, onde sdo definidas as
propor¢cdes de filmes nacionais e estrangeiros, longas, médias ou curtas
metragens; (ii) exclusividade das janelas de exibicdo, para evitar que um filme

seja lancado no cinema e exibido ao mesmo tempo na televisdo; dentre outros.

°Em 2007, os 30 maiores exibidores no Brasil detinham 90% do market share das bilheterias. Sendo que
43% deste market share esteve nas maos de empresas de origem estrangeira (UCI, Cinemark e
Boxcinemas) e 47% foi apropriado por empresas brasileiras. Para o0 mesmo ano, as majors norte-
americanas (Sony, Warner, Fox, Buena Vista, Paramount e Universal) detiveram cerca de 80% do market
share da distribuicdo cinematografica no Brasil.
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Os projetos de producéo, coproducdo e a distribuicdo dos filmes também séo
controlados por 6érgdos de regulacao, principalmente quando sado executados
com recursos publicos.

No Brasil, a Agéncia Nacional do Cinema (Ancine) €, a0 mesmo tempo,
um orgdo de regulacdo e de fomento da producdo, distribuicdo e exibicdo de
obras cinematograficas e videofonograficas em seus diversos segmentos de
mercado. E também responsavel pela execucdo da politica nacional de
fomento ao cinema, formulada pelo Conselho Superior de Cinema. Ademais,
fiscaliza o cumprimento da legislacdo pertinente, fornece Certificados de
Produto Brasileiro a obras nacionais, registra as obras cinematograficas e
videofonograficas que serdo comercializadas e presta apoio técnico e
administrativo ao Conselho Superior de Cinema. O desenho de toda politica
nacional do cinema e do audiovisual é elaborado pela Secretaria do
Audiovisual em conjunto com o Conselho Superior de Cinema.

Nos Estados Unidos a presenca reguladora do Estado ja € bem menor
do que a observada em paises como o Brasil, Argentina e Franca, como sera
visto no capitulo 5. Contudo, aquele pais historicamente sempre adotou uma
politica agressiva de protecdo da sua industria cinematografica no resto do
mundo, condicionando transferéncia de recursos do Plano Marshall a exibicdo
de filmes norte-americanos nos paises ajudados, realizando interferéncia
cruzada nas relagdes comerciais ao impor a garantia de exibicdo de seus
filmes para a compra de produtos de uma nacao, além de entrar com uma
estrutura pesada de distribuicdo cinematografica, deixando este segmento
dependente das majors em quase todos os paises (BATTAGGION, 2008;
WASKO, 2007b). Assim, pode-se argumentar que embora 0 cinema
hollywoodiano apresente um baixo grau de intervengao estatal no seu mercado
domeéstico, € uma indudstria que conta, em nivel internacional, com o apoio do
“braco forte” do governo norte-americano.

A Francga, por outro lado, € um exemplo de uma indastria com alto grau
de intervencdo estatal tanto na sua regulagéo, quanto no seu fomento, além de

adotar politicas nacionalistas que visam a promover o cinema como um veiculo
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de expressao e preservacao da cultura francesa. Um documento da Secretaria
do Audiovisual/Ministério da Cultura do Brasil, no ano de 2000, afirma o

seguinte acerca do cinema franceés:

A estrutura institucional da politica cinematografica francesa é
complexa, sendo formada por alguns 6rgaos como: 1) CNC (Centre
National de la Cinématographie, criado em 1948), que, além de
administrar recursos financeiros, é responsavel pela execucao,
regulamentacdo e fiscalizagdo da politica; 2) IFCIC (Instituto de
Financiamento do Cinema e das Industrias Culturais, criado em
1983), que garante 50 a 70% do valor dos empréstimos bancarios
para a producdo cinematografica; 3) UNIFRANCE, que é o 6rgéo de
promocédo do cinema francés no exterior, com orcamento atual de 60
milhGes de francos; 4) RPCA (Registro Publico do Cinema e do
Audiovisual, criado em 1944), com a funcéo de cartério da atividade,
registrando todos seus contratos, que, em 1995, alcancavam cerca
de 16.000.

Recentemente, varios paises tém adotado as chamadas film
commisions, que sao instituicbes, em geral, formadas pelo governo,
empresariado e sociedade e tém a finalidade de apoiar a industria do
audiovisual e atrair a realizagcdo de filmes para a localidade em questéo,
através da oferta de servicos diversos. Dentre esses, destacam-se: a
organizacao de parcerias para obtencdo de descontos, permutas ou patrocinios
em servicos de alimentacdo, hospedagem, transporte para a equipe de
filmagem; a articulagcdo para a obtencdo de permissdo de filmagem em
locagbes selecionadas; a negociacdo de descontos em locacdo de
equipamentos; o fornecimento de banco de imagens, castings; a indicagcéo de
profissionais locais que precisardo ser contratados para as filmagens; a oferta
de assessoria de imprensa, dentre outros.

No Brasil ja existem ao menos quatro film commisions: Brasil Central
Film Commision que inclui os estados de Goias, Mato Grosso, Mato Grosso do
Sul, Tocantins e Distrito Federal e Minas Film Commission, Bahia Film
Commission e Sao Paulo Film Commission. Além disso, em diversos paises
como Estados Unidos, Nova Zelandia, Australia e em varios outros da Europa
essas instituicdes ja funcionam como agentes potencializadores da atividade

ao longo de sua cadeia produtiva.
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CAPITULO 4

4 Baixa intervencgéo estatal: 0 caso dos cinemas dos EUA,

Nigéria e india

Luis Henrique Campos, Patricia Bandeira de Melo

e Rejane Pinto de Medeiros
4.1 Funcionamento da atividade

Este capitulo tem por objetivo apresentar as experiéncias de trés paises
na producdo cinematogréafica, os Estados Unidos, a Nigéria e a India. Em
comum eles apresentam duas caracteristicas basicas: i) possuem baixo nivel
de intervencdo estatal e ii) possuem polos'® produtivos bem demarcados.
Apesar destes aspectos em comum, suas producdes cinematograficas diferem-
se profundamente no que diz respeito ao conteudo, aos lucros auferidos pelas
producdes, ao papel no mercado mundial e ao seu surgimento enquanto
segmento econdmico relevante em seu pais. Tendo em vista que as diferencas
sdo mais marcantes que as similaridades, a estrutura do capitulo partira dos
conceitos econdmicos que explicam as semelhancas e caminhara em direcéo
as questdes socioculturais que explicam as diferencas.

A baixa intervencédo estatal esté ligada a presenca de polos produtivos
devido a logica dos retornos crescentes de escala, originados por
externalidades positivas. Este conceito, originalmente apresentado por Marshall
(1985) e reintroduzido ao nucleo da teoria econémica por Krugman (1991),
considera que eventualmente uma localidade pode apresentar crescimento
explosivo na producdo de um determinado tipo de bem ou servico. A

externalidade é um fator que afeta a produtividade da empresa, mas que néo

2 0 conceito de polo adotado neste capitulo é o de Marshall (1985), ou seja, € uma aglomeragédo de
empresas da mesma atividade concentrada em uma determinada regido geografica e que acaba atraindo
a presenca de fornecedores, consumidores e trabalhadores.
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estd sob o seu controle. Quando ela é positiva, faz com que os custos médios
de producdo sejam sempre decrescentes no volume produzido. Em outros
termos, quanto mais se produz o referido bem, mais barato é produzi-lo.

Esta situacdo permite que a localidade se transforme em exportadora,
assumindo uma posi¢cdo de supremacia que, muitas vezes, € dificil de ser
suplantada por regides concorrentes'*. Este processo virtuoso, contudo, possui
limitacbes que Krugman (1991) chamou de forcas centrifugas. O forte
adensamento produtivo e especializacdo geram elevacbes nos precos dos
insumos que leva ao surgimento de transbordamentos para regides
circunvizinhas e/ou a busca de novas localidades para implantar a producao. A
analise do autor quanto ao crescimento das forgas centrifugas e ao surgimento
de transbordamentos e expulsdes da atividade esta baseado em custos de
transporte, mas pode ser facilmente ampliado para mudancas tecnoldgicas que
afetem drasticamente a forma de produzir um determinado bem.

N&o é nosso objetivo discorrer sobre os mecanismos que levam ao
surgimento e reforco dos clusters'? ou distritos industriais marshallianos, pois a
literatura econdmica ja é rica em fazé-lo. O interesse € apresentar que fatores
Hollywood (nos EUA), Bollywood (na india) e Nollywood (na Nigéria) possuem
para que possam ter uma producdo cinematografica sem a necessidade de
forte subsidio ou protecdo estatal. Cumpre destacar que o argumento que
explica as vantagens economicas dos distritos industriais vem sendo utilizado
para analisar setores culturais e enfoca dois aspectos centrais: i) o papel da
mao-de-obra e ii) o papel da inovacao.

As habilidades individuais sdo centrais nas analises que se pretendam
fazer acerca da producao de bens culturais. Isto porque a criatividade humana
€ a matéria-prima da producdo de bens culturais. A racionalidade econémica
mostra que, uma vez que se estabeleca um polo produtivo, cria-se também a

forca para atrair para ele mais pessoas capacitadas, o que diminui as pressdes

™ Na literatura econdmica, este tipo de evento é conhecido como lock-in e tem descrigdo seminal em
Arthur (1989).

2.0 termo é entendido aqui como um polo onde exista forte atuagédo conjunta das empresas que, apesar
de serem concorrentes, cooperam em inovagdo e marketing para competir com empresas situadas em
outras localidades.
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por maiores salérios (reduzindo custos). A maior oferta de mao-de-obra, por
sua vez, faz com que novas empresas do ramo se implantem na localidade,
elevando o nivel de emprego. Portanto, um dos aspectos a serem analisados
nos trés paises é o comportamento da mao-de-obra e sua importancia para a
producdo cinematografica local.

A inovacédo entra na racionalidade dos polos produtivos industriais mais
pelo lado do capital, pois, em geral, as inovacdes estéo cristalizadas em novos
bens e/ou novos equipamentos de producdo. Contudo, na inddstria cultural, e
em particular na cinematogréfica, a inovacdo tem duplo papel. Pelo lado mais
proximo a industria, a inovacdo aparece cristalizada, por exemplo, em
equipamentos de filmagem e de reproducéo, em técnicas de efeitos especiais e
de animagéo.

Por outro lado, a inovagdo também tem raizes profundas na cultura
local, pois a introducdo de uma nova tematica, de um novo conceito de
enquadramento ou de estrutura narrativa ndo sao dissociados da cultura local,
tanto das pessoas envolvidas na producdo, quanto do publico ao qual se
destina a obra. Desta feita, entender a inovacdo no cinema requer uma analise
dupla, que envolve o desenvolvimento das indastrias supridoras de
equipamentos e sua ligacdo com a producédo local e chega ao estudo das
interfaces entre cultura local e teméatica desenvolvida.

Apesar destes dois pontos de partida para a argumentacdo (a méao-de-
obra e a inovacdo — tecnoldgica e tematica), para a compreensao da baixa
participacdo estatal sobre a industria nestes trés paises também é necessario
entender aspectos do ponto de vista da demanda enxergada por eles. Aléem da
tematica envolvida, que certamente esta ligada ao mercado consumidor, deve-
se ter em conta a dimensdo e as estratégias adotadas para a ampliacdo dos
mercados. Neste ponto, as estratégias e o comportamento estatal diferem nos
trés polos, mantendo-se o perfil de baixa intervencdo governamental, mas
mostrando-se o papel da politica de Estado. Ou seja, a ligagdo entre a
producdo cinematografica e o Estado existe, apesar dos apoios financeiros

explicitos ndo estarem presentes ou serem pequenos.
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4.1.1 A questdo da mao-de-obra

O despertar norte-americano para o cinema como nova industria foi
atrelado ao seu potencial ideolégico somente ap0s a descoberta de que a
Europa e a Asia ja faziam investimentos estatais em cinema, exatamente por
compreender sua capacidade politica. A entrada dos Estados Unidos na I
Guerra Mundial se da nesta dimensao: introduzir o american way of life e fazer
uma clara oposi¢édo ao comunismo.

Hollywood €, entre os trés polos produtivos de cinema em analise, o
mais antigo e o mais emblematico, uma vez que é a partir de suas producdes
que os Estados Unidos assumem posicdo de supremacia na producéo
cinematografica mundial. Como em outros polos produtivos, pode-se creditar a
um acidente histérico™® sua formac&o. Sua origem é creditada aquela regido da
Califérnia ser muito ensolarada e, por isso, apresentar um diferencial
competitivo para filmagens externas. Contudo, esta regidao especifica dos
Estados Unidos ndo é a unica ensolarada. Ocorre que a instalacdo dos
primeiros estudios naquela localidade gerou condigbes para que se
desenvolvesse todo um mercado de trabalho que atrai pessoas que tenham
intencdo em engajar-se no mercado cinematografico.

Com o fim da Il Guerra Mundial, os norte-americanos se apropriaram da

importancia ideoldgica do cinema e incluiram no Plano Marshall**

, hos anos 50,
a exigéncia de cota de exibicdo de filmes dos Estados Unidos nos paises
beneficiados com ajuda financeira no pés-guerra: na Franca, a cota era de
90%; na Alemanha, 95%. A decisdo estratégica do governo norte-americano
garantiu a inser¢do do cinema de Hollywood no mundo, exportando, junto a
cada filme, o american way of life.

Creton (2005) afirma que o diferencial competitivo de Hollywood (até os
anos 1950) foi implantar um modelo de producédo similar ao fordista, baseado

no modelo de studio system, onde a figura do produtor assumiu papel

13 0 conceito de acidente histérico é posto por Krugman (1991) para explicar o motivo comum do
surgimento de qualquer polo produtivo.
 Plano de ajuda econdmica para reconstrucdo dos paises destruidos durante a Il Guerra Mundial.
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preponderante nos caminhos das grandes empresas que se formaram no inicio
do polo. Neste sistema, adotou-se 0 assalariamento e a contratacdo de atores,
produtores, roteiristas e compositores em contratos de longo prazo. Isto, além
de evitar custos de transacdo a cada filme, evita aumentos nos salarios dos
artistas em um momento onde ainda eram escassas as pessoas com
capacitacao e disposicao a abracarem esta profisséo.

A producdo continuada de filmes permite também que os custos de
construcdo de cenarios sejam reduzidos, uma vez que ocorre 0 aproveitamento
de materiais e dilui-se o custo de construgédo de galpdes. A similaridade com o
fordismo, afirmada por Creton (2005), pode ser entendida, entdo, em funcéo de
que o cinema hollywoodiano especializa-se em algumas tematicas pré-
definidas e os artistas e funcionarios transformam-se em especialistas,
intensificando cada vez mais a divisdo do trabalho™.

Wasko (2007a) mostra que na década de 1950 a industria da midia nos
Estados Unidos podia ser considerada como concentrada/diversificada, o que
poderiamos chamar de um oligopodlio diferenciado, pois existiam poucas e
grandes companhias que atuavam de forma diversificada (em varios tipos de
midia). Mais especificamente, os grandes estudios, seguindo o modelo fordista
que utilizava largamente a verticalizagdo da produgcdo, ocupavam-se em
possuir ndo apenas as instalagdes onde eram feitas as filmagens, mas também
se responsabilizavam pelo processo de cépias e pela exibicdo, possuindo,
inclusive, os iméveis das redes de cinema®.

A partir dos anos 50, porém, o modelo studio system entra em declinio.
Os diretores se aventuram em produc¢des dentro de outra l6gica, a de star
system, ou seja, producdes individuais, artisticas, independentes. Creton
(2005) mostra que o declinio econdmico de alguns estudios abre portas para o
surgimento do star system, onde a producao apresenta carater mais individual.
Wasko (2007b) credita ao star system um dos motivos historicos para a

hegemonia mundial da producgédo hollywoodiana. Entre os anos 50 e 60, tem

5 Existem outras ligacBes entre o studio system e o regime fordista de produgéo, mas estas séo tratadas
Posteriormente neste capitulo.
® Esta é outra similaridade do “studio system” com o fordismo, a forte integracéo vertical.
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inicio o processo de “caca as bruxas”, quando atores, diretores e roteiristas
considerados comunistas foram afastados dos estudios. Era o auge da Guerra
Fria, fazendo a década de 60 uma década perdida.

Pode-se afirmar que o star system tem origem dentro do studio system,
pois a intensificagdo do langcamento de filmes com os mesmo protagonistas
principais gera no publico consumidor um fetiche pelos atores, diretores,
roteiristas e compositores, ou seja, as pessoas ligadas diretamente a criacéo
artistica acabam ganhando notoriedade e a ampliagdo da industria da midia
(avida por noticias) amplia este processo.

A curiosidade do publico em saber quem era o artista que via no cinema
em sua vida privada e a necessidade de vender revistas e conseguir audiéncia
por parte da midia levam a uma superexposicdo das pessoas, alimentando um
circulo virtuoso logo percebido pelos executivos dos estudios. Estes executivos
utilizam-se deste fetiche para facilitar o lancamento de novos titulos. Assim, o
fortalecimento econémico dos principais envolvidos na criagdo ndo ocorre de
forma traumatica dentro do studio system. Albert (1998), inclusive, apresenta
alguns casos de artistas que sao responsabilizados pelo sucesso financeiro de
alguns dos estudios na sua primeira fase.

Neste sentido, passa-se a dar énfase nos artistas para auxiliar a venda
dos filmes. Tal fato muda a estrutura de negociagédo. Até hoje, os produtores
tratam os custos de um filme em duas categorias: a parte criativa, que envolve
0s roteiristas, compositores, diretores e atores principais e € chamada de
custos acima da linha, € negociada antes do inicio do filme. A decisdo em
realizar ou ndo um filme depende fortemente destes custos acima da linha. A
parte técnica, que envolve os figurantes, os técnicos e os custos de filmagem
propriamente ditos, é chamada de abaixo da linha'’.

Albert (1998) destaca que existem muitos exemplos de roteiros de filmes
gue somente sao vendidos para os estudios apds uma “estrela” se interessar

em ser protagonista do mesmo. O star system, portanto, faz com que os

' para entender melhor esta questdo de orcamento em filmagens, consultar Independent Film &

Television Alliance and Compliance Consulting (2006).
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principais agentes criativos se transformem em socios de empreendimentos
individuais, que sédo os filmes. O modelo empirico adotado pelo autor para
comprovar a importancia econdémica da “estrela” para o lancamento de filmes
mostra que esta é usada pelos consumidores como uma referéncia para o tipo
de filme em questdo, e que o processo de escolha do filme a ser assistido
envolve a experimentacdo passada.

Note que pertencer ao estrelato garante um diferencial de remuneracao
muito intenso, o que é um constante atrativo de profissionais competentes de
outros polos onde existam bons atores (Nova lorque é um exemplo). Ou seja, 0
argumento econdmico de Marshall quanto a mao-de-obra mantém-se valido.

Contudo, a atracdo de pessoal técnico ndo ocorre com a mesma
intensidade. Isto faz com que a oferta deste tipo de profissional seja menos
elastica e, portanto, tenha feito com que os custos de filmagem em Hollywood
tenham se intensificado nas Ultimas décadas e tenha surgido um processo de
busca por filmagens em outras localidades. Cumpre destacar, também, que a
ascensao do star system nao implica em que as relacdes de assalariamento
tenham acabado. Apenas a elite criativa rompe com a relagdo-padrédo de
empregador-empregado, mantendo um bom nivel de renda.

Vencido o clima da Guerra Fria, o cinema norte-americano conseguiu se
consolidar como o espaco das superproducdes, dos grandes orgamentos e dos
efeitos especiais. A partir dos anos 80, nova concentragcdo em estudios comeca
a se afirmar. A Warner se funde com a Time, transformando-se em Time
Warner; a Disney se une com a ABC. Novamente o formato oligopolista se
estabelece e perdura até os anos 2000, com a compra de salas de exibicdo e a
exportacao de filmes feitos especificamente para o mercado internacional.

Apesar de ser bem menos estudado em artigos cientificos e bem mais
recente os relatos sobre o surgimento de Nollywood, a aglomeracéo produtiva
de cinema nigeriano, tudo leva a crer que o tipico acidente histérico comentado
por Krugman seja a origem da aglomeracédo. O ponto de partida € o filme Living
in Bondage, de 1992, que foi produzido para dar vazado ao excesso de estoque

de fitas VHS virgens em um comeércio varejista nigeriano. Este varejista havia
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percebido que existia uma grande quantidade de aparelhos de videocassete,
mas que nao havia fitas que as pessoas assistissem (ONISHI, 2002).

Ao mesmo tempo, a empresa publica de televisdo havia reduzido
drasticamente seu pessoal qualificado em virtude de mudangas na concepgéo
estratégica que diminuiu a producao prépria de conteudo e ampliou a compra
de conteudo pronto. Assim, a filmagem de Living in Bondage e de outros filmes
do inicio da aglomeracao foi possivel por possuir um contingente suficiente de
mao-de-obra treinada e qualificada dentro da rede de televisdo estatal
(CHOWDHURY et. all, 2008).

Segundo dados publicados pelo jornal O Estado de S. Paulo (2006), a
Nigéria, com a sua Nollywood, ja chegava, em 2004, a uma producdo anual de
1,2 mil trabalhos, seguida pela Bollywood, com 934, ultrapassando também a
antiga lider, Hollywood, com apenas 611 produc¢fes. O sistema nigeriano,
mesmo sem apoio governamental, sem sistema regulador e sem estrutura
corporativa, € um dos maiores empregadores e a segunda maior industria do
pais, chegando a movimentar US$ 200 milhdes, e ficando atras apenas da
exploracdo petrolifera. Apesar dessa performance, ndo havia sala de cinema
atée 2004, em virtude das sucessivas ditaduras nigerianas. Ainda hoje na
Nigéria assiste-se aos filmes, principalmente, em casa ou em espacos
organizados com TV e equipamento de DVD.

O explosivo crescimento da industria de filmes na Nigéria baseado em
tecnologia de menor custo e qualidade do que a pelicula de 35mm provocou
um forte crescimento da mao-de-obra empregada. Segundo Onishi (2002), o
cadastro de atores famosos da Nigéria passou de 500 em 1996 para algo em
torno de 5.000 em 2002. Este mesmo autor entrevista diversos atores que se
deslocaram de outras localidades da Nigéria para a cidade de Surele,
pertencente a regido metropolitana de Lagos, onde fica o centro de producéo
de filmes naquele pais.

Chowdhury et. all (2008) relatam que as estimativas de emprego total da
aglomeracdo vao de quinhentas mil a um milh&o de pessoas. Ou seja, 0

processo cumulativo de absorcdo de méo-de-obra descrito por Marshall e
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Krugman se faz presente também na experiéncia exitosa da Nigéria. Mesmo
com este forte processo cumulativo de méo-de-obra e o inicio baseado em
pessoas com treinamento e qualificacdo, a velocidade de crescimento de
Nollywood e a auséncia de centros de treinamento fizeram com que a
qualidade do pessoal empregado diminuisse e hoje seja um dos entraves a

melhoria da qualidade dos filmes nigerianos:

Devido a falta de institutos de formacéo em cinema, a industria sofre
de grave insuficiéncia de pessoas tecnicamente competentes.
Embora a base técnica inicial da forca de trabalho tenha origem em
ex-funcionarios da televisdo nigeriana, tem havido pouco espaco
para formacdo e capacitacdo do pessoal envolvido na inddstria. Isto
€ evidente na qualidade relativamente deficiente dos filmes de
Nollywood, quando comparado aos filmes de Bollywood e Hollywood.
A melhoria da qualidade é essencial para que Nollywood faca uma
marca na industria cinematogréfica global e alcance uma audiéncia
global (CHOWDHURY et. all, 2008, p. 27).

Apesar da baixa qualidade dos filmes, diversos fatores contribuiram para
essa rapida mudanca no modo de producdo das filmagens: demanda por
imagens locais, deterioracdo das salas de cinema existentes, distribuicdo
inadequada de servicos, deterioracdo da economia nigeriana e
desenvolvimento do home video. Segundo Francoise Balogun (2007), o publico
consumidor desses videos era bastante diversificado, incluindo desde as elites
até a populacéo de renda mais baixa.

O inicio da producéo cinematogréafica na india remonta ao comeco do
século XX e era centrado em duas cidades: Calcutd e Bombaim. A primeira
apresentava lideranca cultural e a segunda, econémica. Assim, pode-se afirmar
que séo fatores de escala que levam ao surgimento da industria do cinema na
india. O primeiro filme sonoro é de 1931 e produziu o nascente cluster de
Bollywood. O cluster cresce, especializando-se em filmes na lingua hindi
(LORENZEN, 2009).

Lorenzen (2009) relata que o inicio de Bollywood € marcado pelo
sistema de estudios, de forma similar ao norte-americano. Acrescenta também

que a proximidade com o centro financeiro da India permitiu que houvesse

39



Q%0

FUNDACAGCGC
JOAQUIM NABUCO

INSTITUTO LDE
PESQUISAS SOCIAIS

financiamento com certa facilidade. A independéncia da india, a Segunda
Guerra Mundial e a separacao do Paquistdo criaram um ambiente econémico
que praticamente desintegrou Bollywood, principalmente pela dissociacdo do
sistema financeiro com os estudios.

A retomada de Bollywood ocorre em meados da década 1980 e esta
ligada & aceleracdo econdmica da india e também a utilizagdo de um novo
formato, que mescla drama, comédia e musicais. O novo crescimento do
cinema indiano ocorre sem que haja auxilio por parte do sistema financeiro
(LORENZEN, 2009):

N&do possuindo escala interna, as empresas de producdo soO
poderiam envolver-se em projetos de filmes tdo artisticamente
complexos porque foram capazes de utilizar as redes sociais de
produtores, diretores, técnicos, estrelas e outros talentos criativos
(LORENZEN, 2009, p. 14).

Em outros termos, foi a existéncia de mao-de-obra organizada em rede
que permitiu que a mudanca do ambiente econdmico da india permitisse o

rapido crescimento de Bollywood, mesmo sem o auxilio direto do governo.

4.1.2 A questédo da inovacéao

Na introducdo, argumentamos que a inovagado no cinema pode ser vista
sob duas frentes de andalise. De um lado a inovacdo tecnologica ligada a
industria e de outro a inovacdo tematica/dramatica ligada a cultura
propriamente dita. O cinema é€ influenciado pela inovacao tecnoldgica ligada a
indUstria diretamente quando se fala de equipamentos de filmagem, de
iluminacao, de sonorizagdo, de pds-producao, de efeitos especiais.

Pode-se afirmar que a inovacao técnica influencia e € influenciada pela
inovacao tematica/dramatica. Nos primordios do cinema, quando ainda ndo era
possivel a adicdo do som a imagem, o tipo de filme e seu formato de exibigdo
eram marcados por cenas de persegui¢des, muito exagero nos movimentos e a

insercado de comentarios por escrito entre cenas. Quando surge a possibilidade
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de adicionar o som a imagem também muda a estética e a temética. Evolugdes
similares podem ser enumeradas como a introducdo do cinema em cores, as
inovacdes em filmes de animacao.

Ao mesmo tempo, as necessidades artisticas também fazem com que
sejam desenvolvidas novas técnicas e equipamentos. Um exemplo
emblematico é a franquia Star Wars. A necessidade de imagens e efeitos
especiais da franquia leva a definitiva incorporacdo da computacéo grafica ao
cinema. Ao mesmo tempo, as demandas que o cinema gera a computacao
grafica permitiu que suas aplicacdes fossem utilizadas em outros segmentos
econdmicos, principalmente os industriais.

Neste contexto, os Estados Unidos e, consequentemente, Hollywood,
possuem vantagens de inovagdo que auxiliam a supremacia americana no
cinema. Note-se que os primeiros equipamentos de filmagem e de exibi¢do s&o
produzidos nos Estados Unidos, mesmo porque a Europa passou no inicio do
século XX por duas grandes guerras que dizimaram seu parque fabril,
dificultando o desenvolvimento industrial na area.

Outro importante ponto a ser destacado no contexto da inovacéo
tecnolégica esta no fato de que grandes companhias que fabricam
equipamentos de reproducdo de bens culturais (aparelhos de som e imagem)
acabam entrando no mercado cinematografico norte-americano como forma de
manter a producao de contetdo para os bens.

Em outros termos, € preciso que haja grande producdo de musicas e
filmes para serem reproduzidos em equipamentos domeésticos e pessoais para
gue a necessidade de ter estes equipamentos mantenha aquecida a demanda
por estes bens. Talvez o caso mais embleméatico no cinema seja a incursao da
Sony. Esta companhia fabrica equipamentos para as filmagens e ao mesmo
tempo para a sua reproducédo doméstica e pessoal. A entrada na producédo de
conteudo integra a estratégia empresarial apenas como uma diversificacédo
vertical no negécio do entretenimento.

Na Nigéria, as informagBes sobre o processo produtivo ndo sao

precisas, segundo o pesquisador da Fundacdo Getulio Vargas (FGV), Bruno
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Magrani*®. Como ja dissemos, o primeiro filme de sucesso foi Living in
Bondage, de Kenneth Nnebue, do qual foram vendidas 750 mil copias. “Ele
ficou milionario vendendo as fitas a US$ 3", disse Magrani. “Nés apenas
percebemos as oportunidades e nos apresentamos”, explicou o produtor de
cinema nigeriano Charles Igwe, em seminario realizado na FGV, no Rio de

Janeiro, em 2006.

Bruno Magrani

O progressivo aumento na producdo de filmes em video na Nigéria
repercutiu, negativamente, na qualidade técnica, devido a escassez de
profissionais capacitados para esse novo caminho. As criticas mais fortes
guanto a qualidade técnica das obras vinham do exterior. Mas a Nigéria
contava com um mercado potencial interno que dava suporte a esse
desenvolvimento. As deficiéncias técnicas eram minimizadas pela criatividade
dos roteiros, que expressavam a cultura local e possibilitavam um novo modelo

de producao orientada para o mercado, ainda que os filmes fossem produzidos

BEntrevista concedida no Rio de Janeiro em 2008 para esta pesquisa.
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com menos de US$ 5 mil e distribuidos em VHS, envolvendo toda a equipe e
transformando técnicos em atores.

O fato de o inicio da producédo cinematografica de Nollywood ser em
VHS, embora marque a defasagem de qualidade técnica, ndo impediu a
posterior inovacdo tecnoldgica, pois, como ja foi detalhado, o surgimento do
cluster esta intimamente ligado a necessidade de producdo de conteudo para
os aparelhos domésticos que estavam sendo vendidos a pre¢cos muito baixos.

A intensificacdo da inovacdo tecnolégica com a incorporagdo das
tecnologias digitais aos equipamentos de filmagem e de reprodugéo faz com
que a diferenca existente entre Nollywood e Hollywood no quesito qualidade
diminua, uma vez que a reducdo dos precos dos equipamentos é intensa’®. A
saida encontrada por Hollywood parece ser a de intensificar a inovagdo nas
filmagens, passando a realiza-las em 3D. Por ser muito recente a adogcao de
3D no cinema, ainda ndo se pode afirmar como isso pode impactar sobre a
tematica.

Outro fator onde a inovagéo tecnolégica pode afetar o cinema esta na
convergéncia de midias. A possibilidade de distribuir conteddo pela internet e
esta poder ser acessada em banda larga por aparelhos portateis como
telefones celulares e tablets®® gera a possibilidade de que um novo formato de
comercializacdo surja®’. Novos equipamentos de fimagem e reproducédo e
nova forma de comercializagdo, onde companhias vendedoras de bens de
consumo de massa e supridoras da demanda por conexao terao papel central,
certamente levardo a que o formato do cinema seja alterado em um futuro
préoximo.

Voltando agora a analise para a inovagéo da tematica ligada a cultura do

pais de origem, nota-se que as grandes diferencas nos trés paises em questédo

9 Atualmente existem cameras com qualidade de resolu¢do muito maior que as de 35 mm a venda em
magazines.
% Tablets s&0 computadores com telas em torno de 9 polegadas, extremamente leves e com baterias de
longa duracdo que permitem a navegacdo em internet da telefonia movel, e consequentemente, a
E)lossibiliqlade de assistir aos filmes. _ _ _ _

Ja existem empresas nos EUA que alugam filmes pela internet em tecnologia streaming, que nao
necessita que seja baixado todo o filme antes de poder assisti-lo ou que a pessoa receba um DVD em
casa para posterior devolucao.
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sdo indmeras. O cinema norte-americano sempre teve como preocupagao
maior o entretenimento, bem ao gosto de sua populacdo. Ao mesmo tempo,
apresentava e cristalizava o conceito do sonho americano (american dream),
onde a iniciativa propria leva ao resultado econbémico e a consequente
felicidade. O studio system gerou um formato de filmes com forte apelo
universal, de facil entendimento e facil reprodutibilidade. Este € um dos pontos
que permitem que o0 cinema americano seja exportado com certa facilidade
para o restante do mundo.

E possivel que, em alguns casos, consciente ou inconscientemente, os
cineastas moldem os seus projetos de forma a adequar-se as expectativas da
imprensa ocidental, como tentativa para levar o0 seu home e a sua obra além
dos limites do continente africano. Entretanto, a explosédo do mercado nigeriano
segue uma linha bastante independente, procurando, sempre, tratar de temas
gue interessam ao seu povo, com uma producao de baixo custo e uma rede de
distribuicdo aparentemente desorganizada, mas muito agil, com capacidade

para atender o enorme mercado consumidor:

Os temas séo de fazer torcer o nariz qualquer apreciador de “alta
cultura™ tratam de feiticaria, prostituicdo, enredos policialescos e
comédias de costume. Em outras palavras, tudo étimo, ao gosto do
publico para o qual os filmes séo destinados. O sucesso e a diversao
sdo garantidos
(http://www.culturalivre.org.br/index.php?Itemid=47&id=43&option=co
m_content&task=view).

Em virtude da diversidade cultural do continente africano, é dificil
imaginar seus filmes nas telas do ocidente. Neste sentido, os filmes nigerianos
soam como uma forma de afirmacao identitaria e € ai que reside a sua razéo
de existéncia e forca: a afirmacdo de sua cultura, de suas diferencas, que
garantem para si 0 mercado ao mesmo tempo em que dificultam a entrada da
producdo cinematogréafica norte-americana. Neste sentido, o cinema nigeriano
€ uma commodity local.

Analisando a histéria da producdo nigeriana de filmes em video,

Francoise Balogun (2007) chama a atencg&o para a capacidade dos cineastas
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nigerianos no sentido de apresentarem respostas originais, adaptadas as
condicbes locais, ao mesmo tempo em que consolidam uma experiéncia
técnica que tendera a elevar a qualidade artistica das obras.

A producéo na Nigéria é original e significativa em virtude da quantidade,
dos temas abordando especialmente questdes sociais do pais, das formas de
producdo, de distribuicdo e de financiamento (BALOGUN, 2007). E relevante,
ainda, o espaco publicitario que todas as fitas destinam aos outros filmes, tanto
na capa como no inicio da pelicula. No universo nigeriano, os filmes s&o bens
de consumo de producdo rapida, com o0 menor custo possivel para um retorno
também urgente.

Para Balogun (2007), a expectativa € de que as obras nigerianas, ao
longo do tempo, possam ser elevadas a categoria de arte universal. Enquanto
as salas de cinema foram fechando, videoclubes e locadoras comecaram a
surgir, como resultado do incremento do mercado do pais. O baixo preco das

copias possibilita 0 acesso a populacéo de baixa renda:

Os primeiros filmes de Nollywood eram todos filmados em video
analégico, VHS ou Beta, mas com o avango e o barateamento da
tecnologia digital atualmente todas as producdes séo feitas com
cameras digitais, principalmente no formato Mini-DV.Geralmente s&o
0s proprios produtores que se encarregam da distribuicdo das fitas e
DVDs, garantindo um retorno financeiro facil e rapido, com uma
margem de lucro ndo muito ambiciosa, mas volume muito grande
(http://lwww.filmeb.com.br/dbmundo/html/nigeria.php).

Segundo Charles Igwe, a industria do cinema nigeriano € uma industria

marcadamente privada. E cabe ao publico definir o que é bom:

No mercado cinematogréafico (da Nigéria), ndo existe distribuidor: o
publico € que é responsavel pelo sucesso de um filme. O que
estamos fazendo é alcancar o publico primeiro, para depois nos
voltarmos para o distribuidor. O distribuidor entra, entdo, no negécio
para preencher a demanda feita pelo publico (FGV, 2006).

No caso da india, ao descrever a tematica de Bollywood, Lorenzen
afirma:
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As novas empresas de produgdo suplantaram as antigas, porque
eles, como seus contemporaneos, em Hollywood, desenvolveram
uma férmula de filme, que, depois de provar o seu valor de mercado
com sucesso, pode ser replicada repetidas vezes com pequenas
variagfes. Juntamente com a estrutura desintegrada, esta féormula
poderia caracterizar Bollywood para a segunda metade do século 20.
A férmula de Bollywood apelou para uma plateia indiana em todas as
regibes, camadas sociais e religides. Assim, foi extremamente bem
sucedida comercialmente desde o inicio e prosseguida com
determinacéo e refinada nas décadas a seguir. Na década de 1970,
foi carinhosamente chamada masala (hindi para “mistura de
especiarias”), porque mistura elementos de género, tais como
drama, romance e comédia com musica e danga em sequéncias
narrativas cheias de simbolismo (LORENZEN, 2009, p. 14).

Assim, pode-se afirmar que estes trés exemplos de cinema sdo bem
sucedidos comercialmente, a ponto de nao demandarem de apoio
governamental. Todos possuem teméaticas e estéticas proprias e mercado
consumidor interno que garante um nivel minimo de rentabilidade. Visto por
outro angulo, a forte divisdo tematica de Nollywood e de Bollywood, baseadas
intrinsecamente em suas culturas locais, € um componente central para que a
Nigéria e a india possuam industrias cinematograficas que tenham resistido a

concorréncia norte-americana.

4.2 Politicas e financiamento

Apesar destes trés paises ndo apresentarem um forte nivel de
intervencao governamental que dé suporte as suas industrias cinematograficas,
0 mesmo nao pode ser dito no tocante as politicas de Estado. Nos trés paises,
observa-se que decisfes de Estado sdo muito importantes para a industria. O
modelo em vigor no mundo, que mostra a possibilidade de uma cinematografia
que funcione independente de politicas publicas, é o norte-americano. De fato,
os EUA ndo possuem 0rgado regulador e nem leis de incentivo a cadeia
produtiva do cinema. No entanto, contam com uma politica de Estado que
garante a presenca do seu cinema em todo o planeta. Assim, embora tenha
sofrido uma queda na producao entre 1996 e 2005, é o pais com maior taxa de

ingressos vendidos por pessoa.
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Dois séo os pontos fundamentais da regulagéo do cinema (e também de
toda a midia) nos EUA. O primeiro € uma lei do inicio do século XX e que
permite que empresas que sao competidoras no mercado interno possam aliar-
se em cartéis para competir no mercado externo®’. O segundo é a forte
participacdo do Departamento de Estado, através da Secretaria de Comércio
Exterior, que vem tomando medidas para impedir barreiras contra a producao
norte-americana e conseguir a protecdo, cada vez mais intensa, dos conteudos
e produtos licenciados originados de seus conteudos, através de constantes
exigéncias sobre a lei de copyright. Em virtude da legislacdo permissiva, 0s
principais estudios de Hollywood estdo organizados em um cartel chamado
Motion Picture Association of America (MPAA)?%. No site da organizacéo estdo

explicitados os seus objetivos:

Hoje, sob a lideranca do presidente e CEO? interino, Bob Pisano, a
MPAA continua a defender as liberdades criativas e artisticas dos
cineastas, enquanto trabalha para reunir instituicbes publicas e
privadas em todo o mundo para a causa da salvaguarda dos direitos
de propriedade intelectual, o avanco da tecnologia inovacdo e
abertura de mercados para 0 meio excepcionalmente poderoso e
cada vez mais global do filme (http://www.mpaa.org/about/history).

E certo que a industria do cinema norte-americano é uma industria
rentavel. Porém, diferentemente dos outros paises, mesmo capitalistas, conta
com o braco importante do Estado, que desde a Il Guerra Mundial mantém
modelo de politica que impde sua filmografia como moeda de negociagcdo em
outros setores da economia. A politica norte-americana é uma politica de
Estado, que pressupde a venda da imagem positiva do pais em seus roteiros
cinematograficos, ao mesmo tempo em que realiza protecionismo cruzado em
suas negociacdes econdmicas.

A atuacdo do governo dos EUA exige de paises com o0s quais faz
acordos de exportacdo ou importacdo a ndo adocao de leis de fomento aos

cinemas nacionais, para minimizar a concorréncia no setor. Assim, enquanto o

22 Esta legislacao é genérica, permitindo esta atitude por parte de companhias de outros setores.

?® No Brasil, a sede da MPAA fica em S&o Paulo.

24 Chief executive officer (diretor-executivo ou diretor-geral, em portugués). Designa a pessoa com a mais
alta responsabilidade ou autoridade numa empresa.
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cinema hollywoodiano é rentavel, contando com a politica de Estado norte-
americana, outros cinemas nacionais dependem de politicas publicas que nem
sempre estdo adequadas as suas necessidades porque estdo submetidas as
pressdes norte-americanas. No tocante a participacdo do Estado norte-

americano na defesa dos interesses da industria nacional, Wasko afirma:

O governo faz tudo que pode para proteger a industria
cinematografica americana nas negociacbes de tratados
internacionais como Nafta, Gatt, OMC etc. O governo também
empresta seu peso para bancar ameacas no setor, quando certos
paises ndo cooperam abrindo seus mercados, aplicando, por
exemplo, o copyright (WASKO, 2007b, p. 40).

Esta protecdo a industria do cinema é feita diretamente pelo
Departamento de Defesa norte-americano, que analisa roteiros de interesse
para a divulgacao de cenas militares e faz acordos de cessao de imagens reais
em troca de contetdos que ajudem aos programas de recrutamento das Forgas
Armadas. Segundo o jornalista Victor Battaggion, ha mais de 90 anos este
departamento orienta a producédo de filmes de guerra nos EUA, entre os quais
Rambo e Top Gun (BATTAGGION, 2008).

A competitividade do cinema norte-americano encontra vantagens ao
pertencer a um sistema econbmico e cultural eficiente que exerce uma
poderosa influéncia sobre o espaco mundial. Como retorno, ele se constitui
num prodigioso sistema publicitario. Instrumento industrial de difusdo massiva
de arquétipos, esteredtipos e normas, 0 cinema, em sua esséncia, tem uma
atitude que Ihe confere grande eficiéncia em termos de propaganda e
publicidade de formas de pensar, de ver o mundo, de comprar e de se portar
socialmente.

A estrutura de mercado consta atualmente com as seguintes lideres:
Paramount, 20th Century Fox, Warner, Universal, Disney e Columbia. Segundo
Wasko (2007b), um exemplo de companhia que estava conseguindo romper
com esta estrutura era a Dreamworks, que ja foi comprada pela Paramount em

2006, fundada e presidida por Steven Spilberg.
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O primeiro filme da Dreamworks foi feito em 1997. A empresa focou seu
trabalho em grandes diretores, como Steven Spielberg (oito filmes) e Woody
Allen (cinco filmes). A Paramount, por sua vez, foi fundada em 1912 e
comprada pela Gulf-western em 1966. A Paramount se fundiu com a Viacom
em 1994. A cisdo aconteceu em 2006. O grupo tem, além da Paramount e da
Viacom, a MTV, a BET e a Famous Music.

Hoje, estas companhias atuam na producdo de jornais, revistas, salas
de exibicéo, redes de televisdo (aberta, a cabo e por satélite), sites, produtos
audiovisuais e parques tematicos. Isto permite que, ao lancar um produto
audiovisual (cinema principalmente, embora séries de TV possam ser incluidas
neste raciocinio), os lucros surjam de uma grande gama de fontes, desde a
bilheteria nacional e internacional, passando pela venda de trilha sonora,
licenciamento de produtos e chegando & montagem de parques tematicos. E o
complexo da convergéncia.

A generalizacdo do equipamento televisual, o aperfeicoamento de
materiais e a multiplicacdo de filmes difundidos afetaram fortemente a
frequéncia cinematogréfica na Europa e no Japdo, mas ndo nos Estados
Unidos. Neste pais, a frequéncia se estabilizou desde os anos 70, sem jamais
cair significativamente o numero de espectadores por ano (atingindo 1,5
milhares em 2000). As receitas de TV e video se acumularam com as receitas
de bilheteria, em vez de substitui-las, como vem ocorrendo na Europa e no
Japéo.

