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La interpretacion de nuestra realidad con esquemas ajenos
solo contribuye a hacernos cada vez mas desconocidos, cada
vez menos libres, cada vez més solitarios. Tal vez la Europa
venerable seria mas comprensiva si tratara de vernos en su
propio pasado. Si recordara que Londres necesitd 300 afos
para construir su primera muralla y otros 300 para tener un
obispo, que Roma se debatio en las tinieblas de incertidumbre
durante 20 siglos antes de que un rey etrusco la implantara
en la historia, y que aun en el siglo XVI los pacificos suizos
de hoy, que nos deleitan con sus quesos mansos Y sus relojes
impavidos, ensangrentaron a Europa con soldados de
fortuna. Aun en el apogeo del Renacimiento, 12 mil
lansquenetes a sueldo de los ejércitos imperiales saquearon y
devastaron a Roma, y pasaron a cuchillo a ocho mil de sus

habitantes.

No: la violencia y el dolor desmesurados de nuestra historia
son el resultado de injusticias seculares y amarguras sin
cuento, y no una confabulaciéon urdida a 3 mil leguas de
nuestra casa. Pero muchos dirigentes y pensadores europeos
lo han creido, con el infantilismo de los abuelos que
olvidaron las locuras fructiferas de su juventud, como si no
fuera posible otro destino que vivir a merced de los grandes
duefios del mundo. Este es, amigos, el tamafio de nuestra

soledad.

Gabriel Garcia Marquez, 1982, trecho do discurso proferido

na ceriménia de entrega do Prémio Nobel de Literatura.



RESUMO

CABRAL, Ana Julia Cury de Brito. Luz, cAmera, (concentr)acgao!: as politicas publicas e
0s mercados cinematograficos do Brasil e da Argentina nos anos 1990. Rio de Janeiro,
2014. Tese (Doutorado em Comunicacdo e Cultura). Escola de Comunicacdo, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2014.

Esta tese estuda as modificacdes na dinamica da producdo e do mercado cinematografico
do Brasil e da Argentina no contexto da implantacdo de um modelo de Estado neoliberal a
partir de inicio dos anos 1990, em ambos os paises. Diante da observacdo de que naquele
momento historico ocorreram alteracdes importantes nas politicas publicas para o cinema,
tanto no Brasil quanto na Argentina, esta pesquisa busca compreender se e em que medida
aquelas mudangas representaram um contraponto ao processo generalizado de concentracao
observado no mercado cinematografico global durante os anos 1990. Para tanto, adotou-se
como metodologia a revisédo bibliogréafica, a analise documental da legislacdo pertinente e o

levantamento de dados estruturais do setor no periodo delimitado.

Palavras-Chave: 1. Cinema. 2. Concentracdo 3. Neoliberalismo. 4. Brasil. 5. Argentina.



ABSTRACT

CABRAL, Ana Julia Cury de Brito. Lights, Camera, (concentr)Action!: public policies
and cinema markets in Brazil and Argentina in the 1990’s. Rio de Janeiro, 2014. Thesis
(PhD in Communication and Culture). Communication College. Federal University of Rio
de Janeiro, Rio de Janeiro, 2014.

The main object of this thesis are the changes that took place in the dynamics of cinema
production and market in Brazil and Argentina at the beginning of the 1990’s, in the
context of ascendance of neoliberal governments in both countries. Due to the fact that
important changes were implemented in cinema public policies both in Brazil and
Argentina at that historical moment, this research intends to identify if, and to what extent,
those new guidelines represented a counterpoint to the general process of concentration
observed in the global cinema market during the 1990’s. The development of this work was
based on an analysis of the relevant bibliography on the matter, legislative documents and

structural data from the last decade of the twentieth century.

Keywords: 1. Cinema. 2. Concentration 3. Neoliberalism. 4. Brazil. 5. Argentina.
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Introducéo

Lancado em agosto de 2002, Cidade de Deus atraiu mais de trés milhdes de
espectadores as salas de exibi¢do no Brasil e marcou o fim de um ciclo, conhecido como
Cinema da Retomada. O filme foi um fendmeno em varios aspectos, do sucesso de publico
no Festival de Cannes daquele mesmo ano a indica¢do em quatro categorias do Oscar 2004
(diretor, montagem, fotografia e roteiro adaptado). Mas nem tudo foram flores, e desde a
sua estreia Cidade de Deus provocou polémica. Em entrevistas & imprensa,' o diretor
Fernando Meirelles, oriundo da televisdo e da publicidade, destacou o apuro técnico da
obra como uma de suas maiores qualidades. Quando, em janeiro de 2003, o rapper MV Bill
criticou a estigmatizacdo de sua favela natal pelo filme, Meirelles contra-argumentou que
seu projeto era também uma expressdo da propria comunidade, jA que se baseava num
romance escrito por um ex-morador e tinha em seu elenco varios jovens oriundos da

prépria Cidade de Deus.

Ao filme, pareceu cair como uma luva a expressao “cosmética da fome”, cunhada
um ano antes pela pesquisadora Ivana Bentes para condensar a critica de que os titulos da
nova safra da Retomada, iniciada nos anos 1990, recuperavam os temas do Cinema Novo a

fim de construir uma “estética internacional popular”:

Passamos da “estética” a “cosmética” da fome, da idéia na
cabega e cdmera na mao (um corpo a corpo com o real) ao
steadcam, a cAmera que surfa sobre a realidade, signo que
valoriza o “belo” e a “qualidade” da imagem, ou ainda, 0
dominio da “técnica” e da narrativa classicas. Um cinema
“internacional popular” ou “globalizado” cuja féormula seria
um tema local, histérico ou tradicional, e uma estética
“internacional”.?

! Por conta do extenso repertério bibliografico desta tese, optou-se por indicar nas notas de rodapé as
referéncias que ndo constituem textos académicos. Dentre as entrevistas de Meirelles consultadas para este
trabalho, destacam-se as disponiveis nos links: http://www.terra.com.br/cinema/noticias/2003/01/24/003.htm
e http://www.cinemaemcena.com.br/plus/modulos/noticias/ler.php?cdnoticia=43791. Acesso em 23 de
setembro de 2014.

2 BENTES, Ivana. “Da estética & cosmética da fome”. Jornal do Brasil, 08 de julho de 2001, Caderno B, p. 4.
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Estética da fome, escrito por Glauber Rocha e lancado em 1965, apresentou-se
como um manifesto pela libertacdo do cinema nacional. A proposta estética resumia-se no
slogan “uma cdmera na mao, uma ideia na cabega”, sob a defesa de que o cinema brasileiro
precisava assumir a sua precariedade técnica, espelho reflexivo da condicdo de
subdesenvolvimento do pais. Inspirado em Frantz Fanon, Glauber declarava que a Unica
forma de manifestagdo artistica possivel para a América Latina era a fome, visto que ela “¢
o nervo da propria sociedade” (Rocha, 2004, p. 21). Na fome residia, portanto, a
originalidade tragica do Cinema Novo — que, de Aruanda a Vidas Secas, teria encarado a
miséria latina de frente, sem se esconder atrds de um “cinema digestivo”, expressdo com
que Glauber se referia a producdo do cinema brasileiro que, a exemplo da chanchada,

buscava mimetizar o consagrado modelo classico hollywoodiano.

As posicdes anti-industriais observadas no manifesto de Glauber Rocha e no inicio
do Cinema Novo expressavam uma preocupacdo no sentido de livrar o cinema brasileiro do
imperativo comercial, de libertd-lo das expectativas do lucro e do mercado pautado por
Hollywood. Naquele momento histérico, esse tipo de reflexdo néo se restringiu ao Brasil.
Na Argentina, por exemplo, surgira a proposta de um “terceiro cinema”, que ndo era nem o
cinema dos grandes estidios nem o cinema dito independente, autoral, da nouvelle vague
francesa e do Cinema Novo brasileiro. No manifesto “Hacia el tercer cine”, publicado pela
primeira vez em 1969 na revista Tricontinental (Havana, Cuba), o grupo argentino Cine
Liberacion defendia que o “terceiro cinema” deveria constituir essencialmente uma
atividade de militdncia politica e de combate ideoldgico, destinada a fortalecer a luta anti-
imperialista dos povos do Terceiro Mundo. O exemplo paradigmatico daquela proposta foi
0 documentério La hora de los hornos (1968), de Fernando Solanas (Gonzalez, 2013).

No Brasil, a oposi¢do entre cinema comercial e cinema de autor (ou de arte)
percorreu toda a historia da cinematografia nacional, tendo como pano de fundo o debate a
respeito da industrializacdo do setor. A origem histérica do recorrente pensamento
industrial cinematogréfico brasileiro (Autran, 2009) remete ao periodo entre 1924 e 1930,
quando Adhemar Gonzaga e Pedro Lima lideraram uma campanha em prol do cinema
brasileiro, mantendo colunas especializadas sobre o tema nas revistas Para Todos e Selecta.
Desde a constituicdo desse pensamento industrial até a sua pluralizagdo, passando por

crises como a faléncia da Vera Cruz nos anos 1950 e a extin¢cdo da Embrafilme no inicio
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dos anos 1990, o elemento de continuidade que marcou esse processo histérico foi a defesa

da necessidade do apoio do Estado para o desenvolvimento do cinema nacional.

Cidade de Deus, cuja producéo custou quase R$ 9 milhdes, trouxe a tona a velha
oposicdo entre cinema comercial e cinema de arte/autor, e com ela a questdo dos limites
orcamentarios que o Estado deveria impor para as producdes fomentadas com recursos
publicos. Uma parcela da corporacdo cinematografica defendia os filmes de baixo
orcamento e considerava um equivoco que um Unico projeto concentrasse tantos recursos
publicos sem oferecer retorno ao Estado. Os nimeros mostravam que ao menos meia dizia
de filmes mais baratos poderia ser produzida com o montante destinado a um Unico titulo.
Havia ainda os que argumentavam que o dinheiro de incentivo fiscal ndo era publico
porque a decisdo sobre o investimento era privada, tomada pelas empresas que optavam
pela deducdo do imposto — e que, portanto, o Estado ndo deveria se meter a impor tetos
orcamentarios aos projetos. Para o0s entusiastas do cinema comercial, era necessario que
filmes como Cidade de Deus fossem financiados pelo Estado, pois s assim o cinema

nacional poderia competir em pé de igualdade com Hollywood.

Como mostram Autran (2009) e Simis (2008), entre outros, a onipresenga € a
hegemonia dos filmes de Hollywood, dotados de alto nivel técnico e aparato industrial,
permearam o debate histérico em torno do tipo de cinema que se deveria fazer e fomentar
no Brasil — de Alex Viany a Paulo Emilio Salles Gomes, a nossa historiografia esteve
marcada por essa questdo. Também na Argentina foi assim (Getino, 1998), e em boa parte
do resto do mundo. A defesa da acdo do Estado em prol do cinema brasileiro se
fundamentou na visdo de que era seu papel corrigir, em parte, as desigualdades de
condigcdes competitivas para que o cinema local pudesse ocupar parte do seu mercado
interno. Uma das principais medidas reivindicadas historicamente foi a obrigatoriedade
legal de exibicéo do filme nacional. Por meio do mecanismo conhecido como cota de tela,
instituido pela primeira vez em 1932, o cinema brasileiro garantiu um espago minimo no

seu proprio mercado interno.

Ao longo das décadas, desde a idealizacdo de um Instituto Nacional de Cinema
Educativo por Roquette Pinto nos anos 1930, até a criacdo da Embrafilme em pleno regime
militar, chegando ao modelo de incentivo fiscal das Leis Rouanet e do Audiovisual, o

Estado sempre esteve no centro das disputas entre os grupos de interesse do setor do
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cinema no Brasil. Ao longo da historia, o Estado tem sido financiador da producéo,
regulador da exibicdo compulséria do filme brasileiro e amortecedor das pressdes da
Motion Picture Association of America (MPAA), que desde a sua criacdo, em 1946, luta
contra qualquer iniciativa de protecéo ao cinema local (Johnson, 1987; Silva, 2012; Simis,
2008).

Apesar de periodos de radicalizagdo do discurso anti-imperialista contra o dominio
mercadologico de Hollywood, como no inicio do Cinema Novo, a corporacdo
cinematogréafica brasileira tendeu a priorizar a busca por uma negocia¢do com o Estado —
e, portanto, ndo firmou uma proposta de ruptura total com as formas capitalistas de
producdo e circulacdo do filme:

Bem ao contrério, 0s cinemanovistas passaram a desenvolver
um discurso industrial e, o que é mais significativo,
lentamente buscaram formas de aproximagdo em relacdo ao
Estado. Configura-se ai o0 que se poderia entender como a
forca da légica do campo cinematografico brasileiro naquele
momento (Autran, 2009, p. 34).

No processo permanente de busca pelo apoio do Estado, ao longo dos diferentes
ciclos historicos, houve uma tendéncia a dominacdo de determinado grupo de
representantes da corporacdo cinematografica brasileira, que conseguiu ocupar os espacos
politicos na esfera governamental (INC, Embrafilme), falando em nome do todo, mas
excluindo outros que permaneceram alijados das benesses do Estado. Na disputa pelos
recursos publicos distribuidos, a corporagdo esteve quase sempre rachada, reunindo-se em
bloco apenas quando percebia ser necessaria uma pressdo mais forte sobre as instancias

estatais eventualmente refratarias (Autran, 2009; Marson, 2006).

Na Argentina, essa divisdo no seio da corporagdo cinematografica também pode ser
observada em diferentes momentos da historia, como a partir de meados dos anos 1990,
quando o sucesso do filme Comodines suscitou um forte debate em torno do perfil de
pelicula que deveria ser beneficiada pelas politicas publicas de fomento a producéo.
Lancado em 1997, portanto trés anos depois da edi¢céo da Ley de Cine (1994), Comodines
foi coproduzido com uma emissora privada de televisdo e baseado numa seérie televisiva

policial chamada Poliladron, previamente transmitida em rede nacional pelo Canal 13.
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Assim como no caso de Cidade de Deus, os entusiastas de Comodines destacavam 0 apuro
técnico como uma das grandes virtudes da obra, que segundo Falicov (2008, p. 330)

inaugurou um novo género de filme blockbuster na Argentina:

Billed as the “First-Hollywood-style movie spoken in
Spanish”, Comodines beat all time record for the first week
box office receipts and amassed an incredible 433,763
spectators in 11 days. (...) While the plot is set in Buenos
Aires, most of the action takes place in city spaces that are
generally undistinguishable from any other large metropolis.
These Argentine action films, such as Comodines, are set in
what David Harvey calls “globalized spaces”, that is,
Western, industrialized and urban spaces that are not specific
to any one locale, such as airports, supermarkets, elevators,
etc. (Harvey, 1990: 295)°

A interpretacdo de Falicov a respeito de Comodines se harmoniza com a leitura
proposta por lvana Bentes sobre Cidade de Deus. Trata-se de projetos que valorizam a
sofisticacdo técnica, a capacidade de produzir uma obra cinematografica de padréo
globalizado e de amplo sucesso comercial, e que concentram tanto os aportes mais altos de
recursos do fomento pablico quanto as maiores rendas de bilheteria. Ambos os filmes
foram fendmenos resultantes dos novos ciclos de producdo cinematografica fomentados
pelas politicas publicas do Brasil e da Argentina, reformuladas a partir de inicio dos anos

1990, quando se implementaram em ambos os paises modelos de Estado neoliberais.

No Brasil, este novo ciclo foi denominado de Cinema da Retomada, expressao que
se consagrou por meio da imprensa. A margem do rio da Prata, 0 Nuevo Cine Argentino
passou a ser assim denominado por estudiosos, criticos e jornalistas, ndo sem controvérsias.
Afinal, quais fatores poderiam dar conta de explicar o surgimento de fendmenos como
Cidade de Deus e Comodines, no contexto desses novos ciclos? Se os dois filmes realmente

expressavam 0 Zeitgeist de uma época — a nova era da globalizacdo neoliberal —, cabia

3 “Divulgado como o ‘primeiro filme a la Hollywood falado em espanhol’, Comodines bateu todos os
recordes na primeira semana de bilheteria, atraindo o ndmero incrivel de 433.763 espectadores em 11 dias.
(...) Embora a histéria se passe em Buenos Aires, boa parte da acdo acontece em lugares da cidade que sdo,
quase sempre, iguais aos de qualquer outra metropole. Esses filmes de acdo argentinos, como Comodines,
situam-se no que David Harvey chama de ‘espacos globalizados’, isto €, espagos urbanos, industrializados,
ocidentais, que ndo possuem especificidade local alguma, como aeroportos, supermercados, elevadores etc.
(Harvey, 1990, p. 295). [traducdo livre da autora]
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aos criticos responder. Mas havia ainda outras perguntas no ar, reflexdes a fazer em busca

de uma explicacdo para 0 sucesso dos dois projetos:

1. Com que recursos os filmes foram feitos em seus respectivos paises? Houve

apoio publico? Em que condicBes?

2. O éxito de ambos os titulos derivou exclusivamente do mérito artistico e técnico?
Ou a situagéo de langamento desses filmes foi privilegiada em comparagdo com a de
outros filmes nacionais? Quantas copias foram distribuidas em cada langamento e

por quantas semanas ficaram em cartaz?

3. Havia uma conexdo entre o modelo de fomento publico existente a época e a
situacdo do cinema local em cada pais? Em que medida as mudancas no modelo de
Estado ocorridas no inicio dos anos 1990, tanto no Brasil quanto na Argentina, se
refletiam na cadeia produtiva do cinema nacional e nas politicas publicas

implementadas por cada pais?

A origem desta tese remete ao desejo de responder a essas perguntas. E fato que as
politicas publicas para o cinema no Brasil e na Argentina passaram por mudancas
significativas a partir dos anos 1990, no contexto de expansdo da chamada globalizacdo
neoliberal *. Houve também alterages relevantes nos elos da distribuicéo e da exibicdo em
todo o mundo, que se fizeram mais evidentes na Gltima década do século passado. Vinte
anos apds a implementacdo dos novos modelos de fomento publico a producédo
cinematografica nos dois paises, € possivel identificar alguns de seus efeitos — ou a

auséncia deles — na cadeia produtiva dos cinemas nacionais.

Por um lado, houve tracos especificos de cada processo historico local: se, por

exemplo, a corporagdo cinematografica argentina foi capaz de conquistar uma lei

* Embora ndo seja o objetivo desta tese desenvolver esse debate, vale destacar a observacio de Harvey (2004,
p. 28) quanto ao fato de que o termo globalizagéo € excessivamente descritivo e tende, por isso, a limitar as
possibilidades de critica e de rebeldia politica: “O fato de tantos de nos termos incorporado o conceito de
modo téo acritico nos anos 1980 e 1990, permitindo que ele deslocasse os conceitos politicamente bem mais
ponderaveis de imperialismo e de neocolonialismo, deveria fazer pensar. Fez de nos fracos oponentes da
politica de globalizacdo, em especial a medida que o imperialismo e o neocolonialismo iam se tornando cada
vez mais centrais a tudo o que a politica externa dos Estados Unidos tentava conseguir. A Unica politica que
restou a esquerda foi uma politica de conservacdo, e em alguns casos de resisténcia decididamente
conservadora.”
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considerada protecionista apesar da agenda neoliberal do governo Menem, no Brasil a
centralidade da TV aberta no campo audiovisual foi determinante para os limites das
politicas publicas voltadas para o cinema. Os interesses da radiodifusdo impediram que a
legislacdo se integrasse, em busca de oferecer ao cinema as janelas de exibicdo da televisao.
Além disso, com a cria¢do da Globo Filmes — brago cinematografico das OrganizacGes
Globo, dona do maior canal de TV aberta do pais — consagrou-se um paradigma estético

advindo da televisdo (Marino, 2012; Sangion, 2011; Santos e Capparelli, 2006).

A tendéncia de concentracdo® em toda a cadeia produtiva do cinema foi, por outro
lado, um elemento comum aos dois paises a partir dos anos 1990, em especial nos elos da
distribuicdo e da exibicdo. Houve um aprofundamento do desequilibrio nas trocas com a
industria hegeménica de Hollywood, ou seja, a ocupacdo do mercado local pelo filme
estadunidense aumentou, tanto no Brasil quanto na Argentina. O setor da exibicdo, por
exemplo, assistiu a um processo de estrangeirizagéo talvez sem precedentes, com a chegada
do sistema multiplex, que passou a dominar o parque exibidor por meio de empresas cuja

sede estd, em grande parte, nos Estados Unidos.

Para entender a configuracdo das cadeias produtivas do cinema no Brasil e na
Argentina e o fendmeno geral de concentragdo que atingiu os elos dessas cadeias nos dois
paises, é preciso retornar ao momento histérico em que as principais mudancas politico-
econdmicas e legislativas ocorreram. Os processos foram distintos 14 e ca, com alguns
resultados convergentes, e sem davida a analise comparativa podera fornecer um quadro
mais claro das diferencas e das semelhancas entre os dois paises. E este o ponto de partida

desta tese, com a intencdo de produzir um exame critico do papel das industrias culturais —

> O conceito de concentracdo é central para esta tese e sera abordado em mais detalhes no primeiro capitulo.
Como mostra Octavio Getino (2003), a concentracdo ndo € um fendmeno exclusivo das inddstrias
cinematograficas, muito menos dos paises da América do Sul. Pelo contrério, é uma tendéncia que se pode
verificar em praticamente todas as industrias culturais dos paises do mundo capitalista globalizado — do
mercado editorial de livros a indUstria fonografica —, ao longo da década de 1990 e nos primeiros anos do
século XXI. Para David Harvey, a concentracdo € o efeito da restauracdo do poder das classes dirigentes,
que constitui o sentido historico do neoliberalismo: “Efeitos redistributivos e uma desigualdade social
crescente tém sido de fato uma caracteristica tdo persistente do neoliberalismo que podem ser considerados
estruturais em relacdo ao projeto como um todo. Gérard Duménil e Dominique Lévy, depois de uma
cuidadosa redistribuicdo dos dados, concluiram que o neoliberalismo foi desde 0 comeco um projeto voltado
para restaurar o poder de classe. Depois da implementacdo das politicas neoliberais no final dos anos 1970, a
parcela da renda nacional do 1% mais rico dos Estados Unidos disparou, chegando a 15% (bem perto de seu
valor pré-Segunda Guerra Mundial) perto do final do século. (...) O 1% mais rico da Gra-Bretanha dobrou sua
renda nacional a partir de 1982: de 6,5% a 13%.” (Harvey, 2005, p. 26, grifo da autora).
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e, em especial, a do cinema — na luta pela hegemonia politica, econdmica e cultural no

mundo capitalista contemporaneo.

A escolha deste tema e de um viés metodoldgico especifico derivou de uma
intencdo pessoal e de uma preocupacao académica. Em termos pessoais, 0 que se pretende é
retomar o estudo sobre a relacdo historica entre o cinema brasileiro e a filmografia
hegeménica de Hollywood, iniciado ainda na graduagdo, com uma monografia sobre o
filme Terra em Transe, de Glauber Rocha. Por outro lado, a escolha de um periodo
historico especifico, os anos 1990, relaciona-se com o interesse em desvendar os efeitos da
instalagdo de um modelo de Estado neoliberal no Brasil, logo ap6s a redemocratizagdo, o
que por sua vez remete a pesquisa desenvolvida na dissertacdo de mestrado sobre o

movimento antiglobalizacéo.

A escolha da Economia Politica da Comunicacdo (EPC) como olhar tedrico
balizador deste trabalho deu-se, sem duvida, pela perspectiva historicista do campo e sua
contextualizacdo do universo da comunicacdo e da cultura aos sistemas politico-
econdmicos hegemdnicos. Somadas a EPC, as Politicas Publicas de Comunicacao reforcam
a importancia de entender a relagcdo entre o Estado e a sociedade na construcdo de uma
visdo critica sobre o campo da comunicacdo. Naturalmente, todo recorte metodolégico
implica alguma parcialidade. No caso deste trabalho, optar por uma analise que privilegia a
cadeia produtiva do cinema significa abrir mdo de percepg¢bes como, por exemplo, a

discussao sobre o contetido tematico e a estética dos filmes.

Em termos académicos, a relevancia deste estudo justifica-se por alguns motivos:
primeiro, a existéncia de um numero reduzido de trabalhos sobre a configuragdo da cadeia
produtiva do cinema brasileiro em termos comparados, como aqui se fara com a Argentina.
A maioria das pesquisas sobre o Cinema da Retomada tem se concentrado nos aspectos
politicos (mudancgas legislativas e regulatorias) ou, ainda, nos aspectos de conteddo dos
filmes (estéticos e tematicos), existindo uma caréncia de estudos que busquem compreender
0 lugar dessas mudangas legislativas num cenario politico-econémico especifico e seus
efeitos (ou a falta deles) na configuracdo do mercado cinematografico nacional. Ademais,
este estudo atende a necessidade de articular as teorias internacionais do campo da
economia politica a realidade sul-americana, contribuindo para o enriquecimento dos

debates no campo.
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A opg&o por realizar um estudo comparado com a Argentina (e ndo com o México,
por exemplo) se justificou por dois motivos: o primeiro foi a proximidade geogréafica,
politica, econdmica e cultural — estas ultimas incentivadas pelo processo de integracdo
regional via Mercosul —, que facilitou o acesso a dados e pesquisas sobre o cinema
argentino. A segunda razdo consistiu no fato de que a indudstria do cinema argentino, ao
contrario de paises menores da regido,° como Uruguai e Paraguai, tem uma trajetoria
similar a brasileira porque ja viveu periodos de relativo desenvolvimento e autonomia com
relacdo a hegemonia de Hollywood, como mostram estudos de pesquisadores |4 e cé
(Autran, 2012; Getino, 2005).

O contexto histérico politico-econémico das transformag6es das politicas publicas
cinematogréaficas no Brasil e na Argentina foi marcado, no inicio dos anos 1990, pelo fim
do mundo bipolar e pela expansdo da globalizacdo neoliberal capitalista. A chegada da era
neoliberal’ significou a implantacdo de uma série de diretrizes politicas e econdmicas da
nova ordem mundial, conhecida como Consenso de Washington. Dentre elas, a de um
Estado minimo,® que interviesse apenas o indispensavel na economia, e cuja regulagdo
deveria ser feita 0 maximo possivel segundo a légica dos proprios mercados. Assim, uma
sequéncia de desregulamentacg®es e privatizacGes ratificou a entrada do Brasil naquele novo
mundo globalizado, simbolizado pelas infovias e novas tecnologias da comunicagao
(Harvey, 1994; Santos, 2004; Sodré, 2009).

Os numeros e dados reunidos por diversos pesquisadores latino-americanos ao
longo das duas uUltimas décadas revelam, de modo geral, um aprofundamento do
desequilibrio nas trocas entre os cinemas locais e o de Hollywood a partir dos anos 1990.
Embora a histéria do cinema latino-americano comprove que em épocas distintas algumas

cinematografias nacionais se destacaram — por exemplo, a argentina nos anos 1930 e a

® Como explica Getino (2003), a maior capacidade produtiva no campo das indUstrias culturais e da
comunicagdo do Mercosul se concentra, como se sucede com as outras inddstrias em geral, no Brasil e na
Argentina, os paises que representam a maior dimensdo territorial e populacional e os indices mais elevados
de producéo e consumo dos meios de comunicagdo e dos bens e servicos culturais.

" Alguns teéricos apontam as origens do neoliberalismo na virada dos anos 1970-1980; contudo, a
importancia da segunda virada, entre 1989 e 1991, com a queda do Muro de Berlim e o fim da Unido
Soviética, é notavel — e constitui 0 marco histérico de interesse deste projeto (Harvey, 1994).

® O Estado minimo neoliberal constituiu-se em oposicdo ao Estado de bem-estar social e ao Estado socialista,
que apds o fim da Unido Soviética passaram a ser vistos como uma presenca demasiado invasiva, uma forca
uniformizadora da sociedade. Naquele momento, a ideia dominante era a de que o mercado desregulado
favoreceria a iniciativa e a liberdade do consumidor e resultaria em mais diversidade de oferta de produtos,
Servicos e consumo.
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brasileira nos anos 1940 —, nunca houve no continente uma verdadeira industria
cinematografica estabilizada, como no Japdo ou na india. No inicio do novo século, a
situacdo dos intercambios regionais era de desequilibrio flagrante: em 2002, enquanto em
qualquer pais da América Latina a proporcao de filmes hollywoodianos oscilava entre 70%
e quase 100%, apenas 6,1% dos filmes em cartaz nos EUA vinham de fora (4,6% da

Europa e 1,5% do “resto do mundo”) (Bolafio, Santos e Dominguez, 2006; Ruiz, 2006).

Assim, a propagacdo do modelo neoliberal em todo o globo, especialmente a partir
dos anos 1990, produziu e foi também reproduzida pelas transformacgfes na industria
cultural mundial. No caso do cinema brasileiro, as mudancgas do inicio dos anos 1990
tiveram como marco principal a extingdo da Embrafilme, durante o governo Collor, e 0
consequente fim do protecionismo ja consolidado pela atuacdo da empresa como produtora
e distribuidora do cinema nacional. A opgdo pela “abertura do mercado” teoricamente se
consolidou com a criacdo da Lei 8.313 de 1991, conhecida como Lei Rouanet, que previa a
captacdo de investimentos no setor privado para a promoc¢ao da cultura nacional, por meio
de renuncia fiscal. O modelo de incentivos fiscais foi reforcado dois anos depois com a Lei
do Audiovisual, destinada a estimular o financiamento da producdo de filmes em longa-
metragem. Com as pressdes da corporacdo cinematografica sobre o Estado, em 2001 foi
criada a Agéncia Nacional do Cinema (Ancine), seguindo o modelo de agéncias
reguladoras concebidas como entidades governamentais autdonomas (Amancio, 2000;
Marson, 2006).

A eleicdo de Collor, em 1989, e a subsequente extin¢do da Embrafilme em 1990,
constituem 0s marcos iniciais do recorte temporal desta tese. A criacdo da Ancine, em
2001, delimita o fim desse periodo. Entre esses dois acontecimentos, situa-se o Ciclo da
Retomada do cinema brasileiro, cujo encerramento, embora seja motivo de alguma
controvérsia entre estudiosos da area, sera definido aqui pela reinstitucionalizacdo da
politica publica voltada ao setor, com a criacdo da Agéncia Nacional do Cinema. Para a
Argentina, os critérios de delimitacdo do recorte temporal serdo semelhantes: a elei¢cdo de
Menem em 1989 e a edic¢éo da Ley de Cine, em 1994, marcam o inicio de um novo ciclo na
historia do cinema argentino, o qual se encerra com a grave crise politico-econémica de

2001, que ndo provocou, contudo, uma ruptura institucional na politica pablica do cinema.
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Na Argentina, o mercado de cinema tendeu também & concentracdo nos ultimos
vinte anos. Houve uma caracteristica, entretanto, que diferenciou o cinema argentino:
enguanto a industria nacional declinava, no inicio dos anos 1990, o conjunto das entidades
do cinema pressionou 0 governo para a aprovacao de uma legislagdo que se constituiu na
mais protecionista da América Latina, a Ley de Fomento y Regulacion de la Actividad
Cinematografica, sancionada em 1994. Além da criacdo da nova lei, o conceito de Espacio
Audiovisual Nacional foi incorporado a Constituicdo Nacional de 1994 e o Instituto
Nacional de Cinematografia (INC) foi transformado em Instituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales (INCAA) — 6rgdo responsavel por convocar concursos frequentes para a
outorga de prémios para novos realizadores, filmes do interior do pais, telefilmes e curtas-
metragens, cuja acdo ampliou o nimero de titulos argentinos produzidos ao longo dos anos
1990 (Getino, 2003; Marino, 2012; Mastrini, 2005).

O crescimento do nimero de producdes nacionais, no entanto, ndo foi acompanhado
por uma presenca ampla dos filmes argentinos no mercado interno. Assim como ocorreu no
Brasil, o setor de exibicdo sofreu uma forte concentracdo na Argentina, com as salas de
cinema restringindo-se cada vez mais aos principais centros urbanos e seguindo o formato
multiplex. De 2.000 salas de cinema nos anos 1950, a cifra reduziu-se a um total de 500 no
inicio dos anos 1990. A entrada das multinacionais estadunidenses (como a Cinemark
Cinemas) no setor de exibicdo na década de 1990 modificou drasticamente as relagdes de
propriedade no controle das salas de programacéo, que anteriormente pertenciam em 70%
as companhias locais. Assim como no Brasil, as salas se concentraram nos shopping

centers e nas grandes cidades (Getino, 2003; Mastrini, 2005).

A hipotese central deste trabalho é a de que, embora tenha existido uma politica
publica de fomento a producdo em ambos 0s paises, as cadeias produtivas do cinema no
Brasil e na Argentina ndo escaparam ao fendmeno da concentracdo que atingiu diversos
setores produtivos da economia capitalista globalizada, em especial a partir dos anos 1990.
Desta forma, o argumento de que o Cinema da Retomada e o Nuevo Cine Argentino foram
caracterizados pela diversidade ndo se sustenta diante de uma analise detalhada dos dados
da cadeia produtiva dos cinemas locais e da historia do processo de constru¢do dos marcos
legais para o fomento a producdo cinematografica nos anos 1990 em ambos 0s paises.
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Uma segunda hipoOtese € a de que as caracteristicas divergentes das politicas
publicas para o cinema implementadas no Brasil e na Argentina a partir da década de 1990
podem ser explicadas pela relacdo estabelecida entre a corporacdo cinematografica e o
Estado naquela conjuntura em ambos os paises. Historicamente, as politicas publicas de
apoio ao cinema nacional foram resultado das pressGes exercidas sobre a estrutura do
Estado pela corporacdo cinematografica, constituida em seu nucleo por representantes das
elites culturais locais. O modelo de incentivo fiscal produzido no Brasil a partir de 1991 foi
diferente daquele promovido pela Ley de Cine argentina em 1994 — e essa diferenca
derivou, ao menos em parte, da forma como a corporacao cinematografica se posicionou
em meio ao processo de consolida¢do de um modelo de Estado neoliberal em cada um dos

dois paises.

No Brasil, a eleicdo de Fernando Collor de Mello para a presidéncia em 1989 foi
seguida por ampla reforma liberal do Estado, que extinguiu uma série de érgdos publicos,
dentre eles a Embrafilme. O processo de desgaste da empresa publica responsavel pelo
apoio ao cinema desde meados dos anos 1980 derivou num discurso critico e de oposi¢ao
ao seu modelo de funcionamento centralizador. Com o apoio de parte do nicleo da
corporacdo cinematogréafica brasileira que ajudara a construir a Embrafilme desde a sua
concepgédo em pleno regime militar, o governo Collor/Itamar desenhou o novo modelo do
incentivo fiscal, aderente, a0 menos na superficie, ao ideério do livre-mercado dominante
naquele momento historico, que prometia promover, enfim, a autossustentabilidade da

industria de cinema no Brasil.

Na Argentina, a reacdo da corporacdo cinematografica a chegada ao governo de
Carlos Menem, naguele mesmo ano de 1989, foi diferente. Diante do choque de medidas
neoliberais implementadas pelo novo presidente, que ndo haviam sido previstas em seu
programa politico, os profissionais do cinema argentinos se mobilizaram em busca de
garantir a atividade uma legislacdo protecionista, que contrariava a cartilha amplamente
aplicada na quase totalidade da economia nacional. Fortalecida em parte pelo sucesso
internacional do cinema argentino durante a gestdo de Manuel Antin no Instituto Nacional
de Cinema (INC) ao longo da segunda metade dos anos 1980, a corporacao cinematografica

foi capaz de se mobilizar para reivindicar o que veio a ser a Ley de Cine de 1994, uma
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legislagdo atipicamente protecionista em meio a conjuntura politico-econdmica da

Argentina na época.

Para a construcdo da argumentacdo em torno dessas hipoteses, os instrumentos de
analise utilizados foram a revisao bibliografica dos trabalhos ja realizados sobre o tema, a
leitura critica da legislacdo consultada e o levantamento de dados sobre as politicas
publicas e o mercado cinematografico do Brasil e da Argentina durante o periodo
delimitado. A fim de estruturar de forma clara a linha de argumentagdo, optou-se por
dividir este trabalho em trés capitulos, com énfases distintas nos trés eixos de analise mais
importantes para o seu desenvolvimento: a concepgdo de Estado (neoliberal) e 0 modo de
acumulacgdo (capitalista); as politicas publicas e a regulagdo para o setor do cinema; e a

estrutura e a dindmica do mercado cinematografico local.

Desta forma, no primeiro capitulo a opcao foi tracar um histérico da Economia
Politica da Comunicacdo na busca de uma problematizacédo tedrica dos estudos sobre as
industrias culturais, como um todo, e a industria do cinema, especificamente, considerando
a utilidade e a aplicabilidade desses estudos aos interesses deste trabalho. Além disso, como
complemento a contextualizacdo historica da principal area tedrica em que se insere esta
tese, serdo expostos e debatidos conceitos fundamentais das Politicas Publicas de
Comunicacdo, e sera também proposta uma aproximacdo aos elementos metodologicos

centrais para o desenvolvimento de uma analise comparada consistente.

No segundo capitulo, serdo descritos e analisados 0s processos de construcdao dos
marcos legislativos para o apoio a producdo cinematogréafica, tanto no Brasil como na
Argentina, durante a primeira metade da década de 1990. Nesses processos historicos, 0
Estado surge como agente mediador dos interesses de diferentes grupos, desde a corporagao
cinematogréafica, que luta por garantir o apoio publico a producéo de filmes, até a Motion
Picture Association of America (MPAA), orgao representante dos interesses das majors de
Hollywood que, articulado ao Departamento de Estado, luta contra ag¢des interventoras a
favor das cinematografias locais. Os interesses de outros agentes do setor audiovisual,
como aqueles da radiodifusdo, também sdo peca-chave nesse jogo, uma vez que sua
rejeicdo a integracdo do cinema com a televisdo por meio da regulacdo estatal tem

configurado um entrave ao desenvolvimento de uma industria cinematografica no pais.

27



No terceiro capitulo, os dados das cadeias produtivas cinematograficas de Brasil e
Argentina serdo apresentados e comparados, com o objetivo de identificar as principais
configuracbes estabelecidas a partir das mudancas legislativas descritas no segundo
capitulo. O nucleo dessa andlise serd constituido pelos dados relativos aos filmes
produzidos e fomentados com recursos publicos por meio do modelo de incentivo fiscal
brasileiro e do sistema de créditos e subsidios argentino. O objetivo central consistira em
compreender como foram distribuidos os recursos publicos disponibilizados para a
producdo cinematografica no periodo delimitado, e em que medida eles estiveram (ou nédo)
concentrados em algumas empresas. Os dados de bilheteria, renda e market share desses
filmes serdo também analisados a fim de esclarecer até que ponto os filmes financiados

foram vistos pelo publico de cinema de cada pais.

Ainda no terceiro capitulo, serdo apresentados de forma complementar os dados dos
outros dois elos da cadeia produtiva do cinema: a distribuicdo e a exibic¢do. Isto porque,
embora 0 interesse maior deste trabalho tenha se voltado quase naturalmente para a
producdo — visto que foi o Unico elo atingido diretamente pelas politicas publicas do
periodo —, ndo seria possivel construir uma analise critica, dialética e abrangente do objeto
sem considerar os outros dois elos da cadeia produtiva. As transformacdes na légica global
da distribuicdo e da exibicdo foram demasiado significativas durante o periodo delimitado
por este trabalho e ndo poderiam ser deixadas de lado. Ao fim do capitulo, sera proposta
uma breve reflexdo sobre os caminhos possiveis para ampliar a integracdo regional entre as
cinematografias brasileira e argentina, como alternativa de enfrentamento a hegemonia de

Hollywood.

Por fim, nas consideragdes finais do trabalho, serdo retomadas as principais
questdes debatidas ao longo de todo o texto, com a intencdo de resumir, mas sem a
pretensdo de esgotar o0 assunto. Devido a renovagdo permanente do debate e das politicas da
area, o tema desta pesquisa ndo poderia acabar aqui. Este trabalho constitui uma
contribuicdo pontual, o esfor¢co de uma reflexd@o critica sobre os obstaculos que as politicas
publicas para o cinema nacional enfrentam ao buscarem se contrapor a hegemonia do
produto hollywoodiano no Brasil e na Argentina e, a0 mesmo tempo, sobre as
possibilidades na busca por uma configuragdo mais equitativa e diversa dos mercados

cinematogréaficos internos.

28



1 Cultura e entretenimento é coisa séria: a industria do cinema como objeto de estudo

Em 1995, em meio a um periodo de entressafra do cinema brasileiro, chegou as telas
das salas de exibi¢do do pais a historia da princesa Carlota Joaquina, numa versdo satirica e
escrachada da vinda da familia real portuguesa ao Brasil, fugindo das garras de Napoleédo
Bonaparte e elevando a entdo col6nia do império ultramarino portugués ao status de Reino
Unido com Portugal. Considerado um sucesso de publico, em especial para os padrdes da
época, Carlota Joaquina foi alvo de polémicas diversas em torno da veracidade historica
dos fatos narrados e de sua qualidade como produto cultural a ser amplamente divulgado,

inclusive como ferramenta de ensino nas escolas do pais.

Além das davidas de fundo histérico e documental, o filme reeditou também na
ocasido as velhas questes em torno da possibilidade de se fazer cinema comercial e
independente no Brasil. Uma série de artigos e resenhas criticas em jornais e revistas
reverberou o fendmeno, que foi tema de dissertacfes e ensaios académicos ao longo dos
anos. A diretora Carla Camuratti exaltava o feito de ter realizado Carlota Joaquina
exclusivamente com recursos privados captados junto a patrocinadores — isso enquanto
produtores e diretores brasileiros ja ensaiavam se reorganizar para reivindicar junto ao
Estado novas politicas publicas de fomento a producdo cinematogréafica no pais, apés o fim

da Embrafilme e o vacuo dos primeiros anos da década de 1990.

O debate estético e de conteudo, assim como a discussao gerada pelo filme em torno
da viabilidade econdmica de se fazer cinema no Brasil, comprovam que o cinema —
pensado tanto como expressdo cultural das sociedades contemporéneas quanto como um
ramo da industria do entretenimento — constitui dominio privilegiado para os estudos no
campo da cultura e da comunicacdo. Na qualidade de expressdo simbolica, o cinema é
instrumento de poder, de construcéo de discursos e de hegemonia. Como um segmento das
industrias culturais, incide diretamente sobre o meio socioeconémico que delimita a
producdo capitalista atual e, por outro lado, é também determinado pelas premissas que

norteiam a expansdo continua do capitalismo em escala global.
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A definicdo do cinema como industria cultural situa-o por consequéncia como objeto
da Economia Politica da Comunicacdo, o que constitui uma escolha viavel para este
trabalho, visto que este campo aponta e reconhece a necessidade de historicizar e
contextualizar o universo das comunica¢Bes aos sistemas politico-econémicos
hegemdnicos. Ou seja, € na Economia Politica da Comunicacdo que se encontram as
ferramentas conceituais e metodolégicas para analisar a particularidade das industrias
culturais no processo de acumulacdo do capital na sociedade contemporanea. A propria
historia de constituicdo do campo sera revisada brevemente neste capitulo a fim de situa-lo
no quadro geral das pesquisas na area da comunicacao e da cultura.

Desta forma, para compreender as mudangas ocorridas nos mercados
cinematogréaficos do Brasil e da Argentina durante os anos 1990, e em especial nas politicas
publicas para a producdo local de cinema, sera preciso entender o conceito de inddstria do
cinema e sua aplicabilidade relativa aos contextos brasileiro e argentino. Além disso, as
nocdes essenciais da economia politica — como as de producdo, distribuicdo,
concentracdo, monopolio, oligopdlio, dentre outras — constituirdo a base para uma
reflexdo sobre o aprofundamento da desigualdade nas trocas entre os cinemas locais e a
industria hegemdnica de Hollywood no contexto de implantacdo das diretrizes neoliberais

de re-regulacéo em diversos setores da economia.

Simultaneamente, este trabalho recorrera também aos estudos de Politicas Publicas,
corrente originaria da ciéncia politica e dedicada a investigar como diferentes grupos,
forcas sociais, restricdes e interesses se inter-relacionam para produzir mudancas nos
sistemas de comunicacdo e cultura, tanto no plano nacional como no internacional.
Disputas, composi¢cfes, arranjos, acordos e rupturas fazem parte dos processos de
construcdo das normas e procedimentos que regem as atividades de comunicacéo e cultura,
assim como em outras areas. Essa dindmica propria das agdes politicas tende a impor a
necessidade de um mediador eficaz, que promova a conciliagéo e o entendimento de forma

que a elaboracéo efetiva das mudancas desejadas seja possivel.

A centralidade perene e historica do Estado brasileiro e do Estado argentino no
fomento a producéo cinematografica local tornou imprescindivel lancar mao do referencial
tedrico dos estudos de politicas publicas para a analise do objeto escolhido. E justamente na

acdo do Estado em beneficio da producdo cinematografica local, nos dois casos aqui
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discutidos, que se encontra a sintese das negociacOes pelos diversos grupos e segmentos de
interesse do setor. Esta andlise também permitird observar a participacdo de todos os
agentes que estiveram diretamente envolvidos na formulacdo das politicas publicas em

questéo, relacionando as suas escolhas ao contexto socioecondmico prevalecente.

O universo tedrico em que se inscreve esta tese, portanto, é resultado da composicado
desses dois angulos de visdo: a Economia Politica da Comunicacgdo e as Politicas Publicas
de Comunicacdo. As duas, ao se complementarem, contribuirdo para uma analise dialética
da complexidade das mudancas ocorridas nos mercados cinematograficos do Brasil e da
Argentina, em particular das politicas publicas para o fomento a producdo, no contexto de
implantagcdo de um modelo de Estado neoliberal em ambos os paises a partir do inicio dos
anos 1990.

1.1 Em busca de uma perspectiva critica: a Economia Politica da Comunicacéo

Os estudos de comunicacdo sdo relativamente recentes no campo das ciéncias
sociais e humanas, e ainda hoje ndo adquiriram propriamente o status de uma teoria
especifica. Na primeira metade do século XX, na medida em que se tornava evidente a
importancia do seu papel na sociedade moderna, a comunicacdo de massa passou a chamar
a atencdo de pesquisadores de diferentes areas das ciéncias sociais. Em especial, 0 uso dos
meios de comunicacdo — basicamente o radio e 0 cinema — para propaganda politica,
tanto pelos governos fascistas em ascensdo na Europa do entreguerras quanto pela
democracia do New Deal estadunidense, orientou as primeiras pesquisas a respeito da

comunicacdo de massa como fenémeno social.

Pesquisadores oriundos da sociologia, da antropologia e da psicologia envolveram-
se com os primeiros estudos da corrente conhecida como Mass Communication Research,
marcando desde o inicio uma caracteristica da area que se prolongaria até os dias atuais, ou
seja, a sua interdisciplinaridade, a intercess@o de diversas disciplinas que convergem para
gerar diferentes propostas tedricas para o estudo da comunicagdo. Assim, com destaque
sucessivo entre uma ou outra corrente, as reflexdes tedricas avancaram da analise

behaviorista e funcionalista, passando pelos estudos das culturas populares e minoritarias,
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até chegar a fase mais recente da cibercultura e do retorno ciclico de um determinismo

tecnologico/tecnicista no contexto da aclamada Era da Informacao.

Como parte desse percurso histérico, a Economia Politica da Comunicacdo
comecou a se desenvolver no principio dos anos 1960, e acabou por configurar-se como
uma dentre as linhas tedricas dos estudos da comunicacdo. Numa sintese generalissima, a
historia da fundacdo da Economia Politica da Comunicacgdo poderia ser reconstruida a partir
dos trabalhos de dois grupos principais: o dos norte-americanos Dallas Smythe e Herbert
Schiller, cujos estudos se concentraram na relacdo entre os meios de comunicacao, o poder
econdmico e o poder politico; e o da escola europeia, formada por franceses e britanicos,
em especial alguns pesquisadores como Armand Mattelart, Bernard Miege, Patrice Flichy,
Graham Murdock e Nicholas Garnham, interessados fundamentalmente na relacédo entre a

producdo material e a producdo simbolica (Marino, 2012; Mattelart, 1999; Santos, 2004).

Diferentemente, contudo, de outras correntes que surgiram numa regido especifica,
como os Estudos Culturais ingleses de Birmingham, ou num centro de estudos especifico,
como a Teoria Critica do Instituto de Pesquisa Social afiliado a Universidade de Frankfurt,
a Economia Politica da Comunicacdo se construiu de forma fragmentada, tanto no que diz
respeito a localizacdo geogréafica de seus pesquisadores quanto as tematicas e abordagens
por eles desenvolvidas. Em comum, o que esses pesquisadores tinham era a conviccdo de
sua dupla missdo de dendncia do sistema comunicativo e redefinicdo de paradigmas
(Mattelart, 1999; Santos, 2004).