Nos EUA, a oferta de programas de televisdo sempre foi em grande
namero, mas a formula televisiva muito rapidamente atingiu um estado de
banalizacdo que produziu uma revalorizagao relativa da oferta cinematogréfica.
A televisdo desenvolveu a pratica e, por consequéncia, a demanda do “cinema
em casa”. O videocassete e DVD confirmam esta tendéncia, que levou ao que
hoje chamamos de convergéncia tecnoldgica do audiovisual, que nos Estados
Unidos foi aceita e incorporada pela industria cinematografica.

Esta estrutura faz também com que a maior parcela da lucratividade e

dos custos esteja na distribuicdo e ndo na producao dos filmes e das séries.
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Em matéria publicada na revista Carta Capital, em outubro de 2008, a jornalista
Ana Paula Sousa afirma que, nos Estados Unidos, “ha uma série de contas a
compensar a matematica da sala escura, dos mercados mundiais de cinema e
DVD a tevé, que, no Brasil, ndo se abre para a exibicdo de filmes nacionais”
(SOUSA, 2008, p. 69).

O oligopolio norte-americano apresentou processo de concentracao na
década de 1980 e também de venda de algumas companhias para grupos néao
norte-americanos. Atualmente as majors detém 90% da bilheteria norte-
americana, o que demonstra barreiras a entrada elevadissimas. Um exemplo é
a Columbia-Tristar Pictures. A Columbia Pictures foi fundada em 1924 e é um
dos mais importantes estudios de cinema, mas passou por dificuldades
financeiras em diversas ocasioes.

Em 1982, a Columbia Pictures foi comprada pela Coca-Cola, que a
salvou da faléncia. Em 1989, a Sony (conglomerado empresarial japonés)
comprou a Columbia e a Tristar (joint venture da Columbia com a HBO). As
barreiras a entrada séo elevadas por diversos motivos, mas o logistico (jungéo
entre distribuic@o e exibicao) parece ser o mais estratégico de todos.

Janet Wasko (2007b) destaca que os motivos para o crescimento da
participacdo dos Estados Unidos no mercado internacional de cinema sao: i)
desregulamentacéo e ii) novas tecnologias (TV, TVs a cabo e satélite, VCRs e
DVDs). O primeiro ponto esta intimamente ligado a atuagdo do Departamento
de Estado norte-americano em relacbes comerciais diversas. O segundo, em
um primeiro momento, permite facilitar a entrada nos mercados internacionais
pelo barateamento da replicabilidade da producao audiovisual norte-americana,
mas intensifica outro problema: a pirataria.

Wasko (2003) admite claramente o papel das politicas de Estado norte-
americanas no sentido de apoiar a inddstria cinematografica do pais, tanto no
mercado interno como em todo o mundo. “A industria do cinema (norte-
americana) ndao apenas aplica seus proprios recursos para proteger seu
negocio, mas recebe consideravel ajuda e assisténcia do governo dos EUA”
(WASKO, 2003, p. 213).
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Atualmente, 75% do mercado de distribuicdo fora do territério norte-
americano estdo nas maos dos principais estudios hollywoodianos, atraves de
cartéis organizados por sua grande instituicdo de lobby, a MPAA (WASKO,
2003). Vejamos a seguir o que pode explicar a supremacia norte-americana,

que coloca em posices opostas as politicas publicas no Brasil®®

e em outros
paises para o fomento a industria do cinema e a politica de Estado dos EUA

(quadro 1):

2 A situacao das politicas publicas para o cinema no Brasil vai ser abordada no capitulo 5.
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1) Fatores culturais

a)
b)

c)

Os filmes de Holywood tém apelo universal em sua producédo, além de apresentar
qualidade técnica superior;

Existe preocupacdo de conseguir transparéncia narrativa (facilita o entendimento e
amplia 0 mercado consumidor, além de ajudar na universalidade da linguagem);
Baixo cultural discount. O inglés é muito difundido e os padrées de vida norte-
americanos sdo repassados devido a supremacia politico-econémica e militar do pais.

2) Fatores econdmicos

a)

b)

c)

Vantagem do mercado doméstico

i) Mercado doméstico, sendo o maior, acaba pautando os demais paises;

i) Possibilidade de lancamento em massa do filme, que permite a recuperacéo dos
custos de forma mais rapida;

i) Mercado com barreiras culturais e econémicas a entrada de filmes estrangeiros,
uma vez que a maior parte das salas esta ligada as companhias produtoras;

iv) Mercado permite que os custos de produgéo sejam absorvidos internamente, o que
reduz os custos de exportacao.

Economia de escala

i) Producédo focada em produtos de apelo universal com megaorcamentos de
producéo e distribuicdo expulsa outros tipos de producéao (filmes de
acaol/violéncia);

Sistema de distribuicao internacional

i) Hollywood tem sistema internacional de distribuicdo (formacao de carteis) e mesmo
filmes estrangeiros, para serem distribuidos internacionalmente, usam os carteis;

i) Estudios norte-americanos se associam aos grandes complexos de midia locais
para entrar em mercados especificos.

3) Fatores historicos

a)

b)

Orientacdo comercial inicial de Hollywood

i) Sempre procuraram produzir commodities;

ii) Deram origem ao star system.

Guerras mundiais

i) As guerras desestruturaram a producao europeia. Quando acabavam, havia
estoque de filmes norte-americanos ndo lancados na Europa, o que facilitou a
entrada da produg&o norte-americana no mercado;

i) O governo norte-americano conseguiu garantir a permanéncia da supremacia com
suas atividades no pos-guerra;

i) Os EUA sao a nacao vencedora — poténcia mundial econdmica e politica. Isto é o
que permite ao Departamento de Estado influenciar na desregulamentacdo dos
mercados e ampliar a lei do copyright.

4) Fatores politicos

a)

b)

A MPAA e o pequeno Departamento de Estado

i) A MPAA é uma entidade que faz lobby das empresas de Hollywood desde 1922 e
sempre lutou para a derrubada de barreiras a importacédo dos filmes de Hollywood;

i) Atualmente estdo engajados em “persuadir 0 congresso a aprovar lei de
regularizacao das relacdes comerciais com a China”.

Apoio Estatal

i) A MPAA foi formada em 1922, em resposta a lei WEBB-POMERENE de 1918.
Empresas que competem no mercado norte-americano podem colaborar no
mercado externo;

i) A MPAA trabalha em conjunto com o Departamento de Estado e o Escritério do
U.S. Trade Representative contra barreiras comerciais.

Quadro 1 — A politica de Estado e a supremaciado ¢ inema norte-americano
FONTE: Elaboragéo propria, a partir de WASKO, 2003, 2007b.
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A atuacao da MPAA, na verdade, evidencia fora dos Estados Unidos o
que ocorre dentro do territério norte-americano em prol de seu préprio cinema:
campanhas publicitarias, contatos jornalisticos, coletivas para pré-lancamentos
de filmes, uso da internet para promog¢éao das peliculas e combate a pirataria. O
que preocupa na industria de Hollywood é que ela ndo se resume ao
entretenimento, como costuma apregoar: o negocio do cinema tem implicacdes
econdmicas, politicas e culturais, oferece ideais sobre modo de vida e, ainda,
produtos ideolégicos com significancia social e politica que conduz a
intervencdes em inimeros paises (WASKO, 2003).

As barreiras contra o cinema norte-americano citadas por Wasko
(2007b) e que sdo combatidas pelo governo dos Estados Unidos com a ajuda
da MPAA séao: i) cotas de importacdo e/ou exibicdo; ii) tarifas; iii) obrigagdes
comerciais e iv) subsidios ao cinema nacional. As cotas podem funcionar com
um numero maximo de filmes norte-americanos que podem ser lancados por
ano ou com um percentual maximo de filmes estrangeiros que podem ser
exibidos nas salas®™.

As tarifas podem ser desde o momento do langcamento, mas na maioria
das vezes funciona como um adicional de valor sobre o ingresso do filme
estrangeiro. As obrigacbes comerciais podem levar a que o distribuidor norte-
americano tenha que distribuir alguma producédo local para poder entrar no
pais. Os subsidios podem ser ligados as tarifas, como na Franca, onde o
adicional de valor do ingresso € usado para subsidiar producdes francesas.

Wasko (2007b) destaca o crescimento do uso de coproducbes de
Hollywood em niveis internacionais: i) aproveita os incentivos locais para a
producdo cinematogréfica e ii) busca custos mais baixos de equipes. A
coproducdo, por um lado, contribui para as localidades que recebem
aprendizado e ampliam o mercado de trabalho local, mas, por outro, apresenta
o risco de ser tomada por Hollywood. Isso porque os melhores profissionais do

pais de origem podem se transferir definitivamente para os EUA, e também

% Esta politica de cota de tela sera abordada nos capitulos 5 e 6, quando vamos tratar da producao
cinematografica em outros paises.
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porque tracos marcantes da cultura local podem ser apropriados pelos
diretores norte-americanos.

Os desafios indicados por Wasko (2007b) — e que aprofundamos como
forma de demonstrar a rebeldia contra o oligopélio de Hollywood — sao: i) ha
um sentimento antiamericano em decorréncia de estimulo a guerras e comércio
de armas que pode levar a perda de mercado; ii) pirataria, que atinge
fortemente o seu mercado; iv) as novas midias, como a internet, que permite
acesso as produgdes nédo distribuidas no mercado regular, além de baratear o
processo de distribuicdo e exibicAo. Mas, se o0s grandes estudios
hollywoodianos enfrentarem esta situacdo se associando aos provedores de
internet, mais uma barreira ira se instalar nos setores de distribuicdo e exibicao.

O cinema da india, por sua vez, responde por 95% da bilheteria do pais.
Mesmo assim, a producao chega a receber apoio estatal e tem dificuldades de
distribuicdo fora do territério indiano. Os diretores indianos, por néo
conseguirem penetrar em outros mercados, ndo conseguem apresentar a
diversidade de seus trabalhos.

Assim, mesmo citada como modelo de sucesso, a industria de cinema
indiana padece da dificuldade de ingressar em mercados estrangeiros.
Lorenzen (2009) afirma que para facilitar a exportacéo de filmes de Bollywood,
0 governo indiano efetuou cortes em taxas e criou estimulos para que o setor
financeiro voltasse a se relacionar com o da industria cinematografica.

O sucesso de Bollywood é garantido pelo publico interno do pais. Em
2010, dois diretores de cinema indianos foram ao Festival de Veneza, Mani
Ratnam e Nina Lath Gupta. Mani foi receber o prémio Jaeger-LeCoultre, em
homenagem por sua carreira. J& Nina integrou o juri do prémio Luigi De
Laurentis, da categoria primeiro filme. Em entrevista ao Jornal do Commercio
(PE), Nina disse:

S0 estamos em festivais como jurados ou para receber homenagens.
Pergunto-me por que isso acontece. Acho que Bollywood acomodou
o cinema indiano. O sucesso dessa industria limitou a criatividade de
nossos diretores.



Q%0

FUNDACAGCGC
JOAQUIM NABUCO

INSTITUTO LDE
PESQUISAS SOCIAIS

O surgimento de Nollywood esta intimamente ligado a duas politicas de
Estado. A mais importante € a de impor restricbes a empresas cujos paises de
origem colaborassem com a Africa do Sul, o que faz com que toda a indUstria
cinematografica norte-americana se retire da Nigéria e deixe um vacuo no
mercado. Outra é que houve a decisdo de criagcdo de empresa estatal para a
producdo e difusdo de conteldos com caracteristicas locais. Isto, ao mesmo
tempo em que cria a mao-de-obra que dara inicio ao cluster, também reforca a
cultura de dar valor as coisas de sua propria terra.

No caso da Nigéria, a cultura local foi determinante para que se
desenvolvesse, através de mercado aberto, novos modelos de producéo,
distribuicdo e exibicdo, criando uma industria cinematografica diferente e
independente, com sustentabilidade econdmica, horizontalizagdo da cadeia
produtiva e flexibilizacdo dos direitos de propriedade intelectual.

A busca de um caminho préprio, aparentemente caoltico, para a
producdo de filmes, possibilitou aos nigerianos o fortalecimento de uma
linguagem videografica propria que estimulava o consumo e a ampliacdo do
mercado. Havia identidade. E quando o idioma ioruba foi incluido nas obras, a
partir de 1975, a aceitacdo das peliculas cresceu e o sucesso junto ao publico
local incrementou a producao, o surgimento de mais cineastas independentes e

a agregacao nas equipes de grandes companhias de teatro itinerantes:

O publico nigeriano estava ansioso para ouvir uma lingua familiar,
ver atores conhecidos e se deixar envolver pelo clima de magia que
era, e ainda €, um ingrediente imprescindivel dos filmes nigerianos e
de muitos outros filmes africanos. Havia uma demanda muito grande
por imagens nacionais e por historias que refletissem os problemas
locais, como a corrupcdo, a poligamia, modernidade/tradicéo,
crencas religiosas anacrbnicas ou extremamente controladoras e
tirania. Nessas circunstancias, o uso do video era uma vantagem
Obvia (BALOGUN, 2007, p. 195).

Diferentemente do que ocorre na Africa do Sul®

, onde ha pouco
interesse da iniciativa privada em destinar recursos para o cinema, a industria

videografica da Nigéria criou uma alternativa que permitia um retorno financeiro

A producdo da Africa do Sul sera abordada no capitulo 6.
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mais rapido, concentrando o foco no publico doméstico ou o “da diaspora
[dispersdo de povos por motivos politicos ou religiosos, em virtude de
perseguicdo de grupos dominadores intolerantes]” (BALOGUN, 2007, p.199).
E, aos poucos, a experiéncia pratica, aliada aos novos recursos tecnolégicos,
foi elevando os padrdes de qualidade da producao nigeriana, consolidando em
definitivo a alternativa de producdo independente dos videos sem precisar ir
em busca de recursos estatais.

Apesar de persistir a influéncia do cinema produzido nos Estados Unidos
sobre o mercado internacional, observa-se, em diversos paises, uma tentativa
de fortalecimento das producfes nacionais, em oposicdo ao competidor
estrangeiro. O esforco de sobrevivéncia e afirmacéo das producdes locais, nas
nacdes periféricas, passa por estratégias diversas que fogem aos modelos
tradicionais de producao, distribuicdo e exibicdo na industria cinematogréfica:

Os governos podem intervir para contrabalancar o predominio de
titulos dos EUA, fornecendo incentivos financeiros para que os
profissionais locais produzam cinema nativo (incentivos fiscais e/ou
subsidios). Os governos também podem oferecer desincentivos
(cotas de tela e/ou propriedade estatal dos meios de produgédo) a
disseminacéo de titulos importados (TOMASELLI & SHEPPERSON,
2007, p.109).

S&o modelos que colocam em xeque os padrOes estabelecidos para a
comercializacdo de produtos culturais e que contam, em alguns casos, com a
ajuda do Estado (através de leis de incentivo, cotas, estratégias de marketing,
producdo de géneros populares nacionais e promog¢do internacional de
produtos culturais). E o caso do Brasil, da Franca e de paises europeus.
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CAPITULO 5

5 Alta intervencé&o estatal: o caso do Brasil, da Ar  gentina e da

Franca

Patricia Bandeira de Melo e Cleide Galiza

5.1 Funcionamento da atividade

Credita-se a chegada do cinema ao Brasil as exibi¢des feitas na Rua do
Ouvidor, no Rio de Janeiro, em 1896, com um aparelho chamado omniographo.
A partir de entdo, outros equipamentos foram utilizados em exibicdes também
em Petropolis, Sdo Paulo e outros locais (SELONK, 2004). Entretanto, alguns
autores destacam que a producédo de filmes de longa-metragem no pais nunca
pbde ser vista como uma industria consolidada. O que houve no Brasil foram
fases ou ciclos.

Quatro periodos de investimento na area cultural podem ser
estabelecidos: o primeiro, anterior a 1985 (quando foi criada a Empresa
Brasileira de Filmes — Embrafilme); o segundo, de 1985 a 1989 (periodo da Lei
Sarney — a 7.511); o terceiro, de 1990 a 1991 (periodo de auséncia de
legislacdo de incentivo); e o quarto, a partir de 1992 (periodo em que comeca a
vigorar a Lei Rouanet — a 8.313). O que revela a pesquisa feita pela Fundacao
Jodo Pinheiro (1998) é que a existéncia de legislacdo para o setor cultural
favorece o ingresso de novas empresas no patrocinio® cultural, especialmente
apos 1995.

Anterior a estas fases, ha o periodo de introducdo do cinema como
invencdo industrial, quando se inicia a construgdo do mercado. ISso ocorre

entre 1897 e 1907, momento em que produtores e Estado ainda ensaiavam o

“Destacamos que ha uma diferencga conceitual entre patrocinio e mecenato. Enquanto o patrocinio prevé
a promogédo publicitaria da empresa que investe em cultura (integrando o seu composto de marketing,
com objetivos comerciais), 0 mecenato ndo é explorado em termos midiaticos, com motivagao social ou
pessoal, ndo se constituindo em estratégia de comunicacao.
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formato de suas relagdes. Com o crescimento da eletrificagdo no pais, salas
regulares de exibicdo sao instaladas no Brasil, entre 1908 e 1913, e a producédo
nacional atinge o volume de 963 filmes. Nesta fase, os titulos brasileiros sé&o
bem aceitos, apesar da qualidade inferior dos filmes brasileiros em relagéo aos
importados. Ha casos de recordes de exibicdo como o do fiime Os
estranguladores (1908), que foi exibido 800 vezes em dois meses. Os
cineastas locais faziam sucesso em suas cidades.

Os filmes norte-americanos ocupavam o mercado nacional ja nos anos
10, mas nos anos 20 varios ciclos de producédo regional sdo identificados, entre
eles os do Recife, de Pelotas, de Porto Alegre, de Cataguases, de Joé&o
Pessoa, de Campinas, de Manaus, de Curitiba e de Belo Horizonte. A época,
um dos problemas de exibicdo dos filmes brasileiros era a baixa qualidade do
som das salas de exibicdo, o que prejudicava a reproducado de filmes nacionais
sem legenda e favorecia a exibicdo de filmes estrangeiros legendados.

A primeira crise na producéo brasileira comeca em 1914, com a alta do
cambio e com o inicio do fortalecimento da produgdo do cinema norte-
americano, que soube aproveitar o periodo de guerra para ingressar nos
mercados internacionais. Antes de 1914, as salas brasileiras apresentavam
filmes de varias procedéncias: Franca, Italia, Alemanha, Suécia e Dinamarca.
Apéds a | Guerra Mundial, o mercado para a ser dominado pela producédo de
Hollywood (SIMIS, 2008).

Vérios estudios foram criados no Brasil, entre eles a Cinédia (1930), a
Vera Cruz (1949), a Atlantida (1941) e a Maristela (1950). Desde os primérdios
do cinema nacional, ja a partir de 1896, no Rio de Janeiro, verifica-se a
concentracdo da exploracdo e da distribuicio nas maos de poucos
empreséarios. A curta vida desses estudios, de acordo com Doris Haussen
(2007, p.02), “pode ser explicada pela falta de organizacdo, ma administracéao,
dificuldades de distribuicdo além da concorréncia estrangeira”.

As distribuidoras norte-americanas ingressam cedo no mercado
brasileiro. Ha registros de contratos de arrendamento entre a Companhia Brasil

Cinematografica e a Agéncia Paramount no Rio de Janeiro, que detinha a
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distribuicdo de filmes da MGM, com exibi¢cdo exclusiva nos cinemas Capitélio e
Império datados de 1925. Segundo Anita Simis (2008), no comeco da industria
cinematografica no Brasil, havia uma parceria entre produtores e exibidores, 0
que se rompe com a chegada da producédo hollywoodiana no pais. A partir dai,
a parceira passa a ser entre exibidores e distribuidores. Inicia-se uma préatica
monopolista, que colocava o0s produtores nacionais do lado oposto aos
exibidores. A MPAA, lobista norte-americana, ja estava instalada no Brasil nos
anos 50, trabalhando para garantir o espaco do cinema de Hollywood no pais.

E na primeira década do século XX que o cinema nacional tenta se
aproximar do que se poderia chamar de industria cinematografica, passando
pelos anos 40, quando as chanchadas ocupam as telas brasileiras. Ja no inicio
do século, porém, os filmes norte-americanos ingressam no Brasil, ganhando o
gosto do publico. Nos anos 30, o Estado, possivelmente inspirado no governo
alemao de Adolf Hitler®®, descobre o poder da propaganda politica e passa a
usar o cinema e o radio a seu favor.

Em 1934, Getulio Vargas cria o Departamento de Propaganda e Difuséo
Cultural, érgdo do Ministério da Justica. O passo seguinte, em 1937, foi a
institucionalizacdo do Servico de Radiodifusdo Educativa. Em 1939, € criado o
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), que assume o papel exercido
anteriormente pelo Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural. A partir
dai, fortalece-se o papel de interventor do Estado sobre os meios de
comunicacao e a cultura.

Com o nacionalismo de Vargas de um lado e o american way of life de
outro, surge o modelo das chanchadas, formula facil de comédia que atrai a
audiéncia brasileira por construir personagens — encarnados por Oscarito e
Grande Otelo — que retratam um perfil de brasileiro tipico. Segundo Haussen
(2007), o modelo industrial da Atlantida, mesmo que artesanal, expde um
sistema de estrelas (star system). Ja naquela época, a producdo das comédias
da Atlantida era feita pelo grupo Severiano Ribeiro, que despontava como
exibidor de peso.

2N experiéncia alema sera abordada no capitulo 6.
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Na era Vargas instaura-se a intervencdo do Estado no mercado
brasileiro. Esta interferéncia, porém, nao rende bons frutos, ja que ndo possuia
um projeto cultural de fundo. De acordo com Anita Simis, “a intervencdo do
Estado limitou-se a refletir a ‘guerra de posi¢cdes’ entre os diversos interesses
envolvidos” (SIMIS, 2008, p. 282). Apdés a Atlantida, é a vez da Vera Cruz
ocupar o mercado. Ainda que tenha mantido um sistema voraz de producao, a
Vera Cruz foi prejudicada pelo ingresso cada vez mais veloz dos filmes
hollywoodianos no mercado brasileiro. O projeto, que tentava ir além do modelo
das chanchadas, falhou em virtude desta concorréncia.

Com a faléncia dos estudios nacionais, nasce o0 movimento do Cinema
Novo, nos anos 60, na corrente da nouvelle vague francesa. Em plena ditadura
militar brasileira, os cinemanovistas constroem um cinema de experimentacéo
e de colagem, com uma producdo que propunha uma postura critica ao
momento politico nacional. Era o tempo de “uma camara na mao e uma ideia
na cabeca”, idealizada por Glauber Rocha (MELO, 1990).

A ideia na cabeca era de se fazer um cinema revolucionario, a obra de
arte como um baluarte da resisténcia, o cinema como militancia. Assim, fazer
cinema néo era ingressar no mercado, mas fazer politica. S&Go emblematicos da
época filmes como Cabra Marcado para Morrer, de Eduardo Coutinho, que
comecou a ser filmado em 1964 e somente foi concluido 19 anos depois, em
decorréncia da ditadura. O artista revolucionario dos anos 60 estava engajado
em instituicbes como os Centros Populares de Cultura (CPCs). O apoio para
muitas producdes do Cinema Novo vinha das Comissfes de Cinema de Séao
Paulo ou da Comissao de Auxilio a Industria Cinematografica (Caic). O Caic foi
decisivo na producédo cinematografica dos anos 60 (XAVIER, 1985).

E em 1966 que o governo militar brasileiro cria o Instituto Nacional do
Cinema. Em 1969, é inaugurada a Embrafilme, empresa estatal responsavel
pela producéo cinematografica que deixa de fora cineastas engajados com o
movimento contra a ditadura. Seguindo o mesmo perfil do modelo varguista, a
Embrafilme assume um viés nacionalista e impulsiona a producdo nacional

com a obrigatoriedade de exibicdo de filmes brasileiros. Nesta fase, houve
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aumento da quantidade de salas de cinema, com a produgé&o atingindo a marca
de cem filmes por ano, preenchendo 35% do mercado (MELO, 1990;
HAUSSEN, 2007). Ao mesmo tempo, depois do Ato Institucional n° 5 (Al-5), em
1968, muitos artistas foram presos, exilados ou receberam aviso de ndo mais
voltar ao pais.

Mesmo com o aumento de producao, a fase correspondente a ditadura
militar — até 1985 — € considerada conservadora, articulando interesses entre
0s poderes politicos e econdmicos da época. Entre 1975 e 1985, o periodo é
de controle estatal da producgéo e da distribuicdo de filmes. A insurgéncia dos
cineastas contra a Embrafilme tem dois focos: o primeiro, o viés politico da
producdo dos cinemanovistas, que ndo aceitam o controle estatal sobre as
producBes com estética criativa e conteudo de critica politica; o segundo, a
percepcdo pela Embrafiime do cinema como produto industrial de consumo
(XAVIER, 1985; MELO, 1990).

Em 1987, o cinema nacional afunda em crise com a retirada de recursos
da Embrafiime pelo entdo ministro da Cultura, Celso Furtado. A partir de entéo,
ndo se instala mais no Brasil um modelo sustentavel de inddstria, com retorno
financeiro que retroalimentasse o setor. Fernando Collor, primeiro presidente
escolhido em eleicao direta, em 1989, fecha a Embrafilme ao assumir o cargo,
sob o argumento de que financiava poucos cineastas. Também extingue o
Conselho Nacional do Cinema (Concine). A iniciativa gera o aprofundamento
da crise, deixando o setor sem regulacdo e sem investimento. Este é o
momento classificado como liberal, correspondente a auséncia de politicas
publicas.

O chamado Cinema da Retomada surge apenas com a criagao de leis
de incentivo a cultura. O filme inaugural da nova fase € Carlota Joaquina, de
Carla Camuratti, financiado por empresas privadas, que obtiveram beneficio
fiscal da legislagao. A este se seguem O Quatrilho, Central do Brasil, Carandiru
e Cidade de Deus. A partir de entdo, o cinema brasileiro recomeca no esforgo
para ser um bom negdcio. Nesta Ultima etapa, com a regulacdo voltando a

tona, novas leis de fomento dao félego a cinematografia e colocam o governo
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no papel de grande mecenas da cultura. Os seguidos modelos da
cinematografia brasileira ndo tiveram, até entdo, um estilo sustentavel e regular
que permitisse a consolidacéao do setor.

E a partir do cinema da retomada que a ideia de uma cadeia produtiva
articulada (producéo, distribuicéo e exibicdo) comeca a ser pensada como meio
de consolidacdo do cinema nacional. Em 2001, nasce a Agéncia Nacional do
Cinema (Ancine), com o objetivo de fomentar, regular e fiscalizar o setor. Em
2003, o publico brasileiro dos filmes nacionais havia aumentado em 20% e,
entre 1995 e 2002, 203 filmes nacionais foram langados e assistidos por cerca
de 50 milhdes de espectadores (HAUSSEN, 2007).

Sob fortes pressdes e correlacdo de forcas internas entre produtores
independentes, novos setores emergentes, empresas de televisao, 6rgaos de
telecomunicacdes e distribuidoras internacionais, surgiu uma proposta de
criacdo, pelo Ministério da Cultura, da Agéncia Nacional do Cinema e do
Audiovisual (Ancinav). Esta entidade deveria substituir a Ancine.

Ao normatizar também a atividade televisiva, a Ancinav taxaria a
publicidade, constituindo um fundo que redundaria em investimento no setor
cinematografico, ou seja, a TV investiria em cinema. Para a produtora Maya
Da-Rin*, da empresa Cineluz*, a ideia da Ancinav aproximaria o modelo
brasileiro do modelo francés, no qual as emissoras de televisdo contribuem
para o financiamento do cinema a partir da criagdo deste fundo para onde
seriam vertidos recursos advindos de impostos pagos pelas TVs. Este fundo

seria administrado pelo Estado.

%0 Entrevista concedida no Rio de Janeiro em 2008 para esta pesquisa.
%! Produtora de Sandra Werneck, sediada no Rio de Janeiro.
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Maya Da-Rin

A tentativa frustrada de transformar a Ancine em Ancinav nao vingou
pela polémica de também regulamentar a producéo de televisdo. Mais do que
isso, compreenderia o complexo de suportes audiovisuais, acabando com a
separacdo entre obras cinematograficas e outros contetdos audiovisuais
(SIMIS, 2006). Anita Simis alerta ser fundamental repensar a decisdo, em
virtude da presenca de capital estrangeiro neste setor, revigorando a ideia de

uma agéncia reguladora dos diversos suportes:

Vivemos um momento em que a presenca cada vez maior do capital
estrangeiro, principalmente nas telecomunicacfes, aponta para a
instabilidade ou inseguranca de setores consagrados e esse é um
dado significativo para estabelecer novas relacdes entre os setores
nacionais (SIMIS, 2006, p.65).

O documento que daria origem a Ancinav sequer circulou, foi restrito a
algumas pessoas na area, a exemplo do assessor da presidéncia da Ancine e
coordenador do Nicleo de Assuntos Regulatérios da agéncia, Alex Galvao®.

%2 Entrevista concedida no Rio de Janeiro em 2008 para esta pesquisa.
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Segundo ele, além de investir em cinema, o fundo serviria para o pagamento
dos direitos autorais dos filmes exibidos na TV. Galvdo admite que “questdes
politicas” impediram a concretizacdo da Ancinav, e o “caminho possivel” foi a
criacdo da Ancine.

Alex Galvao

Alex Galvao ressalta, porém, que de alguma forma a televisdo brasileira
destina recursos ao cinema atraves da Contribuicdo para o Desenvolvimento
da Industria Cinematografica (Condecine). Esta contribuicdo obtém recursos
advindos da exibicdo de obras audiovisuais nos diferentes segmentos (DVD,
televisdo aberta, canal fechado). No entanto, desde 2001, quando foi criada a
Ancine, os valores fixados para o Condecine ndo sdo atualizados.

Com a agéncia instituida, o fomento, fiscalizacdo e regulacdo da
atividade cinematografica tém como fonte de receita recursos do tesouro
nacional, do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) e da manutencgéo das leis de

incentivo ja existentes, baseadas em renuncia fiscal. De acordo com Galvéo, o
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dinheiro advindo da rendncia fiscal € nao retornavel, podendo chegar a 95% do
valor da producéo.

O Fundo Setorial é destinado a toda a cadeia produtiva da atividade
audiovisual no Brasil. Criado em 2006 e regulamentado em 2007, o FSA é uma
categoria de programacado especifica do Fundo Nacional de Cultura (FNC).
Reune o dinheiro oriundo da proépria atividade econdémica, da Condecine e do
Fundo de Fiscalizacdo das Telecomunicacdes (Fistel).

Este fundo é reembolsavel, caso a obra resulte em lucro, mas pode
redundar em prejuizo, se tal fato ndo se concretizar. A perspectiva é sempre de
uma gestdo em que o0s lucros cubram os prejuizos, com a concessdo de
recursos para producéo apenas quando a distribuicdo e a exibicao ja estiverem
definidas. De certa forma, uma tentativa de assegurar que a producao tenha
um escoamento garantido no mercado, levando aos cineastas a preocupacéo
de fazer bilheteria. Para Alex Galvao, o FSA trouxe a possibilidade concreta de
o produtor buscar o publico, ainda que seja um pequeno publico.

Em 2009, estavam disponiveis cerca de R$ 90 milhdes para aplicacoes,
dos quais R$ 74 milhdes destinados as quatro primeiras linhas de acdo do FSA
(producdo cinematografica de longa-metragem, producdo independente de
obras audiovisuais para a televisdo, aquisicdo de direitos de distribuicdo de
obras cinematograficas de longa-metragem e comercializacdo de obras
cinematograficas brasileiras de longa-metragem no mercado de salas de
cinema).

No mesmo ano de criagdo da Ancine, o documento denominado
“Declaracdo do Canecao” ratificou a diversidade cultural como principio
norteador das politicas culturais brasileiras. Em 2005 foi assinada, por 148
paises, a Convencédo da Unesco sobre Diversidade Cultural. Este conceito pde
em evidéncia uma cidadania universal que completa, mas nao substitui a
cidadania nacional.

A cidadania universal é resultado das trocas artisticas, cientificas,
filosoficas e linguisticas ao longo dos séculos, constituindo um patriménio

universal representado pelas diversas culturas do mundo. Do ponto de vista
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politico, o governo deve conciliar os interesses econdmicos da regido e
considerar a importancia dos servigos audiovisuais para o desenvolvimento do
Brasil.

As novas tecnologias e a Convencéo da Unesco impulsionaram a oferta
e a demanda de novos produtos audiovisuais. Para Jom Azulay (2007), a
cinematografia brasileira é dirigida a uma elite por falta de articulacdo com
outras formas de exibicdo como aumento de salas e utilizacdo de DVDs. Para
ele, como fica o0 cinema com tantas novas tecnhologias e novas obras
audiovisuais?

Negociado por Jom Azulay, o acordo bilateral Brasil-Alemanha
denominou-se Acordo de Cooperacdo Cinematografica, por exigéncias dos
aleméaes, pois a concepcédo de “cinema” enunciado nesse documento diz
respeito a “toda e qualquer producdo audiovisual voltada para o que, do ponto
de vista de conteudo, possa ser considerado ‘arte cinematografica™ (AZULAY,
2007, p.89).

A compreensao alema distingue a categoria cinematografica da genérica
audiovisual, mas para Azulay (2007), a segunda é mais condizente com as
novas tecnologias. O autor questiona a utilizacao indistinta dos dois termos no
Brasil, 0 que causa obstaculo para a criacdo de politicas culturais e beneficia
filmes de maior orcamento que contam com a propaganda da televisao para os
seus lancamentos. Os produtos cinevideofonogréaficos se constituem na
segunda maior industria do planeta e os Estados Unidos ocupam 83% desse

espaco. Vejamos a seguir, no quadro 1, como esta o audiovisual no Brasil:

A Rede Globo & a maior industria do audiovisual no Brasil. Em 2002 ocupava, no mundo, a 252
colocacdo em empresa de entretenimento e a 52 colocagdo quando se refere apenas a TV;

 Em 2000 o Brasil era 0 6° do mundo em nimero de domicilios com aparelho de TV — espacgo
que pode ser ocupado pelo cinema;

. Entre os grandes mercados latino-americanos, o Brasil tem o menor indice de assinantes de TV
— configurando-se em um mercado a ser explorado;

« NaTV aberta, a participacdo da producdo nacional por més corresponde a 3,3%, enquanto o
importado alcanca 96,6%.

Quadro 1 — A economia do audiovisual no Brasil
Fonte: Elaboracao proépria, a partir de GATTI, 2007.
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Sem uma agéncia reguladora que dé conta de todo o setor audiovisual
brasileiro, € evidentemente dificil pensar em producéo cultural que chegue
efetivamente ao publico. Isso ocorre especialmente nos casos em que o lucro
nao esteja entre os seus objetivos — pela propria caracteristica de alguns bens
culturais — e no caso especifico da obra cinematografica, pela falta de regras
para distribuicdo e espaco para exibicdo. Este funil € apontado por muitos
produtores brasileiros, que acreditam que a producdo cinematografica no Brasil
possui qualidade técnica em comparacdo a outros paises da América Latina e
até Europa, muitos deles ja sendo rodados em formato digital.

Se os filmes tém qualidade, ao se creditar o bom ou mau desempenho
do cinema nacional a bilheteria, na verdade, esta se constatando que, com a
destinagdo da quase totalidade das salas de cinema aos filmes norte-
americanos, ndo se sabe como seria a repercussdo de muitas obras se elas
tivessem mais espaco de exibicdo. HA uma concentracédo de salas comerciais
de cinema em apenas 8% do territdrio nacional e uma quantidade reduzida de
obras audiovisuais brasileiras ocupam a programacéo de TV. Assim, a maioria
dos filmes produzidos no pais permanece inédita para grande parte da
populacao.

Além disso, nos municipios do interior do pais praticamente ndo existem
mais salas de cinema. “Quebramos um modelo muito bom que existia antes,
gue era o cinema de bairro”, ressalta a produtora Maya Da-Rin, para quem esta
se excluindo um grande mercado ao nao se investir na estruturacdo de salas
no interior. Maya defende o cinema de rua ou em salas simples, sem estruturas
gigantes e luxuosas.

A convergéncia das industrias do audiovisual, de telecomunicacdes e de
tecnologias da informacdo e da comunicacgdo, alids, € uma das razdes do
sucesso do cinema norte-americano. Os Estados Unidos foram o primeiro pais
a entender a integracdo entre os suportes e transformar sua industria do
cinema em industria de entretenimento, um novo mercado que engloba arte e
diverséo, disponibilizando os conteudos de cinema e TV em bases eletrdnicas

diversas (MATTA, 2008). “Ver” um filme, neste modelo, ndo significa ir ao
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cinema: é possivel acessar a internet e assistir a um DVD, além de estar
atrelado ao consumo de uma série de produtos associados, de camisas a
brinquedos, com os personagens consagrados nos filmes.

O surgimento da Globo Filmes, em 1998, foi um dos fatos marcantes do
audiovisual brasileiro. A sua criacdo levou o cinema nacional para varios
segmentos e, em curto espaco de tempo, veio a se tornar a grande produtora
da cinematografia brasileira. A sua insercdo nesse segmento gera polémica —
h& os contra e os a favor. A sua era, porém, marca o surgimento de filmes que
se pagam e sado lucrativos, dando corpo a ideia do cinema como negdcio
privado atraente.

Mas, numa perspectiva contraria, a Globo Filmes prestou um desservi¢o
ao encarecer a publicidade para o cinema brasileiro. Enquanto ha cineastas em
busca de novas propostas para fazer filmes de baixo orcamento, para
comprovar que pode ser barato fazer um filme, a Globo Filmes, ao entrar no
mercado, inflacionou o setor. Por ser vinculada a Rede Globo de Televisao, a
produtora tem insercbes comerciais garantidas na TV e no radio, o que levou
ao encarecimento da divulgacéo dos filmes. De acordo com o cineasta Paulo

Pons®, da Pax Filmes:

Dizer que a Globo Filmes prejudicou a publicidade do cinema é uma grande
verdade. Porque é o seguinte: a Globo Filmes, como é que ela entra? Ela
entra oferecendo espacos comerciais na emissora pra outros filmes. Entéo,
ndés estamos falando que a Globo Filmes prejudica no sentido da
concorréncia.

A questao da publicidade, porém, ndo é uma formula de sucesso. Alguns
filmes americanos bem divulgados foram fracassos de bilheteria. E, mais que
divulgacdo, o que também torna a producdo cinematografica cara sdo as
pessoas envolvidas no trabalho. Na atualidade, o incentivo é considerado
relevante no caso do cinema nacional em virtude dos altos custos industriais.

Saindo em defesa da Globo Filmes, o diretor da empresa, Carlos
Eduardo Rodrigues, afirma que o espago dos filmes nacionais ndo foi tomado

%3 Entrevista concedida no Rio de Janeiro em 2008 para esta pesquisa.
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pela Globo Filmes, mas sim o espaco dos filmes estrangeiros. “Deveriamos
estar celebrando o momento e cientes de que este espaco pode ser maior e s6
0 sera se o cinema e a TV estiverem no mesmo barco” (RODRIGUES, 2003
apud SIMIS, 2005, pp. 346/347). Ele ressalta:

Nossa premissa principal esta no estimulo ao desenvolvimento e a
protecdo do conteldo audiovisual brasileiro. Jamais tivemos ou
teremos a inten¢éo de praticar qualquer tipo de concorréncia com os
demais filmes nacionais. Nossa concorréncia, dentro das regras de
mercado, € com o produto estrangeiro (RODRIGUES, 2003 apud
SIMIS, 2005, p. 346).

No Brasil, até hoje o0 setor cinematografico ndo consegue se
autofinanciar, ficando dependente de recursos externos para garantir a sua
producdo, seja por patrocinio privado ou patronato publico. Neste sentido, é
fundamental pensar o cinema como um setor da inddstria, e ndo apenas como
uma expressao da arte, mas cuja existéncia somente € possivel se vinculada a
politicas publicas de incentivo. No mesmo conceito de publicidade, o cinema
também introduz merchandising nos filmes. O filme Vinganca, de Pons,

apresenta 15 marcas. Segundo ele:

O problema é que, quando a gente comeca a falar isso para a
imprensa, somos chamados de mercenarios, como se ndés nao
pudéssemos fazer um bom filme, um filme que tivesse um grande
conceito artistico, tivesse uma linguagem excepcional e a0 mesmo
tempo, trabalhar dinheiro.

No caso da Globo Filmes, o sucesso de bilheteria e a disputa da
produtora por recursos publicos enfraquece a disputa dos que estdo em
condicdo menos favoravel. A taxacdo das emissoras de TV para garantir a
producdo e exibicdo dos filmes nacionais — a exemplo do que ocorre no
mercado europeu — € desconsiderada pela direcdo da produtora. Segundo
Anita Simis (2005), para competir com o0 cinema estrangeiro, a Globo Filmes
utiliza as mesmas armas: pée no mercado cerca de 300 cépias de seus filmes

e faz publicidade dentro de sua grade de programacdo, um “aparato de
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divulgacao privilegiado que a emissora de TV com maior audiéncia coloca a
disposicéo dos filmes que ela co-produz” (SIMIS, 2005, p. 349).

Apesar de estar num espaco geografico com idiomas semelhantes entre
si, a cinematografia latino-americana apresenta defasagens do ponto de vista
do desenvolvimento industrial, da capacidade produtiva, dos mercados, das
politicas de incentivo etc. e, para abarcar tamanha diversidade, o pesquisador
e cineasta Octavio Getino (2007a, p.25) utiliza o conceito de “cinematografias
latino-americanas”, pois , segundo ele, “0 uso no plural expressa com maior
exatiddo a multiplicidade de situacbes em que se encontra 0 cinema na
América Latina”. Para Simis (2005), no Brasil, 0 caminho deveria ser o da uniao
para o estimulo a producdo e ao consumo dos bens culturais brasileiros,
fazendo frente ao cinema hollywoodiano.

Os paises latino-americanos apresentam volume de producéo
diferenciado decorrente do contexto social, politico e econémico em que cada
um esta inserido. Segundo Getino (2007a; 2007b), os paises de maior
producdo ja ndo contam com grandes estudios. O que aconteceu foi o
surgimento de conglomerados midiaticos como Rede Globo, no Brasil;
Patagonik, Clarin, Telefonica, Disney, na Argentina; Televisa e Azteca, no
México. Sao redes de televisdo que enveredaram para o cinema. Getino
(2007a, p.30) apresenta uma classificacdo desses paises segundo a producgdo

no setor de longa-metragem:

. Paises de producdo média-alta (entre 25 e 50 filmes/ano): Argentina,
Brasil e México;

. Paises de producéo relativamente baixa (entre 5 e 15 filmes/ano): Chile,
Coldbmbia e Venezuela;

. Paises de producao baixa (entre 1 e 5 filmes /ano): Cuba, Peru, Porto
Rico, Equador, Republica Dominicana e Uruguai;

. Paises de produgdo ocasional (1 filme ou menos/ano): Costa Rica,

Panama, Nicardgua, Honduras, Guatemala, El Salvador e Paraguai.

Um dos problemas cruciais para a producdo € a questdo do
financiamento e do mercado. A coproducdo foi uma saida encontrada para

enfrentar a limitagdo de mercado. Ela é efetuada em maior escala com os
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paises da Europa e em menor frequéncia com os Estados Unidos seguindo a
l6gica: se séo ricos, tém dinheiro. Na coproducdo com os Estados Unidos, o
latino-americano, quando aparece, € tratado como algo esdrixulo e em
situacédo de inferioridade.

Com os paises europeus prevalece outra logica: a coprodugcdo ndo se
efetiva com empresas privadas, mas é fruto de politicas culturais e
governamentais daqueles paises. O incentivo destacou novos cineastas como
Fernando Solanas, Marcelo Pifieyro, Paul Leduc, Juan José Campanella e
muitos outros. Segundo Getino (2007a, p. 33), “esses exemplos nao tratam de
um cinema realizado na América Latina, mas de um cinema da Ameérica
Latina”.

A produtora Maya Da-Rin afirma que a ideia é de que cada vez sejam
possiveis mais parcerias internacionais. Segundo ela, boa parte das
coproducdes da Cineluz sdo com paises como a Espanha. A empresa também
ja teve parceria com Portugal, mas ressalta que o Brasil ndo tem tradicoes em
realizar coproducdes. Maya considera as parcerias, principalmente
internacionais, uma abertura de “frentes de trabalho”. Agrega-se conhecimento,
além de obter financiamento e facilidade na distribuicdo internacional dos
filmes.

E interessante destacar, porém, que todo o esforco no sentido de
realizar coproducdes ainda néo surtiu efeito na distribuicdo de filmes dentro da
propria América Latina. Os filmes argentinos, por exemplo, tém boa aceitacdo
no mercado europeu, mas pouquissimos chegam ao Brasil. “Somente os mais
conhecidos vém para o Brasil”, afirma Maya Da-Rin.

A guestdo do mercado revela que o consumo cinematografico é 400
vezes maior nas televisbes do que nas salas de cinema. A ampliagdo do
sistema multiplex colaborou para o aumento das salas em torno de oito e nove
mil, embora tenha sido menor do que o ocorrido na década de 80. México,
Brasil e Argentina representam 83% de arrecadagao com a venda de ingressos
na América Latina, mas o0 mercado apresenta potencial em virtude de

semelhancas culturais, idiomaticas e historicas.
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O produtor argentino Hugo Castro Fau®, dono da Lagarto Cine, avalia
gue o problema central do cinema latino-americano é a dificuldade de
afirmacdo de sua identidade cultural em virtude do oligopdlio do mercado,
dominado pelo cinema hollywoodiano. Ele ressalta a dificuldade da populagéao
regional de ter acesso a discursos audiovisuais diversos. “A cinematografia
dominante, a norte-americana, controla o0 mercado de producéo, de distribuicéo

e de exibicdo”, afirma.

Hugo Castro Fau e a pesquisadora Patricia Bandeira de Melo

Fau salienta que é muito dificil para um cineasta latino-americano
produzir um filme com clara identidade regional a um custo de US$ 1 milh&o e
recuperar 0 seu investimento a partir da exploracdo comercial. A falta de
acesso as salas de exibicdo, controladas pela MPAA, e também a dificuldade
de distribuicdo internacional, também sob o controle das mesmas empresas

norte-americanas, reduz o espaco para a produc¢ao latino-americana.

3 Entrevista concedida em Buenos Aires em 2008 para esta pesquisa.
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Na Argentina, assim como ocorreu no Brasil com o fim da Embrafilme no
governo Collor, o governo de Carlos Menem destruiu o aparato estatal que
dava suporte a cinematografia nacional. Os dois paises enfrentaram, assim,
uma brusca queda de producao por questdes politicas. Hugo Castro Fau é duro
guanto a capacidade artistica regional, ndo aceitando rétulo de incapacidade

técnica e intelectual:

A outorga de subsidios, créditos e prémios para a producao
cinematogréfica existem ndo porque os produtores latino-americanos
sejam idiotas ou ndo saibamos produzir. Os apoios estatais diretos
tém que democratizar uma situacao injusta de mercado e, também,
impor cotas de tela.

O produtor argentino ressalta, porém, que 0s paises da regido precisam
se unir no mercado. Segundo ele, a Argentina protege seus filmes e o Brasil
protege os seus, nao havendo um convénio ibero-americano, cuja producéo
seja feita com atores, técnicos e diretores da regido, com rodagem em
territdrios dos paises latino-americanos, com participacdo econémica também
regional.

A lei brasileira prejudica estes acordos porque somente considera
coproducao filmes em que a direcdo tenha sido feita por brasileiros, ao
contrario do que prevé a legislacdo argentina, que considera filme argentino
aguele cuja produgéo seja nacional, mas o diretor seja brasileiro, mexicano ou
de outra nacionalidade ibero-americana. Por outro lado, as coproducdes entre
o Brasil e empresas de Hollywood s&o possiveis por conta da existéncia do
escritorio da MPAA em territorio nacional. Ainda assim, Fau possui um filme em
coproducdo com o Brasil, La fiesta da la nifia muerta (de Matheus
Nachtergaele), feito em parceria com a Imovision, produtora brasileira.

A expectativa € de que as legislacbes dos paises latino-americanos se
harmonizem para permitir o fortalecimento da cinematografia regional. Para
Getino (2007a; 2007b), uma das saidas para este problema é desenvolver
programas integrados, em que os paises busquem acordos de cooperacéo,

tanto em nivel interno, como parcerias internacionais, fora do ambito latino-
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americano. Um desses mecanismos € o Programa lbermedia, que tem por

objetivo:

Proporcionar as condicdes necessarias, fundamentalmente
financeiras e técnicas, para ativar os mecanismos de coproducéo,
distribuicdo,  desenvolvimento e formacdo de  projetos
cinematogréficos e televisivos independentes, dentro do espaco e do
mercado latino-americano (VILLAZANA, 2007, p.178).

O Programa tem um fundo que provém dos paises membros. A
contribuicdo minima é de 100 mil délares. E composto por um Comité
Intergovernamental (CIlI) e uma Unidade Técnica (UTI), com sede na Espanha.
As solicitagbes séo enviadas para a UTI e depois apreciadas pelo Cll. Vejamos
a estruturagao dos Programas (Villazana, 2007, p.179):

1. Apoio a coproducdo de filmes ibero-americanos, baseado em empréstimos
reembolsaveis atribuidos a cada coprodutor, em funcdo de sua percentagem de
participacédo financeira na coproducao.

2. Apoio a distribuicdo/promocdo e vendas internacionais delivery de filmes
latinos: consiste em empréstimos reembolséveis a partir da renda do distribuidor.

3. Desenvolvimento de projetos de cinema e televisédo ibero-americanos.

4. Apoio a programas de formacéo.

As esferas contempladas com o fundo estédo assim distribuidas:

v' 60% para coproducdes;
v 30% para distribuicdo e promocéao;
v' 5% para desenvolvimento de projetos;
v' 5% para formacao.
Para Villazana (2007) o Programa apresenta algumas dificuldades, entre
elas:

v" Pouca énfase a distribuicao;

v Preferéncia as coproducdes que tenham distribuicdo garantida, pelo menos em
um Estado membro;

v Inexisténcia de fundo de financiamento para exibicdo. Ha grande dificuldade
para garantir espacos para os filmes produzidos com o apoio do Ibermedia.
Tentativas de construir salas ou mesmo estabelecer parcerias para dar vazao aos
filmes latino-americanos tém sido feitas, porém encontram barreiras.

v' A questdo dos valores estéticos e tematicos dos filmes coproduzidos pelo
Fundo é tema de debates. Filmes com perda da identidade cultural e baixa
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qualidade estética sdo aceitos com o intuito de manter ativa a industria
cinematografica. Para atender aos padrdes do Ibermedia e a exigéncia de incluir
técnicos e atores espanhois (devido ao maior nimero de produtoras espanholas),
segundo Villazana (2007), muitas vezes ha a necessidade de se adaptar roteiros e
produzir filmes de qualidade discutivel.

Para ela:

O paradoxo que surge como consequéncia da necessidade de
produzir cada vez mais, sem parar muito para pensar no tipo de
cinema que se faz, e ao mesmo tempo primar pela qualidade, tem
acompanhado a historia da coproducdo cinematografica latino-
americana com o estrangeiro (VILLAZANA, 2007, p.184).

Embora o Brasil ndo possa definir a existéncia de um star system aos
moldes do cinema americano, os filmes brasileiros comecam a dar lucro,
especialmente quando feitos com atores da Rede Globo de Televisdo, em
coproducdes junto a Globo Filmes. No caso da produtora Cineluz, trés filmes
foram sucesso de bilheteria: Amores Possiveis e Pequeno Dicionario Amoroso,
produzidos pela Cineluz, e Cazuza, dirigido por Sandra Werneck, na parceria
Cineluz/Globo Filmes.

Para Paulo Pons, a existéncia de um star system € importante para o
cinema porque redunda em identificagdo do publico com os narradores das
historias contadas nas telas, o que se torna produtivo para o cinema. No
entanto, segundo Pons, a repeticdo frequente dos elencos das novelas no
cinema acaba desgastando a imagem dos atores. Maya Da-Rin tem uma viséo
particular acerca de utilizagdo do elenco global:

Acho que a Unica maneira de ser sucesso de bilheteria é vocé
conseguir apostar no novo, no autoral, parando de repetir modelos, o
publico fica desgastado. Porque ele vai para o cinema ver quem ele
ja assiste na televisdo, na novela? Espero que um dia os
distribuidores e produtores brasileiros possam parar de ter medo de
investir em produgfes autorais e achar que o publico brasileiro ndo é
capaz de entender filmes que ndo s&o com uma narrativa
absolutamente naturalista e quase novelesca.

Na Argentina, o modelo proximo ao estilo de novela também existe e

funciona, mas nao impede o fortalecimento de um “cinema de invencgao”, entre
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0s quais estdo os filmes de Lucrécia Martel. E, ao contrario do Brasil, |14 as
producdes chegam a custar a metade das producdes brasileiras. Segundo os
produtores do Brasil, isso acontece em virtude do investimento em publicidade,
0 que acaba inflacionando o mercado. Os fotografos, por exemplo,
representam um custo altissimo nos filmes brasileiros, assim como os estudios
de finalizacao. No Brasil, um filme considerado de baixo orcamento custa R$ 1
milhdo, equivalente ao mesmo or¢camento dos filmes argentinos considerados
caros.

De meados dos anos 90 até os dias atuais (periodo de ressurgimento de
filmes de exceléncia e baixo custo), o cinema argentino vem obtendo grandes
avancos em termos de qualidade e quantidade. Os principais fatores dessa
retomada sao: surgimento de novas formas de financiamento externo (Europa)
que possibilitam a entrada em canais de exibi¢do internacionais e “a campanha
do Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (Incaa) para criar novos
tipos de espacos de exibicdo e 0 apoio a uma nova legislacdo de cotas para
ajudar os cineastas independentes e com or¢camentos limitados” (FALICOV,
2007, p. 147). Para Masini (2008), o ressurgimento do cinema argentino

advém, entre outros fatores, da atuacdo do Incaa que, em 1995:

Aprovou uma lei de fomento e regulacdo da atividade
cinematografica baseada na cobranca de taxas sobre as entradas
nas salas de cinema, sobre a venda de fitas de video e DVD, além
da taxacdo da publicidade na TV. Essa medida possibilitou o
financiamento, através de créditos e subsidios, de producdes
nacionais e o incentivo ao surgimento de novos realizadores.

Nos primeiros anos da década de 90, o Incaa criou espacos publicos
para exibicdo de filmes argentinos. Essa iniciativa serviu de enfrentamento aos
exibidores que consideram a produc¢éo nacional néo lucrativa. No final de 2001
a Argentina enfrentou uma grande crise econOmica, mas nao afetou
diretamente o cinema. As producfes continuaram. Para alguns estudiosos, €
na situacao adversa que as expressoes artisticas se fortalecem. Nesse periodo
houve a retomada do Incaa, ja que o governo de Fernando de La Rua havia

confiscado os fundos para o cinema.
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Nesse contexto de desaceleracdo econOmica, a organizagcdo social
argentina foi fortemente atingida, atropelando uma classe média e
aprofundando as perdas das classes mais pobres. Para Tacca (2004), o
cinema argentino perpassa a situacao social dessa sociedade. Nesse sentido,
0 conteldo expresso pelos cineastas revela as frustragbes de uma classe

social. Segundo ele:

As historias sdo melancolicas e quase sempre sem perspectivas.
Muitas das peliculas tratam de uma memodria latente que tenta se
afirmar mas que se traduz em uma frustracdo coletiva das ilusdes
dessa forte classe argentina, diferenciada que era da dos outros
paises da América do Sul; uma classe média urbana com muita
capacidade de compra e com formacdo intelectual invejavel,
marcada pela literatura e pelo teatro. O sonho americano, ou
europeu, da classe média argentina terminou na Vvirtualidade
mentirosa do peso dolarizado, sustentado pelo FMI; somos todos
latino-americanos agora (TACCA, 2004).

Para Léa Reis, os filmes argentinos da chamada buena buena onda,
ocorrida no fim dos anos 90, sao revestidos de uma simplicidade e produzidos
com baixo orcamento, 0 que nao tira da producdo a capacidade de desenvolver
uma cinematografia com uma forte identidade. Angela Prysthon também
aponta o conteudo dos filmes argentinos para uma tbnica emblematica e

realista e ressalta que:

Talvez a principal diferenca em relagdo ao cinema argentino de
mercado ou mainstream tenha sido o abandono do discurso politico
mais explicito, mais direto e, em certa medida, mais panfletario em
prol de uma busca do que esta oculto, do que estéa calado, do que foi
apagado, constituindo assim um outro tipo de politica, a politica do
cotidiano (PRYSTHON, s/d).

Prysthon acompanha a afirmacdo de Tacca (2004) ao constatar que a
filmografia argentina, a partir dos anos 90, relata 0s traumas sociais e
econdmicos vividos pela populacéo nas ultimas décadas. Mas, apesar da crise,
uma das unicas atividades culturais a ndo sofrer queda foi a do cinema. A
saida encontrada, para atrair publico, foi a reducdo do preco dos ingressos

para filmes nacionais.

77



Q%0

FUNDACAGCGC
JOAQUIM NABUCO

INSTITUTO LDE
PESQUISAS SOCIAIS

Outra iniciativa foi a criagdo de espacos para filmes argentinos, em
escala internacional, com entrada gratuita. O objetivo € ampliar mercado e
atrair criticos de cinema. Como fruto da crise econémica nasceu a TV-
Piquetera, que divulga acdes dos piqueteiros (desempregados), um dos
movimentos de maior Vvisibilidade na Argentina. S&o producbes de
documentarios de baixo custo, distribuidos gratuitamente entre ativistas
comunitarios.

A provincia de San Luis, apelidada de Hollyluis e conhecida como
produtora de video, em plena crise politica, recebeu altos investimentos, o que
provocou revolta de grupos dissidentes do novo governo. Esses defendiam a
aplicacdo de recursos em educacdo, saude e infraestrutura. Hollyluis concedeu
créditos para a realizacdo de 14 filmes e mais seis se encontram em fase de
producéo. Ainda assim, o produtor Hugo Castro Fau afirma que nunca os filmes
argentinos se pagam com os recursos advindos de bilheteria.

No caso da Franca, as salas de cinema acolhem os espectadores,
realizam a projecao do filme e recebem a receita de bilheteria. Assim, o Centro
Nacional da Cinematografia (CNC)® francés e os distribuidores dispdem de um
instrumento de acompanhamento das receitas realizadas. Isto permite a
redistribuicdo dos direitos autorais e assegura a coleta da TVA e TSA*. Esta
reparticdo é garantida pela CNC, onde 0s contratos possuem um registro
publico da cinematografia (CRETON, 2005).

A Franca tem uma participacdo em seu proprio mercado de 44,7% (em
2006) com filmes nacionais. Somente os Estados Unidos e - talvez,
curiosamente — a India, a Coreia do Sul e a Turquia tém participacéo superior
em seus mercados de cinema. Fora os EUA (com uma industria
cinematografica iminentemente capitalista, privada e voltada para exportacao,
ainda que apoiada nas politicas econdmicas do seu pais para ingressar nos
mercados estrangeiros), os casos da India, da Coreia do Sul e da Turquia

podem refletir o resultado de politicas protecionistas de seus governos,

% 0 papel desta entidade sera detalhado a seguir.
% A Taxa Especial, ainda denominada TSA (Taxa especial adicional) € uma taxa parafiscal destinada a
alimentar os fundos de suporte a indUstria cinematografica na Franca.
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favorecendo a producédo e o consumo de filmes nacionais. No caso especifico
da Coreia do Sul, o pesquisador coreano Woongjae Ryoo, da Honam

University, afirma que:

A estrutura logica da globalizagéo e a historia recente da economia
global pode ser ironicamente percebida como a racionalizacdo do
papel do Estado. A auséncia de uma ldgica clara ligando a
globalizacdo econbmica para diminuir o papel do Estado ilumina as
dimensdes ideologicas da ordem global emergente (RYOO, 2008, p.
875).

Isso significa que a globalizacdo ndo caminha apenas no sentido de
reduzir o papel de paises culturalmente diferentes em relagdo ao Ocidente. Na
verdade, o Estado nacional de paises asiaticos esta ciente da for¢ca da midia
para reforcar suas culturas e € o que vem fazendo. Na verdade, as
corporacOes sul-coreanas, por exemplo, andam lado a lado das politicas de
Estado para garantir seu crescimento dentro do contexto da industria cultural
nacional (RYOO, 2008).

Assim, enquanto a globalizacado aparece como uma forma de reduzir ou
eliminar os limites territoriais dos paises, no contexto da Coreia do Sul ele
surge como uma politica de Estado. Os resultados da estratégia: a industria de
cinema sul-coreana ocupou mais de 40% da cota do mercado nacional de
bilheteria desde 1999. Este percentual foi crescendo, chegando a 55% entre
2003 e 2004. Também o namero de salas de exibicdo aumentou 60% a partir
de 1996, enquanto a audiéncia aos filmes sul-coreanos aumentou
drasticamente de 54,7 milhdes para 87,9 milhdes de pessoas entre 1999 e
2001, segundo dados do Conselho Coreano de Cinema (RYOO, 2008).

A partir de 2001, a producado da Coreia do Sul ultrapassou a participacéo
do cinema de Hollywood no mercado interno. Atualmente, com excecao da
Franca e da india (o fenémeno de Bollywood), nenhum outro mercado nacional
possui a presenca da producgéo local de forma macica nas salas de cinema
como a Coreia do Sul. Mais que isso: 0 pais ja exporta filmes para paises

asiaticos com sucesso. Para Ryo0:
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A industria de cinema coreano é especialmente notavel porque tem
obtido crescimento consistente de participacdo no mercado,
audiéncia de seus filmes e nimero de salas de exibicdo, enquanto
muitos outros paises tém registrado queda da participagdo no
mercado de filmes domésticos durante o mesmo periodo (RYOO,
2008, p. 885).

No mercado local, o que também se mostrou instrumental para a
revitalizacdo do cinema sul-coreano foi a cota de tela como medida de protecéo
para a industria de cinema do pais. A iniciativa forca a exibicdo de filmes
nacionais por 146 dias por ano em cada sala. Em 2006, porém, a cota caiu
para 73 dias, ap0s acordo de livre-comércio com os Estados Unidos, que
reclamava da cota como uma acdo discriminatéria contra o cinema de
Hollywood.

Duas medidas do governo contribuem para o setor cinematografico na
Coreia do Sul: Film Promotion Fund e o Cultural Promotion Fund, promovendo
ainda o investimento privado na industria através de sistema de incentivo fiscal,
como ocorre no Brasil. Com estas iniciativas, o cinema sul-coreano deixou de
ser uma “industria cinematografica indigena” (RYOO, 2008, p. 887) para se
transformar numa industria sofisticada, modernizada e internacional. Até
mesmo festivais nacionais de cinema ja sao realizados, com o intuito de expor
a producédo nacional para exportadores. Para Ryoo (2008), a Coreia do Sul
conseguiu cativar um publico estranho a sua cultura por seu modo exético e
Unico de fazer cinema.

No caso da industria de cinema francés, o grande no € o financiamento.
Conhecida por abrigar producbes de cineastas como Francois Truffaut, que
soube aliar arte e sucesso de publico e foi um dos que se rebelou contra os
modelos de festivais que incitavam mais o glamour do que a qualidade
artistica, a industria francesa de cinema sofre a polarizacdo dos modelos de
producdo. De um lado, filmes reconhecidos como de arte e presumivelmente
de baixo custo, e de outro, flmes de entretenimento e com alto orcamento.

Este esquema dificulta o transito dos cineastas entre os dois polos.
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Ao difundir os filmes de cinema, a televisdo francesa tenta se apropriar
do valor simbdlico da obra cinematografica e da relacdo particular que ela
estabelece como o espectador. Por isso, o flme de cinema se tornou o ponto
alto dos programas televisivos, tendo as melhores audiéncias e proporcionando
a maior parte das receitas televisivas (via propaganda). Mantida em boa parte
por recursos advindos dos canais de televisdo, a industria cinematografica
francesa pena cada vez mais por financiamentos das emissoras, que comegcam
a ensaiar sua saida deste mercado. Ainda que tenha uma producgéo de fblego,
o cinema da Franca sofre com a estagnacdo dos valores dos recursos
destinados aos filmes e o aumento progressivo dos custos de producao.

Em 2000, cada domicilio francés gastou em média € 288,072%" em
programas audiovisuais: do total, € 39,6 em ingressos de cinema, € 62,26 em
compras e locacdo de videos virgens ou gravados e €116,293 em compra de
programas pagos de televisdo. A composicdo das despesas dos domicilios
neste dominio se modificou profundamente entre 1980 e 2000: a parte do
cinema diminuiu regularmente, passando de 46% em 1980 para 4% em 2000,
engquanto que a compra de programas de TV sairam do zero para ultrapassar
40% das despesas. Em funcdo da diversificacdo das formas de lazer e
particularmente devido a multiplicacdo de filmes através de outros meios de
difuséo, o espetaculo cinematogréfico em salas de cinema perdeu sua primazia
(CRETON, 2005).

Em 2006, o pais produziu 203 filmes, dos quais 164 sdo considerados
“filmes de iniciativa francesa”. As telas francesas sdo ocupadas com filmes
nacionais num percentual de 44,7%, em 2006, com uma média de 35% dos
altimos 15 anos, contra 44,2% de filmes norte-americanos. Mesmo figurando
entre os paises com elevada producéo cinematografica — chegando a um pico
de 240 produgbes em 2005 — os custos médios por filme passaram de € 3,70
milhdes, em 1996, para € 5,27 milhdes, em 2006 (AUGROS, 2007). Os valores

quase dobraram, mas os recursos nao subiram na mesma propor¢ao.

%" Todos os valores apresentados originalmente em francos foram convertidos para euros, moeda atual
dos paises europeus.
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Com a polarizacdo no sistema de destinacdo de recursos, h4 casos de
filmes franceses como Asterix e 0s jogos olimpicos, cujo custo de producéo foi
586 vezes superior ao filme mais barato de 2006, Un beau matin. Esta
disparidade reflete preferéncias na concessdo de financiamentos, néo
coexistindo neste mercado obras de custos intermediarios. O financiamento do
cinema francés passa pelo governo, cuja acao € de “estruturacdo do mercado e
de regulamentacéo da profissdo” (AUGROS, 2007, p. 120), mas a destinacéo
de recursos publicos € baixa. Em 2007, o Ministério da Cultura e do Audiovisual
destinou € 42,7 milhdes ao setor, contra € 635,2 milhdes para espetaculos ao
vivo e € 185,06 milhdes a producdo literaria.

Filmes de iniciativa francesa com atores nao profissionais de lingua
francesa podem ter acesso a financiamentos, mesmo que produzidos por
paises ndo-europeus. Em seguida, o filme deve ter apoio técnico de industria
situada em territorio francés. Neste caso, vale novamente o sistema de
pontuacdo para definir a origem da obra, que varia de 14 a 18 pontos para
determinar a origem europeia de diretor, roteirista, atores, chegando a equipe
de estudio e laboratério. O sistema também atribui pontos, que variam de 25 a
100, para as condicdes técnicas e artisticas do filme, tais como a origem
europeia da empresa de producdo, a adequacao dos contratos dos autores a
legislagdo francesa, nacionalidade francesa ou cidadania europeia dos
trabalhadores, cujos contratos estejam de acordo com a lei francesa e outros
detalhes do mesmo perfil (NIKOLTCHEV, 2007).

Na Franca a composicao da atividade de producéo de filmes de acordo
com o seu orcamento se modificou profundamente a partir dos anos 80:
produz-se cada vez mais filmes de orgamentos altos (mais de € 3,226 milhdes)
ou altissimos (mais de € 8,065 milhdes). Em relacdo aos mais caros, a
producdo passou de 3 filmes em 1986 para 21 em 2000. O custo médio de um
filme aumentou assim de € 1,936 milhdes, na metade da década de 80, para €
4,839 milhdes em 2000. Os filmes de baixo orcamento (menos de € 1,613

milhdes) que representavam mais da metade do valor da producdo de 1980,
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hoje s6 representam 5%; enquanto isso, multiplicam-se as superproducgdes de
mais de 100 milhdes.

Embora se verifique uma relacéo direta entre orcamento e bilheteria na
cinematografia francesa, esta ndo € uma condi¢cdo necessdria para 0 sucesso
de uma producdo. Em média, entre os 33 filmes considerados em estudo de
Laurent Creton (2005), a razéo bilheteria/orcamento é de 4,16. Contudo, fortes
disparidades sdo constatadas: no filme Trois hommes et um couffin, a relagédo é
de 27,24; em La vie est um long fleuve tranquille, de 8,07; em Cyrano de
Bergerac, 1,61; em Indochine, 1,05 e em Uranus, a relacdo é de 0,99 entre
bilheteria e orcamento.

Para um filme de baixo orcamento francés, as despesas com peliculas e
laboratérios, meios técnicos, transporte e dire¢cdo representam uma parcela
mais significativa das despesas globais, ao passo que para os filmes mais
caros 0s custos com interpretacdo sao relativamente mais importantes. Nos
anos 90, os percentuais dos itens do orcamento eram, em meédia, assim
distribuidos: técnicos (20%), interpretacdo (11%), cenario e figurino (8%),
meios técnicos (7%), peliculas e laboratorio (6%) e direitos artisticos (5,4%). A
producdo cinematogréafica € uma atividade baseada, sobretudo, no trabalho e
talento humano e, portanto, por sua natureza desfruta muito pouco dos ganhos
de produtividade advindos a partir da intensificacéo do capitalismo.

No caso francés, a diferenca de custos entre filmes de cinema e de
televisdo € significativa. A diferenca de custos se explica pela qualidade e
quantidade dos recursos mobilizados, os métodos e organizacédo do trabalho.
Com um preco médio de € 32.258,93 por minuto, um filme de cinema custa
cerca de 5 vezes mais que um filme para TV. Frequentemente orientado para a
produtividade, o filme para televisdo, e mais ainda as séries, devem satisfazer
normas de duracado de filmagem e de custo. A padronizacdo e a regularidade
das praticas permitem otimizar a razao audiéncia/custo.

A producdo cinematografica, por outro lado, baseia-se em outras
prioridades. E verdade que as restricbes orgamentarias e as perspectivas de

mercado também pesam, mas a ambicdo criativa tem uma importancia
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fundamental. As equagOes de rentabilidade do cinema sdo fortemente
determinadas pela importancia dos custos fixos do projeto e pela dependéncia
de receitas de bilheteria, que séo incertas. Enquanto a frequéncia nas salas de
cinema diminuiu em raz&o constante nas ultimas quatro décadas, os custos de
producdo vém crescendo significativamente.

A elevacao dos custos de producéo dos filmes é em parte resultante de
processos especulativos. A inflagdo orcamentaria se explica amplamente pelas
politicas blockbusters® e as corridas desenfreadas por efeitos especiais
inéditos. E resultante também do aumento das remuneracdes dos atores
vedetes (star system), a exemplo do modelo hollywoodiano de fazer cinema. A
caracteristica naturalmente aleatoria da recepcao do filme junto ao publico (a
imprevisibilidade da demanda) e as dimensdes artisticas que o compdem criam

um ambiente propicio para a especulagéo.
5.2 Politicas e financiamento

Na atualidade, funcionam varias politicas de financiamento a cultura em
diversos paises do mundo. Em muitos deles, a presenca do Estado é
fundamental para o fomento a cultura. No caso da inddstria cinematografica,
mesmo em paises com economias orientadas pelo mercado, a presenca
estatal é determinante para a garantia da producdo. E o que acontece no
Brasil, na Argentina e na Franca.

Segundo o produtor, presidente da Federacdo Argentina de Produtores
Cinematograficos e vice-presidente da Federacdo Ibero-americana de
Produtores Cinematograficos, Pablo Rovito®, o mercado estd mudando de
forma acentuada. O modelo de negociacdo caminha para outro patamar em
virtude, entre outros fatores, do surgimento da internet “onde tudo parece ser

gratuito e ndo pertencer a ninguém”. Para ele, enquanto essa nova onda néo

% S50 as grandes producdes cinematograficas para garantir o alcance de grandes bilheterias. Os filmes
tém grandes orgcamentos e producdo em marketing, com recursos artisticos, técnicos e mercadolégicos de
resultado comprovado, visando garantir a audiéncia.

% Entrevista concedida em Buenos Aires em 2008 para esta pesquisa.
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vem, a industria cinematogréafica se atém ao que ja existe e que se resume em
trés ou quatro modelos de “fazer cinema”.

O modelo europeu onde ha um subsidio direto, televisdo publica forte e
obrigacGes para as televisGes privadas; o modelo mexicano, russo e cubano
em que o estado € coprodutor; o modelo brasileiro onde o estado ndo cobra
determinados impostos para que sejam redirecionados ao cinema. E,
finalmente, o modelo misto, que funciona na Argentina.

Com excecdo da india, dos Estados Unidos e da Nigéria, o Estado
precisa alocar recursos para a producdo cinematografica na maioria dos
paises. No Brasil, a relacdo do cinema com o Estado sempre passou por
turbuléncias. Depois do periodo de distanciamento (1990 a 1993), com a
chegada de Itamar Franco a presidéncia, houve uma reaproximacdo da
industria do cinema com o Estado e foi a presenca estatal no setor que garantiu
a retomada da producéo no Brasil.

A injecao de recursos vindos de empresas publicas como Petrobras e
BNDES sdo grandes responsaveis pelo félego da industria do cinema
brasileiro. Somente em 2007, a Petrobras destinou R$ 37,5 milhbes para o
setor cinematografico e ja colaborou em mais de 300 longas metragens entre
1994 e 2008 (SOUSA, 2008). J4 o BNDES investiu cerca de R$ 40 milhdes em
11 operagbes em 2007, incluindo salas de exibicao e produgéao.

A partir de 1990, os estados brasileiros também passaram a investir na
area cultural, com legislacdes especificas de fomento. Ceara e Pernambuco,
entre outros, passaram a produzir filmes de longa e curta metragem. Assim,
além da legislacdo federal, vieram dos estados leis estaduais e municipais de
incentivo a cultura, que passaram a compor o0s recursos destinados a producgao
audiovisual.

A primeira legislacdo fiscal brasileira criada pelo poder publico para
incentivar empresarios a investir em cultura foi a lei federal 7.505, conhecida
como Lei Sarney. Esta lei foi sancionada em 2 de julho e regulamentada em 3
de outubro de 1986. A época, foi considerada a conquista mais importante para

a area cultural apos a criacao do Ministério da Cultura, em 1985.
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Em marco de 1990, porém, a lei de incentivo foi revogada pelo entdo
presidente Fernando Collor de Mello, com a extingdo também do ministério.
Isso provocou um retraimento da producdo cultural brasileira, situacdo que
comecou a ser saneada com a criacao de legislagcbes municipais de fomento a
cultura. Em Sao Paulo, cidade pioneira na iniciativa, foi aprovada a lei 10.923,
em 1991, chamada Lei Marcos Mendonca.

A lei paulistana abriu as portas para outras legislacdes municipais.
Pressionado pelo mercado cultural, Fernando Collor criou uma nova legislacao
para o setor, a lei 8.313, em 1991, batizada de Lei Rouanet, nome do
secretario de Cultura da Presidéncia a época, Sérgio Paulo Rouanet. A
iniciativa, porém, recebeu criticas pelo excesso de burocracia que dificultava o
acesso dos investidores.

Em 1995, o ministro da Cultura, Francisco Weffort, fez as alteracdes
necessarias na legislacdo, o que novamente favoreceu o fomento a cultura no
Brasil. No caso do cinema, foi a lei 8.685, apelidada de Lei do Audiovisual, que
incrementou a producdo cinematografica no pais. De acordo com relatério da

Fundacao Joao Pinheiro:

Concebida para vigorar por um periodo de dez anos, significou uma
tentativa do governo de fomentar um mercado investidor para o
cinema nacional e de alavancar o renascimento da indudstria
cinematografica brasileira, para que, ap6s o impulso inicial, esses
segmentos pudessem sobreviver sem o incentivo fiscal (FUNDACAO
JOAO, PINHEIRO, 1998, p. 44).

Fica claro, assim, que a Lei do Audiovisual vislumbrava a possibilidade
de autonomia da industria do cinema brasileiro apds dez anos de sua vigéncia,
ou seja, a capacidade de se autofinanciar. Entretanto, isso ndo ocorreu na
pratica e somente a manutencao de leis de incentivo vem garantindo, ao longo
dos anos, a sobrevivéncia e o desenvolvimento do setor.

Até o fim da década de 1990, entre as empresas que investiam em
cultura no Brasil, o setor financeiro privado era o que mais participava, seguido
de empresas de agua, gas e energia elétrica. Do total de empresas
consultadas pela pesquisa da Fundagéo Jo&do Pinheiro (1998), 40% delas
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investiam em cultura antes de 1985, ou seja, ja eram sensiveis a importancia
do investimento, mesmo que estimuladas pela oportunidade de espaco
publicitario com a iniciativa.

Com a legislagdo de fomento a cultura, o setor do audiovisual passou a
ser um dos mais beneficiados. Um quarto dos projetos aprovados é desta area,
o que indica a preferéncia dos investidores em virtude dos beneficios
concedidos pela lei especifica do setor audiovisual. As areas mais incentivadas
sdo producdes de curtas e longas metragens, realizacbes de festivais e
premiacdes. As empresas publicas sdo as que mais investem no setor de
cinema e video, sendo responsaveis pelos investimentos em mais da metade
dos projetos na area.

Atualmente, o financiamento a produgdo cinematografica no Brasil &
feito através de deducdo no imposto de renda, a partir de projetos aprovados
antecipadamente pelo Ministério da Cultura. Segundo a Lei do Audiovisual, a

7

deducdo € de 100% do total que é investido na producdo. Com a Lei

Rouanet*

, 0 desconto do imposto de pessoas juridicas é de 4% e de pessoas
fisicas € de 6%, nos dois outros elos da cadeia produtiva: distribuicdo e
exibicdo. Os dois mecanismos legais sdo complementares, como explica o

cineasta Luis Carlos Barreto:

A lei do Audiovisual € um instrumento de inversdo regido pela
Comissao de Valores Mobiliarios. As empresas pdem dinheiro na
producdo e tém rendimento com cotas dos filmes, sédo sécias do
produto. N&o podemos utilizar 0 mesmo processo para outras etapas
como a comercializacdo e o lancamento dos filmes, que continuam
sendo apoiados pela Lei Rouanet (BARRETO, citado por SIMIS,
apud BOLANO, 2007).

Junto ao BNDES, a Petrobras € a maior investidora da industria do
cinema brasileiro. No caso da Petrobras, o apoio a cultura é anterior a
legislacdo que beneficia o setor. Desde a década de 90 a empresa percebeu a

vantagem de vincular sua marca ao patrocinio da cultura no pais. O primeiro

“° Durante a realizacdo desta pesquisa, a Lei Rouanet entrou em processo de discusséo e pode vir a ser
alterada.
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filme apoiado pela Petrobras foi Carlota Joaquina, considerado o marco da
retomada do cinema no Brasil. A partir de 2000, a empresa passou a promover
programas culturais setorizados para cinema, artes plasticas, dentro do
conceito de Petrobras Cultural, fortalecido a partir de 2003, e que se tornou a
vitrine do incentivo cultural no pais.

De acordo com o coordenador de patrocinio de cinema da Petrobras,
Romildo Nascimento*!, cinco sele¢8es publicas sdo feitas por ano, através de
edital: para difusdo (de filmes prontos que nao foram distribuidos); para
participacdo em festivais; para producdo de longas-metragens 35 milimetros;
para producdo de curtas-metragens de 35 mm; e para producdo de filmes
digitais (curtas e longas-metragens). A escolha é feita por uma comisséo
formada por pessoas do setor cinematogréfico, sob a coordenacdo da
empresa. O financiamento tem as seguintes faixas: R$ 600 mil, R$ 800 mil, R$
1 milhdo e R$ 1,5 milh&o.

No caso de difusdo e producdo de longas-metragens, somente podem
concorrer produtoras que tiveram projetos aprovados pela Ancine. E o curriculo
da produtora — quantos filmes ja foram realizados — é considerado na defini¢cao
dos valores a serem investidos. Em média, 400 roteiros de filmes de longa-
metragem se inscrevem por ano. Todo o beneficio é concedido com base na
isencédo fiscal prevista tanto na Lei do Audiovisual como na Lei Rouanet. A
liberacdo dos recursos € feita em parcelas, com o acompanhamento da
producdo feito pela Petrobras. Ao longo de sua histéria de patrocinio, a
empresa ja vinculou sua marca a cerca de 350 filmes de longa-metragem e a

mais 30 para difusao.

“! Entrevista concedida no Rio de Janeiro em 2008 para esta pesquisa.
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Romildo Nascimento

As restricdes de acesso aos editais estdo vinculadas as realizacdes
anteriores das produtoras, no caso de longas-metragens, em virtude dos altos
investimentos. Para os filmes digitais, como 0s custos sdao muito menores,
estas restricbes curriculares ndo existem. No entanto, estreantes podem
concorrer, desde que atendam aos critérios exigidos em edital, recebendo
valores menores, segundo critérios definidos pela Ancine.

Independente de que empresa seja a fomentadora da producdo, cada
produtora de cinema no Brasil possui uma cota de financiamento e somente
podera ter acesso a uma nova cota apés a prestacdo de contas da primeira
tomada de acesso ao beneficio. No caso da Cineluz, por exemplo, a cota é de
R$ 12 milhdes. Apds a utilizagdo total deste montante, somente tem a cota
renovada para novos financiamentos quando faz a prestacdo de contas dos
gastos efetuados, como os recursos foram investidos para a execucdo dos
filmes previstos em seus projetos. Somente quando a prestacdo de contas &

aprovada pela Ancine é que ha a liberagé@o de nova cota.
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O BNDES segue um modelo que prevé a garantia de um bem tangivel
para os recursos que forem destinados para o setor cinematografico. O
financiamento do Procult é feito através de contrato, com prazo maximo de oito
anos, que pode ser ajustavel. Segundo a gerente do Departamento de Cultura
do banco, Patricia Vieira*?, os recursos sdo destinados numa forma de
antecipacao de receita, que pode advir tanto da apuracéo da bilheteria como de
outras fontes que a produtora de cinema ou a empresa de exibicdo tenha a
receber.

Patricia Vieira

De acordo com Tania Luz*, da Cineluz, o caminho a ser percorrido é o
seguinte: primeiro, a produtora encaminha seu projeto a Ancine; segundo,
recebe a aprovacdo da agéncia; terceiro, a empresa busca investidores
interessados, tais como a Petrobras e o BNDES, por exemplo. “E um processo
complexo e burocratico”, afirma. Para se ter uma ideia da demora do
procedimento, o projeto do filme Sexo, croché e bicicleta, liberado em 2006

“2 Entrevista concedida no Rio de Janeiro em 2008 para esta pesquisa.
“3 Entrevista concedida no Rio de Janeiro em 2008 para esta pesquisa.
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pela Ancine, somente comecou a ser rodado pela Cineluz em 2008. O
orcamento teve que ser reduzido para garantir a captacao de recursos.

O risco de fracasso de bilheteria é previsto pelos investidores. “Se
formos medir pela bilheteria, ndo patrocinariamos. E o valor cultural, porque o
namero de espectadores de filmes brasileiros ainda é muito pequeno”, afirma
Romildo Nascimento. Segundo ele, empresas como a Petrobras contribuem
com a criacdo e o fomento ao cinema, mas é uma operacado de risco que a
empresa assumiu.

No caso do financiamento do BNDES, o Procult, o limite minimo é de R$
1 milhdo e o teto maximo de R$ 10 milhdes, com uma garantia de 130%. “E
uma hipoteca de um imovel, propriedade de um equipamento”, afirma Patricia
Vieira. A gerente do BNDES exemplifica com o caso do produtor Bruno Barreto
e o filme Onibus 174. Ele tinha um valor a receber da Paramount que foi
antecipado pelo banco. Ao término da producéo, ao receber o valor de R$ 1,5
milh&o, reembolsou 0 BNDES no valor de R$ 1 milhao, valor da antecipacao.

A garantia de 130% pode ser liberada, de acordo com a gerente do
BNDES, caso haja um contrato de vinculacdo de receita. Na producao
cinematogréfica, isso é possivel em virtude da bilheteria. E feita uma coleta
semanal ou quinzenal do valor apurado com os ingressos do filme atendido
pelo financiamento, que € depositado numa conta arrecadadora, que fica
bloqueada. Caso a produtora do filme tenha recursos para quitar a divida, o
valor da bilheteria é liberado para livre movimentacdo da empresa, mas, na
inexisténcia de outras fontes para pagamento das parcelas do financiamento, o
dinheiro apurado € encaminhado para o banco para quitacdo. Na verdade, as

parcelas sdo amortizacdes do valor total. Patricia Vieira explica:

O esquema tradicional do banco é: vocé antecipou um dinheiro, tem
um periodo de caréncia e um periodo de amortizacdo que vocé tem
prestacdes mensais. Vocé vai amortizando até quitar o
financiamento (...). Quando ele (o produtor) receber um valor cheio,
quita tudo.
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Nesta operacédo, os juros estimados em 2008 eram de 6,25% ao ano,
mais uma remuneracao do BNDES, que varia entre 1% no caso de pequenas e
médias empresas, e 2%, no caso das grandes. E possivel combinar o
financiamento do Procult com a legislagdo de renancia fiscal. O proprio banco
mantém editais de sele¢do publica, com um orcamento anual de R$ 12
milhdes, atendendo a uma meédia de 20 projetos. Nestas circunstancias, o
BNDES se beneficia da isencao fiscal. A intencdo do banco, segundo Patricia

Vieira, é investir no setor cinematografico como negécio:

A ideia é fortalecer o setor como uma inddstria mesmo. Por isso
temos buscado focar em filmes mais comerciais, que tém um
potencial de publico maior, apoiar produtoras mais estruturadas,
mais profissionalizadas.

Para isso, as produtoras precisam encaminhar, na candidatura no edital
do BNDES, o plano de negdcios da empresa, com o planejamento do publico
esperado, expectativa de retorno do investimento, o posicionamento
estratégico da produtora. As coproducdes brasileiras com outros paises sao
bem vindas, especialmente se tiver contrato de distribui¢cao internacional, mas
com garantia de exibicdo no Brasil. Normalmente, nos casos de série de
animacdo, o BNDES destina 75% do valor da producdo em recursos nao-
reembolsaveis (renuncia fiscal, Lei do Audiovisual). Nos documentérios e séries
de ficcao, o percentual é de 50%.

Ao amarrar os recursos de producédo dos filmes a previsdo antecipada,
através de contratos pré-determinados, de distribuicdo nacional e internacional,
o BNDES vincula os elos da cadeia produtiva. Patricia Vieira explica que este
tipo de acordo resultou de diagnésticos feitos pelo banco de que havia o
fomento a producdo, mas o resultado ndo chegava efetivamente ao mercado
exibidor. Em 2008, dos 18 filmes escolhidos pelo edital da Lei do Audiovisual,

14 ja tinham contrato de distribuicdo, garantindo a sua exibicao.
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Para o especialista em Atitudes de Marca Yacoff Sarkovas**, na
verdade, a Lei do Audiovisual ao permitir deducao integral no imposto a pagar
e, ainda, o abatimento como despesa, produz um ganho real de mais de 130%
ao "investidor", sem risco. Ele defende que se exijam politicas e fundos de
financiamento direto do Estado, regidos por critérios técnicos e publicos. Para
Sarkovas, estes recursos publicos financiam somente a parcela da producéo

cultural que desperta o interesse das empresas. O especialista acrescenta:

Espectadores-cidaddos ndo se ddo conta de que as marcas que
aparecem na abertura dos filmes brasileiros sdo de empresas que
ganham dinheiro publico para fingir que séo investidoras culturais e
decidir que aquele filme, e ndo outro, deva ser produzido
(SARKOVAS, 2006, p. 02).

No entanto, apesar do retorno garantido para possiveis financiadores do
cinema — jA que a lei garante a isencdo fiscal independente do resultado
técnico ou de bilheteria do filme —, ndo ha uma grande quantidade de
empresarios sensiveis investindo macicamente no setor. Para o coordenador
de patrocinio de cinema da Petrobras, isso parece ser ainda reflexo de falta de
sensibilidade do empresariado, deixando grande parte dos investimentos por
conta da petrolifera brasileira e do BNDES.

Existem ainda os Fundos de Participacdo (Funcines - Fundos de
Financiamento da Industria Cinematografica Nacional), fundos de investimento
privado destinados tanto ao cinema como a TV, para o investimento em todos
os elos da cadeia produtiva. Estes fundos séao regulamentados pela Comisséo
de Valores Mobiliarios (CVM), dirigidos ao investimento no setor audiovisual
(cinema e TV), envolvendo todos os elos da cadeia, incluindo a aquisicao de
acOes de empresas de infraestrutura, fornecedores, distribuidores, exibidores e
produtores. Por sua natureza privada, precisa dar lucro.

Os Funcines podem ainda ser destinados a projetos de construcéo e

recuperacdo de salas de exibicdo, projetos de infraestrutura feitos por

a“ Artigo “Falta gente na mesa”, publicado na Folha de S. Paulo em 16 de dezembro de 2006, na se¢&o
Tendéncias/Debates, em resposta a questédo “E bem-vinda a lei do esporte?”.
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empresas Dbrasileiras; producdo de obras audiovisuais nacionais; e
comercializacao e distribuicdo de filmes brasileiros. Os Funcines garantem aos
seus investidores a possibilidade de deducéao fiscal correspondente ao total do
valor investido, também até o limite de 3% do imposto de renda a pagar, no
caso de empresas, e de 6% para pessoas fisicas.