Assim, por um lado, a dificuldade de construir uma linha histérica continua para a
pesquisa em Economia Politica da Comunicacdo deve-se em parte ao fato de os estudos
terem sido produzidos num tempo relativamente recente e de seus pesquisadores serem
ainda, em sua maioria, vivos e atuantes. Ao longo das Ultimas decadas, autores da primeira
geracdo modificaram algumas de suas posicdes, como aconteceu com Herbert Schiller, por
exemplo, que reelaborou seu ponto de vista sobre o papel passivo do consumidor,

incorporando algumas premissas dos Estudos Culturais a sua pesquisa.

Segundo Mosco (1996), ha duas razbes principais para a inexisténcia de uma
esquematizacao ideal da historia do campo. De um lado, uma divisdo temética implicaria o

risco de ignorar as distingbes regionais entre, por exemplo, os modelos comerciais e
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publicos de radiodifusdo adotados em diferentes paises. Por sua vez, o critério regional
poderia ndo contemplar a rede de articulacbes entre os pesquisadores — por meio de
congressos, associacdes e agéncias governamentais — e as consequentes influéncias de
certos autores sobre outros, a partir de conceitos especificos, que ndo estdo ligados
necessariamente as regides de origem dos trabalhos (Santos, 2004).

Se h4, porém, um aspecto distintivo do campo ao longo das décadas, trata-se da
militancia dos estudiosos da Economia Politica da Comunicac¢do, com sua participacao
ativa no processo social de construcdo de seus objetos de pesquisa. Como aponta Zallo
(1988), tanto a servico da Unesco quanto na aplicagdo das politicas nacionais de
comunicacdo dos Estados, os pesquisadores da area engajaram-se na pratica do campo de
forma evidente até inicio dos anos 1980. Assim, “uma caracteristica marcante desta linha
de pesquisa é que nas formulacdes tedricas e nas analises empiricas dos pesquisadores que
a ela se filiam estdo embutidas suas praticas de militdncia politica na defesa da

democratizagdo da comunicagio” (Santos, 2004, p. 28).

A nocdo da comunicacdo como bem publico e servico publico foi central nos
primeiros vinte anos dos estudos de Economia Politica da Comunicacdo. Até o final da
década de 1970, houve na Europa, por exemplo, um consenso politico em torno de um
modelo comunicacional baseado nos servicos publicos de radiodifusdo. Essa concepcdo
representava uma ruptura com o padrdo comercial estadunidense, e baseava-se no principio
de que os meios de comunicacdo deveriam ter trés funcdes basicas: informar, educar e
divertir. A radiodifusdo publica, que teve diferentes modelos construidos na Europa no
decorrer dos anos do pds-guerra, pressupunha uma légica de funcionamento baseada em
principios e aspectos culturais e politicos, protegidos em grande parte dos interesses

comerciais dominantes.’

Na América Latina, os anos 1970 também foram marcados por debates sobre
politicas nacionais de comunicacdo de carater democratizador, no &mbito da convocacao

pelas Nagdes Unidas e pela UNESCO por uma Nova Ordem Mundial da Informacéo e da

° De acordo com Mastrini (1996), ndo se deve negligenciar o fato de que, embora admitissem uma maior
participacdo publica nas politicas dos meios em comparacdo ao modelo estadunidense, os servicos publicos
nos paises europeus constituiram por diversas razdes, e durante quatro décadas, a op¢do menos questionavel
para os interesses das classes dominantes europeias. Assim, tanto para o setor industrial (proprietéarios de
gréficas, por exemplo) quanto para grupos politicos conservadores e também socialdemocratas, o modelo de
servico publico foi uma espécie de politica protecionista consensual.
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Comunicacdo (NOMIC). A Declaracdo de S&o José'® foi o documento multilateral de
intencdes que lastreou reformas e projetos pontuais promovidos por alguns paises latino-
americanos, ainda que, em boa parte do continente, governos autoritarios estivessem no
poder.*! De um modo geral, o fracasso dessas tentativas se deveu & forte resisténcia do
poder comunicacional aos avangos democratizadores, fortalecida por sua ligagdo historica
ao poder politico local (Mastrini, 1996; Mattelart, 1999).

Na base dessa proposta apresentada pela UNESCO havia o reconhecimento de que
as politicas culturais e de comunicacdo dos paises constituiam vetores fundamentais de seu
desenvolvimento econdmico e social. A cultura e as atividades culturais, de um modo mais
amplo, eram percebidas como elementos capazes de dinamizar diversos segmentos
produtivos e profissionais, estimulando a criatividade e expandindo o conhecimento em
diversas areas da vida social. Longe de serem apenas facetas variadas do entretenimento em
bases comerciais, essas atividades representariam uma oportunidade real de emancipacgao
humana e mereceriam, portanto, uma acdo governamental efetiva no sentido da sua defesa e

da sua continuidade.

Em fins da década de 1960, a contribuicdo de pesquisadores latino-americanos foi
especialmente notavel no debate sobre os desequilibrios de fluxos e trocas de informacéo e
produtos culturais no mundo, assim como o foi a sua participacdo nas propostas de
mudanca que culminaram no Relatério MacBride, de 1980.** A preocupacdo com a
desigualdade nas trocas culturais levou a uma renovacdo do estudo das relagdes
internacionais em matéria de cultura e comunicacdo. Com base no conceito de
imperialismo cultural, Herbert Schiller desenvolveu uma longa série de pesquisas que, a

partir da analise da imbricagdo entre o complexo industrial-militar estadunidense e a

19 Documento que resultou da reunifo da Conferéncia Intergovernamental sobre Politicas de Comunicac&o na
América Latina e no Caribe, ocorrida em Sao José, na Costa Rica, em julho de 1976.

1 Conforme aponta Marino (2012), de fato ocorreu uma discussdo em torno das PNC na América Latina nos
anos 1970, mas sem encontrar espaco muito fértil na gestéo estatal dos paises naquele momento, uma vez que
a maioria deles atravessava ditaduras civil-militares.

12 Relatério que resultou do trabalho da comissdo internacional para os estudos da comunicagao, criada pela
UNESCO em 1977 e presidida pelo jurista e jornalista irlandés Sean MacBride. O relatorio, intitulado Um
mundo e muitas vozes — comunicagdo e informag&o na nossa época, foi publicado no Brasil trés anos depois
de seu lancamento (Ramos, 2005). Segundo Mattelart (1999, p. 120): “Trata-se do primeiro documento oficial
produzido sob os auspicios de um organismo representativo da comunidade internacional que reconhece,
exple claramente a questdo do desequilibrio do fluxo e interroga-se sobre as estratégias a aplicar para
remediar tal situagdo (multiplos trabalhos e conferéncias sobre as ‘politicas culturais’ e as ‘politicas nacionais
de comunicagdo’ realizaram-se nesse contexto).”
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indUstria da comunicacdo, resultaram numa denuncia da privatizacao do espaco publico nos
Estados Unidos. Segundo Schiller (1976), o imperialismo cultural poderia ser definido

como.

O conjunto dos processos pelos quais uma sociedade é
introduzida no sistema moderno mundial, e a maneira pela
qual sua camada dirigente é levada, por fascinio, pressao,
forca ou corrupcdo, a moldar as instituicGes sociais para que
correspondam aos valores e estruturas do centro dominante
do sistema, ou ainda para lhes servir de promotor dos
mesmos (apud Mattelart, 1999, p. 117).

Em 1969, mesmo ano em que Schiller publicou Mass Communications and
American Empire, Thomas Guback langou The International Film Industry, que se tornou
um classico da andlise das estratégias de penetracdo das grandes companhias
cinematogréaficas dos Estados Unidos nos mercados europeus desde 1945. A partir desse
primeiro estudo, Guback seguiu publicando diversos artigos que documentaram a expansao
internacional de Hollywood nos anos 1970 e 1980, enfatizando o papel do Estado nesse
processo e defendendo o direito de outras nacfes de resistirem a dominacgédo de Hollywood
e desenvolverem sua prépria industria cinematografica (Mattelart, 1999; Wasko, 2005).

Na esteira desses primeiros estudos, seguiram-se outras pesquisas sobre o cinema
sob a perspectiva da Economia Politica da Comunicacdo, como os trabalhos de Pendakur
(1990) sobre a industria do cinema canadense e as questdes trabalhistas envolvendo os
sindicatos da categoria, ¢ o artigo de Garnham (1990) intitulado “Economics of the US
Motion Picture Industry”, integrante da cole¢ao Capitalism and Communication. O estudo
de Aksoy e Robbins (1992) voltou-se para as questdes de concentragéo e globalizacdo na
industria do cinema, enquanto o trabalho de Prindle (1993) enfatizou as implicacOes

politicas e sociais da estrutura industrial inica de Hollywood.

Também Janet Wasko tem produzido uma obra extensa dedicada a industria
cinematogréafica sob o angulo da economia politica. Em Movies and Money (1982), a autora
apresentou um estudo sobre as relagdes historicas entre Hollywood e o capital financeiro,
enquanto em Hollywood in the Information Age (1994) examinou as rupturas e as
continuidades na industria de filmes dos Estados Unidos com a chegada de novas
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tecnologias a partir dos anos 1980. Outros artigos de Wasko trataram de questdes mais
especificas, como o papel dos sindicatos em Hollywood e o crescimento da estratégia de
product placement nos filmes. Em Understanding Disney (2001), a autora se dedicou a
investigar o processo de expansdo do império Disney, oferecendo uma visdo abrangente,
desde a composicao societaria da empresa até a recepcao de seus produtos por diferentes
audiéncias. O titulo mais conhecido de Wasko, How Hollywood Works (2003), apresentou
uma analise estrutural e complexa da logica de funcionamento de Hollywood e das forgas

que a modificaram ao longo das décadas.

No entanto, como a propria autora afirma, a economia politica ainda é bem menos
comum nos estudos sobre cinema do que naqueles voltados as comunicacdes eletrénicas de
massa, como a televisao e o radio. Ao refletir sobre as razdes para que os estudos sobre
cinema se concentrem nas questdes estéticas e de conteldo, ou entdo em abordagens
microeconémicas em busca de formulas vetoriais para prever e pré-determinar o sucesso de

um filme, Wasko elabora alguns apontamentos:

It is possible that Guback’s explanations (...) are still
relevant. He argued that one of the reasons that there is so
much textual film analysis is the relatively easy access to
film texts to study. In other words, scholars depend on the
material that is available for study, whether film texts or
industry-supplied information. (...) it is still a challenge to
find reliable and relevant data about the film industry on
which to base a critical analysis (2003, p. 12)."

Além da dificuldade permanente de acesso aos dados, Wasko avalia que predomina,
de modo geral, a falta de uma postura critica no ambiente académico, ja que mesmo quando
as informagdes estdo disponiveis, a maior parte dos trabalhos toma como naturais as
motivagdes comerciais e lucrativas da indudstria, sem questionar as bases de sustentacdo do
status quo. Tambem argumenta que a fragmentacdo académica pode ser uma explicacdo

para isso, uma vez que muitas vezes separam-se 0s estudos sobre cinema dos estudos sobre

13 «E possivel que as explicagdes de Guback [...] ainda sejam relevantes. Ele argumentou que uma das razdes
pelas quais ha tantas andlises textuais dos filmes é o acesso relativamente fécil aos textos filmicos para fins de
estudo. Em outras palavras, pesquisadores dependem do material disponivel para seu estudo, seja ele
constituido de textos filmicos ou de informacdo fornecida pela inddstria. [...] ainda é um desafio encontrar
dados confiaveis e relevantes acerca da industria do cinema sobre 0s quais se possa construir uma analise
critica.” [traducdo livre da autora]
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midia e comunicagdo, tanto em diferentes departamentos das universidades como em

publicacdes cientificas distintas.

Contudo, essa divisdo precisa ser superada, a fim de entender o cinema em seu
contexto socioecondmico atual. Mais do que nunca, os canais de distribuicdo como o cabo e
0 satélite relnem as noticias, os programas informativos e os de entretenimento, de modo
que em muitos casos essas diferencas de tipos e géneros ja ndo existem mais. Além disso, e
mais importante, essas atividades tendem cada vez mais a estar sob a mesma propriedade
corporativa. Os filmes sdo produzidos pelas mesmas companhias envolvidas com outras
atividades de midia e comunicagdo, e essas companhias sdo cada vez mais gigantescas e em

menor ndmero no mercado.

O surgimento das grandes corpora¢fes modernas estd diretamente relacionado a
concentracdo e a centralizagdo do capital.’* O aumento significativo do grau de
concentracdo e de centralizacdo € um elemento definidor da estrutura econdmica do
capitalismo, e se faz presente também em todo o processo de formacdo e expansdo das
indUstrias culturais. Conforme o segmento de atividade desenvolvida, tal situacdo se
expressa na forma de um pequeno nimero de empresas que detém o controle de uma parte
substancial das forcas produtivas existentes, e se reflete na participacdo cada vez maior
dessas mesmas empresas nos mercados especificos em que atuam. Dadas as condicdes
altamente competitivas que prevalecem nos mercados capitalistas, a tendéncia é que o
processo de concentracdo e de centralizacdo se intensifique, com a respectiva reducgédo do
nimero de competidores e o aumento correspondente do poder que possuem em Seus

segmentos de atuacao.

A empresa moderna se acha a uma grande distancia da
pequena oficina e também da empresa marshalliana. O
capitalista marshalliano dirigia sua fabrica de um escritério
no 2° andar. No final do século, o presidente de uma grande

4 A concentragdo ocorre quando uma Gnica empresa capitalista acumula um volume muito elevado de capital
em suas maos, como decorréncia, na maior parte dos casos, de sua maior capacidade competitiva em relacéo
aos rivais. Isso pode ocorrer, por exemplo, com a descoberta de um método novo de producdo e/ou
comercializacdo, ou com a incorporacdo de novas tecnologias que aumentem a produtividade e os ganhos
correspondentes. A centralizagdo, por outro lado, resulta da fusdo e da combinacdo de varios capitais
anteriormente dispersos, que se juntam para aumentar o seu poder competitivo e enfrentar 0s demais
competidores, eliminando fricgdes e atritos que reduzem o potencial lucrativo dos negdcios. (Ver Paul
Sweezy. Teoria do Desenvolvimento Capitalista. 4% ed. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1976, cap. XIV).

37



empresa nacional se instalava em um edificio mais alto,
talvez em um sétimo andar, com maior perspectiva e poder.
Hoje em dia, os administradores das empresas gigantescas
dirigem do alto de arranha-céus; nos dias claros, quase
podem ver o mundo dali. (Hymer, 1978, p. 47)

Disso decorre o fato de que a internacionalizacdo é uma caracteristica fundamental
do processo de concentracdo e de centralizacdo do capital que, regra geral, se inicia no
ambito das economias nacionais e depois adquire forte capacidade de expansao no exterior.
Tal expansdo ocorre também como parte da estratégia competitiva das empresas (agora
transnacionais) que buscam mercados estrangeiros como uma forma nédo sé de garantir o
crescimento continuo de seus negocios — assegurando o acesso as fontes de matérias-
primas essenciais e aos mercados consumidores, por exemplo — como ainda de proteger as
suas atividades contra as investidas dos competidores. Tendo em vistas essas condicdes, as
grandes empresas transnacionais acabam promovendo acordos entre si para delimitar areas
(geogréaficas) de atuacdo e realizando fusbes e aquisicdes em escala global, a fim de

assegurar o seu predominio continuo e crescente.

Por sua vez, na medida em que a internacionalizacdo do capital se d& numa estrutura
hierarquizada de paises e mercados, na qual existem desigualdades significativas de
desenvolvimento e poder, ela tende a promover ainda um aprofundamento acentuado dessas
mesmas disparidades em escala global. Por meio de seus investimentos diretos na economia
de outros paises, as grandes empresas transnacionais adquirem uma importancia econdmica
e politica consideravel e se tornam capazes, portanto, de pressionar 0S governos para que

adotem as medidas mais adequadas aos interesses que representam e defendem.

(...) Em geral, a maior parte dos instrumentos de politica
governamental (politica monetéria, politica fiscal, politica
salarial etc.) tem sua eficacia diminuida quanto mais aberta
for a economia e quanto maior for o volume dos
investimentos estrangeiros. Esta tendéncia vale tanto para os
instrumentos econdémicos quanto para os politicos, uma vez
que a empresa multinacional é um meio pelo qual as leis, a
politica externa e a cultura de um pais sdo penetradas pelas
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de outro, 0o que reduz a soberania de todos os Estados
nacionais. (Hymer, 1978, p. 57)*

As corporagdes transnacionais tém diversificado sua atuacdo em todas as areas
midiaticas, buscando aumentar seus lucros pela sinergia construida entre suas divisdes
corporativas. Para essas empresas, 0 cinema tem um papel-chave nos esforcos sinérgicos de
desenvolver uma linha de produtos que, como no caso da Walt Disney, comecam com um
filme, mas continuam através da televiséo, do cabo, dos livros, dos parques tematicos e do
merchandising. Atualmente, empresas como a Disney ndo apenas distribuem produtos por

esses canais, mas detém a propriedade dos proprios canais.

Com a intensificacdo do fendmeno de concentracdo das industrias culturais e de
comunicacéo, especialmente a partir dos anos 1980, esse desenho se tornou cada vez mais
evidente. Segundo Wasko, o pioneirismo da trajetéria de expansdo internacional da
industria do cinema dos Estados Unidos pode servir, inclusive, como uma ferramenta

didatica para que se compreendam melhor as tendéncias atuais da chamada globalizacéo:

While the expansion of global markets may be relatively new
for some media, the US film industry developed global
marketing techniques as early as the 1920s and continues its
dominant position in international media markets today
(Wasko, 2003, p. p. 14).*°

E preciso, portanto, pensar essa relacdo em termos mais complexos: ao mesmo
tempo em que 0 processo de concentracdo e de convergéncia retne, em certo sentido, as
diferentes industrias da midia sob uma mesma légica, e muitas vezes sob um Unico dono,
por outro lado persiste uma divisdo, pensada inclusive em termos de estratégia empresarial
de investimentos e de lancamento de produtos. Assim, € importante entender e tratar a
industria do cinema como um segmento especifico das diferentes industrias da cultura, da

midia e da comunicacéo.

5 Hymer utiliza o termo “multinacional” para designar essa firma capitalista gigantesca, que resulta dos
processos de concentracdo e de centralizacdo do capital e se expande no plano internacional. Nesta tese,
optou-se por empregar o termo “transnacional”, por considera-lo mais atual em relacdo aos movimentos de
internacionalizacdo do capital no mundo hoje, em que os limites sdo simplesmente transcendentes.

16 «“Enquanto a expansdo dos mercados globais é relativamente nova para alguns setores de midia, a industria
do cinema dos Estados Unidos desenvolveu técnicas de marketing global ainda nos anos 1920 e mantém até
hoje a sua posi¢do dominante em mercados de midia no mundo todo.” [tradugdo livre da autora]
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Neste sentido, vale relembrar como, nos anos 1970, a Economia Politica da
Comunicacdo passou da reflexdo sobre a industria cultural rumo a um pensamento sobre as
industrias culturais, 0 que expressou na época um retrato da evolugdo do préprio campo. A
passagem do singular ao plural revelava o abandono de uma visdo demasiado genérica dos

sistemas de comunicagé&o:

No momento em que as politicas governamentais de
democratizagdo cultural e a ideia de servico e monopdlio
publicos sdo confrontadas com a l6gica comercial num
mercado em vias de internacionalizagdo, trata-se de penetrar
na complexidade dessas diversas indUstrias para tentar
compreender 0 processo crescente de valorizagdo das
atividades culturais pelo capital (Mattelart, 1999, p. 113).

O conceito fundamental de industria cultural situava-se no quadro de referéncia da
chamada Teoria Critica, inaugurada pela Escola de Frankfurt nos anos 1930. Uma das
preocupacdes centrais da Teoria Critica havia sido a de incorporar como objeto de estudo
0s meios de comunicacdo de massa, que ganhavam cada vez mais centralidade na
reproducdo da ideologia e do proprio modo de producdo capitalista. Os pensadores da
Escola de Frankfurt escreviam no contexto do entre-guerras e da Crise de 1929 e buscavam
uma explicacdo para o fato de o sistema capitalista ndo ter sido destruido pela revolucéo do
proletariado na Europa. A grande crise econdmica e social do sistema na aurora do recém-
chegado século XX, seguira-se em muitos paises europeus o triunfo do fascismo, e na
democracia estadunidense o liberalismo parecia ter sido capaz de se recuperar e se
restabelecer (Mattelart, 1999).

Para Adorno e Horkheimer, em texto que se tornou seminal, a explicacao estaria no
desenvolvimento de uma industria cultural nas sociedades capitalistas avangadas, que seria
responsavel pela colonizagdo do tempo livre dos trabalhadores, ocupando o Gltimo espaco
de esperanca disponivel para o desenvolvimento de uma consciéncia de classe que levaria a
revolucdo. Os meios de comunicacdo de massa — 0 radio, o cinema, as revistas em
quadrinhos —, aos quais se juntaria mais tarde a televisdo, eram os eficientes instrumentos
de colonizagéo das consciéncias que o sistema capitalista havia encontrado. Revestidos na
superficie por uma promessa de lazer e diversdo, eles prolongavam a alienacdo decorrente

da divisédo do trabalho no modo de producdo capitalista:
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A violéncia da sociedade industrial opera nos homens de uma
vez por todas. Os produtos da inddstria cultural podem estar
certos de serem jovialmente consumidos, mesmo em estado
de distragdo. Mas cada um destes é um modelo do gigantesco
mecanismo econdmico que desde o inicio mantém tudo sob
pressdo tanto no trabalho quando no lazer que lhe ¢é
semelhante (Adorno; Horkheimer, 2000, p. 175).

A identificacdo do papel-chave da industria cultural na organizacdo e na reproducao
do sistema capitalista a partir dos anos 1930 foi um marco teorico crucial. Contudo, 0s
teodricos da Escola de Frankfurt voltaram-se quase exclusivamente para os efeitos sociais e
ideolégicos da industrializagdo da cultura, sem desenvolver analises das relagdes e
estruturas materiais e, como aponta Nicholas Garnham (1979), sem perceber a natureza
economicamente contraditdria do processo de mercantilizacdo e industrializacdo da cultura,

tomando-o como irresistivel e ndo problematico.

A critica ao texto de Adorno e Horkheimer ndo se dirigia, portanto, a importancia
central que os autores delegavam ao setor econdmico, mas sim a auséncia da discussdo
sobre a natureza dialética do processo de industrializacio da cultura. E a partir da critica de
autores como Golding, Murdock, Garnham e Smythe que se observa a separagdo explicita
entre a Teoria Critica e a Economia Politica da Comunicacdo. A atualizacdo do conceito de
industria cultural na década de 1970, com a sua pluralizacdo para industrias culturais foi,
assim, uma resposta a necessidade de abranger as distintas I6gicas de acumulagdo das
varias industrias em questdo: cinema, radio, televisdo, fonografica, telecomunicacdes etc. A
complexificacdo do papel e da expansdo das industrias culturais ao longo do século XX
exigiu revisdes progressivas da conceituacdo inicial da Escola de Frankfurt (Mattelart,
1999; Santos, 2004).

Na mesma medida de importancia dos debates em torno das trocas desiguais e do
imperialismo cultural, a questdo das industrias culturais ocupou também o ndcleo da
Economia Politica da Comunicacdo na segunda metade dos anos 1970, com destaque para
os pensadores franceses como Bernard Miége e Patrice Flichy. Esses autores interrogaram-
se sobre a natureza da mercadoria cultural, levantando a pergunta sobre que problemas

especificos o capital encontraria para produzir valor a partir da arte e da cultura. Dessa

41



forma, refutaram a ideia de que a producdo dessa mercadoria cultural (livro, disco, filme,
telenovela, jornal) responderia a uma s6 e mesma légica, conforme a visdo reducionista da

Teoria Critica da Escola de Frankfurt.

Pelo contréario, a segmentacdo das formas de rentabilizacdo das industrias culturais
pelo capital poderia ser facilmente traduzida, inclusive, “nas distintas modalidades de
organizacao do trabalho, na caracterizagdo dos proprios produtos e de seu conteudo, (...) no
grau de concentracdo horizontal e vertical das empresas de producdo ou distribuicdo, ou
ainda na maneira pela qual os consumidores ou usuarios se apropriam de produtos ou
servigos” (Mattelart, 1999, p. 122). Assim, era preciso reconhecer as diferencas entre os

segmentos das industrias culturais e estuda-los em suas especificidades.

A partir dessa nocdo, Flichy (1980) dividiu as inddstrias culturais didatica e
basicamente em dois tipos: as de fluxo e as de edi¢do. As de fluxo caracterizavam-se pela
continuidade, gerando uma “cultura de onda”, um continuum de emissdes, no qual cada
elemento contava menos em si mesmo e mais pelo conjunto da programacéo oferecida. As
indUstrias de edicdo, como a do cinema, a do livro e a do disco, destacavam-se por uma
descontinuidade, visto que cada produto se finalizava, em termos de producdo e de

consumo, em si mesmo.

Para Zallo (1988), essa divisdo pode ainda ser desdobrada em quatro ramos®’
distintos, de acordo com a organizacdo do trabalho e a rentabilidade do capital: edicdo
descontinua (industria editorial/livro, indUstria fonografica, e industria audiovisual/cinema),
edicdo continua (imprensa escrita), emissdo continua (radio, televiséo, televisdo a cabo e
satélite) e tecnocultura (informatizacao plena, teletexto, Internet, base de dados, programas
informaticos). Desse modo, a indUstria audiovisual compde-se de diferentes segmentos,

como o cinema, a televis&o e, ainda, a Internet e o chamado VoD (video on demand).

Para Wasko (2003), o cinema possui caracteristicas quanto a forma de organizagéo

do trabalho e de rentabilizacdo do capital que justificam pensa-lo como setor industrial

1 A partir de referéncias da mesoeconomia, Marino (2012, p. 94) propde considerar o conceito econdmico
operacional de ramo como “o conjunto de unidades de produ¢do que elaboram o mesmo produto, local de
producdo das mercadorias a0 mesmo tempo em que resultado de agregacdo de valor do capital industrial
combinando um produto (mercadoria) e um processo de produgdo”.

42



particular no conjunto das industrias culturais.’®* Ao mesmo tempo, no contexto da
convergéncia tecnoldgica e da liberalizacdo da economia, é preciso reconhecer a industria
do cinema como ramo integrante da industria do audiovisual, que estd em processo
dindmico e permanente de transformacédo, e cujas mudancas influem diretamente nas

metamorfoses da propria industria do cinema.

Nesse contexto da convergéncia digital e do discurso da re-regulacéo/liberalizacao
neoliberal, as politicas de comunicacao de viés democratizador foram deixadas de lado para
dar lugar a novas diretrizes. Teve inicio, entdo, um periodo de retracdo nos estudos de
Economia Politica da Comunicacéo, assim como ocorreu com linhas teéricas similares em
outras areas do pensamento social. Logo em seguida a sintese produzida no Relatério
McBride da UNESCO, os Estados Unidos e a Inglaterra deixaram o organismo em
retaliacdo, e as politicas nacionais de comunicacdo foram sendo marginalizadas até
praticamente desaparecerem. Paradoxalmente, ou nem tanto, o desequilibrio informativo
nos planos local, regional e internacional e a concentracdo do poder midiatico passaram a

estar cada vez mais na ordem do dia.

Com o auge do neoconservadorismo nos anos 1980, sob a lideranga do eixo
Reagan-Thatcher-Kohl, disseminou-se o0 processo conhecido como desregulacdo, que
implicou o desmantelamento e o abandono das teses utilizadas durante os anos 1970 na
América Latina, e que na Europa foram consenso por mais de sessenta anos, relativas a
uma forte presenca do Estado na definicdo de politicas diversas, dentre elas as de
comunicacdo. Conforme explicita Mosco (1996), a atuacdo dos autores da Economia
Politica da Comunicacdo, especialmente no que dizia respeito as praticas de

democratizagdo da comunicacéo, foi duramente afetada pelo neoliberalismo.

No Brasil, essa crise se notou com maior expressividade a partir dos anos 1990,
quando as andlises sobre concentragdo de propriedade, instancias de poder ou dependéncia

cultural comegaram a rarear, “dando lugar ao que Boaventura de Sousa Santos chamou de

'8 Por uma questdo de coeréncia conceitual, e a partir das definicdes de industria do cinema e industria
audiovisual aqui estabelecidas, nesta tese ndo serdo referidas como industrias as cadeias produtivas de cinema
no Brasil e na Argentina. No segundo capitulo, esta questdo serd devidamente problematizada e esclarecida.

19 E vale ressaltar, atingiu seu auge com a extincdo em 2001 do grupo de Economia Politica do maior
congresso do pais na area da comunicacdo, a Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da
Comunicacao (Santos, 2004). Mais recentemente, o GT “Economia Politica e Politicas de Comunicagdo” foi
também extinto da COMPOS — Associacio Nacional dos Programas de Pos-Graduagdo em Comunicago.
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‘revalorizag@o da subjetividade em detrimento da cidadania’” (apud Santos, 2004, p. 32). A
diversificacdo do consumo e a fragmentacdo dos mercados justificaram criticas
contundentes as no¢Ges de imperialismo e concentragdo, e constituiram terreno fértil para a
ascensdo do multiculturalismo pds-moderno, cujos estudos de recepcdo concentraram-se,
em geral, na tarefa de comprovar a tese do “empoderamento” do consumidor na sociedade

contemporanea.

N&o demorou muito, porém, para que se operasse uma espécie de retorno as origens
da Economia Politica da Comunicacdo. O questionamento do modelo neoliberal se
expandiu rapidamente e, na virada do século, capitaneado pelo denominado movimento
antiglobalizacdo,” exp6s as fragilidades, inclusive ideoldgicas, da nova ordem mundial.
No campo dos estudos de comunicagdo, a denuncia dos aspectos ideoldgicos neoliberais
dos modismos pos-modernos, forrando as vestes acriticas e apoliticas das analises, tornou-

Se novamente uma constante:

Tbénicas mais provocativas, como a proposta metodoldgica de
Frank Webster e Kevin Robins, intitulada Information
Technology: a Luddite Analysis (1986); ou mais agressivas
como o texto de Philip Graham, Globalist fallacies, fictions
and facts (1998); ou, ainda, tentativas mais esquematicas,
como os trabalhos mais recentes de Murdock (1990),
Garnham (1991) e Richeri (1996), trouxeram novo oxigénio
ao campo (Santos, 2004, p. 32).

Por outro lado, é verdade que os debates com autores de novas correntes
possibilitaram uma revisdo de certos aspectos deterministas das analises originais. Os
olhares dos Estudos Culturais e das Politicas Publicas de Comunicagéo, por exemplo,
inspiraram uma autocritica fundamental dos autores centrais da Economia Politica da
Comunicacdo e uma consequente renovacdo das pesquisas na area. A compreensdo mais

complexa do papel do Estado na construgéo dos sistemas de comunicagdo globais levou

2 A bibliografia sobre o papel fundamental do movimento antiglobalizac&o ao expor as armadilhas e falacias
ideolégicas do modelo neoliberal, inclusive usando a comunicacdo e a cultura como ferramentas da sua
critica, é consideravelmente extensa. Para maiores detalhes do histérico do movimento e de suas
caracteristicas especificas no Brasil, ver Cabral, 2007.
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alguns autores, como por exemplo os vinculados ao Euromedia Research Group?, a propor
a substituicdo do termo desregulacao por re-regulacéo para identificar a nova relacao entre
o0 Estado e os diferentes setores econdmicos no contexto do neoliberalismo. Ao tratar dessa

ideia, Mastrini (1996, p. 82) esclarece:

(...) el uso del concepto de desregulacion constituye una
falacia construida a partir de presentar Estados en retirada,
cuando por el contrario dichos Estados se encuentran en la
primera linea de batalla, generando un volumen de
dispositivos legales, en muchos casos mayor que los previos,
destinados a establecer reglas de juego acordes con los
intereses de los grupos oligopolicos.  Asi, mientras se
declama una supuesta apertura hacia un hipotético libre
mercado, en realidad se estan sentando las bases para regular
en pos de una nueva estructura de propiedad cada vez mas
dominada por el capital concentrado.??

Para compreender o cenario contemporaneo da convergéncia tecnolégica e das
transformacbes provocadas pelos processos re-regulatérios — seja no Brasil e na
Argentina, com as Leis de Reforma do Estado, ou na Europa, com a diretriz sobre a
televisdo sem fronteiras, sancionada pela Unido Europeia, e na abertura das legislacdes
nacionais a entrada dos grandes grupos multimidia (Bertelsman, Berlusconi, Hersant, Prisa
etc.) — os pesquisadores da Economia Politica da Comunicacdo tém feito um esfor¢o no
sentido de ampliar o escopo epistemoldgico, ontolégico e substantivo da disciplina (Mosco,
1996; Mastrini, 1996).

Na America Latina, as trocas entre pesquisadores tém colaborado para a construcéo
de um panorama atualizado e critico, em especial no que diz respeito aos estudos voltados
para as comunicacdes eletrénicas de massa, com destaque para a televisdo — o que é facil

de entender, levando em conta a centralidade cultural da TV em muitos desses paises. No

2l O Euromedia Research Group é um grupo de pesquisa formado por académicos europeus, reunidos em
torno da preocupagdo comum frente as transformagdes do setor audiovisual. Para mais detalhes e acesso aos
trabalhos do grupo, consultar http://www.euromediagroup.org/.

22 «(...) 0 uso do conceito de desregulacdo constitui uma falacia construida para nos convencer da retirada dos
Estados de cena, quando, ao contrario, esses Estados estdo na primeira linha de batalha, gerando um volume
de dispositivos legais em muitos casos maior que os prévios, e que se destinam a estabelecer regras do jogo
conformes aos interesses dos grupos oligopoélicos. Assim, enquanto se declara uma suposta abertura em
direcdo a um hipotético livre mercado, na verdade se estdo assentando as bases para regular uma nova
estrutura de propriedade cada vez mais dominada pelo capital concentrado.” [traducdo livre da autora]
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caso do cinema, sdo mais raros, como ja explicitado anteriormente, os trabalhos conduzidos
sob o olhar da Economia Politica da Comunicacdo, e ainda mais escassas as analises
comparadas que permitam refletir sobre o que ha em comum, e de diferente, nas
experiéncias de paises vizinhos, no sentido geogréafico e politico do termo, como o séo

Argentina e Brasil.

E importante e possivel identificar pontos comuns nas transformacdes recentes por
que passaram 0s mercados cinematograficos latino-americanos (o0 aprofundamento das
barreiras de entrada na distribuicdo e na exibicdo, por exemplo), sem deixar de considerar
também as especificidades de cada pais. Sem duvida, as relacdes dos cinemas locais com a
indUstria hegemdnica de Hollywood sdo matéria-prima fundamental de estudo para a
Economia Politica da Comunicacdo e da Cultura. A existéncia de pesquisas que realizem
analises comparadas das industrias culturais dos paises periféricos da economia global é
imprescindivel para que possamos ndo apenas compreender sua condigdo no contexto da
ordem capitalista neoliberal, mas também construir uma base solida de reflexdes a partir da
qual politicas e acdes coletivas possam surgir para reduzir as desigualdades nas trocas

culturais.

O cinema constitui-se assim, pelos motivos ja expostos, em objeto de estudo
prioritario para os pesquisadores da comunicacdo e da cultura, ndo s6 pelos aspectos
simbdlicos e de construcdo de identidades, mas também porque, na condi¢do de industria
cultural dominante, se converteu num importante fator econdmico e social, que pode servir
de instrumento para compreender e identificar as transformacdes do capitalismo
contemporaneo e seu regime de acumulagdo. Para construir um estudo critico sob a
perspectiva da Economia Politica da Comunicacdo a respeito do cinema, é preciso se

apropriar dos conceitos que sdo a base fundadora do campo.

1.1.1 Conceitos basilares da Economia Politica da Comunicacéo
A economia politica pode ser definida, de modo genérico, como o estudo das
relagbes sociais, em especial as relagdes de poder, que constituem a producéo, a

distribuicdo e o consumo de recursos; ou seja, explica como uma formagao social se
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constitui e se organiza em termos da producdo e da reproducdo material da vida. Dentre 0s
recursos existentes na sociedade, incluem-se os meios de comunicacdo, que sdo objeto de
estudo especifico da Economia Politica da Comunicacdo — a qual se encarrega de explicar
0 papel desses meios dentro do que Vincent Mosco chama de “totalidade social”, fazendo

conexdes entre a economia e a politica.

Para Mosco (1996), a economia politica trata de sobrevivéncia e de controle, ou de
como as sociedades se organizam para produzir o0 que € necessario e como a ordem é
mantida em funcdo de seus objetivos. Assim, ela propde uma visdo holistica, historica e
preocupada principalmente com o equilibrio entre a empresa capitalista e a intervengdo
publica. Nesse sentido, a economia politica do cinema dedica-se a analisar os filmes como
mercadorias produzidas e distribuidas dentro de uma estrutura industrial capitalista. Ao
contréario dos estudos de economia das midias, que “tendem a se concentrar em aspectos
microecondémicos em vez de macroanaliticos (...) e estdo comumente preocupados em
indicar como empresas e industrias de midia podem ter sucesso, prosperar ou se
desenvolver” (Wasko, 2003, p. 16), Mosco defende que no estudo de economia politica do
cinema € preciso dar énfase a questdes de concentracdo de propriedade e controle dessas
midias.

A ldgica de concentracdo pode ser entendida por um dos trés processos de entrada
mapeados por Mosco no campo da economia politica. O primeiro deles é o processo de
espacializacdo, aquele ao qual Marx, Harold Innis e outros se referiram como a
transformacédo do espaco pelo tempo, e que abrange a globalizacdo, ou a aglomeracéo
mundial das industrias da comunicagdo, a reestruturacdo industrial e a integragdo mualtipla.
Para Mosco, o desafio central é desenvolver pesquisas variadas sobre o processo de
concentracdo e aglomeracdo das empresas, que constituem pontos de partida para

compreender a transformac&o do setor econdmico das comunicacdes.

Essa aglomeracdo pode ser tanto vertical — ao garantir o controle de todo o
processo de producdo, no caso, por exemplo, em que a MCA, grande estudio produtor de
Hollywood, comprou a Cineplex-Odeon, assumindo o dominio de uma grande empresa
distribuidora de filmes — quanto horizontal, em que uma empresa de midia adquire a maior
parte de outra companhia que atua na mesma atividade ou no mesmo elo da cadeia

mididtica. H& ainda a situacdo em que uma empresa decide investir num setor ndo
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diretamente relacionado ao seu negocio original, mas dentro ainda do campo midiético e
cultural. Esse tipo de movimento foi e tem sido tipico da globalizacdo, pois é a forma de
uma empresa que se dedica a uma linha “antiga” de midia, como a publicagdao de jornais,
assegurar a sua lideranca diante do surgimento de novas linhas, como as esta¢des de radio
ou televisdo. Um caso exemplar dessa ldgica foi a compra da Twentieth-Century Fox Film

Corporation pela News Corp de Rupert Murdoch.

Outro processo de entrada apontado por Mosco (1996) € a mercantilizacdo, que se
refere a transformacéao do valor de uso em valor de troca, e as formas maltiplas de extensédo
desse processo ao dominio social dos produtos comunicacionais, as audiéncias e ao
trabalho. Ele indica que ha duas dimensdes gerais relevantes na relacdo entre
mercantilizacdo e comunicacdo: a primeira refere-se ao fato de que as tecnologias de
comunicacdo contribuem para o processo geral de mercantilizacdo na economia capitalista
de modo amplo. Em segundo, a mercantilizagdo em funcionamento na sociedade como um
todo penetra as instituicdes e os fendmenos de comunicacdo, de modo que as contradi¢des e
0s avancos do processo influenciam a comunicacdo como pratica social. Assim, as
tendéncias de liberalizacdo e privatizacdo das empresas no contexto da globalizacdo
neoliberal foram sentidas pelas instituicdes de midia e telecomunicac@es estatais e publicas
em todo 0 mundo — como no caso brasileiro, com a extingdo da Embrafilme, e depois do

sistema Telebras.

Esse debate trata, de fato, do papel das comunicacdes nas sociedades capitalistas
avangadas, que é o de “conectar 0 sistema produtivo, baseado na propriedade privada, ao
sistema politico que pressupde uma cidadania cuja participacdo social efetiva depende, em
partes, do acesso a maior gama de informagdo possivel” (Golding; Murdock apud Santos,
2004, p. 69). O problema dessa formula é claro: como um sistema de comunicagdes
dominado pela propriedade privada e pela finalidade comercial pode garantir a diversidade
de informacdo requerida para uma democracia cidadd efetiva? Essa rede complexa de
relacbes entre mercado, sociedade civil e Estado constitui-se em objeto de estudo
fundamental da Economia Politica da Comunicacéo.

Dessa forma, para explicar as transformacfes dos mercados cinematograficos
brasileiro e argentino, no contexto de implantacdo de diretrizes politico-econémicas

neoliberais, é preciso tomar como ponto de partida o conceito de industrias culturais, e é
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indispensavel recorrer ao arcabouco tedrico da Economia Politica da Comunicacdo. Para
decifrar o fenbmeno da concentracdo, tipico da era neoliberal, dentre outros aspectos, €
preciso trazer a tona 0s conceitos essenciais da economia politica de Marx, que constituem
a base tedrica fundamental do método de pesquisa proposto pela Economia Politica da

Comunicagao.

Trata-se de compreender, por exemplo, a relacdo dialética entre os conceitos de
producdo, troca, distribuicdo e consumo, que constituem o ciclo de reproducdo da vida
social. Nos Grundrisse (2011), Marx explica que producao, distribuicdo, troca e consumo
ndo sdo exatamente idénticos, mas que cada um deles é um elemento de um todo, e ndo
pode ser pensado de forma isolada. Ha identidade entre producgdo e consumo na medida em
que a producdo produz o objeto de consumo, 0 modo de consumo e o impulso para
consumir; e na medida em que o consumo produz a producdo, visto que sé no consumo o
produto se torna produto, e s6 0 consumo cria a necessidade de uma nova producéo, e por
conseguinte a condicéo subjetiva para ela. Contudo, cada um dos termos néo se limita a ser
imediatamente o outro, nem o mediador do outro: mais do que isso, ao realizar-se, cria o

outro, realiza-se sob a forma do outro.

Quanto a distribuicdo, Marx esclarece que, antes de ser distribuicdo de produtos, ela
é: 1) distribuicdo de instrumentos de producdo, e 2) distribuicdo dos membros da sociedade
pelos diferentes ramos da producdo. Dessa forma, a distribuicdo de produtos em si ndo é
mais do que resultado desta distribuicao:

A distribuicdo dos produtos é manifestamente apenas
resultado dessa distribuicdo que estd incluida no préprio
processo de producdo e determina a articulacdo da producéo.
Considerar a produgdo abstraindo dessa distribuicdo nela
contida é manifestamente uma abstracdo vazia, enquanto,
inversamente, a distribuicdo dos produtos é dada por si
mesma com essa distribuicdo, que é originalmente um
momento constitutivo da producéo (Marx, 2011, p. 51).

Por outro lado, ao tratar do processo de circulacdo do capital, no livro 2 de O
Capital, Marx (1983) destaca a unidade do processo de producgédo-circulagdo, na medida em
que para aumentar o lucro, o capital precisa reduzir o seu tempo de giro. Isso significa que

o capital € um processo permanente de circulacdo, de transporte. No caso da comunicacao,
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0 produto do processo de producdo ndo é uma mercadoria ou um produto material, mas sim
0 proprio transporte em si, um processo autbnomo, mas que acrescenta valor, na medida em
que o trabalho realizado no transporte € um processo de producdo de valor que se da no

proprio &mbito da circulago.

Assim, a supressdo do tempo pelo encurtamento das distancias é base do processo
de reproducdo e expansdo do capital, como indicado por Mosco (1996) ao definir a
espacializacdo como entrada nas analises de Economia Politica da Comunicacéo. E ¢é aqui
que se coloca a centralidade da informacéo e da comunicacdo: a possibilidade vislumbrada
pelo capital hoje é justamente a reducdo total do tempo de circulacdo através da chamada
revolucdo tecnoldgica e informacional. Na medida em que o processo de circulagcdo da
informacao torna-se central no ciclo de reproducdo do capital, uma novidade se apresenta:
uma vez que a informacdo e o conhecimento ndo se prestam a serem transformados em

mercadoria, o sistema capitalista gera uma nova contradi¢do para a sua propria reproducéo.

A solucdo encontrada para essa contradicdo parece ser um novo padrdo de
acumulacdo e de apropriacdo de riquezas em que, como aponta Dantas (2006),
predominardo os licenciamentos de uso, obtidos através do exercicio violento (ainda que
juridicamente legitimado) de algum dominio monopolista sobre algum recurso ou produto
informacional. As disputas em tribunais, em nivel internacional e local, e os rendimentos
obtidos pelo registro de patentes em diversas industrias do capitalismo atual — inclusive na
indUstria do cinema — ja revelam em que medida essa nova configuragdo da acumulacao

sera, mais uma vez, uma arena de disputas entre forcas desiguais.

De um lado, como exemplifica Dantas (2006), o fato de a informacdo ser
intrinsecamente ndo apropriavel gera uma dificuldade sem precedentes para o sistema
garantir o monopdlio da renda. Alguns tedricos defendem até que a informacao estaria a
apontar para um rearranjo politico e juridico que permitiria tratar, como recurso publico, o
conhecimento produzido, “estabelecendo critérios de reparticdo do seu valor com base na
dimensdo do trabalho social aleatério realizado, repartido pelas contribui¢6es individuais

ou coletivas concretas” (p. 68).

Assim, a luta crescente de segmentos da sociedade como o movimento pelo

software livre, a proposta do Creative Commons, a resisténcia mundial ao patenteamento de
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medicamentos essenciais, entre outros, pareceria abrir caminho para uma situacdo em que
os produtores reais, “beneficiando-se da potencial anulacdo das rendas informacionais num
ambiente de livre acesso a informacéo, pactuariam entre si 0s mutuos beneficios, inclusive
monetarios, do trabalho informacional social e combinado que efetuam” (Dantas, 2008, p.
16). O sistema capitalista tem tratado de combater essa luta, especialmente no plano
juridico, com novas regulamentacfes e normas para cercar o terreno da propriedade da

informacao.

Por outro lado, uma segunda contradicdo gerada pelo novo padrdo de acumulacao
reside no fato de que, com a eliminacdo de tantos postos de trabalho pela revolucéo
tecnoinformacional, apresenta-se ao capital um desafio basico: como completar a unidade
de seu processo de producdo-circulacdo-consumo?? Isto porque a mais-valia, embora
extraida na exploracdo da forca de trabalho, s6 se completa com a finalizacdo do ciclo de
reproducdo social do capital. Conforme esclarece Dantas (2006), o processo de trabalho
mobilizado pelo capital, sendo essencialmente informacional, visard remover a incerteza e
o trabalho redundante. Todo trabalho humano que ndo contribua para isto tende a néo ter

mais valor para o capital:

Dai que o capitalismo, nesta sua nova fase informacional,
tornou-se um modo de producdo que exclui dos processos de
produgdo e usufruto das riquezas grandes contingentes
populacionais que ja ndo aparecem, perante ele, sequer como
“exército industrial de reserva” (Dantas, 2006, p. 62).

Essas duas novas contradigdes revelam-se nos rearranjos observados em
praticamente todos os ambitos da economia capitalista contemporanea, inclusive nas

industrias culturais, que possuem um papel de destaque nesse processo. Escolher como

2 Wasko (2003, p. 64) chama a atencdo para a questdo da precarizacdo dos sindicatos e associacdes de
trabalhadores da industria de Hollywood nas dltimas décadas, mostrando como suas condi¢Oes gerais de
trabalho pioraram, apesar do crescimento do mercado global de cinema: “(...) a political economic analysis
focussing on labor issues presents a less cheery picture for trade unions and workers in the entertainment
business. Though some top stars, writers and directors are benefiting mightily from these developments, a
more careful look at the power relations in Hollywood reveals a rather different picture for many other
workers”. “...uma analise de economia politica concentrada nas questdes trabalhistas revela um quadro bem
menos animador para os sindicatos e trabalhadores no negécio do entretenimento. Apesar de algumas estrelas,
roteiristas e diretores se beneficiarem muito desse crescimento, um olhar mais cauteloso sobre as relagdes de
poder de Hollywood mostra um retrato bem diferente para varios outros trabalhadores” [traducgdo livre da
autora].
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objeto de estudo a industria do cinema é um dos caminhos para, sob a perspectiva da
Economia Politica da Comunicacéo, desvendar os conflitos e as solu¢des que se apresentam
no ambito das mudancas estruturais por que passa 0 modo de producdo capitalista —
mudancas que afetam as vidas de todos e que indicam futuros possiveis de serem

construidos.