O BNDES investe em Funcines desde 2005 e, atualmente, conta com
um or¢camento de R$ 25 milhdes anuais. O primeiro Funcine voltado para o
segmento de animacao saiu em 2009. Para a gerente do Departamento de
Cultura do BNDES, iniciativas como esta aumentam o0 grau de
profissionalizacdo dos produtores, que precisam sentar para negociar com 0s
cotistas dos fundos. Na mesa de negociacdes, entra na pauta a producao do
filme e a rentabilidade do investimento.

A ampliagdo do orcamento do BNDES de R$ 10 milhdes para R$ 25
milhdes para investimento em Funcines ocorreu em 2007. Foi aprovado um
novo Fundo (Lacan/Downtown Filmes), focado no segmento de distribuicdo
audiovisual, no valor de R$ 8 milhdes. Além disso, foram efetivamente
investidos R$ 11 milhdes em dois Funcines (RB CINEMA | e Lacan/Downtown
Filmes). O mesmo banco destinou, em 2008, R$ 12 milhdes para a producéo e
finalizacdo de filmes de longa-metragem, através de edital.

Segundo Tania Luz, o grupo de Iinvestidores interessado em
determinados filmes se reune para aplicar no fundo. S&o os membros do grupo
gue escolhem as producdes que vao ser beneficiadas. Quando a obra da lucro,
os valores séo redistribuidos, mas em caso de prejuizo, nada é reembolsado. A
l6gica de producdo é sempre sobre reinvestimentos, quando as empresas
obtém lucros de alguns filmes e aplicam em novos projetos.

No ambito do Procult, em 2007, inicio da operacdo do programa, o
BNDES aprovou o financiamento de R$ 7 milh6es destinado & Quanta Centro
de Producbes Cinematograficas de Sdo Paulo Ltda. A empresa, de capital
nacional, atua no setor de infraestrutura audiovisual, fazendo a locagcéo de
equipamentos de luz e sistemas elétricos para a industria cinematografica e

videofonografica.
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A Quanta recebeu os recursos para construcdo de um complexo
cinematografico constituido de quatro estudios com instalacdo de servicos
complementares. O complexo cinematografico, em Vila Leopoldina, Sado Paulo,
deve concentrar a oferta de servicos necesséarios a producdo de conteudo
audiovisual num mesmo local, chamado de one stop shop.

Ha ainda exemplos de investimentos locais, como o polo
cinematografico de Paulinia, em Sao Paulo, que resultou de uma acédo da
Prefeitura Municipal. Em cerca de cinco anos, foi construida estrutura e
realizado investimentos em aperfeicoamentos humano e técnico. Estdo em
funcionamento quatro estudios, escritérios temporarios, motor-home (casa
motorizada), trailer (camarim mével) e uma film comission, que desde o inicio
de 2008 é membro da Associagdo Internacional das Film Comissions (AFCI).

Ha ainda em Paulinia uma escola de formacao técnica, a Escola Magia
do Cinema, com equipamentos de alta tecnologia para o audiovisual. Mais de
500 alunos ja estudaram nos cursos técnicos e profissionalizantes, oferecidos
pela Escola Magia, através da contratacdo de instituicdes como a Fundagdo
Getulio Vargas e o Servico Nacional do Comércio (Senac).

Em 2007, vérios longas-metragens foram rodados nos estudios de
Paulinia, como Ensaio sobre a cegueira, de Fernando Meirelles, filme de
abertura do Festival de Cannes de 2008; Budapeste, de Walter Carvalho; Hotel
Atlantico, de Suzana Amaral; O menino da porteira, de Jeremias Moreira;
Condominio Jaqueline, de Roberto Moreira; E proibido fumar, de Anna
Muylaerte; Antes da noite, de Toni Venturi; e Vida invertida, de Silvio Tandler e
José de Abreu.

No edital de 2008, dez producbes foram contempladas pelo Fundo
Municipal de Cultura: Jean Charles, de Henriqgue Goldman; O contador de
historias, de Luiz Villaga; Salve geral, de Sérgio Rezende; Mamonas, o filme;
Aparecida, Padroeira do Brasil, de Rogério Gomes; Cabeca a prémio, de Marco
Ricca; Eu e meu guarda-chuva, de Toni Vanzolini; Tropicalia, de Marcelo
Machado (documentario); Criancas abandonadas, de Hank Levine

(documentario); Hoje, de Tata Amaral.
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Com todas as criticas, foram financiamentos como estes que garantiram
o processo de retomada do cinema brasileiro e, mesmo com o avanco do setor,
ainda precisam ser mantidos. O esfor¢co do governo federal em prover politicas
publicas, porém, ainda parece incipiente. De acordo com os indicadores
culturais do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE) de 2003,
dentre as trés esferas de governo, a Unido € a que menos aloca recursos para
a area cultural, destinando apenas 0,2% do total de seu orcamento para o
setor. A esfera municipal é a maior responsavel pela alocacdo de recursos em
cultura.

Dentre os oOrgaos federais da area cultural, a Ancine ocupa a quinta
colocacdo em recursos, com R$ 18,7 milhdes em 2003, segundo o Ministério
da Fazenda. Além disso, a legislacdo é mais favoravel a producao, deixando os
outros dois elos da cadeia produtiva — distribuicdo e exibigdo — com menos
recursos para fazer chegar ao publico os filmes produzidos.

Evidentemente, os numeros tém crescido e o Ministério da Cultura
comemora esta evolugcédo. Entretanto, para alguns autores, a transferéncia de
parte do mecenato do Estado para a iniciativa privada, com a escolha do que
vai ser custeado pelo dinheiro publico a cargo dos empresarios (jA que o
imposto devido pelas empresas € deduzido integralmente), deixa a deciséo
sobre que projetos vao ser beneficiados em maos privadas. A critica de muitos
artistas e produtores é de que o interesse empresarial recai na maioria das
vezes sobre projetos que garantam visibilidade midiatica e sucesso de publico
(BARBALHO, 2007).

Com a necesséria corrida dos produtores atras de financiadores, iSso
acaba por fazé-los confundir politicas culturais com leis de incentivo. Os
receios contra a intervencao estatal sobre a cultura decorrem do medo de que
se regulem conteudos e ndo a cadeia produtiva. E a existéncia de uma politica
cultural pelo Estado € uma forma de assumir a sua condicdo de mediador de

interesses. De acordo com Albuquerque Juanior (2007):
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N&o se trata mais de pensar o Estado como o mecenas, 0 censor ou
o formulador de bens culturais, mas como regulador e o investidor
em areas e em expressodes culturais que ndo sao do interesse da
iniciativa privada ou que ndo visem imediatamente o lucro, mas a
formagdo de subjetividades mais democraticas e mais
problematizadoras do mundo em que vivemos (ALBUQUERQUE
JUNIOR, 2007, p. 74).

O grande problema do setor cinematografico na América Latina e no
Brasil ainda € o financiamento, especialmente destinado a distribuicdo e a
exibicho. Embora com caracteristica industrial, o cinema sofre pela
imprevisibilidade do retorno, ou seja, hdo se sabe se terd ou ndo audiéncia. A
incerteza do resultado da demanda pela producdo colocada no mercado
dificulta o estabelecimento do custo para a obra cinematografica e evidencia o
risco de se investir na area.

Essa situacdo, segundo afirma Pablo Rovito, evidencia que a maior
dificuldade para o cinema latino-americano resulta do reduzido mercado para
os filmes nacionais. Segundo ele, paises como india, China e Estados Unidos
tém suas peculiaridades. O primeiro possui um contingente populacional
significativo, com uma forte identidade cultural que ndo se interessa pela
producao estrangeira, tendo desenvolvido um gosto profundo pelo filme local.

No caso da China o estado é um grande produtor cinematografico para
uma plateia numerosa de chineses. Enquanto nos Estados Unidos se
concentram a producao, a distribuicdo e exibicdo em que 95% desse complexo
estdo nas maos de seis empresas responsaveis pela negociacédo dos produtos

americanos para o mundo. Ainda segundo Pablo Rovito:

N&o é o cinema argentino que nao funciona na Argentina, ndo é o
cinema brasileiro que néo funciona no Brasil. O problema esta no
volume de mercado que nao é suficiente para financiar um filme [...]
dai a possibilidade de recuperar o investimento com seu proprio
mercado ndo é real, ndo é viavel [...] por isso aparecem os modelos
de compensacéo e ajuda para que se fagca um filme.

O filme, Gnico no “uso” em que o consumidor faz dele, possui de fato
apenas valor de troca. Isso deixa a cadeia produtiva da cultura submetida a

uma regra distinta das outras areas de mercado. A distribuicdo e a exibicdo séo
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0s setores mais penalizados na cinematografia no Brasil em virtude da
dificuldade de quebra do monopdlio interno das majors hollywoodianas e pela
dificuldade de investimento em salas de exibicdo, no interior ou na capital,
focadas na producgé&o nacional. Devido a incerteza do resultado da demanda de
publico pela producgéo colocada no mercado de exibi¢ao, fica dificil estabelecer
0 custo para a obra cinematografica e se evidencia o risco de se investir na
area. O retorno via rendncia fiscal resulta de politicas que garantem a
producdo, mas grande parte das obras ndo sai das prateleiras.

Tanto no cinema como em qualquer producédo audiovisual, o caminho
até o final da cadeia produtiva nem sempre acontece basicamente por duas
grandes razdes: (i) o publico é especializado e, portanto, ha uma demanda
muito pequena que justifique financeiramente a exibicdo de certos tipos de
filmes nas salas de cinema e (ii) o produtor do filme n&o consegue alcancar os
elos da distribuicéo e exibicdo da cadeia produtiva, ou seja, o filme é concluido,
mas ndo ha meios para leva-lo as telas de cinema.

N&o iremos abordar o primeiro item neste trabalho, pois, por sua
especificidade, exige um estudo em particular. Quanto ao segundo, porque nao
haveria meios de produtores de cinema acessar os elos de distribuicdo e
exibicdo? No Brasil, embora haja uma ideia de complementaridade entre as leis
do Audiovisual e Rouanet, nem sempre 0 cineasta consegue ter seus projetos
aprovados em ambas. Assim, se 0 produtor conseguiu recursos para a
producdo, ndo ha nenhuma garantia de que conseguira também recursos para
distribuir e exibir ao espectador essa producao. E qual a grande dificuldade em
acessar as distribuidoras e exibidoras?

Para entender esta questdo, é necessario explicar um pouco como
funciona a estrutura de mercado das empresas dos segmentos de producao,
distribuicio e exibicdo. E uma estrutura de oligopdlio onde competem
empresas de grande porte entre as quais estdo a Universal, a Warner Bros,
20th Century Fox, Paramount, a Sony Pictures e a Disney. Em Hollywood,
essas sao tipicamente empresas de mercado, ou seja, hdo se beneficiam de

nenhum tipo de intervencdo publica como incentivos fiscais ou subsidios a
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atividade. No seu pais de origem, ndo podem cooperar para a formacao de
cartéis, garantindo assim que o0s segmentos de distribuicdo e exibicdo
funcionem conforme as for¢cas de mercado.

No entanto, fora de seu territorio, 0os grandes estudios e seus bracos de
distribuicéo e exibicdo exercem forga conjunta sobre outros paises, dominando
os mercados de distribuicdo dos filmes nacionais e de exibicdo, com a
propriedade da quase totalidade das salas de cinema. Aqui, eles atuam no
mercado de producdo, de distribuicdo e exibicdo. Além disso, participam dos
beneficios fiscais ofertados pelos paises que os acolhem, como no caso do
Brasil. Aqui, a MPAA afirma que as majors contam com o beneficio do artigo 3°
da Lei do Audiovisual.

Este artigo garante o abatimento de 70% do imposto incidente na
remessa de lucros e dividendos decorrentes da exploracdo de obras
audiovisuais estrangeiras no territério nacional, desde que 0s recursos sejam
investidos na coproducéo de obras audiovisuais cinematograficas brasileiras de
producéo independente, em projetos previamente aprovados pelo Ministério da
Cultura. Como os recursos retornam a producdo, ha uma retroalimentacdo do
beneficio. As majors tornam-se, assim, coprodutoras de filmes nacionais ao
mesmo tempo em que sdo concorrentes nas telas, onde sdo também as
definidoras do que sera ou néo distribuido e exibido.

Depois da extingdo da Embrafiime, foi criada no Rio de Janeiro a
Riofilme, maior distribuidora estatal da América Latina. Cineastas como Paulo
Pons fazem um trabalho aliado a Riofilme. No ano de 2008, quatro filmes
estavam sendo rodados pela Pax Filmes com distribuicdo administrada pela
Riofilme. A empresa preenche uma lacuna deixada com o fim da Embrafilme,
guando se interrompeu o apoio para filmes nacionais. Desde a retomada do
cinema, a Riofilme atua somente na distribuicdo de obras brasileiras.

Outra empresa que atua neste espaco do mercado cinematografico € a
Downtown, distribuidora privada que atualmente trabalha apenas com filmes
brasileiros. Para Paulo Pons, este é um indicativo da tendéncia de valorizagédo

comercial do cinema brasileiro. No entanto, ainda nao é significativo no sentido
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de garantir a presenca macica de filmes nacionais dentro do proprio territério
brasileiro.

Esta dificuldade torna o setor cinematografico mais sensivel que outras
areas industriais para obtencdo de financiamentos e é exatamente esta
vulnerabilidade que ainda justifica a permanéncia de politicas publicas
diferenciadas, de leis de incentivo que fomentem o seu desenvolvimento. A
falta de incentivo desestimula a producédo da industria cinematografica, que
precisa de politicas especificas para criar uma saida estratégica para sua
consolidagédo, o que permite fazer muitos cineastas sonharem com uma
possivel autonomia do setor em relacdo ao Estado. E o estranho é que muitos
nao querem falar de autonomia do setor, pois o financiamento publico
garantido, sem que seja preciso fazer bilheteria, ou seja, ser sucesso de
publico para custear a producédo, torna desnecessaria a briga por espaco nas
telas.

Com relacao a distribuicdo, a queixa dos produtores brasileiros é de que
as majors focam seu trabalho nos filmes que tém mais garantia de retorno dos
investimentos, aqueles com forte apelo comercial. “Os filmes que estdo fora

deste perfil, todos os documentérios, filmes que ndo tém elenco global*

e 0S
filmes que tém um trabalho de linguagem ou experimentacdo maior tém
dificuldades”, afirma a produtora Maya Da-Rin. Ela ressalta ainda a
concentracdo de salas de exibicdo nas grandes cidades e nos shopping
centers, grande parte delas ligadas diretamente aos distribuidores.

Esta situacdo no Brasil e na América Latina se diferencia da situacéo
norte-americana, onde os estudios de cinema detém todos os elos da cadeia
produtiva: o produtor do filme é também responsavel pela distribuicdo e detém
a propriedade das salas de cinema. Aqui, quem produz nao tem a garantia de
exibicdo. Para garantir a distribuicdo, os produtores brasileiros ja entraram no
esquema de fechar acordos antes dos filmes serem rodados. “O bom € ter um

acordo de distribuicdo prévia e, assim, se beneficiar do artigo 3° da Lei do

A expressao “elenco global” refere-se as produg¢des que contam no elenco de filmagem com atores que
fizeram sucesso nas novelas da Rede Globo de Televisdo.
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Audiovisual”, afirma a produtora Maya Da-Rin. Obras que n&o conseguiram o
acordo prévio sofrem para entrar no mercado e, muitas vezes, sO conseguem
guando sao exibidos em festivais de cinema.

Ha iniciativas no Brasil de distribuidoras independentes, como a
Imovision que estd no mercado ha 20 anos. Seu perfil é de atender a um
catalogo diferenciado de filmes estrangeiros: chineses, japoneses, franceses,
iranianos. H&a seis anos também esta distribuindo filmes nacionais. “Para
trabalhar com cultura vocé tem que trabalhar com paix&o”, afirma o gerente de
programacdo da Imovision, Elias Oliveira®®, que reconhece as dificuldades do
mercado brasileiro, especialmente no caso dos chamados “filmes de arte”,
oriundos de varios paises, que sdo na verdade produtos que ndo ingressam
regularmente no circuito comercial de exibig&o.

A escolha dos filmes para compor o catalogo da Imovision € o perfil do
diretor, a participacdo em festivais de cinema e os prémios recebidos, o que
sao referéncias de sucesso. No caso da producao nacional, a escolha é feita a
partir do elenco e da diregdo, mas os novatos com ideias inovadoras também
sdo contemplados pela distribuidora. A experiéncia aponta o gosto do publico
brasileiro, que ja se agradou muito dos filmes iranianos e que agora esta mais
atraido pelo cinema francés.

Estes filmes atraem publicos especificos de formadores de opinido,
pessoas instruidas e criticas, leitores dos cadernos de cultura dos jornais. Para
Oliveira, a dificuldade de distribuidoras independentes que oferecem este perfil
de cinematografia € de se infiltrar no mercado e convencer acerca da qualidade
dos produtos. Os filmes acabam restritos as chamadas salas de arte, com
publico reduzido, uma vez que é extremamente dificil formar audiéncia para
filmes de paises fora do circuito comercial.

O gerente da Imovision acredita que existe mais de cem salas no Brasil
para este perfil de cinema, entre eles o da Fundacdo Joaquim Nabuco, no
Recife. Eventualmente, é possivel colocar filmes desses paises no circuito

comercial, em sessdes chamadas “de arte”, em horarios diferenciados. Os

“° Entrevista concedida em S&o Paulo em 2008 para esta pesquisa.
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filmes sao exibidos primeiro no eixo Rio-Sao Paulo, Porto Alegre-Belo
Horizonte para em seguida ir para 0os outros estados. Além das salas
especificas, a distribuidora tem acordos com canais pagos de TV, como o
Telecine e o Canal Brasil. A Imovision também atua no setor de locacéo,
ofertando os filmes em DVD.

Mesmo atuando num mercado dificil, empresas como a Imovision néo
tém uma concorréncia direta com as majors, uma vez que o perfil de cinema e
os publicos sao diferentes. No entanto, Elias Oliveira afirma que nas ocasides
em que um filme de arte faz mais sucesso do que os filmes das majors em
salas comerciais, os exibidores sdo pressionados a retira-los da programacéo,
sob pena de ndo receber filmes que sao regularmente sucesso de bilheteria.
“Eles usam a forca, o jogo € pesado, eles ndo sdo defensores da arte”, diz o
dono da Imovision, Jean Thomas*’. E desabafa: “o resultado dos filmes nos
Estados Unidos é feito em dolar, néo é feito em publico”.

Além da Imovision, o mercado dispde de outras distribuidoras
independentes, como a Mais Filmes, a Europa, a Pandora Filmes e a Califérnia
Filmes. H& alguns casos de parceria na distribuicdo de filmes, quando alguns
trabalhos sdo ofertados conjuntamente por duas distribuidoras. O risco de
bilheteria € assumido pelas empresas de distribuicdo, que procuram fazer pré-
estreias e publicidade para conseguir publico. Oliveira afirma que a trivial
propaganda “boca a boca” é fundamental para o sucesso de filmes de arte.
Alguns filmes chegam a surpreender em termos de audiéncia, chegando a
estragar a pelicula em virtude das repeticdes de exibicdo, como foi o caso do
filme japonés Primavera.

Mas, o que significa ser um distribuidor independente? Jean Thomas
explica que consiste em “ser independente do mercado... ser dependente da
qualidade intrinseca do conteudo”. Em sua viséo, este tipo de distribuidora tem
um compromisso com o publico de ofertar filmes de qualidade técnica e de
conteudo. Por isso, é necessario correr riscos no mercado, recebendo retorno

de um filme muitas vezes apds dois anos, depois que foi exibido por cerca de

" Entrevista concedida em S&o Paulo em 2008 para esta pesquisa.
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seis meses, foi ofertado em DVD e apresentado em televisdo. Mas Thomas
reconhece a dificuldade de correr riscos hum mercado que ainda precisa de
investimentos publicos para a distribuicéo.

Um dos sécios da Mais Filmes, Adhemar de Oliveira*®, ressalta que a
sua empresa vai além da distribuicdo, atuando também na exibicdo e na
promocado dos filmes. Com 64 salas no pais, de Fortaleza a Porto Alegre, a
empresa funciona desde 1981 e tem a maior parte dos cinemas vinculados ao
Espagco Unibanco. Para construir as salas, a Mais Filmes recorre a
financiamentos junto ao BNDES, usando o Unibanco como agente financeiro. A
sua gqueixa sdo os altos impostos de importacdo de equipamentos para
projecdo. “O pais tem duas mil salas de cinema e precisaria de cinco mil e nédo
é certo ter esta taxacao”, afirma, defendendo um periodo de isen¢édo até que
haja uma elevacao razoavel na quantidade de salas de cinema.

Para ingressar no mercado, a empresa recuperou cinemas velhos e
apostou em filmes independentes, mas precisou distribuir filmes comerciais
para poder ser viavel economicamente. Também recorreu a parcerias de
financiamento com shoppings e até com fornecedores de poltronas para
garantir a construcado dos espacos.

No setor de distribuicdo, a Mais Filmes trabalha com filmes de arte e
com filmes comerciais. Segundo Oliveira, o foco da empresa é de fato a
exibicdo, mantendo a distribuicAo como uma acao estratégica, por conhecer
bem o mercado e dar vazdo ao cinema digital, que ndo tem acesso a maioria
das salas do sistema multiplex, que s6 exibem fiimes no padrdo DCI*.
Segundo Oliveira, algumas cidades do Brasil ja comecam a se equipar para
receber filmes em formato digital, mas por enquanto somente dez cidades séo
capazes de exibir filmes neste padrao.

“8 Entrevista concedida em S&o Paulo em 2008 para esta pesquisa.

°0 padrdo DCI é um projetor que, segundo Adhemar Oliveira, foi feito para garantir uma “reserva de
mercado”. O equipamento é caro, ao contrario da rain, equipamento que permite a exibicdo de filmes
digitais e que emite sinais por banda larga e via satélite. A indUstria cinematografica de Hollywood rejeita
o formato da rain porque quer manter o controle sobre a circulagdo das copias dos filmes, por receio de
pirataria. Algumas salas estdo se equipando com projetor digital, mas ainda exibindo filmes produzidos
em pelicula.
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A auséncia de salas de exibicdo no interior do pais decorre da falta de
recursos para equipar espacos, 0 que, para o socio da Mais Filmes, pode ser
resolvido com a evolucao da pelicula para o digital. Para Oliveira, a mudanca
para o digital é o futuro, que acaba com o problema de limitacdo de quantidade
de cépias em virtude dos custos de reproducdo, o que vai permitir langamentos
de filmes em todo o pais, 0 que hoje somente € possivel para as producdes
das majors, feitas com varias copias. Para se ter uma ideia, o custo de uma
copia de filme fica entre R$ 2 mil e R$ 3,5 mil. As superproduc¢des norte-
americanas entram no mercado com 400 coépias a este custo, mas as majors
preferem bancar este custo a investir no modelo digital. A Mais Filmes possui
salas com trés tipos de projetores: DCI 3D (terceira dimensao), digital (rain) e
35 mm.

Os filmes brasileiros, exatamente porque s&o produzidos a partir de
recursos advindos de renuncia fiscal, ndo tém obrigacao de atrair bilheteria.
Logo, ndo ha uma competicdo real por espaco. Para o cineasta Paulo Pons,
existe uma segregacdo cultural e econémica dos filmes. H4 uma classe de
salas de cinema onde passam todos os tipos de filmes, menos os das majors.
E existe outra classe que passa grande parte de filmes das majors. Nao ha, de
fato, uma concorréncia entre filmes brasileiros e superproducbes
hollywoodianas como Batman ou Homem Aranha. Para Pons, quem assiste
aos filmes brasileiros ndo opta entre um filme nacional e um norte-americano:

0s publicos ndo sdo os mesmos. Ele salienta:

O que eu acho ruim para o cinema como um todo é que filmes como
Batman, Shrek e Piratas do Caribe estejam, huma mesma semana,
ocupando 80 por cento das salas no pais. Isso € errado pro cinema,
independente de qualquer coisa. E errado inclusive pros grandes
filmes das majors americanas. Porque seguram muitas pessoas de
tal forma que vocé ndo fomenta a diversidade dos filmes.

O cineasta revela estar causando incbmodo no setor ao ter proposto e
executado filmes com orcamento de R$ 80 mil, dentro do Programa
Pax/RioFilme para o Cinema de Baixo Or¢camento. Seu filme Vinganca, a este

custo, concorreu em 2008 ao prémio do Festival de Cinema de Gramado. No
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Brasil, sdo considerados filmes de baixo orgcamento os que oscilam entre R$
800 mil e R$ 1 milh&o. A este valor, os filmes nacionais s6 existem gracas aos
subsidios, mas a rejeicdo de cineastas brasileiros a alternativas menos
onerosas ainda precisa ser mais investigada em futuras pesquisas. Este
mesmo valor é considerado filme de alto orcamento na Argentina. De acordo

com Pons:

Quero fazer um modelo de cinema autossustentavel. Se é
autossustentavel, todo mundo vai ganhar pra fazer, ndo quero
ninguém trabalhando de graca. Vocés nao tém ideia do que bate de
gente na porta dizendo: ‘por favor, eu trabalho de graca’. E sério.
Estagiarios, estudantes, auxiliares, ‘eu quero aprender, eu quero
trabalhar com a camera. Deixa eu carregar equipamento’. ‘Ndo, de
graca, ndo’. Ou eu tenho dinheiro pra poder te pagar, ou entdo néo
tenho. Estagiario aqui nao-remunerado, impossivel, ndo da.

Pons garante que faz filmes comerciais de baixo orcamento e paga a
todos os integrantes da producdo. “Ninguém trabalhou de graca no nosso
filme”, garantiu. A Riofilme, que além de distribuidora é também produtora,
aliou-se ao projeto da Pax Filme, acreditando no modelo de filmes mais
baratos. Para o cineasta, filmes a estes valores podem ser feitos sem que seja
necessario recorrer ao poder publico.

Ele afirma: “ndo s6 fechamos com um coprodutor que nos bancava
financeiramente o projeto, como a gente ja garantiu a distribuicdo. Entdo, o que
aconteceu? Como é que foi esse dinheiro? N&o foi lei de incentivo, a gente néo
inscreveu esse projeto, ele ndo esta na Lei Rouanet, ndo esta na Lei do
Audiovisual, estd numa distribuidora que é estatal por acaso, mas poderia ser
qualquer outra. Eu néo tirei um centavo de isencéo fiscal. Eu ndo inscrevi o
meu projeto em lei de incentivo fiscal. Também n&o inscrevi em editais”. Pons
reproduz o dialogo que manteve com a direcdo da Riofilme para conseguir

firmar a parceria:

Eu cheguei naquela empresa e disse com todas as letras: ‘eu tenho
aqui uma proposta de compra e venda. Eu tenho um produto que,
pra mim, pode te interessar. ‘Qual é o produto?’ ‘Eu tenho um
produto de uma nova proposta de produzir filmes, num outro tipo de
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orcamento, com outro modelo: eu vou fazer quatro filmes. Te
interessa a distribuicBo desses quatro filmes? Te interessa a
coproducédo desse novo modelo?’ ‘Me interessa e muito, por qué?’
Eles falaram isso: ‘esta se gastando cada vez mais no cinema
brasileiro, e cada vez menos esses filmes estdo dando retorno. No
sentido de eu (a Riofilme), se continuar nessa perspectiva, como
distribuidora, daqui a pouco eu quebro. N&o vou ter mais dinheiro pra
acompanhar os valores desses filmes e eu vou ter que fechar a
minha distribuidora. E se o teu projeto der certo, me possibilita
continuar trabalhando’.

Paulo Pons explica que a Riofilme comprou os direitos dos seus filmes
para distribuicdo e com o dinheiro da venda antecipada dos filmes produziu os
préprios filmes. Os recursos de que a Riofilme dispde decorrem de um prémio
concedido pela Ancine — e que nao esta previsto nas leis de fomento, € uma
premiacao voltada as distribuidoras, que devem aplicar o dinheiro novamente
em cinema. Assim, parcerias como a existente entre a Pax Filmes e a Riofilme
poderia existir entre distribuidoras privadas, como a Downtown, e produtoras
brasileiras, favorecendo ndo s6 a producdo, como a distribuicdo dos filmes
nacionais. O cineasta ressalta que o acordo € um negocio. “Nao é, digamos,
dinheiro do papai, isso eu posso garantir”, salienta.

Para garantir seu espago no mercado, os filmes brasileiros participam de
festivais nacionais e internacionais. Somente a Petrobras incentiva uma média
de 14 festivais, entre eles a Mostra Internacional de Sado Paulo, o Festival do
Rio, o Anima Mundi, o Festival Internacional de Curtas de Sao Paulo, o Festival
de Curtas do Rio e o Cine PE Festival do Audiovisual (Festival do Recife). O
coordenador de patrocinio de cinema da empresa salienta que este
investimento ndo tem como objetivo garantir espaco para os filmes financiados
pela propria Petrobras. “Nossos filmes ndo tém que entrar, eles entram se
tiverem mérito”, afirma.

Entre os festivais de cinema de sucesso no pais, o Cine PE Festival do
Audiovisual esta se destacando como o de maior publico do Brasil. “A gente

realmente adquiriu uma forca e um respeito muito grande no meio audiovisual”,
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diz o criador e dirigente do festival, Alfredo Bertini®**. O evento acontece
anualmente no més de abril e tem uma reverberacédo na midia nacional.

Ja com 14 edicOes realizadas até 2010, o festival — que teve inicio, em
1997, como Festival de Cinema do Recife — é totalmente custeado com base
na Lei Rouanet. De acordo com o seu idealizador, o Cine PE é um projeto
privilegiado, pois consegue atrair recursos de marketing sem incentivo de
algumas empresas privadas. O evento consome anualmente uma média de R$
2 milhdes. Deste total, menos de 2% advém da cobranca de bilheteria (cujos
valores sao simbdlicos) e de oficinas oferecidas durante o festival.

Bertini salienta a fraqueza dos elos de distribuicdo e exibicdo na cadeia
produtiva do cinema, ressaltando a importancia dos festivais neste cenario. “Os
festivais tém, ao longo dos ultimos dez anos, dado uma contribuicdo muito
grande”, afirma. Por ofertar uma programacéo alternativa que nao ingressa nas
salas convencionais, os festivais sdo uma oportunidade para os curtas-
metragistas e mesmo para o0s produtores de longas-metragens que néo
conseguem espago no circuito comercial.

Para Alfredo Bertini, embora o setor de producdo esteja com recursos
definidos pela legislacdo em vigor no Brasil, ainda se deve uma solucéo para
os problemas da distribuicdo e da exibicdo, que ainda figuram como gargalos
aparentemente intransponiveis para o audiovisual brasileiro. E, mais do que
espaco de exibicdo alternativo, os festivais tém um papel congressual, por
trazer representantes do setor cinematogréafico para discutir e trocar ideias. “E
um encontro de profissionais”, diz o dirigente do Cine PE.

Formacédo e capacitacdo também entram no programa dos festivais,
atraves de oficinas e workshops. Com o trabalho do Cine PE levado a algumas
experiéncias de exibicdo no interior, como Garanhuns e Ipojuca, houve o
despertar do interesse de jovens de periferia que estudaram e ingressaram no
meio cinematografico. “Mesmo que de uma maneira superficial, o festival
também tem esse papel de contribuir para a formacéo e para a reciclagem”,

afirma Bertini.

*% Entrevista concedida no Recife em 2008 para esta pesquisa.
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O Forum dos Festivais congrega os dirigentes dos eventos de todo o
pais e € 0 espaco para discussao de politicas de patrocinio, definicdo de
calendarios anuais e trocas de ideias para a organizacdo dos eventos. Hoje,
mais de uma centena de mostras estdo catalogadas no pais. Cada uma delas
com caracteristicas préprias: o glamour de Gramado, o perfil politico de
Brasilia, de longa duracédo como o do Rio de Janeiro ou um mix de participacao
popular, glamour e politica, como o do Recife, que chega a reunir 30 mil
pessoas a cada edicdo. Em todos os festivais brasileiros, chega-se a uma
frequéncia de mais de um milh&o de pessoas.

Para o dirigente do Cine PE, que ja presidiu o forum por dois anos, o
financiamento publico é fundamental para o setor cinematografico. Bertini
informa que ndo ha um estudo que avalie o desempenho posterior dos filmes
brasileiros apés o seu lancamento nos festivais. Ndo ha, assim, garantia de
sucesso de bilheteria por ganhar espaco em festival ou mesmo receber uma
premiacdo durante o evento. Ganha-se o festival, mas ndo se transforma
necessariamente em sucesso: a maioria dos filmes fica na prateleira. Ele

afirma:

Eu defendo o financiamento publico exatamente porque n&o s6 o
audiovisual, mas a cultura de uma forma geral, no seu valor mais
imponente que € a identidade, que tem que ser preservada (...). A
gente tem uma percepcédo da dificuldade natural que esses produtos
possuem de se colocarem no mercado (...). E muito dificil, mostras,
festivais e os filmes ndo conseguem chegar nem em DVD para
comercializagdo. Esse € um gargalo; distribuicdo e exibicdo sdo
gargalos que tém que ser corrigidos com politicas publicas mesmo.

Ha filmes nacionais distribuidos na Franca e na Espanha, mas o espaco
ainda € reduzido. Nos acordos de coproducédo, o pais aliado ao Brasil é
Portugal, mas ha também coproducdées com a Alemanha. E os festivais sao a
grande porta de entrada de filmes brasileiros no mercado internacional, seja
para o cinema ou para a televisdo. E o caso, por exemplo, do filme Amores
Possiveis, que foi bastante vendido no mercado televisivo. Existem festivais de

cinema do Brasil no exterior, como o Festival do Cinema Brasileiro em Miami,
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organizado por Claudia Dutra. Estes eventos buscam dar visibilidade aos filmes
brasileiros.

Do lado da ideia de fazer filmes que se “paguem” a si mesmos, como a
proposta do cineasta Paulo Pons, surge o incomodo de forcar, em algum
momento, 0s cineastas brasileiros a buscar projetos semelhantes de reducéo
de orcamento, com custos mais modestos para os seus filmes. Entre as criticas
de Pons, ele revela a rejeicdo do meio cinematografico ao conceito de “cinema
para o publico”. Ao concorrer ao Festival de Gramado, Pons foi criticado por
nao estar na categoria de filme de arte. “Eu nao poderia dizer que faco filme
para o publico. Porque isso é um desservico contra 0 cinema, porque o cinema
nao pode ser feito pra publico, e ai vai se defendendo muito o tal de cinema de
autor”, diz.

Segundo o cineasta, 0s recursos publicos precisam de novos critérios
para serem concedidos, ndo se permitindo a liberagcdo de valores altos para
quem esta produzindo seu primeiro filme. Apds a realizacdo da primeira obra,
os resultados deveriam ser auferidos e, assim, haver novas liberagbes de
recursos com valores mais elevados. “Eu acho que primeiro filme ndo pode
passar de R$ 200 mil. Passou, deu retorno, foi bacana? Mas, e 0 que € 0
retorno? Conta bilheteria, conta prémio em festival, pode contar tudo, até
critica, se vocé quiser. Mas tem que ter regras”, afirma.

A garantia de publico, porém, advém dos altos investimentos em
divulgacdo que atraem os espectadores para as salas de cinema. S&o
publicidades em TV, anuncios em 06nibus, em radio e na imprensa, 0 que
representa um custo altissimo para os produtores e repassado para as majors
gue escolhem em que filmes véo investir. “Muitas vezes os distribuidores
menores nem sempre tém a quantidade de recursos suficientes”, afirma Maya
Da-Rin.

Tanto Paulo Pons quanto Maya Da-Rin sugerem outro formato de
distribuicdo de filmes: ao invés do langamento ser simultdneo em todo o pais,
necessitando de cem copias do filme, sdo produzidas apenas dez cépias e o

lancamento é feito por Estado. “O sucesso em um Estado gera um boca a boca
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que vai garantir o seu sucesso, com um orcamento de produc¢ao e distribuicdo
menor e que ndo contam com uma grande midia por tras”, afirma Maya. Este
esquema de lancamento em etapas, além de mais barato, permite que haja
uma propaganda natural, o boca a boca, que funciona para divulgar o filme. E
fundamental também a retomada das salas de exibi¢cdo no interior do pais, que
sumiram nos ultimos trinta anos com a presenca dos grandes exibidores
concentrados nas capitais.

Apés o forte declinio do numero de salas no Brasil nos anos 70, o
retorno ao crescimento, a partir dos anos 90, de espacgos exibidores atingiu, em
2005, os patamares pré-existentes no pais nos anos 80. Entretanto, a partir
dai, concentrado nas capitais e especialmente em sistemas multiplex nos
shopping centers. As salas estdo centralizadas em apenas 8% dos municipios
brasileiros (454) (FAGUNDES & SCHUARTZ, s/d).

Na perspectiva de reducdo de valores dos projetos, a insercdo do
modelo digital em substituicdo a pelicula diminui bastante os custos. Varios
cineastas brasileiros ja rodam em maquinas digitais. Segundo Paulo Pons, o
processo de finalizacdo de um filme pode ser feito no escritério da produtora,
no computador. “Com uma camera e um computador eu faco todo o processo”,
diz. No entanto, ainda com esta mudanca de plataforma, os projetos continuam
sendo orgados em valores em torno de R$ 1 milhao.

Para termos uma ideia das condi¢des historicas da industria do cinema
no Brasil, podemos destacar que, em 70 anos de producéao — de 1930 a 2000 —
o filme nacional correspondeu a 25% da producéo da América Latina, enquanto
o México respondeu por 45% do total de 12.500 filmes produzidos no periodo.
Entre 2001 e 2005, o Brasil produziu 42 filmes, perdendo para o México (53) e
ficando a frente da Argentina (41). Mesmo com a evolugdo na producdo, em
2002, a producéo cinematografica brasileira era responsavel apenas por 8,03%

do seu préprio mercado (OLIVEIRA, 2007). Segundo Octavio Getino:

Com a implementacdo do modelo econémico neoliberal na maior
parte do continente, a produgédo cinematografica ruiu nas principais
industrias latino-americanas entre o final dos anos 1980 e meados
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dos 90. As medidas restritivas aplicadas no México, no Brasil €, em
menor medida, na Argentina, reduziram a producdo conjunta desses
trés paises de aproximadamente 200 titulos em 1985 (México e
Brasil produziam entre 80 e 90 longas-metragens por ano), a menos
de 50 em 1995. As politicas econémico-culturais de Carlos de
Salinas de Gortari, no México, e de Fernando Collor de Mello, no
Brasil, contribuiram diretamente para esse desastre (GETINO,
2007a, p. 28).

As alteracbes mais recentes na legislacdo acabaram por se refletir na
industria nacional, permitindo que o Brasil se posicione entre os paises com
producdo média/alta na América Latina, na faixa dos 25 a 50 filmes anuais. O
sonho da autonomia, no entanto, ndo encontra bases sélidas que permitam ao
sonhador transformar o desejo em realidade no curto prazo: um filme com
custo médio de US $ 1 milhdo (R$ 2 milhbes, para o dolar cotado a cerca de
R$ 2), com um ingresso de sala de exibicdo de cerca de R$ 14, necessita de
uma renda bruta de R$ 2 milhdes, ou seja, de cerca de 145 mil expectadores
para custear sua producéo, deixando-se de fora a distribuicéo e a exibicao.

Desde 2001, quando o presidente Luiz Inacio Lula da Silva editou
medida proviséria criando a Ancine, o objetivo principal era de executar a
politica nacional de fomento ao cinema. Mas, atualmente, sera possivel pensar
em sobrevivéncia do setor cinematografico brasileiro sem incentivo fiscal?
Embora a intencdo do governo federal, em 1995, tenha sido fazer renascer o
cinema nacional e estimular o setor para que, em dez anos, pudesse se
autofinanciar, isso ndo parece estar préximo de se concretizar.

O mesmo ocorre na Argentina. Segundo Getino®!, é muito dificil a

realizacdo de filmes sem a intervencéo estatal. Ele afirma que:

Se temos a consciéncia da presenga oligopodlica do cinema norte-
americano, nenhum pais do mundo pode desenvolver a sua
cinematografia sem que esteja apoiado pelo Estado. Nao creio que
pode existir uma cinematografia nacional sem leis estatais que
projetam esse segmento e ajudem a competir com cinematografias
externas, principamente o mercado norte-americano. Ha vantagem e
desvantagem da presenca estatal. O meu sonho é ver nos créditos
de um filme que este néo recebeu nenhum subsidio e nenhum apoio
do Estado porque isso siginifica que o empresario, o autor teve
condi¢des suficientes para ndo depender de ninguém. Como um

* Entrevista concedida em Buenos Aires em 2008 para esta pesquisa.
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escritor que escreve o que quer, faz uma pintura ou uma peca de
teatro. A Unica industria audiovisual que esta subsidiada é o cinema
caso contrario ndo ha produgao.

Octavio Getino

“No momento em que o cinema esta no Brasil € impossivel pensar em
nao ter ajuda publica, mas eu acho que ja ha um cinema brasileiro que ja pode
ser autossustentavel”, afirma Maya Da-Rin, referindo-se aos filmes com
orcamentos superiores a R$ 4 milhdes e que ja contam com acesso garantido a
distribuicdo e divulgacdo. Para a produtora, estas obras nao deveriam se
beneficiar das leis, o que inviabiliza o investimento em projetos menores. “Isso
€ uma deturpacao no sistema brasileiro. Quando o dinheiro publico passa a ser
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administrado pelo privado, porque é isso que acontece, o dinheiro serve para
interesses proprios e com interesse de lucro”, alerta.

Com esta configuracdo, com excecao de empresas que abrem edital
para selecionar os projetos para os quais vao destinar investimentos (como a
Petrobras), as empresas definem os filmes para os quais vao destinar recursos
advindos da renuncia fiscal a partir de roteiros que demonstram que seréo
sucessos de bilheteria. Isso deixa de fora, por exemplo, projetos de
documentarios. Os investimentos vao para filmes com perspectiva de 800 mil a
um milhdo de espectadores, muitos com casting global®?, chegando inclusive a
interferir no roteiro antes de fechar os acordos, como afirma Maya Da-Rin.

Assim como Paulo Pons, Téania Luz salienta que € preciso modificar o
critério de selecdo de projetos de filmes no Brasil. “Nao adianta vocé liberar
cem filmes para ser feitos, se apenas 30 vao ter condi¢cOes reais de serem
feitos. Eu acredito que falta uma avaliacdo melhor”, diz. Por outro lado, ela
destaca que muitos projetos de qualidade ficam parados porque néo
conseguem investimentos. “Temos um cinema de qualidade, competitivo, mas
é precisando haver uma selecdo melhor para conceder o incentivo”, reafirma.

O assessor da Ancine, Alex Galvao, retoma a condicdo de arte do
cinema, e salienta: “ele ndo precisa dar lucro em muitos casos”. Neste caso,
entram os documentarios e os filmes de experimentacéo. Ele alerta que “é bom
que continue assim, vocé tem que ter uma regulacdo que permita que oS
recursos fluam, que alguns deem lucro e outros nao”.

No Brasil, 0 modelo norte-americano impfe a sua presenca oligopolista
ao controlar a quase totalidade do setor de distribuicdo (com representacdes
dos estidios norte-americanos® pela MPAA) e de exibicdo (através dos
sistemas multiplex). A MPAA tem alcance global, com escritérios em varios

paises, e defende os interesses dos estudios de Hollywood.

%2 Casting que conta com atores da Rede Globo de Televiséo.

%% Os estudios norte-americanos representam, na verdade, a juncao entre os elos da cadeia produtiva
(producéo, distribuicdo e exibicdo), também conhecidos por majors, como ja foi explicado no capitulo
anterior.
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Assim, para correr por fora, no caso brasileiro, algumas empresas
nacionais de distribuicdo e exibicdo atuam em nichos diferenciados, como o de
filmes de arte. Este € o caso da Mais Filmes, da Filmes da Estacédo, da
Pandora Filmes, da Riofime e da MAM (Marco Aurélio Marcondes),
concentradas no Rio de Janeiro e em S&o Paulo. Algumas dessas
distribuidoras também possuem salas de exibicao.

Para Tania Luz, a ideia de uma industria cinematografica brasileira ainda
ndo € algo palpavel sem que haja leis de incentivo. Ela considera o cinema do
Brasil um cinema de “camaradagem”, onde ndo se contratam profissionais
formados, especializados, mas sim pessoas que se formaram dentro do proprio
mercado. Num horizonte temporal Tania imagina que a industria
cinematografica nacional somente podera vir a ser plenamente privada daqui a
20 anos.