Como aponta Garnham (1979), na época do capitalismo monopdlico a
superestrutura se industrializa, ou seja, é invadida pela estrutura. Isso significa dizer que
ndo é possivel pensar exclusivamente de acordo com o modelo estruturalista, que considera
0os meios de comunicacdo como aparelhos ideolégicos cuja existéncia se resume a
reproduzir os valores dominantes a servigo do Estado capitalista. A dinamica das indUstrias
culturais e midiaticas se complexifica na medida em que a expansdo global do sistema

altera o proprio regime de acumulacao do capital.

Esse estagio atual do capitalismo, em que sdo dominantes 0s setores econdmicos da
informacao e do entretenimento, confere a cultura um papel estratégico sem precedentes na
historia do sistema. Dai Jameson (2002) defender a existéncia de uma logica cultural do
capitalismo tardio. N&o se trata mais de ver a cultura como expressdo relativamente
autbnoma da organizacdo social, mas de entender que a cultura inserida no processo de
industrializacdo, ou seja, a industria cultural, produz e reproduz a ordem mundial. Ndo faz
sentido, portanto, buscar responder qual € a légica cultural especifica ao capitalismo tardio,
mas sim demonstrar que o cultural, mais especificamente o pds-modernismo, é que é a

I6gica deste novo estagio.

A consequéncia dessa logica cultural é a perda do sentido histérico como ferramenta
fundamental para a interpretagdo do mundo. Como contraponto ao apagamento da historia,
Jameson (2002, p. 14) defende a construgdo de um pensamento analitico totalizante, que

recupere a historicidade nos estudos tedricos a respeito do capitalismo atual:

Tentei evitar que minha propria exposicdo do pOs-
modernismo [...] se configurasse como a particularizagédo de
um Unico sintoma singularmente privilegiado — o da perda
da historicidade [...] Mas ¢ dificil discutir “teoria do pos-
modernismo” de modo geral sem recorrer a questdo da
surdez historica, uma condicdo exasperante (desde que se
tenha consciéncia dela), que determina uma série
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intermitente de tentativas espasmddicas, ainda que
desesperadas, de recuperacao.

O situacionista Guy Debord (1997) também indicara, ja na década de 1960, a
auséncia da historicidade como uma caracteristica do estagio avancado do capitalismo.
Segundo ele, a funcdo do espetaculo era “fazer esquecer a historia na cultura” (p. 126). Um
dos fundamentos do espetaculo era a ideia de presente perpétuo, que lhe garantia a preciosa
vantagem de, antes de tudo, abarcar a sua propria historia, 0 movimento de sua recente
conquista do mundo: “Seu poder ja soa familiar, como se sempre estivesse estado presente.

Qualquer usurpador tenta fazer esquecer que acabou de chegar” (ld. ibid., p. 178).

Com uma linguagem alegorica e, em certos momentos, hermética, Debord (1997)
denominou de sociedade do espetaculo aquela em que o processo de colonizagdo integral
das esferas da vida pelo capital tinha como aspecto determinante a hegemonia da cultura
mercantilizada. O espetaculo era situado dentro do quadro de referéncia do capitalismo
tardio e seu imperativo estrutural de acumulacdo, crescimento e lucro mediante a
mercantilizacdo de setores previamente ndo colonizados da vida social. Nesse quadro, a

cultura ocupava um papel de destaque:

A cultura [...] deve desempenhar na segunda metade do
século XX o papel motor no desenvolvimento da economia,
equivalente ao do automdvel na primeira metade e ao das
ferrovias na segunda metade do século XIX (Debord, 1997
[1967], p. 126).

Debord vislumbrou o principio de um processo hoje em estagio avancgado, pois a
industria cultural e do entretenimento detém alguns dos nimeros mais expressivos da
economia mundial, desbancando setores previamente mais rentaveis e estratégicos no
sistema capitalista global. Dentre as industrias culturais de maior importancia, tanto
econdmica quanto simbolica, destaca-se a do cinema. Ainda que as recentes mudancas
introduzidas pelas tecnologias digitais e as novas plataformas de distribuicdo dos produtos
audiovisuais contribuam para a denominada convergéncia tecnoldgica, em que se
confundem midias que até entdo eram vistas de forma separada, 0 cinema continua sendo

um setor-chave das industrias culturais contemporaneas.
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Houve, é claro, mudancas significativas ao longo do século XX na importancia da
sala de cinema para a economia do setor. Conforme aponta Epstein (2005), embora os
grandes estudios de Hollywood tenham mantido a aparéncia externa intacta, com 0s
mesmos nomes e logotipos, no inicio do século XXI eles sdo impérios corporativos
internacionais, com ac¢des negociadas nas bolsas de Nova York, Toquio e Sidney, e com
dividas administradas por grupos bancarios globais. Nesse novo contexto, os filmes sdo
apenas um de seus muitos negdcios. Ao retratar 0 cenario no ano de 2004, o autor

demarcou:

Primeiro, a industria cinematografica em si era agora um
elemento relativamente sem importdncia no quadro
financeiro dos conglomerados. Mesmo com a inclusdo das
receitas obtidas com a distribuicdo de filmes, vendas de
video e DVD e licencas concedidas a televisio — tanto
dentro quanto fora do pais —, a realizacdo de filmes
respondia por uma pequena parcela dos ganhos totais de cada
companhia. Em 2003, apenas 7% da receita total da Viacom
provinha desse negdcio; Sony, 19%; Disney, 21%; News
Corporation, 19%; Time Warner, 18%; e General Electric,
menos de 2%, computando ai, como parte de seu
conglomerado naquele ano, a Universal Pictures. Assim,
mesmo que a industria do cinema tivesse grande importancia
social, politica ou estratégica para cada uma dessas
companhias, ja ndo era, para nenhuma delas, o principal meio
de ganhar dinheiro. (Epstein, 2005, p.16)

Contudo, as salas de cinema seguem tendo um papel central para a inddstria
audiovisual, e isto se deve ao fato de que, embora outros mercados ou janelas possam atrair
mais renda absoluta, as salas de exibicdo ainda sdo consideradas o mercado-chave do
cinema por uma série de motivos. Dentre eles, destaca-se a importancia primaria de
comprovar o interesse do consumidor nas rendas das bilheterias das salas, que acabam
sendo um termdémetro para o valor do filme em outros mercados. A sala de cinema
constitui, também uma espécie de vitrine em que a industria exp8e seus principais produtos,
0s quais mais tarde terdo um papel central ao encabecar vendas de lotes de filmes para a
televiséo, por exemplo. Assim, as salas de cinema acabam por pre-determinar, muitas
vezes, 0 potencial sucesso econdmico de um filme em outros mercados como a televiséo

por assinatura ou o video por demanda (Wasko, 2003).
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Mais do que isso, as decisdes das grandes majors sobre os filmes ndo se resumem
aos aspectos econdomicos do negodcio. Segundo Epstein (2005, p. 33), “a logica social e
politica — que envolve status, honra, solidariedade com as estrelas e outros aspectos menos
tangiveis — também constitui uma parte essencial da equac¢ao”. Ou seja, a produgdo de

hegemonia é um fator fundamental para explicar o modo de funcionamento de Hollywood:

Se o grande filme continua a parecer vago para 0 mundo
externo, ofuscado por mitos autocriados e uma nostalgia
deslocada, ndo é por acaso. Os grandes estudios, por
exemplo, ndo medem esforgos para ocultar dos investidores,
analistas financeiros e jornalistas as rendas auferidas com a
realizacdo de filmes — embora disponibilizem esses dados
entre si por meio de sua associagdo empresarial, a Motion
Picture Association of America (MPAA) (sob a condicéo de
gue esta ndo os divulgue ao pablico). Eles administram esse
ocultamento, até mesmo em seus relatorios financeiros,
combinando a receita dos filmes com a receita de outros
negdcios distintos, como o licenciamento de programas de
televisdo (ou, no caso da Paramount, de parques tematicos).
A razdo apresentada por um bem-informado alto executivo
dos estidios para esse “anuviamento” € “evitar mostrar a
Wall Street como € volatil a indUstria do cinema e como suas
margens de lucro sdo ardilosas”. A indUstria do cinema, hoje,
utiliza varias maneiras para manter o pablico — e, até certo
ponto, os préprios integrantes — no escuro. (Id. ibid., grifo
da autora)

A hegemonia histérica e global de Hollywood tem sido fruto de uma acdo
deliberada de seus dirigentes em parceria com o Estado e tem se feito sentir na América
Latina desde os seus primdrdios. Ao longo das Ultimas trés décadas, os nimeros e dados
reunidos por diversos pesquisadores latino-americanos revelam, de modo geral, um
aumento do desequilibrio nas trocas entre os mercados cinematograficos do continente. A
propagacdo do modelo neoliberal em todo o globo, especialmente a partir dos anos 1990,
produziu e foi também reproduzida pelas transformagdes na industria cultural mundial.

Embora cada pais e cada industria cinematografica nacional tenham suas especificidades,

[...] en términos generales, todos los trabajos coinciden en
destacar el profundo impacto que la ejecucién de politicas de
orientacion neoliberal ha tenido sobre la estructura de las
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industrias culturales [de América Latina] (Becerra e Mastrini,
2006, p. 7).%

Como bem aponta Sodre, a ideia de uma globalizacdo neoliberal uniformizada €
“mais postulado do que fato, uma vez que cla mostra-se claramente regional (0s
investimentos concentram-se em determinadas regides do mundo) no seu modo de agdo”
(2009, p. 11). Esse processo de concentracdo evidentemente ndo € homogéneo e nem se
impde sem encontrar resisténcias, que por sua vez sdo geradas pelas contradi¢des inerentes
ao processo de desenvolvimento do préprio sistema capitalista. A arena de disputas entre as

forcas hegeménicas e as resistentes € dinamica.

Dessa forma, é possivel, por exemplo, identificar algumas iniciativas no sentido de
reduzir o desequilibrio de poder entre as industrias de cinema locais e o modelo
hegeménico de Hollywood. No plano regional, o Programa Ibermedia, criado em 1997,
constitui uma tentativa de fomentar o intercambio cinematografico entre os paises ibero-
americanos e expandir sua circulacdo, em contraponto a hegemonia estadunidense
(Mastrini e Bolafo, 1999). No dmbito do Mercosul, por exemplo, foi criada, em 2003, a
RECAM (Reunido Especializada de Autoridades Cinematograficas e Audiovisuais do
Mercosul), um érgdo consultivo cujo objetivo € promover a integracdo e a intensificacao
das trocas entre as cinematografias dos paises do Cone Sul. Contudo, sua acdo tem sido
pouco efetiva e mesmo com alguns esforcos no ambito das politicas culturais do bloco, as
indUstrias de cinema locais, assim como ocorreu com 0 cinema brasileiro e o argentino,

perderam espaco em seus mercados a partir do inicio dos anos 1990.

Em outro exemplo da dindmica do setor, como aponta Bolafio (2000), € possivel
verificar o crescimento do nimero de produtoras independentes com a facilidade das novas
tecnologias digitais.”> No entanto, na prética o fato é que ha um equilibrio que joga sempre

a favor das grandes:

24 «[...] em termos gerais, todos os trabalhos convergem em destacar o impacto profundo que a execucéo de

politicas de orientagdo neoliberal teve sobre a estrutura das industrias culturais” [tradugdo livre da autora].

> Além da terceirizacio da producdo pelas independentes, as majors muitas vezes “for¢am” essas produtoras
a direcionar seus filmes para contratos com outros mercados, como a TV por assinatura, uma vez que a
concorréncia por recursos de financiamento para os filmes € muito intensa e desigual. Por causa de suas
relagBes financeiras com bancos e outras instituicfes de financiamento a crédito, os grandes estldios saem
sempre na frente das independentes na busca por recursos (Wasko, 2003).
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Ao lado de sua propria producdo, as majors “patrocinam”
certos filmes de independentes. Nesse caso, elas se
encarregam da distribuicdo e avangam uma parte dos custos
de producdo; em contrapartida, o controle da realizacdo é
assegurado pelo produtor. Tal sistema permite drenar novos
talentos a custos menores (Flichy apud Bolafio, 2000, p.
182).

Esse tipo de transformacdo ou reconfiguracdo nas relagbes entre os agentes
econdmicos do setor permite observar como o capital busca permanentemente rearranjar as
relagBes econdmicas em seu beneficio. Na Argentina, assim como no caso brasileiro, o
mercado de cinema tendeu a uma evidente concentracdo a partir dos anos 1990. Com a
criacdo da Ley de Cine em 1994, a Argentina conseguiu garantir uma certa diversidade na
producdo de filmes. Contudo, o numero elevado de produgbes nacionais foi acompanhado
por uma presenca escassa dos filmes argentinos no mercado interno. Assim como ocorreu
no Brasil, o setor de exibicdo sofreu uma forte concentracdo na Argentina, com as salas de
cinema limitando-se cada vez mais aos principais centros urbanos e seguindo o formato

multiplex (Bolafo, Santos e Dominguez, 2006; Getino, 2003).

Em relacdo a distribuicdo dos ingressos, as majors tém controlado mais da metade
do mercado argentino — e mais ainda no Brasil. O mais curioso é que, apesar da reducao
do nimero de salas, os lucros das companhias de distribuicdo estrangeiras ndao foram
afetados. Entre 1985 e 1995, a reducdo do publico foi de cerca de um quarto, mas o preco
médio do ingresso subiu mais de cinco vezes. Assim, ndo houve perda de arrecadacao,
ainda mais porque as redes estadunidenses tenderam a concentrar seus esforgos de exibigédo
em filmes do género blockbuster, que ocupam a maior parte das salas, restando uma
pequena fatia para o mercado dos chamados “filmes alternativos” (Mastrini, 2005; Santos e

Capparelli, 2006).

Essa concentracdo flagrante na distribuicdo de filmes — que cresceu durante os
anos 1990 nos mercados locais de Brasil e Argentina — faz parte do processo de busca, por
parte do capital, de reduzir a incerteza, ou seja, de garantir os rendimentos monopélicos.

Como explica Zallo:

...0 controle dos mecanismos de distribuicdo/edicdo é o lugar
privilegiado de acumulacdo do capital. A producdo pode
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descentralizar-se em direcdo a pegquenas empresas, seguindo
assim a tradicdo da edicdo impressa especializada... Os
lugares centrais da acumulacdo ndo estdo ai onde se
experimenta mediante a prova do acerto e do erro ou onde se
trabalha por encomenda ou mediante subcontratacdo, mas
nas areas onde se encontram os direitos de exclusividade, de
reproducdo e de distribuicdo (apud Bolafio, 2000, p. 195).

Segundo Harvey (2003), o conceito de rendimento monopdlico é central para
compreender o processo de concentracdo de empresas e de capital verificado nos anos
neoliberais. Em sua defini¢do, rendimento monopdlico é uma abstragdo tirada da linguagem
da economia politica. O que importa, de fato, é entender que, no capitalismo, todo
rendimento baseia-se no poder monopélico de proprietarios privados de certas porcdes do
globo. H& duas situagdes em que a categoria de rendimento do monopolio se revela: a
primeira, quando os atores sociais controlam algum recurso, mercadoria ou lugar de
qualidade especial que Ihes garante vantagem na comercializacdo de seu produto; e, em

segundo caso, quando a terra ou recurso € diretamente comercializado.

A essa categoria de rendimento monopolico, prendem-se duas contradi¢des basicas:
a primeira reside no fato de que, embora a singularidade seja fundamental para a defini¢éo
de “qualidades especiais”, a exigéncia de valor comercial significa que nenhum item pode
ser tdo unico ou tdo especial a ponto de estar totalmente fora do calculo monetario. Assim,
a contradicdo esta em que, quanto mais os itens ou eventos sdo faceis de comercializar,
menos representam uma base para o rendimento monopdlico. A segunda contradicdo
contida na propria logica de funcionamento do capital estd no fato de que a competicéo

tende ao monopdélio:

A competicdo, como Marx observou, tende sempre ao
monopodlio  (ou oligopolio), simplesmente porque a
sobrevivéncia do mais apto na guerra de todos contra todos
elimina as empresas mais fracas. Quanto mais feroz a
competicdo, mais veloz a tendéncia ao oligopdlio, para ndo
dizer monopdlio. Portanto, ndo é por acidente que a
liberalizacdo dos mercados e a celebracdo da competi¢do nos
Gltimos anos produziram uma incrivel centralizacdo de
capital (Harvey, 2003, p. 145).
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A reducéo dos custos de transporte e de comunicagdo no contexto da recente onda
de globalizacdo implicou uma perda dos rendimentos monopodlicos assegurados pelas
antigas barreiras espaciais e pela remocdo das barreiras institucionais ao comércio
(protecionismo). Mas o capitalismo, segundo Harvey, “ndo vive sem poderes monopodlicos
e anseia por meios de reuni-los” (p. 148). Dai a resposta 6bvia de centralizar o capital em
megaempresas que dominam os mercados ou, em segundo plano, assegurar os direitos
monopodlicos da propriedade privada por meio de leis comerciais internacionais que
regulamentem o comércio global. E justamente nesse contexto que crescem as disputas

pelas patentes e os chamados direitos de propriedade intelectual.

Nesse sentido, a industria do cinema tem importancia central para toda a industria
do audiovisual, porque € geralmente a partir dela que se lancam as ideias que serdo, em
seguida, licenciadas para outros mercados. Isso € muito claro no caso dos filmes de
animacdo dos grandes estudios como Walt Disney. Também a disputa pelos direitos de
propriedade intelectual é forte no campo do cinema, tanto na questdo do registro inicial da

ideia quanto no controle da distribui¢do gratuita e “pirata” dos contetidos pela internet.

Em artigo publicado em 1979, Nicholas Garnham j& identificava os desafios
histéricos apresentados pela esfera da producdo intelectual e ndo material ao
desenvolvimento do capitalismo. O problema principal com os bens culturais e
informacionais, segundo Garnham, estd no fato de que, por seu valor de uso ser
praticamente ilimitado (isto €, esses bens ndo sdo destruidos ou consumidos pelo uso),
torna-se muito dificil estabelecer um valor de troca para eles. Assim, Garnham enxergava a
questdo do copyright como uma busca por transformar o autor em mercadoria, uma

tentativa de controlar os meios de reproducao e impedir a “pirataria”.

Trata-se, segundo Dantas (2006), de compreender a diferenca entre capital industrial
e capital informacional. Para tal, o autor recorre a teoria da informagéo e, ao mesmo tempo,
a economia politica de Marx. A mercadoria € um bem entrdpico, que por natureza tende a
escassez, enquanto o conhecimento é um bem neguentrépico, ou seja, ndo é destruido ao
ser usado. Isso faz com que, ao contrario da forma-mercadoria da qual Marx tratou em seu
estudo do capital industrial, a renda informacional seja crescente: ou seja, na medida em
que o conhecimento/informacdo ndo se esgota ao ser consumido ou usado, a renda que se

pode obter dele segue uma curva ascendente. Os produtos das industrias culturais séo,
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como aponta Roldan (2010), indivisiveis e inesgotaveis, caros de produzir e cada vez mais

faceis de copiar.

N&o ha, contudo, como explica Dantas (2006), qualquer espécie de contrariedade a

teoria de Marx nesta nova configuracao das rendas informacionais:

...ndo serd estranho a teoria de Marx que haja producdo de
valor (e acumulagdo) sem producdo imediata de mercadoria,
sem transformacdo material. O valor esta sempre
relacionado a uma utilidade, e esta ndo esta necessariamente
contida nos resultados da transformacdo material direta. O
trabalho de deslocar materiais ou, como veremos a seguir,
qualquer outro que resulte em poupanca de tempo, também
pode ser fonte de valorizacdo, logo trabalho produtivo,
mesmo que ndo seja trabalho especificamente fabril (Dantas,
2006, p. 59).

Essas novas configuracdes do rendimento do capital e da relacdo valor de uso/valor
de troca no contexto da expansdo do capitalismo tardio serdo fundamentais para
compreender algumas das mudancas ocorridas nos mercados cinematogréficos de Brasil e
Argentina durante os anos 1990. Diante dos desafios trazidos pela atual fase de
desenvolvimento do capitalismo, com suas ferramentas tecnoldgicas que aceleram e
aprofundam a transitoriedade das relacdes, inclusive as de troca, as diversas areas da
indastria cultural veem-se profundamente afetadas pela velocidade das mudancas e se
readaptam de acordo com a sua posi¢do no espectro global de poderes e dominancias. No
caso das relacdes entre as varias identidades culturais (paises, na¢des), no plano mundial
hierarquizado, essa “nova” correlagdo de forgas conduz a uma permanente tensdo entre os
interesses internos e externos pelo controle dos processos de producéo e de distribuicdo dos

altamente lucrativos bens culturais.

Os meios eletronicos de alta velocidade e a popularizacdo do dominio dessas
ferramentas, como o computador e seus correlatos, provocaram e tém ainda provocado
mudancas substanciais nas relacbes e nas interagdes caracteristicas das sociedades
capitalistas contemporaneas. Formas tradicionais de controle sobre a informacéo, sobre os
bens culturais e sobre seus subprodutos estdo sendo solapadas pela velocidade e pela

facilidade com que sdo transmitidos e repassados esses mesmos elementos. Diante disso, as
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forcas hierarquicas dominantes que caracterizam o equilibrio transitério da producéo e da

distribuicéo capitalistas se esforcam para recobrar o dominio sobre seus meios de controle.

Para tanto, restabelecem seu poder de determinar as diretrizes dessas mudancas, por
intermédio do reforco a hierarquia das relagdes e interagdes dentro do sistema global e da
continua atuacdo para ampliar os espacos que controlam, dentro e fora de suas fronteiras
politicas convencionais. No caso da distribuicdo de cinema, nos paises latino-americanos,
fica evidente que esses esforcos tém sido bem recompensados, tendo em vista que as
majors dominam tanto as salas de exibicdo mais lucrativas quanto o volume dos filmes que
sdo ali apresentados. Dessa dupla vantagem que detém, resulta a sua supremacia

incontestavel no espago cinematogréafico latino-americano.

Ao longo deste trabalho, a comparacdo entre as experiéncias do Brasil e da
Argentina permitird observar como cada um desses paises agiu e reagiu ao movimento de
expansdo da hegeménica industria cinematografica de Hollywood no contexto do
neoliberalismo — e como cada um deles buscou, e ainda busca, reformular a sua
capacidade de desenvolver uma cinematografia propria, num processo dialético em que se
interseccionam tanto as pressdes do dominio econdmico dos Estados Unidos no plano

internacional quanto as particularidades de suas experiéncias historicas individuais.

1.2 As Politicas Publicas de Comunicacao

O conceito de politica publica € central para um estudo que tem a intencdo de
compreender como o modelo de Estado e o regime de acumulagdo de um determinado
momento historico definem as caracteristicas de funcionamento das industrias culturais e
dos meios de comunicacdo numa determinada sociedade. Assim, por um lado o Estado é
entendido como um ator-chave no processo social em que se insere e no conjunto de
relacdes que o vinculam aos demais atores sociais®® envolvidos. Por outro lado, o Estado

ndo esta imune as mudancas de posicdo dos outros atores e sofre — no contexto de um

% Conforme Oszlack e O’Donnell (1981) propdem, utilizarei aqui uma definicdo operacional de atores
sociais, que podem ser identificados como: classes, fracdes de classe, organizacdes, grupos e inclusive
individuos estrategicamente situados num sistema de poder.
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modelo de regulacdo neoliberal, por exemplo — o questionamento de seu papel

hegeménico como agente aglutinador em comparacao a outro ator-chave: o mercado.

No caso do objeto deste estudo, é evidente que foi do Estado, tanto o brasileiro
quanto o argentino, que dependeram e partiram as adaptacdes legislativas e 0s novos
regulamentos criados a fim de estabelecer pardmetros para o fomento da producdo
cinematogréfica. Estes foram reformulados, de modo geral, para que ndo rivalizassem em
sentido amplo com as diretrizes de politica econdmica neoliberal implantadas em ambos 0s
paises a partir do inicio dos anos 1990 — ainda que com diferencas em pontos
fundamentais em cada pais, como veremos no capitulo 2 desta tese. Foram, portanto, as
politicas publicas dos Estados brasileiro e argentino que determinaram a forma de insercao

da producéo cinematografica de ambos os paises na nova ordem neoliberal.

N&o cabe aqui, por limitagdes de espaco e recorte de objeto, propor uma revisao
histérica do conceito de politica publica. A discussdo em torno do tema remeteria, em
ultima instancia, as origens da propria Ciéncia Politica enquanto tal e, ainda, aos estudos
sobre a teoria do Estado e a debates extensos e complexos sobre o papel do Estado na
sociedade capitalista. Esse debate, por si sO, seria objeto de uma outra tese. Contudo, para
melhor compreensdo e avaliacdo das politicas publicas implantadas por um governo em
determinado setor, € fundamental entender a concepc¢édo de Estado que sustenta tais acdes e

programas de intervencao.

Antes disso, é relevante estabelecer uma diferenciacdo conceitual entre Estado e
governo. Para adotar uma compreensdao sintética compativel com os objetivos deste
trabalho, e evitar um debate que ndo se quer realizar aqui, é valido seguir a sugestdo de

Hofling (2001, p. 31) a esse respeito:

(...) é possivel se considerar Estado como o conjunto de
instituicbes permanentes — como 0rgdos legislativos,
tribunais, exército e outras que ndo formam um bloco
monolitico necessariamente — que possibilitam a acdo do
governo; e Governo, como 0 conjunto de programas e
projetos que parte da sociedade (politicos, técnicos,
organismos da sociedade civil e outros) propde para a
sociedade como um todo, configurando-se a orientacdo
politica de um determinado governo que assume e
desempenha as funcGes de Estado por um determinado
periodo.
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As politicas publicas, portanto, devem ser entendidas como resultado do “Estado em
acdo”, implantando um projeto de governo, através de programas e agdes voltadas para
setores especificos da sociedade. A partir de um processo de tomada de decisdes que
envolve 6rgédos publicos e diferentes organismos e agentes da sociedade relacionados ao
tema em questdo, o Estado é responsavel por implementar e manter as politicas publicas.
Neste sentido, o Estado ndo deveria ser reduzido a burocracia publica, e as politicas

pUblicas ndo deveriam ser reduzidas a politicas estatais.?’

Para compreender plenamente as acGes e 0s programas de intervencédo capitaneados
pelo Estado, é imprescindivel identificar as distintas tradi¢cdes tedrico-metodoldgicas em
que se inscrevem os conceitos de Estado — e consequentemente o de politica publica.
Concepc¢oes metodoldgicas implicam pressupostos, posturas tedricas, proposi¢des politicas,
enfim, concep¢bes de mundo e sociedade diferentes, e por isso € fundamental esclarecer o
ambito tedrico-metodoldgico em que se situa determinado trabalho. Para os objetivos desta
tese, sera fundamental compreender especialmente a concep¢do de Estado em duas
tradicGes tedricas principais: a marxista e a liberal, mais especificamente a neoliberal
(Hofling, 2001; Flexor e Leite, 2006).

Segundo a concepcdo marxista do Estado, em sentido amplo, as acfes estatais
estariam, em Ultima instancia, voltadas para garantir a producdo e a reproducdo de
condicBes favoraveis a acumulacdo do capital e ao desenvolvimento do capitalismo.
Obviamente, os debates em torno dessa concepgéo se desdobram, por sua vez, num amplo

espectro de tendéncias e diferentes teorias, dentre as quais se destaca a concepcdo do

2" Esta linha de pensamento sera utilizada ao longo desta tese, com opgdo pelo termo politicas publicas,
embora seja importante indicar que a diferenca entre politicas pablicas e politicas estatais também é motivo
de debate tedrico e conceitual. Ha autores que defendem a ideia de que as politicas estatais seriam fruto da
manutencdo de uma politica de longo prazo, de interesse suprapartidario e com vigéncia indefinida,
independentemente do grupo que esta no poder. As politicas publicas, por outro lado, seriam expressao de um
governo particular e com prazo definido para acabar (Melo, 2009). Outros autores defendem o argumento de
que, ao tratar de politicas publicas, é preciso incluir também acdes promovidas por organizagdes nado
governamentais e associagdes que ndo possuem ligagdo direta com o Estado (Flexor e Leite, 2006). Por fim,
ha autores que ndo consideram tdo relevante essa diferenciagdo, e que entendem que as politicas publicas, por
terem como principal fonte-responsavel o Estado, podem ser também chamadas de politicas estatais (Salazar
apud Marino, 2012). Ainda, Freedman (2006) complementa que a formacdo de politicas, além de néo estar
situada numa Unica area do Estado, tampouco esta confinada somente ao nivel nacional, visto que ha acordos
comerciais bilaterais e multilaterais, além de diretrizes regionais, que tornam as politicas mais complexas, o
que se amplia quando o setor é ou se converte numa industria global (como no caso do cinema). Esse debate é
extenso e obviamente transcende o recorte de objeto desta tese.
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sociologo alemdo Claus Offe sobre o Estado capitalista contempordneo como ente
“regulador das relagdes sociais a servico da manutengdo das relagdes capitalistas em seu
conjunto, e ndo especificamente a servico dos interesses do capital — a despeito de

reconhecer a dominacao deste nas relacdes de classe” (Hofling, 2001, p. 33).

Um dos expoentes dessa corrente foi Ralph Miliband (1972), cujo texto seminal se
tornou um dos classicos sobre o assunto. Explorando principalmente as relages entre
Estado, governos e classes sociais, Miliband procurou debater as contradi¢cbes mais
evidentes que permeiam o desenvolvimento histérico das sociedades capitalistas
contemporaneas. Um de seus pontos de partida mais importantes é justamente a convicgao
de que a participacdo do Estado na vida econémica e social dos paises capitalistas (como
consumidor do setor privado e fornecedor de créditos, subsidios e beneficios) tem tido uma
significacdo vital, mesmo naqueles casos de maior apego ao laissez-faire e ao mais rigido

individualismo.

Em grande medida, esse pressuposto fundamental é decorrente da observacao de
que 0S governantes que ocuparam 0s postos mais altos de comando de seus respectivos
paises aceitaram como validas tanto as premissas quanto os principios sobre os quais esta
constituido o sistema capitalista. Analisando varias experiéncias histéricas, o autor concluiu
que essa condicdo foi mesmo essencial para o estabelecimento de regimes politicos

relativamente estaveis e duradouros:

(...) os regimes capitalistas foram governados principalmente
por homens que ou acreditavam genuinamente nas virtudes
do capitalismo, ou que, quaisquer que fossem suas restri¢oes
em relagdo a tal ou qual aspecto do mesmo, aceitaram-no
como bastante superior a qualquer possivel sistema
econémico e social alternativo e que portanto consideravam
seu primeiro dever defendé-lo (Miliband, 1972, pp. 90-91).

Embora tal caracteristica seja realmente marcante, nao elimina por completo a
existéncia de conflitos e diferencas. Levando em consideragdo seus pressupostos, Miliband
argumenta que, historicamente, o seculo XX (e podemos dizer que o inicio do século XXI
também) foi marcado pela controvérsia (e pela alternancia no poder) entre intervencionistas

declarados e seus opositores. Desse modo, partidos e lideres politicos se diferenciaram,
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principalmente, por acreditar que seria um dever do Estado promover e assegurar as
reformas sociais, ou por defender que a participacdo do Estado nessas questfes deveria ser
bastante reduzida. Observe-se, no entanto, que tanto uma quanto outra corrente politica
aceita a ordem capitalista baseada na liberdade de empreendimento e no lucro privado
como legitima e incontestavel. Ao constituirem seus governos, tanto uma quanto outra se

incumbem da preservacdo do modelo econémico e social vigente.

(...) Até mesmo os intervencionistas mais determinados
sempre encararam suas proposi¢es e politicas como um
meio ndo de desgaste — muito menos de substituicdo do
sistema capitalista — mas de garantir seu maior
fortalecimento e estabilidade. (Miliband, 1972, p. 92)*®

O comprometimento dos governos com a organizagdo econémica e social capitalista
ndo se restringe apenas ao ambito interno das instituicbes de cada pais, mas se insere
também na esfera global, por meio de sua adesdo aos diversos mecanismos de
funcionamento de uma ordem econdmica capitalista mundial que garante os fluxos de
comércio e de capital (investimentos) em bases seguras e constantes. Para tanto, esses
mesmos governos necessitam exercitar sua capacidade de negociacdo e consenso, a fim de
assegurar a continuidade dos processos econdmicos e politicos que tém sob seu comando e
de garantir o relativo equilibrio entre interesses e demandas muitas vezes conflitantes. Ao
mesmo tempo, esses governos precisam distribuir de modo razodvel os beneficios

resultantes da prosperidade material e da justiga social.

Essa perspectiva é interessante para entender as possibilidades e os limites da acdo
do Estado capitalista contemporaneo frente as reivindicacGes de diferentes classes e grupos
sociais. No caso do objeto desta tese, ela sera crucial para identificar as fontes e 0s grupos
de pressdo, tanto na sociedade brasileira quanto na argentina, que instaram o Estado a criar
leis e normas para o fomento a produgéo cinematogréafica. E, em contraponto, sera util para

entender em que medida o Estado precisou, tanto ca como la, harmonizar essas demandas

%8 Quanto a isso, é necessario observar esta diferenga crucial: “Os opositores do capitalismo consideram-no
um sistema cuja propria natureza torna hoje impossivel a utilizacdo 6tima dos recursos para objetivos
humanos racionais, cujo carater inerente é o da compulsdo, dominagdo e apropriacdo parasitarias, cujo espirito
e finalidade corroem fatalmente todas as relacbes humanas e cuja manutencdo constitui hoje o maior
obstaculo ao progresso humano.” (Miliband, 1972, p.94)
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com outras pressdes, como as dos grandes conglomerados de midia interessados em

dominar o mercado local de exibicdo de cinema.

A segunda concepcdo de Estado que tem relevancia para este trabalho €, sem
duvida, aquela inscrita na tradicdo do liberalismo classico dos séculos XVIII e XIX. O
conceito de neoliberalismo e a concepcdo neoliberal de Estado serdo mais bem
desenvolvidos no decorrer do segundo capitulo desta tese, na medida em que forem
debatidas as politicas publicas para o cinema implementadas no Brasil e na Argentina nos
anos 1990. Para as teses neoliberais, resumidas na expressao “menos Estado e mais
mercado”, as politicas publicas — a¢fes do Estado na tentativa de regular os desequilibrios
gerados pelo desenvolvimento da acumulacdo capitalista — constituem um dos maiores
entraves a este mesmo desenvolvimento porque blogueiam os mecanismos gerados pelo

préprio mercado para restabelecer o seu equilibrio.

De modo geral, € possivel dizer que as teorias politicas liberais concebem as
funcBes do Estado voltadas em esséncia para a garantia dos direitos individuais, sem
interferéncia nas esferas da vida puablica e, especificamente, na esfera econémica da
sociedade. Entre os direitos individuais, “destacam-se a ‘propriedade privada como direito
natural’ (...), assim como o direito a vida, & liberdade e aos bens necessarios para conservar
ambas” (Hofling, 2001, p. 36). Essa diferenca conceitual na esfera dos direitos € muito
importante porque constitui a base das politicas publicas formuladas por cada modelo de
Estado.

Como contraponto a defesa dos direitos individuais, Ramos (2005) explica que 0
reconhecimento do direito & comunicagio como um direito social “de quarta geragio”? foi
fundamental para elevar o debate sobre a livre circulacdo da informacdo a um nivel
superior. Para alem das reivindicacdes em torno de maior participacdo da sociedade e de
acesso do publico aos meios de comunicacdo existentes, a ideia do direito a comunicar

implica possibilidades mais amplas — para as nagdes, comunidades culturais e grupos

2 As trés geracBes anteriores seriam: 1) a dos direitos civis (liberdade pessoal, de pensamento, de religido, de
reunido e liberdade econdmica), que se formaram na esteira das revolugfes burguesas, entre os séculos XVII e
XVIII; 2) a dos direitos politicos (liberdade de associagdo dos partidos, direitos eleitorais), ligados a formagao
do Estado democréatico representativo, no século XIX; 3) e a dos direitos sociais (direito ao trabalho, a
educacdo, a salde), relacionados a emergéncia do Estado de Bem-estar, entre o fim do século XIX e os anos
1960 do século XX. Em seguida, no bojo das iniciativas da UNESCO para a democratizacdo da comunicacao,
que resultou no Relatério MacBride, ja citado anteriormente, a comunicagdo surge como direito social e
humano de quarta geragao (Ramos, 2005).
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sociais — de intercambiar informacdo num plano de igualdade, sem discriminacdo. Como

esclarece Gustavo Gindre (2014):

Comunicagdo e cultura constituem um binémio que é parte
do direito humano de produzir e trocar informacdes com
outros seres humanos. Nas sociedades complexas,
capitalistas, esses direitos j& ndo sdo mais apenas
interpessoais. Para se comunicar, hoje, podemos usar 0S
diversos meios de que dispomos (radio, celular, TV, internet
etc.). Todos esses suportes estdo a servico do exercicio do
gue entendemos como um direito humano, o da
comunicagdo, que € inaliendvel. Acho que se vocé perde este
direito perde a propria humanidade. A comunicacdo é um
direito central da constituicdo do ser humano. Defendemos
que a comunicacdo é um direito humano fundamental para
garantir que outros direitos sociais sejam atendidos. Sem
circulagdo de informacdo os setores ndo falam de suas
demandas.® [grifo meu]

O reconhecimento da comunicacdo como um direito foi e €, assim, uma condi¢édo
para que ela se torne objeto de politicas publicas. Reconhecé-la como direito implica
entender que a comunicacao precisa ser vista como passivel de discussdo e a¢do enquanto
politica publica essencial, analogamente as politicas publicas para os segmentos da salde,
da alimentacdo, do saneamento e do trabalho, dentre outros. Nao foi coincidéncia que esse
reconhecimento tenha impulsionado o desenvolvimento das Politicas Nacionais de
Comunicagdo (PNC) durante os anos 1970, conforme explicitado anteriormente neste
capitulo. E também ndo € surpreendente que manter esse reconhecimento se torne um

desafio no contexto de expansdo da ideologia neoliberal:

Por conseguinte, dificil é e sera sempre o reconhecimento da
comunicacdo como politica puablica no capitalismo,
justamente por ser ela entendida, na ideologia liberal das
sociedades de mercado, como a principal garantidora e,
mesmo, alavancadora da liberdade de mercado, por meio da
teoria do livre fluxo da informagdo. Segundo esta teoria toda
acdo do Estado sobre os meios de comunicagdo torna-se

% Trecho de entrevista concedida pelo autor, que pode ser encontrada no link

http://portalmultirio.rio.rj.gov.br/portal/riomidia/rm_entrevista_conteudo.asp?idioma=1&idMenu=4&label&v
_nome_area=Entrevistas&v_id_conteudo=67556. Acessado em 14 de fevereiro de 2014.
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automaticamente acdo censéria e, por isso, uma ameaca a
todos os direitos e a toda liberdade (Ramos, 2005, p. 250).

Na medida em que assume a reformulacdo das relagfes econdmicas e sociais, 0
mercado transforma o que era direito em mercadoria, em bem negociavel. O mercado ndo
reconhece direitos e, no contexto de implantacdo de diretrizes econémicas (neo)liberais, o
Estado deixa de desempenhar seu papel na afirmacgéo de direitos e passa a centrar-se em
formular politicas de re-regulacdo, abrindo espacos para a mercantilizacdo crescente,
inclusive das politicas sociais. As politicas publicas ndo deixam de existir nesse contexto,
mas ganham novas roupagens e caracteristicas, que exigem modelos de analise capazes de

apreender a complexidade de sua formagéo.

A partir do interesse crescente pelo estudo das politicas publicas durante os anos
1960, em certa medida como decorréncia do Estado de Bem-estar Social hegemdénico nos
paises desenvolvidos, diversos modelos de andlise foram sendo criados e superados.
Contudo, como explicam Flexor e Leite (2006), os principais modelos desenvolvidos® para
analisar os comportamentos politicos e suas formas de acdo escamoteiam aspectos
determinantes das politicas publicas e estabelecem pressupostos equivocados, como o faz,
por exemplo, 0 modelo da escolha racional, ao presumir a existéncia de um agente central

racional e benevolente.

Essa mesma critica ¢ feita por Oszlack e O’Donnell (1981) a maior parte dos
modelos existentes. Como alternativa, os autores propdem um “protomodelo” de pesquisa
para as analises de politicas publicas na América Latina. Na medida em que o crescimento
capitalista latino-americano precisa de um Estado que “es a la vez la condicion necesaria y

»%2 (n. 103), e considerando que isso gera ambiguidades e

obstaculo para su eclosion
paradoxos em seu funcionamento, € preciso lancar mao de um enfoque que ajude a
desagregar e ‘“colocar em movimento” um Estado e atores sociais que nas outras

perspectivas e modelos aparecem mais global e estaticamente definidos.

Embora talvez fosse possivel produzir pesquisas mais manejaveis e formalizaveis

com modelos mais estruturais, isto implicaria estudar as politicas publicas sem levar em

%! para maiores detalhes sobre os diversos modelos desenvolvidos para anélise de politicas publicas, ver
Flexor e Leite (2006) e Oszlack e O’Donnell (1981).
32 «[...] é a0 mesmo tempo a condi¢do necesséria e o obstaculo para sua eclosdo” [traducdo livre da autora].
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conta o0 processo social dindmico de que sdo parte, 0 que por sua vez resultaria num
esvaziamento do interesse tedrico desses estudos (Oszlack e O’Donnell, 1981). Em
contraponto aos modelos de andlise mais “objetivos” desenvolvidos por tedricos da

administracdo e da economia, Santos (1987, p. 5) argumenta:

(...) o ceticismo moderado que adoto ndo se contrapde apenas
a posigdo corrente entre os analistas de politicas publicas,
mas a todo sistema fechado de crencgas que ofereca, em nome
da “objetividade”, uma explicacdo ‘“cientifica” da ordem
social ou, alternativamente, que proponha com garantias
“cientificas” uma explicagdo dos determinantes “objetivos”
dessa ordem. Em realidade, a analise de politicas publicas
ndo consiste em nada mais do que num rétulo novo para o
vetusto exercicio de investigacdo e formulacdo de teorias
sociais. Melhor dizendo, a anélise contemporanea de
politicas publicas trata, precisamente, da tematica classica
das teorias sociais — a distribuicéo e redistribuicdo do poder,
0 papel do conflito, os processos de decisdo, a reparticdo de
custos e beneficios sociais.

Como aponta Marino (2012), a dindmica do processo social de construcdo das
politicas publicas se revela inclusive no fato j& mencionado de que o Estado nem sempre é
a fonte das politicas, mas sim a instancia que define sua forma final e tem o poder de
assegurar a sua aplicacdo. Muitas vezes, como sera possivel verificar ao longo desta tese, a
iniciativa para a formulacdo de uma politica publica surge de distintos setores e atores da
sociedade. Diante dessa realidade, Oszlack e O’Donnell (1981, p. 112) propde a defini¢do
operacional de politicas publicas como “o conjunto de acdes ou omissdes do Estado em
relacdo a uma questdo, que suscita o interesse, a atencdo e a mobilizacdo de outros atores

do tecido social”.

A identificacdo da questdo que precede e determina a formulacdo das politicas
publicas ¢ o primeiro passo do “protomodelo” de andlise de Oszlack e O’Donnell. Para
esses autores, a questdo é um assunto socialmente problematizado, que gera processos
sociais e em torno do qual se expressam demandas e necessidades. Seu ciclo tem origem ao
constituir-se como tal e sua resolucdo ndo coincide necessariamente com a solucdo do
problema. Uma questdo ndo se encontra, em geral, entre 0s temas mais importantes ou

urgentes, mas sim entre aqueles assuntos capazes de se constituir como questao no processo
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social. De acordo com suas capacidades e influéncias, os atores interessados instalam uma

questdo na agenda social e publica (Marino, 2012).

Num protomodelo que ndo é rigoroso nem plenamente quantificavel, é preciso
estabelecer certos aspectos ou dimensdes centrais para o estudo das politicas publicas. A
relevancia de estudar o periodo prévio ao surgimento da questdo, denominado de “periodo
de iniciacdo”, consiste no aprendizado sobre quem reconheceu a questdo como
problematica, sobre como essa visdo se difundiu, e quem e em que base de recursos e
estratégias conseguiu transforma-la em questao. Oszlack ¢ O’Donnell (p. 119) sugerem que
essas dimensdes sejam listadas em forma de perguntas que comprovam a importancia de se

construir o histérico da questéo, tais como:

¢En qué momento de la historia de la cuestion se produce la
primera toma de posicion identificable por parte del estado?

¢Qué podemos decir acerca de la definicién de la cuestién
por parte del estado en ese momento?

¢Qué actores sociales y cuando se movilizan buscando influir
en el modo de resolucién de la cuestién?, ;qué recursos
ponen en juego para ello?, ;qué nos ensefia esto acerca de su
poder relativo, de su grado y tipo de acceso al estado y de los
estilos/preferéncias trasuntados en sus politicas?

¢Qué lineas de conflicto y coaliciobn se van generando
alrededor de la cuestion y de las respuestas iniciales de
actores sociales y unidades estatales?, ¢qué segmentos del
proceso burocratico ofrecen puntos de entrada para el
gjercicio de influencia por parte de qué actores “privados”?

¢Suelen los patrones de conflicto, coalicion y negociacién
centrarse en algun tipo de arena publica?, ;existe algin modo
dominante mediante el cual se intenta resolver la cuestion?,
¢cOmMo varia esto respecto de quién inicié y quién mantiene
vigente la cuestion?

¢Existen ciclos de atencidon prestada a la cuestion?, ¢qué
factores contribuyen a posibles picos y baches de atencion?

¢Qué cambios sociales e internos del estado mismo son
atribuibles a estos procesos?*®

% “Em que momento historico da questdo acontece a primeira tomada de posicio identificavel por parte do
Estado? O que podemos dizer, nesse momento, sobre a definicdo da questdo por parte do Estado? Quais atores
sociais e quando eles se mobilizam tentando influenciar 0 modo de solucdo da questdo? Quais recursos eles
colocam em jogo para isso? O que iSO nos ensina sobre o seu poder relativo, sobre 0 seu grau e o tipo de
acesso ao Estado e dos estilos/preferéncias tratados em suas politicas? Quais linhas de conflito e coalizdo sédo
geradas em volta da questdo e das respostas iniciais de atores sociais e unidades estatais? Quais segmentos do
processo burocratico oferecem pontos de entrada para o exercicio de influéncia por parte de quais atores
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A histdria da questdo é, portanto, parte do tema estudado, uma vez que a partir dela
as politicas publicas adquirem sentido e podem ser explicadas. Esse processo complexo,
tecido por interacfes ao longo do tempo, deve ser observado em cada estudo de caso, em
suas dimens0Oes objetiva e subjetiva. Conforme exemplificam os autores, a posi¢do de cada
ator a respeito de uma questdo sera em parte funcdo do conjunto da agenda e das posicdes
adotadas sobre outras questdes. Esse aspecto do processo € ilustrativo, no caso brasileiro,
para as diferentes posicdes das redes de TV aberta com relagdo ao cinema e a producao

cinematogréfica nacional ao longo das décadas:

Con quién esta aliado y con quién en conflicto en la cuestion
A puede ser determinante de su comportamiento respecto de
la cuestion B; qué recursos tiene “invertidos” en A puede
ayudarnos a explicar por qué no se moviliza respecto de B,
aunque €sta también sea “objetivamente” importante para el
actor; qué premisas y qué “lecciones” deriva de su accion
respecto de A acerca de las caracteristicas de otros actores,
puede ser fundamental para las percepciones y calculos que
subyacen a su politica respecto de B; cuantas cuestiones
puede un actor “atender” simultdneamente o, en otras
palabras, qué movilidad tienen sus recursos, puede
ensefiarnos mucho acerca de su poder relativo (Oszlack e
O’Donnell, 1981, p. 119).3*

Sobre a avaliagdo dos impactos das politicas publicas, os autores entendem que ha
desafios decorrentes tanto das dificuldades de categorizacdo analitica e delimitacdo
empirica quanto obstaculos de medicdo derivados do nivel de agregacdo dos dados, de sua

relativa confiabilidade e das diferencas ndo quantificaveis dos impactos identificados. Essas

‘privados’? Os donos do conflito, da coalizdo e da negociacdo costumam centrar-se em algum tipo de arena
publica? Existe algum modo dominante por meio do qual se tenta resolver a questdo? Em que medida
modifica-se quem iniciou a questdo e quem a mantém vigente? H& ciclos de atencdo prestada a questdo?
Quais fatores contribuem a possiveis picos ou baixas de atencdo? Quais mudancas sociais e internas do
proprio Estado sdo atribuiveis a esse processo?” [tradugdo livre da autora]

¥ “A quem se estd aliado ou com quem se tem conflito na questio A pode ser determinante no
comportamento [de uma empresa, de um grupo ou de um individuo] no que se refere a questdo B; quais
recursos estdo ‘investidos’ em A podem nos ajudar a explicar por que eles ndo sdo colocados a disposigao
para B, ainda que esta também seja ‘objetivamente’ importante para o ator, quais premissas e quais ‘licdes’
derivam de suas acOes em relagdo as caracteristicas de outros atores em A podem ser fundamentais para as
percepcdes e os célculos que ocultam suas politicas para B, quantas questdes um ator pode ‘prover’
simultaneamente, ou, melhor dizendo, que mobilidade tem seus recursos pode nos ensinar muito sobre o seu
poder relativo.” [tradug@o livre da autora]
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dificuldades apenas servem para reafirmar a importancia de ndo insistir num modelo rigido
e estrutural para a analise das politicas publicas, mas em considerar prioritariamente a sua

condicdo de processo social dindmico em permanente rearranjo de forcas.

Mais relevante que medir cientifica e objetivamente os impactos de uma
determinada acédo de politica publica é, por exemplo, diferenciar o tamanho do conjunto de
atores que rodeiam o processo de tomada de decisdes — habitado por lobistas privados e
publicos, reguladores, cidaddos individuais, politicos e académicos —, uma vez que “la
amenaza mas grande a la elaboracién transparente de politicas proviene de la continua e

intima relacion entre los intereses de las corporaciones claves y quienes desde el gobierno

formulan las politicas, una relacion cuyos lazos raras veces son expuestos al publico”®

(Marino, 2012, p. 92). Esta tese buscara compreender se e como isso aconteceu na
formulacdo das politicas publicas para o fomento da producdo cinematografica, tanto no

Brasil como na Argentina, no periodo estudado.

Para concluir esta secdo, e resumindo 0s principais pontos aqui expostos, neste

trabalho as politicas publicas de comunicagdo serdo consideradas como:

[...] el conjunto articulado, planificado y armonico a partir
del cual el Estado administra y regula el sistema de medios
de comunicacion, mediante una serie de de planes,
programas y proyectos con objetivos definidos, que puede
complementarse con un plexo normativo articulado en leyes,
decretos y resoluciones que son resultado de la interaccion
entre los agentes estatales (que siempre son los que definen
las formas), los actores del mercado y otras fuerzas sociales,
quienes tendran mayor o menor incidencia de acuerdo al
modelo de Estado y a sus capacidades de negociacion
(Marino, 2012, p. 92).%

% “a maior ameaca a elaboragio transparente de politicas vem da relag&o intima e continua entre os interesses

das principais corporagdes e os formuladores das politicas governamentais, uma relagdo cujos lagos raras
vezes sdo expostos ao publico” [tradugdo livre da autora].

% «QO conjunto articulado, planejado e harménico a partir do qual o Estado administra e regula o sistema de
meios de comunicacdo, com base em uma série de planos, programas e projetos com objetivos definidos, que
pode ser complementada com uma rede normativa dividida em leis, decretos e resolucdes que séo resultado da
interacdo entre os agentes estatais (que sdo os que sempre definem os formatos), os atores do mercado e
outras forcas sociais que terdo maior ou menor incidéncia de acordo com o modelo de Estado e com suas
capacidades de negociagdo.” [traducdo livre da autora].
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Elas serdo analisadas no setor do cinema, com o recorte nas transformacdes
ocorridas nos mercados cinematograficos brasileiro e argentino, em especial nas politicas
publicas para o fomento a producdo cinematografica em ambos os paises, entre 1991 e
2001, periodo em que foram implantadas politicas econémicas de orientacdo neoliberal na
América Latina como um todo. Para uma anélise complexa desse cenario, sera utilizado o
“protomodelo” proposto por Oszlack e O’Donnell, identificando a questdo em jogo, a
origem de sua constituicdo enquanto tal e os diversos atores que a disputam e que tém

interesse pelo tema.

1.3 Elementos metodoldgicos para uma analise comparada

A escolha de um tema e de um viés metodol6gico ndo € neutra e deriva, a0 mesmo
tempo, de um interesse pessoal e de uma preocupacdo académica. Em termos pessoais, a
ideia principal para esta tese teve origem em meu interesse em compreender os efeitos das
politicas de orientacdo neoliberal sobre o cinema brasileiro a partir do inicio dos anos 1990.
Como importante expressao cultural do pais, a cinematografia brasileira passou a receber a
denominacdo de Cinema da Retomada a partir de meados da década de 1990. Contudo, o
processo politico-econémico que levou a constituicdo da Retomada ainda requer analises
mais completas, fundamentadas numa perspectiva critica das politicas publicas
reformuladas a partir de 1991 e na dindmica de funcionamento do mercado global de

cinema no mesmo periodo.

O cinema brasileiro se desenvolveu, desde os primordios, numa relagdo de disputa
com a industria hegeménica de Hollywood, cujo dominio histérico no continente latino-
americano ¢ um dado incontestavel. Ao propor um estudo comparativo entre a producéo de
cinema argentina e brasileira na chamada longa década neoliberal, esta tese busca entender
a dinamica de constituicdo de duas cinematografias importantes, que se destacam no ambito

da América Latina.

No campo das pesquisas sociais e humanas, a comparacdo pode ser considerada um
recurso inerente ao processo de construgdo do conhecimento. Conforme explicam

Schneider e Schmitt (1998, p. 1), “¢ lancando mao de um tipo de raciocinio comparativo
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que podemos descobrir regularidades, perceber deslocamentos e transformagdes, construir
modelos e tipologias, identificando continuidades e descontinuidades, semelhancas e
diferencgas, e explicitando as determinagdes mais gerais que regem os fendOmenos sociais”.
Como o método experimental ndo é aplicavel as ciéncias sociais, visto que ndo se podem
reproduzir, em laboratério, os fenbmenos estudados, a comparagdo constitui-se num

requisito importante, que permite ao pesquisador romper com a singularidade dos eventos.

Levar em conta 0s processos historicos também é fundamental para compreender a
mudanca social, econdmica, politica e cultural em questdo. Assim, o método comparativo
deve incluir a perspectiva histérica em sua sistematizacdo, de modo que os estudos
comparados permitam vislumbrar e analisar as causas dos déficits, por exemplo, de
determinadas politicas publicas, e possam gerar propostas construtivas de revisdo dessas

mesmas politicas (Vidal, 2013).

Na pratica, pode-se argumentar que os estudos comparados permitem observar se
determinados fendmenos e/ou objetos que possuem a mesma natureza ou espécie tém ou
néo relacdes de semelhanca e/ou de disparidade entre si. O objetivo principal da utilizagao
de tal recurso metodoldgico neste trabalho é justamente o de investigar as semelhancas e
diferencas existentes entre duas experiéncias cinematograficas que ocorrem num mesmo
territério geografico (América do Sul), numa mesma conjuntura politica e socioecondémica

(modelo de Estado neoliberal) e num mesmo periodo de tempo (1991-2001).

Muito embora se possa reconhecer a virtude inegavel desse recurso metodolégico,
ndo se trata aqui de proceder a uma mera transcricdo de dados e modelos de um caso e de
outro, a fim de coteja-los empiricamente. De fato, entende-se que o elemento-chave dos
estudos comparados € a alteridade, o reconhecimento tacito daquilo que é outro, daquilo
que € distinto. Se ambas as experiéncias cinematograficas aqui analisadas constituem partes
indissociaveis de um mesmo processo historico que condiciona toda a inddstria de cinema
no plano global, elas representam ao mesmo tempo situagcBes Unicas em suas

especificidades. Sao esses elementos gerais e particulares que se busca apreender aqui.

A partir dessas considera¢Bes, a analise comparada das transformacgdes por que
passaram as politicas publicas e os mercados de cinema brasileiro e argentino no periodo

delimitado neste estudo pode contribuir tanto para o fortalecimento e o cultivo de uma
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postura critica a respeito da hegemonia estadunidense em termos de cinema — e suas
implicacdes econdmicas, politicas e culturais — quanto para a construcdo de uma
autocritica a respeito do papel desempenhado pelos proprios paises no processo de
configuragdo dessa hegemonia. A partir dai, devera ser possivel contribuir para ampliar a
capacidade desses paises de construir politicas publicas consistentes e de compreender de

modo dialético a cadeia produtiva de suas cinematografias.

A obtencdo, 0 processamento e a sistematizacdo da informacdo, considerando-se a
dimensdo econdmica e social das industrias culturais, ttm uma importancia vital para o
desenho de politicas publicas, a gestdo empresarial e social, a participacdo cidada e o
desenvolvimento da democracia e da cultura. Como atesta Getino (2003), a informacéo néo
determina as politicas (ja que estas, com muita frequéncia, dispensam a consideracdo
daguela), mas a sua existéncia é indispensavel quando se pretendem definir planos de

desenvolvimento e de integracdo numa escala nacional e regional.

Assim, compreender a légica dindmica das industrias cinematogréaficas do Brasil e
da Argentina se justifica ndo sé pela importancia tangivel das industrias culturais (ou seja, a
econdmica, que se pode medir por nimeros e dados), mas também, e principalmente, por
sua importancia intangivel — ou seja, cultural propriamente dita, sua capacidade de incidir
socio e culturalmente nos imaginarios coletivos e individuais, produzindo e reproduzindo

valores que atuam na manutencao, ou na transformacéo, da ordem social.

Marc Bloch identifica dois momentos inerentes ao método comparativo: um
momento analdgico, relacionado a identificacdo das similitudes entre os fenémenos, e um
momento contrastivo, no qual séo trabalhadas as diferengas entre os casos estudados. A
analogia teria precedéncias sobre a analise dos termos contrastivos, ndo apenas na condigdo
de passo metodologico, mas enquanto forma de compreensdo do real. Para o autor, “é
identificando possiveis elementos historicos ou estruturais semelhantes, tomados enquanto
‘lugar relevante das comparacdes pertinentes, das identidades e diferencas que permitirdo
tracar o quadro classificatério’, que podemos dar verdadeiro peso explicativo as diferengas”

(Bloch apud Schneider e Schmitt, 1998, p. 33).

Assim, a hipotese central deste trabalho se constitui no momento analdgico do

método comparativo, uma vez que pressupde que tanto no Brasil quanto na Argentina o
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mercado cinematografico viveu um processo de concentragdo no contexto de
implementacdo de um modelo de Estado neoliberal a partir do inicio dos anos 1990, cujo
efeito foi o de aprofundar a hegemonia da industria cinematografica estadunidense naqueles
paises. A “abertura do mercado” ¢ a “desregulamentac¢do” teriam resultado no aumento do
dominio de Hollywood em quase toda a extensdo da cadeia produtiva das cinematografias

locais.

Num aspecto contrastivo, a hipdtese secundaria deste trabalho presume que houve
diferencas nesse processo de aprofundamento da hegemonia de Hollywood no Brasil e na
Argentina. Essas diferencas revelam que o processo ndo ¢ monolitico e uniforme, mas uma
disputa complexa que depende de uma série de fatores. Além disso, identificar essas
diferencas é uma forma de, por meio da comparacdo, compreender as especificidades de
cada pais — por exemplo, a centralidade da televisao aberta no cinema brasileiro e uma
for¢a de barganha maior do conjunto dos realizadores do cinema argentino em busca de
uma legislacdo protecionista e fomentadora — e as suas consequéncias concretas na

configuracdo dos mercados de cinema locais durante a década de 1990.

Conforme postulam Hallin e Mancini (2004) num estudo que se tornou referéncia
para analises comparativas de sistemas de midia, as vantagens do estudo comparativo
residem no fato de que ele permite visualizar o que antes era invisivel, chamando atencao
para os aspectos estruturais que caracterizam o funcionamento desses sistemas. Os proprios
autores, porém, apontam restricdes para os modelos® que propdem, uma vez que 0s
sistemas de midia ndo sdo homogéneos nem estaticos. Assim, defendem que os modelos
ndo constituem tipologias universais que podem ser aplicadas de forma mecanica, e
sugerem que os pesquisadores das industrias culturais e midiaticas concentrem-se nas
dimensGes e caracteristicas apontadas por eles, tanto para os sistemas politicos quanto para

os de midia, avaliando caso a caso a sua aplicabilidade e necessidade de adaptacao.

% Os trés modelos propostos por Hallin e Mancini (2004) sdo: 1) modelo mediterraneo ou pluralista
polarizado, que inclui Franga, Grécia, Italia, Portugal e Espanha; 2) modelo da Europa norte e central ou
democrético corporatista, que abrange Austria, Bélgica, Dinamarca, Finlandia, Alemanha, Holanda, Noruega,
Suica e Suécia; e 3) modelo do Atlantico Norte ou liberal, que diz respeito a Gra-Bretanha, Estados Unidos,
Canada e Irlanda. Os autores identificam dimensdes e caracteristicas nos sistemas politico e midiatico desses
paises que os levaram a sistematizar essa classificagdo final.
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Na esteira do método proposto por Hallin e Mancini (2004), buscou-se dar conta das
questdes centrais expressas nas hipdteses deste trabalho, definindo para isso trés campos

fundamentais de anélise:

1) A concepcéo de Estado (neoliberal) e 0 modo de acumulacéo (capitalista);
2) As politicas publicas e a regulacdo para o setor do cinema;
3) A estrutura e a dindmica do mercado cinematogréfico local.

Dessa forma, a andlise parte de uma descricdo das principais caracteristicas que
constituem o modelo de Estado vigente durante o recorte temporal estabelecido, tanto no
Brasil quanto na Argentina, para em seguida completd-la com uma avaliacdo do conjunto
de acdes levadas a cabo na regulacdo, na administracdo e na gestdo das politicas publicas
vinculadas ao fomento da producdo cinematogréafica em ambos os paises. Em seguida,
aborda-se a configuracdo da cadeia produtiva do cinema nacional e 0 modo como a
estrutura do mercado interage com as politicas publicas, assim como 0s impactos que estas

tém sobre os atores sociais envolvidos no tema.

A fim de cumprir a tarefa de empreender um estudo qualitativo com uso de
indicadores quantitativos, os instrumentos de analise aqui utilizados foram: revisdo
bibliografica das publicacbes, tanto impressas quanto eletrénicas, sobre as mudangas
ocorridas no setor do cinema, no cendrio nacional e internacional; consulta a uma lista
extensa de documentos relativos as politicas publicas para o setor (leis, normas, decretos,
programas, resolucdes, editais, orcamentos etc), disponivel nos Anexos desta tese;
sistematizacdo de dados sobre os mercados de cinema brasileiro e argentino (levantamento
de dados ja existentes, elaboracdo de graficos e interpretacdo); e, por fim, estudo do
comportamento dos atores envolvidos na questdo (por meio de entrevistas a pesquisadores

da area e declaracdes publicas a jornais e outros veiculos de midia).

Naturalmente, todo recorte metodoldgico torna-se parcial em alguns sentidos. No
caso deste trabalho, a opcédo por desenvolver uma analise sob a perspectiva das Politicas
Pablicas de Comunicacdo e da Economia Politica da Comunicacdo deixa de fora outras
variaveis como, por exemplo, as tradi¢es de consumo e preferéncia estética dos publicos
locais com relagdo as cinematografias nacionais. Ou as criticas estéticas e de contetdo a

respeito da producdo cinematografica do periodo delimitado pelo presente estudo. Porém, a
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fim de encontrar respostas validas para as perguntas que guiam esta pesquisa, ndo ha
duvida de que a problematizacdo deve ser feita a partir do desenho das politicas pablicas
para o fomento ao cinema, seu vinculo com a concepcdo de Estado predominante, sua
materializagdo no plexo normativo vigente e sua imbricagdo com as dinamicas e

transformacg6es do mercado cinematogréfico local e internacional.
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2 “Nuestro norte es el Sur”: as politicas publicas para o cinema no Brasil e na

Argentina dos anos 1990

(...) porque en realidad, nuestro norte es el Sur. No debe
haber norte, para nosotros, sino por oposicién a nuestro Sur.
Por eso ahora ponemos el mapa al revés, y entonces ya
tenemos justa idea de nuestra posicion, y no como quieren en
el resto del mundo. La punta de América, desde ahora,

prolongéndose, sefiala insistentemente el Sur, nuestro norte.

Joaquin Torres Garcia. Universalismo

Constructivo, Buenos Aires: Poseidén, 1941.

Nosso norte é o Sul. O texto-manifesto de Joaquin Torres Garcia, artista plastico
uruguaio de meados do século XX, justificava o giro de cento e oitenta graus no mapa-
mundi, que punha a América do Sul no centro do globo. Naquele contexto historico, essa
operacdo tinha uma forte conotacdo politica, era uma defesa do engajamento politico
necessario da arte sul-americana em oposi¢do ao dominio cultural-econémico do chamado

Primeiro Mundo, em especial dos Estados Unidos da América.

O recorte do objeto desta tese demandou um movimento similar, uma vez que Brasil
e Argentina constituem aqui o centro geografico de uma reflexdo critica sobre as mudancas
ocorridas nas politicas publicas para o cinema de ambos os paises durante os anos 1990.
Assim como no caso das artes plasticas sul-americanas dos anos 1940, também a
filmografia nacional do fim do século XX nédo era (e ainda ndo é) hegemdnica em seu
préprio territdrio. Pelo contrario, as salas de cinema brasileiras e argentinas do circuito
comercial de exibicdo eram (e ainda s&o) ocupadas majoritariamente pelos filmes de

Hollywood.

Esta proposta, contudo, difere da de Torres Garcia na medida em que seu enfoque é
eminentemente académico. Trata-se de uma pesquisa de perspectiva historica, ainda que
curta, e cujo engajamento politico-ideoldgico, embora existente em certo grau, ndo devera
se sobrepor a analise (auto)critica dos acontecimentos e fatos histdricos. Assim, mais que
um apelo para que a produgéo filmica nacional ocupe as salas de exibigdo locais, esta tese é
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uma tentativa de compreender quais os limites politicos, sociais e econémicos que as
cinematografias brasileira e argentina enfrentaram para a ocupacdo efetiva do parque
exibidor interno, especificamente diante da implantacdo de novas politicas publicas de

fomento ao cinema nacional a partir do inicio dos anos 1990.

Algumas perguntas centrais sd&o 0 ponto de partida desta tese, e a busca por
respostas constitui o proprio caminho de sua construgdo. Afinal, quais foram as mudangas
efetivas nas politicas publicas para o cinema no Brasil e na Argentina a partir do inicio dos
anos 1990, no contexto de adocdo de politicas econémicas de orientagdo neoliberal nestes
paises? O que se pretendia com a nova legislacdo criada em cada um desses dois paises?
Por que elas se concentraram, nos dois casos, em fomentar eminentemente a producao
cinematogréafica, deixando de lado os outros elos da cadeia produtiva? E quais foram os
seus efeitos reais? No fim das contas, essas politicas resultaram em maior diversidade nas

telas de cinema desses paises, conforme prometido?

Os dados levantados sobre o periodo apontam, pelo contrario, 0 aumento do
dominio de Hollywood no mercado do cinema nacional, tanto na Argentina quanto no
Brasil — o0 que veremos em mais detalhes no terceiro capitulo desta tese. A ocupacéo
macica das salas de cinema locais pela cinematografia estadunidense tem sido, de fato, uma
questdo histdrica central para o setor desde os seus primordios, ndo s6 no caso dos paises
sul-americanos, mas em praticamente todo o resto do planeta. A politica incisiva de
dominacdo dos mercados estrangeiros por Hollywood — que, vale notar, contou com o
apoio perene do Estado — faz parte da propria histéria de constituicdo da industria de

cinema mais poderosa do mundo.

O que interessa aqui é entender em que medida as mudancas ocorridas na politica
econbmica de modo geral, e nas politicas publicas especificas para o cinema a partir dos
anos 1990, tanto na Argentina como no Brasil, colaboraram com Hollywood e contribuiram
para a ampliacdo do seu dominio nos mercados de cinema locais. Ou seja, 0 proposito desta
tese € investigar a relacdo entre as mudancas nas politicas publicas para o cinema e o

aumento da ocupacédo dos mercados locais pelo produto estadunidense.

Houve, é certo, diferencas nesse processo de mudanga das politicas publicas para o

cinema em ambos os paises. Essas diferencas mostram, em primeiro lugar, que 0 processo
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de dominagdo ndo é monolitico ou uniforme, mas sim uma disputa complexa entre
diferentes atores sociais sob a influéncia de uma série de elementos. Além disso, revelam as
especificidades de cada pais e as suas consequéncias concretas na configuracdo da
producdo de cinema local durante a década de 1990 — por exemplo, uma adeséo ligeira de
parte da corporacdo cinematogréafica®® brasileira ao ideario neoliberal e ao modelo de
incentivo fiscal e, por outro lado, a forca de barganha do conjunto das entidades do cinema

argentino em busca de uma legislacdo protecionista.

Ao tratar das mudancas normativas e legislativas que sdo o nucleo deste segundo
capitulo, serdo abordados, ao mesmo tempo, 0 conceito de neoliberalismo e as
especificidades dos modelos de Estado neoliberal nos territérios brasileiro e argentino,
tendo em vista a sua importancia para a definicdo do recorte temporal desta tese. Se as
politicas publicas para o fomento a producdo cinematografica implantadas no Brasil e na
Argentina no contexto de ascensdo de governos de orientacdo neoliberal sdo o principal
material de analise desta tese, entdo é preciso entender do que se esta falando ao evocar

esse termo tdo amplamente disseminado, mas talvez apenas parcialmente compreendido.

Este capitulo se dividira em duas subpartes, em que serdo apresentadas,
primeiramente, as mudancas promovidas na legislacdo federal brasileira para o cinema a
partir de 1991, no contexto de implantacdo de uma politica econémica de orientacao
majoritariamente neoliberal pelos governos Collor/Itamar e Fernando Henrique Cardoso.
Em seguida, serd detalhado o novo marco legal criado para o financiamento do cinema
argentino em 1994 e sua relacdo paradoxal com as politicas promovidas em outros setores

econbmicos do pais sob 0 governo Menem.

%8 Optou-se por usar a expressdo “corporagdo cinematografica” ao longo desta tese, por entender que ela
atende ao quadro tedrico em que se situa este trabalho, evitando o uso da nog¢do de “campo” baseada em
Bourdieu, que implicaria a necessidade de um debate que ndo se quis desenvolver neste trabalho. O uso de
“corporagdo” remete ao que Sorlin chama de corporativismo interno e que define as relagcBes que se
estabelecem entre os profissionais do cinema. Por um lado, o corporativismo interno regula o acesso através
da exigéncia de cursos, criagdo de escolas e obrigatoriedade de “estagio” (ou aprendizado na pratica) com um
profissional ja consolidado. Por outro lado, e contraditoriamente, a existéncia de uma rigorosa divisdo do
trabalho e de uma forte hierarquia no setor acaba resultando num modus operandi em que se privilegiam as
redes de contatos e a “experiéncia profissional”. Além disso, tende a ocorrer uma imposicdo de regras de
conduta, através deste aprendizado na préatica: como se aprende com os profissionais ja consagrados na area,
determinadas escolhas estéticas ou técnicas sdo tomadas como normas (Marson, 2006, p. 88).
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2.1 O fim da era Embrafilme e a adaptacéo (ligeira) do cinema brasileiro aos novos
tempos (1990-2001)

No inicio do ano de 2013, o cinema brasileiro foi tema de debate nos jornais e
midias sociais do pais em torno da questdo do publico e da renda de bilheteria do longa-
metragem nacional. A Agéncia Nacional do Cinema (Ancine) langara na primeira quinzena
do ano um balanco do mercado de cinema brasileiro em 2012, anunciando alta de 12,3% na
arrecadacao das salas de exibicdo em relacdo ao ano anterior e market share médio de
10,62% para o filme nacional. Nesse balanco, a Ancine destacara o crescimento do parque
exibidor, em especial nas regides Norte, Nordeste e Sul, e 0 aumento do nimero médio de
salas ocupadas pelo lancamento de filmes nacionais, de 48 para 63, além de outros dados

positivos sobre o desempenho do cinema brasileiro.

Alguns dias depois do anuncio oficial, o caderno de cultura do jornal Folha de S.
Paulo propds uma matéria de capa intitulada “Quanto vale ou ¢ por quilo: abismo entre
investimento publico e numero de espectadores marca cinema do pais em 2012”.
Profissionais do setor foram convidados a explicar por que, apesar do investimento publico
feito por meio do mecanismo de incentivo fiscal, o longa-metragem nacional ndo alcancara
uma ocupacdo média razoavel das salas de exibi¢do nos altimos vinte anos. Entre os
diferentes motivos listados, o campedo foi o0 modelo vigente de fomento a producéo, que
ndo obrigaria o produtor a tornar seu filme competitivo em termos comerciais. Outros
especialistas argumentaram que o problema néo residia exatamente na producao, mas sim
nas barreiras de entrada na distribuicdo e na exibicédo, que impediam os filmes brasileiros
produzidos de chegar as salas do circuito comercial e se manter em cartaz por um tempo

médio necessario para a consolidagdo de uma bilheteria minima.

Outra polémica surgiu logo no més seguinte, também nas paginas da Folha de S.
Paulo, entre Kleber Mendonga Filho, diretor de O som ao redor, e o produtor Cadu
Rodrigues, da Globo Filmes, que em entrevista ao jornal desafiou Kleber a fazer um filme
de sucesso comercial. O longa O som ao redor, lancado em setembro de 2012, angariou
elogios da critica e prémios em festivais nacionais e internacionais, mas ndo ultrapassou o
namero de 80 mil espectadores no periodo de oito semanas em cartaz. O desafio foi uma
resposta do produtor & ponderacdo de Kleber Mendonga sobre a facilidade que a Globo
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Filmes tem, dentro de seu esquema de operacdo, de fazer o sucesso comercial de seus
lancamentos. Em tréplica ao desafio langado, o diretor afirmou que o sistema Globo Filmes
“faz mal a ideia de cultura no Brasil, atrofia o conceito de diversidade no cinema brasileiro
e adestra um publico cada vez mais dopado para reagir a um cinema institucional e morto”

e lancou outra provocacéo:

Devolvo eu um outro desafio: que a Globo Filmes, com todo
0 seu alcance e poder de comunicacdo, com a competéncia
dos que a fazem, invista em pelo menos trés projetos por ano
gue tenham a pretensdo de ir além, projetos que ndo sumam
do radar da cultura depois de trés ou quatro meses cumprindo
a meta de atrair alguns milhdes de espectadores que néo
sabem nem exatamente o porqué de terem ido ver aquilo.
Esse desafio visa a descoberta de novos nomes que estdo
disponiveis, nomes jovens e ndo tdo jovens que fariam belos
filmes brasileiros que pudessem ser bem vistos, se o interesse
de descoberta existisse de membro tdo forte da cadeia
midiatica nesse pais, e cujos produtos comerciais também
trabalham com incentivos publicos que realizadores autorais
utilizam.*

Esses debates ndo constituem novidade e provocam uma espécie de déja vu, a
sensacdo de que ja vimos esse filme e conhecemos muito bem o seu enredo. Eles remetem,
de fato, a um questionamento antigo sobre o papel do Estado como fomentador do cinema
nacional — e sobre os limites do Estado interventor ou regulador no estimulo a sétima arte.
A parte os posicionamentos politicos e ideol6gicos contra ou a favor da acdo do Estado
para o financiamento da producdo cinematogréafica nacional, o ponto relevante é que, em
diferentes contextos histdricos, o cinema brasileiro quase sempre dependeu da intervencédo
estatal para acontecer — assim como grande parte da cinematografia dos paises latino-
americanos que, mesmo com histdrias e caracteristicas que os diferenciam entre si, tém em
comum o fato de que raras vezes lograram competir em termos de igualdade com o cinema

estadunidense.

A hegemonia global de Hollywood se faz sentir na América Latina desde os

primordios do cinema. Embora a histéria da cinematografia latino-americana comprove que

% Disponivel em http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2013/02/1234345-globo-filmes-faz-mal-a-cultura-e-
adestra-publico-diz-diretor-de-o-som-ao-redor.shtml. Acesso em 05 de junho de 2014.
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em épocas distintas algumas producBes nacionais se destacaram — por exemplo, a
argentina nos anos 1930 e a brasileira nos anos 1940 —, nunca houve no continente uma
verdadeira inddstria cinematogréafica estabilizada. No inicio do século XXI, a situacao dos
intercdmbios regionais no ambito da industria cinematografica indicava um desequilibrio
total: enquanto em 2002, em qualquer pais da América Latina, a propor¢do de filmes
hollywoodianos a ocupar o mercado comercial oscilava entre 70% e quase 100%, apenas
6,1% dos filmes em cartaz nos EUA vinham de fora (4,6% da Europa e 1,5% do “resto do
mundo”) (Gomes, 1996; Bolafio, Santos e Dominguez, 2006; Santos e Capparelli, 2006;
Ruiz, 2006).

Para entender a dificuldade do cinema nacional em ocupar hoje as salas de exibicado
comerciais e o porqué da desigualdade nas trocas entre as cinematografias locais e a
estadunidense, e para compreender ainda, por exemplo, o papel da Globo Filmes no cenario
do cinema brasileiro contemporaneo, € preciso retornar alguns anos na linha do tempo. No
inicio da década de 1990, um novo modelo de fomento publico a producdo cinematografica
foi criado no Brasil, baseado majoritariamente na l6gica do incentivo fiscal. Em meio as
subsequentes reconfiguracbes desse modelo, foi fundada a produtora Globo Filmes, braco
cinematogréafico do principal grupo midiatico do pais, cujos filmes passaram a figurar entre

as maiores bilheterias do novo cinema nacional.

A origem do modelo de incentivo fiscal para o fomento a producdo de cinema
remete a Lei Sarney, ainda nos anos 1980, mas tem como verdadeiro marco historico a
sancdo da Lei Rouanet, em 1991. Justamente porque esse modelo continua vigente até hoje,
é interessante entender o processo que lhe deu origem e o subsequente periodo conhecido
como Cinema da Retomada, fruto dessa nova relagédo entre o Estado e o cinema brasileiro.
Por isso, 0 recorte histdrico proposto tem inicio em 1990, com a extingdo da Embrafilme e
de um ciclo especifico do cinema nacional, e termina em 2001, ano de criagdo da Agéncia
Nacional do Cinema (Ancine) e do pds-retomada, com a instauracdo de uma nova estrutura
institucional para a gestdo da politica publica de fomento a producdo cinematografica

brasileira.

Por motivos didaticos, a fim de contar a historia do que aconteceu com as politicas
publicas para o cinema brasileiro nessa longa década neoliberal — expressdo cunhada pelo

pesquisador argentino Santiago Marino (2012) para se referir ao mesmo periodo em seu
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pais —, sera adotada a sua divisdo em trés intervalos, conforme proposto por Marson
(2006), com destaque para o processo de construcdo da nova legislacdo de fomento a
producdo de cinema e para os principais conflitos e atores sociais que estiveram em cena ao

longo dessa década. E preciso, entdo, comecar pelo comego.

2.1.1 A extin¢do da Embrafilme e o fim de um ciclo

Em 15 de margo de 1990, Fernando Collor de Mello assumiu oficialmente o cargo
de presidente da Republica Federativa do Brasil ao vencer a primeira eleicdo direta
realizada no pais ap6s 25 anos de regime de excecdo. Em seu discurso de posse, dirigido
aos congressistas, Collor relembrou os grandes temas de seu programa de governo, dentre
0s quais o combate a inflacdo como inimigo maior, a urgéncia de realizar a reforma do
Estado e a modernizacdo econémica do pais, e a preocupacdo com a posi¢ao do Brasil no

mundo contemporaneo. Sobre o Ultimo ponto, ele afirmou:

Antes de tudo, € preciso registrar impressionante mudanca no
cendrio internacional. O perfil de uma nova Europa Oriental
faz ver como encerrada uma fase na histéria das relaces
internacionais, dominada pelo confronto ideoldgico Leste-
Oeste. Fica definitivamente sepultada a guerra fria.
Repensam-se aliangas. Cancelam-se alinhamentos. Enquanto
iSS0, novas areas se preparam para adotar as leis da economia
de mercado, com democracia, respeito pelos direitos
humanos e cultura da liberdade, que sdo hoje tendéncias
universais.*’

No exato dia da posse, Collor deu inicio a prometida reforma do Estado e p6és fim,
dentre outras, a politica cultural vigente, extinguindo a Lei 7.505/86, conhecida como Lei
Sarney, e editando a Medida Provisoria 151/90, em seguida convertida na Lei 8.029/90, que
dispunha sobre a extingdo e a dissolugdo de diversas entidades da administragdo publica
federal. A nova lei extinguiu autarquias, fundacdes e empresas publicas federais como a

Funarte (Fundacdo Nacional de Artes), a FCB (Fundacdo do Cinema Brasileiro), a

0 0 discurso de posse de Collor pode ser acessado em http://www.biblioteca.presidencia.gov.br/ex-
presidentes/fernando-collor/discurso-de-posse/posse-collor.pdf/view (Acesso em 22 de abril de 2014).
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Embrafilme (Distribuidora de Filmes S.A.) e o Concine (Conselho Nacional do Cinema),
além de ter autorizado a privatizacdo de outras entidades, como a Portobras (Empresa de
Portos do Brasil S.A.). Naquele momento, Collor também extinguiu o proprio Ministério da
Cultura, transformando-o em Secretaria, e criou o IBAC (Instituto Brasileiro da Arte e
Cultura).

Além de por fim aos 6rgdos publicos de apoio ao cinema, Collor promoveu a
desregulamentacédo da atividade, eliminando a norma que estabelecia a cota de tela para o
cinema nacional e abrindo as fronteiras de forma irrestrita para as importacdes, tanto de
insumos técnicos quanto, inclusive, do préprio filme estrangeiro, que rapidamente tomou

conta das salas de projecdo do pais. Mais uma vez, em seu discurso de posse, as promessas

|41

de governo vinculadas aos ditames do modelo de Estado neoliberal®™ estavam clara e

didaticamente explicitadas:

E imperativo equilibrar o orcamento federal, o que supde
reduzir drasticamente os gastos publicos. (...) como premissa
maior uma estratégia global de reforma do Estado. Para
obter seu saneamento financeiro, empreenderei sua triplice
reforma: fiscal, patrimonial e administrativa. (...) Entendo
assim o Estado ndo como produtor, mas como promotor do
bem-estar coletivo. Dai a convic¢do de que a economia de
mercado é forma comprovadamente superior de geracdo de
riqueza, de desenvolvimento intensivo e sustentado. Dai a
certeza de que, no plano internacional, sdo as economias
abertas as mais eficientes e competitivas (...) Ndo abrigamos,
a propdsito, nenhum preconceito colonial ante o capital
estrangeiro. Ao contrario: tornaremos o Brasil, uma vez mais,

1 Conforme explica Filgueiras (2006), ha diferencas conceituais entre neoliberalismo, projeto neoliberal e
modelo econdmico neoliberal periférico. S6 o conceito de neoliberalismo ja rendeu sozinho muitas outras
teses. Como ndo cabe aqui adentrar esse debate extenso e controverso, serd adotada para a expressiao “modelo
de Estado neoliberal” a definigdo proposta por Marino (2012, p. 23): “el conjunto articulado de acciones
implementadas desde la gestion publica que transformaron el rol de los agentes publicos, se materializaron en
la privatizacion de las empresas estatales, con el objetivo de reducir el gasto publico y destinar los fondos a la
reduccion de la deuda externa, se articularon en un nuevo vinculo con el sector privado (a partir del lobby) y
sus consecuencias fueron el crecimiento de la concentracién de la propiedad y de la intervencion de capitales
extranjeros. Es necesario destacar que el modo de intervencion estatal en el periodo fue distinto en Brasil,
Meéxico, Chile, Argentina y Pert, siendo en todos los casos modelos de Estado neoliberales” [0 conjunto
articulado de agoes implementadas pela gestdo publica que modificaram o papel dos agentes publicos, se
materializaram na privatizacdo das empresas estatais, com 0 objetivo de reduzir o gasto publico e destinar os
fundos estatais a reducdo da divida externa, se articularam num vinculo novo com o setor privado (por meio
do lobby) e cujas consequéncias foram o0 aumento da concentracdo da propriedade e a intervencdo de capitais
estrangeiros. E necesséario destacar que o modo de intervencdo estatal no periodo foi distinto no Brasil,
México, Chile, Argentina e Peru, sendo em todos esses casos modelos de Estado neoliberais] (traducéo livre
da autora).
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hospitaleiro em relacdo a ele, embora, é claro, sem privilegia-
lo. (..) A privatizacdo deve ser completada por menor
regramento da atividade economica. Isto incentiva a
economia de mercado, gera receita e alivia o déficit
governamental, sustentando melhor a luta antiinflacionaria.
[grifos da autora]

No Brasil, h& uma corrente relevante da literatura académica sobre o periodo que
vincula a implantacdo do modelo de Estado neoliberal a crise do Modelo de Substitui¢do de
Importacbes (MSI) e, também, a unificacdo das diversas fragdes do capital em torno do
projeto neoliberal — especialmente como reacdo a intensa atividade politica desenvolvida
pelas classes trabalhadoras na década de 1980, manifestada, entre outros eventos, na
constituicdo do Movimento dos Trabalhadores Sem Terra (MST), na criagcdo da Central
Unica dos Trabalhadores (CUT) e do Partido dos Trabalhadores (PT) e na realizacdo de
cinco greves gerais entre 1983 e 1989 (Filgueiras, 2006).

Ao longo dos anos 1980, com o fracasso do Plano Cruzado e dos demais planos
econdmicos subsequentes, e na esteira dos embates travados na Assembleia Constituinte
(1986-1988), o projeto neoliberal foi se desenhando, passando do campo meramente
doutrinario para se constituir num programa politico concreto e baseado no entendimento
de que o neodesenvolvimentismo era incapaz de responder aos desafios da crise estrutural
gerada pelo esgotamento do MSI. Assim, ao longo dos anos 1980, em especial a partir da
segunda metade da década, consolidaram-se no Brasil as condi¢gdes materiais e ideoldgicas
para a implantacdo de um modelo de Estado neoliberal, que teve como marco historico a

ascensdo de Collor de Mello a presidéncia.

Sobre o fato de o Brasil ter sido um dos Gltimos paises latino-americanos a ceder ao
projeto neoliberal, Filgueiras (2006, p. 185) indica que isso se deveu a uma contradi¢do no
interior das classes dominantes nacionais a respeito do processo de abertura comercial, ou,
mais especificamente, a uma disputa em torno do ritmo e da amplitude que essa abertura

deveria assumir:

Essa contradicdo se expressou, conjunturalmente, na seguinte
disjuntiva: a abertura deveria ser utilizada como instrumento
de combate a inflagho (como de fato ocorreu) ou,
alternativamente, deveria se constituir, através de uma
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politica industrial ativa, num instrumento de modernizacéo e
aumento da competitividade da estrutura produtiva do pais
(como pleiteava, majoritariamente, 0 empresariado
industrial).

A abertura irrestrita com o objetivo de controle da inflagéo, ou seja, privilegiando a
entrada indiscriminada dos produtos estrangeiros para favorecer a balanga comercial, teve
consequéncias negativas para o desenvolvimento da indUstria brasileira em diversos ramos,
inclusive o do cinema. Como serad detalhado adiante, apesar da implantacdo de um novo
modelo de fomento a producdo de cinema baseado na ldgica do incentivo fiscal, o qual
contou com o apoio quase unanime da corporacdo cinematografica brasileira, os efeitos

nocivos da abertura comercial irrestrita ndo custaram a aparecer.

E importante compreender, portanto, que a decisdo de extinguir os Orgos
responsaveis por executar a politica publica de fomento ao cinema nacional (Embrafilme,
FCB e Concine) situava-se no contexto de implantacao de uma série de medidas de carater
neoliberal — enxugamento do quadro geral de 6rgdos estatais, privatizacao, desoneragdo —
em diversos setores da economia do governo Collor. O fim do “breve século XX”,* cujos
marcos histdricos foram, conforme identificado por Collor em seu discurso de posse, a
queda do Muro de Berlim em 1989 e o desmantelamento da Unido Soviética em 1991,
significava a inauguracdo de uma nova era, a da globalizacdo neoliberal, da qual o Brasil,

assim como a vizinha Argentina, ndo poderia escapar.

Por outro lado, € preciso reconhecer também que a Embrafilme e seu modelo de
financiamento do cinema nacional vinham sofrendo um desgaste crescente, que assumiu ao
longo dos anos 1980 a forma de um questionamento social difundido e consensual sobre a
utilizacdo de recursos publicos na produgdo cinematografica. NUumeros insatisfatorios de
desempenho comercial dos filmes nacionais, privilégios de um grupo seleto de cineastas
que se beneficiava das politicas estatais™ e até acusacdes de desvios de recursos publicos

eram combustivel que inflamava o discurso contrario & atuagéo do Estado como fomentador

2 Como explica Marino (2012), a légica de construgdo de recortes temporais a estudar se apoio na tese do
historiador Eric Hobsbawm (1995), que trabalha com uma concepc¢édo do tempo histérico diferente do tempo
cronoldgico. Neste caso, 0 século histérico ndo é o mesmo que o século calendario. Essa ideia é interessante
para este trabalho, porque permite constituir os periodos a partir de momentos-chave que os caracterizam.

*3 Para detalhes sobre o processo de desgaste ¢ do “sistema de favores” da Embrafilme, ver Artes e manhas da
Embrafilme: cinema estatal brasileiro em sua época de ouro, de Tunico Amancio.
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da producdo cultural nacional, ao menos naquele modelo vigente. Desde 1986, o
crescimento da hegemonia de Hollywood se notava com clareza, com excecdo do filme
pornogréafico e dos infantis de Xuxa e dos Trapalhdes, que seguravam parte do publico do

cinema nacional (Amancio, 2000; Autran, 2009).

Se a crise enfrentada pelo filme nacional a partir de meados da década de 1980 se
devia, por um lado, as idiossincrasias da gestdo publica, ela tinha também relacdo com uma
série de outros fatores, como a chegada do videocassete ao mercado audiovisual brasileiro,
a penetracdo definitiva da televisdo na totalidade do territério continental do pais e o
aumento generalizado do preco médio do ingresso de cinema, que, segundo dados do
Ministério da Cultura, passou de U$S 0,50 em 1979 a U$S 2,62 em meados dos anos
1980.* Essa conjuntura contribuiu, certamente, para agravar a crise do modelo de apoio

promovido pela Embrafilme:

Com o agravamento da crise econdmica durante o governo
Sarney, a Embrafilme passou a dar sinais de cansaco, e
comegou a ser questionada dentro do proprio governo, entre
0s cineastas e, principalmente, pela midia. O Ministro da
Cultura nomeado por Sarney, o economista Celso Furtado, ja
acenava para um gradativo abandono do financiamento
estatal do cinema, através da divisdo da Embrafilme em duas
empresas: a distribuidora (Embrafilme S/A) e a produtora
(Fundagdo do Cinema Brasileiro), sendo que a primeira foi
priorizada dentro do governo (Marson, 2006, p. 17).

Ao mesmo tempo, do ponto de vista da corporacdo cinematografica brasileira, a
argumentacdo em favor das politicas publicas de defesa do cinema nacional se mostrava
refém de uma contradigdo praticamente insuperdvel. A principal justificativa por ela
apresentada para a necessidade de protecdo a atividade cinematogréfica por meio da acéo
do Estado — o dominio do mercado interno como um objetivo em si mesmo — acabou
inviabilizando uma discussdo mais ampla e aprofundada sobre o verdadeiro potencial de

crescimento do cinema brasileiro:

** Dados obtidos em Cinema Brasileiro: Um Balanco dos 5 Anos da Retomada do Cinema Nacional. Brasilia:
SAV/MiInC, 1999, p. 253-255.
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Ocorreu um verdadeiro curto-circuito ideoldgico na atividade
cinematografica brasileira nos anos 1970, pois ao se afirmar
0 dominio do mercado interno como principal objetivo a ser
alcangado, ndo se justificava tal dominio por motivos
eminentemente econémicos, mas sim pelos culturais, até
porque os resultados naqueles termos muitas vezes ficavam
aquém do esperado, porém, quando se tratava de discutir o
valor cultural da producdo, isso era interdito, pois ela valia
pela conquista do mercado; destarte, ndo ha discussdo
possivel sobre o cinema brasileiro, pois suas principais
justificativas giram em torno de si mesmas, 0 que, de um
ponto de vista mais geral, impedia a renovagdo do dialogo
com a sociedade. (Autran, 2004, p. 56)

Ou seja, o cinema brasileiro ndo se viabilizou em termos econdmicos, tendo sido
incapaz de se constituir como um verdadeiro segmento industrial moderno e competitivo.
Se ndo ocupou o mercado interno por forca de suas proprias condi¢cBes econdmicas
vantajosas e dindmicas, entdo, deveria fazé-lo em nome de suas principais virtudes culturais
— expressar uma visdo de mundo eminentemente local, mostrar cenarios e personagens
identificados com as experiéncias cotidianas do povo, usar uma linguagem acessivel e
familiar ao seu publico-alvo: o espectador brasileiro. A producdo cinematografica nacional
ficou, assim, premida entre o compromisso de contribuir para a afirmacéo cultural do pais e
a necessidade paralela de obter resultados comerciais minimamente satisfatérios, a fim de

justificar os investimentos requeridos.

Esse arcabouco ideoldgico, que influenciou de modo decisivo as politicas
implementadas em parte pela Embrafilme, ndo abarcou a totalidade da producdo
cinematogréafica brasileira nos anos que antecederam o fim desse modelo. Certos segmentos
da cinematografia local ficaram de fora dos incentivos governamentais, cOmo expressao
também dessa contradi¢dao entre a defesa de um cinema ‘““autenticamente nacional” ¢ a sua
incapacidade de alcancar rentabilidade nas bilheterias. Tal dilema perpassou boa parte da

experiéncia de fazer cinema no Brasil:

Como o cineasta intelectual deve continuar mantendo a
ilusdo da sua importancia com relacdo ao povo, até para que
justifique para si e a sociedade os pleitos relacionados com a
EMBRAFILME, ao fim e ao cabo ndo se pode aceitar pura e
simplesmente a luta pelo mercado, pois ai as
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pornochanchadas teriam direito ao apoio do financiamento
estatal (Autran, 2004, p. 211).

Ao longo da década de 1980, o modelo de associacdo do setor cinematografico com
o0 Estado brasileiro passou a ser alvo de fortes ataques da imprensa local, o que resultou
num desgaste praticamente inexcedivel. E necessario observar ainda que, nesse mesmo
periodo, diversos paises europeus também assistiram ao progressivo encolhimento da agao
do Estado no campo audiovisual como um todo, incluindo o cinema. Diante das mudangas
liberalizantes que varriam o setor cinematografico no plano mundial, o0 modelo brasileiro
que dependia fortemente da atuacdo do Estado acabou perdendo for¢a (Amancio, 2000;
Autran, 2004).

Por outro lado, a campanha conduzida pela midia contra a Embrafilme foi
contundente, em especial nos artigos assinados por Paulo Francis e Matinas Suzuki no
jornal Folha de S. Paulo. Assim como na tonica da matéria citada neste mesmo capitulo e
publicada pela mesma Folha de S. Paulo no inicio de 2013, as criticas daquela época
voltavam-se contra 0 mau uso dos recursos publicos investidos nos filmes, fosse por
indicios de corrupgdo e clientelismo na relagcdo entre cineastas e o corpo técnico da
Embrafilme ou pela presumida incapacidade técnica brasileira de produzir filmes a altura
de competir com a cinematografia dominante de Hollywood, num discurso alinhado ao

modelo (neo)liberal que estava prestes a ser enfim implantado no pais (Marson, 2006).

Ao coro das denuncias midiaticas, veio se somar o descontentamento da corporagdo
cinematogréfica nacional, que foi crucial para a perda de sustentacdo politica da
Embrafilme. Como a crise aguda da empresa datava de meados dos anos 1980, e como o
governo Sarney pouco ou nada fizera para sanea-la, a corporacdo cinematografica seguiu
reverberando as criticas e 0 questionamento sobre a viabilidade do modelo de
financiamento estatal do cinema brasileiro representado pela Embrafilme. Assim, quando
em 1990 foi anunciada a extingdo da empresa, 0 setor ndo se espantou com a noticia. O
susto veio, no entanto, pela auséncia de uma contraproposta que fosse imediatamente

colocada em vigor pelo governo:

91



O que podemos avaliar com alguma certeza no nosso
mundinho de imagens verde-amarelas é que em marco de
1990, depois de quase cinco anos de crise, 0 meio
cinematografico aceitou, sem maiores discussdes, a extin¢éo
da Embrafilme, da reserva do mercado e o fim do
nacionalismo protecionista. Collor ndo inventou nada; o
aulico paraibano s6 atendeu aquilo que Hector Babenco,
Silvio Back, Carlos Reichenbach, Chico Botelho, Carlos
Augusto Calil, Roberto Farias, Nelson Pereira dos Santos e a
critica na imprensa liberal pediram. Depois de cinco anos de
crise todos carimbaram seu passaporte para 0 mercado
neoliberal, e sem bilhete de volta. S6 houve frustracdo
quando o avido decolou. Ai, todos perceberam que tinham
ido pro espago, literalmente. De Deus, Collor passou a ser o
Diabo na Terra do Sol (Souza, 1993, p. 54).