O cinema, por sua natureza industrial e também de comunicacdo em
massa — desconsiderando os projetos de baixo orcamento como os da Pax
Filmes, e sim o cinema de R$ 1 milhdo, que é definido como de baixo
or¢camento no Brasil — s6 se sustenta com a ampliacdo do mercado para fora. A
solucéo para o cinema brasileiro, em termos de fomento autossustentavel, é
levar a producao para o mercado externo.

Com a globalizacdo, uma das vantagens € a interacdo entre culturas,
gue ajuda na compreensao dos processos narrativos, da linguagem
cinematografica, quando o cineasta conta uma histéria sem que ela pareca
fechada a uma aldeia. O cinema, com sua cota de arte, € um projeto de
comunicacdo, entretenimento e cultura, ndo € apenas um negocio. Nesse
sentido, Getino afirma que a identidade do lugar deve ser fortalecida para que a
partir dai se projete o universal. Para Getino:

Se tocas ao fundo a esséncia do local estas tocando a esséncia da
vida humana. Um filme trabalha com a sensibilidade do homem, da
mulher, faz chorar, faz rir. A diferenca esta no contexto econémico,
no modo de vestir, na musica e no cenario distinto. Isso enriquece
porque parece comigo, porém em uma situacdo diferente. E a
esséncia da sensibilidade, da dor, do amor que sdo a esséncia da
cultura. Que relacdes mantenho com os demais? As minhas
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relacbes com o contexto, com o habitat, com a terra, com a
producéo, a transformo ou ndo a transformo, destruo ou ndo destruo,
produzo ou ndo produzo.

Getino ainda complementa que o maior conflito que os Estados Unidos
tém com a Organizacdo Mundial do Comércio diz respeito a liberdade de
mercado para 0 cinema, uma vez que consideram essa atividade apenas uma
industria de entretenimento sem levar em conta a cultura e a identidade.
Segundo Getino, “nosso paises ndo tém consciéncia da importancia do cinema
para a preservacao de projetos identitarios, da sua cultura e da sua economia”.

Em que pese a importancia social do cinema, ndo se deve perder de
vista a perspectiva comercial desse segmento que envolve uma ampla
ocupacdo do mercado exibidor. A maioria dos filmes brasileiros é feita por
valores entre R$ 1 milhdo e R$ 3 milhdes. Para que se tenha retorno de tanto
dinheiro que é investido num processo industrial, onde varios elos da cadeia se
juntam para garantir o éxito de um filme, é definitivamente necesséario ampliar
esse mercado e dar um tempo para que o dinheiro retorne. De acordo com o
cineasta Paulo Pons, grande parte dos filmes brasileiros é feita para o mercado
interno, quando sédo feitos para o mercado, “pois na maioria das vezes sao
feitos para o proprio autor”, afirma.

Grande parte das vezes, porém, os filmes que realmente entram no
mercado ficam pouco tempo em exibicdo, entre duas e quatro semanas em
cartaz, muitas vezes saindo dos horarios cheios (todas as sessdes) na terceira
e na quarta semana e entrando em horarios alternativos. “Assim, o dinheiro ndo
vai retornar nunca”, destaca Paulo Pons. O cineasta defende a ocupacéo de
todos os espacos de exibicdo: “eu sou a favor de passar até na parede.
Cinema tem que ser levado pra tudo quanto € canto”.

Para planejar a presenca no mercado exibidor nacional e no
internacional é preciso conhecer estes espacos, como os festivais de cinema.
O Festival do Rio de Janeiro, por exemplo, € o maior da América Latina em

termos de negdcio para o setor, exibindo cerca de 350 filmes numa temporada.
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Torna-se, assim, um avant premiere de varios filmes que depois podem entrar
no circuito comercial.

Pons levanta, porém, uma questdo polémica ao destacar que, seja qual
for a presenca do filme nacional nas telas, o produtor j& est4 previamente
remunerado com a legislacdo de fomento, que antecipa 0S recursos
independente dos resultados de bilheteria do filme. Ele acredita num cinema
brasileiro privado e assume ser contra o0 custeio integral da producdo com
recursos da rendncia fiscal. Para o cineasta, € preciso que os realizadores
brasileiros se responsabilizem por seus filmes: uma responsabilizacdo acerca
do retorno que as obras dao e se é possivel custea-lo a partir do resultado da
bilheteria. Ele diz:

Enquanto ndo se criar esta responsabilidade, essa obrigacdo de
guem esta fazendo cinema, com os resultados deste cinema, nés
ndo vamos conseguir atuar na qualidade do filme que é feito. Entao
existe uma estrutura de cinema brasileiro muito precaria ainda, se
trabalha muito com técnica, se trabalha muito com producéo, mas é
muito precario no sentido maximo do cinema, que é a comunicacao
com o publico Enquanto ndo estabelecermos a obrigatoriedade de
criarmos um retorno que vem desse publico, eu ndo vou me
preocupar em me comunicar com ele.

O cineasta Paulo Pons acredita ser possivel ter, em 15 anos, um cinema
de ponta em termos de mercado, arte e producdo no Brasil. Para isso, porém, é
necessario interromper o processo de producdo que ndo se preocupa com O
fim da cadeia: a exibicdo. “E preciso exibir, formar publico. E s6 vai formar
publico quando criar condi¢gdes culturais, salas de cinema novas, sem preco de
cinema de shopping, que custa R$ 20 o ingresso”.

No entanto, ainda permanece dificil falar de sobrevivéncia quando se
sabe que o maior concorrente, o cinema de Hollywood, tem praca estabelecida
no Brasil e conta também com as politicas publicas nacionais. Segundo a
dirigente da MPAA no Brasil, Jennifer Denhard®*, as leis de incentivo brasileiras
permitem que as majors norte-americanas instaladas em nosso territorio

recorram ao incentivo fiscal para produzir seus filmes.

> Entrevista concedida em S&o Paulo em 2008 para esta pesquisa.
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Com a instituicdo do Condecine, em 2001, as majors norte-americanas
seriam obrigadas a investir 11% dos recursos que enviassem para fora do
Brasil com destino ao seu pais de origem ou teriam que investir no artigo 3° da
Lei do Audiovisual, que previa as coproducdes com produtoras brasileiras.
“Isso alimentou certa producao, a maior parte dos filmes que fizeram sucesso
no mercado foram colocados por essas empresas”, diz Alex Galvao.

Dois mecanismos estdo em funcionamento no Brasil para favorecer o
investimento em obras cinematograficas: i. Programa Nacional da Renda; ii.
Programa Ancine de Incentivo & Qualidade no Cinema Brasileiro. O primeiro
premia empresas de producdo, distribuicdo e exibicdo segundo os resultados
obtidos pelos filmes exibidos e os recursos do prémio devem ser aplicados em
novos projetos. De acordo com Oliveira (2007), em 2006 R$ 7,5 milhdes foram
divididos entre as &reas de producdo, distribuicdo e exibicdo. O segundo
programa apoia as produtoras em caso de premiacao ou indicacdo de seus
filmes para apresentacdo em festivais nacionais e internacionais. Em 2006, a
agéncia destinou R$ 1 milhdo dentro deste programa (OLIVEIRA, 2007). Estes
recursos também devem ser investidos em novos projetos cinematograficos.

Para Galvao, a criacdo do Prémio Adicional de Renda foi uma alternativa
para reforcar a distribuicdo, ao premiar o resultado de venda dos filmes
brasileiros. O prémio é destinado aos distribuidores de capital nacional que
ponham filmes brasileiros no mercado. Um dos critérios basicos para concorrer
a premiacao é ter cumprido a cota de tela por sala de exibicdo. O dinheiro,
porém, fica retido na Ancine e somente pode ser aplicado em projetos
especificos de reinvestimento no setor, inclusive para formacédo de publico,
através de sessdes alternativas para estudantes a pre¢os mais acessiveis.

Alias, o preco da bilheteria forca a pirataria no Brasil, que surge como
uma solucdo para uma falha do mercado, que nédo consegue oferecer servigcos
audiovisuais a valores acessiveis — cinema, TV por assinatura, mercado de
home video — para a populacdo de baixa renda. Segundo Galvao, se
tivéessemos VCD ou outras formas alternativas de distribuicdo do produto

audiovisual de maneira legal, seria possivel reduzir o mercado pirata.
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Este € o exemplo do cinema produzido na Nigéria, que do VHS migrou
para o VCD, midia que se assemelha ao CD, com resolucdo um pouco mais
baixa que a de DVD e com o custo muito menor de gravacdo®>. Para o dirigente
do Cine PE, a alternativa do VCD é um caminho para o barateamento e é
importante porque facilita a exibicdo. Bertini salienta a necessidade de se
buscar mais e mais ideias para inserir 0 cinema nacional nos espacos de
exibicao.

Embora Galvdo confirme que a distribuicdo é o elo fraco da cadeia
produtiva do cinema no Brasil, o problema do produto nacional é a dificuldade
de se inserir em outras janelas: a televisdo e o DVD. “Em nenhum lugar do
mundo o cinema se rentabiliza s6 com as salas de exibicdo”, diz 0 assessor da
Ancine, ressaltando que esta é uma opinido pessoal. Para Galvdo, mais salas
de exibicdo n&o s&o suficientes para viabilizar economicamente o cinema
brasileiro tornando-o sustentavel. O que ele defende se assemelha ao modelo
francés, onde o cinema esta fortemente presente nos canais de TV.

Nado hd uma cota de tela televisiva, a exemplo da Franca e, para
dificultar mais, os grandes campe®fes de bilheteria nacionais estdo nas maos
das majors norte-americanas, determinando o que vai para televisdo ou nao. E
a Ancine, no entanto, ndo tem poder para regular este esquema, exatamente
por ndo ser uma agéncia reguladora, como se pretendia que fosse a Ancinav.

J& em 1995, embora a intencdo do governo federal brasileiro tenha sido
fazer renascer o cinema nacional e estimular o setor para que, em dez anos,
pudesse se autofinanciar, isso ndo parece ser ainda possivel num cenario onde
as politicas publicas brasileiras precisam disputar com a politica de Estado
norte-americana. O que comprova a presenga das majors norte-americanas na
América Latina sdo as coproducdes de filmes com paises como Brasil,
Argentina e México, numa associacao entre produtoras destes paises com as

empresas hollywoodianas, conforme quadros a seguir:

% Segundo Bruno Magrani, da FGV, o custo fica em torno de 60 a 80 centavos de ddlar para fazer cada
CD.
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Coproducgéo
Titulo . ((.:P). ~ Diretor Ano Empresa
Distribuicéo
. , (D)
A Morte e a Morte de Quincas Berro D’ Agua CP/D Sergio Machado Pré-producio |BVI
Ledes da Mata Atlantica CP/D mlchgl_ﬂkhomlroﬁ € Pré-producéo |BVI
auricio Dias
Sexo é uma Complicacao CP/D Domingos de Oliveira | Pré-producao |BVI
Qualquer Gato Vira Lata tem uma vida... CP/D Octavio Scopelliti Pré-producéo |BVI
Eu e Meu Guarda-chuva CP/D Toni Vanzolini Pré-producéo |FOX
Minhocas CP/D Zﬁ?}lgscoml e Arthur Pré-producgéo |FOX
A Suprema Felicidade CP/D Arnaldo Jabor Pré-producéo [PAR
Raul Seixas — O Inicio, O Meio e 0 Fim CP/D A ser definido Pré-producéo [PAR
Aparecida CP/D Rogério Goes Pré-producéo |PAR
Salve Geral CP/D Sérgio Rezende Pré-producédo |SONY
Romance CP/D Guel Arraes Finalizacdo |BVI
Guerra dos Rocha CP/D Jorge Fernando Finalizacdo |FOX
Se Eu Fosse Vocé 2 CP/D Daniel Filho Finalizacdo |FOX
Ultima Parada 174 CP/D Bruno Barreto Finalizacdo |PAR
O Menino da Porteira CP/D Jeremias Moreira Finalizacdo |SONY
Um Dia CP/D Jeferson De Finalizacdo |SONY
Surf Adventures 2 CP/D Roberto Moura Finalizacdo |UNI
O Diério de Tati CP/D Mauro Farias Finalizacdo |UNI/PAR
A Mulher Invisivel CP/D Claudio Torres Finalizacdo |WB
Vida Sobre Rodas CP/D Daniel Baccaro Em Producéo [BVI
O Girilo Feliz 2 CP/D Walbercy Ribas Em Producéo [FOX
O Contador de Historias CP/D Luiz Villaca Em Producéo (WB
O Guerreiro Didi e a Ninja Lili CP/D Marcos Figueiredo 2008 BVI
Polaréides Urbanas CP/D Miguel Falabela 2008 BVI
Bez,e_rra de Menezes — O diario de Um D G_Iauber Rocha e Joe 2008 FOX
Espirito Pimentel
Encarnacao do Demdnio CP/D Jose Mojica Marins 2008 FOX
Cegueira CP/D Fernando Meirelles 2008 FOX
Orguestra dos Meninos CP/D Paulo Thiago 2008 PAR
Era Uma Vez CP/D Breno Silveira 2008 SONY
Meu nome N&o é Johnny CP/D Mauro Lima 2008 SONY
Sexo com Amor? CP/D Wolf Maia 2008 FOX
A Mulher do Meu Amigo (Largando o CP/ID  |Claudio Torres 2008 |BVI
Escritorio)
Chega de Saudade (Unido Fraterna) CP/D Lais Bodanzky 2008 BVI
Xuxa em Sonho de Menina CP/D Rudi Lagemann 2007 WB
O Homem Que Desafiou o Diabo CP/D Moacyr Goes 2007 WB
O Passado CP/D Hector Babenco 2007 WB
Os Porraloukinhas CP/D Luis Farias 2007 UNI
Tropa de Elite CP/D José Padilha 2007 UNI
Pode Crer CP/D Arthur Fontes 2007 SONY
Saneamento Bésico CP/D Jorge Furtado 2007 SONY
Cidade dos Homens CP/D Paulo Moreli 2007 FOX
Sem Controle (aka Justica dos Homens) CP/D Cris Damato 2007 FOX
N&o Por Acaso CP/D Philippe Barcinski 2007 FOX
O Magnata CP/D Johnny Araujo 2007 BVI
Primo Basilio CP/D Daniel Filho 2007 BVI
Caixa 2 CP/D Bruno Barreto 2007 BVI
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Inesquecivel CP/D Paulo Sergio Almeida 2007 BVI
Polaréides Urbanas CP/D Miguel Falabela 2007 BVI
g:rr]npa;da Monica em Uma Aventura no CP/D Mauricio de Sousa 2007 BVI
Zuzu Angel CP/D Sérgio Rezende 2006 WB
O Veneno da Madrugada CP/D Ruy Guerra 2006 UIP/UNI
Sonhos e Desejos CP/D Marcelo Santiago 2006 UIP/PAR
Maior Amor CP/D Caca Diegues 2006 SONY
Brasilia 18% CP/D Nelson P. Santos 2006 SONY
Xuxa Gémeas CP/D Jorge Fernando 2006 FOX
Trair e Cocar é s6 comegar CP/D Moacir Goes 2006 FOX
Se Eu fosse Vocé CP/D Daniel Filho 2006 FOX
Cavaleiro Didi e Princesa Lili CP/D Marcus Figueiredo 2006 BVI
Muito Gelo e Dois Dedos d’agua CP/D Daniel Filho 2006 BVI
Fica Comigo Esta Noite CP/D Jodo Falcdo 2006 BVI
O Ano em gue Meus Pais Sairam de Férias CP/D Cao Hamburguer 2006 BVI
1972 CP/D José Emilio Rondeau 2006 BVI
Didi Cacgador de Tesouros CP/D Marcus F|gu~elred0/ 2006 BVI
Paulo Aragéo
S6 Deus Sabe (Brasil e México) CP/D Carlos Bolado 2006 BVI
Coisa de Mulher CP/D Eliana Fonseca 2005 WB
Mais Uma Vez Amor CP/D Rosane Svartman 2005 WB
Xuxinha e Guto Contra os Monstros do CP/D Clewerson Saremba e 2005 WB
Espaco Moacyr Goes
Vinicius CP/D Miguel Farias 2005 UIP/PAR
Coisa Mais Linda CP/D Paulo Thiago 2005 SONY
Casa de Areia CP/D Andrucha Waddington 2005 SONY
Sal de Prata CP/D Carlos Gerbase 2005 SONY
Taina 2 CP/D Mauro Lima 2005 SONY
2 Filhos de Francisco CP/D Breno Silveira 2005 SONY
Eliana e o Segredo dos Golfinhos CP/D Eliana Fonseca 2005 FOX
Meu Tio Matou um Cara CP/D Jorge Furtado 2005 FOX
O Coronel e o Lobisomem CP/D Guel Arraes 2005 FOX
A Maquina CP/D Jodo Falcao 2005 BVI
Jogo Subterraneo CP/D Roberto Gervitz 2005 BVI
O Casamento de Romeu e Julieta CP/D Bruno Barreto 2005 BVI
Contra Todos CP/D Roberto Moreira 2004 WB
Redentor CP/D Claudio Torres 2004 WB
Show de Verdo CP/D Moacyr Goes 2004 WB
Xuxa e o Tesouro da Cidade Perdida CP/D Moacyr Goes 2004 WB
Pelé Eterno CP/D Anibal Massaine Neto 2004 UIP/UNI
CINEGIBI — O Filme — Turma da Mdnica CP/D José Marcio 2004 UIP/PAR
Onde Anda Vocé CP/D Sérgio Rezende 2004 UIP/PAR
Cazuza CP/D Sandra Werneck 2004 SONY
Didi Quer Ser Crianca CP/D Alexandre Bory 2004 SONY
Irmaos de Fé CP/D Moacyr Goes 2004 SONY
Nina D Heitor Dhalia 2004 SONY
O Outro Lado da Rua CP/D Marcos Bersntein 2004 SONY
O Vestido D Paulo Thiago 2004 SONY
Sexo, Amor e Trai¢ao CP/D Jorge Fernando 2004 FOX
Perigosa Obsesséo (Brasil e Argentina) CP/D Raul Peila 2004 BVI
Viva Voz CP/D Paulo Morelli 2004 BVI
ﬁgzzzta € Planeta — A Taga do Mundo & CP/D Lula B. de Holanda 2003 WwB
Dom CP/D Moacyr Goes 2003 WB
Ilha R4-Tim-Bum — O Martelo de Volcano CP/D Eliana Fonseca 2003 WB
O Homem do Ano CP/D Jose Henrique 2003 WB

Fonseca
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Xuxa Abracadabra CP/D Moacyr Goes 2003 WB
Didi o Cupido Trapalhao CP/D Alexandre Bory 2003 SONY
Carandiru CP/D Hector Babenco 2003 SONY
Desmundo CP/D Alain Fresnot 2003 SONY
Deus é Brasileiro CP/D Caca Diegues 2003 SONY
Maria — Mae do Filho de Deus CP/D Moacyr Goes 2003 SONY
O Homem que Copiava CP/D Jorge Furtado 2003 SONY
Acquaria CP/D Flavia Moraes 2003 FOX
Cristina Quer Casar CP/D Luiz Villaga 2003 FOX
Lisbela e o Prisioneiro CP/D Guel Arraes 2003 FOX
A Dona da Historia CP/D Daniel Filho 2003 BVI
Caminho das Nuvens CP/D Vicente Amorin 2003 BVI
Xuxa e os Duendes 2 CP/D Paulo Sergio Almeida 2002 WB
Houve Uma Vez 2 Verdes CP/D Jorge Furtado 2002 SONY
Viva Sdo Jodo D Andrucha Waddington 2002 SONY
Avassaladoras (D) Mara Mourdo 2002 FOX
Bufo & Spallanzani CP/D Flavio Tambellini 2001 WB
Minha Vida em Suas Maos D José Antonio Garcia 2001 WB
Xuxa e os Duendes CP/D Paulo Sergio Almeida 2001 WB
A Hora Marcada D Marcelo Taranto 2001 UIP
Condenado & Liberdade D Emiliano Ribeiro 2001 UIP
A Partilha CP/D Daniel Filho 2001 SONY
Caramuru, A Invencéo do Brasil D Guel Arraes 2001 SONY
O Bicho de Sete Cabecas D Lais Bodansky 2001 SONY
O Xangb de Baker Street CP/D Miguel Faria 2001 SONY
Amores Possiveis D Sandra Werneck 2001 FOX
Oriundi D Ricardo Bravo 2000 WB
Xuxa Popstar CP/D Tizuka Yamazaki 2000 WB
O Dia da Caca D Alberto Graga 2000 UIP
Villa-Lobos, Uma Vida de Paixao D Zelito Viana 2000 UlP
Auto da Compadecida D Guel Arraes 2000 SONY
Eu, Tu, Eles CP/D Andrucha Waddington 2000 SONY
Tolerancia CP/D Carlos Gerbase 2000 SONY
Bossa Nova CP/D Bruno Barreto 2000 SONY
Castelo Ra-Tim-Bum CP/D Cao Hamburguer 2000 SONY
Gémeas D Andrucha Waddington 2000 SONY
Um Anjo Trapalhdo D Alexandre Boury 2000 FOX
Orfeu D Cacé Diegues 1999 WB
O Caminho dos Sonhos D Lucas Amberg 1999 UIP
Zoando na TV D José Alvarenga Jr. 1999 SONY
Xuxa Requebra D Tizuka Yamazaki 1999 FOX
As Aventuras do Zico D Antonio C. Fontoura 1998 SONY
Foolish Heart CP/D Hector Babenco 1998 SONY
Simé&o O Fantasma Trapalhdo D) Ronald Teixeira 1998 SONY
A Guerra de Canudos CP/D Sergio Rezende 1997 SONY
Buena Sorte CP/D Ténia Lamarca 1997 SONY
For All- O Trampolim da Vitoria CP/D Luiz Carlos Lacerda 1997 SONY
O Novico Rebelde D Tizuka Yamazaki 1997 SONY
O Que é Isso, Companheiro? CP/D Bruno Barreto 1996 SONY
Quem matou Pixote? CP/D José Joffily 1996 SONY
Tieta do Agreste CP/D Caca Diegues 1996 SONY
A Grande Arte D Walter Salles Jr. 1991 SONY
Inspetor Faustédo e o Malandro D Marcio Bandara 1991 SONY
Matou a Familia e foi ao Cinema D Neville D’Almeida 1991 SONY
Trapalhdes e Arvore da Juventude D Marcos Altberg 1991 SONY
Boca de Ouro D Walter Avancini 1990 SONY
Uma Escola Atrapalhada D Del Rangel 1990 SONY
Lua de Cristal D Tizuka Yamazaki 1990 SONY
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[Mistério de Robin Hood | CP/D [Marcos Altberg | 1990 | SONY |
Quadro 2 — Brasil — filmes coproduzidos e distribui dos pelas companhias associadas a MPAA
Coproducéao
Titulo Dist(ri)z)i(;éo Diretor Ano Empresa
(D)
High School Musical D/CP Jorge Nisco 2008 DISNEY
El Raton Perez 2 D/CP Andrés Shaer 2008 DISNEY
Un Novio Para mi Esposa D/CP Juan Taratuto 2008 DISNEY
High School Musical D Jorge Nisco 2008 DISNEY
Leonera D/CP Pablo Trapero 2008 DISNEY
Lluvia D/CP Paula Hernandez 2008 DISNEY
El Nifio de Barro D/CP Jorge Algora 2007 BVI
La Sefal D/CP Ricardo Darin 2007 BVI
El Arca D/CP Juan Pablo Buscarini 2007 BVI
La Educacién de las Hadas D/CP Jose Luis Cuerda 2007 BVI
El Pasado D Hector Babenco 2007 FOX
Tocar el Cielo D Marcos Carnevale 2007 SONY
Remake (Arg/Spain) D/CP Roger Gual 2006 BVI
El Raton Perez D/CP Juan Pablo Buscarini 2006 BVI
Cronica de Una Fuga D Adrian Caetano 2006 FOX
Solos D Jose Glusman 2006 SONY
Patoruzito 2 D Jose Luis Massa 2006 WB
El Aura D/CP Fabian Bielinsky 2005 BVI
La Suerte Esti Echada D/CP Sebastian Borensztein 2005 BVI
Hermanas D/CP Julia Solomonoff 2005 BVI
Deuda D/CP Jorge Lanata 2005 BVI
Un Mundo Menos Peor D/CP Alejandro Agresti 2005 BVI
Tiempo de Valientes D Damian Szifron 2005 FOX
Elsay Fred D Marcos Carnevale 2005 SONY
Seres Queridos D/CP Dominic Harari/Teresa Pelegri 2004 BVI
Patoruzito D/CP Jose Luis Massa 2004 BVI
Erreway D Ezequiel Crupnicoff 2004 BVI
La Putay La Ballena D/CP Luis Puenzo 2004 BVI
La Mala Hora (Arg/Bra)* D Ruy Guerra 2004 ulP
El Perro D Carlos Sorin 2004 WB
Valentin D Alejandro Agresti 2003 BVI
Cleopatra D/CP Mignona Eduardo 2003 BVI
En La Ciudad Sin Limites D/CP Antonio Hernandez 2003 BVI
Un Dia En El Paraiso D/CP Juan Bautista Satagnaro 2003 BVI
Bandana D/CP Tomas Yankelevich 2003 BVI
No Debes Estar Aqui D Jacobo Rispa 2003 BVI
Bahia Magica D Marina Valentini 2002 BVI
Kamchatka D/CP Marcelo Pifieyro 2002 BVI
No Dejare Que No Me Quieras CP/D Jose Luis Acosta 2002 BVI
Todas Las Azafatas Van Al Cielo CP/D Daniel Burman 2002 BVI
Nowhere CP/D Luis Sepulveda 2002 BVI
Vidas Privadas D Fito Paez 2002 BVI
Apasionados D Juan Jose Jusid 2002 BVI
El Ultimo Tren (A.K.A. Coraz6n De D Diego Urusaga 2002 BVI
Fuego)
Deseo D Gerardo Veja 2002 BVI
Dibu 3 CP/D Raul Rodriguez Peila 2002 BVI
El Alquimista Impaciente CP/D Patricia Ferreira 2002 BVI
Ciudad Del Sol CP/D Carlos Galettini 2002 BVI
Historias de Argentina En Vivo D Andres Di TeIa/B_runo 2001 BVI
Stagnaro/Gregorio Cramer
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Anteoijito y Antifaz D Garcia Ferre 2001 BVI
El Amor y El Espanto D Juan Carlos Desanzo 2001 ulP
Almejas y Mejillones CP/D Marcos Carnevale 2000 BVI
Condor Cruz CP/D J. Pablo Buscarini 2000 BVI
Los Pintin Al Rescate CP/D De Biase 2000 BVI
Nueve Reinas CP/D Fabian Bielinsky 2000 BVI
Una Noche Con Sabrina Love CP/D Alejandro Agresti 2000 BVI
Corazon: Las Alegrias de Pantriste D Manuel Garcia Ferrer 2000 SONY
Ojos Que No Vem D Beda do Campo Feij6 2000 WAR
Silvia Prieto CP/D Martin Regman 1999 BVI
Manuelita D Manuel Garcia Ferrer 1999 SONY
El Mismo Amor La Misma Lluvia CP/D Juan José Campanella 1999 WAR
Cohen vs Rossi CP/D Daniel Barone 1998 BVI
Dibu 2 La Venganza de Nasty CP/D Carlos Galletini 1998 BVI
El Juguete Rabioso CP/D Javier Torres 1998 BVI
Sus Ojos se Cerraron CP/D Jaime Chavarri 1998 BVI
Cenizas del Paraiso CP/D Marcelo Pifieyro 1997 BVI
Dibu, La Pelicula CP/D C. Olivieri and A. Stoessel 1997 BVI
Dona Barbara CP/D Betty Kaplan 1997 ulP

Quadro 3 — Argentina — filmes coproduzidos e distri

buidos pelas companhias associadas a MPAA

Coproducéao
Titulo (CP) Diretor Ano Empresa
Distribuicdo (D)
Sin Nombre D Cary Fukunaga En Produccion |UNIV
Contra El Destino (Almas Solitarias) D/CD Ernesto Medina En Produccion ulP
En
Cosas Insignificantes CP/D Andrea Martinez Post- WB
Produccioén
En
Bajo La Sal (Working Title Paralelo 28) CP/D Mario Mufioz Post- WB
Produccién
En
Arrancame la Vida D Roberto Sneider Post- FOX
Produccioén
En
Casi Divas CP/D Issa Lopez Post- SONY
Produccién
Sultanes Del Sur CP/D Alejandro Lozano 2007 WB
La Misma Luna D Patricia Riggen 2007 FOX
Pancho Rodriguez /
Llamando a un Angel D Héctor Rodriguez/ 2007 BVI
Rodolfo Guzman
Nifias Mal CP/D Fernando Sarifiana 2007 SONY
El Bufalo de La Noche D Guillermo Arriaga 2007 FOX
Efectos Secundarios CP/D Issa Lopez 2006 WB
Cansada de Besar Sapos CP/D Jorge Col6n 2006 BVI
La Ultima Noche CP/D Alejandro Gamboa 2005 WB
Voces Inocentes D Luis Mandoki 2005 FOX
Un Secreto de Esperanza D Leopoldo Laborde 2005 BVI
Fantasias D Jorge Araujo 2004 UlP
7 Mujeres, 1 Homosexual y Carlos D Rene Bueno 2004 FOX
Primer y Ultimo Amor D Antonio Jimenez Rico 2003 SONY
(Esp.Mex.)
Alex Lora, Esclavo del Rocanrol D Luis Kelly 2003 SONY
Sin Ton Ni Sonia CP/D Carlos Sama 2003 SONY
Magos y Gigantes D Andrés 2003 FOX

Couturier/Eduardo

123




Q%0

FUNDACAGQG
JOAQUIM NABUCO

INSTITUTO LE
PESQUISAS SCCIAIS
Sprowls
Sofia D Alan Cotton 2003 FOX
La Hija del Canibal D Antonio Serrano 2003 FOX
Ladies’ Night CP/D Gabriela Tagliavinni 2003 BVI
El Crimen del Padre Amaro D Carlos Carrera 2002 SONY
Corazones Rotos D Rafael Montero 2002 SONY
Acosada (Aka De Piel de Vibora) M.arcela Fernandez 2002 SONY
Violante
Vivir Mata D Nicolds Echeverria 2002 FOX
Serafin la Pelicula CP/D René Cardona lll 2001 WB
Demasiado Amor D Ernesto Rimoch 2001 SONY
Inspiracion D Angel Maria Huerta 2001 FOX
Y Tu Mama También D Alfonso Cuarén 2001 FOX
La Segunda Noche CP/D Alejandro Gamboa 1999 WB
Cronica de un Desayuno D Benjamin Cann 1999 SONY
El Coronel no Tiene Quien Escriba D Arturo Ripstein 1999 FOX
Baja California el Limite del Tiempo D Carlos Bolado 1998 SONY
La Otra Conquista D Salvador Carrasco 1998 FOX
Santitos D Alejandro Springall 1998 FOX
Sexo Pudor y Lagrimas D Antonio Serrano 1998 FOX
Un Embrujo D Carlos Carrera 1998 FOX
De Noche Vienes Esmeralda CP/D Jaime Humberto 1997 SONY
Hermonsillo
Alta Tension D Rodolfo de Anda 1996 UIP
Doble Indemnizacion D Raul Araiza 1995 UIP
Jonas y la Ballena Rosada D Juan Carlos Valdivia 1995 UIP
Sucesso Distantes D Guita Schyfter 1995 ulP
El Callején de Los Milagros D Jorge Fons 1994 ulP
En el Aire D Juan Carlos de Llaca 1994 UIP
El Jardin del Eden D Maria Novaro 1994 UIP
La Reina de la Noche D Arturo Ripstein 1994 ulP
Desiertos Mares D Jose Luis Garcia 1993 UIP
Agraz
En Medio de la Nada D Hugo Rodriguez 1993 UlP
Fresa y Chocolate D Tomas Gutierrez Alea 1993 UIP
Novia que te Vea D Guita Schyfter 1993 ulP
Principio y Fin D Alfredo Ripstein 1993 ulP
Vagabunda D Alfonso Rosas Priego 1993 UIP
Cronos D Guillermo del Toro 1992 UIP

Quadro 4 — México — filmes coproduzidos e distribui

dos pelas companhias associadas a MPAA

Para o dirigente do Cine PE, Alfredo Bertini, ndo somente o cinema

brasileiro, mas todas as cinematografias — Franca, Espanha, Italia — tentam

defender o cinema nativo através de politicas publicas. A intencdo é de reduzir

a penetracdo do cinema norte-americano. Bertini chama as acdes de

distribuicdo e exibicdo das majors hollywoodianas de “operacdes casadas”.

Juntas, as produtoras dos Estados Unidos “formam uma espécie de G7 do

cinema”. Ele diz:
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Isso faz parte de uma politica agressiva do mercado exterior, em que
0s norte-americanos competentemente sabem que é um produto
estratégico, sabem que ao ser colocado em escala mundial, vende
produtos comerciais, vende ideologia, vende tudo que o norte-
americano quer (...). E é por essa razdo que foram criadas
resisténcias na forma de programas de diversidades culturais. A
prépria. UNESCO ¢é defensora dessa batalha, defensora dessa
bandeira da diversidade cultural.

Com este cenario em configuracdo no Brasil, Getino (2007a; 2007b)
aponta como uma saida o estimulo as integracdes das cinematografias latino-
americanas — sem data limite para se pensar em fim de investimento publico
para o setor (se € mesmo que isso sera possivel). Varios acordos ja foram
assinados para fomentar as integracdes por mais de seis décadas. O primeiro
deles data de 1931.

Em dez anos, de 1996 a 2005, houve um crescimento de mais de 300%
de publico no Brasil. Assim, outra politica que deve ser focada é o estimulo
cada vez maior para que o publico assista aos filmes nacionais. Desde a
invencdo do cinema até a sua completa apropriacdo pela economia de
mercado, algo ndo se perdeu na compreensdo da arte: a aura positiva e 0
contexto emocional de quem frequenta as salas de exibicdo. E, enquanto a
audiéncia crescia no Brasil, nos EUA houve uma queda na producdo entre
1996 e 2005, embora seja 0 pais com maior taxa de ingressos vendidos por
pessoa.

Assim como o Brasil, a Argentina sofreu com a ditadura militar, periodo
de perdas de geracOes interessantes, tanto culturais como politicas. Nestes
periodos, em ambos o0s paises, houve um momento de silenciamento e
renascimento da cinematografia. Segundo a produtora argentina Veronica

Cura®®, o setor padeceu a partir de 1965 e reviveu a partir de 1983.

°% Entrevista concedida em Buenos Aires em 2008 para esta pesquisa.
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A pesquisadora Cleide Galiza e Veronica Cura

Ela ressalta o trabalho de cineastas como Leopoldo Torres Rios e
Leopoldo Torres Nilson (pai e filho), e de Hugo Santiago como nomes que
fizeram um “cinema incrivel” até os anos 60. No renascimento, a partir dos
anos 80, os filmes se focam na histéria recente da ditadura. Em 1990, tem
inicio um novo cinema argentino, que narra outras historias, com outro olhar
sobre o0 pais. Para Veronica, no entanto, faz falta a geracdo do periodo
ditatorial. “Tivemos uma geracéo perdida”, diz.

Um dado interessante é que houve aumento de publico nos paises em
que tiveram participacdo do governo. Em pesquisa realizada pelo Instituto
Datafolha, sob encomenda do Sindicato das Empresas Distribuidoras
Cinematograficas do Municipio do Rio de Janeiro, em 2008, constatou-se que,
a parte toda a discussao econémica acerca do cinema, a verdade que perdura
€ que a arte é percebida como simbolo de romantismo (“namorar no
escurinho”), prazer, descontracdo, conforto e relaxamento (“relaxando o

estresse”).
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E “um momento magico, de fantasia”, onde o fascinio permanece, ainda
que haja multiplas formas de se assistir aos filmes com as novas tecnologias.
E, entre as consideracfes do publico sobre o cinema brasileiro, apesar de os
filmes estrangeiros receberem avaliagdo mais positiva dos que os filmes
nacionais, a maioria dos entrevistados reconhece a melhora sensivel da
qualidade do cinema brasileiro. Algumas frases merecem ser destacadas:
“agora, existem obras maravilhosas”, “s6 vou ao cinema se for filme nacional”,
“eu adoro os filmes nacionais”, “acho que poderiam explorar mais 0s assuntos
brasileiros, sobre a historia” (PESQUISA DATAFOLHA, 2008).

Todo este glamour, porém, perde espaco quando as pessoas
pesquisadas falam no preco dos ingressos, do estacionamento e dos prazeres
associados, como o pre¢o da pipoca. Isso produz a migracédo da ida a sala de
exibicdo para o conforto — e o custo reduzido — de se assistir flme em casa. O
publico em potencial da classe C considera ir ao cinema um prazer de luxo
(PESQUISA DATAFOLHA, 2008). Assim, para além de politicas publicas de
fomento a toda a cadeia produtiva, € preciso olhar para a audiéncia e rever 0s
valores dos ingressos.

Em 2004, foi criada a Reunion Especializada de Autoridades
Cinematograficas y Audiovisuales del Mercosur y Estados Asociados (Recam).
Como braco da Recam, surgiu o Observatorio Mercosur Audiovisual (OMA),
considerado o primeiro sistema de informacdo sub-regional sobre o cinema
latino-americano, mantendo dados econdmicos, sociais e culturais sobre o
setor do cinema na regiéo.

Este poderia ser um espaco novo para a cena cinematografica brasileira:
os acordos multilaterais de integragéo, favorecidos pelo idioma, cultura, religido
e histéria comuns da regido, que podem facilitar a concretizagdo de uma
indUstria cinematografica menos dependente do Estado. De fato, embora
pareca dificil, hA modelos em vigor no mundo que mostram a possibilidade de
uma cinematografia que funcione independente do governo, como o0

reconhecido caso norte-americano, que ndo possui um orgéo regulador e nem
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politicas publicas de apoio a cadeia produtiva (embora conte com as politicas
de governo para acesso aos mercados de exibicao).

Enquanto os Estados Unidos mantém uma industria do cinema sem
incentivo direto, ja na Unido Europeia vale regras de excec¢do cultural para os
produtos audiovisuais como forma de defesa as investidas norte-americanas
em seu mercado (GETINO, 2007b). No caso da Argentina, 0s cineastas
buscam financiamentos em coproducdes no exterior, por meio de subsidios ao
cinema de paises em desenvolvimento via festivais de cinema. A seguir,

apresentamos alguns fundos disponiveis:

Fundo Hubert Bals do Festival de Cinema de Roterda  (Cinemart) — O fundo
€ pago pelo Ministério de Relacdes Exteriores holandés, por organiza¢des néo-
governamentais (ONGs) e pela rede de radiodifusdo publica NPS. Além do
financiamento, o mais importante desse fundo, segundo Falicov (2007), é a
exposicdo no contexto de um festival internacional de cinema. Os filmes O
Guardidao (El custodio, 2006), de Rodrigo Moreno (producdo da
Argentina/Alemanha) e o roteiro de Nacido y criado (2006), de Pablo Tapero
(Argentina/Espanha/Franca) participaram do Cinemart.

Fonds Sud (Fundo Sul) - Esse fundo da prioridade a filmes que exibam uma
forte identidade cultural e é administrado pelo Ministério de Relagbes Exteriores
da Franca. Parte do financiamento é concedida a filmes cujos trabalhos de pos-
producdo sejam concluidos na Franca para que sejam contratados técnicos
franceses. As propostas devem ser apresentadas em francés. Mesmo assim,
varios diretores argentinos foram contemplados com o Fundo. Para a produtora
argentina Veronica Cura, este fundo é o mais importante para os paises latino-
americanos.

Programa Ibermedia — O fundo € administrado em Madri, na Espanha, e &
composto por 12 paises latino-americanos, além da Espanha e de Portugal.
Constitui-se em um pool de financiamento. Cada pais-membro colabora com o
que pode (ha uma taxa minima de 100 mil ddlares/anuais). O interessante é

que o pais pode disputar um financiamento maior do que a quantia destinada

128



Q%0

FUNDACAGCGC
JOAQUIM NABUCO

INSTITUTO LDE
PESQUISAS SOCIAIS

ao Programa. A contribuicdo da Espanha representa 60% do fundo. A partir de
2006 os concursos, que ocorriam apenas anualmente, passaram a ser
oferecidos duas vezes por ano. Ha uma critica sobre a participacdo da

Espanha, taxando-a de paternalista. Para Falicov:

O envolvimento espanhol é benéfico para a producao
cinematogréfica latino-americana, gracas a geografia e a relativa
riqgueza da Espanha. Se a Espanha aceita co-produzir um filme, isso
facilita o acesso ao mercado espanhol e, possivelmente, a Europa,
como um todo. Além disso, a Espanha é o pais mais rico do fundo e
as co-producdes séao tipicamente forjadas entre um pais rico e outro
mais pobre (FALICOV, 2007, p.158).

Global Team Iniciative — De acordo com Veronica Cura, esta € uma iniciativa
de uma instituicdo alema que premia o diretor e disponibiliza recursos para um
coprodutor alemédo, que fica obrigado a fazer uma coproducdo com o pais
ganhador.

Visions Sud Est — O governo da Suica destina recursos para que os filmes
tenham seus direitos autorais cedidos ao pais, mas o produtor € remunerado

previamente.

A cinematografia argentina conta com outras fontes de apoio, como o
apadrinhamento de produtores experientes aos novos diretores. Ha um tratado
criado, em 2005, de coproducdo entre Incaa e as regibes da Galicia e
Catalunha, na Espanha. Com a parceria foi criado o Fondo Raices de Cine
(Fundo Raizes de Cinema). A ideia surgiu para que fossem criadas aliangas e
assim enfrentar a industria cinematografica dos Estados Unidos. Os integrantes
do fundo contribuem com partes iguais. Um dos critérios para aprovacédo do
projeto é que seja potencialmente vidvel em termos comerciais e sucesso de
bilheteria em seus paises.

A produtora argentina Veronica Cura ressalta que fazer um filme no pais
exige a busca de fontes distintas: subsidios estatais, fontes privadas e até
associacOes para trocas de bens e servigos. Os convénios de coproducdo séo

fundamentais para a producdo nacional. A parceria mais frequente € com a
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Espanha. No entanto, Veronica ressalta que a tendéncia atual do cinema
espanhol é fazer filmes mais comerciais, no modelo hollywoodiano, o que esta
fazendo os produtores argentinos se aproximarem mais de paises latino-
americanos para realizar coprodugbes, como a Venezuela, a Coldombia e o
Chile.

Os filmes No sos vos, soy yo/N&o é vocé, sou eu (2005) e Cama adentro
(2004), em coproducdo Argentina/Espanha, tiveram uma trajetoria bem
sucedida em Madri. Segundo alguns autores, ha uma afinidade natural entre
esses dois paises: atores argentinos tém praticado intercambio em producgdes
espanholas e, com isso, adquirem projecao internacional. Para Falicov (2007)
se, por um lado, o cinema argentino ganhou espacgos importantes no exterior, a
bilheteria local indica apenas 7% do consumo do cinema nacional no periodo
em que as coproducdes foram incrementadas.

Para Getino, as queixas de produtores e cineastas sao generalizadas no

que se refere a cinematografia em seus varios aspectos. Para ele:

Se os reclamos continuarem ndo ha possibilidade de sair dessa
situagdo. Isso [a questdo do incentivo a producao] implica em um
grande desafio e obriga a investigar o que esta passando com toda a
economia. A partir desses dados é que se pode pensar em por fim a
essa situacdo. Tal analise implica na combinacdo de politicas de
audiovisuais e que os realizadores produzam filmes que interesse ao
grande publico, sem que sejam populistas. E necessario, também,
gue a distribuicdo seja mais equanime e ndo se dirija apenas a uma
parte do mundo e que as entradas sejam mais econémicas.

Ha um debate social na comunidade cinematografica argentina para
discutir a caréncia de publico nacional e também analisar que tipo de filme o
Incaa deve apoiar. Nesse debate h& duas tendéncias: os “cineastas
industriais”, que fazem filmes mais comerciais, de “entretenimento”, e 0s
“cineastas artesdos”, representados pelo novo cinema independente. Os
primeiros, além do apoio oficial, também recebem financiamento de
conglomerados multimidia, como o Grupo Clarin e a Disney.

Outra saida encontrada para dinamizar o cinema argentino foi a criagdo

da cota de tela. A partir de 2006 o Incaa ampliou a legislacdo sobre o tema.

130



Q%0

FUNDACAGCGC
JOAQUIM NABUCO

INSTITUTO LDE
PESQUISAS SOCIAIS

Antes, havia a obrigacéo de exibir um filme argentino por cada trimestre. Com a
modificacdo da lei, cada distribuidor deve exibir uma pelicula nacional por tela,
pelo mesmo periodo. Ou seja, se existem 10 salas no multiplex, devem ser

exibidos 10 filmes argentinos em cada trés meses. Para Coscia:

A cota de exibicdo é uma questdo fundamental, pois a cultura é
essencial para o projeto de um pais. Mas ela é também relevante
porque debates e discussdes continuam a estabelecer novos meios
de desenvolvimento, soberania e crescimento (COSCIA, 2004 apud
FALICOV, 2007, p. 166).

Com relacdo a exibicdo o Incaa decretou, em 2008, novas regras para a
concessao de subsidios, seja para filmes de ficcdo, animacédo ou documentario

(www.incaa.com.ar). Um dos pontos discutidos diz respeito a manutencéo do

critério para a expedi¢cdo do certificado de classificagdo. Em seu artigol°, o
documento ressalta a necessidade de apresentacdo da pelicula, para andlise,
antes do inicio de sua exibi¢cdo. Tal procedimento evitaria, segundo o Incaa, a
liberacdo dos subsidios depois de concluida a filmagem e sua possivel
divulgacao.

O documento do Incaa trata também de outras disposi¢cdes referentes a
regulamentacdo da exibicdo, como a questdo do publico-alvo do filme
apresentado para avaliacdo. H4 normas especificas para peliculas destinadas
ao publico infantil que deverdo serdo analisadas por um comité composto por
um graduado em psicopedagogia ou psicologia, com especializacdo em
infancia, e por um representante da Associacdo de Produtores de Filmes para
a Infancia.

Para serem submetidos ao Incaa, os projetos dos filmes devem
apresentar informacbes detalhadas sobre roteiro e roteirista, orgcamento,
cronograma de filmagem, elenco e equipe técnica. Quanto a estes ultimos, se
houver participacdo de nomes internacionais, devem ser explicitadas as suas
nacionalidades e papéis que desempenham no filme.

Dois grandes festivais em ambito interno serviram de palco para a

difusdo de jovens talentos: o Festival de Mar del Plata, surgido em 1966, e o
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festival de Cinema Independente de Buenos Aires, criado pelo critico
cinematografico Eduardo Antin, em 1999 (MASINI, 2008). Segundo 0s novos
cineastas, o Festival é o espaco ideal para exibicdo de seus filmes e dai
extrapolar fronteiras.

Para Falicov (2007), se o filme argentino continuar a conquistar novos
espacos sera nas maos dos seguintes grupos: jovens cineastas, criticos de
cinema, entusiastas que tém ajudado a criar espacos novos e alternativos,
veteranos e o Incaa. Ele também sugere que as grandes companhias de
producdo se envolvam e criem parcerias com a televisdo para enfrentar o
“gigante hollywoodiano”.

Assim como no Brasil, sdo as majors norte-americanas que comandam
o setor de distribuicdo. Existem distribuidoras independentes, como a Primer
Plano film Group, Distribucion Company, Alfa, Impacto e a CDI. Segundo o
distribuidor e produtor Pascoal Condito®’, da Primer Plano, todas s&o
companhias nacionais, mas apenas a Distribucion Company trabalha s6é com
filmes argentinos.

A situacao da distribuicdo e da ocupacédo do espaco para exibicdo de
filmes argentinos se assemelha ao que ocorre no Brasil. As distribuidoras
precisam montar estratégias para destinar as copias dos filmes, buscando as
salas para garantir a exibicdo. Segundo Condito, depois da América Latina, o
mercado mais forte para o filme argentino é a Espanha, mas a Frangca também
recebe bem a producdo argentina. No Brasil, a chegada do filme argentino é
mais comum através das TVs a cabo. No mercado interno, além de Buenos
Aires, as provincias de Rosario e Cérdoba sao espacos receptivos ao cinema

nacional. “A resisténcia tem haver com a falta de acesso”, diz Veronica Cura.

> Entrevista concedida em Buenos Aires em 2008 para esta pesquisa.
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Pascoal Condito

Como ja dissemos, a maior parte dos filmes argentinos sao feitos em
coproducao, principalmente com a Espanha. As reclamacfes dos argentinos
quanto a forca do cinema hollywoodiano se somam as dos brasileiros: grandes
lancamentos, em cadeias de cinema em todo o pais, com inUmeras copias,
muita publicidade. “Esta é a dificuldade que tem todo cinema nacional em todo
o mundo”, diz Condito. Segundo ele, 0 mercado € naturalmente mais receptivo
ao cinema comercial. Os filmes de arte ficam mais restritos a Buenos Aires.

Em geral, os filmes argentinos sdo autorais, pouco comerciais, no
sentido hollywoodiano. De acordo com Veronica Cura, ndo existe na Argentina
um caso semelhante ao cineasta brasileiro Walter Salles, que conciliou um
cinema autoral e comercial. No entanto, ha filmes bem sucedidos em termos de
billheteria, como El hijo de la novia e Luna de Avellaneda, considerados por

Cura filmes autorais/comerciais.
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Ha casos de parceria com a televisdo também na Argentina, como
ocorre no Brasil com a Globo Filmes. Veronica Cura e Hugo Castro Fau
salientam que a produtora Patagonic realiza filmes comerciais, a partir do
pacote acionario que possui com a Buena Vista, com o grupo Artear e com El
Clarin. Os langcamentos contam com um suporte de divulgagdo importante
atraves da publicidade televisiva.

N&o existe na industria de cinema argentina linhas de financiamento
para a distribuicdo de filmes e distribuidor ndo tem nenhuma obrigacéo de
distribuir filmes nacionais. De acordo com Pascoal Condito e Julio Raffo®®, ja
houve legislacdo neste sentido, o que facilitava o lancamento e a distribuicéo,
mas este tipo de beneficio foi suspenso. Desta forma, muitos dos filmes
produzidos ndo chegam ao publico. E, no mercado exibidor, a cota de tela para
exibicdo de filmes nacionais exige apenas que uma producdo do pais seja
exibida a cada trés meses. “N&o se cumpre esta cota, ou se cumpre muito mal.
E uma luta”, diz o advogado Julio Raffo.

Julio Raffo recorda o problema ocorrido com o filme Tango Feroz, de
Marcelo Pifero, que fazia sucesso nas telas nacionais. Mesmo assim, foi
retirado de cartaz para que um filme da Disney entrasse em exibicdo, em
virtude da aproximacao das férias escolares de julho. O filme era Aladim, que
teve menos publico do que o filme nacional. “Mas era da Disney”, ressalta
Raffo.

O advogado considera que a maior luta a se empreender na Argentina
na atualidade é garantir a cota de tela na televisdo. Atualmente, os filmes
nacionais sao adquiridos muitas vezes em troca de publicidade e ndo ha
obrigatoriedade de exibicio. No contrato vai escrito: “se houver
disponibilidade”. Veronica Cura também cobra a existéncia de lei que obrigue

as emissoras de TV a comprar filmes argentinos.

%8 Entrevista concedida em Buenos Aires em 2008 para esta pesquisa.
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Julio Raffo

Um dos autores da reforma da legislacdo em 1994, Julio Raffo explica
que uma alteracdo da lei, por decreto, determinou que todos os recursos do
Estado ficariam numa espécie de conta Unica. O governo regularmente recorria
a este dinheiro, o que deixava 0 Incaa sem recursos. Somente com a
separacdo entre o orgcamento do instituto e o orcamento do Estado. E o que a
lei chama de Fundo de Fomento Cinematografico.

Condito explica que o custo de cem copias de filmes custa cerca de U$
100 mil. A distribuicdo de um filme nacional, com uma média de 20 cépias e
sessdo de langamento, chega a custar de U$ 50 mil a U$ 60 mil. No caso dos
filmes comerciais, a média é de até 80 copias para exibicdo, enquanto os filmes
comerciais saem com, no maximo, sete. A presenca em festivais de cinema é
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uma estratégia para ingressar no mercado, que surge como uma plataforma
mundial: de acordo com as criticas e 0os prémios, o filme obtém éxito no exterior
gue muitas vezes nao conseguiu no mercado interno.

O espaco para o cinema de arte na Argentina € ainda mais restrito do
gue no Brasil. De acordo com Pascoal Condito, existem cerca de cinco
complexos em todo o pais. A situagcdo da economia argentina afeta a producéo
e a exibicdo, reduzindo a presenca do cinema nacional nas telas do pais.
Mesmo assim, ele percebe o crescente numero de diretores jovens talentosos,
assim como atores e técnicos do setor.

A produtora Veronica Cura ressalta que a intervencdo de patrocinadores
nos filmes ndo € comum em filmes autorais, com relacéo a escolha do elenco.
Mas, nos casos de filmes comerciais, os investidores solicitam a escolha de
atores consagrados. Em média, um filme argentino tem um custo de producéo
de US$ 750 mil, podendo ser feito com até US$. 300 mil, nos casos de filmes
de baixo orcamento. Um filme de alto custo chega a US$ 3,5 milhdes.

Como dissemos, para que os filmes argentinos sejam mais
contemplados com incentivos, existe o Fundo de Fomento Cinematografico,
administrado pela Instituto de Cinematografia. Segundo Pablo Rovito e Julio
Raffo, esse fundo se alimenta de algumas regulacdes, como:

v" 10% do valor de cada entrada

v A televisdo repassa ao Estado uma percentagem do faturamento com
publicidade

v" 10% do aluguel ou venda de cada DVD ou video

“Com estes trés grandes impostos se compde o Fundo de Fomento
Cinematografico [...] hoje, a Argentina deve estar arrecadando em torno de 150
milhées de pesos argentinos ou, aproximadamente, US$ 40 milhdes”,
complementa Rovito. Julio Raffo ressalta que estes recursos sdo destinados
aos produtores de cinema. Assim como no Brasil, os cineastas precisam
apresentar um projeto que, aprovado, permite 0 acesso aos recursos deste

fundo.

136



Q%0

FUNDACAGCGC
JOAQUIM NABUCO

INSTITUTO LDE
PESQUISAS SOCIAIS

A pirataria também atinge o mercado de cinema argentino e, embora
alguns produtores reconhecam a situacdo como problema, ha os que
consideram a pirataria uma confirmacdo do sucesso de seu filme, como
Veronica Cura: “guando estreio um filme e em seguida esta pirateado, € porque
as pessoas se interessam”.

Ja o produtor Hugo Castro Fau faz piada sobre a pirataria. Ele compara
os pirateadores aos vendedores de queijo que roubam 200 gramas na hora de
pesar o produto. E afirma: “os grandes meios sao os grandes piratas do cinema
de nosso continente, quando eles monopolizam o mercado e ndo permitem a
ninguém que tenha acesso as salas de exibicéo, a televisdo”. Fau salienta que
falar de pirataria € uma forma de afastar o debate do discurso central.

Mesmo com tantos problemas em comum, ndo existem trocas de
experiéncias entre os paises para a formatacdo da legislacdo. Julio Raffo
afirma que chegou a ser convidado pelo governo colombiano para explicar
como foi constituida a lei argentina para o setor cinematografico, mas ele
ressalta que este tipo de iniciativa é esporddica. Em ambos os paises, a
percepcao é de que o caminho para a solucdo € enfrentar a questdo como uma
politica de Estado, da mesma forma como é encarado o cinema pelos Estados
Unidos.

No caso do cinema francés, o discurso dominante sobre a crise crbnica
do cinema coloca a falta de financiamento como o principal fator explicativo. O
forte crescimento da entrada de filmes cinematograficos no mercado televisivo
nos anos 80 modificou profundamente o financiamento do cinema da Franca,
no seu volume e estrutura. Os recursos financeiros investidos aumentaram
mais de 220% (em francos constantes), entre 1986 e 1991, e depois dobraram
entre 1991 e 2000. Em 1981, as receitas advindas da exploragédo em sala de
cinema (bilheteria) cobriam 75% dos custos de producédo. Dez anos mais tarde,
esta proporcao caiu para menos de 20% (CRETON, 2005).

A regulamentacéo francesa obriga o produtor a investir pelo menos 15%
de recursos préoprios sobre o orcamento total do filme. Na prética, este

percentual é alcancado através de uma conjuncao de varios coprodutores. Este
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principio financeiro ortodoxo revela a escassez de recursos proprios das
empresas cinematograficas francesas. Esta situacdo as fragiliza e as deixa
dependentes de financiamentos externos incertos, mas sobretudo dos capitais
das empresas responsaveis pela difusdo do filme: os distribuidores e,
principalmente, os canais de televisao.

Para captacdo de recursos, 0 projeto cinematografico francés deve
reunir os fatores que inspiram confianca: os atores vedetes (star system), o
diretor, o cenario, os mercados internacionais e os mercados televisivos. Na
busca por financiamentos externos, € natural pensar primeiramente nos
bancos. Mas, contrariamente as praticas usuais dos outros setores de
atividade, os bancos sao parceiros financeiros secundarios: eles participam
com apenas 10% do financiamento do cinema francés.

O crédito bancério classico é pouco adaptado ao financiamento de um
projeto cinematografico. Em funcéo da aleatoriedade do retorno de um filme, os
bancos financiam apenas projetos menos arriscados. Em geral, buscam
produtores que ja tenham uma boa captacdo de recursos através de outras
fontes ou que apresentem um portfélio extenso de realizacao de filmes.

Existem outras fontes de financiamento que se adequam melhor a
natureza do cinema na Franca. A modalidade investimento de risco é, em
particular, bem adaptada a projetos inovadores. Neste caso o fornecedor do
financiamento suporta certos riscos, ou mesmo a sua perda total, mas o retorno
em caso de sucesso é mais elevado do que os investimentos tradicionais. A
seguir, apresentamos as duas instituicbes responsaveis pela intervencéo

publica e promocéao do cinema francés:

Centro National de Cinématographie (CNC) — Na Franga, com a cria¢do do
Comité d'organisation de L'industrie Cinématographique (COIC), deu-se o
pontapé inicial para a intervencao publica na producéao de cinema. O COIC foi
sucedido pelo Centre National de la Cinématographie (CNC), que preservou
muito do sistema anterior. A intervencdo estatal hoje passa pelo CNC, 6rgéo

publico tutelado pelo Ministério da Cultura.
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Juntamente com a Unifrance, o Centro National de Cinématographie
(CNC) atua no financiamento de projetos cinematograficos. Possui programas
para promocdao, distribuicdo e exportacdo de filmes, cobrindo até 50% dos
custos de dublagem, legendagem, reformatacdo de filmes e materiais
promocionais. Segundo Joél Augros, “nada do que se passa no cinema escapa
ao CNC” (AUGROS, 2007, p. 121).

Augros (2007) informa que, em 2007, o orcamento do CNC foi de €
505,5 milhdes, cerca de 45% do total de subsidios dos fundos existentes em
todos os paises da Unido Europeia. Este dinheiro advém de contribui¢cdes do
mercado do audiovisual, entre os quais uma taxa de 11% sobre os ingressos
de cinema e a taxa de 5,5% sobre o faturamento das emissoras de televisao.
Dos distribuidores vém uma taxa de 2% sobre as vendas e, do mercado de
cinema pornogréafico obtém ganhos através de uma taxa cobrada sobre a
difusdo deste tipo de producéo.

O total de recursos do Centre National de Cinématographie financia a
industria cinematogréfica e a producdo audiovisual. A tendéncia, atualmente, é
que todos os elos da cadeia produtiva do cinema — producéo, distribuicdo e
exibicdo — sejam subsidiados. O acesso aos recursos pode ser direto ou de
forma seletiva, em todos os setores.

No caso de subsidio automatico a producdo, por exemplo, um filme
exibido em salas de cinema, em TV e em DVD cria receitas taxadas que
seguem para um fundo reservado ao produtor do filme. Ele pode ter acesso a
este dinheiro diretamente, para financiar outro filme, sem passar por qualquer
processo seletivo. Obviamente, os filmes com maiores bilheterias tém mais
recursos automaticos de producao.

No recurso seletivo, o projeto do filme é julgado por uma comisséo, que
analisa o roteiro, o0 casting, o orcamento e o curriculo do diretor e do produtor.
Os projetos aprovados recebem um adiantamento de receita. Assim, se de um
lado os filmes com sucesso de bilheteria sdo beneficiados, de outro, 0s projetos

mais criativos também tém oportunidade de obter financiamento.

139



Q%0

FUNDACAGCGC
JOAQUIM NABUCO

INSTITUTO LDE
PESQUISAS SOCIAIS

O sistema francés de financiamento é inteligente porque consegue da
concorréncia — o cinema hollywoodiano — recursos para financiar sua industria,
via taxacao de ingressos. Outras iniciativas vém sendo adotadas ao longo dos
anos, como o apoio dos canais de TV, como veremos adiante, e mecanismos
como o crédito de impostos a producéo para as filmagens realizadas na Franca
e o instrumento de garantia bancéria (Institut de Financement du Cinéma et des
Industries Culturelles — IFCIC). Ha ainda outras formas de financiamento, como

a contribuicao de produtores, exibidores e distribuidores.

Unifrance — A Unifrance foi criada em 1949 com o objetivo de promover o
cinema francés no exterior. Inclui de produtores a agentes de vendas. Faz
analise de mercado e produz estatisticas, formando um banco de dados de
filmes franceses. Tem, dentre outras, a missdo de participar de festivais,
estimulando a presenca de filmes franceses em Cannes, Berlim, Toronto,
Xangai, Nova lorque. Com a tentativa de insercao em varios mercados, procura
espacos que favorecam a exibicdo de filmes franceses, especialmente fora da
Franga.

Além de participar de festivais, a Unifrance também organiza eventos
em paises que se mostrem potenciais mercados para os filmes de origem
francesa, tais como a Cidade do México, Moscou e outros. Também oferece
apoio financeiro a distribuidores que contribuam com o langamento dos filmes
franceses. A entidade também faz contatos diretos com dirigentes de festivais
para que conhecam novas producdes francesas. Em 2006, a Unifrance contou
com um orcamento de € 9,3 milhdes, dos quais € 7,3 milhdes advieram do
Centro National de Cinématographie (CNC). A Unifrance também recebe
recursos do Ministére dés Affaires Etrangéres, em virtude de ligacdes
diplomaticas da Franca com outros paises.

Os financiamentos oriundos dos distribuidores e dos aportes dos
produtores cairam, enquanto que aqueles provenientes dos canais de televisédo
aumentaram. A televisdo estatal por muito tempo utilizou sua condicdo de

monopolista para sub-remunerar a programacao dos filmes cinematograficos,
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deixando seus produtores com menos dinheiro. A partir dos anos 80, o
aumento dos canais de televisdo incrementou sensivelmente a demanda e
concorréncia. Como resultado, houve um aumento dos precos das sessdes do
cinema (entre 1980 e 1993 o preco médio em francos constantes multiplicou-se
por cinco).

A participacao financeira dos difusores pode ocorrer sob duas formas: (i)
a pré-compra, que corresponde ao preco pago pelo canal de televisdo para a
difusédo da obra e (ii) a coproducao, que constitui em investimento financeiro e
permite, portanto, receber receitas através de uma exploragdo posterior da
obra. Os sete canais abertos da televisdo francesa tém obrigacéo de contribuir
com os fundos de financiamento e de produzir filmes. Deste total, trés canais
sdo publicos (France 2, 3 e 5) e dois sao privados, com financiamento
publicitario (TF1 e M6). O Estado financia o cinema indiretamente, através dos
canais publicos. Dos dois outros canais, um € franco-aleméo, o Arte, e 0 outro,
o Canal Plus, é financiado por assinaturas.

Os canais abertos investem 3,2% de seu faturamento em coproducdes
ou pré-aquisicdes de direitos de exibicdo de filmes em produgéo. O Canal Plus
investe 12% na producdo do cinema europeu, sendo 9% conjuntamente na
producdo francesa. O Arte, por sua estrutura, ndo contribui com o setor
cinematografico. A parceria entre televisdo e cinema foi fundamental para a
industria francesa: além de serem obrigadas a criar departamentos especificos
para gerenciar a producdo cinematografica, as emissoras de TV sao proibidas
de interferir nos projetos e ndo podem retornar receitas para a empresa de
televisdo, mas reinvestir na atividade cinematografica.

O sucesso da parceria, porém, comecou a diminuir com a retirada, aos
poucos, da producdo filmica francesa das telas de TV. E que os filmes
franceses, depois de financiados pelas emissoras de televisdo e exibidos nas
salas de cinema, tinham ainda espaco na programacao televisiva. Em 2006, a
TF1 retirou de sua grade o filme dos domingos a noite e o substituiu por uma
série norte-americana. A estratégia da TF1 seguiu os passos da France 2, que

ja exibia seriados hollywoodianos.
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Anteriormente, havia uma exigéncia dos profissionais de cinema de um
teto maximo de 192 filmes por ano na TV para nao retirar o publico das salas
de cinema. Progressivamente, porém, houve um desinteresse do publico pelo
cinema na televisdo, o que estimulou as emissoras a reduzir os filmes em sua
programacao. A posicado dos produtores de cinema, entao, inverteu-se: de teto

maximo, passaram a exigir um minimo de 360 filmes anuais. Segundo Augros:

Na realidade, a evolugéo constatada € apenas a confirmacao de uma
tendéncia mundial:'em todo o mundo, o cinema € um programa da
segunda parte da noite’, comenta Vincent Meslet, diretor de ficcdo da
France 3 (LE MONDE, 24 e 25 set. 2006). A isso se acrescenta a
emissao prévia de filmes nas TVs a cabo e em DVD, e a influéncia
crescente das cépias na internet, na maioria das vezes ilegais
(AUGROS, 2007, p. 126).

A tendéncia que se espera é que os recursos advindos das emissoras
de TV se concentrem em grandes producdes, deixando de lado projetos mais
modestos. Segundo Augros (2007), até mesmo 0s dois canais publicos séo
acusados por cineastas de abandonar o cinema de autor, favorecendo os que
tém mais chance de sucesso de publico. O temor é de que as emissoras
pressionem politicos e consigam rever as obrigacbes de investimento na
industria cinematografica francesa. As regras em vigor na Franca estdo em
processo de revisdo pelo governo. Isso deve permitir que produtoras nao-
francesas tenham acesso a financiamentos, desde que facam filmes franceses.

Enquanto o quadro ndo muda, os canais fazem exigéncias, tais como a
presenca de atores famosos e impdem normas aos projetos que inviabilizariam
cladssicos do cinema francés, se fossem hoje submetidos as regras, tais como
Cenas de um casamento, do sueco Ingmar Bergman, ou Esse obscuro objeto
do desejo, do espanhol Luis Bufiuel. A tendéncia € de que os produtores fujam
do financiamento televisivo e busquem alternativas em coproducgdes,
financiamentos regionais e dinheiro das distribuidoras (AUGROS, 2007).

Quanto a pirataria, estima-se que quase um milhdo de cépias ilegais
circule na Franca, ou seja, cinco vezes mais coOpias piratas do que

espectadores nas salas de exibicdo. Uma alternativa que surge € a criacdo de
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um novo modelo que inclua as operadoras de pay-per-view. Em 2007, existiam
sete operadoras, além das independentes. Este € um novo mercado que pode
ser taxado para financiar o setor cinematografico. Ao lado dele, também os
provedores de internet, meio pelo qual os filmes sdo baixados em cépias
piratas, também podem contribuir para a industria do cinema, uma vez que sédo
igualmente beneficiados por ela.

Joél Augros confia na chegada de novos contribuintes para o setor como
forma de reequilibrar a indastria cinematografica francesa. Para ele, “na logica
do sistema, os diferentes mercados que se beneficiam do cinema devem
contribuir com sua producdo” (AUGROS, 2007, p. 131). Outra saida € uma
reforma do fundo de apoio, no que concerne aos subsidios automaticos em
favor dos projetos alternativos. Outra possibilidade é receber recursos néo-
europeus para o setor. Todas sdo medidas de cunho politico: “a inteligéncia do
sistema cultural francés reside no fato de ser um sistema politico, ou seja,
dirigido, espera-se, pelo interesse superior da politica cultural” (AUGROS,
2007, p. 132). Estas ac¢Oes serviriam para frear o crescimento do modelo de
blockbusters e dar vazéo a criatividade do cinema francés.

Até o0 momento, a televisdo tem se mantido como a parceira privilegiada
do cinema francés e o investimento em filmes cinematograficos é realizado
cada vez mais em fungdo do seu valor televisivo. Enquanto o sucesso nas
salas de cinema é relativamente aleatério, a televisdo oferece uma garantia
financeira sobre a qual os investidores podem se apoiar. Mais recentemente,
0s recursos aportados pelos proprios produtores e a pré-compra de TV sdo os
principais financiadores do cinema francés. Em menor escala, destacam-se os
aportes de recursos estrangeiros e o financiamento dos distribuidores. Alias,
esta Ultima modalidade perdeu participagdo ao longo do tempo no
financiamento cinematografico, ao passo que a pré-compra de TV vem
ganhando importancia.

Governos de paises como Brasil, Franca e Argentina precisam ter foco
constante na producéo cultural — e em especial, no cinema — para derrubar as

barreiras comerciais de circulacdo dos seus filmes. As politicas de protecéo
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ndo podem ser abandonadas enquanto um férum legitimo internacional ndo
produzir um grau de entendimento na industria mundial do cinema, assim como
ja ocorreu em outros setores, como os da agricultura e da siderurgia. Neste
sentido, as politicas publicas para o cinema devem ser algcadas ao nivel de
politicas de Estado. Como diz Alfredo Bertini:

O audiovisual continua alvo de muita discussdo por causa da
supremacia norte-americana, ela ndo tem mao dupla, ela se imp&e
de uma forma muito forte pro resto do mundo (...). Agora a guerra é
surda e muda, porque transforma as pessoas através da cabeca das
pessoas, que € a capacidade que o produto audiovisual tem de,
subliminarmente, levar mensagens.
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Capitulo 6

6 Modelos hibridos: o caso da Espanha, Italia, Alem  anha, Reino
Unido e Africa do Sul

Patricia Bandeira de Melo e Rejane Pinto de Medeiro s
6.1 Funcionamento da atividade

A analise sobre o cinema no mundo pode ser feita a partir de dois
subcampos: o textual (conteudo) e o industrial. No primeiro caso, a analise
recai sobre o contetdo da obra cinematografica, estilo, estética e suas relacoes
culturais com o contexto industrial de producdo. No subcampo industrial, a
andlise é feita em termos de producéo, distribuicdo e exibicdo. No caso de
nossa pesquisa, estamos atuando no segundo subcampo, embora o
entremeado entre cultura midiatica e economia transforme o cinema numa
mercadoria sui generis: “pela perspectiva econémica, cinema € uma commodity
produzida, veiculada e assistida no contexto da cultura de consumo”
(SILBERMAN, 2007, p. 89).

Em virtude disso, néo € objetivo do nosso trabalho aprofundar questdes
de ordem da teoria do cinema, tais como enquadramentos, linguagens, estilos
e formatos das imagens e técnicas de arte aplicadas em cada pais pesquisado.
A intencdo € verificar as condicbes de producdo e mercado do cinema nos
continentes estudados. E claro, porém, que questdes de ordem cultural do
cinema em cada pais vao perpassar questdes de ordem industrial e isso com
certeza precisa de registro. Na Europa, os cinco grandes produtores de filmes
sdo a Franca, Reino Unido, Alemanha, Espanha e Italia. Os trés menores sao
Dinamarca, Holanda e Suica.

Os modelos, politicas e estruturas industriais influenciam a producéo,
fluxo e consumo de filmes no mundo. Ainda que seja uma entidade econémica,

a industria cinematografica deve ser estudada a partir de uma perspectiva da
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economia politica da comunicacdo, uma vez que em toda a cadeia produtiva o
viés cultural esta presente. Os estudos dentro da economia politica consideram
a producéo e distribuicdo; outros estudos em cultura estdo mais atentos ao
consumo. Assim, ao focar nossa pesquisa na economia politica, estamos
levando em conta “as circunstancias histéricas e estruturais em que os filmes,
0S recursos, o trabalho e o consumo cultural transformam-se em commaodities
em seus respectivos territorios” (MELEIRO, 2007, p. 14).

A industria cinematografica, de modo geral, esta fortemente vinculada as
outras industrias culturais, integrando conglomerados de midia. Esta tendéncia
se observa no Brasi, com a Rede Globo, e também na Europa,
especificamente na Franca. Ha experiéncias de producdes independentes,
como na Nigéria e em Gana (Africa), que compdem o chamado mercado aberto
e colocam em xeque os padrdes internacionais de producdo cinematografica: é
possivel fazer cinema de modo diferente, desmontando o formato convencional
da cadeia produtiva, flexibilizando os direitos de propriedade intelectual e
garantindo sustentabilidade econémica (MELEIRO, 2007).

A hegemonia do cinema norte-americano € determinante das producdes
nacionais de todo o mundo. A competicdo, sem duvida, precisa contar com a
ajuda dos Estados nacionais, por leis de incentivo, cotas de tela, estratégias de
marketing, promocéao internacional dos produtos nacionais e outras iniciativas
criativas que permitam um enfrentamento mais equénime. As industrias
cinematograficas europeias sdo exemplos de unido entre industria e Estado
para promover os filmes regionais e fazer frente a producao hollywoodiana.
Infelizmente, o embate ndo tem obtido éxitos frequentes. Baseado em diversos
estudos anteriores, Alejandro Pardo (2007a) aponta as razdes (quadro 1) para
a falta de competitividade da inddstria europeia do cinema.
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Predominancia do cinema de autor, que celebra o diretor, mas que nédo atrai publico suficiente
para cobrir os investimentos da produc¢éo, o que pode jogar o cinema europeu num “gueto
cultural”, como afirmam varios autores.

Auséncia ou ineficiente tatica econdmica e comercial, com inadequacgédo entre orcamento e
receita. Isso é solucionado de modo ainda mais equivocado, através de subsidios e vendas
antecipadas as emissoras de TV, o que estimula uma mentalidade de subsidio (sem a
perspectiva de equilibrio entre orcamento e receita) e leva a producéo de obras ndo-comerciais e
ndo-competitivas e a produgéo de filmes voltados para o publico de televisao.

Protecionismos nacionais resultantes de subsidios, ao invés de incentivos, que privilegiam a
producao e ndo a distribui¢éo.

Incompatibilidade entre defesa exagerada da identidade nacional e diversidade cultural versus
geracgéo de lucro.

Projetos precéarios de desenvolvimento de filmes, ou seja, obras que comecam a ser rodadas
sem que disponham dos recursos necessarios, o que atinge a sua qualidade e sua posterior
comercializagdo. Comparativamente, enquanto na Europa se investe menos de 5% do total de
investimento na elaboracéo de projetos especificos, nos EUA este valor é de 10%.

Ainda que se fale em cinema europeu, na verdade o mercado é fragmentado em virtude de
questdes culturais e linguisticas, o que impede o transito livre dos filmes. De acordo com Pardo,
somente 20% dos 500 filmes produzidos por ano na Europa sao distribuidos fora dos paises em
que foram produzidos, o que representa uma participagdo de 7% no mercado.

As empresas responsaveis pela distribuicao realizam um trabalho ruim, dentro de uma Europa
que esta unificada em termos politicos, mas nédo culturais. O publico é diverso e ndo tem um
interesse homogéneo.

Falta de investimento em distribuicdo e marketing em virtude da descapitalizacdo dos estudios
de cinema. Por isso, filmes europeus levam cerca de um ano para serem exibidos depois de
concluidos (isso acontece em 50 a 60% no caso dos filmes britanicos, 30% dos filmes alemées e
italianos e 25% dos filmes espanhdis e franceses).

Quadro 1 — Falta de competitividade do cinema europ  eu
FONTE: Elaboragéo propria, a partir de Pardo (2007a).

Um mercado fragmentado, um publico diverso, uma industria
desorganizada em termos orcamentarios, com empresas de distribuicdo mal
sucedidas e um monstro produtor e distribuidor, Hollywood, para enfrentar: este
€ 0 quadro do mercado europeu de cinema. Os esfor¢os, porém, estdo sendo
grandes na Europa para modificar este estado de coisas. Uma das saidas,
inclusive, esta sendo a parceria com Hollywood. Embora continue muito mais
forte, a industria norte-americana tem feito conexdes com a industria europeia.

Em comparacéo, os dois mercados estdo com a seguinte situagcao: do
lado norte-americano, uma produc¢ao anual de cerca de 700 filmes, contra 900
produzidos pela Unido Europeia (que congrega 27 paises). Segundo Pardo
(2007a), a producado europeia vem crescendo e a norte-americana caindo na
altima década. Isso néo significa, no entanto, falta de investimento da industria
de Hollywood, mas outra realidade: os investimentos em todo o setor de
producéo dobraram de US$ 10 milhdes para US$ 20 milhdes na ultima década

na Europa. Nos estudios hollywoodianos, o valor passou de US$ 36 milh&es
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para US$ 60 milhdes. Mas o que ha sdo mais recursos e menos filmes porque
os filmes estdo com orcamentos mais encorpados, o que torna a producéo
mais competitiva.

Do lado norte-americano, 70% dos cem campe®fes de bilheteria em um
ano tém financiamento local e cerca de 200 titulos sdo exportados para outros
mercados. Do lado europeu, somente um terco de sua producéo da lucro e de
dois a cinco conseguem cobrir seus custos. E claro que os filmes europeus que
tém campanhas de marketing poderosas sdo mais bem sucedidos, porém, o
orcamento para publicidade em Hollywood € cerca de 20 vezes superior ao
europeu.

Outro dado curioso: trés das cinco principais companhias de cinema
europeu pertencem a industria norte-americana. Do total de 50 produtoras da
Europa, 18 sdo na verdade vinculadas as companhias de Hollywood. Em
termos de distribuicdo, as empresas dos Estados Unidos controlam cerca de
60% do mercado distribuidor europeu. Das 400 companhias de distribuicédo
europeias, 48 sao norte-americanas e dentre elas estdo 22 das principais
distribuidoras do continente. Isso favorece o controle norte-americano sobre o
mercado da Europa tanto na produgcédo como na distribuicéo.

Em termos de sala de projecdo, os Estados Unidos dispdem de um
maior nimero. Enquanto nos EUA a venda de ingressos chegou a 1,5 bilhao,
em 2005, na Europa ficou pouco superior a 1 bilhdo, no mesmo ano. No
mercado de exibicdo o dominio dos Estados Unidos na Europa ndo aparece:
de acordo com Alejandro Pardo (2007a), somente trés em cada 30 empresas
melhor situadas no ranking de exibigdo sdo subsidiarias norte-americanas.

Ainda que cada vez mais salas sejam inauguradas nos paises europeus,
disparando a frequéncia de publico em virtude do modelo multiplex, isso ndo
resultou em mais exibicdo de filmes regionais e ja se vislumbra um excedente
de salas na relacdo sala versus publico. Mas, mesmo com tanto espaco de
projecédo, 70,6% sao ocupados com filmes norte-americanos, o que torna o
namero de salas europeias insuficiente, contra 4,7% de filmes europeus

exibidos nas telas norte-americanas.
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O cinema espanhol conta com um publico em constante ascensdo em
suas salas de exibicdo. Em 2006, chegou a registrar 18,7 milhdes de ingressos
vendidos. Também a capacidade da industria espanhola tem crescido: de 91
longas-metragens em 1996, passou para 150, em 2006. As coproduc¢des estédo
também em escala de crescimento. Dentro do mesmo cenario mundial, a
industria cinematografica da Espanha esta acolhida por medidas protecionistas
do Estado. No entanto, o sistema de cotas de tela, que funciona de modo
ineficiente, foi abandonado a partir de 2004.

O fim da medida prejudicou a industria nacional e levou profissionais do
setor a pedir o retorno do sistema, num formato mais severo, de modo a
diminuir o espaco do cinema norte-americano no mercado espanhol. De acordo
com Alejandro Pardo (2007b), o governo da Espanha aumentou a ajuda direta
para a industria e pressionou as emissoras de TV para que exibam filmes
espanhais, mantendo mais rigor em relacdo ao monopoélio hollywoodiano.

O governo espanhol abriu escritérios nas embaixadas estrangeiras para
contribuir com a promocao dos filmes nacionais e implantou programas de
financiamento para distribuidoras estrangeiras que realizarem a distribuicdo de
filmes da Espanha no exterior. A partir de junho de 2007, uma nova legislacao
favoreceu produtores com isencdes fiscais para quem investir em producdes
espanholas, variando de 5% a 18%. As emissoras de TV continuam com a
obrigacdo de investir 5% do lucro em filmes espanhois. J& os distribuidores
foram beneficiados com o direito de cobranca de 60% das receitas de
bilheteria.

No entanto, os exibidores criticaram a nova lei, que impde o retorno do
sistema de cotas, com uma cota de tela de filmes espanhdis e da Uniéo
Europeia na proporcéo de um dia de filme espanhol ou europeu para cada trés
dias de filmes norte-americanos. Segundo Pardo (2007b), a Espanha é o unico
pais europeu que mantém esta politica no mercado. Ja as redes de TV
reclamam da obrigatoriedade de investir 5% do seu lucro na induastria

cinematografica, percentual que desejavam reduzir ou mesmo eliminar.
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A industria do cinema da Espanha depende diretamente do acordo
existente entre o Instituto de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales
(Icaa), uma instituicdo autbnoma dentro do Ministério da Cultura espanhol, e o
Instituto de Crédito Oficial (ICO). O Icaa recebe recursos exclusivamente do
governo e tem a missdo de financiar as obras cinematograficas, em nivel de
producao, distribuicdo e exibicdo de filmes. Também atua no restauro de obras
cinematograficas espanholas e no treinamento de profissionais.

O Icaa tem atuacao similar a de entidades da Franca e da Alemanha.
Entre as suas atribui¢cdes, esta a negociacdo de acordos internacionais para a
coproducao em cinema. O trabalho do Icaa inclui a difusédo de valores artisticos
e culturais da Espanha. O apoio se estende ao envio de produtores aos
festivais, além de itens ja citados, como legendagem, publicidade, copias de
filmes etc. A ajuda é estimada entre € 9 mil e 60,5 mil, dependendo do perfil da
obra — longa-metragem, curta, documentario.

Em 1990, os empréstimos para 0 setor estavam em torno de € 10
milhdes e, atualmente, somam € 40 milhdes. Os empréstimos sdo obtidos
através da Sociedad de Garantia Reciproca Audiovisual (SGR), em parceria
com o Icaa, com a Egeda (representante dos produtores) e com a Associacao
de Empresas de Audiovisual de Médio Porte. Existe ainda o Fundo de Protecéo
a Industria Cinematogréafica Espanhola, que financia grande parte dos projetos
de porte médio. Em dez anos, o fundo passou de € 18 milhdes para € 60,7
milhdes.

As redes de TV, no entanto, sdo as maiores financiadoras da industria
do cinema espanhol. Dados do relatério anual da Academia de Filmes
Espanhola informam que as emissoras de televisdo sdo responsaveis por 25%
a 35% do financiamento, entre 2000 e 2006 (PARDO, 2007b). Em 2002, uma
crise atingiu o mercado justamente pelo excesso de producdes, situacéo
revertida atualmente, com estudios de cinema vinculados as redes de TV.
Alids, a tendéncia do setor apds a crise de 2002 foi unir emissoras de televisao
ao esquema de producao do cinema, criando estudios associados as empresas

de comunicacéo de grande porte e miniestudios independentes.
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De acordo com Pardo (2007b), a integracao vertical € uma solucéo para
a reducdo dos custos e garantia de condicbes para competicdo no mercado
internacional. Assim, o canal de TV Telecinco criou a Estudios Picasso-Fabrica
de Ficcién, a Antena 3 lancou a Ensuefio Films, além de outros canais, que
firmaram acordos para producdo e distribuicdo. Esta integracdo permite a
ampliacdo de orcamentos de filmes sem grandes riscos, uma vez que ha
garantia de escoamento ao menos para exibicdo em rede de TV.

Ha receio de alguns independentes, porém, de ndo conseguir distribuir
seus filmes, mas empresas como a Filmax adotam o modelo norte-americano
de distribuicdo, investindo forte na promocédo de seus filmes. Um novo
processo de integracdo também estd em andamento na Espanha, este
horizontal, no qual produtoras fazem filmes e programas de TV. Para Pardo
(2007b), o que vem garantindo o sucesso do cinema espanhol € a fidelidade do
publico interno, mesmo em meio ao desenvolvimento de outros formatos
tecnoldgicos da industria audiovisual, como internet, DVD e equipamentos de
home theater. O filme de Hollywood, no entanto, também tem publico cativo no
mercado espanhol.

O crescimento da producdo cinematografica da Espanha vem sendo
reforcada pelas coproducdes e o prognéstico € de que este modelo
permaneca, uma vez que garante reducéo de custos e inser¢dao em mercados
algumas vezes de dificil acesso. Estas parcerias sdo estimuladas por
programas internacionais, como o Eurimages, na Unido Europeia, e também
pelo Ibermedia, da América Latina™.

A regra que estabelece o investimento das emissoras de TV espanhola
com 5% de suas receitas também vem dando resultados reais. De acordo com
Pardo (2007b), o crescimento da producdo estd ligado diretamente ao
crescimento da televiséo digital durante a segunda metade da década de 1990.

O cineasta espanhol Antonio Cuadri®® afirma que “sem o apoio da TV, o cinema

%9 Ver capitulo 5.

® O cineasta esteve no Recife (PE) para a apresentacdo de seu filme El corazon de la tierra, quando
realizou debate com especialistas de cinema no Museu do Estado de Pernambuco, em 26 de margo de
2010.
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independente ndo poderia existir na Europa”. Ele confirma a importancia de la
ley de 5% em vigor no pais, que € o que garante a vitalidade da producgéo
cinematografica espanhola.

Do total de parcerias, 56,9% sdo com paises europeus e 48,21% com
paises latino-americanos. A Franca e a Argentina Sd80 0s principais parceiros
nos dois continentes. O custo médio dos filmes tem aumentado ao longo dos
anos, passando de € 1,2 milhdo, em 1996, para € 4,1 milhdes em 2006. As
produtoras que realizam mais obras por ano respondem pela maior fatia do
mercado, com 73% das bilheterias de filmes espanhois. Em primeiro lugar, no
periodo de 2000 a 2006, esta a Sociedad General de Cine (Sogecine), seguida
da Estudios Picasso-Fabrica de Ficcion.

Na distribuicdo, a primeira da lista € a United International Pictures,
seguida da Warner Sogefilms e da Buena Vista/Walt Disney. Aqui, fica claro o
dominio norte-americano: de dez distribuidoras, cinco sdo vinculadas as majors
hollywoodianas. De acordo com Pardo (2007b), as distribuidoras norte-
americanas sao responsaveis por 68% do total de ingressos vendidos. Os
filmes espanhdis, por sua vez, sdo distribuidos tanto por empresas norte-
americanas como nhacionais, mas 20 a 25% das obras nédo chegam as salas de
projecéo por falta de distribuicao.

Também as salas de cinema aumentaram na Espanha: eram 2.372, em
1996, e passaram para 4.299, em 2006. O modelo multiplex, que reune varias
salas de exibicdo, reduziu o numero de locais de exibicdo no formato
tradicional, mas ampliou o nimero de telas. Dois titulos — Os outros (2001) e
Torrente 2 — Missao Marbella (2001) — foram fundamentais para o aumento de
bilheteria observado na Espanha. Alguns nomes espanhdis sdo responsaveis
pelo aumento de frequéncia do publico ao cinema: diretores como Pedro
Almododvar, Alejandro Amenabar, Santiago Segura, Alex de la Iglesia e, mais
recentemente, Javier Fesser e David Serrano.

Ainda que estes nomes figurem entre as estrelas do cinema espanhol, a
distribuicdo do publico em diversos estilos de filmes ndo permite indicar a
preferéncia por um género especifico. Os outros, de Alejandro Amenabar, teve
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uma bilheteria de mais de 6 milhdes de pessoas; Torrente 2, de Santiago
Segura, contou com quase 5 milhdes; Volver, de Pedro Almodévar, teve cerca
de 2 milhdes de espectadores.

As mudancas no mercado mundial de cinema atingiram também a
Alemanha. Ainda que a industria cinematografica alema seja responsavel por
classicos mundiais e por estabelecer estilos criativos de filmagem, isso néo foi
suficiente para blindar a producdo de cinema alema. As condi¢cdes de mercado
fizeram com que o governo alemdo também aderisse a mecanismos
protecionistas para garantir a exportagao, realizar coproducdes e estabelecer o

sistema de cota de tela. Segundo Marc Silberman:

Na Alemanha, o surgimento da indUstria cinematografica assumiu
um significado especial, porque foi percebido como o paradigma da
experiéncia moderna, exercendo, como importante forca politica e
econdmica, um papel fundamental na mediacao da cultura durante o
crescimento da sociedade (SILBERMAN, 2007, p. 89).