A adesdo ligeira da corporacao cinematografica ao discurso liberal segundo o qual a
cultura deveria ser tratada como um “problema de mercado” — conforme defendia o entdo
Secretario da Cultura de Collor, o cineasta Ipojuca Pontes — poderia ser interpretada como
uma espécie de reacdo instintiva diante do quadro de crise terminal do modelo da
Embrafilme. Por outro lado, a propria historia de disputa entre o ‘“cinemdo” e o

> que permeou todo o ciclo Embrafilme, j& revelava a dificuldade da

“cineminha
corporagdo cinematografica de se apresentar unida perante o Estado e a sociedade de modo
geral. A luta pelos recursos publicos escassos se expressou, via de regra, sob a logica do

provérbio popular “farinha pouca, meu pirdo primeiro”.

A dissolucdo da Embrafilme, da cota de tela e de toda a regulamentagdo do setor
contou, portanto, com o aval de uma parte do grupo que apoiara e demandara a sua criacao.
O modelo de fomento e regulacdo promovido pela Embrafilme j& ndo encontrava
legitimidade na propria corporagdo, e menos ainda na chamada opinido publica. Vale

destacar, neste ambito, a diferenca do caso brasileiro com relacdo ao que aconteceu na

** Embora a Embrafilme fosse a maior produtora e distribuidora do cinema brasileiro durante seu periodo de
existéncia, ela ndo era a Unica. Paralelamente a Embrafilme havia também os produtores independentes, isto
é, os que faziam seus filmes sem o financiamento do Estado. As pornochanchadas na década de 1970 e depois
os filmes pornograficos nos anos 1980, produzidos no Rio de Janeiro e principalmente na Boca do Lixo, em
Sdo Paulo, sdo exemplos dessa producdo que existiu @ margem da Embrafilme, gragas a um mecanismo
préprio de producdo, distribuicdo e exibicdo desenvolvido por seus realizadores. Como explica Marson (2006,
p. 16): “De certa forma, o cinema da Boca conseguiu realizar a tdo sonhada integracdo vertical no cinema
brasileiro, aliando producdo, distribuicdo e exibicdo. Essa modalidade de producdo cinematografica ficou
conhecida como ‘cineminha’, em contraposicdo ao ‘cinemao’, herdeiro da tradicdo do Cinema Novo, mais
‘culto’ e financiado através da Embrafilme.”
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Argentina naquele mesmo momento historico, pois, como serd detalhado adiante, os
produtores e realizadores argentinos se mobilizaram para garantir a refundacdo da politica
publica cinematografica em termos menos liberais. Ou seja, ndo houve adesdo dos cineastas
ao ideério neoliberal; pelo contrario, os principais representantes do setor lutaram pela
consolidacdo de uma politica pablica protecionista.

Como explica Marson (2006, p. 39), no Brasil ndo houve apresentacdo de solucgdes
coletivas diante do esfacelamento do modelo de financiamento da Embrafilme, e a apatia

tomou conta do meio:

(...) nenhum grupo ou polarizagéo se formou de modo rigido
no campo — ao contrario do que ocorreu durante 0s anos 60
e 70, quando aconteceram disputas em torno do Estado e da
bandeira de um cinema nacional e popular. Em tempos de
neoliberalismo o0 campo ndo se prende mais a nenhum tipo de
discurso cultural mais abrangente e coletivo, mas sim luta
pela sobrevivéncia e manutencdo da atividade, do fazer
cinematografico.

Apobs o choque inicial, surgiram as primeiras tentativas de autocritica dentro do
préprio meio, e quase todas insistiram no argumento de que o cinema brasileiro precisava,
definitivamente, estabelecer uma nova relacdo com o Estado, menos paternalista e mais
empresarial. Era necessario pensar o filme para além da primeira cOpia, segundo Jean-
Claude Bernardet (1993), ou entéo era urgente superar o “vicio do paternalismo”, conforme
defendia Couto (1993). Havia, portanto, um consenso em torno da necessidade de
“industrializar”, de uma vez por todas, o cinema brasileiro. Era preciso torna-lo

independente e autossustentavel, de modo que pudesse andar com as proprias pernas.

Ao mesmo tempo, 0 movimento da corporacdo cinematografica a que se assistiu em
seguida girou em torno de uma negociagdo com o Estado para a renovacdo do fomento ao
setor. Como definiu Souza (1993, p. 57): “O cinema brasileiro, representado por seus
cineastas e produtores, nunca abandonou o Estado, mesmo quando achava que o modelo
intervencionista da Embrafilme tinha falido. (...) A favor ou contra, a Unica saida estava nos
cofres estatais (ou municipais).” A palavra de ordem paradoxal que se constituiu naquele
momento, portanto, defendia que o cinema estabelecesse uma relagdo mais empresarial...

com o Estado. A questdo era: como equacionar a aceitacdo da derrota do modelo da
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Embrafilme sem perder o apoio estatal? Como aderir ao discurso neoliberal sem abrir mao
dos recursos publicos reservados a producdo de cinema? Como transformar o cinema
novamente numa questdo, no sentido indicado por Oszlack y O’Donnell (1981), que
deveria merecer um tratamento especifico por parte das politicas publicas no novo contexto

de implantagédo de um modelo de Estado neoliberal?

A resposta de Collor & incipiente mobiliza¢do do setor foi instaurar uma comisséo,
coordenada pelo diretor do Departamento de Industria e Comércio do Ministério da
Economia, Luiz Paulo Velloso Lucas, e formada por membros de outros ministérios e
secretarias do governo, que decidiria o destino do saldo de recursos da Embrafilme —
resultante da arrecadacdo de 70% do imposto de 25% cobrado sobre a remessa de lucros
das distribuidoras estrangeiras para o exterior. No fim das contas, essa definicdo acabou
ocorrendo apenas no governo Itamar Franco, alguns meses adiante. Além disso, a comissdo
propds a criacdo de uma linha de crédito no BNDES (Banco Nacional do Desenvolvimento
Econbémico e Social), com juros subsidiados para a producdo de cinema e video, e que
exigia que os pedidos de financiamento viessem acompanhados de estudos sobre a

viabilidade comercial do projeto.

No inicio de 1991, o secretario Ipojuca Pontes reinstituiu a cota de tela com 70 dias
anuais de exibicdo para o cinema nacional nas salas comerciais (metade dos dias da década
anterior) e a obrigatoriedade de que 10% do acervo das videolocadoras fosse composto por
filmes brasileiros (contra a porcentagem anterior de 25%). Essas a¢des, contudo, ndo foram
suficientes para contemplar a demanda da corporacdo cinematografica, que manifestou sua
insatisfacdo. Preocupado com o fracasso do plano econdmico em marcha e com os niveis
de aceitacdo de seu governo, e em busca de uma aliangca com alguns setores formadores de
opinido, Collor alterou quadros dos 6rgaos publicos e, dentre outros, nomeou o diplomata
Sérgio Paulo Rouanet para a Secretaria de Cultura, em margo daquele ano (Ceséario, 2007;
Ikeda, 2011).

Com a entrada de Rouanet, os cineastas identificaram um novo canal de
comunicagdo no governo, mais aberto as reivindicagfes da corporacao artistica. O recém-
empossado secretario promoveu uma serie de reuniBes para ouvir as demandas dos
representantes da area cultural, dentre as quais se destacava o clamor pelo retorno da Lei

Sarney, que fora extinta por Collor. Diante de acusagOes de irregularidades no uso do
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dinheiro publico, a lei de incentivos fiscais do governo Sarney fora um dos alvos de Collor
no combate a corrupcdo. Embora o artigo 13 da lei determinasse que cabia a Secretaria da
Receita Federal fiscalizar a sua efetiva execucdo no que se referia a realizacdo das
atividades culturais ou a aplicagdo dos recursos comprometidos, houve uma série de
denuncias de fraudes e falta de controle pela administracdo publica federal da prestagéo de

contas dos recursos incentivados.

Em agosto de 1991, cinco meses ap0s assumir a pasta, Rouanet apresentou o
PRONAC (Programa Nacional de Apoio a Cultura), que viria a ser aprovado em dezembro
pelo Congresso e que ficaria conhecido como Lei Rouanet. Retomando o principio do
incentivo fiscal da Lei Sarney, o PRONAC estabelecia trés mecanismos de financiamento

para a cultura, que eram os seguintes:

1. O FNC (Fundo Nacional de Cultura), cujos recursos vinham do Tesouro
Nacional, de doacdes e legados, além de 1% de arrecadacdo dos Fundos de
Investimentos Regionais, 3% das loterias esportivas federais, da conversdo da
divida externa e do reembolso de empréstimos feitos pelo proprio fundo. Gerido
diretamente pela propria Secretaria de Cultura, o FNC financiaria produgdes
culturais de baixo retorno financeiro potencial no limite de até 80% do
orcamento do projeto;

2. Os FICARTs (Fundos de Investimentos Culturais e Artisticos), voltados para
producbes culturais de carater comercial, dividiam cada projeto em cotas a
serem vendidas no mercado através de corretoras. Diferentemente da ldgica de
livre mercado, em que ao comprar agdes ou cotas 0 agente assume o risco do
prejuizo, no caso do FICART a empresa investidora s6 pagaria impostos se
lucrasse com o investimento. Do contréario, ela poderia abater o valor investido
do imposto de renda a pagar;

3. O Incentivo a Projetos Culturais, conforme determinado pelo artigo 2°, inciso Il
da Lei Rouanet, era a terceira modalidade, que permitia ao investidor privado
deduzir o valor integral aplicado como doagdo ou patrocinio a um determinado
projeto cultural, dentro de um percentual estabelecido anualmente pelo governo
federal.
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O PRONAC estabelecia, assim, trés principios distintos: o patrocinio direto pelo
Estado através do FNC; a venda de cotas de patrocinio a empresas privadas por meio do
FICART; e o patrocinio direto pela iniciativa privada por meio da deducdo do imposto de
renda. Além disso, a lei determinava quais tipos de projetos culturais poderiam ser
financiados por cada um desses mecanismos: no caso do cinema, a terceira opgao era a
modalidade de incentivos fiscais, que veio a se tornar o novo paradigma do financiamento

publico para o setor.

A principal novidade da Lei Rouanet com relacdo a sua antecessora Lei Sarney era
o fato de que agora os projetos autorizados a captar recursos via rendncia fiscal tinham que
ser aprovados pelo governo por meio de avaliacdo de mérito, da viabilidade do plano
financeiro e do orcamento proposto. O objetivo era evitar que ressurgissem as acusacoes de
mau uso dos recursos publicos, e ao mesmo tempo fugir também das denlncias de
clientelismo da época da Embrafilme. Dessa forma, o processo de aprovacdo dos projetos
passaria pelo Estado, o que garantiria algum controle, mas a escolha final ficaria sob a
guarda dos departamentos de marketing das empresas privadas, o que eliminaria, em tese, a
possibilidade de relacdes clientelistas, uma vez que o pressuposto geral era de que a l6gica
da iniciativa privada seria sempre a de investir nos projetos com maior potencial de sucesso

comercial, ou seja, de auferir lucros.

Embora satisfeita com a edicdo da Lei Rouanet, a corporacdo cinematografica
seguiu pressionando o governo, sob o argumento de que era necessaria uma legislacéo
especifica para o setor. Em 08 de janeiro de 1992, ap6s a criacdo de um grupo de
discuss@es sobre a politica cinematogréafica, conduzido pelo proprio secretario da Cultura,
foi sancionada a lei 8.401, que regulamentou a cota de tela num prazo de dez anos, definiu
0 conceito de obra audiovisual brasileira e voltou a desenhar uma politica cinematografica
mais ampla — embora vetos do presidente Collor tenham excluido do texto da lei o
PROCINE / Programa de Apoio Nacional ao Cinema, que trazia uma proposta de apoio

direto do Estado a producéo de filmes.

Seis meses depois, com o decreto 575 de 23 de junho, Collor criou uma Comisséo
de Cinema cuja funcdo era, além de debater os caminhos da politica para o setor, definir os
projetos apoiados pelo saldo de recursos da Embrafilme, que seria enfim liberado. Essa

Comissdo era composta em proporgdo equivalente por membros do governo e por
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representantes do setor — e em seu nucleo se materializaram as disputas internas que, apds
a apatia inicial diante do fim da Embrafilme, voltaram a surgir entre os realizadores e

produtores brasileiros.

Naquele momento, a corporacdo cinematografica estava dividida basicamente em
dois grupos: o primeiro, constituido por figuras como o produtor Luiz Carlos Barreto e 0
diretor Cacéa Diegues, defendia que as distribuidoras estrangeiras fossem as destinatarias
dos recursos da Embrafilme, sob o argumento de que elas priorizariam um cinema
comercial e autossustentavel. O outro grupo, formado por nomes como Nelson Pereira dos
Santos e Julio Bressane, ligados ao tradicional “cineminha”, reivindicava que os recursos
fossem transferidos diretamente para a Secretaria de Cultura, para o posterior investimento

na producdo de filmes.

Mais uma vez, conforme apontam pesquisadores da época (Cesario, 2009; Ikeda,
2011; Marson, 2006), vencera uma concepcdo de cinema autoral, que defendia o
investimento na producdo como prioridade maxima da politica publica. Essa constatacdo
nos obriga a buscar uma explicagcdo para essa repeticdo da escolha, em especial num
contexto em que o discurso liberal pr6-mercado era dominante. Por que, afinal, foi vitorioso
novamente o argumento que defendia o investimento estatal prioritario na producdo de

cinema? O que esse resultado indicava? Segundo Marson (2006, p. 49):

As principais conquistas da legislacdo cinematogréafica que
comegou a ser elaborada no governo Collor —
principalmente a lei 8.401 e o decreto 575 — foram a
garantia de manutencdo por mais dez anos da reserva de
mercado para filmes e laboratérios nacionais (...) 0 destaque
maior ficou com a constituicdo da Comissdo de Cinema, que
permitiu ao campo cinematogréfico recuperar a voz dentro
do governo (...) Embora a gestdo de Rouanet na Secretaria da
Cultura tenha representado avancos e conquistas para o
campo cinematogréafico, um ponto crucial ndo foi atingido: a
obrigatoriedade de exibicdo na TV, que ficou restrita as
emissoras publicas. Assim, mesmo com as inumeras
articulages e discussdes, uma das bases de sustentacdo para
a constituicdo de uma industria do audiovisual nao foi
construida, ja que ndo houve integracdo entre cinema e
televisao.
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A hipotese desta tese € de que a vitoria dos defensores do cinema autoral, ou seja,
do investimento exclusivo na producdo — que se comprovou no destino dado aos recursos
da Embrafilme e, principalmente, no novo modelo de incentivo fiscal em formulacdo — foi
a solucdo mais conciliadora possivel para os conflitos entre os diversos agentes sociais
envolvidos na disputa pela configuragdo do espago audiovisual brasileiro, acomodando as
reivindicacdes de todos e, ao mesmo tempo, preservando a divisdo de mercado que
beneficiou, naquele momento, a concentracdo do capital. Eram trés os principais grupos
sociais envolvidos na disputa mais ampla: de um lado, a corporacdo cinematografica,
rachada entre os adeptos do “cineminha” e os diretores e produtores do “cinemao”, que
tinham uma relacdo histérica com o Estado brasileiro na busca pelo apoio ao

desenvolvimento da sua atividade.

Numa outra ponta, a radiodifusdo, regulamentada sob as regras do Cddigo
Brasileiro de Televisdo (CBT) de 1962, e cujo mecanismo de renovacdo de concessoes,
atualizado pela Constituicdo de 1988, foi colocado sob a batuta do Congresso Nacional.
Conforme mostram pesquisas desenvolvidas sobre o assunto (Bolafio e Brittos, 2005;
Capparelli, 1982; Ramos e Santos, 2007), o ramo da radiodifusdo é o de regulamentacédo
mais arcaica no espaco audiovisual brasileiro, e a relagdo intrincada entre o0s
concessionarios do servico e a politica local e regional ¢ um dos maiores obstaculos a sua
democratizagdo.*® Tendo como maior representante a Rede Globo de Televisdo, esse setor
lutou fortemente contra as tentativas de regulamentacdo da TV aberta e de criacdo de cotas

de conteldo para o cinema nacional em sua grade de programacao.

A TV Globo, em especial, invariavelmente se recusou a aceitar qualquer tipo de
legislagdo ou controle que buscasse regular a abertura da janela da televisdo para a exibicao
do filme nacional, afirmando que o “entendimento entre as partes” seria uma SOlUGA0 mais
adequada para todos os envolvidos. Além disso, 0 apelo ao discurso nacionalista jamais
serviu no caso da televisdo, que tinha e tem, em especial nas telenovelas, um “alto indice de
nacionalizagdo” de sua programagao. Pelo contrario, em muitos momentos de crise de sua

imagem, a TV Globo apelou a0 mesmo argumento nacionalista em sua propria defesa,

“® Entre os candidatos que disputaram as eleices neste ano de 2014, estiveram donos ou acionistas de 32
empresas de televisdo e 141 estacdes de radio. Informacdes obtidas em reportagem disponivel no link
http://eleicoes.uol.com.br/2014/noticias/2014/08/01/candidatos-tem-32-emissoras-de-tv-e-141-radios-pratica-
nao-e-regulamentada.htm. Acesso em 02 de agosto de 2014.
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apresentando-se como legitima representante do imaginario audiovisual brasileiro (Autran,
2004). Em 1989, a Globo oferecera apoio fundamental a campanha de Collor para a
presidéncia, o que contribuia ainda mais para tornar a correlacdo de forcas desfavoravel aos
cineastas. De certo modo, aquela foi, portanto, mais uma batalha perdida pela corporagéo
cinematogréfica brasileira diante do poder politico da televis&o.

Para completar o tripé, o terceiro grupo diretamente interessado nas politicas
plblicas cinematograficas era formado pelas majors*’, as poderosas distribuidoras
estrangeiras que fazem parte de conglomerados multimidia transnacionais, os quais tém a
preocupacdo de manter e, na medida do possivel, ampliar o seu dominio do mercado de
cinema brasileiro. Este grupo se opde, em principio, as medidas protecionistas para o
conteddo nacional, tanto no ambito do cinema propriamente dito (no caso da cota de tela a
ser cumprida pelos exibidores comerciais, por exemplo) quanto no que diz respeito a
disputas travadas em outros segmentos do espaco audiovisual (como recentemente na

regulamentacdo da Lei 12.485/2011, conhecida como Lei da TV Paga®™).

Dessa forma, é interessante notar que o que parte dos estudiosos do periodo entende
como uma contradicdo da politica cinematografica iniciada em 1991, talvez seja mais uma
sintese dos conflitos entre os grupos de interesse constituidos. Apesar do discurso liberal e
hegeménico da época tratar o cinema eminentemente como produto de mercado, da
indUstria cultural e de entretenimento, o fato de ndo se ter garantido naquele momento a
circulacdo do filme brasileiro através do estimulo a sua distribuicdo e a exibicdo comercial,
ou atraves da integracdo com a televisdo, ndo é exatamente um paradoxo entre a pratica e o
discurso. Na verdade, esse pseudo-paradoxo foi a solu¢do encontrada para contemplar as

reivindicagdes da corporacdo cinematografica sem perturbar de forma significativa os

" Como explica Marino (2012) o mercado da distribuicdo em termos mundiais é formado por atores em trés
niveis distintos: os grandes estidios conhecidos como majors (Paramount, Twentieth-Century Fox, Warner,
Universal, Disney e Columbia), dos quais trés estdo em méaos estadunidenses (além deles, a News Corp, do
australiano Rupert Murdoch, é dona da Fox; a Matsushita, conglomerado eletrdnico japonés, tem a Universal;
e a Columbia pertence a japonesa Sony); as “mini-majors” (entre as quais se destaca a MGM) e as
independentes, de caracterizagao dibia, porque em geral estdo vinculadas direta ou indiretamente as majors.
8 No ha espaco aqui para abordar em detalhes a oposicdo exercida pelas majors no caso da regulamentago
da Lei 12.485/2011, mas a titulo de curiosidade vale mencionar que algumas Acbes Diretas de
Inconstitucionalidade (ADINs) foram impetradas no Supremo Tribunal Federal contra a lei pelas empresas
estrangeiras e associacdes representativas de seus interesses. Para uma andlise mais pormenorizada do
processo de regulamentacdo da Lei da TV Paga, ver Dantas (2011) e Mazza (2008).
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privilégios das emissoras de TV aberta (em especial da TV Globo), por um lado, e das

majors no outro extremo.

Como veremos no terceiro capitulo, com base nos dados do periodo, houve um
incremento progressivo do numero de filmes produzidos ao longo dos anos 1990, em
especial a partir da edicdo da Lei do Audiovisual em 1993 — mas a esse aumento nédo
correspondeu uma maior ocupacdo das salas de cinema do pais pelo filme nacional, nem
um acréscimo correspondente da renda auferida pelos longas-metragens brasileiros
lancados em circuito comercial de exibicdo. Um conjunto de fatores contribuiu para esse
cenario, dentre eles o proprio paradigma de politica publica baseado na légica do incentivo
fiscal & producdo. Ao longo deste trabalho, esses argumentos serdo desenvolvidos, na

medida em que avancar também a histéria dos fatos.

Um dos aspectos que vale ressaltar, no que diz respeito as politicas criadas no
periodo em questdo, é a importancia das leis de incentivo fiscal promulgadas pelos estados
e municipios entre 1990 e 1992. No total, seis cidades e cinco estados da federacédo
editaram leis especificas para o fomento a produgédo cinematogréfica. Se, por um lado, essa
pulverizacdo refletia o periodo em que a corporacdo cinematografica estava menos coesa
em torno de suas reivindicacBes, é fato também que a legislacdo local teve grande
relevancia para o surgimento de iniciativas como a distribuidora Riofilme, criada pela
prefeitura da cidade do Rio de Janeiro e atuante até hoje na distribuicdo de longas nacionais
por todo o territorio brasileiro.

O acontecimento seguinte na cronologia dos fatos deu-se ap6s o impeachment de
Collor, com o restabelecimento do Ministério da Cultura (MinC) pelo presidente Itamar
Franco e a criacdo da Secretaria para o Desenvolvimento do Audiovisual (SDA), que
passou a constituir um locus especifico para a negociacdo da corporacdo cinematogréafica
com o Estado. A adogdo do Plano Real como medida de estabilizagcdo da moeda e controle
da inflacdo, diante da crise econémica agravada pelo fracasso do Plano Collor, desenhou
um cenario a primeira vista positivo e promissor para que 0s cineastas pudessem voltar a

formular suas reivindicagdes mais ousadas.

A Comissdo de Cinema passou a trabalhar, junto com a SDA, na revisao dos artigos

vetados por Collor na lei 8.401/92 e esse esfor¢o conjunto deu origem a lei 8.685, de 20 de
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junho de 1993, que viria a ser conhecida como Lei do Audiovisual e que foi muito bem
recebida pela imprensa e pela corporacdo cinematografica brasileira. A lei era basicamente
uma repeticdo do terceiro mecanismo da Lei Rouanet, porém voltada exclusivamente para o
cinema. Na primeira versdo do texto, o teto de abatimento era de 70% do valor investido,
mas em decorréncia de ajustes no projeto a versdo final que foi promulgada permitiu o
abatimento integral de até 125% do montante investido. Esse nimero méagico era resultado
do paragrafo quarto do artigo primeiro da lei, que autorizava que o valor investido fosse
listado como despesa operacional pela empresa, além de abatido integralmente do imposto
a pagar (lkeda, 2011; Marson, 2006).

Ademais dessa conquista, 0s cineastas comemoraram também o aumento da
aliquota de deducdo do imposto de renda, que passou a ser de 5% para pessoas juridicas e
3% para pessoas fisicas — limites acima daqueles estabelecidos pela Lei Rouanet. Naquele
momento, embora houvesse alguns alertas e uma polarizacdo em torno do espdlio da
Embrafilme, que enfim era distribuido através do Prémio Resgate do Cinema brasileiro, o
clima geral era de euforia e otimismo. No final de 1993, um grande nimero de filmes
entrou em producdo e a imprensa comecou a falar em retomada do cinema brasileiro. Ainda

em 1994, 0 MinC lancou o Certificado de Investimento Audiovisual,*

que afora algumas
criticas pontuais da imprensa, foi merecedor de boas-vindas pela corporacdo

cinematogréfica e pela midia.

No curso dessas tomadas de decisdo que ajudaram a moldar uma nova politica para
o0 cinema brasileiro, ap6s a extin¢do da Embrafilme, cabe observar a presenca constante de
varios expoentes do setor. Ha uma interacdo permanente entre os 6rgdos publicos
encarregados de elaborar as normas e procedimentos que regulam a atividade
cinematogréafica no Brasil e alguns dos principais representantes da categoria. Nao se pode
afirmar que essa integracdo entre as partes envolvidas fosse mera reproducdo de um

comportamento corriqueiro e generalizado na sociedade brasileira; antes, foi uma

* Como explica Marson (2006, p. 60), esse certificado “funciona como as acdes da bolsa de valores: o
produtor de cinema lanca seus papéis na Comissdo de Valores Mobiliarios, e através dos agentes financeiros
oferece sociedade no filme, pela emissdo dos certificados. Os certificados privilegiam a producéo
cinematografica, mas também podem ser utilizados na ampliacdo do circuito exibidor, na distribuicdo e na
infraestrutura industrial, incluindo a instalacdo de fabricas de equipamentos e laboratérios. O Estado é quem
autoriza os produtores, distribuidores ou exibidores a emitir certificados, através de uma andlise de
capacitacdo dos projetos feita pela Secretaria para o Desenvolvimento do Audiovisual”.
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caracteristica marcante da corporacdo cinematografica nacional, que, a0 menos em parte,

procurou ocupar os espacos de acao politica conquistados dentro do Estado:

Nesse processo histdrico, deve-se destacar que no setor
audiovisual existem alguns personagens que foram os
articuladores e divulgadores de um novo modelo de gestdo e
de regulamentacdo estatais. Constam no rol dos articuladores
conhecidos nomes da cinematografia brasileira como: Luis
Carlos Barreto, Gustavo Dahl, Orlando Senna, Carlos
Diegues, Arnaldo Jabor, Maurice Capovilla etc.
Curiosamente, quase todos eles identificados com o projeto
politico do ancestral grupo cinemanovista. (...) trata-se do
principal nucleo formador de opinido entre os realizadores,
produtores, criticos cinematograficos brasileiros e, por
consequéncia, do setor nacional da indlstria como um todo.
N&o seria por acaso que, posteriormente, Gustavo Dahl e
Orlando Senna foram guindados a cargos em organismos
publicos responsaveis pelo setor audiovisual, como Ancine e
SDAV/Minc (Gatti, 2005, p.36).

De fato, o relacionamento préximo entre o Estado e a corporacdo cinematografica
no Brasil foi uma constante histérica que sofreu alteracBGes periddicas decorrentes das
mudancgas conjunturais e das alternancias de governantes. Com avangos Ou recuos
temporarios, com maior ou menor grau de incidéncia na producdo do cinema nacional, a
realidade é que a atividade cinematografica local € indissociavel da acdo estatal. Esse
comportamento atuante dos cineastas brasileiros em busca de apoio e protecdo é uma de
suas caracteristicas mais marcantes e duradouras, que remete ao proprio processo de

constituicdo da categoria ainda nos anos 1930:

Se a relacdo entre os produtores cinematograficos e o poder
remonta as origens do cinema no Brasil, s6 a partir de 1930 a
relacdo Estado/produtores sera mediada por uma entidade: a
Associacdo Cinematografica de Produtores Brasileiros. No
periodo compreendido entre 1897 e 1930, a producédo
cinematografica, artesanal e bastante primitiva, sera realizada
isoladamente e, por vezes, dispersa em diversas regides do
pais, até que, como decorréncia do desenvolvimento de uma
consciéncia cinematografica nacional, a partir da campanha
desenvolvida por publicagbes nos anos 20, e das brechas
abertas pela Revolugcdo a participagdo, 0s cineastas se
organizam e procuram fazer com que suas reivindicacfes de

102



protecdo e incentivo a industria cinematografica nacional
sejam postas em pratica. (SIMIS, 2008, p.69)

Em marchas e contramarchas, com periodos de maior ou menor brilhantismo, com
uma articulacdo ora mais organica e abrangente, ora menos estruturada e mais debilitada, o
fato é que a corporacdo cinematografica brasileira conseguiu se manter no centro do debate
e se fez ouvir, reivindicando a formulagéo das politicas publicas voltadas para o setor. Por
isso mesmo, ndo é possivel considerar que as principais decisdes referentes a area tenham
se dado ou venham a se dar sem a participacdo direta de, no minimo, 0s nomes mais
conhecidos e prestigiados da categoria. Ainda que surjam, periodicamente, novos atores em

Jogo, novos conflitos e novos problemas.

2.1.2 O Cinema da Retomada e a euforia da corporacao cinematografica

O ano de 1995 é considerado o inicio do Ciclo da Retomada, expressdo cunhada
pela imprensa brasileira dois anos antes, e que conquistou 0 senso comum a partir daquele
ano. Existem controvérsias sobre qual seria 0 exato momento em que o novo ciclo do
cinema brasileiro teria comecado® — o sucesso comercial do longa-metragem Carlota
Joaquina, Princeza do Brasil, de Carla Camuratti, € apontado por muitos como marco da
retomada, uma vez que sua renda de bilheteria mostrava que o publico enfim entrava de

novo em contato com o cinema nacional.

Embora alguns estudiosos do periodo discordem desse marco historico (Marson,
2006), é interessante notar o simbolismo de que Carlota Joaquina tratava justamente do
debate em torno da formacao social brasileira, a partir da narrativa escrachada da chegada
da corte portuguesa ao Brasil em principios do século XIX. Aquele pais, cuja poeira era
desprezada pela princesa Carlota ao bater seus sapatos no beiral do navio que levava a corte

%0 Oricchio (2003) propde que a Retomada comega com o sucesso de Carlota Joaquina, em 1995, e se estende
até Cidade de Deus, de 2002, filme catalisador que ele interpreta como “emblema de uma tendéncia em
formagao” (p. 11). Esse recorte tem sido utilizado por algumas pesquisas realizadas nos ultimos dez anos.
Para os fins desta tese, ele demanda um pequeno ajuste tendo como referéncia as politicas pablicas que
derivaram no novo ciclo de producdo. Assim, aqui a Retomada sera considerada a partir de 1993, com a
edicdo da Lei do Audiovisual, até 2001, com a criacdo da Ancine e a reinstitucionalizacdo da politica pablica
para o cinema dentro da estrutura do Estado brasileiro.
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de volta a Europa, buscava naquele momento se redefinir politicamente no contexto de

ascensao de um novo presidente recem-eleito apos o desastre da experiéncia com Collor.

Além do centenario oficial da sétima arte, 0 ano de 1995 foi também o da chegada a
presidéncia de Fernando Henrique Cardoso, que se fizera notdvel como o idealizador do
Plano Real. Seu discurso de posse no Congresso iniciou com uma ode a esperanca, € era
esse 0 sentimento que prevalecia em parte da sociedade naquele momento, devido ao
controle da inflacdo — que entre 1990 e 1995 atingira o indice acumulado de 764%. Apesar
do arrocho salarial e da recessdo que vieram a reboque da estabilizacdo da economia, parte
da classe média — que passara a ser o publico por exceléncia do cinema nacional a partir
do encarecimento dos ingressos em meados dos anos 1980 — vivia um clima de euforia

com a equiparacdo da moeda nacional ao délar estadunidense (Marson, 2006).>

O Ministério da Cultura de FHC, sob o comando do cientista politico Francisco
Weffort, lancou em 1995 uma apostila intitulada “Cultura ¢ um bom negocio”, que
pretendia atrair o interesse das empresas privadas para 0 mecenato via renuncia fiscal,
criando assim uma “cultura de investimentos” que, transcorrido o prazo médio de vigéncia
das leis de incentivo, garantiria a continuidade da relacdo entre produtores culturais e
financiadores privados para os projetos. A Lei do Audiovisual, editada em 1993, tinha um
prazo de vigéncia de dez anos, apds 0s quais 0 setor deveria ter conquistado sua
autossustentabilidade. Os motivos pelos quais a lei segue em vigor até hoje serdo
levantados e debatidos ao longo deste trabalho.

Em seu primeiro ano, o governo FHC tomou duas grandes medidas com relacéo a
area cultural: a primeira delas foi 0 aumento do orgcamento do MinC, que passou de 104
milhdes a 191 milhGes de reais, por conta de uma verba suplementar do presidente da
Republica. Além dessa injecdo extra de recursos, 0 governo aumentou a aliquota de
deducéo do imposto de renda da Lei Rouanet, que passou de 2% a 5%; reduziu em um tergo

0 prazo de avaliagdo dos projetos pelo MinC, que a partir de agora seria de 60 dias;

5! De acordo com Sicst (2014), a estabilizagdo da moeda no modelo do Plano Real teve muitos custos sociais
e econdmicos, que logo foram sentidos, inclusive pela classe média. A concentracdo de renda nos anos do
Plano Real foi extraordinaria, a participacdo dos salarios no PIB caiu de 45,1% em 1993 para 38,2% em 1999
e a carga tributdria aumentou 11% no mesmo periodo. Para o autor: “Coube aos economistas do PSDB
patrocinar 0 ndo aprofundamento da fase de sincronizacdo dos precos, a promocdo de uma enorme
substituicdo de produtos nacionais por produtos importados durante a fase se estabilizacdo e o agravamento da
situagao fiscal brasileira.”
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extinguiu a data-limite para apresentagédo dos projetos pelas produtoras, permitindo que
fosse permanente ao longo do ano; e, por fim, reconheceu a figura do agente cultural,
intermedidrio na captacdo de recursos pelas produtoras junto ao mercado, e cuja

remuneracao poderia ser incluida no orgamento do projeto.

As medidas foram muito bem recebidas pela corporacdo artistica como um todo,
mas o cinema seria ainda mais beneficiado por uma atengdo especial. Em junho daquele
ano, foi instalada a Camara Setorial do Cinema, junto a Secretaria para 0 Desenvolvimento
do Audiovisual do MinC, a qual deveria ser o novo l6cus para a discussdo da politica
cinematogréfica junto ao governo. Composta por membros da administracdo publica e por
representantes de diversas categorias da corporacdo (diretores, produtores, técnicos,
distribuidores e exibidores), a camara se inspirava na experiéncia do GEIC (Grupo
Executivo da Industria Cinematografica), criado em 1961. Seu objetivo era debater as
mudancas na Lei do Audiovisual, as novas estratégias de financiamento e a reserva de

espaco para o cinema brasileiro na televisdo (Marson, 2006).

Embora boa parte da corporacdo cinematografica se houvesse animado com as
perspectivas do trabalho da cdmara, em especial com os debates em torno da necessidade
de integrar de uma vez por todas o cinema e a televisdo, os resultados ndo foram
promissores na mesma medida. Em 15 de agosto de 1996, a MP 1.515 promoveu altera¢Ges
na Lei do Audiovisual que aumentaram os limites de dedugdo do imposto (de 1% para 3%)
e de captacdo (de 1,5 milh&o para 3 milhdes de reais) e reduziram a contrapartida de 40%
para 20% do or¢camento total do projeto a ser financiado. Essas mudancas beneficiavam,
certamente, os produtores em busca de recursos captados via renuncia fiscal. Contudo, o
ponto mais importante, que era a incluséo da televisdo nas politicas cinematograficas, ficou

mais uma vez para o futuro.

Ainda em 1996, foi criada outra Comissdo de Cinema, com o0 objetivo de discutir a
melhor forma de regulamentar a cota de tela e elaborar um diagnéstico da politica
cinematogréfica praticada até entdo. A resposta do governo foi promover novas alteracdes
na legislacdo de incentivo fiscal no inicio do ano de 1997, aumentando o teto da renuncia
fiscal de R$ 100 milhdes para R$ 120 milhdes e langando outra edigdo do Prémio Resgate

do Cinema Brasileiro. Em julho, nova modificagdo permitiu a incluséo de valor destinado a
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remuneracao de empresas ou agentes responsaveis pela captacao, que poderia chegar a 10%

do orcamento total do filme.

O resultado, por um lado, foi 0 aumento global dos recursos investidos na producéo
cinematogréafica: em 1995, somaram R$ 28 milhdes, e dois anos depois o total do montante
foi de R$ 113 milhdes. A maior parte desses recursos vinha das estatais, estimuladas pelo
governo federal a investir no mecenato cultural no intuito de colaborar para a construcao da
“cultura de investimentos”. Assim, Petrobras, BNDES, Banco do Brasil e em especial as
empresas de telecomunicacdes (Telebras, Telerj, Telesp) tornaram-se as principais

financiadoras do cinema nacional (Ikeda, 2011; Marson, 2006).

De outro lado, uma consequéncia dessas alteracdes na legislacdo de incentivo fiscal
foi o surgimento das grandes producdes, isto €, dos filmes de orcamento elevado. Logo de
imediato, levantaram-se polémicas em torno do superfaturamento dos or¢camentos dessas
producdes e a corporagdo cinematografica viu-se novamente dividida em debates sobre a
necessidade de democratizacdo do acesso aos recursos publicos indiretos. Assim, com as
artilharias voltadas para dentro do préprio campo, diretores e produtores passaram a se
engalfinhar de novo em torno de um debate sobre a forma mais adequada de aplicacdo dos
recursos disponiveis. Para alguns, as grandes producdes eram a chance de o cinema
brasileiro concorrer com o produto hegeménico de Hollywood, para outros os grandes
orcamentos tiravam a oportunidade de que mais cineastas fizessem mais filmes, de modo a

garantir a diversidade da producéo nacional.

Esse debate extenso, que precedeu esse momento histérico e em alguns momentos
tornou-se mesmo extenuante, foi bem relatado por pesquisas em fontes primarias em alguns
trabalhos recentes sobre o tema (Autran, 2009; Marson, 2006). Se no discurso de boa parte
da corporacao cinematogréafica era possivel identificar uma visdo de certo modo idealizada
do fazer cinematografico, € um desprezo pelo produto audiovisual “menor” gerado pela
televisdo, essa constatacdo ndo parece suficiente para explicar plenamente a falta de

integracdo entre cinema e TV na historia brasileira, que perdura até os dias atuais.

A auséncia de interesse da TV, por sua vez, em estabelecer uma ligacdo comercial
com o cinema brasileiro, e sua resisténcia a qualquer politica publica nesse sentido, ndo

poderia ter residido apenas em “estratégias de legitimagdo e diferenciagao” (Marson, 2006)
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de um cinema que seria, a principio, artesanal e precario. E preciso observar de perto a
I6gica da televisdo brasileira, e relembrar sua historia de constituicdo, para desenhar
algumas hipdteses explicativas para esse distanciamento. Por um lado, é fato notério que a
televisdo aberta brasileira tem sido dominada por uma Unica emissora, a TV Globo, que
deteve ao longo das décadas a maior parte da audiéncia.

O Jltimo terco da longa década neoliberal no Brasil foi marcado por dois
acontecimentos paralelos: de um lado, a crise precoce do modelo de incentivo fiscal,
deflagrada por escandalos em torno de algumas superproduc@es e pela desvalorizacdo da
moeda nacional, cuja estabilidade baseada numa politica econdmica monetarista ndo se
sustentou por muito tempo. Na outra ponta, a criagdo da Globo Filmes, o brago
cinematogréafico das Organizacdes Globo, foi um marco determinante deste periodo, uma
vez que o papel da produtora seria de grande destaque ao longo dos anos seguintes da

histéria do cinema nacional, como sera mostrado adiante.

2.1.3 A crdnica de uma crise anunciada e o surgimento da Globo Filmes

A opcao da politica cultural brasileira nos anos 1990 pela “abertura ao mercado”
pareceu se consolidar com a criagdo da Lei 8.313 de 1991, conhecida como Lei Rouanet,
que previu a captacdo de investimentos no setor privado para a promocdo da cultura
nacional, inclusive o cinema. O modelo de fomento por meio de incentivos fiscais foi
reforcado em 1993, com a edicdo da Lei 8.685, a chamada Lei do Audiovisual, destinada a
estimular exclusivamente o financiamento da producdo de filmes em longa-metragem. A
defesa de um apoio temporéario a realizagdo por meio de recursos publicos que chegassem

aos projetos pelas empresas privadas, como estabeleceu o mecanismo da renuncia fiscal,

°2 A histéria do surgimento e do crescimento da TV Globo est4 suficientemente documentada (Bolafio;
Brittos, 2005; Herz, 1986), e sua fundacéo, a qual contou com o apoio financeiro direto do capital estrangeiro
do grupo Time Life, durante o periodo da ditadura, ¢ um dado relevante que ndo pode ser menosprezado para
compreender sua postura “autossuficiente” — que certamente tem sido dada também pelos beneficios
renovados que a TV Globo obteve do poder politico e dos quais derivaram, em parte, sua posi¢do de
hegemonia econdmica e cultural no espago audiovisual brasileiro.
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parecia ser coerente com a defesa do livre mercado e da conquista de autossustentabilidade

pelo cinema nacional.>

A Lei do Audiovisual deveria representar uma espécie de plano de urgéncia para a
recuperacdo da producdo do cinema brasileiro, que imediatamente apds o fim da
Embrafilme vira sua participacdo de mercado ser reduzida de cerca de 30% a menos de 1%,
dados que serdo debatidos no terceiro capitulo desta tese. A principal diferenca da nova lei
em relacdo a Rouanet era que, além de ser voltada exclusivamente ao setor audiovisual, ela
permitia um abatimento real no imposto de renda a pagar superior a 100%, visto que
conjugava o abatimento integral (100%) do valor investido no imposto de renda a pagar
com a inclusdo desse valor como despesa operacional, reduzindo o lucro liquido da
empresa e, portanto, seu imposto de renda a pagar. Além disso, o investidor tinha duas
outras vantagens: a vinculacdo da marca institucional aos créditos e material promocional
da obra e a participacdo nos resultados financeiros da obra, por meio de um percentual
sobre os direitos de comercializagéo.

Essa légica, que contrariava o principio da Lei Rouanet de percentuais regressivos
de deducao fiscal segundo as possibilidades comerciais do produto comercial, se justificou
naquele momento como solucdo de emergéncia para a recuperacdo do cinema brasileiro no
curto prazo. Criada para vigorar apenas até o exercicio fiscal de 2003, contudo, a Lei do
Audiovisual continua vigente apds sucessivas prorrogacOes e alteracdes, e a solucdo

emergencial acabou por tornar-se permanente.

Com os recursos disponiveis por meio do incentivo fiscal, a corporacdo
cinematogréfica se adaptou ao novo modelo de relacdo do Estado com o cinema. Como
aponta Autran (2009, p. 122):

Ao invés de um Orgdo estatal centralizado que definia a
forma de liberacdo dos recursos financeiros e que atuava
politicamente dentro do aparelho do Estado em busca de

53 Embora alguns especialistas tenham defendido que o incentivo fiscal alterava a natureza do recurso, que
passaria entdo a ser privado no momento em que a empresa renunciasse ao pagamento do imposto investindo
0s recursos em projetos culturais, a verdade é que esse argumento ndo se tornou dominante nos trabalhos
sobre o tema. Dentre a maior parte dos pesquisadores, é consenso que o dinheiro de incentivo fiscal é recurso
publico.
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legislacdo protecionista, recursos financeiros etc., a partir dos
anos 1990 estrutura-se um modo privado de gerir 0s recursos
publicos através de empresas que se utilizam das leis de
incentivo, o Estado apenas autoriza 0s projetos
cinematograficos a captar recursos, fiscaliza o sistema e
delibera sobre qual o montante anual de recursos a serem
incentivados. [grifo meu]

O fato de que a corporacéo tivesse demandado esse novo modelo, e que o0 apoiasse
desde o inicio de sua implantacdo, ndo impediu, todavia, que comegasse a se configurar
uma crise a partir de meados de 1998, com denuncias de superfaturamento e irregularidades
no uso dos recursos e de recompra dos Certificados de Investimento Audiovisual. Segundo
Marson (2006), esse cenario era fruto da conivéncia dos cineastas com uma politica de
investimento falha, cujo olhar estava voltado apenas para a producdo, sem atentar para a
necessidade de incluir os outros elos da cadeia cinematogréfica, ou seja, sem acdes que

garantissem a distribuicdo e a exibicdo dos filmes brasileiros.

Essa conivéncia se manifestava, principalmente, pela pratica do superfaturamento
dos orcamentos, sob a l6gica de que era preciso garantir todos os ganhos na fase de
producdo do filme, j& que ndo havia nenhuma garantia de que o produto teria um caminho
comercial de fato a percorrer no mercado. As polémicas em torno dessas questdes geraram
respostas de todos os lados: a corporacdo cinematografica exigiu que o Estado filtrasse
melhor os projetos a serem autorizados a captar recursos, evitando assim que produtoras
amadoras e “nao qualificadas” disseminassem praticas que prejudicavam a imagem do

meio junto a sociedade.

O Estado, por sua vez, respondeu com nova mudanca na legislacdo, limitando o teto
de captacdo de recursos e aumentando a fiscalizacdo para evitar a pratica da recompra de
certificados. Segundo declaracédo a época do Ministro da Cultura, Francisco Weffort, a ideia
de produzir “filmes bons e baratos” deveria se tornar o slogan do cinema brasileiro, € o
orcamento ndo deveria ultrapassar o teto de R$ 4 milhGes (apud Marson, p. 120). Além
disso, pelo decreto 2.599/98, o governo reestruturou a Comiss@o de Cinema, numa tentativa

de revisar a politica de incentivo adotada até entdo.

As péaginas dos jornais e revistas foram uma ferramenta altamente eficaz para as

dendncias sobre os problemas que envolviam o financiamento publico ao cinema brasileiro.
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Dentre diversas matérias e artigos publicados sobre o tema, a reportagem intitulada “Caros,
ruins e vocé paga”, publicada pela revista Veja em 30 de junho de 1999 e assinada por
Celso Masson, teve uma repercussdao especial, tanto no que diz respeito as reacGes da
corporagdo cinematografica quanto na resposta do governo FHC, que acabara de adentrar

seu segundo mandato na presidéncia em meio a uma grave crise econémica.

A matéria da Veja concentrava-se, de fato, em dois casos embleméticos dos
problemas enfrentados pelo cinema brasileiro naguele momento. De um lado, tratava da
interrupcao das filmagens da cinebiografia Chatd, projeto do diretor estreante Guilherme
Fontes, que pretendia contar a histéria do magnata das comunicagdes Assis Chateubriand.
Estimado em R$ 12 milhdes de reais, Chatb era o maior orcamento do cinema brasileiro até
entdo e incluia algumas ousadias, como a previsdo de uma linha multimidia de produtos
derivados do filme e um acordo de coproducdo com a empresa do cineasta estadunidense
Francis Ford Copolla. Em maio de 1999, o diretor interrompeu as filmagens e solicitou ao
MinC autorizacdo para captar mais dinheiro, pedindo também que o prazo para finalizacdo

do projeto fosse estendido.*

O segundo caso era o do longa-metragem O Guarani, de 1996, dirigido por Norma
Bengell. Sob a investigacdo do Tribunal de Contas da Unido, haviam sido encontradas
notas fiscais de empresas fantasmas na prestacdo de contas do filme, que tivera um
orcamento de producdo de R$ 2,5 milhdes. Assim, diante de dois escandalos com alto
potencial de repercussao, a Veja direcionou suas criticas, por um lado, ao oportunismo dos
cineastas e, por outro, a permissividade do Estado, sob o argumento central de que o
negocio cinematografico era “um campo fértil para fraudes e apropria¢do [indevida] do

dinheiro publico” (Marson, 2006, p. 128).

Apols a visibilidade ampla dada a crise do setor pela matéria da Veja, varios
cineastas correram a discursar em defesa do cinema brasileiro, acusando em alguns
momentos a elite brasileira representada pela imprensa de constituir uma “voz de

intolerancia” e, em outros, defendendo a necessidade de uma revisdao do quadro normativo

* MASSON, Celso. “Caros, ruins e vocé paga”. Veja. Sao Paulo: Ed. Abril, 30 de junho de 1999, p. 54-57.

> Em abril de 2014, o diretor Guilherme Fontes deu entrevista a revista Status se defendendo ainda das
acusacles de desvio de recursos publicos no processo de producdo de Chatd e anunciou sua intencdo de
lancar o filme ainda este ano. (Em http://caras.uol.com.br/tv/guilherme-fontes-diz-que-estreia-chato-esse-ano-
nunca-desviei-um-real#.U9RPOKMZ2cti, acesso em 10 de abril de 2014.). Até a data da entrega desta tese, 0
filme ndo foi lancado.
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do modelo de incentivo fiscal para endurecer os critérios para captacdo de recursos
publicos, em especial para os iniciantes, mas reiterando a importancia de que o Estado

continuasse garantindo o apoio a atividade de producéo (Cesario, 2009).

Do ponto de vista do Estado, duas medidas imediatas foram tomadas: a primeira foi
a instalagdo de uma Subcomissdo de Cinema no Senado, com a fungdo de investigar a
atividade cinematografica sob a perspectiva das politicas publicas e produzir um
diagnostico dos principais problemas, com propostas de solugdes. Entre julho de 1999 e
junho de 2000, a Subcomissao colheu uma série de depoimentos de representantes do setor
cinematogréafico e também de membros do governo, dentre eles o préprio Secretario do
Audiovisual do MinC. Nesse interim, o Ministério da Cultura finalizou um processo de
reestruturacio interna e o cientista politico José Alvaro Moisés assumiu a Secretaria para o

Desenvolvimento do Audiovisual.

A nova SDA anunciou uma série de programas, dentre eles o Mais Brasil, com
apoio do BNDES, do Banco do Brasil e do SEBRAE (Servico Brasileiro de Apoio as Micro
e Pequenas Empresas), que disponibilizou um crédito de R$ 80 milhGes de reais a ser
utilizado na forma de empréstimo por produtores, distribuidores e exibidores. Foram
lancados também programas de apoio a comercializacdo e a formacéo profissional, com o
objetivo de transcender a politica voltada exclusivamente ao fomento da producdo de
filmes. Ainda visando readquirir credibilidade junto ao empresariado, foi criado o Grande
Prémio Cinema Brasil, que recompensaria 0os melhores profissionais e filmes do pais,

dando visibilidade aos aspectos bem-sucedidos do cinema nacional.

Mais adiante, em marco de 2000, o governo federal adotou mais uma forma de
controle dos recursos captados, com a exigéncia de que os produtores contratassem
empresas de auditoria que seriam responsaveis por acompanhar a execugdo dos gastos e
elaborar a prestacdo de contas e teriam direito, como remuneracdo, de 1,5% a 3% do
orcamento do projeto. Essa medida foi, na verdade, controversa, pois se cumpria o0 objetivo
de dar mais seguranca aos investidores, por um lado, também significava o acréscimo de
mais um item no orcamento dos projetos, ou seja, implicava necessariamente o0

encarecimento dos custos globais dos filmes.
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A cisdo no seio da corporacdo cinematografica, que ja voltara a crescer, tomou
folego apos os novos programas anunciados pelo governo. Uma série de questionamentos a
respeito da politica que se estava privilegiando surgiu entre 0s cineastas iniciantes, que se
sentiam prejudicados e discriminados pelos tetos de captacdo estabelecidos para as
produtoras menos experientes, dentre outras medidas. Em agosto de 1999, no Festival de
Gramado, o diretor Marcelo Masagao distribuiu aos seus pares um manifesto intitulado “O
dogma e o desejo”, em que criticava o fato de a decisdo sobre a alocagdo dos recursos
publicos se concentrar nas maos dos empresarios e defendia a necessidade de o Estado

privilegiar os filmes de baixo or¢gamento:

Dogma 1. Viva o sabonete. Apesar dos recursos destinados a
cultura serem infimos, quem gerencia seu destino sao aqueles
gue entendem de sabonete. Diretores e gerentes de marketing
passaram a ser experts em cultura. E tudo isso sem tirar
nenhum do bolso, como no caso da Lei do Audiovisual. (...)
“Mas a Embrafilme ndo funcionava”, dizem alguns. Mentira.
A Embrafilme teve diversas fases e administradores melhores
ou piores. Mas ndo nos esquecamos que sob sua tutela o
cinema brasileiro era muito mais visto do que hoje. Fica uma
pergunta;. E melhor discutir o fazer filmes com
administradores culturais (melhores ou piores) ou com
diretores e gerentes de marketing? Se as empresas e
empresarios se interessarem por produtos culturais que botem
suas maos em seus bolsos e facam cheques. Neste caso,
parece legitimo que eles decidam e escolham o projeto que
Ihes convenham (apud Marson, 2006, p. 201).

Em seguida veio o manifesto Trauma 99, dessa vez assinado por dois cineastas
novatos de S&o Paulo, Alexandre Stocker e Gustavo Steinberg, que reivindicavam também
a realizacdo de filmes baratos e, numa evocacdo ao slogan “uma ideia na mdo e uma
camera na cabe¢a”, de Glauber Rocha, defendiam que a limitacdo de or¢gamento e técnica
deveria ser assumida como parte integrante do filme, “de forma a estabelecer nossa
condi¢do de ‘colonizados’ como forma criativa € ndo como trauma a ser evitado” (apud
Marson, 2006, p. 203). Certamente, o tom politico do Cinema Novo néo era reeditado em
moldes similares agora, mas vale perceber como a questdo de uma ‘“condi¢do
subdesenvolvida” voltava a tona décadas mais tarde — e é algo que até hoje permanece

presente nos debates sobre a politica pablica de cinema no pais.
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Ambos os manifestos, somados aos varios artigos assinados por cineastas de renome
em diferentes veiculos da imprensa brasileira, prepararam o terreno para a retomada de uma
“repolitizacdo” do meio cinematografico e a subsequente convocacdo do Il Congresso
Brasileiro de Cinema (CBC), em junho de 2000, em Porto Alegre (RS). O acontecimento
detonador da convocacédo do 11l CBC foi a proposta apresentada pelo ministro Francisco
Weffort a Comissdo de Cinema, segundo a qual as leis de incentivo seriam estendidas a
radiodifusdo, ou seja, as emissoras de televisdo aberta. A ideia de ter de competir com as
emissoras de televisdo, em especial a TV Globo, disseminou uma indignacéo generalizada
entre a corporacdo cinematografica (Gatti, 2005).

Certamente, a maior beneficiaria dessa proposta, caso se concretizasse, seria a TV
Globo, que ja possuia um parque audiovisual consideravel em termos de equipamento e
estudios, um star system com os artistas mais conhecidos do pais devido as suas telenovelas
e, claro, a vantagem de uma audiéncia estabelecida. Além disso, a Globo Filmes, braco
cinematogréfico do grupo, fora fundada dois anos antes e j& obtinha os maiores sucessos de
bilheteria do cinema comercial brasileiro por meio das coprodugbes que fizera com
produtoras independentes que haviam langado titulos como Bossa Nova, produzido por

Luiz Carlos Barreto e Orfeu, dirigido por Caca Diegues, dentre outros.

Sob o argumento de que a concorréncia pelos recursos se tornaria completamente
desleal,*® os cineastas, tanto os mais poderosos quanto os alternativos, se mobilizaram para
evitar que a proposta do ministro Weffort fosse levada a frente. Sob a presidéncia de
Gustavo Dahl, foi realizado entdo, em 2000, o Il CBC, quase cinco décadas depois do
segundo congresso. Com a presenga de produtores, criticos, pesquisadores, distribuidores e
exibidores, o debate teve novamente como centro o Estado, por meio da legislacéo (criagédo
de taxas, cota de tela, reformulacéo das leis de fomento), e a busca por um modo de tornar a

atividade autossustentavel.

% E interessante notar, conforme apontado por Marson (2006, p. 138), como o discurso da corporacéo
cinematografica naquele momento se concentrou em dois pontos: a possibilidade da concorréncia desigual da
Rede Globo e a perspectiva de implantagdo do “padrdo Globo de qualidade” no cinema brasileiro. Assim, um
dos pontos mais controversos da proposta, que era o acimulo de beneficios pela radiodifusdo, que ja era
concessdo publica, foi bem pouco debatido. Talvez essa escolha de argumentos fosse fruto de uma alianga que
a corporacdo cinematografica desejava manter com a televisdo aberta, visto que a Globo Filmes ja se
constituira como a melhor parceira para o sucesso comercial dos produtores independentes.
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Por outro lado, uma novidade do Il CBC foi o ressurgimento da questdo da
identidade nacional com outro significado, visto que o discurso agora apontava para a
necessidade de que o filme brasileiro se tornasse um produto de consumo no mercado
cultural globalizado, uma espécie de ‘“nacional para exportacdo”. Assim, havia uma
aderéncia a ideia da integracdo inevitavel e forcosa ao mundo globalizado, diferentemente
do tom nacionalista que marcara o congresso nos anos 1950 e da defesa de um nacional que
se contrapunha ao produto estrangeiro dominante, como ocorrera no principio do Cinema

Novo nos anos 1960.

Além disso, foi consenso também no Il CBC a exigéncia da participacdo da
televisdo no processo de fortalecimento da inddstria audiovisual brasileira. Se o grande
inimigo era o filme hollywoodiano, assim como nos anos 1950, a diferenca era que a
solucdo formulada agora teria de necessariamente incluir a integracdo entre o cinema e a
televiséo nacional, que era o ramo de fato industrializado no espago audiovisual brasileiro.
A taxacdo das emissoras de televisdo e das produtoras de publicidade era uma ideia que
tinha base em modelos adotados por outros paises, como a Franca e a Inglaterra, e foi uma

das demandas mais importantes do relatorio final do 111 CBC.

Por sua vez, a SDA/MInC publicou, no segundo semestre do mesmo ano, 0
“Diagndstico Governamental da Cadeia Produtiva do Audiovisual”, lan¢ado alguns meses
apos o relatdrio final do 111 CBC. Naguele documento, o Estado reforcava a maior parte dos
argumentos defendidos pela corporacdo cinematografica em prol de uma politica publica
mais forte e mais protecionista para o cinema brasileiro. O ponto polémico acerca da
taxacdo da TV e da publicidade, contudo, ficou de fora do Diagndstico Governamental —
que serviu como referéncia para as acdes subsequentes em busca da reinstitucionalizacdo da

politica pablica, com a criagdo da Ancine, e a prorrogacao da Lei do Audiovisual.

Para Gatti (2005), apesar da consideravel representatividade do 11 CBC, que reuniu
a nata dos segmentos envolvidos com a producdo cinematografica brasileira, sua
caracteristica de uma “frente ampla” cujos representantes possuiam muitos interesses
conflitantes acabou resultando numa curtissima existéncia. Embora o relatorio final do
encontro apontasse para a necessidade (mais uma vez reiterada) de o Estado garantir a
“isonomia competitiva na disputa de mercados” e para o reconhecimento de que a

participacdo da TV seria uma “questdo de equilibrio” para a economia da industria
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audiovisual brasileira, o fato ¢ que as suas conclusdes revelaram também algumas

inconsisténcias em relacéo ao conjunto da atividade cinematografica:

O texto do documento Diagndstico se encerra com genéricas
e vagas opinides sobre formagdo de publico, de mao de obra
etc. A impressdo que fica é que o setor cinematografico
reivindica uma  politica  protecionista e  que,
contraditoriamente, encontra uma certa dificuldade em
aceitar de maneira integral tal discurso (Gatti, 2005, p.4).

N&o € de estranhar que surgissem inconsisténcias na fala dos representantes do
cinema brasileiro, tendo em vista a ampla hegemonia do discurso neoliberal naquela época,
cuja faceta mais claramente assimilada pelo puablico em geral e pelos agentes
governamentais em particular era a da conveniéncia de um Estado minimo (e da correlata
supremacia da iniciativa privada). Na medida em que o setor privado passara a ter
significativa relevancia no financiamento do cinema nacional, ndo convinha atribuir ao
Estado uma posicédo assim tdo preponderante nas definicdes dos investimentos, embora a
sua presenca continuasse sendo reivindicada pela corporacdo cinematografica enquanto

formulador de politicas de defesa e estimulo a producdo local.

Fruto tanto da mobilizacdo do meio cinematografico quanto da pesquisa realizada
pelo préprio MinC, em setembro de 2000°" foi criado o GEDIC (Grupo Executivo de
Desenvolvimento da Industria Cinematografica), presidido pelo Chefe da Casa Civil da
presidéncia, ministro Paulo Parente, e composto por membros de varios ministérios e da
corporacgéo cinematografica.>® A composicdo mista, do ponto de vista do governo, revelava
o enfoque comercial e mercadolégico que se buscava dar ao debate em torno das politicas
publicas para o cinema naquele momento, somado a perspectiva cultural. No que diz
respeito a0 meio cinematografico, os convidados eram os mesmos “caciques que ha mais de

trinta anos comandam o audiovisual brasileiro” (Marson, 2006, p. 148).

%" Decreto de 13 de setembro de 2000.

% O GEDIC contou com a participagdo dos ministros Pedro Malan (Fazenda), Alcides Tépias
(Desenvolvimento), Pimenta da Veiga (Comunicacdes), Aloysio Nunes Ferreira (Secretario-Geral da
Presidéncia) e Francisco Weffort (Cultura). Do setor cinematografico, foram convidados a integrar
representantes das diversas areas: Luiz Carlos Barreto (producdo), Carlos Diegues (direcdo), Gustavo Dahl
(pesquisa), Rodrigo Saturnino Braga (distribuicdo), Luis Severiano Ribeiro Neto (exibicdo) e Evandro
Guimardes (televisao).
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Vale destacar que, além do audiovisual brasileiro — representado por figurdes do
cinema como Luiz Carlos Barreto, Caca Diegues e Gustavo Dahl, pelo maior grupo
exibidor brasileiro do pais, Luis Severiano Ribeiro, e pelo executivo Evandro Guimaraes,
do alto escaldo da TV Globo —, as majors estrangeiras também tinham seu porta-voz no
grupo, na figura do diretor-geral da Columbia Pictures, Rodrigo Saturnino Braga. Assim, 0
GEDIC iniciou seus trabalhos com foco em trés objetivos maiores: combater a hegemonia
cinematogréafica dos EUA, promover uma maior integracdo do cinema com a televisao e
reduzir os precos dos ingressos para as exibicoes de filmes. O aspecto mercantil era,
claramente, a abordagem escolhida pelo GEDIC, e o filme como produto-mercadoria que

deveria se tornar autossustentavel foi o objeto das discussdes.

Nesse sentido, alguns dos elementos politicos levantados pelo IIl CBC foram
deixados de lado, e a discussdo ganhou um carater eminentemente “técnico”, que aqui
aparece entre aspas justamente para destacar a ambiguidade do termo. Afinal, seria possivel
formular politica publica de forma exclusivamente técnica? Mais do que isso, todo o debate
em torno da autonomia do cinema brasileiro necessitava de uma contextualizacdo a respeito
da real autossustentabilidade de outros setores da economia brasileira. Como o cinema
poderia se tornar independente sem o desenvolvimento de uma indUstria de equipamentos e
tecnologia para o setor, por exemplo? Essa visdo macroeconémica néo teve lugar e o debate
sobre o mercado de cinema local seguiu em termos ambivalentes e, até mesmo,

absurdamente contraditérios em determinados momentos.

Além da reflexdo contextualizada do cinema no @mbito do desenvolvimento da
economia brasileira de modo geral, a referéncia de Hollywood como modelo de industria
cinematogréafica bem-sucedida também carecia de algumas perguntas a priori. Afinal, qual
era/é a autossustentabilidade real da industria de cinema dos EUA? Quer dizer, em que base
ela esta solidificada, sendo no dominio quase absoluto de outros mercados mundiais? Como
poderiamos emular esse modelo? Quais sdo 0s nimeros a que temos acesso a respeito de
Hollywood para responder a essas perguntas? Como afirmam Epstein (2008) e Wasko
(2003), os dados publicizados por Hollywood séo incertos e duvidosos.

Numa perspectiva historica, a expansdo da industria cinematografica dos Estados
Unidos no mercado mundial ndo pode ser separada da construcdo de sua hegemonia sobre o

sistema capitalista, ap6s a Segunda Guerra Mundial (Hobsbawm, 1995). A auséncia de uma
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expansdo territorial no exterior, por exemplo, nos moldes do que fizeram as poténcias
europeias com o colonialismo do século XIX, pode ser explicada por uma “expansao
territorial para dentro” sem precedentes histéricos. Suas dimensdes continentais e seu
prodigioso montante de recursos naturais proporcionaram os fundamentos de um
desenvolvimento econdmico e social pujante, que serviu de alavanca para 0 ingresso
crescente no pais de capital, méo de obra e iniciativa estrangeiros, provenientes de todas as

partes do mundo.

Quando a hegemonia dos Estados Unidos se tornou irresistivel apds 1945 e,
sobretudo, com o advento da Guerra Fria, suas principais indUstrias ja se encontravam
plenamente consolidadas no mercado interno, podendo conquistar o exterior em bases
solidas e altamente competitivas. Sem dudvida, o potencial de crescimento no mercado

externo contribuiu para 0 aumento significativo das industrias locais, inclusive a do cinema:

Lembramos que, embora a industria cinematografica norte-
americana ja perfilasse, desde o final da Primeira Guerra,
como uma das maiores em seu pais, foi depois da Segunda
Guerra que o montante estimado do capital nela investido
chegou a US$2.699.290.000, tornando-se provavelmente a
terceira indUstria americana, depois do petréleo e do ago
(Simis, 2008, p. 206).

Embora se fale sempre em “valores estimados”, probabilidades e/ou potencial
quando se trata de Hollywood, a influéncia avassaladora do cinema dos Estados Unidos é
de fato inquestionavel. Mesmo sem poder afirmar com certeza de que cifra se esta falando a
respeito da lucratividade das producbes hollywoodianas, elas se integram de modo
inequivoco ao conjunto das atividades econdmicas de grande porte desempenhadas pelo
capital em escala global. Ndo a toa, constituem parte central da estratégia de progressivo
dominio das esferas mercantis, servindo de vitrine para uma ampla gama de produtos e

servigos fornecidos pelas grandes corporacgdes do pais (Simis, 2008, p. 206-207).
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Entre setembro de 2000 e margo de 2001, o GEDIC elaborou uma proposta que

resultou nos cinco pilares de seu Sumario Executivo™:

1. Criacdo de um 6rgdo gestor, no modelo de agéncia de
carater interministerial, com a finalidade de normatizar,
fiscalizar e controlar o cumprimento da legislacéo,
estabelecendo critérios e procedimentos para alocacdo de
recursos do Estado direcionados ao desenvolvimento dos
diversos setores da atividade cinematografica;

2. Redefinicdo e expansdo das funcOes da Secretaria do
Audiovisual do Ministério da Cultura que, a partir de entdo,
priorizariam as a¢des mais culturais em relagdo ao cinema,
enquanto a agéncia se responsabilizaria pelo viés comercial
da cadeia cinematografica. As fungdes bésicas da Secretaria
seriam: preservacdo e memoria, formacdo de publico,
divulgagdo e difusdo do cinema brasileiro no Brasil e no
exterior;

3. Criagdo de um Fundo Financeiro, que contaria com a
contribuigdo de outros setores da indUstria audiovisual e com
0s recursos destinados as leis de incentivo ainda ndo
utilizados;

4. Reforma da legislagéo existente, criando condigdes para o
surgimento de uma forte acdo empresarial nos setores da
producdo, distribuicdo, exibicdo e infraestrutura técnica;

5. Legislacdo para a televisdo, propondo que as emissoras
destinem 4% do seu faturamento publicitario para a
coproducdo com o cinema, além de garantir a exibicdo de
produgdes independentes.

Além desses cinco pontos, a proposta do GEDIC incluia a
volta da cota de tela, agora estendida as emissoras de
televisdo, as videolocadoras e as emissoras de TV a cabo. A
proposta era ocupar entre 35% e 40% do mercado interno de
salas de exibicdo até 2005, 25% a 30% do mercado de video,
10% a 15% do mercado de DVD, 5% da programacdo de
filmes de ficcdo longa-metragem das redes de TV e entre
1,5% a 2% da programacdo das TVs pagas. (Marson, 2006,
p. 149).

Como ja ficara evidente antes, essa proposta se baseava numa concepcao do filme
como mercadoria; contudo, as preocupagOes em assegurar que o filme brasileiro fosse

consumido pelo puablico ndo foram garantia de uma nova legislacdo que integrasse a

* DAHL, Gustavo. "GEDIC — Pré-Projeto de Planejamento Estratégico — Sumario Executivo 23/03/2001”.
Documento publicado no site do Sindicato dos Trabalhadores da Industria Cinematogréafica de Sdo Paulo —
SINDCINE. www.sindcine.com.br
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televisdo e o cinema. De posse do Sumario do GEDIC, o governo editou em setembro de
2001 a Medida Provisoria 2.228-1, que trazia as principais diretrizes da politica
cinematogréafica a ser implantada. A MP 2.228-1 definiu obra brasileira, criou a Politica
Nacional de Cinema (PNC), o Conselho Superior de Cinema (responsavel pela elaboracéo
da PNC, vinculado a Casa Civil e composto por membros de diversos ministérios e do
setor), e a Ancine (Agéncia Nacional do Cinema, com a funcdo de regular e fiscalizar o
mercado, inclusive cobrando impostos do setor). Além disso, a cota de tela e o adicional de

renda de bilheteria foram reinstituidos.

A Ancine seria responsével por emitir o certificado de produto brasileiro, controlar
os dados do setor por meio de relatorios, fiscalizar a utilizagdo das leis de incentivo e, por
fim, arrecadar a Condecine (Contribuicdo para o Desenvolvimento da Industria
Cinematogréafica Nacional), um tributo cobrado sobre a publicidade e o cinema nacional e
estrangeiro comercializados no pais. As emissoras de televisao, tanto abertas quanto pagas,
ndo foram taxadas, reduzindo a arrecadacdo da Ancine e indicando, mais uma vez, o
fracasso precoce do projeto de integracdo dos ramos do audiovisual no Brasil. Sob pressdo
do lobby da radiodifusdo, de ampla influéncia e entrada no Congresso, o governo optou por
ndo insistir na taxacdo da TV e a reformulacdo da politica cinematografica nacional seguiu

sem contrariar os interesses do status quo.

Diante dessa derrota, a corporacdo cinematografica voltou a se mobilizar e, em
novembro de 2001, realizou o IV Congresso do Cinema Brasileiro, no Rio de Janeiro. O
foco dessa edi¢do do CBC seria a discussdo da necessidade de integracdo com a televisao e
das formas de conquistar esse avango junto ao Estado — mas o tema perdeu forga diante de
outros desafios. Por um lado, a restricdo para o uso simultaneo das duas leis de incentivo,
que alterava o teto maximo de captacdo, provocou um (velho) novo racha na corporagéo
cinematogréfica. Mais uma vez, opuseram-se o grupo defensor das superproducgdes e aquele
que concordava com o limite estabelecido pela proposta da MP da Condecine, e de novo
ganhou o primeiro, que teve quase sempre uma capacidade maior de influenciar os
caminhos da politica publica de cinema no Brasil desde os tempos da Embrafilme. A Lei
10.454, de 13 de maio de 2002, aumentou o limite de aprovacdo de R$ 3 milhdes para R$ 6
milhdes, reduziu a contrapartida dos produtores de 20% para 5% e autorizou 0 UuSO
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combinado das leis do Audiovisual e Rouanet no mesmo projeto (lkeda, 2011; Marson,
2006).

Além disso, a Lei 10.454/02 criou uma modalidade especifica da Condecine
(remessa), que passou a sobretaxar em 11% as remessas para o exterior por distribuidores
estrangeiros, decorrentes da comercializacdo de produtos audiovisuais tanto no cinema
como na TV paga. A batalha pela regulamentacdo da Condecine foi &rdua, visto que as
grandes distribuidoras estrangeiras, insatisfeitas com a cobranca do tributo a que ficariam
submetidas, encamparam uma guerra judicial que iniciou com uma liminar da Justica
obtida pela Warner considerando a cobranga do tributo indevida, em maio de 2002, e sé
veio a terminar muitos meses mais tarde, quando enfim o Supremo Tribunal Federal

decidiu pela manutencédo da Condecine.

A Condecine Remessa constituiu-se, no fim das contas, no impulso para que as
majors comegassem a utilizar com mais frequéncia o artigo 3° da Lei do Audiovisual,
mecanismo que desde 1993 facultava as distribuidoras estrangeiras a op¢do de abater até
70% do imposto devido nas remessas ao se tornarem coprodutoras de obras brasileiras
independentes. A parte a Columbia, cuja estratégia de negdcios global incluia a associagio
com a producao local, e que fora a Unica a fazer uso do mecanismo do artigo 3° entre 1995
e 1998, as outras majors passaram a utilizar o abatimento para evitar a Condecine Remessa
— nao sem antes lutarem judicialmente contra o tributo até a Gltima instancia, batizando-o
de “chantagem fiscal” (Ikeda, 2011, p. 80).

J& a integracdo com a televisdo acabou ocorrendo em moldes diferentes daqueles
reivindicados pelo IV CBC. Foi com a criacdo da Globo Filmes, em 1998, que a téo
almejada aliangca entre a televisdo e o cinema se concretizou — s6 que em termos
peculiares. A decisdo estratégica tomada pela Globo de estender suas atividades para a
producéo cinematografica pode ser compreendida como parte do esforgo para defender sua
posicdo de grande destaque no mercado audiovisual brasileiro e, também, assegurar uma
parcela expressiva de novos ganhos comerciais com empreendimentos adicionais. O amplo
dominio da Rede Globo na producéo de conteudos audiovisuais representou uma vantagem
comparativa excepcional para a sua entrada no mercado de cinema. A popularidade dos
seus programas de televisdo (em especial, as telenovelas), assim como o talento consagrado

de seus atores, diretores e produtores, facilitou significativamente a consolidagdo de sua
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presenga na cinematografia brasileira (Ikeda, 2011; Sangion, 2011). Segundo Butcher

(2006, p. 99):

A criacdo da Globo Filmes esta articulada a um conjunto de
acOes bastante complexo, de fundo politico, em que a
producdo de longas metragens torna-se apenas uma peca de
uma engrenagem bem mais ampla. Mas o fato é que, por
intermédio da Globo Filmes, a TV Globo passaria a atuar
diretamente sobre um produto do qual encontrava-se ausente,
apesar de ja vir exercendo sobre ele influéncia significativa.
A0 mesmo tempo, passou a contar com a capacidade de
organizacdo politica do cinema brasileiro em seu favor,
desmobilizando a indiferenga e/ou oposicdo que, no passado,
marcaram as posi¢des do setor em relacdo a televisdo. Essa
movimentacgao, ndo por acaso, se deu no momento em que a
produgdo nacional saia de mais uma de suas mais graves
crises institucionais e produtivas e comegava a marcar
presenca, hovamente, em seu proprio  mercado,
predominantemente ocupado pelo cinema norte-americano.
A partir dessa situagdo, a TV Globo arregimentou setores da
produgdo e passou a interferir com firmeza no sentido de
tornar alguns filmes brasileiros produtos competitivos em
relacdo ao produto americano, 0 que seria uma oportuna
demonstracgao de forca em um campo dominado pelo produto
estrangeiro.

Para a Rede Globo, portanto, a alianga entre cinema e televiséo representa a unido

de atividades complementares que visam ao fortalecimento da posicdo hegemonica que a

empresa detém como produtora nacional de conteldos audiovisuais. Do ponto de vista

artistico e cultural, essa combinacdo estratégica deve sofrer criticas, sobretudo, em relacdo

a mimetizacdo de temas e abordagens e a perda de variacdo estética, que se da no

reaproveitamento de enredos e personagens ja bastante popularizados, dentre outros fatores.

Para a Globo, a conquista de espago no mercado cinematografico brasileiro é uma posicao

inarredavel, em que ela investiu de forma pesada e se aproveitando de sua posicdo ja

privilegiada na televiséo:

O branding — uso da marca para promover produtos e
servicos — é fundamental para o retorno dos investimentos.
Assim como nas empresas em geral, nas industrias culturais,
a supervalorizagdo da marca é um indice do peso cada vez
maior do marketing no ambiente empresarial e sinal de que
essas industrias se aproximam cada vez mais do modo de
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atuar de industrias de bens de qualquer natureza. (...) Por
meio de uma marca reconhecidamente forte foi possivel a
Globo aproveitar-se da sinergia entre suas diferentes
empresas quando decidiu entrar no mercado cinematografico.
A marca, bastante conhecida, permitiu que os simbolos da
Globo transitassem em diferentes meios sem causar
estranhamento em um publico j& acostumado & marca
“Globo” (Sangion, 2011, p. 74-75).

Assim, a forca da estrutura da Rede Globo na televisdo aberta, que inclui o espaco
de publicidade garantido para esses filmes, somada ao dominio de mercado das majors, tem
garantido o sucesso comercial de boa parte de sua cartela de longas-metragens nas salas de
exibicdo. Para as produtoras independentes, que tém a prerrogativa da captacdo de recursos
via incentivo fiscal, a obtencdo de uma parceria com a Globo Filmes passou a ser
praticamente condicdo sine qua non para o sucesso comercial dos filmes. Ademais, a
exclusividade dos direitos de exibicdo dos filmes por ela coproduzidos ou produzidos
representa um obstaculo a outros competidores, que ndo podem levar ao ar 0s sucessos do

cinema nacional em suas grades de programacao.

Apesar do sucesso de bilheteria de alguns filmes brasileiros ainda no fim dos anos
1990, a maior parte deles com o selo Globo Filmes, a verdade é que ndo se constituiu ao
longo daquela década um publico estavel e expressivo para a “retomada” do cinema
nacional. Muitos realizadores se mobilizaram, defendendo inclusive alguma forma de
subsidio para os exibidores que passassem filmes nacionais, quando perceberam que o

surgimento de novas salas ndo significava mais espaco para o filme brasileiro.

De fato, ocorreu justamente o contrério: o sistema multiplex de salas de exibi¢do
resultou num aumento da concentracdo do consumo cinematografico, somado ao aumento
generalizado dos precos dos ingressos. Essa remodelacdo das formas de consumo
cinematografico deu-se por meio da acdo dos “grandes conglomerados capitalistas
transnacionais, detentores do controle da producdo hegemoénica e da sua circulagdo”
(Autran, 2009, p. 133). No Brasil, a associacdo desses conglomerados com uma Unica
produtora, ligada a maior rede de televisdo aberta do pais, ndo indicava que as
reivindicacdes de democratizacdo do acesso ao circuito de exibicdo para os filmes nacionais

seriam atendidas.
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Depois de narrar o processo histérico de constituicdo do modelo de incentivo fiscal
para a politica publica cinematografica no Brasil, ao longo dos anos 1990, no terceiro
capitulo desta tese serdo apresentados alguns numeros e dados que nos ajudardo a
comprovar a hipdtese central deste trabalho: a de que a existéncia de uma politica publica
de fomento a produgdo de cinema, ainda que de carater mais liberal que a anterior, ndo
evitou a concentracdo do mercado cinematografico brasileiro em seus trés elos. Na
producdo, na distribuicdo e na exibi¢do, houve um processo de concentracdo generalizado
cujo resultado foi, a0 mesmo tempo, o aumento do dominio de mercado do filme
hollywoodiano e a expansdo do poder da TV Globo para o campo do cinema por meio de
seu braco cinematografico, a Globo Filmes, que se beneficiou das facilidades garantidas

pelas alteracdes promovidas na Lei do Audiovisual a partir de meados dos anos 1990.

Antes de adentrar o terceiro capitulo, é preciso atravessar a fronteira para investigar
0 que aconteceu nesse mesmo periodo historico com a Argentina. Afinal, os argentinos
também testemunharam a implantacdo de um modelo de Estado neoliberal, a partir da
eleicdo de Carlos Menem para a presidéncia, em 1989. E como foi que se produziu, entdo, o
“paradoxo do cinema argentino”, nas palavras do pesquisador Santiago Marino (2012)?
Como e por que a legislagdo criada para o cinema no governo Menem diferiu do restante
das politicas econémicas do pais naquele momento? E como se pode explicar que o
resultado desse paradoxo tenha sido convergente com o de politicas liberalizantes aplicadas
em outros setores da economia argentina? A historia do lado de 1a4 foi um pouco diferente

da que se passou aqui.
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2.2 A Ley de Cine versus o programa neoliberal de Menem: o paradoxo do cinema
argentino (1989-2001)

Assim como no caso do Brasil, o ano de 1989 marcou uma virada na historia
recente da Argentina, por razdes politicas, econdmicas, sociais e culturais: foi quando teve
inicio no pais a chamada longa década neoliberal (Marino, 2012), que terminou em
dezembro de 2001, com as marchas que tomaram conta das ruas, provocaram a queda do
governo de Fernando de la Rda e levaram ao fim da equiparagdo cambial entre o délar e o
peso argentino. No decorrer desse periodo, reformas estruturais do Estado e da economia

concretizaram a implantacdo do projeto neoliberal no pais.

O acontecimento politico de maior relevancia do ano de 1989 na Argentina foi a
chegada a presidéncia de Carlos Saul Menem, que governaria ao longo dos dez anos
seguintes. De base peronista, o governo Menem foi responsavel pela aplicacdo das
principais diretrizes da politica econdmica neoliberal no pais, com medidas de privatizacao
e liberalizacdo em praticamente todos os ramos e setores da economia, seguindo uma
orientacdo contraria a qualquer forma de protecionismo a industria nacional, inclusive com
relacdo a promocao da cultura local. No que diz respeito as politicas culturais, com excecao
do cinema, prevaleceram também a privatizacdo e a liberalizacdo, conforme sera possivel

debater ao longo desta secéo.

O periodo imediatamente anterior, de reabertura democréatica sob a presidéncia de
Radl Alfonsin (1983-1989), fora marcado no campo do cinema pela gestdo de Manuel
Antin frente ao Instituto Nacional de Cine (INC) e pela sancdo da Lei 23.052, de 22 de
fevereiro de 1984, que eliminou as normas de censura e proibicdo de filmes no pais, as
quais estavam sob a responsabilidade do Ente de Calificacién Cinematografica durante o
periodo da ditadura (1976-1983). A nova lei restabeleceu a autarquia do instituto,
permitindo sua gestdo direta do fundo de fomento a producédo (constituido pela arrecadacao
de 10% das vendas de ingressos no parque exibidor argentino), e também reinstituiu o
poder do INC de classificar os filmes a serem exibidos no pais. Para Falicov (2007, p. 48),

a caracteristica mais marcante do periodo foi justamente a utilizagdo do cinema para
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divulgar, dentro e fora da fronteira nacional, a imagem de um pais que voltara a viver

plenamente o regime democratico de direito:

Con Antin, la principal estrategia fue la de modelar la
industria del cine como un mecanismo de relaciones publicas
del Estado. El objetivo era promover una imagen positiva de
la Argentina democraética libre de la dictadura militar.*

O discurso sobre o fim da censura e a redemocratizacdo, aliado a um entendimento
de que era preciso reconstruir a imagem da Argentina também fora do proprio pais,
formaram base para uma politica de exportacdo pelo INC dos filmes que prometiam
cumprir esse papel. Em 1986, La historia oficial, de Luiz Puenzo, ganhou o Oscar de
melhor filme estrangeiro, pela primeira vez dado a uma pelicula latino-americana, e coroou
o esfor¢o do governo Alfonsin e da gestdo Antin no INC. De fato, entre 1984 e 1989, o
namero de filmes produzidos no pais aumentou consideravelmente, em compara¢do com o
periodo da ditadura, chegando a uma média de 30 por ano entre 1986 e 1988. O crédito fora
facilitado a novos realizadores por meio da abertura de duas novas linhas de apoio no INC:

a de “cine de calidad” e “cine de auteur”, além daquela que apoiava o “cine comercial”®
(Amaral, 2013).

Esse processo é fundamental para explicar algumas das diferencas entre Brasil e
Argentina no que diz respeito as politicas publicas para o cinema. Isto porque, ao contrario
da virada que se deu na Argentina com a redemocratizacdo, que levou o préoprio INC a
promover o cinema nacional como bandeira da mudanca politica e institucional do pais, no
Brasil os anos 1980 ndo trouxeram grandes novidades ao cinema, a ndo ser o declinio da
Embrafilme. Conforme indicam pesquisadores da area (Amancio, 2000; Autran, 2004;

Marson, 2006), houve um nucleo forte da corporacdo cinematografica brasileira que esteve

%0 «Com Antin, a estratégia principal foi a de transformar a inddstria do cinema num mecanismo de relagdes
publicas do Estado. O objetivo era promover uma imagem positiva da Argentina democratica livre da ditadura
militar.” [tradug¢@o livre da autora]

61 E interessante notar que essa classificagdo, elaborada por Getino (2005), institucionalizou dentro do INC a
reparticdo dos recursos disponiveis entre diferentes propostas cinematograficas. Diferentemente do caso
brasileiro, em que os grupos do “cinemdo” e do “cineminha” se confrontaram sem que essa divisdo do campo
fosse assumida pelas politicas publicas formuladas e implantadas pelos diferentes governos. No Brasil, no
ambito do modelo de incentivo fiscal, o “cinemao” venceu a batalha pela priorizagdo das superprodugdes em
detrimento dos filmes de baixo orgamento, mas isso ndo foi assumido pelos formuladores das politicas.
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presente na formulacdo das politicas publicas de cinema durante a ditadura. Por isso, talvez,
a redemocratizacdo brasileira tenha servido mais para revelar as fissuras do modelo de
fomento da Embrafilme e as disputas entre os grupos de poder do cinema nacional do que
qualquer outra coisa. Na Argentina, ao contrario, a corporagdo cinematografica esteve
alijada do Estado durante o regime militar e, no processo de redemocratizacdo do pais,
tomou a frente ativamente do processo de reativacdo de politicas pablicas para o setor, num

contexto novo em que a censura ditatorial ja& ndo dominava mais.

Houve, no entanto, conflitos dentro desse novo modelo argentino, uma vez que 65%
dos subsidios estatais eram destinados aos trés maiores estudios produtores da época: Aires,
Argentina Sono Film e Victoria (Falicov, 2007). Ou seja, havia uma concentracdo dos
recursos publicos em filmes de carater comercial, que obtinham o maior retorno de
bilheteria no pais e que alcancavam de fato o publico argentino. Isso ocorria porque a
legislagdo premiava o éxito comercial dos filmes (os produtores e diretores que mais
vendiam ingressos eram agraciados pelos subsidios, e ndo sobrava muito para o
financiamento de novos talentos), ou seja, contribuia para a concentracdo dos recursos com

poucas produtoras bem-sucedidas em termos comerciais e mercadolégicos.®

O mesmo ndo acontecia com os filmes exportados como vitrine da nova Argentina
democratica, que tendiam a ter um carater mais autoral ou experimental e que nao
contavam com mecanismos capazes de garantir o espaco de exibicdo para esses filmes no

circuito comercial local:

Asi se consolidd la estrategia enunciada por Antin: con
solamente 35% de los fondos del INC se obtuvo una
produccién que reprodujo el discurso (con la euforia del
momento) contra la censura y en pro de la democracia en el
pais, y que, a la vez, encontr6 su lugar en el mundo y
“vendio” la nueva Argentina a otros paises, en un contexto
donde se hacia notable la ausencia de una politica local que

%2 Em busca de alterar esse quadro, a Divisdo de Producdo e IntercAmbio do INC produziu, em 1990, uma
pesquisa-chave para a elaboragdo das futuras politicas publicas. Intitulado “Estudo preliminar de custos de
produgéo e estimativas de financiamento do cinema argentino no mercado interno”, o documento comprovava
que entre 1980 e 1989 a maior parte dos recursos publicos havia sido distribuida entre quatro empresas
tradicionais: a Aires Cinematogréfica (Oliver-Ayala) recebera U$S 9.000.000 ou 30% dos subsidios e 40%
dos créditos outorgados no periodo. A Cinematogréfica Victoria, a Argentina Sono Film (Mentasti) e a
Chango Produces (Palito Ortega) angariaram em conjunto U$S 6.000.000, que representavam 25% dos
subsidios e dos titulos; por fim, outras 20 empresas repartiam 45% dos investimentos e dos titulos produzidos
(Marino, 2012, p. 279).
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permitiera condiciones de distribucion 'y exhibicién
favorables para reubicar la relacion entre el publico argentino
y el cine nacional del momento (...) el filme comercial
nacional producido por tres grandes estudios cumplia con la
funcsief’)n de entretener a la masa argentina (Amaral, 2013, p.
50).

Embora fosse verdade que o governo Alfonsin conquistara maior visibilidade local e
internacional para a cinematografia argentina, com base na retomada de uma politica de
investimento estavel na producdo filmica ao longo dos seis anos de sua gestdo, o cinema
ndo ficou imune a crise econdmica geral e sisttmica que se aprofundou ao longo da década
de 1980. Ao fracasso do Plano Austral, implementado em 1985 por Alfonsin, somou-se
uma conjuncdo de outros fatores, que da mesma forma como alteraram 0 panorama
audiovisual brasileiro, tiveram consequéncias para o espaco audiovisual argentino. A
popularizacdo do videocassete; a abertura de novos canais internacionais na televisao, que
incluiam os filmes produzidos para o cinema em sua programacao; o aumento do custo dos

ingressos e a recessao geral levaram o publico a abandonar as salas de exibic&o.®*

Foi nesse contexto de crise econdmica geral, que afetou também o campo da
cultura, que Carlos Saul Menem chegou ao poder na Argentina. A gravidade da situacdo do
pais provocou o adiantamento da posse do novo presidente eleito, uma vez que as elei¢Ges
de maio de 1989 estavam muito distantes da data prevista para a transicdo dos mandatos, o
que ocorreria apenas em dezembro daquele ano. Assim, em 08 de julho de 1989, Menem,
do Partido Justicialista, assumiu a presidéncia do pais, tendo triunfado amplamente sobre
seus adversarios Eduardo Angeloz (da Unido Civica Radical) e Alvaro Alsogaray (da Unido

do Centro Democratico).

63 «Assim se consolidou a estratégia anunciada por Antin: com apenas 35% dos fundos do INC se obteve uma
producdo que reproduziu o discurso (com a euforia do momento) contra a censura e em prol da democracia no
pais e que, afinal, encontrou seu lugar no mundo e “vendeu” a nova Argentina a outros paises, num contexto
em que era notavel a auséncia de uma politica local que criasse condigdes de distribuicdo e exibicdo
favoraveis para restabelecer a relagdo entre o publico argentino e o cinema nacional do momento (...) o filme
comercial nacional produzido por trés grandes estidios cumpria a funcdo de entreter a massa argentina.”
[traducdo livre da autora]

* A questfio da reducdo do parque exibidor sera abordada no terceiro capitulo desta tese, no contexto de
avaliacdo das mudancgas no mercado, mas ja vale apontar alguns nimeros gerais: a cadeia de salas se reduziu
em 40% ao longo da década de 1980, chegando a um total de 427 salas em 1990 (contra 2.228 em 1960, a
titulo de comparacdo). Em 1988, o total de publico do cinema argentino foi de 28.000 espectadores, 0 que
levou o presidente Alfonsin a criar o “Dia Nacional do Cinema” em 30 de outubro, com a proposta de que
apenas um ingresso permitisse ao espectador assistir a até cinco filmes da mesma cadeia exibidora. A
iniciativa foi bem-sucedida, mas pontual (Amaral, 2013).
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Em seu discurso de campanha, Menem garantira promover melhoras para os setores
populares, tais como um aumento salarial significativo batizado de “salariazo” ou
“revolucion productiva”, a fim de reativar o consumo. Sua agenda preconizava, de certa
forma, uma ilusdo de retorno ao Estado de bem-estar ou populista, ou pelo menos a
algumas de suas principais diretrizes, que naquele momento histérico perdiam forca em
todo 0 mundo. Ao assumir a presidéncia, porém, suas primeiras medidas tornaram evidente
que as promessas de campanha ndo seriam cumpridas, uma vez que a saida apontada para a
crise — cujo nucleo a ser combatido era a inflagdo, assim como no caso brasileiro —
baseava-se nos dois pilares do choque institucional neoliberal: a abertura comercial ampla
para atrair 0s capitais estrangeiros, ao contrario do que ocorrera nos anos 1980, e o
aprofundamento do desmonte do Estado em beneficio da hegemonia do mercado (Marino,
2012).

A mudanga estrutural comecou em agosto de 1989, com a edicdo da Lei n° 23.696
de Reforma do Estado, conhecida como Lei Dromi, sobrenome de seu mentor, que era a
época ministro de Obras e Servicos Publicos. Logo em seguida, foi aprovada a Lei de
Emergéncia Econdmica (n° 23.697), sob a tutela do entdo ministro da Economia, Domingo
Cavallo, que permitiu ao governo promover a privatizacdo de toda empresa publica
deficitaria e estabeleceu alteracdes na lei 22.285/80 para redefinir as caracteristicas das
companhias que manteriam o direito sobre as licengas dos canais de TV aberta, os

primeiros a serem privatizados.

A privatizacdo do sistema de radiodifusdo e a suspensdo de todos os subsidios
estatais para a cultura foram um marco, portanto, do inicio do governo Menem — e a
edicdo das duas leis mencionadas acima ofereceu a base da virada para um modelo de
Estado neoliberal, que coincidiu com a consolidacdo dos trustes de informacdo e
entretenimento, 0s quais estenderiam sua carteira de negdcios para as televisdes aberta e a
cabo, o cinema e a internet. A mudanca geral na economia se concretizou por meio de
ajustes salariais, reducdo do deficit fiscal, privatizacbes, reforma tributaria, extingdo de
subsidios a industria, re-regulacdo dos mercados, controle da emissdo monetaria e uma
abertura comercial que, baseada no cadmbio fixo, beneficiou importagfes massivas (Marino,
2012).
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O controle do cambio foi garantido com o Plano de Convertibilidade, langado em 1°
de abril de 1991 pelo ministro da Economia, Domingo Cavallo, por meio da lei 23.928, que
alterou a nomenclatura da moeda nacional para “peso” e determinou a equivaléncia entre
sua unidade e o dolar estadunidense. Assim como no Brasil do inicio do Plano Real, o tipo
de cadmbio adotado (1 peso = 1 dolar) afetou diretamente a estrutura produtiva, 0s
intercAmbios comerciais e, claro, a precaria inddstria nacional. E também como no caso
brasileiro, o sucesso da politica cambial paritaria foi bastante breve. Segundo aponta
Marino (2012, p. 34):

(...) la Convertibilidad carecia de sustentabilidad en el
tiempo. Vivié una etapa dorada entre 1991 y 1994, cuando su
éxito consolid6é socialmente la creencia impulsada por la
clase dominante sobre el papel negativo del Estado. Y sufrio
su crisis definitiva a partir de 1998, a pesar de que su caida
haya sido (recién) en 2001. Claro que aquella expansion del
PBI convivio con la caida drastica de la participacion de los
asalariados. Luego, los datos del corte 1994-1998 dan cuenta
de la caida de los indicadores y muestran que no se trataba de
una politica de largo plazo, sino coyuntural.®®

Para entender por que, no campo do cinema, o impacto desse processo foi atenuado,
é preciso atentar para o fato de o governo Menem ter tornado a politica cinematografica,
desde o inicio, uma excecdo. Assim, embora a principio os recursos do INC também
devessem ter ficado bloqueados com as medidas generalizadas de suspensao dos aportes do
Tesouro Nacional pelo artigo 2° da Lei de Emergéncia Econdmica (23.697), logo em
seguida o decreto n° 1.633, de 28 de dezembro de 1989, permitiu que a fungdo béasica do

INC (fomentar a produgéo) sobrevivesse, com a seguinte regulamentacao:

Entre las actividades regladas (...) estan el apoyo a los
cortometrajistas para el futuro desarrollo, el apoyo a
universidades y escuelas de cine de todo el pais por una

% «a Convertibilidade carecia de sustentabilidade no tempo. Viveu uma etapa dourada entre 1991 e 1994,

guando seu éxito consolidou socialmente a cren¢a impulsionada pela classe dominante sobre o papel negativo
do Estado. E sofreu sua crise definitiva a partir de 1998, apesar de que sua queda tenha sido (recente) em
2001. Claro que aquela expansdao do PIB conviveu com a queda drastica da participacdo dos assalariados.
Logo, os dados do periodo 1994-1998 ddo conta da queda dos indicadores e mostram que ndo se tratava de
uma politica de longo prazo, sendo conjuntural.” [tradugdo livre da autora]
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cinematografia  nacional integrada, los  préstamos
preferenciales a los productores nacionales de cine, tanto
para la produccién como para su equipamiento, los subsidios
a las peliculas nacionales como via Gnica para permitir el
recupero de sus costos y lograr una continuidad de presencia
del cine nacional en las salas de exhibicién y el envio de
peliculas nacionales y delegaciones a las muestras y
festivales internacionales de cine como afirmacion de la
imagen del pais. (Decreto 1.633/89)%

Em 1989, o cineasta René Mugica assumiu a presidéncia do INC, tendo como vice o
pesquisador e também realizador Octavio Getino, uma das figuras mais importantes na
histéria do cinema argentino contemporaneo. Por meio da resolucdo n° 1.116 daquele
mesmo ano, Mugica criou 0 Conselho Assessor Permanente da Cinematografia e do
Espaco Audiovisual, integrado por representantes dos diferentes grupos do setor. Sua meta
era promover uma articulacdo entre o INC e os demais ramos da criacdo, da producéo, da
critica e do comércio cinematografico e audiovisual do pais. A nova gestdo do INC
investia, assim, numa perspectiva integradora, do ponto de vista do espaco audiovisual
latino-americano, o que foi corroborado em fins de 1989, quando a Argentina sediou o
primeiro encontro da CACI (Conferéncia de Autoridades Cinematograficas da

Iberoamérica).