A Alemanha contou, logo cedo, com investimentos de empreendedores
na tecnologia cinematogréafica, como os irmédos Max (Max Skladanowsky e Emil
Skladanowsky), pioneiros no cinema aleméo, o que deu espago ao potencial
criativo da atividade no pais. Ja em 1900, o governo via 0 cinema, assim como
0 circo, como “parte do comércio de espetaculos” (SILBERMAN, 2007), numa
época em que as exibicdes ocorriam em feiras e locais publicos. A exposicao
de filmes em espetaculos circenses, inclusive, foi comum & época. O espaco
publico concedido ao cinema se ampliou para bares e cafés, até que surgissem
os locais fixos de exibicdo, as salas de projecdo. A partir de 1920, foram
construidos verdadeiros palacios para exibicao de filmes, semelhantes as salas
de teatro ou Opera.

A Alemanha investiu fortemente no setor de distribuicdo, o que foi um
fator determinante da sua industria de cinema. Na Franca, o enfoque foi
diferenciado, com os produtores distribuindo seus préprios filmes, e nos
Estados Unidos, onde também os monopodlios de produgcdo faziam a

distribuicAo de suas obras. J& em 1910, os jornais alemaes publicavam
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anuncios de filmes, um estimulo ao consumo cinematografico. No ano
seguinte, surgiram livros com roteiros de filme alemaes.

A tecnologia acompanhou o estimulo a distribuicdo, que acaba por
repercutir na produgcdo. A recepgdo publica de filmes no mercado local
favoreceu a producao de filmes mais longos ja em 1911, com 45 a 50 minutos.
Nesta fase, o cinema aleméo saiu efetivamente de um modelo manufatureiro
para um modelo industrial, com divisdo cooperativa de trabalho: estabelecem-
se 0s papéis de produtor, diretor, cendgrafo, ator e masico.

A industria cinematogréfica alema teve uma contribuicdo especial dentro
do género comédia, mas em virtude de se constituir em pasteldes bavaros e
humor judaico, tinham poucas chances de exportacdo por questdes culturais e
étnicas. Os primeiros filmes de horror também sdo de origem alema. O publico
aceitava tramas variadas. A partir da Primeira Guerra Mundial, a industria local
se fortaleceu em virtude do recuo da Franca e da Italia, espaco que também foi

aproveitado pela industria norte-americana. De acordo com Silberman:

O mais importante, porém, foi que o Estado alemao comegou a se
interessar pela producdo cinematografica. Como na maioria dos
outros paises, a percepcdo do cinema como um instrumento de
guerra  psicolégica e reconhecimento, originou agéncias
governamentais e autarquicas que produziram filmes de propaganda,
de recrutamento, cinejornais e longas-metragens de entretenimento
patriético (SILBERMAN, 2007, p. 93).

Em 1917, o Ministério da Guerra da Alemanha criou o Bild-und-Filmamt,
responsavel pela coordenacdo da producédo e distribuicdo de filmes aleméaes
para as For¢cas Armadas. Ao mesmo tempo, surgiram investidores do mercado
privado para realizar filmes publicitarios e para propagar o pensamento aleméo
acerca do colonialismo. Ainda neste ano, foi constituida a companhia
Universum-Film Aktiengesellschaft (UFA), que contava até mesmo com
recursos secretos do governo e foi a primeira totalmente integrada da
Alemanha.

Com o fim da Primeira Guerra Mundial, em 1918, a crise politica se

instaurou na Alemanha. No entanto, a industria do cinema ndo acompanhou o
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clima que atingiu o pais, com a Republica de Weimar. A UFA estava
estruturada em termos técnicos e fisicos. O pdés-guerra desestimulava a
importacéo e estimulava, assim, o consumo interno de filmes nacionais. Houve,
neste momento, incremento na producdo alemd. Em 1920 e nos anos
seguintes, o cinema da Alemanha era o maior concorrente do cinema de
Hollywood.

A contribuicdo da Alemanha para o cinema mundial inclui obras
expressionistas, dramas historicos, filmes intimistas, dramas sociais.
Especialmente os filmes de arte expressionistas se constituiram num “produto
artistico explicitamente concebido contra o dominante sistema de Hollywood”
(SILBERMAN, 2007, p. 95). O fenbmeno norte-americano do pds-guerra, a sua
industria do cinema, colocou os Estados Unidos numa posicdo confortavel
frente a0 mundo. A Unica indUstria que preocupou 0s norte-americanos foi a
alema, com quem tentaram aprender novas técnicas e estilos. Para isso,
pagavam melhores salarios aos profissionais germanicos.

Na industria cinematogréafica italiana, crise e consolidacdo estdo em
evidéncia na atualidade. A AIP Filmitalia, principal agéncia de promocao do
cinema da Italia, entrou em crise: uma de suas diretoras pediu demisséo
reclamando da privacdo de recursos para a promocao dos filmes italianos. O
orcamento estimado da agéncia varia entre € 5 e 7 milhdes.

A entidade é uma parceria publico-privada (meio a meio) e tem como
objetivo contribuir para a participacao de filmes italianos em festivais, estimular
a criacdo de espacos para a exibicdo de filmes nacionais e aumentar a
visibilidade do cinema italiano no mundo. A AIP Filmitalia também dispde de
um banco de dados em inglés e italiano, disponivel em seu site

(www.cinecitta.com/holding/iniziative/iniziativa.asp?id=46).

No caso da Gré-Bretanha, alguns autores questionam a existéncia de
um cinema britanico. Em virtude do processo de internacionalizacdo da
industria — e, no caso especifico dos paises europeus, da constituicdo de uma
industria europeia de cinema — fala-se de uma ilusdo fabricada (HIGSON &
CATERER, 2007). Segundo Andrew Higson e James Caterer, até 1905, a
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producdo inglesa foi atraente, situacdo que perdurou até 1910. Segundo o0s

autores:

No inicio da década de 1910, faz sentido falar de uma industria
cinematogréfica na Gra-Bretanha, em um estagio em que a atividade
econdbmica havia comecado a se diferenciar nos setores de
producdo, distribuicdo e exibicdo. Mas enquanto os dois Ultimos
setores estavam relativamente bem organizados e com
financiamento adequado, a producdo continuava sendo feita por
partes e ndo era suficientemente financiada (HIGSON & CATERER,
2007, p. 62).

O gquadro, de acordo com eles, permanece o mesmo na atualidade. A
maior parte das telas de cinema britanicas € ocupada com filmes de Hollywood
e 0 processo de distribuicdo também é dominado pelos Estados Unidos. Para
estes autores, é dificil falar da industria do cinema sem percebé-la como parte
de uma industria de lazer e entretenimento global, extremamente vinculada as
outras midias, especialmente a televisdo. “Sao poucos os filmes produzidos
hoje com financiamento exclusivamente britanico e, menos ainda, 0os que n&o
tém alguma participacdo da televisdo” (HIGSON & CATERER, 2007, p. 62).
Isso guarda semelhanca com o que vem ocorrendo na Franca.

Entre 1910 e os anos 2000, houve sim uma atividade industrial de
cinema na Gra-Bretanha, com iniUmeras salas e vendas de ingressos elevadas.
Duas empresas britanicas — British International Pictures (depois Associated
British Picture Corporation — ABPC) e a Gaumont-British — reuniam os elos de
producdo, distribuicdo e exibicdo da cadeia produtiva. Possuiam salas de
cinema e estudios. A Gaumont-British entrou em crise e foi assumida pela
Rank. Esta ultima corporacéo, juntamente & ABPC, dominou o mercado até os
anos 80. No entanto, ja a partir de 1950, ambas haviam se retirado da
producdo, o elo da cadeia de maior risco, deixando a atividade nas maos de
empresa menores independentes.

Mas a hegemonia cultural e econdmica dos EUA foi determinante para
desmantelar a indastria britanica. Ja a partir dos anos 10 do século XX, os

norte-americanos eram responsaveis pela distribuicdo dos filmes britanicos no
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mercado internacional. Enquanto conseguiu permanecer com forgca no
mercado, porém, a producdo britdnica garantia sucesso de bilheteria
especialmente com filmes focados em dramas de costumes. A competicéo,
acirrada, mostra a desvantagem do Reino Unido quando falamos em
quantidade de salas de exibicdo: enquanto os Estados Unidos dispunham de
20 mil salas, a Gré-Bretanha oferecia 4 mil, em 1925.

Ao exibir seus filmes em seu proprio territdrio, 0s norte-americanos
cobriam os custos de producao e exportavam a precos mais baixos, podendo
ainda investir em campanhas de marketing mais elaboradas e massivas. Por
sua vez, os produtores britanicos ndo conseguiam cobrir o orcamento de seus
filmes em exibicdes domeésticas, obrigando-os a realizar filmes com orgcamentos
mais modestos, perdendo em glamour para a producéo hollywoodiana. Para
Higson e Caterer (2007), a caracteristica dos filmes de Hollywood em narrar
historias de sucesso despertam o interesse dos britanicos, cujos valores estédo
voltados para a divisdo de classes e a corte, os costumes e o capital cultural®.

Para conquistar o publico e garantir distribuicdo internacional, a industria
britAnica tentou reunir a literatura classica — Shakespeare e Dickens — e o
cinema. Para o consumo domeéstico, a producdo tinha orcamento barato e
filmes ndo “exportaveis”. As corporacdes britanicas, no entanto, acabaram por
se aliar aos distribuidores norte-americanos. Como majors, elas traziam para o
mercado interno filmes norte-americanos ao invés de valorizar as obras

realizadas em seus proprios estudios. Segundo Higson e Caterer:

Enquanto as politicas de reserva de circuito das majors britanicas
foram organizadas em torno da exibicdo de filmes americanos, os
produtores independentes batalharam constantemente para levantar
orcamentos suficientes e cativar e manter um puablico britanico
(HIGSON & CATERER, 2007, p. 66).

Mas, ainda que o mercado tenha sido indelevelmente marcado pela

presenca americana, ha espaco para producdes britanicas alternativas, claro

e capital cultural consiste no conhecimento acumulado pelo individuo, seu talento e criatividade.
Somado aos recursos naturais e histdricos, o capital cultural associa valores dos individuos aos valores
da estrutura da sociedade em que vive.
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que fora do modelo de studio system de Hollywood. Ao longo dos anos, sempre
houve bons filmes da Gré-Bretanha, mostrando as identidades culturais em
evidéncia no Reino Unido, ao lado de boas produ¢des norte-americanas que
foram incorporadas a cultura britanica.

Na Gra-Bretanha, assim como em outros paises europeus, como ja
vimos, é dificil definir o que seja um filme nacional: é o filme financiado na Gra-
Bretanha e feito por uma equipe de maioria britanica? Ou filmes norte-
americanos que foram incorporados ao imagindrio cultural britanico? A ideia de
assumir o filme hollywoodiano como de nacionalidade britanica ndo é bem
recebida, ainda que haja uma associacdo entre as corporacdoes da Gra-
Bretanha com as dos Estados Unidos para a distribuicdo de filmes norte-
americanos. “O cinema britanico, mesmo com a maior boa vontade do mundo,
€ mais uma ilusdo cuidadosamente inventada que uma industria séria”
(CHRISTIE, 1997 apud HIGSON & CATERER, 2007, p. 61).

Mesmo sob esta critica e mesmo que o mercado britanico se abra para
os filmes de Hollywood, parece haver uma vontade de produzir filmes nacionais
em condi¢cdes de competicdo no mercado internacional. Para isso, companhias
do Reino Unido precisam construir um modelo semelhante ao hollywoodiano de
producdo, exibicdo e distribuicdo. Ha, por fim, uma medida mais “patridtica”
nesta industria, que € a constituicdo de um cinema de fato britanico, que
traduza as tradigbes, as questdes culturais e a identidade nacional.

ApoOs o inicio da reestruturacdo da industria cinematografica britanica,
decorrente da instalacdo de entidades de fomento, alguns filmes surgiram para
reapresentar o Reino Unido ao publico de cinema, entre eles, 007 — Cassino
Royale, de 2006, O Senhor dos Anéis e Cronicas de Narnia, de 2005, obras
vinculadas a cultura britanica, mas financiadas por Hollywood.

Mais recentemente (2008), o filme Quem quer ser um milionario? foi
ganhador do Oscar de melhor filme (além de outros prémios) da Academia de
Cinema de Hollywood, resultado de parceria entre Estados Unidos e Inglaterra,
mas chamado de “filme indiano do diretor Inglés Danny Boyle”. A Working Title,

empresa que vem garantindo o retorno da Gra-Bretanha ao mercado, tem
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obtido éxito devido a parcerias internacionais, em especial com a Universal

Pictures de Hollywood. Higson e Caterer salientam:

Dos anos 1910 até o presente, € quase impossivel falar da inddstria
cinematogréafica britdnica, ou de cinema na Gra-Bretanha, sem
invocar Hollywood. E a presenca econdmica e cultural do cinema
americano no mercado internacional que, mais do que todo o resto,
moldou o destino de todos os envolvidos na atividade
cinematografica na Gra-Bretanha (HIGSON & CATERER, 2007, p.
81).

A dimensdo econbmica da producdo cultural cinematografica e as
determinacdes do mercado dificultam, muitas vezes, o surgimento de novas
linguagens. Além disso, se constitui em um forte desafio para os paises em
desenvolvimento, com poucos recursos disponiveis para a cultura, a
apropriacdo da tecnologia da imagem. No continente africano ha, ainda, muitos
desafios a serem ultrapassados, além do tecnoldgico. Na Africa do Sul, por
exemplo, ndo ha uma lingua, unificada, para todo o pais.

Essa diversidade cultural pode, pois, ser um ponto de fortalecimento
identitario do povo ou funcionar como um entrave a aceitacdo de uma
determinada pelicula. Boughedir (2007) refere-se a duas escolas de cinema na
Africa do Sul: uma defende a utilizagdo da lingua local e a outra opta pela
utilizacdo do inglés ou francés, consideradas “linguas unificadoras”. A solugéo
para isso poderia ser a estruturacéo de roteiros onde a linguagem fosse o mais
visual possivel, sem uma dependéncia da fala. Mas, para Thiongo’o (2007), o
cinema africano rejeita a nocdo de que eles ndo tém lingua propria e que
devem expressar-se através do inglés ou do francés.

Os temas relativos ao passado colonial estdo presentes na producao
sul-africana: escravidao, colonialismo, neocolonialismo, racismo e ditaduras.
Restituem ao povo o seu passado, reavivando a memoéria para reforcar uma
posicdo anticolonialista, recuperando aspectos determinantes que tornaram
possivel o rompimento com a situacdo de dependéncia econdmica, politica e

cultural.
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Esse exercicio de revisitacdo permite fazer a conexdo entre passado,
presente e futuro, possibilitando a ponte entre a vida espiritual e a existéncia
material, caracteristicas da visdo de mundo no continente africano. Esse
resgate continuo vai possibilitando a constru¢cdo de caminhos proprios onde as
contradicbes do Estado poés-colonial podem ser consideradas e analisadas.
Mas, o maior desafio €, sem perder o principio instrucional, dar espaco ao

prazer, criando uma harmonia entre a forma e o conteudo:

Mas, de certa forma, o psicolégico, o aspecto do olhar, das imagens,
€ 0 mais importante. Quando ndo se pode ver claramente, quando a
memoria do que foi e do que poderia ter sido foi completamente
distorcida, entdo ndo sabemos o que fazer para nos libertarmos em
todos os outros aspectos (HIGSON & CATERER, 2007, p. 30).

A experiéncia de ver-se na tela, com cenas protagonizadas e faladas na
sua propria lingua ou dialeto, e ndo em linguas estrangeiras, vem aumentando
o interesse pelas producoes locais. O reforco da identidade continental africana
€, sem sombra de duvidas, um ponto fundamental para o desenvolvimento de

qualquer atividade na area cultural, onde se insere a atividade cinematografica:

O video é uma resposta econdmica a um desejo por imagens que
sejam compreensiveis ao grande publico. A proliferacao de filmes
em video que atenda ao gosto dos espectadores africanos é algo
sadio em certo sentido, porque serve de contrapeso a producdo de
‘filmes de arte’, de certa forma imposta pelo estrangeiro. A producao
de video, na verdade, contribui para a realizacdo de filmes populares
gue constituem a base necessaria de uma cinematografia sobre a
qual se podem elaborar filmes mais refinados e sofisticados
(BALOGUN, 2007, pp.198-199).

A diversidade cultural do continente africano pode ser vista como uma
vantagem, na medida em que oferece um farto material para ser apresentado
nas telas; por outro lado, entretanto, a expressao dessa realidade pode tirar a
chance do projeto ser aceito no ocidente e divulgado para o mundo. Apesar
desse dilema existir, Mahomed Bamba (2007, p. 18) acredita que os filmes
africanos seguem a trilha da autenticidade, representando “uma forma de

afirmacdo, uma confluéncia de todas as sensibilidades e a salvaguarda da
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diversidade cultural’, embora reconheca a dificuldade que existe em expressar
essa multiplicidade de formas de ser através do cinema.

Boughedir (2007) também se refere a essa vitalidade da producédo
africana, capaz de refletir as mudancas culturais e sociais que afligem o
continente, presentes no cotidiano e expressas através de diversas dicotomias
que habitam o imaginario da populacdo: a cidade e a aldeia, a mulher
ocidentalizada e a que respeita as tradicdes, a medicina moderna versus a
tradicional, a arte enddégena (mantenedora da identidade cultural) e a que se

tornou commodity e objeto de consumo.

6.2 Politicas e financiamento

A solucdo encontrada pela industria europeia de cinema para fazer
frente & industria norte-americana foi a cooperacdo e a concorréncia. E um
“matriménio de conveniéncia” (PARDO, 2007a, p. 21), onde a cooperacao é
realizada para garantir as chances de concorréncia. Os estudios norte-
americanos tém constituido departamentos especificos ou formado joint
ventures com empresas locais para producdo e exibicdo de filmes de lingua
nao inglesa.

O protecionismo do mercado europeu provoca O interesse norte-
americano em participar de parcerias na producao e na distribuicdo de filmes
de origem europeia. A intencdo € de atenuar a ideia de mal vinculada ao
cinema de Hollywood e garantir, a0 mesmo tempo, retorno ao mercado local.
Os filmes europeus estdo avancando no circuito comercial e as parceiras tém
dado fOlego a este mercado, seja para garantir a sobrevivéncia das
companhias europeias, com financiamento, contetdo e distribuicdo, seja para
permitir a permanéncia da industria de Hollywood, ao internacionalizar-se.

Entre as estratégias de cooperacgdo, estdo as coproducdes financeiras,
seja em producdes europeias com recursos de estudios norte-americanos, seja
o contrario: filmes de Hollywood com recursos de estudios europeus. Existem

varios esquemas financeiros para dar conta da industria, como recorrer ao
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mercado de capitais ou a contratos de compra de bens com clausula de
arrendamento.

Para fugir da cota de tela, os estudios norte-americanos fazem parcerias
com empresas europeias de distribuicdo para contornar as restricoes (talvez
“europeizando” seus filmes?). Muitos atores e diretores europeus Ssao
cooptados por Hollywood, assim como atores norte-americanos passam a atuar
em filmes europeus. Ao mesmo tempo, as grandes distribuidoras norte-
americanas que atuam na Europa distribuem cada vez mais filmes de origem
regional. Uma saida da industria de Hollywood para langcar m&o dos incentivos
do mercado da Europa € rodar seus filmes no exterior, garantindo incentivos
fiscais e custos menores com mao-de-obra, além de usar cenarios
diferenciados.

No quesito concorréncia, 0s estadios europeus estdo copiando
estratégias hollywoodianas, produzindo blockbusters e filmes em lingua inglesa
para garantir presenca em mais mercados. Ha outros formatos copiados de
Hollywood, como a producgédo de filmes em sequéncia e adaptagéo de historias
em quadrinhos. H& ainda as produc¢fes pan-europeias, mas a constituicdo de
conglomerados internacionais na Europa tem dificuldades de ordem cultural.
Outra estratégia é a criacdo de empresas de menor porte para producédo de
roteiros especificos, voltados para publicos de gostos diferenciados. Segundo
Pardo:

Somente pelo fortalecimento da estrutura industrial e da
competitividade das indUstrias europeias de cinema sera possivel
enfrentar a hollywoodizacdo do cinema europeu, assim como a
discreta europeizacdo de alguns mercados estrangeiros (PARDO,
2007a, p. 24).

Para o autor, é necesséario o equilibrio entre trés aspectos: i) valores
culturais e artisticos, paralelo ao apelo comercial (para muitos analistas, o
diferencial do cinema europeu sempre foi o fato da criatividade estar acima da
lucratividade e a inversdo desta equagdo pode gerar prejuizos a sua qualidade.

Ha de se questionar em que medida a internacionalizacao da industria europeia
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permite garantir a diversidade cultural regional); ii) apoio estatal e maturidade
competitiva da industria cinematografica (existem politicas fiscais de fomento a
indUstria, mas isso precisa estar em equilibrio com uma producdo competitiva
no mercado, capaz de se autofinanciar); iii) apropriagdo das vantagens da
globalizac&o e da identidade cultural (de um lado, a globalizacdo favorece a
expansdo de mercado, mas esta expansao deve estar em consonancia com a
diversidade cultural e a densidade histérica da Europa).

Entre as questbfes acima, a questdo do incentivo é extremamente
relevante, porque parece ser o diferencial do cinema norte-americano em
relacdo aos mercados mundiais de cinema. A industria hollywoodiana é a Unica
que é plenamente privada, ou seja, que produz filmes com orcamentos
elevados, mas cujos recursos sao retirados do mercado financeiro e da
bilheteria. De modo diverso, tanto na Europa como na América Latina e em
outros continentes, a producdo cinematografica esta atrelada a politicas
publicas de incentivo. Para alguns autores, isso tem desestimulado os
produtores a fazer filmes que possam se autofinanciar pelo apelo comercial.

Este quadro provoca, do lado das agéncias de fomento, uma percepcgéo
de que a industria ndo merece os subsidios, por ndo estar imbuida do propésito
de ganhar a maioridade. No caso europeu, ha uma defesa interessante: a de
considerar o cinema uma industria, é certo, mas com caracteristicas
especificas por entremear o econdmico e o cultural, uma condi¢do inescapéavel
para a qual ndo se pode fechar os olhos. A sua preservagao — assim como a
producdo cinematografica em outros mercados — exige um tratamento
diferenciado, mas a férmula parece que ainda nao foi encontrada.

O financiamento ao cinema europeu teve inicio nos anos 30 e se firmou
no fim da Segunda Guerra Mundial, quando a presenca do cinema norte-
americano se consolidou no mercado europeu, a partir do surgimento do
cinema falado. A principio, foram regulamentagcdes protecionistas com cotas de
tela na Alemanha, em 1921, no Reino Unido, em 1927, e na Itdlia, no mesmo
ano. Em seguida, passou-se para financiamento publico direto, processo que
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comecou na Italia, em 1931, na Alemanha, em 1933, e na Espanha, entre 1938
e 1941.

Estas intervencdes ocorreram durante regimes totalitarios da Europa e
estavam atreladas a propaganda de governo e a censura estatal. No entanto, o
setor privado se beneficiou e mesmo com o fim das ditaduras nacionais, 0
sistema de intervencédo publica ndo foi questionado. Com algumas alteracdes,
as politicas iniciais foram mantidas. Na Alemanha, em 1952, foram garantidos
créditos bancérios para o setor cinematografico. Na Bélgica, no mesmo ano,
foram lancados esquemas de financiamento automatico. No Reino Unido, a
intervencdo comecou em 1944, com o financiamento em troca de bilheteria
estabelecido a partir de 1951 (LANGE & WESTCOTT, 2005).

A posicdo em favor do financiamento publico é assumida em varios
Estados europeus. Tanto a Comissdo Europeia como o Parlamento, que
integram o Council of Europe, sao favoraveis a esta perspectiva. Desde 1978, o
Council of Europe prioriza o0 auxilio para este setor industrial. Ha
recomendacdes expressas no sentido de estimular a elaboracdo de politicas
para o cinema.

Em 1988, foi criado o fundo de coproducédo Euroimages e, em 1992, o
Council of Europe estabeleceu, por convencédo, a coproducdo cinematogréafica
no continente, que se firmou a partir de 1994. O pensamento que prevalece é
de que a industria do cinema precisa de um tratamento especial em virtude das
diferencas culturais e econdmicas entre os Estados-membros e, por nédo ser
um mero produto de consumo, ndo pode estar plenamente sujeita as leis de
mercado (LANGE & WESTCOTT, 2005).

Em 1992, com a instituichdo do Tratado de Maastricht, a dimenséo
cultural foi fortalecida nas politicas de fomento com o intuito de garantir o
fortalecimento das culturas de cada pais do mercado regional europeu. Neste
sentido, varias iniciativas de cunho cultural foram adotadas, entre elas os

programas Culture 2000 (Cultura 2000), European City of Culture (Cidade de
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Cultura Europeia) e o European Month of Culture (Més Europeu da Cultura). A
Unido Europeia financia a cooperacéo entre os Estados-membros®?.

Se, a principio, a regulamentacdo protecionista se deu pela criacdo de
cotas de tela, a intervencdo se estruturou ainda mais com o financiamento
econdmico direto. De acordo com Susanne Nikoltchev (2007), somente os
filmes europeus tém acesso a varios modelos diferentes de beneficios. Existem
duas formas de apoio: direta, dos fundos nacionais e europeus; e indireta, com
isencbes de taxas concedidas as produtoras nacionais. A intencdo do
intervencionismo € garantir a producao cultural e estimular a economia.

O que se pode questionar de forma pertinente € se é possivel pensar no
binbmio economia e cultura em niveis continental ou nacional. Os sistemas de
apoio sao intrinsecamente voltados para a producéo de filmes de origem
europeia, mas permite o acesso a coproducdes com paises nao-europeus. A
definicdo do que é a origem europeia fica em suspenso nas legislacdes em
vigor: para a European Convention on Transfrontier Television do Council of
Europe, séo “trabalhos criativos, cuja producéo e coproducao sédo controladas
por cidaddos europeus ou pessoas legalizadas na Europa” (NIKOLTCHEV,
2007, p. 46). J& a European Convention on Cinematographic Co-Production do
Council of Europe estabeleceu um sistema de pontuacdo, no qual a obra
precisa atingir 15 itens do total de 19 enumerados, para identificar elementos
europeus na coprodugao.

Neste segundo caso, € considerada a presenca de diretor, roteirista e
compositor da Europa. Também atores e membros da equipe técnica — do
operador de camera ao diretor de arte — e até a localizacdo do estudio de pés-
producdo sdo levados em consideracdo segundo o pais em que nasceram ou
estdo situados. Ao definir a origem como europeia, pode-se assegurar O
financiamento. Ser europeu é fundamental para ter acesso aos beneficios, e
para isso vale fazer locacfes ou contar com membros europeus na equipe de

trabalho.

%2 Os detalhes sobre as politicas nacionais de financiamento da inddstria cinematografica diante das
politicas culturais dos Estados podem ser acessados pelo endereco www.culturalpolicies.net.
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Este esquema mestico produz controvérsias juridicas. Alguns filmes
chegam aos tribunais para que se saiba se tem ou nao direito aos subsidios,
como foi o caso do filme francés Eterno Amor, de ficgdo, mas cuja producgéao foi
administrada pela Warner Bros Entertainment Inc. A justica determinou a perda
do direito de ter acesso ao financiamento. O que Nikoltchev (2007) destaca

com relacdo a este episodio € interessante:

Sob consideracfes legais, a disputa ndo é se Eterno Amor, como
trabalho criativo, € de origem francesa, mas, se a empresa produtora
€ francesa. Que o0 resultado é realmente francés parece ser
amplamente aceito, conforme mencionado pela revista The
Economist (NIKOLTCHEYV, 2007, p. 49).

Mas o que € um filme francés, italiano ou espanhol? Nikoltchev (2007)
informa o seguinte, com relagdo aos longas-metragens feitos em coproducéo

na Europa:

1. “Ser feito com a ajuda e um esttdio ou laboratdério localizado na CE®.

2. Ser feito com a ajuda dos autores, atores principais e membros da equipe técnica
criativa de um Estado-membro da Comunidade Europeia ou uma das partes da
European Convention on Transfrontier Television ou ainda de um terceiro pais com o
qual o a CE concluiu um tratado a respeito do setor audiovisual” (NIKOLTCHEV, 2007,
p. 49).

No caso de coproducado, ha variacoes entre os paises da Europa. Na
Franca e no Reino Unido, se um filme em coproducdo € admitido como
nacional, recebe os mesmos beneficios de um filme iminentemente francés ou
britdnico. Na Franca, os filmes em coproducéo tém que estar enquadrados no
mesmo perfil de uma producédo local, respeitando-se obviamente itens
relacionados ao local de gravacdo e a nacionalidade. Ja no Reino Unido, foi
feita uma revisdo das regras, permitindo inclusive o estabelecimento de uma
empresa em seu territorio especialmente para atuar numa coproducao.

No Reino Unido, foi assinado o Ato Financeiro 2005, determinacao legal
que beneficia filmes classificados como britanicos, via isencao fiscal. Com o

acordo, a produtora tem uma dedugéo de 150% do gasto total da producdo. No

®3 Comunidade Europeia.
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Reino Unido, também é preciso considerar a origem britanica da obra, segundo
a Lei do Audiovisual, de 1985. As obrigatoriedades sdo: o produtor deve ser do
Reino Unido, de algum pais da Unido Europeia, da European Economic Area
(EEA) ou de algum pais com quem o Reino Unido tenha firmado acordo; 70%
do custo geral e 75% do custo total de mé&o-de-obra devem ser pagos a
cidaddos e residentes da Unido Europeia ou da EEA ou de um pais que
mantenha relacao contratual (NIKOLTCHEV, 2007, p. 52).

As regras sao complexas e ganham especificidades quando
consideradas em cada pais europeu em particular. Em todo caso, o que fica
claro € o protecionismo e a intencédo de dar sentido de identidade cultural as
obras, ou seja, sentido de pertencimento a Europa. Mais que fomentar a
industria, as medidas tentam dar félego e significancia ao ser europeu. Filmes
feitos em coproducgéo sdo nacionais em cada pais que compartilha a producéo.
Ha queixas sobre as dificuldades de atender a todas as prerrogativas para
obter os apoios.

Como em outros mercados nacionais, a sobrevivéncia e a concorréncia
ao cinema hollywoodiano é garantida com a cooperacao entre as industrias do
pais em questdo e as dos Estados Unidos. De acordo com Pardo (2007b, p.
163), no caso da Espanha, a industria “possui um territorio linguistico cada vez
mais importante no ambito da industria internacional de cinema, respondendo
por cerca de 5% a 6% das receitas totais em todo o mundo”. E isso estimula

Hollywood a investir no mercado espanhol:

As principais corporacbes de Hollywood fazem cada vez mais
parcerias com companhias espanholas em todos os niveis, da
producdo a exibicdo. Como o publico ja deu provas do seu apetite
pelo conteddo espanhol, as majors americanas tém se envolvido
mais e mais na distribuicdo e até mesmo na producdo de filmes
espanhois (PARDO, 2007b, p. 163).

A concorréncia anda, assim, de bracos dados com a cooperagcédo. As
trocas entre as duas industrias incluem roteiristas, atores e diretores, além de
participagdo na producdo e na distribuicdo por parte dos norte-americanos na

industria espanhola. A maquina hollywoodiana incorporou ao seu casting atores
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como Antonio Banderas e Penélope Cruz. A tendéncia, inclusive, é que o
envolvimento das majors norte-americanas seja cada vez maior. A ajuda de
Hollywood inclui até mesmo o “traquejo internacional” para lidar nos variados
mercados de cinema no mundo. Ainda que isso sirva para a industria nacional,
acaba por fortalecer a indulstria norte-americana, que estabelece estudios
integrados de forma vertical na Espanha.

Na esteira de vinculos, o governo espanhol esta investindo em grandes
estudios para atrair filmagens de obras em seu territério. O estidio em Alicante,
Cidade da Luz, atraiu os realizadores franceses de Asterix and the olympic
game/Astérix aux jeux olympiques (Frédéric Forestier e Thomas Langmann,
2008) e de Pompeii (Roman Polanski, 2009). No entanto, o mercado norte-
americano € arredio as producdes em lingua espanhola, com excec¢éo as obras
de Almodévar e Amenabar. L4, eles querem filmes em inglés, com artistas
famosos. Os outros foi um filme nesta linha, estrelado por Nicole Kidman e
gravado em inglés.

A questdo, no entanto, € a seguinte: quantos viram ao filme sem saber
que era espanhol? Sucessos, como Os outros, fazem sombra, quando ha
fracassos em investimentos feitos em filmes gravados em inglés. Pardo (2007b,
p. 169) afirma que “filmes assim, sem especificacédo cultural, correm também o
risco de alienar o publico doméstico e terminar sua carreira em uma terra-de-
ninguém entre o cinema de Hollywood e o espanhol”. A tentativa espanhola de
atingir os hispanicos em territério norte-americano nédo tem obtido éxito. A
lingua espanhola nos filmes, neste caso, que poderia servir para identificacédo
entre os descendentes latinos, ndo tem garantido um elo cultural.

Uma estratégia norte-americana cooptada pelo setor de cinema da
Espanha é a continuacdo de filmes e a adaptagcéo de historias em quadrinhos.
Também estdo fazendo thrillers e comédias medianas. Filmes de orcamentos
mais modestos e com a “cara” espanhola sobrevivem como um produto
diferenciado, mas com dificuldade de insercéo para exibicdo interna e poucas
chances de exportacdo. Um espaco, no entanto, parece ser bom para a

industria espanhola: a producdo de comédias que abordam temas tabus em

168



Q%0

FUNDACAGCGC
JOAQUIM NABUCO

INSTITUTO LDE
PESQUISAS SOCIAIS

Hollywood, como obras de conotagédo sexual, e filmes de realismo social, que
aproximam o cinema espanhol do cinema europeu.

E evidente a presenca da producdo da Espanha no mercado
internacional. Pardo (2007b) destaca que, em dez anos (de 1996 a 2006),
houve 11 indicacbes de filmes espanhois ao Oscar norte-americano, dos quais
seis foram ganhadores. Pedro Almoddvar foi premiado na categoria de melhor
filme em lingua estrangeira por Tudo sobre minha mée, em 1999, e na de
melhor roteiro original por Fale com ela, em 2002. Como ja dissemos,
ingressaram no estrelato hollywoodiano Penélope Cruz, Antonio Banderas e
também Javier Barden, além de outros nomes em fase de ascenséo; entre 0s
diretores, somando-se aos ja citados Almoddévar e Amenabar, ha Juan Carlos
Fresnadillo e Alex de la Iglesia.

Na contraméo, estdo atuando no cinema espanhol Nicole Kidman,
Adrien Brody e Tim Robbins. Entre os diretores que estdo apresentando
interesse em filmar na Espanha, destacamos Ridley Scott, Milos Forman e
Woody Allen. O mesmo esta ocorrendo com as empresas produtoras em suas
investidas em coproducdo e até mesmo em remakes norte-americanos com
base em filmes de origem espanhola, como foi o caso de Vanilla sky (2001),
filme hollywoodiano baseado em Abra os olhos (1997), de Alejandro Amenabar
(PARDO, 2007b).

Além da producgéo cinematogréfica, € preciso pensar na distribuicdo dos
filmes, atrelada a sua promocéao para que ganhe o publico. Em alguns paises,
este trabalho é feito por uma agéncia nacional: Franca, Alemanha, Italia,
Holanda e Suica estdo entre eles. Estes paises dispdoem de agéncias que
atuam na promocgao e exportagao de filmes. Na Espanha, Reino Unido e na
Dinamarca, isso é feito por centros nacionais. Mesmo nos paises em que ha
centralizacdo da promocédo, ha casos de programas especificos, como na
Franca (TUREGANO, 2007).

Este trabalho est4d de alguma forma atrelado aos financiamentos de
producéo, pois as agéncias de promog¢édo assumem algumas vezes parte dos

gastos no processo de execucao do filme. Muitas inclusive apoiam filmes cujos
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projetos foram ganhadores de festivais. Segundo Teresa Turégano (2007), as
empresas promocionais Sdo uma iniciativa recente na Europa. Ela cita as
seguintes agéncias: a Unifrance, com programas de apoio direto, e a German
Films, com o programa Distribution Support Programme. Em termos
continentais, ha a European Film Promotion, que oferece o programa Film
Sales Programme.

Existem também varios programas supranacionais em funcionamento na
Europa para garantr a promocdo do cinema do continente. Abaixo,
enumeramos alguns citados por Turégano (2007):

Media Programme — O Media Programme visa estimular a competicdo na
industria  audiovisual europeia, incluindo treinamento de profissionais,
desenvolvimento de projetos de producao, distribuicdo e promocao de filmes e
de outros programas audiovisuais. O apoio inclui participacdo em festivais fora
da Europa, facilitando a distribuicdo posteriormente. Contribui ainda para o
dialogo entre profissionais de dentro e de fora do continente, favorecendo a
circulacdo das obras cinematograficas pelos varios mercados. O apoio segue

em duas frentes:

“1) Programa de medidas para promoc¢&o de apoio e acesso ao mercado;

2) Programa de medidas para apoiar a participacdo de trabalhos europeus e de seus
profissionais em festivais organizados em paises que ndo sdo membros do programa Media.”
(TUREGANO, 2007, p. 247).

European Film Promotion (EFP) - Criado em 1997, o EFP reune 26
organizacdes europeias para a promogao e exportacdo de filmes europeus.
Seus objetivos sdo de dar visibilidade maior ao cinema europeu em festivais,
mercados e eventos em geral, apoiar cineastas novos e ja consagrados. Com
isso, tem insercdo em varios mercados e festivais no mundo inteiro, tais como:
Berlin International Film Festival, Buenos Aires, Festival of Independent
Cinema, Cannes International Film Festival, Karlovy Vary International Film
Festival, Toronto International Film Festival, Pusan International Film Festival e

American Film Market.
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O EFP busca novos mercados pensando especialmente no jovem
cinema europeu e seus novos talentos e conta em sua organizacdo com
entidades de promocéao e exportacio de filmes da ltalia, Austria, Gra-Bretanha,
Republica Tcheca, Alemanha, Grécia, Holanda, Espanha, Portugal, Hungria,
Bulgéaria, Noruega, Suica, Bruxelas, Franca, entre outros. A entidade € apoiada
por 27 membros da Unido Europeia, da mesma forma que o Media
Programme. O escritério fica em Hamburgo, na Alemanha, e conta com 50

diferentes fontes de orgamento.

EFP — Programa Film Sales Support (FSS) - Dentro do European Film
Promotion, existe um programa especifico de apoio a sales agents e a
produtores para a comercializacdo dos filmes europeus, concedendo prémios
aos mais atuantes. Entre seus objetivos, estd o de sensibilizar para a
diversidade cultural, estimulando a presenca do cinema europeu no Sundance
Film Festival, Festival Internacional de Cinema de Mar del Plata, Buenos Aires
Festival Internacional de Cine Independiente, Rio de Janeiro Film Festival,
Shangai International Film Festival. A extensdo da mostra das intencées do
EFP/FSS: vai da América do Norte a Asia Oriental, passando pela América
Latina.

Os gastos cobertos pelo programa abrangem a legendagem ou a
dublagem e a produc¢éo de posteres e folhetos. O apoio maximo por filme em
cada festival € de € 5 mil. Ainda que seja parte do European Film Promotion, o
Media Programme contribui com o FSS e, em 2006, participou com € 400 mil.
De modo geral, o Film Sales Support recebe apoio das entidades que

congregam o EFP, além de manter negocia¢gfes para garantir novas parcerias.

European Coordination of Film Festivals (ECFF)  — A European Coordination
of Film Festivals (ECFF) retne 250 festivais audiovisuais europeus e tem a
intencdo de divulgar a diversidade do cinema da regido. Neste sentido, faz
intercambio de informacgbes sobre o processo de realizacdo de festivais para

garantir o sucesso das realizacdes. A dimensao cultural e socioeconémica é
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relevante e, para além da divulgacdo dos filmes, realiza debates sobre a
difusdo do cinema europeu. Em 2006, foi apoiado pelo Media Programme com
€ 250 mil.

Europa Cinemas - Financiado também pelo Media Programme, o Europa
Cinemas foi criado em 1992 com o objetivo de estabelecer uma rede
internacional de salas de cinema para favorecer a exibicéo de filmes da regiéo.
Atualmente, tem salas em varios paises da Unido Europeia, entre eles Austria,
Bélgica, Chipre, Republica Tcheca, Dinamarca, Finlandia, Luxemburgo, Malta,
Reino Unido, Espanha, Noruega, Suécia, Franca e Alemanha. Esta presente
em 325 cidades europeias e apoia 597 cinemas que organizam a exibicédo
significativa de filmes europeus nao nacionais. Com isso, estimula o interesse

do publico pelo filme europeu, especialmente os jovens.

Media Sales — Esta iniciativa visa a realizacdo de campanhas promocionais,
entre elas a constituicdo de canais de informacéo sobre o cinema europeu em
escala mundial. Foca sua atuacdo em treinamento, promog¢ao e informacgao,
contando com o0 apoio do governo italiano. O Media Sales funciona nos

mesmos moldes do Media Programme.

Banco de dados e servigos de informagdo  — A constituicdo de bancos de
dados é fundamental para favorecer o conhecimento sobre o cinema europeu.
Esta iniciativa tenta reunir dados de todos os programas de promoc¢ao, por
exemplo. Muitas destas informacdes estdo nos sites das organizagdes. Alguns
dos sites estdo disponiveis em quatro linguas (inglés, francés, italiano e
espanhol), como o Cineuropa. Segundo Turégano, € o local para coleta de

dados dos filmes europeus (www.cineuropa.org/index.aspx?lang=en). A ideia

de sua criacdo resultou de um pool de varias instituicbes da Franca, Italia,
Bélgica, Suica, entre outras.
No caso aleméo, para evitar as investidas norte-americanas no seu

mercado, a Universum-Film Aktiengesellschaft apoiou medidas de restricdo a
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importagcéo e acoes de protecéo, tais como cotas de tela. A situacdo ainda foi
controlada até 1925, quando o mercado alem&o foi invadido pelos filmes
hollywoodianos. A crise interna do pais obrigou as companhias de producéo
nacional a firmar acordos com as majors norte-americanas. Estes acordos
acabaram com a capacidade competitiva do cinema alemédo com o cinema de
Hollywood no mercado internacional. O que parece ter coroado o fim do
enfrentamento germanico foi a falta de investimento em sonorizacéo dos filmes,
uma tecnologia desenvolvida por engenheiros aleméaes, mas considerada pelos
cineastas “um retrocesso na estética visual do cinema mudo” (SILBERMAN,
2007, p. 97).

Ao contrario da industria alemd, a industria norte-americana correu o
risco e investiu na sonoriza¢do. O resultado foi que os primeiros filmes falados,
em 1927, foram de Hollywood. O filme que inaugurou o formato foi The jazz
singer. Na Alemanha, o primeiro filme falado foi de 1929, Tobis Melodie der
Welt (Melody of the world). Um acordo em 1930 resolveu a questdo das
patentes de equipamentos que permitiam a exibicdo de filmes falados e marcou
a reinserc¢ao do cinema aleméo no mercado internacional, novamente atingido
em 1931, pelo colapso que alcangcou 0 mundo como um todo.

Com a ascensédo de Adolf Hitler ao poder na Alemanha, o ministro da
Propaganda, Josef Goebbels, responsavel por todas as atividades culturais do
pais, elaborou medidas protecionistas, como a criagdo de um banco
semiestatal para subsidiar o financiamento da industria cinematografica e de
uma entidade profissional sob controle estatal, que deveria abrigar todos os
profissionais do setor. Os roteiros passaram a ter censura prévia. A partir dai, a
ideologia nazista passa ao dominio do conteldo, judeus e pessoas de
esquerda séo afastadas do cinema e as atividades cinematograficas passam a
ser controladas pelo Estado. Em troca, a industria recebeu recursos para seus
filmes.

A situacdo politica alema levou a uma centralizagdo da producdo nas
maos do governo, condicdo que evoluiu até os primeiros anos da Segunda

Guerra Mundial. Em 1942, a industria alema estava organizada e o pais era o
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segundo mercado cinematografico do mundo, o Unico capaz de competir com
Hollywood. Este quadro explica porque, no pds-guerra, uma das medidas dos
Estados Unidos para garantir a reconstrucdo da Alemanha tenha sido o
controle da industria do cinema nacional e a imposi¢cdo da cota de tela de
filmes norte-americanos no mercado germanico.