Apesar de toda essa movimentacdo inicial no seio do INC, o primeiro mandato de
Menem teve como caracteristica central a escassez de recursos destinados a producéo
cinematogréafica, 0 que impactou negativamente nos nimeros do periodo, com uma média
anual baixa de 13 filmes langados entre 1989 e 1994. As mudangas ocorridas na cadeia de
valor do cinema resultaram, sem ddvida, em novas formas de consumo do produto
audiovisual, e esse cenério também contribuiu para um periodo de retragdo na atividade

cinematografica argentina. A desaparicdo dos grandes estidios®’, a auséncia de capitais de

% “Entre as atividades reguladas (...) estio o apoio aos curta-metragistas para o futuro desenvolvimento, o
apoio a universidades e escolas de cinema de todo o pais por uma cinematografia nacional integrada, os
empréstimos preferenciais aos produtores nacionais de cinema, tanto para a produgdo como para 0
equipamento, os subsidios as peliculas nacionais como Unica via de permitir a recuperacdo dos custos e
alcancar uma continuidade de presenca do cinema nacional nas salas de exibicdo e o envio de filmes nacionais
e delegacgdes as mostras e aos festivais internacionais de cinema como afirmacéo da imagem do pais. (Decreto
1.633/89)” [tradugdo livre da autora]

®” Diante da reducdo dos recursos disponiveis, os grandes estidios produtores decidiram investir em filmes de
baixo orcamento, que por sua vez ndo conseguiram boas bilheterias. Logo, os estddios Argentina Sono Films
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risco, os altos custos de producdo (sob o efeito da desvalorizagdo cambial), a reducédo do
parque exibidor e do interesse do publico foram elementos que suscitaram novos desafios
ao INC e implicaram um periodo de instabilidade para o o6rgao, confirmado pela alta

rotatividade do seu quadro diretivo® entre 1989 e 1995 (Perelman y Seivach, 2003).

Para Marino (2012), a troca permanente de gestores do INC ndo foi a Unica
caracteristica marcante daquele periodo. A crise também se materializava nos indicadores
do mercado, que apontavam, por exemplo, um publico total de apenas 100 mil espectadores
por filme lancado entre 1988 e 1989, contra o numero de 300 mil do periodo anterior. Por
sua vez, a média de filmes argentinos produzidos no periodo foi bastante reduzida, em
torno de 12 a 14 filmes por ano, aproximadamente a metade da média historica. Essa etapa
coincidiu com o inicio do processo de concentracdo do setor de TV a cabo e se
caracterizou, segundo o autor, por uma gestdo que buscava, antes de tudo, a sobrevivéncia

da producéo cinematografica nacional.

Em 1991, a Lei de Convertibilidade Econdmica equiparou o peso argentino ao délar
estadunidense, o que no Brasil ocorreria apenas quatro anos mais tarde, no primeiro
mandato do governo FHC. O resultado imediato foi 0 aumento do pre¢co médio do ingresso
e dos custos de produgéo, que passaram de US$ 350.000,00 a US$ 1.000.000,00 em 1991,
uma vez efetivada a convertibilidade da moeda. Assim como aumentaram 0s custos, a
equivaléncia com o dolar derivou também numa multiplicacdo do Fundo de Fomento do
INC — fen6meno que contou, em especial, com a gestdo de Guido Parisier, o qual preparou
uma série de alteracdes na legislacdo a fim de expandir as fontes de recursos. Por meio dos

decretos 2.736/91 e 949/92, foi criada uma contribuicéo de 10% a ser paga pelas televisdes

e Aires optaram por concentrar seus negécios na distribuicdo e na producdo televisiva (Perelman e Seivach,
2003).

% Neste periodo, os presidentes do INC foram: René Mugica (1989-1990), Octavio Getino (1990-1991); José
Anastasio (1991); Guido Parisier (1991-1994); Antonio Ottone (1994) e Mario “Pacho” O’Donell (1995). O
préprio Getino comentou essa rotatividade do INC no periodo: “El periodo de cine exceptuado se extiende
precisamente entre el segundo semestre de 1989 y la puesta en marcha, en 1994, de la ley de cine. En ese
transcurso, la inseguridad dominé las actividades del sector, a partir de lo provisorio de cada mandato del
INC. En apenas cinco afios pasaron por dicho organismo otros tantos directores nacionales (René Mugica,
Octavio Getino, Jose Anastasio, Guido Parisier y Antonio Ottone), frente a un solo director que habia tenido
en los casi seis aflos de gobierno radical.” (Getino, 2005, p. 115). [“O periodo do cinema excetuado se estende
justamente do segundo semestre de 1989 a edicdo da Ley de Cine em 1994. Nesse intervalo, a inseguranca
dominou a atividade do setor, a partir dos mandatos provisérios dos [presidentes] do INC. Em apenas cinco
anos, passaram pelo organismo alguns tantos diretores nacionais (René Mugica, Octavio Getino, Jose
Anastasio, Guuido Parisier e Antonio Ottone), em compara¢do a um Unico diretor que havia comandado
durante os quase seis anos de governo radical.” / tradugdo livre da autora]
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(aberta e paga) sobre a renda auferida com a venda de publicidade durante a exibi¢do de

filmes nacionais.

Guido Parisier era qualificado como uma pessoa “de fora da atividade” pelos
membros do espaco cinematografico local, mas sua proximidade do presidente Menem
permitiu que ele dispusesse de maior capacidade de deciséo sobre os recursos do Fundo de
Fomento. O teto de apoio por filme aumentou seis vezes no periodo de sua gestdo, o que
resultou em orcamentos sem precedentes na histdria do cinema argentino, como no caso de
Un tal Funes, de Raul de la Torre, que custou US$ 800.000,00, e de Tango Feroz, de
Marcelo Pifieyro, cujo montante investido foi de US$ 550.000,00. (Getino, 2005; Marino,
2012).

A equivaléncia dolar-peso havia provocado o aumento dos recursos disponiveis para
o fomento via crédito e subsidio, uma vez que o imposto sobre as entradas de cinema,
destinado a compor o Fundo de Fomento, era calculado agora sobre um ingresso que
custava mais de US$ 5,00 (cinco dolares) — o quintuplo do valor em 1989. Embora
crescesse a arrecadacdo do Fundo, a consequéncia do aumento do preco do ingresso foi a
queda da quantidade de publico, “en una ecuacion en la que se reducia el consumo de cine
de las clases populares al tiempo que crecia el de las clases altas™® (Marino, 2012, p. 283).
Ao longo do terceiro capitulo, abordaremos com mais profundidade o quadro resultante da

concentracdo do consumo de cinema.

A taxacdo da televisdo gerou uma reacdo imediata de seus representantes, que
diante do “prejuizo” vislumbrado se mobilizaram na justi¢a para revogar os decretos de
Parisier. Esse processo de disputa — que acabou derivando na definicdo de uma nova
politica para o setor cinematogréfico em 1994 — comegou com uma tentativa do agente
publico regulador de solucionar uma crise quase terminal. Embora o objetivo néo tenha
sido plenamente atingido com os decretos de 1991, naquele momento, a0 menos, 0
problema foi convertido numa questdo a ser enfrentada pela politica publica, conforme

esclarece o depoimento do produtor e pesquisador argentino Pablo Rovito:

% “numa equagdo em que se reduzia o consumo de cinema pelas classes populares a0 mesmo tempo em que

crescia o das classes altas” [tradugdo livre da autora]. Esse processo de concentragdo/elitizacdo do consumo
cinematografico serd abordado em mais detalhes no terceiro capitulo deste trabalho.
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Cuando empieza el decrecimiento, entendemos que hay que
hacer algo porque se muere la actividad. Entonces lo primero
que intentamos era imitar el modelo europeo, que
conociamos. Y en ese momento, Guido Parisier que era un
tipo vinculado a la noche, ex duefio de Mau Mau, que
entiende el fenémeno y genera dos Decretos de Necesidad y
Urgencia, aplicando las posibilidades de la recuperacion a
partir de lo que aporte la televisién (abierta y cable). Se
oponen muchos recursos de amparo, pero no existia
conciencia social sobre lo que sucedia ni de la razén de la
decision politica que se tomaba. Eso muere ahi, los Decretos
no tienen efecto ni aplicacion. Pero un grupo de gente
comprende que lo que habia que hacer era caminar el
Congreso: béasicamente uno, Luis Puenzo (presidente de la
DAC). Es el tipo que inicia esto con Aristarain (vice-
presidente de la DAC). Lo hacen solos, porque en un primer
momento los demés decidimos tratar de sostener a muerte los
Decretos de Parisier porque era lo que gueriamos, no nos
importaba que fuera por decreto o por ley. Después
entendimos que era mejor por ley (apud Marino, 2012, p.
284)."°

Os setores atingidos reagiram e a batalha judicial s6 seria vencida com a edicdo da
Lei 24.377/94, conhecida como “Nueva Ley de Cine”, pactuada entre o governo e as
diversas entidades da corporagdo cinematografica, e que foi regulamentada a partir de 1995,
guando teve inicio o segundo mandato de Menem. Além de alterar o nome do INC para
INCAA (Instituto de Cine y Artes Audiovisuales), em consonancia com a intencdo ja
expressa de integrar os diversos ramos do espaco audiovisual argentino, a lei criou novas
fontes de recursos para o Fundo de Fomento Cinematografico, como a arrecadacao de 10%
sobre a venda e aluguel de videos e a de 25% do imposto do COMFER, Comité Federal de
Radiodifuséo, referente ao faturamento das emissoras de televisdo com publicidade e venda

de programas (Perelman e Seivach, 2003).

"0 “Quando comega a queda, entendemos que é preciso fazer algo porque a atividade esta morrendo. Entdo o

gue buscamos primeiro foi imitar o modelo europeu, que ja conheciamos. E nesse momento, Guido Parisier,
que era um tipo vinculado a noite, ex-dono da [boate] Mau Mau, que entende o fenémeno e gera dois
Decretos de Necessidade e Urgéncia, apostando nas possibilidades de recuperacdo a partir do aporte da
televisdo (aberta e a cabo). Foram interpostos muitas acBes de inconstitucionalidade, mas ndo existia
consciéncia social sobre o que acontecia nem da razdo da decisdo politica que se tomava. Isso morre ai, 0s
Decretos ndo tém efeito nem aplicacdo. Mas um grupo entende que era preciso caminhar ao Congresso:
basicamente um, Luis Puenzo (presidente da DAC). E o sujeito que inicia isso com Aristarain (vice-presidente
da DAC). Fazem isso sozinhos, porque num primeiro momento os demais decidimos tratar de sustentar a
morte dos Decretos de Parisier porque era o que queriamos, ndo nos importava que fosse por decreto ou por
lei. Depois entendemos que era melhor por lei.” [tradugdo livre da autora]
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Até entdo, a atividade cinematografica argentina estava regulada pela lei 17.741/68,
que fora reformada pelas leis 20.170/73 e 21.505/77. A base da nova lei 24.377/94 continha
diretrizes sobre as condi¢Ges de funcionamento do setor e do fomento a atividade, ou seja,
era o instrumento de regulamentacdo do artigo 75 da Constituicdo Nacional que garantia a
protecdo dos espacos culturais e audiovisuais do pais em seu inciso 19. A Ley de Cine
definiu o conceito de “filme nacional”, estabeleceu as condi¢des para a sua comercializagao
e exibicdo obrigatoria, gerou e destinou recursos para o fomento a producdo por meio de
crédito e subsidio, previu a promocéo do cinema nacional no exterior e 0 apoio e a protecao

ao curta-metragem.

O objetivo central da Ley de Cine era o fomento e a regulacdo da cadeia produtiva
cinematogréafica do pais, ou seja, a producdo, a comercializacdo e a exibicdo de filmes nas
salas de cinema. Além disso, de modo complementar, a lei continha também resolucdes
distintas, como o apoio a festivais e mostras de cinema nacional e a participacdo dos filmes
argentinos em festivais estrangeiros, e o estimulo ao desenvolvimento de acordos de
coproducao e codistribui¢cdo como aqueles firmados com Espanha, Brasil, Uruguai e Chile,

dentre outros paises.

Parte da explicacdo para que o cinema tenha conquistado essa vantagem naquele
momento histérico foi, sem duvida, a mobilizacdo dos diferentes agentes sociais do espacgo
cinematogréfico argentino. Produtores, diretores, intérpretes e realizadores se uniram para
demandar uma politica que defendesse as producbes locais, levando em conta a
complexidade de sua estrutura e a sua vulnerabilidade diante do poder dos capitais
estrangeiros e dos filmes internacionais em seu mercado. A existéncia de um espaco coeso
é reconhecida pelo critico Andrés Gerschuny em entrevista ao pesquisador Santiago Marino
(2012, p. 280):

Es cierto que otra cosa que colabord es la existencia del
sector cinematografico, donde todos los actores compartieron
intereses. Esta ley es tan factible de criticarla con liviandad,
desde cualquier lado, se dice esa famosa critica de clase
media — “esto lo pago con mis impuestos”. Eso obligd al
medio, al sector, a tener una politica y una accion muy
corporativa. Eso fue muy positivo para defender la ley, pero
también muy negativo para debatir abiertamente muchos
temas. Porque si nosotros nos ponemos a discutir
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abiertamente las cuestiones que posibilitan casos de
corrupcion dentro del INCAA y del sistema de acceso a
créditos y subsidios puede venir un Ministro de Economia
distraido y decir: si hay tanto lio en este sector, retiremos
estos 150 millones. Eso ha pasado todo el tiempo durante los
Gltimos 10 afios.

Para o proprio processo de construgdo do texto da lei foi fundamental esse
engajamento em bloco dos agentes do espago cinematografico local — e também o foi o
seu acesso direto aos congressistas envolvidos com o tema, como lembra o produtor Juan
Pablo Gugliotta: “lo cierto es que lo hicieron, como se trabajo el Congreso en ese momento,

Ilamaban a cada diputado y juntandose para pedirles que voten la ley. Y en eso se incluia a

los diputados involucrados en casos de corrupcion, que votaron a favor de la ley de cine”™

(apud Marino, 2012, p. 284). Havia, ainda, a presenca de agentes do espaco
cinematografico que eram membros do Congresso e apoiaram a construcao da pauta entre

seus pares, negociando a troca de apoios como de praxe:

Tuvimos otra ventaja, que recuerde habia por lo menos tres
representantes del sector en el congreso: Luis Brandoni
(UCR), Pino Solanas (Sur) e Irma Roy (PJ), entre diputados
y senadores. Eran gente que obviamente eran cercanos a
discutir ciertos temas, lo entendian mejor que nadie y
comenzaron a hacer un trabajo interno en sus bancas, para
conseguir que lo apoyaran, o a llevar adelante la politica de
negociacion valida que era que cuando un diputado le pedia
apoyar una ley, ellos negociaran su apoyo a cambio de que
sostuvieran la ley de cine. Hicieron un trabajo fuerte y no hay
que quitarles méritos: los que trabajaron dentro del congreso
lo hicieron fuerte (Rovito apud Marino 2012, p. 285)."

L «f verdade que outra coisa que colaborou foi a existéncia do setor cinematogréfico, onde todos os atores
compartilhavam interesses. Esta lei € tdo factivel de ser criticada com leviandade, de qualquer lado, é sé dizer
a famosa critica da classe média — “isso eu pago com meus impostos”. Isso obrigou ao meio, ao setor, a ter
uma politica e uma a¢do muito corporativa. Isso foi muito positivo para defender a lei, mas também muito
negativo para debater abertamente muitos temas. Porque se nos colocamos a discutir abertamente as questdes
que possibilitam casos de corrupgao dentro do INCAA e do sistema de acesso a créditos e subsidios, pode vir
um Ministro de Economia distraido e dizer: se tem tanta desavenca nesse setor, vamos retirar esses 150
milhdes. Isso aconteceu o tempo todo durante os tltimos dez anos.” [tradugdo livre da autora]

"2 “Tivemos outra vantagem, que eu me lembre havia pelo menos trés representantes do setor no congresso:
Luis Brandoni (UCR), Pino Solanas (Sur) e Irma Roy (PJ), entre deputados e senadores. Era gente que
obviamente estaba acostumada a discutir certos temas, entendiam deles melhor que ninguém e comecaram a
fazer um trabalho interno em suas bancadas, para conseguir apoio, ou a levar adiante a politica de negociagéo
valida que era quando um deputado pedia apoio numa lei, eles negociavam seu apoio em troca de que
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Para compreender, portanto, 0 que (e por que) ocorreu com 0 cinema, naquele
momento e naqueles termos, € preciso reconhecer a existéncia de um espaco
cinematografico nacional relevante e as relagfes existentes entre os distintos membros e
agentes num momento historico chave. As universidades locais e seus cursos de cinema,
que haviam ganhado destaque e expandido o numero de alunos nos ultimos anos, foram um

I6cus crucial para o surgimento dessas relacdes:

..uno mas y quiza el definitivo, el mas importante, es la
existencia de una nueva camada que empezaba a formarse en
escuelas de cine, en ese momento estaba la FUC y un par de
escuelitas como el CIC y el Cievyc; después, podemos sumar
otras razones mas tedricas o socioldgicas: los 90 era la etapa
de inicio de la cultura de la imagen, todos querian
manifestarse por ese medio (...) Fueron dias muy algidos, yo
me acuerdo como estudiante de cine, marchar a la plaza del
Congreso a pedir por una ley, en un momento muy poco
politizado, estdbamos teniendo una causa porque pelear
(Gerschuny apud Marino, 2012, p. 288)."

Esse novo grupo de jovens recém-formados, desejosos de aceder as margens do
campo cinematografico, avidos por fazer cinema — “los ‘90 era la etapa de inicio de la
cultura de la imagen, todos querian manifestarse por ese medio” —, somou-se a luta dos
realizadores ja consagrados que batalhavam para sobreviver diante do dominio do produto
estadunidense. Assim, a resposta a essa demanda politica foi a criacdo da nova lei e do
INCAA, sem colocar em discussdo a supremacia dos grandes grupos de comunicagdo, mas
abrindo uma janela de oportunidade para que os novos atores do espagco cinematografico

pudessem produzir.

defendessem a Ley de Cine. Fizeram um trabalho forte e € preciso reconhecer seus méritos: 0s que
trabalharam dentro do congresso fizeram isso com garra.” [traducdo livre da autora]

73« outro, e talvez o definitivo, o mais importante, foi a existéncia de uma nova camada que comegava a se
formar nas escolas de cinema, nesse momento havia a FUC e um par de escolinhas como o CIC e 0 CIEVYC;
depois, podemos acrescentar outras razdes mais tedricas ou sociolégicas: os anos 1990 eram a etapa inicial da
cultura da imagem, todos queriam se manifestar por esse meio (...) Foram dias muito gélidos, me lembro
como estudante de cinema de marchar na praga do Congresso pedindo por uma lei, num momento pouco
politizado, tinhamos uma causa por que lutar.” [traducdo livre da autora]
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Desde entdo, figuras importantes do espago cinematografico argentino refletiram
sobre a questdo central a respeito do processo histdrico especifico: afinal, por que o cinema
mereceu um tratamento diferenciado do governo Menem? O realizador e pesquisador
Octavio Getino respondeu de forma sintética e talvez irbnica — “porque a Menem le
gustaba el cine”—, e 0 produtor e diretor Daniel Burman listou uma série de elementos,
dentre eles o fato de Pino Solanas ser deputado nacional e ter influenciado o Congresso, a
visibilidade intrinseca do cinema e o baixo custo relativo do fomento ao setor para o
governo de Menem, que teria assim decidido se livrar das reivindicagbes de diretores e

estudantes nas ruas por meio da edi¢do da nova Ley de Cine em 1994:

Por eso creo que tuvo mas que ver con una forma de “sacarse
un problema de encima” del menemismo, que con una
conviccién acerca de que eso era lo que debia hacerse. No
creo que al menemismo le haya importado fomentar el cine,
sino que le parecia un problema tener actores (sobretodo los
actores y directores y productores) en la calle pidiendo por
esa ley (apud Marino, 2012, p. 289).”

A conquista da nova lei ndo se deu sem o enfrentamento de uma resisténcia
significativa representada pelo setor da televiséo aberta e fechada, que recusava a ideia da
criacdo de um novo imposto sobre os filmes exibidos em seus canais. A negociacdo
caminhou no sentido de se destinar ao Fundo de Fomento Cinematogréafico o total de 25%
da taxa ja arrecadada pelo Comité Federal de Radiodifusdo (COMFER) sobre a renda das
emissoras — esse valor, somado as fontes representadas pelos impostos de 10% sobre 0s
ingressos de cinema e sobre a venda e o aluguel de video, acabou por produzir um
acréscimo de 25% no montante total do Fundo, cuja composicdo final foi desenhada da

seguinte forma pelo artigo 25 da lei:

a) Con un impuesto equivalente al DIEZ POR CIENTO
(10%) aplicable sobre el precio basico de toda localidad o
boleto entregado gratuita u onerosamente para presenciar
espectaculos cinematograficos en todo el pais, cualquiera sea

™ “por isso penso que teve mais a ver com uma forma de ‘tirar o problema de cima’ do menemismo do que
com uma convicgdo acerca de que era isso que se devia fazer. Ndo creio que a0 menemismo importava
fomentar o cinema, mas sim que parecia um problema ter atores (sobretudo os atores e diretores e produtores)
nas ruas pedindo por essa lei.” [traducdo livre da autora)]
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el &mbito donde se realicen. El impuesto recae sobre los
espectadores, y los empresarios o entidades exhibidoras
adicionaran este impuesto al precio basico de cada localidad,;

b) Con un impuesto equivalente al DIEZ POR CIENTO
(10%) aplicable sobre el precio de venta o locacion de todo
tipo de videograma grabado, destinado a su exhibicion
publica o privada, cualquiera fuere su género. El impuesto
recae sobre los adquirentes o locatarios. Los vendedores y
locadores a que se refiere el parrafo anterior son responsables
del impuesto en calidad de agentes de percepcion. Si el
vendedor o locador fuera un responsable inscripto en el
Impuesto al Valor Agregado, el importe de éste Gltimo, se
excluird de la base de célculo del gravamen. Estan excluidas
el sistema de percepciones las operaciones que se realicen
entre personas fisicas o juridicas inscriptas como editores y/o
distribuidores de videogramas grabados y/o como titulares de
videoclubes en los registros a que se refiere el articulo 57;

c) Con el VEINTICINCO POR CIENTO (25%) del total de
las sumas efectivamente percibidas por el COMITE
FEDERAL DE RADIODIFUSION en concepto de gravamen
creado por el articulo 75, incisos a) y d), de la Ley N 22.285.
Estos fondos deberan ser transferidos automéaticamente y en
forma diaria al INSTITUTO NACIONAL DE CINE Y
ARTES AUDIOVISUALES. La reglamentacion fijard la
forma de la transferencia de los fondos de un organismo a
otro. El porcentaje a aplicar sobre la totalidad de las sumas
gue deba transferir el COMITE FEDERAL DE
RADIODIFUSION podra ser variado por el PODER
EJECUTIVO NACIONAL Unicamente en el supuesto de
modificarse los gravamenes previstos en la Ley N 22.285. En
tal caso la variacion del porcentual deberd ser tal que el valor
absoluto de las sumas a transferir sea igual al existente al
momento de la modificacion;

d) Con el importe de los intereses, recargos, multas y toda
otra sancidn pecuniaria que se aplique en virtud de las
disposiciones de la presente ley o de la Ley N 11.683, texto
ordenado en 1998 y sus modificatorias;

e) Con los legados y donaciones que reciba;
f) Con los intereses y rentas de los fondos de que sea titular;

g) Con los recursos provenientes del reembolso de créditos
otorgados por aplicacion de la presente ley;

h) Con los recursos no utilizados del Fondo de Fomento
Cinematografico provenientes de ejercicios anteriores;

i) Con todo otro ingreso no previsto en los incisos anteriores,
proveniente de la gestion del organismo;

j) Con los fondos provenientes de servicios prestados a
terceros y de las concesiones gue se otorguen en oportunidad
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de la realizacion de eventos vinculados al quehacer
cinematogréfico.75

Segundo o artigo 28 da lei, os recursos que constituem o Fundo de Fomento
Cinematogréfico poderdo ter diferentes destinacdes:

a) Los gastos de personal, gastos generales e inversiones que
demande el funcionamiento del INCAA;

b) El otorgamiento de subsidios a la produccion y exhibicion
de peliculas nacionales;

c) La concesion de créditos cinematograficos;

7 “a) Com um imposto equivalente a DEZ POR CENTO (10%) aplicavel sobre o preco bésico de
toda localidade ou boleto entregue gratuita ou onerosamente para assistir a espectaculos
cinematograficos em todo o pais, qualquer que seja 0 &mbito onde se realizem. O imposto recai
sobre os espectadores, e 0s empresarios ou entidades exibidoras adicionardo este imposto ao preco
basico de cada localidade;

b) Com um imposto equivalente a DEZ POR CENTO (10%) aplicavel sobre o prego de venda ou
locagdo de todo tipo de videograma gravado, destinado a exibigdo publica ou privada, qualquer que
seja seu género. O imposto recai sobre os compradores ou locatarios. Os vendedores e locadores a
que se refere o paragrafo anterior sdo responsaveis pelo imposto na qualidade de agentes de
recolhimento. Se o vendedor ou locador for um responsavel inscrito no Imposto ao Valor Agregado,
este Ultimo se excluird da base de calculo do encargo. Estdo excluidos o sistema de recolhimento
das operagGes que se realizem entre pessoas fisicas ou juridicas inscritas como editores e/ou
distribuidores de videogramas gravados e/ou como titulares de videolocadoras nos registros a que se
refere o artigo 57;

¢) Com VINTE E CINCO POR CENTO (25%) do total das somas efetivamente recolhidas pelo
COMITE FEDERAL DE RADIODIFUSAO como encargo criado pelo artigo 75, incisos a) e d), da
Lei n° 22.285. Esses fundos deverdo ser transferidos automaticamente e diariamente ao
INSTITUTO NACIONAL DE CINE Y ARTES AUDIOVISUALES. A regulamentacdo fixard a
forma da transferéncia dos fundos de um organismo a outro. A porcentagem a aplicar sobre a
totalidade das somas que deve transferir o COMITE FEDERAL DE RADIODIFUSAO podera ser
alterada pelo PODER EXECUTIVO NACIONAL unicamente se forem modificados os encargos
previstos na Lei n® 22.285. Em tal caso, a variacdo do percentual devera ser tal que o valor absoluto
das somas a transferir seja igual ao existente no momento da modificagéo;

d) Com a entrada dos juros, multas e toda outra san¢do pecuniéria que se aplique em virtude das
disposicoes da presente lei ou da Lei n® 11.683, texto sancionado em 1998 e suas alteragdes;

e) Com os legados e doacGes que receba;

f) Com os juros e rendas dos fundos de que seja titular;

g) Com os recursos provenientes do reembolso de créditos outorgados por aplicacdo da presente lei;
h) Com os recursos nao utilizados do Fundo de Fomento Cinematografico provenientes de
exercicios anteriores;

i) Com toda outra entrada no previsto nos incisos anteriores, proveniente da gestdo do organismo;

J) Com os fundos provenientes de servicos prestados a terceiros e das concessfes que se outorguem
na oportunidade da realizagdo de eventos vinculados ao fazer cinematografico.” [traducdo libre da
autora]
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d) La participacion en festivales cinematograficos de las
peliculas nacionales que determine el INCAA,;

e) La contribucion que fije el INCAA para la realizacion de
festivales cinematograficos nacionales e internacionales que
se realicen en la Republica Argentina;

f) La promocion, en el pais y en el exterior, de actividades
gue concurran a asegurar la mejor difusion, distribucién y
exhibicion de las peliculas nacionales, tales como la
realizacion de semanas de cine argentino, envio de
delegaciones y campafias de publicidad u otras que
contribuyan al fin indicado; financiar la comercializacion de
peliculas nacionales en el exterior;

g) ElI  mantenimiento del Centro Experimental
Cinematografico, de la Cinemateca Nacional y de una
biblioteca especializada;

h) La produccidn de peliculas cinematogréficas;

i) El tiraje de copias y gastos de envio, publicidad y anticipos
de distribucion para fomentar la comercializacién de las
peliculas nacionales en el exterior;

j) La organizacion de concursos y el otorgamiento de
premios destinados al fomento de libros cinematograficos;

k) El otorgamiento de premios, en obras de arte, a la
produccién nacional;

1) Financiar la produccion a la que se refiere el inc. “m” del
art.2° de la presente ley;

m) La ayuda social a quienes trabajan en la actividad
cinematografica, através de las mutuales u obra sociales
reconocidas por el INCAA;

n) El cumplimiento de toda otra actividad que deba realizar
el INCAA de acuerdo con las funciones y atribuciones que se
le asignan por esta Iey.76

76 «q) Os gastos de pessoal, gastos gerais e investimentos que demandem o funcionamento do INCAA;

b) A outorga de subsidios a producéo e a exibicdo de filmes nacionais;

¢) A concessdo de créditos cinematogréficos;

d) A participacdo em festivais cinematogréaficos dos filmes nacionais determinada pelo INCAA,;

e) A contribuicdo que fixe o INCAA para a realizacdo de festivais cinematograficos nacionais e internacionais
que se realizem na Republica Argentina;

f) A promocdo, no pais e no exterior, de atividades que contribuam para a melhor difusdo, distribuicéo e
exibicdo dos filmes nacionais, tais como a realizacdo de semanas de cinema argentino, o envio de delegacGes
e as campanhas de publicidade ou outras que contribuam a finalidade indicada; financiar a comercializagéo de
filmes nacionais no exterior;

g) A manutencdo do Centro Experimental Cinematogréafico, da Cinemateca Nacional e de uma biblioteca
especializada;

h) A producéo de filmes cinematograficos;

i) A producdo de coOpias e gastos de envio, publicidade e antecipacdes de distribuicdo para fomentar a
comercializacdo dos filmes nacionais no exterior;

j) A organizacdo de concursos e a outorga de prémios destinados ao fomento de livros cinematogréaficos;

k) A outorga de prémios a producdo nacional;
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A nova lei, portanto, cria um sistema de créditos e subsidios para o fomento a
producdo cinematografica. E relevante entender a diferenca entre os dois mecanismos: 0s
creditos sdo empréstimos concedidos a taxas mais baixas que as de mercado, outorgados ao
produtor que deseja realizar um filme nacional de longa-metragem e que ja possui um
projeto concreto da obra. O montante do empréstimo é definido de acordo com o or¢camento
total do filme e ndo pode exceder o Custo Médio (CM), um valor referencial estabelecido
anualmente pelo INCAA com base nas previsdes de custo apresentadas pelos produtores

em seus projetos.

Ja os subsidios sdo aportes ndo retornaveis, aos quais tém direito de acesso todo
filme, com ou sem crédito do INCAA na composi¢do de suas fontes de financiamento. O
objetivo do subsidio é permitir ao produtor recuperar parte do investimento feito no filme,
impulsionando desse modo, a0 menos em tese, a continuidade da industria. Esse
mecanismo se divide em dois tipos: o subsidio por recuperacdo industrial, que se mede
com base na bilheteria, ou seja, que beneficia o produtor de um longa-metragem exibido
comercialmente nas salas do pais, mediante a transferéncia definitiva de uma soma de
dinheiro proporcional a venda de ingressos do filme, descontados os impostos. O outro tipo
é o subsidio por meios eletronicos, a partir do qual se define uma pré-classificacdo para os
projetos a fim de contemplar diferentes géneros de filme conforme uma porcentagem

especifica.

O mecanismo do subsidio é destinado aos filmes que — se assim julgar o INCAA
— contribuam para o desenvolvimento cinematografico nacional nos ambitos cultural,
artistico, técnico e industrial. Conforme explica Marino (2012), o subsidio pode ser
entendido como uma tentativa de compensar a competi¢édo desleal e desigual com as majors
no mercado argentino, uma vez que a comercializacdo das grandes produgdes

estadunidenses no pais tem efeitos similares ao dumping, a principio proibido em acordos

1) Financiar a produgdo a que se refere o inciso “m” do art. 2° da presente lei;

m) A ajuda social aos que trabalham na atividade cinematografica, através dos seguros ou de obras sociais
reconhecidas pelo INCAA,;

n) O cumprimento de qualquer outra atividade que deva realizar o INCAA de acordo com as funcdes e
atribui¢des determinadas por esta lei.”
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transnacionais aos quais subscrevem os Estados Unidos, como os da Organizagdo Mundial
do Comércio (OMC).

O dumping é uma pratica de precos predatorios, exercida pelas majors de
Hollywood para garantir a ocupacdo majoritaria dos mercados locais em todo o mundo. No
caso do cinema, consiste basicamente na exportacdo dos filmes estadunidenses a precos
abaixo do valor praticado no mercado doméstico de origem ou abaixo dos custos de
producdo, o que faz com que seus produtos sejam menos custosos aos exibidores locais.
Além disso, as majors praticam a venda em pacotes dos filmes para os canais de televisdo

— outra pratica em tese proibida pelas leis do livre mercado.

Além dos mecanismos de fomento, a Ley de Cine instituiu também politicas
complementares, na tentativa de garantir ao filme argentino condigdes menos desiguais de
acesso ao parque exibidor de salas do pais. A cota de tela e a média de continuidade
buscam, justamente, corrigir o abismo entre os filmes de Hollywood e as peliculas
argentinas quando se trata da negociacdo de exibicdo nas salas de cinema. A cota de tela
consiste numa ferramenta de protecdo do cinema nacional, uma vez que obriga 0s
exibidores a incluirem uma quantidade minima de filmes argentinos na programacdo de
suas salas. Vale notar que a Ley de Cine ampliou o conceito de “lugar de exibi¢do” e que a
obrigatoriedade de cumprir a cota de tela passou a se aplicar também a TV aberta, por cabo

e satélite, embora tenha ficado sem regulamentagéo especifica.’’

De acordo com uma classificacdo estabelecida anualmente pelo INCAA — a qual
leva em conta aspectos como a localizagdo, o tamanho, a qualidade dos equipamentos de
projecdo e som, dentre outros —, as salas devem exibir um nimero determinado de filmes
nacionais por trimestre. A classificacdo das salas é pardmetro também para o
estabelecimento da média de continuidade, que consiste na quantidade de espectadores
semanais que um filme nacional deve alcancar para que o exibidor ndo possa deixar de
exibi-lo, ou seja, retira-lo de cartaz. Essa média é menor do que a média real de publico, ja

que o objetivo é, uma vez garantida a entrada do filme em exibicdo com a cota de tela,

" Marino (2012) destaca que isso sofreu uma mudanca significativa com a sancio da nova Lei de Servico de
Comunicacdo Audiovisual (LSCA) ou Ley de Medios, em 2009, uma vez que a norma estabeleceu novos
parametros para o cinema. Como a data de sua san¢do ndo se enquadra no periodo de recorte desta tese,
LSCA ndo sera abordada aqui.
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forcar a sua permanéncia em cartaz por um periodo minimo para que ele possa garantir um

determinado patamar de publico.

Os novos recursos foram distribuidos de modo a contemplar os filmes exibidos por
meios eletronicos (a televisdo e outros), aléem do estimulo dado as empresas televisivas a
fim de participarem da producdo cinematogréfica local por meio de coproducdes (Amaral,
2013; Marino, 2012). A mencionada coesdo dos agentes do espaco cinematografico
argentino, contudo, era mais fragil se olhada de dentro, visto que o periodo inicial de
atividades do INCAA foi marcado por conflitos e controvérsias internas. A chegada de
Antonio Ottone a presidéncia do instituto, em substituicdo a Parisier, era o prenuncio de
uma batalha entre os grupos defensores do cinema comercial e aqueles adeptos das
producdes de baixo orcamento, que tinham Ottone ao seu lado. O novo presidente do
INCAA defendia um cinema cuja producdo fosse mais simples e barata, 0 que permitiria o
apoio ao maior numero de projetos possivel, ou seja, seriam contemplados muitos

produtores com montantes relativamente pequenos de recursos.

A briga de Ottone com os realizadores de cinema comercial, que necessitavam de
créditos mais amplos, dado o alto custo de suas producdes, foi perdida, e Mario “Pacho”
O’Donell substituiu-o na presidéncia do INCAA, defendendo um cinema de grandes
orcamentos e a promocdo do filme nacional como produto de exportacdo. Sua gestdo durou
poucos meses e, sob acusacfes de mau uso dos recursos publicos e nepotismo, O’Donell
deu lugar a Julio Mahérbiz, o qual se concentrou em ampliar a proximidade com as
emissoras de televisdo e os conglomerados de midia internacionais, estimulando sua

participacdo como coprodutores de projetos cinematograficos.

O estimulo a alianga entre a televisao de capital privado e o cinema subvencionado
pelos fundos publicos teve resultados positivos no curto prazo, ao menos do ponto de vista
do sucesso mercadologico: em 1997, por exemplo, os filmes argentinos de maior bilheteria
foram Comodines, de Jorge Nizco, La Furia, de Juan Batista Stagnaro, Dibu, la pelicula, de
Carlos Olivieri e Alejandro Stoesel, e Cenizas Del Paraiso, de Marcelo Pifieyro. Todos eles
haviam sido coproduzidos por emissoras de televisdo, como os Canais 13, 11, 9 e 2, que
pertenciam a conglomerados de midia do pais. Além dessas associagdes, foram criadas

também novas produtoras que fazem até hoje uma ponte entre as producdes
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cinematogréficas e as televisivas, como a Pol-Ka e a Patagonik Group (pertencente ao

Clarin, um dos maiores grupos de comunicacdo da Argentina) (Amaral, 2013).

Assim como no caso da Globo Filmes brasileira, a maior viabilidade comercial dos
filmes produzidos por grandes emissoras de televisdo argentinas era evidente, dadas as
facilidades e as estratégias de comunicagdo com que contavam essas empresas. N&o a toa,
esses filmes seguiram conquistando as maiores bilheterias do cinema nacional em territério
argentino e provocaram, ao mesmo tempo, manifestacdes de repudio por parte de um grupo
de realizadores que se incomodava com os beneficios estatais destinados aos produtores
que j& dispunham da vantagem competitiva representada pela associagdo com uma
emissora de TV. Assim como no caso brasileiro, os produtores argentinos independentes e
sem acordo com a televisdo reivindicavam uma atitude por parte do INCAA limitando os

investimentos ao tipo de filme mais comercial.

Na medida em que o INCAA priorizava, de certa forma, o estimulo a esse tipo de
filme, “la politica neoliberal menemista repercutia en el universo cinematografico por
medio del privilegio de grupos vinculados al capital concentrado”’® (Amaral, 2013, p. 55).
Para Falicov (2007), ao fendmeno do cinema blockbuster correspondia uma sintonia entre o
INCAA e os conglomerados de midia internacionais, uma vez que por tras das emissoras de
televisdo internacionais que ocuparam o espectro eletromagnético do pais estavam as
majors de Hollywood. De outro lado, a expansdo das cadeias multiplex no setor de
exibicdo, vinculadas verticalmente as produtoras e distribuidoras do cinema hegeménico
estadunidense, aprofundava a concentracdo do mercado, ao passo que a cota de tela

demandada pela corporacéo cinematogréfica local se tornava cada vez mais distante.

O resultado foi que ao cinema local de carater ndo comercial restou competir em
condicdes de livre mercado com o cinema hegemonico, tanto nacional como estrangeiro. A
indignacdo de parte da corporacdo cinematografica com esse quadro resultou em pressdes
politicas nas ruas e nos gabinetes. Em busca de amenizar os conflitos, o INCAA lancou
uma linha de créditos para fomentar o desenvolvimento e a producdo de filmes de cineastas
estreantes e bolsas para estudantes universitarios. A ampla rede de escolas de cinema

existentes no pais fornecia a oferta necessaria para essa convocacao do instituto: em 1997,

78 «a politica menemista se reproduzida no universo cinematografico por meio do privilégio de grupos

vinculados ao capital concentrado” [tradugdo livre da autora].
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eram mais de dez mil estudantes de cinema e carreiras afins no pais, com destaque para as
escolas da Universidad del Cine (de Manuel Antin), o ENERC (conhecido como CERC até

1999), a Universidad de Buenos Aires e a escola de cinema de Avellaneda (Amaral, 2013).

Essas instituicGes de ensino que se expandiram ao longo das décadas de 1980 e
1990 geraram, além de um alto nivel de formacgdo profissional, um novo publico
interessado no cinema local. O campo editorial e a critica, embalados também por esse
processo, se renovaram e todo esse quadro contribuiu para a consolidagdo do chamado
Nuevo Cine Argentino (NCA). Existem debates sobre o conceito do NCA, e se ele deveria
ser tratado ou ndo como um movimento dentro da cinematografia argentina. Nesse sentido
— num processo similar ao que ocorreu com o Cinema da Retomada no Brasil — néo
houve um manifesto ou um grupo que tenha reivindicado a concep¢do do NCA, embora
tanto a critica quanto a imprensa tenham comecado a utilizar a expresséo para se referir aos
filmes que eram produzidos num certo contexto politico-econdmico (Amatriain, 2009;
Aprea, 2008).

De fato, o NCA dizia respeito a uma renovacao da cinematografia local, fosse pela
insercdo de novos atores no campo produtivo ou pela introducdo de estratégias inovadoras
na estrutura de producdo. O filme considerado como marco mitico dessa nova fase foi
Rapado (1995), de Martin Rejtman — que tendo sido recusado pelo INCAA nas linhas de
fomento do instituto, conseguiu obter apoio por meio de fundos como o Hubert Bals, da
Holanda, e o Fond Sud, da Franca. O caso expunha as dificuldades de projetos ndo
comerciais para a obtencdo de apoio publico e, a0 mesmo tempo, apontava uma solucédo

alternativa aos realizadores mais ousados.

Em 1997, o sucesso do filme Pizza, birra y faso, de Adrian Caetano e Bruno
Stagnaro, no Festival de Mar del Plata, seguido pela criagdo em 1999 do BAFICI (Buenos
Aires Festival Internacional de Cine Independiente), indicava uma alternativa também no
circuito exibidor para os filmes independentes, produzidos fora do circuito hegemonico. Os
filmes do NCA conquistaram importantes prémios nacionais e internacionais no circuito de
festivais e recuperaram a visibilidade do cinema argentino, tanto dentro como fora de casa.
A boa aceitacdo em meio a critica da época — que se expressava por meio de novas

revistas como a Haciendo Cine, dedicada ao publico geral, e a Kilometro 111, de enfoque
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mais académico — foi também fundamental para a legitimacdo do NCA (Amaral, 2013;
Campero, 2010).

Esses filmes vieram ao encontro de um publico que estava avido pelo cinema local e
tinha interesse em conhecé-lo. Assim, além dos festivais, outros espacos orientados a
difusdo dos filmes argentinos surgiram, como cineclubes. Além de uma diversificacdo dos
atores sociais, houve também variedade nos temas e na estética dos filmes, conforme
sugere Amaral (2013). Modelos produtivos e de financiamento alternativos, baseados no
uso da tecnologia digital, na cooperacdo entre os profissionais, nas coproducfes e nos

prémios internacionais e nacionais, democratizaram o universo do cinema local.

Em linhas gerais, o NCA representou, portanto, uma alternativa ao modelo
mercantil de producdo, baseado na participacdo de empresas de televisdo e dos
conglomerados de capital concentrado e hegemdnico no campo do cinema globalizado. E
interessante perceber que a mobilizacdo de grupos privados locais empenhados em
desenvolver a pratica da atividade cinematogréafica tenha colaborado para gerar, a0 menos
em parte, o Nuevo Cine Argentino. Assim como ocorrera nos anos 1930, conforme
mostrado por Autran (2012), foi a iniciativa privada que buscou mobilizar recursos
privados, sem vinculo direto com o Estado, para o exercicio da producdo cinematografica.
No Brasil, a histéria foi diferente, pois diante de uma ligacdo anterior entre o nucleo da
corporacdo cinematografica e o Estado, que vinha desde a Embrafilme, os realizadores se
voltaram exclusivamente para o Estado em busca de uma solugdo para o desenvolvimento

da industria de cinema local no inicio dos anos 1990.

Ao fim do segundo mandato menemista, a Argentina passava por um periodo de
crise aguda. Em 1999, apos a saida de Menem, Fernando de la Rua assumiu a presidéncia
com a promessa de dar continuidade e aprofundar a politica cinematografica praticada nos
ultimos anos. A manutencdo de Domingo Cavallo no Ministério da Economia, contudo,
frustrou a expectativa de que o INCAA poderia administrar seus préprios recursos

integralmente, pois metade do fundo ficou sob a tutela do ministro:

Los espejismos dejados por la politica neoliberal terminaron
haciéndose trizas y con ello, el cine fue también el gran
perjudicado, al seguir en manos de Economia el manejo del
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50% de los recursos que por ley correspondian al Instituto de
Cine (Getino, 2005, p.306).”

A deciséo de Cavallo, no contexto de crise aguda da economia argentina, fez com
que a Assembleia Federal do INCAA, os representantes das entidades do setor membros do
Conselho Assessor do instituto e o préprio ministro da Cultura, José Miguel Oinadia, se
unissem para reivindicar formalmente o cumprimento estrito da Ley de Cine, com a
preservacao dos recursos para o setor, assim como a reivindicacdo do status autarquico da
entidade. Em novembro de 2001, mais de trés mil trabalhadores da cultura, dentre os quais
os do cinema, marcharam contra as politicas de ajuste econdmico que afetavam toda a

atividade cultural do pais.

Nos dias 18 e 19 de dezembro daquele ano, as marchas populares entraram em
choque com as forcas policiais, 0 que resultou em uma dezena de mortos, expondo a alta
instabilidade politica da Argentina, ja& que em poucas semanas a presidéncia do pais fora
trocada cinco vezes, até a ascensdo de Eduardo Duhalde ao cargo. O fechamento desta
etapa — a longa década neoliberal — se deu, portanto, com uma das crises politicas e
econdmicas mais sérias da histdria do pais. Os acontecimentos de dezembro de 2001 (e
suas repercussdes) foram considerados o auge de um processo que envolveu dimensdes
econbmicas, politicas e culturais da sociedade argentina, no marco de transformacdes

macroeconémicas produzidas ao longo das ultimas trés décadas do século XX no pais:

Desde una perspectiva estructural, fue el resultado de la
aplicacion de medidas de tipo econdémico-politico tomadas
desde la Gltima dictadura (1976-1983) y de la profundizacion
del modelo que tuvo lugar durante los gobiernos de Carlos
Menem (1989-1999) y continuada por Fernando de la Rua
(1999-2001). El fin de la Politica de Convertibilidad implic6
una transformacion definitiva. Fue el final de un patron de
acumulacion -la valorizacion financiera- en Argentina y de
todo lo que suponia: un tipo de Estado y un Régimen politico
(Basualdo apud Marino, 2012, p. 37).%°

™ «“As ilusdes deixadas pela politica neoliberal terminaram aos pedagos € com isso o cinema foi também o
grande prejudicado, uma vez que ficaram nas maos da Economia 0 manejo de 50% dos recursos que por lei
correspondiam ao Instituto de Cine.” [tradugdo livre da autora]

8 «“De uma perspectiva estrutural, foi o resultado da aplicacdo de medidas de tipo econdémico-politico
tomadas desde a Ultima ditadura (1976-1983) e do aprofundamento do modelo que teve lugar durante os
governos de Carlos Menem (1989-1999), e que foi continuado por Fernando de la Ria (1999-2001). O fim da
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Do ponto de vista do cinema argentino e das politicas publicas para o seu
financiamento, o século XXI comecaria com reivindicacdes pela real autonomia do INCAA
e pelo cumprimento integral da Ley de Cine — e, por outro lado, pela polarizacdo da
corporacdo cinematogréafica em torno de demandas historicas de uma maior intervencdo
estatal em beneficio do cinema ndo comercial e ndo vinculado ao capital concentrado
internacional e nacional. Os niveis de concentracdo em todos os elos da cadeia
cinematografica no pais, em especial na distribuicdo e na exibicdo, resultavam num

dominio de mercado praticamente absoluto do filme hollywoodiano.

Em inicio dos anos 1990, no contexto de ascenséo de modelos de Estado neoliberais
em quase toda a América Latina, a capacidade de mobilizacdo da corporacdo
cinematogréfica argentina foi maior do que a da corporacdo brasileira, por uma série de
fatores vistos ao longo deste capitulo. Isto resultou numa conquista importante, a Ley de
Cine de 1994, que garantiu o fortalecimento da estrutura institucional de apoio ao cinema
argentino, com o fomento continuo e crescente a producéo local e a regulamentacdo da cota
de tela e da média de continuidade, assegurando aos filmes nacionais uma reserva minima
no circuito de salas comerciais de cinema. Contudo, o ganho real dessas conquistas sé pode
ser mensurado, e relativizado, com uma analise atenta dos numeros do periodo. No préximo
capitulo, esses dados serdo apresentados e avaliados, em busca de uma visdo
macroestrutural e dialética do panorama da cadeia audiovisual do Brasil e da Argentina na

Gltima década do século XX.