De acordo com Silberman (2007, p. 101), “o objetivo era desmantelar a
estrutura organizacional, centralizada no Ministério da Propaganda, e
neutralizar o efeito de 12 anos de manipulagédo da informacdo”. No entanto, o
que se observa é a substituicdo, nas telas de cinema, de uma ideologia, a
nazista, por outra, o american way of life. Do lado oriental, o cinema também
mantinha um viés ideoldgico, priorizando o ideal do partido socialista. Somente
com a construcdo do muro de Berlim, os filmes da Alemanha Oriental
passaram a ser menos controlados e teve inicio a experimentagdo do cinema
alemao do lado socialista. A televisdo, aos poucos, passa a ser o meio de lazer
dominante e, mesmo do lado oriental, o publico tem acesso a canais de TV
ocidentais.

A diversificacdo das formas de lazer, a mudanca do perfil do publico (de
pessoas de meia-idade para jovens) e 0S recursos governamentais deram a
oportunidade para o Cinema Novo alemao, com formas estéticas inovadoras, e
a criagcdo de festivais de cinema. A televisdo aparece como produtora e
distribuidora deste novo produto da Alemanha Ocidental. No entanto, a
experimentacdo ndo dava lucro e a dependéncia do financiamento da televiséo
e do Estado estimulou a constituicdo de coprodu¢cbes com o cinema norte-
americano.

Com a reunificagcdo, num panorama politico internacional em que ja se
falava de identidade cultural europeia, a indlstria permaneceu com
financiamento da televisédo, focada no gosto do publico pela comédia. Os filmes
para televisdo ocupam, na atualidade, a maior parte da programacéo de TV em
horario nobre. E, a partir dos anos 90, a Alemanha entrou no formato europeu

de desenvolvimento e financiamento do cinema. Agora, com saude e bem-
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estruturada, a industria alema concorre no mercado em condi¢fes equilibradas,
participando de festivais e mesmo da premiac¢do do Oscar norte-americano.

No cenario pés anos 2000, a industria germéanica conta com a German
Films Service + Marketing GmbH, um centro de informacéo para a promocao
de filmes alemaes. A entidade possui varios acionistas, representando o0s sete
principais fundos regionais. Dispde de um conselho com seis membros e com
12 funcionarios permanentes, além de nove representantes estrangeiros em
oito paises. Suas atividades sdo similares as que atuam na Franca,
cooperando para a participacao de filmes alemaes em festivais e divulgando os
eventos alemdes de cinema. Produz inumeros materiais de divulgacéo,
atuando inclusive na selecéo de filmes nacionais no Oscar de Melhor Filme de
Lingua Estrangeira.

Especialmente a partir de 2005, a German Films criou um programa
especifico para apoiar a distribuicdo de filmes alemées no exterior. O
financiamento maximo por filme é de € 50 mil, concedido como empréstimo a
ser restituido, de acordo com o sucesso de bilheteria do filme. Além desta
entidade, a Alemanha conta com outros programas de apoio financeiro para a
sua induastria cinematografica, com orgcamentos variados, reunindo desde apoio
de marketing a apresentacao de filmes em festivais.

A induastria cinematografica britanica sofreu intervengdes estatais através
de regulamentagbes sobre cotas e meios de financiamento da produgéo. O
objetivo era de proteger os produtores da Gra-Bretanha da competicdo norte-
americana. Isso porque, jA em 1920, 95% dos filmes distribuidos no Reino
Unido eram de Hollywood. Assim, na industria do cinema britanico, néo valia a
politica do livre comércio: as medidas protecionistas, com interesses
econdmicos e culturais — uma vez que a invasao das telas com filmes
hollywoodianos punha em xeque a cultura nacional — virou regra neste
mercado ja em 1927.

Esse protecionismo nao foi positivo no longo prazo, pois provocou o
financiamento de filmes de baixa qualidade, chamados quota quickies,

produzidos apenas para cobrir a cota minima de filmes britanicos na tela. Ainda
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que muitos desses filmes fossem bons, prejudicaram a reputacdo da industria
nacional de cinema. Uma sequéncia de alteracdes na legislacdo protecionista,
inclusive prevendo o financiamento dos filmes britanicos, se sucedeu a este
momento.

Ao longo dos anos, porém, a producao de filmes britanicos foi caindo, a
ponto de chegar a no maximo 50 ao ano. Boa parte desses filmes era de
pequenas produtoras independentes, em associacdo com emissoras de
televisdo, ou coproducbes entre paises. Aos poucos, o Estado se retirou do
mercado e deixou de estimular a producdo cinematografica britanica. A saida
dos cineastas foi recorrer ao financiamento dos Estados Unidos. De acordo

com Higson e Caterer:

O setor de producéo local permaneceu subnutrido e mal capitalizado,
com pouco respaldo do Estado, e dependendo quase
exclusivamente de fontes de investimentos eram tipicamente
complexos e precarios, e pouquissimas produtoras sobreviveram
apos os primeiros projetos. Os filmes de baixo orcamento resultantes
eram, com frequéncia, bem recebidos pela critica e salas de cinema
de arte internacionais, mas raramente atraiam grandes publicos
locais ou no exterior (HIGSON & CATERER, 2007, p. 74).

Para os autores, o desmantelamento da industria de cinema da Gra-
Bretanha decorreu da forgca da industria norte-americana associada ao
esfacelamento das politicas protecionistas nos anos 80. As condi¢cdes de
mercado melhoraram a partir dos anos 90, com a producédo de filmes para
consumo domeéstico, em video e depois em DVD, e o retorno do apoio
governamental a producao, especificamente a National Lottery e a politica de
incentivos fiscais. Ainda assim, o financiamento e a distribuicdo dos filmes
britAnicos por empresas norte-americanas sao fundamentais para a industria
do Reino Unido.

O mecanismo de isencdo fiscal permite que parte dos custos de
producdo seja deduzida da carga de impostos de uma empresa ou de uma
pessoa fisica. A importancia da intervencéao estatal péde ser percebida quando,

em 2004, a isencéo fiscal foi suspensa e varios projetos em andamento foram
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parados. A situagdo de permanente crise da industria cinematogréfica britanica
criou o cenario para que cineastas vendessem os direitos da producéo antes
que o filme fosse rodado. Assim, mesmo que fosse um sucesso de bilheteria,
nao tinham acesso aos lucros para reinvestir numa nova obra.

O financiamento por parte das emissoras de TV foi uma saida por um
periodo dos anos 80, especialmente o Channel Four, que levou a producédo de
sucessos como Minha adoravel lavanderia e Quatro casamentos e um funeral.
O canal, porém, retirou-se do mercado depois de dois fracassos de bilheteria,

deixando 6rfaos mais uma vez os produtores britanicos.

Film Exports Group (FEG) - Turégano (2007) salienta que a Gra-Bretanha
ndo tem uma atuacao forte no estimulo a exportacao de seus filmes. A partir de
2002, foi constituido o Film Exports Group (FEG) no intuito de elaborar
estratégias para a promocado e exportacdo de obras cinematograficas
britAnicas. A instituicAo é um braco do Creative Export Group, criado pelo
governo britanico, para estimular as chamadas industrias criativas.

O FEG é formado pelo setor publico, contando ainda com agentes de
venda (propagandistas), produtores e distribuidores, entre os quais o British
Council, Visiting Artists, Trade Partners UK, Film Council, British Film Institute,
entre outros, além de especialistas de vendas e da industria do cinema do
Reino Unido. Entre eles, o Trade Partners UK contribui para a exportacao de
filmes. Realiza acdes semelhantes a de outras entidades em outros paises

europeus.

British Council — Department of Film and Literature — Esta instituicdo
britAnica € publica de diplomacia cultural e atua em 110 paises no campo das
artes, educacédo, governanca e ciéncia. Além de divulgar o trabalho criativo de
origem britanica, tem como objetivo construir relacbes amistosas entre 0 Reino
Unido e outros paises. Faz desde visitagbes com artistas no exterior até a
promoc¢do de obras artisticas, tentando adequar a iniciativa ao perfil de cada
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pais. O British Council ndo se constitui num financiador, mas em um
colaborador e parceiro.

Por sua vez, o Department of Film and Literature atua na promocao de
trabalhos inovadores, presente em mais de 70 paises. Em 2003, foram mais de
350 projetos apoiados, de festivais a conferéncias. Sua participagdo no
mercado cinematografico vai desde a producdo de material impresso de
publicidade a realizacdo de eventos culturais, passando pelo financiamento de
treinamentos de profissionais da é&rea de cinema. N&o inclui, porém, o
desenvolvimento ou producdo de filmes. A indUstria cinematografica britanica

aparece radiografada no site da entidade (www.britfilms.com). A instituicdo

também mantém uma biblioteca com filmes desde os anos 40.

UK Film Council International Department  — Esta instituicdo € apoiada pelo
governo britédnico e tem como objetivo estimular a competitividade da industria
e da cultura do pais. E responsavel pela distribuicdo de recursos da Lottery,
financia e exporta filmes, ajudando a vender a imagem da Gra-Bretanha como
local para gravacdo de filmes, além de favorecer a coproducdo e tentar
estabelecer o Reino Unido como centro da Europa.

Atua em conjunto com a Film Exports Group, fazendo estudos analiticos
e buscando acordos com mercados emergentes, como a india, China e Africa
do Sul. A UK Film atua em duas correntes principais: o Premier Fund, para
projetos com orgcamentos maiores, e o New Cinema Fund, para obras
experimentais.

“Nacionalista em seus estatutos, mas internacional em alcance e
ambig&o, o Council incorpora as tensées bem no centro do cinema britanico”
(HIGSON & CATERER, 2007, p. 81). A UK Film Council € uma entidade
cultural e economicamente autossuficiente, buscando expressar as identidades

nacionais do Reino Unido, algo que néo havia existido até entao.

UKFC International Department (IFSS) - O IFSS busca ampliar as

oportunidades promocionais das obras cinematograficas britdnicas. Tem
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missdo similar as outras entidades, apoiando distribuicdo de filmes e
promovendo artistas e equipes de trabalho da Gra-Bretanha no mercado
internacional. Ha outros apoios, como assessoria de imprensa, marketing e
custos de viagem e legendagem. Concede financiamentos para a producgao de
filmes, a partir da andlise e selecdo de projetos, que devem atender a alguns

critérios, dentre 0s quais citamos abaixo, segundo Turégano (2007):

. O filme deve ter langamento mundial;

. O produtor ndo pode ter sido financiado anteriormente pela entidade;

. Deve estar previamente selecionado para participar de um festival;

. O trabalho deve ter uma duracdo minima de 70 minutos;

. Precisam ser obras de ficcdo ou documentarios;

. O orcamento deve ficar abaixo de £ 20 milhdes;

. Além de participac@o em festival, deve ter a inteng&o de entrar no circuito de cinema
comercial;

8. Se for uma coproducéo, deve ter uma participacao britanica de 35%.

~NOoO b~ WNPRE

De acordo com Turégano (2007, p. 271), “as atividades de promocéao
cinematografica na Europa sdo um tanto quanto dispersas e variam entre os
paises”. Isso fica claro ao se observar a superposi¢cdo de iniciativas, muitas
delas executadas por vérias instituicdes no mesmo pais. A Franga consegue
centralizar a atividade, mas na Alemanha e na Espanha ha entidades
autbnomas trabalhando paralelamente as instituicbes publicas. Este quadro
indica a necessidade de uma reflexdo do mercado para que 0s papéis

institucionais sejam revistos, enxugados e suas atividades otimizadas.

Os festivais de cinema europeus — Os festivais de cinema tiveram origem na
Europa por razbes de identidade cultural: o nacionalismo, associado a crise na
industria do cinema, especialmente apds o0 crescimento do cinema
hollywoodiano, foram os impulsionadores de um movimento que cresceu
mundialmente como forma de divulgacdo da producao filmica nos paises. Ja
em meados do século XIX, a exposicdo de flmes em eventos ganhou corpo.
N&o se pode esquecer que, desde a invencdo dos primeiros

equipamentos de filmagem, a ideia de tornar publico o produto cinematografico
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esteve presente. O cinema surgiu na segunda fase da Revolugéo Industrial, em
torno de 1850, sendo seu filho direto, num periodo de crescente urbanizacéo e
formacdo de republicas em substituicio aos feudos. E uma fase de
modernizacdo nas artes e de surgimento das primeiras leis de emprego.

Como ja dissemos anteriormente, a primeira exibicdo do que veio a se
constituir no que chamamos cinema foi feita por Thomas Edison, em Nova
lorque, em maio de 1883. Em Paris, a primeira projecao foi feita pelos irméos
Lumiére, em dezembro de 1895, quando j& se incluiu cobranca de ingresso.
Em 1907, os irmdos fizeram o primeiro concurso com premiacdo, na Itélia.

Segundo Marijke de Valck:

As exposicbes eram ocasides importantes nas quais as nacfes
podiam se apresentar como 6rgdos unificados, claramente distintos
de outras nacfes. O cinema ja era usado em competicdes e
exibicbes antes da Primeira Guerra Mundial. Acredita-se que
Ménaco fez a estreia, no Ano Novo de 1898, do primeiro festival de
filmes da Histdria (VALCK, 2007, p. 215).

Os festivais continuaram a acontecer em todo o mundo, em cidades
como Turim, Mildo e Palermo, na Italia, Hamburgo, na Alemanha e Praga, na
Republica Tcheca. No primeiro momento em que o filme se torna falado, fica
mais clara a utilizagdo do cinema como expressdo da cultura nacional, mas
também faz a industria europeia entrar em crise, em virtude da insercao
mundial do cinema norte-americano. Os festivais eram oportunidades de
reacao protecionista do cinema europeu.

A mostra de Veneza foi a primeira com perfil regular, j& em 1932, em
formato de bienal. De acordo com Valck (2007, p. 216), “com a inclusao do
cinema na lista dos novos festivais (de musica, em 1930; poesia, em 1933; e
teatro, em1934), a popular sétima arte ganhou reconhecimento como uma
forma de arte”. O cinema foi incluido na exposicao bienal de arte de Veneza, da
qual um dos irmaos Lumiere, Louis, participou como membro do comité de
honra.

Talvez 0 n6 da instituicdo da bienal tenha sido o apoio politico do

governo fascista, jA que a industria de cinema italiano era comandada pelo
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irm&o de Benito Mussolini. Na verdade, a mostra de Veneza reunia interesses
econdmicos (especificamente, proteger a industria do cinema local), politicos e
também turisticos. O glamour do evento atraia turistas do mundo inteiro,
melhorando o quadro de crise no setor hoteleiro. A primeira mostra foi realizada
no terraco do Hotel Excelsior.

Por trés anos (de 1936 a 1939), o evento de Veneza foi considerado
uma manifestacao politica. O festival de Cannes, estimado para acontecer em
1939, foi uma resposta ao perfil de propaganda de ditadores que dominava
Veneza (CANNES 45 YEARS, 1992 apud VALCK, 2007). A ideia de Cannes
reuniu franceses, norte-americanos e britdnicos contra a hegemonia fascista e
em favor de um festival internacional que desse espaco a filmes que né&o
enaltecessem o regime ditador. No entanto, teve que ser adiado em virtude da
ecloséo da Segunda Guerra Mundial. Somente em 1946, Cannes pode abrigar
seu primeiro festival.

AplOs a guerra, inumeros festivais foram instituidos. De acordo com
Valck (2007, p. 221), “as mostras de cinema viraram um verdadeiro fendmeno
europeu”. Em todos, havia uma combinacao de razbes econdmicas, politicas e
culturais. N&o era uma mera reacao a Hollywood. Valck afirma que “o Festival
de Cinema de Berlim foi um exemplo interessante de como 0s interesses
geopoliticos continuaram a moldar a primeira fase da historia dos festivais”
(VALCK, 2007, p. 221). Isso porque a festa em Berlim tinha, por tras, a politica
norte-americana de reconstrucédo dos paises atingidos pela guerra e, em troca,
a ocupacdo hegemonica das telas de cinema com filmes hollywoodianos. Foi,
como diz Valck (2007, p. 222), “um instrumento americano na Guerra Fria”,
com a excluséo regular dos filmes dos paises socialistas.

Enquanto Berlim tornou-se um centro deliberado de debate politico —
afinal, era uma cidade dividida em duas, uma ocidental e capitalista, outra
oriental e comunista —, os festivais de Veneza e Cannes atraiam como destino
turistico e cultural. Cannes, no entanto, floresceu e deu certa opacidade ao
festival veneziano. A proeminéncia de Cannes se devia a juncdo da arte

cinematografica com glamour e escandalo.
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A atriz Brigitte Bardot foi uma das protagonistas de escandalos, ao posar
para fotografos usando um biquini, com apenas 18 anos. Outra atriz, Simone
Sylva, deixou cair o sutid em um jantar cheio de fotografos. Isso ndo garantiu
sucesso a ela, que se suicidou seis meses apoés o festival. Confusdes, conflitos,
escandalos sexuais, luxo. O Festival de Cannes virou um mito: “tudo era
possivel em Cannes” (VALCK, 2007, p. 225).

A tendéncia a seguir foi uma revalorizacdo da obra cinematografica, que
acabou em segundo plano frente aos conflitos publicos de celebridades em
busca de sucesso. Foi a vez de Jean-Louis Godard, Frangois Truffaut e outros
realizarem filmes e declararem publicamente horror ao modelo comercial e
politico do Festival de Cannes. Em 1959, porém, a Nouvelle vague foi
reconhecida no evento. No entanto, o clima mundial, com manifestacdes de
esquerda, levou cineastas as ruas em protesto contra a demissdo, em 1968, do
diretor da Cinématheque Francaise, Henri Langlois. Esta instituicdo era
considerada como abrigo dos filmes do mundo e ponto de encontro de
cineastas.

Greves e protestos acabaram por levar a interrupcao do festival naquele
ano. A revolta colocou um ponto final na visdo de Cannes como espaco de
festa e glamour. A participacao direta dos cineastas nos movimentos elevou a
producéo filmica a outro patamar: “a crenga no cinema como arte e no diretor
como autor levou a elevacao dos festivais como plataforma para essas vozes”
(VALCK, 2007, p. 227).

Os festivais passaram, a partir de entdo, a ser um espaco de reacao ao
capitalismo de Hollywood, mas isso, na pratica, ndo tirou dos eventos a missao
de ser espacgo para negociagdo comercial. O surgimento da TV a cabo e do
videocassete deu oportunidade para as pré-vendas, uma forma de garantir o
retorno dos custos de producédo antes da exibicdo em salas de cinema. A partir
dos anos 80, houve uma exploséo de festivais no mundo, incluindo a América

Latina e a Africa. De acordo com Valck:
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Gracas a escala de desenvolvimento, esses festivais tiveram papel
importante na consolidacédo de ‘outras’ formas de cinema. O cinema
de arte, o terceiro cinema e os filmes independentes (indies)
conquistaram um nicho de mercado cinematografico mundial.
Hollywood manteve o dominio da producao, distribuigdo e exibicao
comerciais, mas um campo menor se formou. Os festivais de cinema
— 0s locais de exibicdo mais importantes para esses tipos de filmes —
tornaram-se pontos de encontro de distribuidores e produtores.
Muitos filmes percorreram o circuito dos festivais e encontraram
publico fora dos cinemas comerciais (VALCK, 2007, p. 230).

Este estado de coisas sensibilizou distribuidoras para o potencial
econdmico dos filmes independentes, obras que, ainda que feitas com baixos
orcamentos, repetem o sucesso das grandes producdes, levando a construcao
do conceito de indie blockbusters, filmes que conseguem reproduzir 0 sucesso
de publico das obras dos grandes estudios. Isso da espaco aos filmes
minimalistas, alternativos e de baixo custo, mas com retorno surpreendente em
termos de bilheteria. Os exemplos sdo Sexo, mentiras e videotape e A bruxa de
Blair. Verificou-se, assim, que os festivais eram o0s locais inteligentes para
campanhas de marketing.

Entre 1980 e 1990, tém inicio os circuitos de festivais internacionais.
Este quadro, entretanto, ndo sugere uma abertura cultural, mas um processo
de globalizagdo que institui uma nova forma de poder pdés-colonialista,
percebido por Michel Foucault e Manuel Castells. A fragmentacdo geografica
da Europa nao significa fragmentacao de poder. De acordo com Julian Stringer,
os festivais oferecem a visdo o desenho da desigualdade. Ele assim define a

ideia dos festivais internacionais:

Sugerir a existéncia de um espaco singular socialmente produzido,
uma arena cultural Unica que atua como uma zona de contato para a
superacdo de relacdes de poder desequilibradas — ndo tanto uma
conferéncia das industrias cinematograficas nacionais quanto uma
série de esferas publicas diferentes, que ora competem, ora
cooperam entre si (STRINGER, 2001 apud VALCK, 2007, p. 231).

Na atualidade, os festivais sdo espacos alternativos e globais, que dao
oportunidade e consagram nomes ja reconhecidos, que oferecem novas

férmulas de cinema de arte e que repetem o modelo das grandes producdes.
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Séo, enfim, o local de constituicdo de um novo género identificado como “filmes
de festival’. Exatamente porque sdo similares entre si, os festivais abrem as
portas para a producdo de cinema do mundo, permitindo o cruzamento das
fronteiras da cultura e da economia: pode ser bom para a arte, pode ser bom
para a industria.

No caso da Africa do Sul, embora conte com uma estrutura
cinematografica que data de um século, verificou-se que o pais ndo conseguiu,
até hoje, a independéncia financeira e ideolégica para produzir um filme
genuinamente africano, segundo alguns criticos (MELEIRO, 2007). Os sul-
africanos ainda vivem os efeitos negativos do cinema de cooperagao que teria
retardado o processo de descolonizacdo da mente e, portanto, da
independéncia financeira dessa producdo. Sem essas condigcdes nao haveria

possibilidade de se pensar em um auténtico filme africano:

A questdo do cinema africano ndo se resume as relagdes de riqueza
e poder, mas também da psique. A descolonizacdo do espaco
mental deve seguir pari passu com a do espaco econdmico e politico
(THIONG'O, 2007, p. 28).

Na Africa do Sul fica dificil produzir filmes porque n&o ha apoio e
incentivos governamentais e parece ndo haver interesse, da iniciativa privada,
em destinar recursos a essa atividade. Segundo Boughedir (2007) sédo raros 0s
filmes africanos que conseguem apresentar uma estrutura lucrativa. O grande
problema, destacado em seu artigo, diz respeito a insuficiéncia da rede de
distribuicdo. Mas, quando o filme é falado em francés, por exemplo, e nao

incomoda o ocidente, consegue mais espaco, até em festivais europeus:

O mercado ocidental tenta moldar o ainda tdo dependente cinema
africano: rotulando-o de modo que sua ideologia esteja em
conformidade com a das agéncias de viagem, que nos leva longe,
em uma viagem escapista e sem culpas (THIONG'O, 2007, p. 55).

A Africa do Sul ja contava, em 1954, com mais de 500 cinemas,
utilizados pela populagédo branca, capaz de arcar com os custos financeiros

dessa opcao de lazer. Era um mercado de consumo importante para o entédo
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principal produtor de filmes, os Estados Unidos, mais especificamente

Hollywood:

No inicio dos anos 1990, eram poucas as redes formais de
propriedade de empreendedores antes desfavorecidos. No entanto,
a rede Avalon Theaters conservara sua identidade durante a era do
apartheid, mesmo impedida pela lei de Goup Areas (Areas de Grupo)
de operar em &areas designadas como ‘brancas’, ‘negras’ ou
‘mesticas’. Depois de 1994, o governo criou o Arts and Culture Task
Group (Actag) — Forca-Tarefa de Artes e Cultura -, no qual um
subcomité foi estabelecido para examinar a questdo da politica
cinematogréafica (TOMASSELLI & SHEPPERSON, 2007, p.124).

Quando o regime democratico instalado no pais possibilitou a denuncia
de beneficios injustos concedidos durante a era do apartheid, as empresas
cinematograficas comecaram a reivindicar ajuda para superar as desvantagens
histéricas perpetradas pelo antigo regime segregacionista. A Avalon Theaters,
por exemplo, entrou com uma acéo antitruste contra a Ster-Kinekor, devido o
controle desta sobre o circuito de exibi¢ao e distribuicéo.

A preocupacdo do novo governo em incentivar a producdo de um
cinema autenticamente sul-africano forcou as multinacionais, presentes no
pais, a criar concursos (0 New Directions) e sessdes gratuitas com exibicao de
filmes africanos (em Johannesburgo, Durban e Cidade do Cabo), durante os
anos noventa. Em 1997 foi celebrado um tratado formal de coproducéo entre
0s governos sul-africano e canadense, determinando que qualquer trabalho
feito por um cineasta de um pais, no territério de outro, seria considerado uma
producédo 50% local.

O problema da Africa do Sul ndo era a falta de desenvolvimento
econdmico e sim as desigualdades estruturais que sedimentaram uma diviséo
racial e de classe, fazendo aumentar a parcela da populacdo excluida dos
beneficios desse crescimento industrial. Apés 1994, quando o primeiro governo
eleito democraticamente foi empossado, a preocupagdo central era: como
derrubar as barreiras que dividiam o pais sem prejudicar o desenvolvimento

econdmico ja conquistado?
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O maior desafio da Africa do Sul depois de 1994 envolve mais do
gue as nog¢Bes convencionais de desenvolvimento. Um grande tema
da campanha do CNA para as eleic6es de 1994 foi o Reconstrution
and Development Programme (o termo “reconstrucéo” € importante
para introduzir uma importante distingdo ao examinarmos a Africa do
Sul depois de 1994). O desenvolvimento implica tradicionalmente
alguma forma de intervencdo conduzida por especialistas e
destinada a levar rapidamente as chamadas sociedades “atrasadas”
a uma condicdo de organizacdo “progressista’ ou “moderna”,
econdmica e politicamente. A parte a relevante critica
contemporénea de termos como “atraso” e do proprio conceito de
“progresso”, a Africa do Sul se diferencia porque, em muitos
aspectos decisivos, ja € uma nacao desenvolvida (TOMASSELLI &
SHEPPERSON, 2007, p.126).

Essa reestruturacédo dependia, pois, muito mais de uma revisdao de
costumes e cultura do que de aspectos financeiros e econdmicos. As artes e o
cinema tiveram, portanto, um papel fundamental na reconstru¢cdo do pais. O

apartheid havia favorecido a institucionalizacdo de um:

Cinema hollywoodiano e conservadoramente doméstico inserido em
um conjunto especifico de relagdes de regulamentacao: raca/espaco,
censura autoritaria e acesso financeiro, principalmente aos brancos.
O que existiu de producéo, distribuicdo e exibicdo dependeu quase
inteiramente do contexto de regulamentacdo e do entricheiramento
dos operadores existentes (TOMASSELLI & SHEPPERSON, 2007,
p.130).

O Governo precisava intervir, intensivamente, para tentar minimizar os
prejuizos nessa area. Entdo, em 1997, foi elaborado um Projeto de Lei de
Politica Cinematografica que incorporou a Fundacéo Sul-Africana de Cinema e
Video, destinada a vincular o financiamento publico aos recursos do setor
privado, com “funcbes permanentes como departamento de producdo e
coproducao, marketing e distribuicdo, educacao, pesquisa e informacao, apoio
cultural e de desenvolvimento e financiamento de filmes” (TOMASSELLI &
SHEPPERSON, 2007, p.130).

A partir de entdo, comecou a haver, por parte dos Orgaos
governamentais, 0 estimulo para que emissoras de televisdo criassem lacos
com a industria cinematografica, o que ainda era raro no pais. O intuito era
propiciar o crescimento, o emprego e a sustentabilidade do setor, além de

investir na preparagdo dos cineastas para essa nova etapa com vistas a
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independéncia quanto ao controle estatal, sem a dispensa de um financiamento
parcial. Essa nova etapa procurou proporcionar. a interacdo de cineastas
estreantes com produtores experientes, o desenvolvimento de roteiros com
bom planejamento e inovacéo estética, a empregabilidade, a responsabilidade
financeira, a capacidade organizacional e a autossuficiéncia.

O projeto focava a profissionalizacdo dos agentes envolvidos com a
indUstria cinematografica no sentido de promover o seu avango, em
consonancia com a reconstrugdo do pais, através de acgbes afirmativas
voltadas para a igualdade de géneros, auséncia de racismo, independéncia em
relacdo aos partidos politicos, capacitacdo dos mais jovens e coeréncia com a
Carta de Direitos da Constituicdo, como destacam Tomaselli e Shepperson

(2007) ao analisarem as mudancas pos-apartheid.
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Capitulo 7

7 LicOes a serem extraidas de outros paises paraa  industria

cinematografica no Brasil

Patricia Bandeira de Melo

Nos anos 10 do século passado, ja eram exibidos no Brasil filmes
suecos e dinamarqueses. Nos anos 20, porém, tinha inicio o processo de
construgdo da hegemonia do cinema norte-americano. Ao mesmo tempo,
também comecava no Brasil as primeiras incursdes na cinematografia, com os
diversos ciclos de producédo em varias cidades do pais.

A partir dos anos 50, no entanto, mesmo com os esfor¢cos de cineastas
brasileiros ao longo dos anos, ficou como algo dado pelo senso comum que o
pais ndo poderia produzir conteddo cinematografico de qualidade — seja
técnica ou artistica. As iniciativas dos ciclos produtivos brasileiros do inicio do
século XX e as experiéncias bem sucedidas dos estudios nacionais nao foram
suficientes para marcar a capacidade do Brasil de fazer cinema.

Esta tem sido uma luta histérica de produtores de cinema no pais quase
cem anos depois. Este relatério precisou ingressar no estudo de formas de
enfrentamento do monopdlio do cinema hollywoodiano, em termos
internacionais, como uma possivel politica que garanta a existéncia do cinema
brasileiro em longo prazo. No entanto, internamente, € preciso enfrentar as
grandes empresas brasileiras de telecomunicag6es, informatica e midia para
tratar da urgente necessidade de convergéncia da gestdo de conteuddo como
modelo capaz de solidificar o cinema nacional.

O presente estudo buscou identificar os modelos de financiamento do
cinema nos paises selecionados, mostrando como é feito o fomento do setor,
de modo a apontar caminhos para as politicas publicas para a producéo

cinematografica no Brasil. A percepc¢éo do contexto da producédo do cinema no
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mundo é fundamental para pensar as politicas nacionais, pois nos trazem
licbes para pensarmos a evolucéo de nossa industria.

Na atualidade, a midia vem ocupando um papel primordial no processo
de desenvolvimento econdmico. Ela aproxima universos culturais diversos,
buscando consensos e gerando conflitos internacionais em virtude de logicas
culturais que sdo obrigadas a conviver em nome da globalizacdo (BOLANO,
2009). O cinema € um dos setores culturais que se expande como produto de
uma industria que, por sua capacidade lucrativa, acaba sendo determinada
exatamente por esta capacidade de acumulacao de capital e, por isso, interfere
na configuracdo dos imaginarios dos individuos consumidores de cinema em
todos os paises do mundo.

A crise que a industria cinematografica brasileira vivenciou a partir do
final dos anos 1980 decorreu da auséncia de leis de incentivo para o setor.
Com o retorno de legislacdo de fomento para a atividade, houve o
soerguimento que fez o cinema nacional recuperar o espaco no mercado local.
O modelo privado de industria cinematografica dos Estados Unidos, mesmo
tendo dado sinais de retracdo entre 1996 e 2005, ainda é 0 que consegue
garantir espaco no mercado transnacional.

E relevante destacar que o modelo da industria norte-americana ndo é
reproduzido em varios paises, como Espanha e Argentina, que precisam de
politicas publicas de apoio a cadeia produtiva do cinema. Nao se pode importar
um modelo por aparentemente dar certo em um local sem considerar as
variaveis culturais, econdmicas e sociais, que podem ser determinantes para o
éxito ou o fracasso de um setor da industria. Mesmo porque, na verdade, o
modelo norte-americano utiliza o seu governo para garantir o american way of
life nas telas de cinema do mundo. E, assim, uma politica de Estado.

No minimo, no caso do Brasil, parece ser cedo para se pensar em
retirada do poder publico, no fim das politicas publicas de incentivo e na
autonomia da atividade cinematografica. E, como defende Williams (2000), o
patrocinio é fundamental para determinados setores culturais que precisam de

apoio para garantir sua sobrevivéncia no mercado. Bolafio reforca:
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Dadas as brutais vantagens de precedéncia da industria norte-
americana, o problema do financiamento torna-se absolutamente
crucial para todas as demais cinematografias e o papel do
financiamento publico e da regulamentacdo € chave. Na América
Latina, os préprios criadores costumam assumir o papel de
produtores e financiadores de seus produtos,realizados geralmente
com baixos orcamentos, escasso material técnico e alto risco de
mercado, a diferenca do que ocorre com a Unido Européia e regides
do Sudeste asiatico, como a Coreia, Japdao ou Taiwan, que tém
desenvolvido medidas efetivas tanto de apoio e promocao, como de
protecdo as suas industrias cinematogréaficas (BOLANO, 2009, p.
23).

Aos produtores, exibidores e distribuidores nacionais, porém, cabe uma
missdo: pensar em alternativas soberanas de captacédo de recursos a0 mesmo
tempo em que contam com o apoio de politicas publicas. Afinal, a retirada ou a
incluséo de leis de incentivo a cultura ja ocorreram no passado e podem voltar
a acontecer. A lei atual antecipa dividendos, deixando os produtores
despreocupados com a distribuicdo e a exibicdo. No entanto, isso precisa ser
revisto, de modo gque 0s cineastas comecem a pensar em espaco de exibicdo
para a sua produc¢ao e, assim, na conquista de audiéncia.

Em sua légica de modelo editorial, os personagens centrais do enredo —
diretores e produtores de cinema — devem estar sempre atentos a novos
modelos para o setor antes que alteracdes nas leis possam fazer o cinema
brasileiro submergir novamente. Uma mudanca de gestdo do governo federal
pode ser determinante para a atividade, o que deixa o setor totalmente
dependente das a¢des politicas. Além disso, um esgotamento dos empresarios
— quando boa parte deles estiver efetivamente comprometida com projetos
culturais — pode tornar dificil a captacéao de patrocinadores.

Com este cenario no Brasil, Getino (2007a; 2007b) aponta como uma
saida o estimulo as integracbes das cinematografias latino-americanas —
mesmo sem pensar em fim de investimento publico para o setor, que poderia
se configurar em desastre para o cinema brasileiro. Alguns acordos ja foram
feitos no intuito de fomentar as integracbes regionais. Com acordos
multilaterais, que se beneficiam do idioma, da cultura, da religido e da histéria
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semelhante entre os paises latino-americanos, é possivel reduzir a participacao
do Estado na industria cinematografica, sem, contudo, torna-lo ausente.

Um dado importante é o aumento de publico nos paises onde ha
participagdo do governo: Brasil, Espanha e Argentina tiveram aumento de
bilheteria nos filmes nacionais, enquanto os Estados Unidos perderam em
namero de producbes. De 1996 a 2005, houve um crescimento de mais de
300% de publico no Brasil. Assim, outra politica a ser focada € o estimulo maior
para o publico assistir aos filmes nacionais.

Outra medida, que parece antipatica aos exibidores brasileiros, é a
chamada cota de tela, que exigiria a projecdo de um percentual minimo de
filmes nacionais nas salas de cinema. Além disso, alguns paises recorrem a
taxacdo dos exibidores, que contribuem com percentual do faturamento de
suas salas de projecdo para a producdo de filmes nacionais. Através de
decreto, o governo brasileiro define a cota anual de tela, segundo o perfil das
salas de exibicdo. A seguir, os quadros 1 e 2 indicam o modelo de exibicdo de

filmes brasileiros dentro da cota de tela para os anos de 2008 e 2010:

TOTAL DE SALAS NO TOTAL DE DIAS DE NUMERO MINIMO DE
MESMO COMPLEXO OBRIGATORIEDADE DIFERENTES TITULOS
1 sala 28 dias 2 titulos
2 salas 70 dias 2 titulos
3 salas 126 dias 3 titulos
4 salas 196 dias 4 titulos
5 salas 280 dias 5 titulos
6 salas 378 dias 6 titulos
7 salas 441 dias 7 titulos
8 salas 448 dias 8 titulos
9 salas 468 dias 9 titulos
10 salas 490 dias 10 titulos
11 salas 506 dias 11 titulos
12 salas 516 dias 11 titulos
13 salas 533 dias 11 titulos
14 salas 546 dias 11 titulos
15 salas 570 dias 11 titulos
16 salas 592 dias 11 titulos
17 salas 612 dias 11 titulos
18 salas 630 dias 11 titulos
19 salas 637 dias 11 titulos
20 salas 644 dias 11 titulos
Mais de 20 salas 644 + 7 dias por sala adicional 22 titulos

Quadro 1 — Cota de tela em 2008 no Brasil
FONTE: Ancine, 2008.
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TOTAL DE SALAS NO TOTAL DE DIAS DE OBRIGATORIEDADE NUMERO MiNI[\/IO DE
MESMO COMPLEXO DIFERENTES TITULOS
1 28 2
2 70 2
3 126 3
4 196 4
5 280 5
6 378 6
7 441 7
8 448 8
9 468 9
10 490 10
11 506 11
12 516 11
13 533 11
14 546 11
15 570 11
16 592 11
17 612 11
18 630 11
19 637 11
20 644 11
Mais de 20 salas 644 +7 dias por sala adicional do complexo 11

Quadro 2 — Cota de tela em 2010 no Brasil
FONTE: Ancine, 2010.

Embora sejam ac¢bes protecionistas, elas sdo importantes para o
enfrentamento dos oligopdlios das salas de exibicdo construidas pela industria
cinematografica norte-americana, o sistema multiplex, controladas por apenas
quatro distribuidoras estrangeiras. Além disso, a maior responsavel pela
distribuicdo de filmes da América Latina é a Buena Vista International/Disney
(BVI), coligada da produtora nos Estados Unidos.

E evidente que s6 uma atuagdo politica forte do governo brasileiro,
enfrentando a politica de Estado dos EUA, pode garantir espaco do cinema
brasileiro em seu proprio territorio de forma definitiva. Assim, é preciso pensar
no cinema brasileiro como um item de uma politica de Estado do Brasil, no qual
o fortalecimento das expressdes culturais acaba repercutindo na economia do
pais como um todo. Como afirma Janet Wasko, “0 mercado latino-americano e
hispanico sédo desejados pelos Estados Unidos” (WASKO, 2009, p. 02).

A questdo do monopodlio das majors norte-americanas no mercado

mundial — com excecbes em paises como india e a Nigéria — associada ao
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risco frequente de corte de recursos publicos torna o setor cinematografico
sempre vulneravel. Assim, pensar na constituicdo de um mercado audiovisual
latino-americano, capaz de conter a presenca de Hollywood, exige exercicios
de vontade politica do governo federal e dos governos estaduais.

E necessario, por exemplo, ter coragem de reeditar ideias como a
Ancinav — ou seja, voltar a pensar em convergéncia no complexo de producéo,
distribuicdo e exibicdo de TV aberta e por assinatura, cinema, radio, internet e
novas midias. Isso significa bater de frente com os interesses pétreos politicos
e econdbmicos ndo apenas dos estudios de cinema norte-americanos, mas
principalmente da politica de Estado norte-americana e ainda das empresas de
televisdo brasileiras, que passariam a ser reguladas e poderiam ser obrigadas
a investir na producdo do cinema, usufruindo, em contrapartida, dos filmes
nacionais para a sua programacéao de forma mais regular.

E relevante que a cultura ndo seja uma variavel dependente da
economia. O mercado ndo pode regular, sozinho, a producdo cultural — e
logicamente, a produgdo cinematografica nacional. Se a cultura é espaco de
diversidade, produzir cinema no Brasil é relevante porque estimula o
sentimento de identidade dos individuos e o respeito a diversidade da arte
nacional. Como afirma o proprio programa do Ministério da Cultura “os
produtos e servigos culturais sdo diferenciados, pois tém enorme virtude de
veicular e transmitir universos simbolicos, modos de vida, informacédo
consistente, valores e identidades sociais” (MinC, 2006, p. 34).

Isso, por si, ja justifica a relevancia de se garantir o mecenato estatal até
que a industria do cinema brasileiro e latino-americano possa de fato atingir a
maioridade — sem esquecer que talvez este momento nunca chegue e as
politicas publicas sejam a garantia de sua sobrevivéncia. Isso ndo representa
mal algum para o setor, uma vez que a cultura ndo pode ser produto industrial
somente pela logica do lucro, mas pela légica da arte de resisténcia, no
mercado que se supde sensivel & democratizagdo da(s) cultura(s).

Os efeitos ideolégicos produzidos pelo cinema, que servem para

fortalecer a identidade cultural de um pais e que podem mascarar intencées
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politicas e econdmicas de um Estado nacional, foram percebidos rapidamente
por varios paises. Isso ocorreu cedo na histéria do cinema, como no governo
de Adolf Hitler, que contava com a ajuda da cineasta alema Leni Riefenstahl®®,
produtora de filmes que ajudaram a propagar o regime nazista. Seja contra ou
a favor de um conjunto de ideias, a forgca da comunicacdo foi recentemente
reafirmada com as iniciativas das corporacfes midiaticas da América Latina

contra Hugo Chavez, conforme fala Dénis Moraes:

Isso ficou evidente na operacdo de guerra desencadeada contra
Chavez por ndo renovar, dentro da lei venezuelana, a licenga do
canal privado a RCTV, em 27 de maio de 2007. A RCTV apoiou o
fracassado golpe de Estado contra Chavez em 2002. A midia latino-
americana exibiu o seu poder de fogo em editoriais e noticiarios
orientados contra a decisdo do presidente venezuelano. Para Ignacio
Ramonet, foi um caso tipico de “midia do 4dio”, que despertou na
opinido publica “instintos primarios, excitando e promovendo uma
violéncia que poderia ter desembocado em guerra civil’. E aduz: ‘A
que se deve todo esse barulho em seu favor? A solidariedade do
poder midiatico internacional, que vé na decisdo do presidente
Chavez uma ameaga contra sua atual dominacédo ideologica’
(Ramonet, 2005) (MORAES, 2008, p.71).

O receio das corporacdes de midia € de que, a exemplo da iniciativa do
governo venezuelano, os outros paises da América Latina passem a regular
efetivamente o audiovisual, retomando iniciativas frustradas como a Ancinav no
Brasil. Moraes questiona, langando uma luz aos nossos pensamentos: “cabe
ao Estado zelar pelo equilibrio entre o que deve ser publico e o que pode ser
privado. Como descentralizar a comunicacdo sem repensar a radiodifusédo
atual, aferrada ao lucro e ao consumismo?” (MORAES, 2008, p. 72).

A ideia da cota de tela esta em vigor na Venezuela, dando espaco para
producdes nacionais e independentes, com controles fiscais e contébeis sobre
distribuidoras e exibidoras (MORAES, 2008). A Coreia do Sul da seu exemplo
na Asia, protegendo e investindo em sua indUstria cinematografica. Como
diversidade se aproxima do conceito de universalidade, somente se pode falar
de mercado globalizado quando o espaco seja atingivel por todos os modelos e

® Ela realizou os filmes O triunfo da verdade (1934) e Olimpia (1938), onde era valorizada a supremacia
da raca ariana e o exterminio dos judeus.
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ideias de se fazer cinema. O Estado regulador faz sentido quando esta
diversidade somente é garantida quando, no mercado, 0os menores S&o
protegidos dos maiores.

Os exemplos da Nigéria e da india devem ser observados de perto. O
uso do VCD, com a possivel diminuicdo da pirataria em virtude da reducdo dos
custos de reproducao, pode ser copiado pelo mercado brasileiro, o que amplia
a janela de home video. E, se as politicas publicas de incentivo a producao
cinematografica sdo abragadas como politica de Estado, o Brasil pode assumir
enfrentamentos econdmicos em favor do seu cinema todas as vezes em que
for necessario negociar e discutir politica externa. Tentar imitar o modelo
hollywoodiano pode nos deixar sempre atrelados aos EUA como espaco
periférico, sem assumir a conducdo de uma forma propria de fazer cinema.
Como diria Glauber Rocha, “uma camera na mao e uma ideia na cabega”.

A identidade cultural, as inUmeras marcas de um grupo social, de uma
comunidade ou de um pais, € um complexo em continua construcdo, que
ocorre porque em tensdo com as inumeras formas de ver e de agir no mundo,
e que conhecemos de forma mediada por varios meios, entre 0s quais a
cinematografia. Assim como 0s outros meios de comunicagado, 0 cinema esta
neste espaco global e tem poder para interpelar os individuos, colocando em
guestédo estruturas culturais de regides diferentes do planeta.

O sentimento de pertencimento e estranhamento de determinado
sistema de valores ocorre através do acesso a informacao, que chega também
atravées dos filmes. Estas referéncias culturais diversas — mas néo
necessariamente divergentes — somente podem ser conhecidas se construido
um mercado internacional onde a entrada seja franca para todos os paises que

se arvoram a fazer cinema.
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