Politica de Convertibilidade implicou uma transformacao definitiva. Foi o final de um padrdo de acumulagéo
na Argentina — a valorizacdo financeira — e de tudo que ele pressupunha: um tipo de Estado e um regime
politico.” [tradugdo livre da autora]

148



3 Pobre cinema latino-americano: tao longe de Deus, e téo perto de Hollywood?

Se uma parédia & célebre frase do caudilho mexicano Porfirio Diaz® é capaz de
produzir algum sentido quando se fala de cinema na América Latina, isto pode ser
entendido, a0 menos em parte, como uma expressao das contradi¢des da historia politica do
continente e de suas relagbes com os Estados Unidos. O antiamericanismo explicito
manifestado por um lider local autoritario e nacionalista ndo constitui excecao a regra, € 0
éxito de Diaz talvez se deva ao fato de sua frase ter condensado de modo peculiar uma ideia

ou um sentimento coletivo.

E certo que o antiamericanismo constitui, em certa medida, um contraponto ao
poder da poténcia dominante no continente. A hegemonia dos Estados Unidos na América
Latina foi fruto de um processo histérico, e como tal esteve e continua em permanente
reconstrucdo. Do big stick a politica da boa vizinhanca, passando pelos anos da Guerra Fria
e da Operacdo Condor, a politica externa dos Estados Unidos para a América Latina
atravessou fases diferentes ao longo do século XX, até chegar ao denominado Consenso de
Washington — cujas regras basicas de ajuste macroeconémico ndo se restringiram aos
paises latino-americanos, mas se aplicaram, de modo geral, ao mundo globalizado sob os

imperativos do capitalismo neoliberal.

N&o existe um paralelo imediato entre o grau da hegemonia politico-econémica dos
Estados Unidos e 0 modelo de Estado prevalecente num determinado pais latino-americano
num periodo especifico. De modo geral, quanto mais proximas do modelo liberal foram as
diretrizes politico-econdémicas adotadas em certo periodo histdrico, maior tendeu a ser a
hegemonia estadunidense. Contudo, isso ndo constitui regra exata, como demonstra o0 caso
do realinhamento geopolitico de muitos paises latino-americanos por meio das ditaduras
civil-militares nos anos 1960 e 1970, que se instalaram com o apoio dos Estados Unidos. E
preciso, portanto, tratar em detalhes cada periodo historico a fim de identificar, na realidade

81 A frase famosa cujo crédito é dado, ndo sem controvérsias, ao General Porfirio Diaz (1830-1915) diz o
seguinte: “jPobre México! jTan lejos de Dios y tan cerca de los Estados Unidos!” [Pobre México, tdo longe
de Deus e tdo perto dos Estados Unidos!] Ha especulagBes sobre quem seria o verdadeiro autor da frase, mas
até hoje sua origem ndo foi comprovada. O fato é que ela se tornou uma expressao popular no México e ficou
conhecida também em outros paises da América Latina.
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especifica de cada pais latino-americano, as contradi¢des internas e os conflitos mediados e

remediados.

O exemplo do cinema é bastante ilustrativo das tantas nuances que permeiam o
processo de hegemonia estadunidense na América Latina ao longo do século XX e inicio do
século XXI. Nos casos do Brasil e da Argentina, como vimos — e ao contrério do que
ocorreu na maior parte dos setores econdmicos de ambos o0s paises a partir do inicio dos
anos 1990 —, a producdo cinematografica nacional foi fomentada pelo Estado, ainda que
com base em modelos distintos de financiamento em cada pais. Assim, diferentemente das
medidas de re-regulacdo e privatizacdao que foram aplicadas em &reas diversas da economia
local, inclusive no campo da midia e das telecomunicagfes, o cinema se beneficiou de

politicas pablicas interventoras e fomentadoras a producéo.

Por um lado, de fato ha um aspecto irrefutavel a favor dessa interpretacdo, visto que
tanto o governo do Brasil quanto o da Argentina criaram novas leis para o fomento a
producdo de cinema durante a primeira metade dos anos 1990, conforme visto no segundo
capitulo desta tese. No entanto, o que quero demonstrar é que, apesar de uma politica
parcialmente protecionista, especialmente no que tange a producdo de filmes, o mercado
cinematogréafico local ndo escapou ao fendmeno geral de concentracdo que se deu em
diversos setores econémicos dos paises que, ndo sem contradi¢cdes e conflitos, adotaram os

mandamentos neoliberais do Consenso de Washington.

Assim, embora as politicas publicas para o fomento da producdo cinematogréfica
implantadas a partir do inicio dos anos 1990 ndo sejam propriamente neoliberais, o fato é
que tanto o Brasil quanto a Argentina testemunharam o aumento da concentragdo em seus
mercados cinematograficos nos elos da distribuicdo e da exibicdo. Como veremos adiante,
isso ocorreu também na prépria producdo, uma vez que 0s recursos de incentivo fiscal, no
caso brasileiro, e os creditos e subsidios disponiveis, no caso argentino, concentraram-se
nas maos de um ndmero reduzido de produtoras — em parte, pela influéncia da
configuracdo dos outros dois elos da cadeia cinematografica. O aumento da concentragéo
marcou, portanto, a cadeia produtiva do cinema na Argentina e no Brasil a partir dos anos

1990, quando se instalou, 14 e ca, um modelo de Estado neoliberal.
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Além da concentracdo, outros aspectos secundarios — do ponto de vista desta tese
— marcaram a cadeia cinematografica brasileira e argentina no periodo. Alguns desses
aspectos seguiram, as vezes, na contramao dos principios tedricos liberais, como no caso do
clientelismo politico existente entre a corporacdo cinematografica e o Estado. Identifica-los
e observa-los serd fundamental para perceber as contradi¢es e as acomodagdes que se
deram a partir das disputas de interesses de diferentes grupos ao longo do periodo. E
também para demonstrar que, em meio a esse complexo emaranhado, ao fim e ao cabo
prevaleceu a légica da concentracdo e da ampliacdo do dominio de mercado do filme
hollywoodiano.

Nas péginas a seguir, analisaremos o0s impactos das mudancas ocorridas no &mbito
da cadeia cinematografica no Brasil e na Argentina ao longo dos anos 1990, com destaque
para o elo da producdo, que foi objeto das politicas publicas existentes no periodo. De
modo complementar, trataremos também da distribuicdo e da exibicdo, uma vez que os trés
elos estdo profundamente relacionados e se influenciam mutuamente, o que torna
inescapavel aborda-los em conjunto. Os dados e nUmeros dessa época, em comparagao com
os do ciclo anterior, constituirdo a base primaria para a demonstracdo da hipotese de que,
apesar das politicas publicas de fomento a producdo, houve um aumento expressivo da
concentracdo nos trés elos da cadeia cinematogréafica local.
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3.1 O Cinema da Retomada: diversidade, “a gente vé por aqui”?

Diante da televisao, ela morre vitima de um ataque cardiaco provocado pelo anuncio
do confisco das poupancas, ao vivo e a cores, pelo recém-eleito presidente do Brasil,
Fernando Collor de Mello. Apds perder a mée, sem perspectivas para o0 presente ou para o
futuro, Paco decide arriscar a sorte na terra natal da familia. O cidaddo brasileiro, sem
rumo, atravessa 0 oceano, jogando todas as fichas numa fantasia de prosperidade a ser
buscada na ex-metropole. Na condicdo de imigrante ilegal, porém, Paco logo comeca a
flertar com o crime em Lisboa e, ao se envolver com uma moca brasileira que hamora um
traficante de drogas, ele define o seu destino: morrer desamparado em Portugal, sem chance

de voltar a um Brasil ambiguamente saudoso.

A historia de Paco, cuja vida é diretamente afetada pelos acontecimentos politicos
do Brasil, e sua trajetoria de desamparo, descrenca, desespero e, por fim, morte tragica, é
contada no filme Terra estrangeira. Codirigido por Daniela Thomas e Walter Salles — que
se tornou conhecido do grande publico com Central do Brasil, langcado em 1998 e indicado
ao Oscar — Terra estrangeira pode ser considerado um dos pontapés da Retomada. Se, de
um lado, o marco histérico do inicio da Retomada foi, como apontam a maior parte dos
estudos e teses sobre o tema, a comédia escrachada Carlota Joaquina, aquele mesmo ano
de 1995 também teve a estreia do longa-metragem Terra estrangeira, um drama distépico
sobre o Brasil de fins do século XX.

Ainda que haja uma proposta de reflexdo histérica e politica sobre o Brasil em
ambos os filmes, ndo ha davidas de que Carlota Joaquina e Terra estrangeira constituem
propostas estéticas e de conteldo bastante distintas entre si. Seria essa diferenca um
indicativo de que a caracteristica principal da Retomada foi, de fato, a diversidade,
conforme argumentam alguns pesquisadores do tema? Um dos efeitos do novo modelo de
financiamento publico baseado no incentivo fiscal teria sido, realmente, o0 surgimento de
uma safra diversa de filmes? Mas, afinal, de que conceito de diversidade se esta falando? O
que querem dizer alguns criticos e especialistas quando evocam essa nocdo de diversidade

para caracterizar o ciclo da Retomada do cinema brasileiro?

Para responder as questdes acima, lancarei mdo das ferramentas dos campos

teoricos da Economia Politica da Comunicacéo e das Politicas de Comunicacdo, conforme
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explicado no primeiro capitulo deste trabalho. Isto quer dizer que ndo proporei uma analise
estética ou de conteudo dos filmes. Significa também que ha uma relacdo direta entre a
escolha do referencial teérico e o objetivo aqui proposto, que € o de desconstruir a ideia de
que a Retomada foi marcada pela diversidade. Pelo contrario, o que desejo mostrar é que a
concentracdo — entendida aqui como oposta & diversidade® — caracterizou a producéo
cinematogréafica dessa fase, seja porque poucas empresas produtoras captaram a maior parte
dos recursos disponibilizados por meio de incentivo fiscal seja porque apenas uma dezena
dos filmes brasileiros do periodo foi capaz de obter renda superior aos seus custos de

producao.

Além disso, e ainda que o nlcleo desta tese sejam as politicas publicas para o
fomento a producdo de cinema, sera inevitdvel complementar a analise com dados e
numeros também da distribuicdo e da exibicdo do cinema brasileiro (assim como do cinema
argentino) durante o periodo delimitado. Somente com uma observagdo global da cadeia de
valor — ou seja, dos elos da producdo, da distribuicdo e da exibicdo — é que poderemos
compreender plenamente o processo de concentracéo a que o titulo desta tese se refere. Isto
porgue essa concentracdo foi eminentemente econdmica, mas também geografica, como no

caso das mudancas ocorridas no parque exibidor, por exemplo.

Os dados do cinema brasileiro no periodo delimitado — ou seja, entre 1991 e 2001
— serdo a base de uma reflexdo a respeito da concentracdo e dos efeitos da politica publica
implementada em inicio dos anos 1990. Vale notar que, em alguns momentos, sera
relevante observar dados dos periodos anteriores ou um pouco posteriores ao recorte
proposto, seja para compara-los numa perspectiva histérica, seja para apontar com mais

propriedade algumas das configurac6es identificadas pela analise dos dados. O mesmo sera

82 A oposicéo conceitual entre diversidade e concentracdo ndo é um consenso. Para alguns pesquisadores,
num cenario de concentracdo econdmica pode haver diversidade estética e de conteldo — como exemplo,
seria possivel tomar o caso do Netflix, recém-criado servico de video por demanda na internet sob o comando
de uma grande empresa que oferece um cardapio de filmes e séries supostamente amplo. Esse argumento é
questionavel, uma vez que a concentracdo econdmica tende, ao longo do tempo e na maior parte dos casos, a
resultar em reducédo da diversidade da oferta de bens culturais — vide o caso da gigante Amazon no setor de
livros, que tanto rebulico tem causado em diversos paises por conta de suas exigéncias contratuais
draconianas com as editoras, 0 que acaba inviabilizando o negdcio de algumas das pequenas casas editoriais.
Para fins operacionais e como premissa, neste trabalho o conceito de diversidade sera usado, portanto, como
oposto ao de concentracdo, na medida em que se considera a diversidade aqui sob uma perspectiva material
— ou seja, da oferta de filmes e de seu consumo, da quantidade de produtoras atuantes no mercado e capazes
de captar recursos, da distribuicdo dos recursos disponiveis entre empresas produtoras etc. A variedade no
namero de diretores, nos temas dos filmes ou nas linguagens utilizadas pelos cineastas da Retomada néo é
suficiente, sob esse ponto de vista, para definir a diversidade como caracteristica principal desse ciclo.
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feito para o cinema argentino, de modo a obter um panorama mais completo do setor

também naquele pais.

O senso comum imediato a respeito do cinema brasileiro em inicio da década de
1990 remete ao “apagao” pelo qual passou a produgdo cinematografica nacional. Com a
extingcdo da Embrafilme pelo governo Collor, a fonte de recursos para a producdo de filmes
secou e os efeitos foram devastadores, com apenas 3 longas-metragens langados em 1992
no circuito comercial. Como mostra a tabela 01, a queda de participacdo de mercado do

filme brasileiro também foi exponencial, chegando a menos de 1% entre 1992 e 1994,

Tabela 1. Total de langamentos e market share do filme nacional (1971-2001)

ANo Lancamentos | Lancamentos Market share
nacionais estrangeiros | (filme nacional)
1971 76 211 14%
1972 68 207 16%
1973 57 222 16%
1974 74 213 15%
1975 79 206 18%
1976 87 203 21%
1977 73 224 24%
1978 81 235 29%
1979 104 251 29%
1980 93 351 31%
1981 78 323 33%
1982 80 304 36%
1983 76 227 32%
1984 108 239 34%
1985 107 271 24%
1986 107 211 23%
1987 35 223 21%
1988 28 214 22%
1989 17 198 18%
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1990 7 231 11%
1991 8 239 3%
1992 3 237 0,05%
1993 4 234 0,06%
1994 7 216 0,36%
1995 12 222 3%
1996 23 236 2%
1997 22 184 5%
1998 26 167 5%
1999 31 200 7%
2000 24 216 10%
2001 30 303 9%

Fonte: ALMEIDA; BUTCHER, 2003.

O grafico a seguir ilustra 0 movimento descendente da producdo cinematografica

brasileira no periodo marcado pela crise e extingdo da Embrafilme. Ainda que de modo

mais brando, os lan¢camentos estrangeiros também oscilaram para baixo no fim dos anos

1980. Outro aspecto do grafico que chama atencao é o fato de que a curva do total de filmes

lancados € praticamente igual a de langcamentos estrangeiros, ou seja, a dominacdo do filme

estrangeiro é tdo grande que determina a curva do total de lancamentos.
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Gréfico 1. Total de langcamentos segundo a origem dos filmes (1971-2001)
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Fonte: Elaboragéo propria com base em dados de ALMEIDA; BUTCHER, 2003.

A Embrafilme tornou-se a principal fonte de recursos para a producdo do cinema
brasileiro a partir de sua criacdo em 1969, e teve também um papel fundamental como
distribuidora dos titulos nacionais. Apoiada na regulamentacdo da cota de tela para o filme
brasileiro®, a empresa garantiu o acesso dos titulos nacionais as salas de cinema — e o
resultado dessa politica pode ser visto na tabela 1 e no grafico 1. Durante os anos 1970, o
market share médio do filme brasileiro foi de 20%. A Embrafilme passou a atuar como
distribuidora a partir de 1973, e durante a década de 1980 o filme brasileiro atingiu a maior
participagdo de mercado de sua historia, chegando a 36% em 1982. A partir de meados dos
anos 1980, a manutencdo de 20% de market share baseou-se eminentemente no filme
pornogréafico e, no final da década, os filmes infantis de Xuxa e os Trapalhdes, juntamente

com o0s pornds, respondiam por quase todo o publico do cinema brasileiro (Autran, 2004).

Certamente que a atuacdo da Embrafilme esteve permeada por uma série de
conflitos e debates, mas é fato inegavel que ela garantiu ao cinema nacional um lugar de

destaque sem precedentes quando se trata de ocupacdo do mercado interno:

8 Em 1963, antes da criacdo da Embrafilme, a cota de tela regulamentada era de 56 dias por ano. Em 1979,
dez anos apds a criacdo da empresa, era de 140 dias, conforme informac6es de Amancio (2000, p. 57)
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Em 1992, o market share da producdo nacional ficou abaixo
de 1%, com apenas 3 filmes lancados comercialmente. A
fatia de mercado do filme brasileiro — que chegou a 35% —
foi prontamente abocanhada pelas distribuidoras estrangeiras
gue ocuparam os cinemas com os filmes norte-americanos.
Entre 1990 e 1991, talvez mais sério do que a paralisacdo
quase que completa da producéo, tenha sido o vacuo deixado
pela Embrafilme na distribuicdo e exibicdo de titulos
nacionais (PINTO, 2013, p. 15).

No que diz respeito a quantidade total de lancamentos brasileiros, é interessante
notar uma tendéncia de queda entre 1986, quando foram lancados 107 titulos, e 1989, com
apenas 17 filmes distribuidos no circuito comercial. Ndo houve, porém, uma reducédo
correspondente da participacdo de mercado do filme nacional nesse intervalo, o que sé
ocorreu a partir de 1990. Uma interpretacdo possivel desses dados é que, por um lado, a
crise do modelo de fomento da Embrafilme j& despontava em meados dos anos 1980, com a
reducdo do numero total de peliculas lancadas em circuito comercial entre 1986 e 1990. Por
outro lado, a atuacdo da Embrafilme como distribuidora evitou que a participacdo do filme
brasileiro no mercado interno fosse bruscamente reduzida, tendo a média do market share

nacional se mantido em torno dos 20% entre 1986 e 1989.%

De 1990 a 1992, a participacdo de mercado do filme nacional sofreu uma reducéo
exponencial, passando de 11% a 0,05% em dois anos. A quantidade de filmes brasileiros
lancados no circuito comercial também caiu a menos da metade, de 7 a 3 titulos. De novo,
essa diferenca na proporcdo entre a queda de filmes lancados e o market share poderia ser
explicada pelo fato de que a Embrafilme se tornara a distribuidora praticamente exclusiva
dos titulos nacionais. Sem ela, os filmes, ainda que produzidos, ndo puderam alcancar as
salas de cinema. Como aponta Marson (2006), existe um ciclo médio de dois a trés anos
desde a pre-producéo, o inicio da filmagem, a finalizacdo até o lancamento de um filme.
Isso explicaria, portanto, que 8 filmes tenham sido lancados em 1991, ano seguinte a
extingdo da Embrafilme e anterior & criacdo da Lei Rouanet — ou seja, tratava-se de obras

cuja producdo tivera inicio antes do desmantelamento da estrutura publica de fomento.

8 Obviamente, isso indica também a concentracdo que j& existia no ciclo da Embrafilme, visto que a reducéo
dréastica de filmes lancados ndo implicou uma reducdo proporcional no market share do filme nacional. Ou
seja, a ocupacdo de mercado pelo filme brasileiro era garantida por poucos filmes de grande sucesso.
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A partir de 1995, é notavel a tendéncia de crescimento da quantidade de titulos
brasileiros lancados, que praticamente dobra de 12 para 23 obras em 1996. A média de
lancamentos entre 1996 e 2001 é de 26, com pico de 31 em 1999, e uma pequena reducdo
das obras lancadas entre 1999 e 2000. Essa curva de crescimento é fruto do
restabelecimento do fomento publico & produgdo de filmes, a partir da criagdo das Leis
Rouanet (1991) e do Audiovisual (1993). E importante destacar, contudo, que a média de
longas-metragens lancados na segunda metade dos anos 1990 ficou bem abaixo daquela do
periodo da Embrafilme (1971-1989), que foi de 75 titulos por ano. Vale também apontar
que a recuperacdo do numero de filmes lancados ndo correspondeu uma retomada
proporcional do market share do filme brasileiro, que permaneceu abaixo de 10% durante
toda a década de 1990.

O crescimento do namero de titulos langados no periodo da Retomada, entre 1995 e
2001, tem relacdo direta com a criagdo das leis de incentivo fiscal e a instalagdo de um
novo modelo de fomento a producdo cinematografica brasileira. A observacdo atenta dos
dados da tabela 2 revela que entre 1995 e 1997 os recursos advindos da rentncia fiscal para
o fomento da producdo praticamente sextuplicaram, chegando a cerca de R$ 115 milhdes
de reais. J& entre 1998 e 2000, a tendéncia foi de recuo no total investido, em especial da
rentncia por meio do artigo 1° da Lei do Audiovisual e da Lei Rouanet — ou seja, as
empresas brasileiras reduziram seus investimentos em cinema no periodo, ainda que as

vantagens da renuncia fiscal continuassem.
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Tabela 2. Recursos destinados ao fomento da producao via leis de incentivo (1995-2001)

Evolucéo do investimento na producéo nacional via leis de incentivo

Investimentos 1995 1996 1997 1998 1999 2000 2001
Incentivo fiscal 28.935.481 | 75.716.723 |114.011.079| 73.153.527 | 60.796.467 | 51.198.562 |100.694.241
Lei do Audiovisual (Art. 1°) | 16.848.507 | 50.449.952 | 75.917.001 | 39.093.362 | 37.766.848 | 23.909.648 | 41.487.618
Lei do Audiovisual (Art. 3°) | 4.030.992 | 7.319.787 | 3.848.491 | 3.999.707 | 3.865.016 | 5.891.465 | 15.225.127
Lei Rouanet 8.055.982 | 17.946.984 | 34.245.587 | 30.060.457 | 19.164.603 | 21.397.449 | 43.981.469

Converséo Divida - - - - 952.653 | 5.505.668 | 540.217
Programa Mais Cinema - - - - 7.041.667 | 2.125.000 -

Orcamento da Unido 1.600.000 | 3.835.840 | 9.822.212 | 5.541.491 | 11.703.668 | 13.929.500 | 15.537.710
TOTAL 30.535.481 | 79.552.563 |123.833.291| 78.695.017 | 80.494.455 | 72.758.730 |116.772.168

Fonte: ALMEIDA; BUTCHER, 2003.

Existem alguns fatores que podem explicar esse recuo, dentre eles os escandalos
surgidos em torno da prestacdo de contas dos recursos recebidos por alguns filmes (a
exemplo de Chat6é e O guarani, conforme detalhado no segundo capitulo desta tese) e a
crise econdmica que atingiu o Brasil naquele ano de 1998. Além desses, e talvez ainda mais
importante, tenha sido a privatizacdo de uma empresa publica que era uma das maiores
investidoras no cinema por meio do incentivo fiscal até entdo, a Telebras. A perda dessa
fonte importante, somada aos conflitos internos do setor, expostos em brigas publicas entre
seus representantes nos jornais de grande circulagdo, contribuiu significativamente para
uma reducdo do valor total investido na producédo via incentivo fiscal entre 1997 e 2000,
que caiu para a metade, baixando até cerca de R$ 51 milhdes no inicio da nova década.

E curioso notar, contudo, que ndo ha uma correspondéncia plena entre a reducio do
total de recursos investidos no cinema por meio da renuncia fiscal e 0 nimero de filmes

lancados comercialmente entre 1997 e 2000. Pelo contrario, entre 1997 e 1999, a tendéncia
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foi de alta, uma vez que a quantidade de titulos langcados passou de 22 a 31; em 2000,

porém, esse numero caiu para 24, como se pode verificar na tabela 01. Mais ainda, vale

destacar que o market share do filme brasileiro dobrou nesse mesmo periodo, passando de

5% em 1997 a 10% em 2000.

Gréfico 2. Recursos de incentivo fiscal destinados ao fomento da producgéo (1995-2001)
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Fonte: Elaboragéo propria com base em dados de ALMEIDA; BUTCHER, 2003.

A explicacdo estd, em parte, na manutencdo dos valores investidos pelas empresas

distribuidoras estrangeiras por meio do artigo 3° da Lei do Audiovisual, como se pode ver

no grafico 2 — e na consequente garantia de distribuicdo para os filmes brasileiros por

meio das parcerias derivadas desse novo mecanismo. Para alguns estudiosos da area, isso

representou uma conquista importante para as produtoras de filmes brasileiros:

Por intermédio do artigo 3° da Lei do Audiovisual, um
dispositivo que permite as grandes distribuidoras estrangeiras
instaladas no pais (as chamadas majors) investirem em
producBes nacionais e deduzirem esse investimento do
imposto pago sobre a remessa de rendimentos, o cinema
brasileiro ganhou novas possibilidades de coproducdo. Esse
foi o caso da Columbia, da Fox, da Warner e da Buena Vista,
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gue com sua infraestrutura contribuiram para dar uma
dimensdo de mercado mais ambiciosa ao produto brasileiro
(ALMEIDA e BUTCHER, 2003, p. 15).

A deducdo de 70% do imposto devido por conta das remessas para O exterior,
mediante o investimento na producdo de filmes brasileiros, manteve o interesse das
transnacionais estrangeiras em seguir alocando recursos por meio de parcerias com
produtoras locais, em especial na distribuicdo de algumas obras. Houve, portanto, entre
1995 e 2000 — a parte um pico no ano de 1996 —, uma continuidade dos valores
investidos via artigo 3° no fomento a producdo de cinema. Ainda que de fato tenha
assegurado “uma dimensdo de mercado mais ambiciosa ao produto brasileiro”, essa
parceria resultou em mais concentracdo, visto que com seu poder de ocupacao do parque
exibidor as majors aplicaram a légica de blockbuster aos filmes brasileiros aos quais se

associaram de alguma maneira, conforme veremos mais adiante.

Tabela 3. Total de espectadores e pre¢co méedio do ingresso (1989-2001)

Ano Brasileiros Estrangeiros TOTAL P.M.1
Quantidad % Quantidade % (US$)
1989 20.000.000 | 18,68 87.041.000 81,32 107.041.000 1,94
1990 10.000.000 | 10,51 85.101.000 89,49 95.101.000 1,7
1991 3.000.000 3,15 92.093.000 96,85 95.093.000 1,7
1992 36.113 0,05 74.963.887 99,95 75.000.000 1,8
1993 45.547 0,06 69.954.453 99,94 70.000.000 1,95
1994 271.454 0,37 74.728.546 99,63 75.000.000 3,13
1995 3.150.000 3,7 81.850.000 96,3 85.000.000 3,88
1996 2.550.000 4,11 59.450.000 95,89 62.000.000 4,57
1997 2.388.888 4,59 49.611.112 95,41 52.000.000 4.6
1998 3.606.279 5,15 66.393.721 94,85 70.000.000 47
1999 6.000.000 8,6 64.000.000 91,4 70.000.000 2,7
2000 7.207.654 10,01 64.792.346 89,99 72.000.000 -
2001 6.978.717 9,3 68.021.283 90,7 75.000.000 -

Fonte: Elaboracgdo prépria com base em dados da ANCINE, da Secretaria do Audiovisual do Ministério da
Cultura e do Filme B.
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No grafico a seguir, pode-se observar a distribuicdo de publico entre os filmes
produzidos no Brasil e no exterior. A predominancia flagrante do produto estrangeiro nas
salas de exibicgéo locais constituiu uma tendéncia que se revelou permanente durante todo o
periodo estudado. Apesar do recuo quantitativo absoluto do publico das salas de cinema,
em comparacdo com as duas décadas anteriores, o filme estrangeiro ampliou seu market
share, ou seja, abocanhou uma fatia desse publico total que ha pouco tempo pertencia ao

cinema brasileiro, ampliando assim sua hegemonia no mercado nacional

Grafico 3. Total de espectadores conforme a origem do filme (1989-2001)
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Fonte: Elaborac&o propria com base em dados da ANCINE, da Secretaria do Audiovisual do
Ministério da Cultura e do Filme B.

Como mostram a tabela 3 e o grafico 3, o crescimento da quantidade de filmes
produzidos com os investimentos publicos por meio das leis de incentivo fiscal ndo resultou
num aumento correspondente do niimero de espectadores do cinema brasileiro. E relevante
atentar para o fato de que houve uma diminuigdo global do publico de cinema no periodo,

que de 1989 a 1997 foi reduzida a menos da metade, passando de 107 milhdes a 52 milhdes
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de espectadores. A essa queda correspondeu um aumento expressivo do pre¢co médio do

ingresso, o qual mais que duplicou, chegando a custar US$ 4,6 dolares em 1997.

Esses dados apontam para um processo de elitizagcdo, ou concentracdo do publico
consumidor, que ocorreu ao longo dos anos 1990.2 Com o encarecimento do preco do
ingresso, o cinema passou a ser frequentado por um nimero mais restrito ou concentrado de
pessoas. A renda de bilheteria global obtida se manteve porque a queda de publico foi
compensada pelo aumento do preco médio do ingresso — ainda que essas mudancas nao
tenham se dado necessariamente nessa ordem. Assim, o efeito de todas essas
transformacoes foi a excluséo de determinado perfil de espectador das salas de cinema, mas
sem alterar o ganho de capital das principais empresas distribuidoras e exibidoras

envolvidas no negocio.

As majors, a partir do incentivo dado pelo artigo 3° da Lei do Audiovisual,
passaram a estabelecer coproducbes e contratos de distribuicdo com as produtoras
brasileiras, garantindo assim o dominio de mercado dos filmes nacionais de maior potencial
econdmico — segundo seus proprios critérios de julgamento e avaliagdo. A tabela 4 mostra
que dentre os 40 titulos brasileiros mais vistos entre 1995 e 2001, 24 foram distribuidos por
majors. Isso significa que 60% da bilheteria dos filmes brasileiros de maior publico da
Retomada estiveram nas maos das empresas transnacionais estrangeiras, que 0S

distribuiram com o apoio de beneficios diretos de renuncia fiscal.

Tabela 4. Ranking dos filmes de maior publico da Retomada (1995-2001)

Titulo Ano Diretor Produtora UF | Distribuidora | Cépias | Publico
Paulo Sérgio
Xuxa e 0s Almeida e Diler &
2001 ] ) RJ Warner 311 |2.657.091
Duendes Rogério Associados
Gomes

8 para Autran (2009), é preciso considerar uma mudanca de comportamento cultural do publico, que veio se
afastando das salas de cinema em praticamente todo o mundo ocidental, e isso ja desde os anos 1960. Assim,
a ideia de que o aumento do preco do ingresso “elitizou” o publico de cinema é, na verdade, um dos lados da
moeda apenas. Existe também um processo cultural- econémico anterior, que se consolida nos anos 1990.
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Paulo Sérgio

Almeida e Diler &
Xuxa Popstar | 2000| ) RJ Warner 304 |2.394.326
Tizuka Associados
Yamasaki
O Auto da )
) 2000 | Guel Arraes | Globo Filmes RJ| Columbia 199 |2.157.166
Compadecida
Xuxa Tizuka Diler &
1999 ) ) RJ Fox 218 |2.074.461
Requebra Yamazaki Associados
Siméo, o Renato Aragéo
Paulo
Fantasma 1998 Producdes RJ| Columbia 246 |1.658.136
Aragéo o
Trapalhdo Artisticas
Videofilmes
Central do S. Ribeiro/
) 1998 | Walter Salles | Producoes RJ 79 |1.593.967
Brasil o RioFilme
Artisticas
) ) Renato Aragédo )
O Novigo Tizuka Columbia/
1997 ) Produgdes RJ 174 |1.501.035
Rebelde Yamazaki o Art Filmes
Avrtisticas
A Partilha 2001 | Daniel Filho |Lereby Produgbes | RJ | Columbia 155 [1.449.411
Carlota
Joaquina, Carla Elimar ProducGes
1995 RJ Elimar 33 | 1.286.000
Princesa do Camurati Artisticas
Brazil
Filmes do Equador
] Fabio / Produgdes
O Quatrilho 1995 ) . RJ | S.Ribeiro 64 |1.117.154
Barreto Cinematograficas
LC Barreto
Cacé Rio Vermelho
Orfeu 1999 | ) RJ Warner 147 | 961.961
Diegues Filmes
Zoandona TV |1999 | josé Globo Filmes / RJ| Columbia 143 | 911.394
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Alvarenga Jr. | Angélica
Producdes
Artisticas / Lereby
Producdes
Taina - uma Tania )
Tieté Producoes Art Filmes/
Aventura na 2001 | Lamarcae ) . RJ 100 | 853.210
. o Cinematograficas MAM
Amazdnia Sérgio Bloch
Renato Aragéo
O Trapalh&o e Paulo B )
1999 Producdes RJ Lumiére 239 | 771.831
a Luz Azul Aragéo o
Artisticas
Castelo Ré&- )
) Cao A.F. Cinema e
Tim-Bum, o 1999 i SP | Columbia 134 | 725.329
) Hamburger | Video
Filme
Andrucha Conspiracao )
Eu, tu, eles 2000 ) ) RJ| Columbia 132 | 695.682
Waddington | Filmes
Guerra de Sérgio Morena Filmes
1997 RJ| Columbia 78 655.016
Canudos Rezende Ltda.
Bruno .
Bossa Nova 2000 Filmes do Equador | RJ | Columbia 158 | 520.614
Barreto
Tieta do Caca Sky Light Cinema
1996 | RJ| Columbia 133 | 511.954
Agreste Diegues Foto e Art
Pequeno ]
Sandra Cineluz Produg0es Lumiere/
Dicionario 1997 ) . RJ o 23 402.430
Werneck Cinematograficas RioFilme
Amoroso
Bicho de 7 Lais o
2001 Buriti Filmes SP | Columbia 50 401.565
Cabecas Bodanzky
Menino Helvécio Grupo Novo de S. Ribeiro/
) 1995 ) RJ 31 397.023
Maluquinho Ratton Cinemae TV RioFilme
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Amores Sandra Cineluz Productes
) 2001 ) ) RJ Fox 80 396.224
Possiveis Werneck Cinematograficas
Fernando
Menino Meirellese | Grupo Novo de S. Ribeiro/
] 1998 o ) RJ 94 367.456
Maluquinho 2 Fabrizia Cinemae TV RioFilme
Alves Pinto
O Xangb de Miguel Faria | Sky Light Cinema
2001 RJ | Columbia 76 366.353
Baker Street Jr. Foto e Art
O Que E Isso Bruno _ _
. 1997 Filmes do Equador | RJ | Columbia 48 321.450
Companheiro? Barreto
Todos 0s ]
Murilo Sports Target o
Coracdes do 1996 ) RJ | S.Ribeiro 86 265.017
Salles Media
Mundo
Caramuru - a
Invencédo do 2001 | Guel Arraes | Globo Filmes RJ| Columbia 170 | 246.023
Brasil
Carla Elimar Producoes )
Copacabana 2001 ) . RJ Elimar 13 234.014
Camurati Artisticas
) ) Walbercy Start Desenhos
Grilo Feliz 2001 | ) SP HOYTS 29 216.611
Ribas Animados
Maua - 0 o i
Sérgio Lagoa Cultural e Buena Vista/
Imperadoreo |1999 . RJ 78 195.790
] Rezende Esportiva RioFilme
Rei
Memorias André Cinematografica
2001 ) SP Lumiére 57 186.380
Pdstumas Klotzel Superfilmes
Terra Brasilis
Navalha na Neville
1997 ] Promogoes e RJ| S.Ribeiro 101 | 170.929
Carne d"Almeida

Marketing

166




Play Video

) ) Producdes para )
Super Colosso | 1995 | Luiz Ferré ) SP Paris 216 | 154.762
Cinemae

Televisdo

Raccord Produgdes o
Como Ser Rosane . S. Ribeiro/
] 1998 Aurtisticas e RJ o 25 150.778
Solteiro Svartman ) - RioFilme
Cinematograficas

Villa Lobos - )
) S Mapa Filmes do UIP/
uma Vidade |2000 | Zelito Viana ) RJ 50 143.981
L Brasil RioFilme
Paixao
Luiz Videofilmes
Lavoura . o
) 2001 | Fernando Producdes RJ| RioFilme 10 143.860
Arcaica .
Carvalho Artisticas
] Anibal Cinearte Produgdes o
O Cangaceiro | 1997 o ) o SP | S. Ribeiro 10 140.932
Massaini Cinematograficas

Fonte: Elaboragdo prépria com base em dados da ANCINE e do Filme B.

E interessante observar que, nesse rearranjo que marcou a cadeia do cinema ap6s o
fim da Embrafilme, as majors tenham conseguido se posicionar de forma altamente
competitiva na distribuicdo dos filmes nacionais. Por sua vasta experiéncia em escala
mundial, e também por contar com beneficios oferecidos pela legislagéo brasileira (artigo
3° da Lei do Audiovisual) e com uma nova configuracdo do parque exibidor, essas

empresas transnacionais firmaram uma posi¢do vantajosa no mercado local.
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Grafico 4a. As distribuidoras dos dez filmes mais vistos da Retomada (1995-2001)

M Nacional

M Estrangeira

70%

Fonte: Elaboragéo propria com base em dados da ANCINE e do Filme B.

Dos 10 filmes que fizeram mais de um milhdo de espectadores no periodo, apenas 3
ndo foram distribuidos por majors: Carlota Joaquina, O quatrilho e Central do Brasil —
ou seja, 70% dos filmes mais vistos da Retomada estiveram nas maos das distribuidoras
estrangeiras, como mostra o grafico 4a. Esses trés filmes foram fenbmenos especificos e
configuraram exceces a regra geral, que se consolidou no &mbito do modelo de incentivo
fiscal. Conforme essa regra, as obras que mais renderam bilheteria, ultrapassando a barreira
de um milhdo de espectadores no periodo, foram todas distribuidas por majors, ou por
empresas nacionais em parceria com aquelas, e lancadas com mais de 150 copias, como se

pode observar nas primeiras dez linhas da tabela 4.

A quantidade do numero de coOpias langadas, a parte alguns casos especificos, se
mostra determinante para prever a renda que um filme podera obter ao longo de seu ciclo
de exibicdo. N&o é coincidéncia que, como mostra a tabela 4, Xuxa e os Duendes (2001), o
filme de maior audiéncia (2.657.091 espectadores), tenha sido também aquele langado com
0 maior nimero de copias (311) no mercado exibidor durante o periodo delimitado. A
estratégia agressiva das majors de ocupar um grande numero de salas com seus
lancamentos é possivel porque elas, de fato, controlam o mercado de exibigdo. Seu poder
de negociacdo com os exibidores é gigantesco, jA que elas trazem em sua cartela 0s
blockbusters mais cobicados de Hollywood e possuem uma previsibilidade maior de

lancamentos e programacéo anual. Além disso, em muitos casos, a verticalizacdo elimina a
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necessidade de qualquer negociagdo, uma vez que as distribuidoras fazem parte do mesmo
grupo midiatico transnacional dos exibidores. Essa centralizacdo da propriedade dos
negocios nos dois elos da cadeia — distribuicéo e exibicdo — resulta numa concentracéo

absoluta que ¢, sem davida, prejudicial & diversidade cultural das telas.®®

O exemplo acima é ilustrativo de quais sdo as consequéncias dessa légica. Em 2001,
0 Brasil possuia 1.620 salas de cinema. Ao lancar Xuxa e os Duendes com 311 cépias, a
Warner, associada a produtora Diler e Associados, garantiu a ocupacdo de 19% do parque
exibidor brasileiro por um anico filme. Isso significa que, ao menos durante a primeira
semana de exibicdo, quase um quinto de todas as salas de cinema do Brasil exibiram o
mesmo titulo: Xuxa e os Duendes. Embora em 2001 tenham sido lancados 30 filmes
brasileiros, com um publico total de quase 7 milhdes de espectadores, um unico titulo atraiu

37% desse publico e angariou 29% da renda dos filmes nacionais.

Esse quadro de concentracdo nao pode ser caracterizado, a0 mesmo tempo, como
um cenario de diversidade. Ainda que uma quantidade expressiva de produtoras brasileiras
tenha captado recursos ao longo desse periodo e que uma safra de novos diretores tenha
surgido, ndo se podem ignorar os dados que relacionam captagcdo/produtora,
renda/distribuidora e ocupacdo de mercado do periodo. Esses numeros revelam, como
mostrado até aqui, que a Retomada ndo foi propriamente um ciclo de diversidade do
cinema brasileiro — a menos que se considerem apenas aspectos isolados da producéo
cinematogréafica daquele periodo, sem observar as relacdes entre eles e o cenario global do

mercado cinematografico.

8 Enquanto este trabalho passava por sua revisao final, a imprensa noticiou que o filme Jogos Vorazes: A
Esperanca — Parte 1 sera o maior lancamento em nimero de salas de cinema no Brasil em todos os tempos. A
estreia, prevista para novembro de 2014, se dard com a ocupacdo de 1.400 salas de cinema, superando o
recorde de 1.300 salas atingido pela parte 2 de Amanhecer, da franquia Crepulsculo, em 2012. Informacdes
obtidas na revista eletrdnica http://rollingstone.uol.com.br/noticia/ijogos-vorazes-esperanca-parte-li-tera-
lancamento-no-maior-numero-de-salas-da-historia-no-brasil#imagem0, acesso em 28 de setembro de 2014.
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Grafico 4b. Produtoras das dez maiores bilheterias da Retomada (1995-2001)

M Diler & Associados
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Cinematograficas LC Barreto
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Videofilmes Producdes Artisticas

Fonte: Elaboragéo propria com base em dados da ANCINE e do Filme B.

No grafico 4b, é possivel identificar que também houve concentracdo das dez
maiores bilheterias do periodo nas mdos de algumas empresas produtoras. Trés desses
filmes foram produzidos pela Diler & Associados e atrairam 7.125.878 espectadores, ou
seja, 24% do total de publico dos filmes mais vistos ao longo do periodo. Vale ainda
ressaltar que esses trés filmes pertencem a franquia da apresentadora de programas infantis
de televisdo Xuxa Meneghel e expressam o fenémeno de transferéncia de um padréo tecno-

estético da TV Globo para as telas de cinema.

A parte os trés filmes ndo distribuidos por majors (O quatrilho, Carlota Joaquina e
Central do Brasil), que ainda assim traziam em seu elenco rostos conhecidos das
telenovelas (como as atrizes Fernanda Montenegro, Marieta Severo e Gloria Pires), 0s
outros sete dentre os dez mais vistos também indicavam claramente essa transposi¢do do
modelo estético da TV para o cinema. O novico rebelde e Siméo, o fantasma trapalh&o
foram protagonizados por Renato Aragdo, humorista conhecido do grande publico gracas a
série Os trapalhdes. Ambos os filmes foram produzidos pela empresa do préprio artista, a
Renato Aragdo Producdes Artisticas, e conquistaram 11% do total de publico dos dez
filmes mais vistos do periodo. Conforme defendem Santos e Capparelli (2006, p. 5):
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(...) o humorista Renato Aragdo pode ser considerado o
sucesso de bilheteria mais perene na histéria do cinema
nacional e um dos poucos a sobreviver a crise dos anos 90.
Encarnando a personagem Didi, lider do programa Os
Trapalhdes, exibido primeiro na TV Excelsior (1964-1974) e
depois na Rede Globo (1975-1995), Renato Aragdo mantém
presenca dominical na televisdo aberta até os dias de hoje
com o programa Turma do Didi. Dos 43 titulos que ja
protagonizou, 24 estdo entre os 50 maiores sucessos de
bilheteria do cinema nacional, seis deles entre os dez
maiores.

A partilha foi o oitavo filme mais visto do periodo e trouxe em seu elenco principal
quatro atrizes (Andrea Beltrdo, Paloma Duarte, Lilia Cabral e Gloria Pires) muito
conhecidas do publico por papéis de destaque nas novelas da TV Globo. O realizador do
filme, Daniel Filho, também tinha um curriculo de sucesso como ator e diretor na mesma
emissora televisiva. Por sua vez, O auto da Compadecida, terceiro publico da Retomada,
estreou como minissérie em janeiro de 1999 na TV Globo, e no ano seguinte foi levado ao
cinema, tendo sido o primeiro sucesso comercial do entdo recém-criado braco

cinematogréafico das Organizacfes Globo, a Globo Filmes.

Na esteira de O auto da Compadecida, a Globo Filmes teve outros recordes de
publico ao longo dos anos seguintes, constituindo-se na produtora de maior sucesso
comercial do cinema brasileiro desde a Retomada. Com crescimento acelerado a partir de
2000, a empresa passou a atuar como coprodutora de filmes independentes da sua grade
televisiva de programagéo. Em 2002, deteve 74% do publico do cinema nacional. Em 2005,
dos 10 filmes brasileiros de maior publico, 8 foram coprodugdes da Globo Filmes e
angariaram 88,53% dos espectadores, conforme dados da ANCINE disponiveis no

Observatorio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual.®’

Para Santos e Capparelli (2006), a centralidade da TV Globo no cinema brasileiro
contemporaneo revela uma especificidade do ponto de vista da estrutura de nosso espago
audiovisual. Historicamente, as politicas publicas concentraram-se, por um lado, no

fomento & producdo cinematografica, e por outro a regulacdo (ou sua auséncia) da

8 Disponivel no endereco eletronico http://oca.ancine.gov.br/. Acesso em 12 de setembro de 2014
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radiodifusdo favoreceu a concentracdo do setor. A forga da televisdo no Brasil, estendida ao

cinema, tem uma explicacdo de fundo histérico e estrutural:

A influéncia do ambiente televisivo em relacdo ao cinema
brasileiro ndo pode ser considerada apenas como decorrente
da diminuicdo do investimento estatal nem apenas um
reflexo da natureza doméstica e gratuita da televisao aberta.
Desde as politicas de integracdo nacional propostas pelos
governos militares até a rendncia fiscal do governo Lula em
funcdo do investimento na produgdo audiovisual, as politicas
comunicacionais e culturais no Brasil — ou a falta delas —
estatuiram uma centralidade da televisdo aberta no sistema
audiovisual. Esta centralidade, consolidada ao longo das
relacbes histéricas de clientelismo, foi pautada por duas
fungdes hegemonicas: uma, de integracdo social e outra, de
manutencdo da esfera de poder politico e econdémico. A
composicdo do sistema de televisdo aberta tem funcionado,
portanto, como uma barreira as possibilidades de
coexisténcia entre segmentos relativamente independentes no
setor, bem como & entrada de novos atores ou a
diversificacdo (SANTOS E CAPPARELLLI, 2006, p. 14).

A criacdo da Globo Filmes em 1998 foi um passo estratégico do maior grupo
midiatico do pais, as Organizagdes Globo, em busca de integrar a televisdo com o cinema.
Como ndo poderia concorrer com as majors no segmento da distribuicdo cinematogréfica, a
direcdo da empresa logo desistiu da ideia de fazer da Globo Filmes uma distribuidora e
tratou de garantir o nicho da cadeia audiovisual em que estd mais consolidada, ou seja, a
producdo de conteldo. Ao mesmo tempo, tornou-se parceira das majors no processo de
distribuicdo de filmes nas salas de cinema e no mercado de home video — e compradora

dos filmes internacionais exibidos em suas redes de televisdo aberta e por assinatura.

Simis (2005, p. 342) acrescenta outras duas razdes para explicar o interesse da Rede
Globo na producdo de contetido cinematografico: a tendéncia atual de as “empresas Se
estruturarem por processos de dupla integracdo: vertical e horizontal” e a proximidade
tecnoldgica entre os diversos formatos audiovisuais a partir da digitalizacdo das produgdes.
De fato, a integracgdo entre cinema e televiséo, para a Globo, tem funcionado como via de
mé&o dupla: programas de grande audiéncia televisiva sdo transpostos para o cinema, como

aconteceu com Os Normais e Casseta & Planeta, e filmes de grande bilheteria se tornam
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programas televisivos, como foi o caso de Cidade de Deus, que se transformou na série
Cidade dos Homens, em 2003. H& também uma integracdo entre os profissionais desses
setores: diretores de filmes premiados internacionalmente, como Jorge Furtado, passam a
dirigir minisséries, e diretores de novelas globais, como Jorge Fernando e Daniel Filho,

estreiam seus longas-metragens.

No que diz respeito a conquista de espaco no mercado exibidor, a associagcdo com as
majors tém sido a grande vantagem competitiva dos titulos da Globo Filmes. O interesse
das majors em investir nos filmes brasileiros foi despertado, como vimos no segundo
capitulo desta tese, pelo artigo 3° da Lei do Audiovisual. Em 1995, este artigo estabeleceu
que as empresas poderiam abater 70% do imposto devido pela remessa para o exterior dos

lucros advindos da exploracdo comercial de obras audiovisuais estrangeiras no pais:

Art. 2° O art. 13 do Decreto-Lei n® 1.089, de 2 de marco de
1970, alterado pelo art. 1° do Decreto-Lei n° 1.741, de 27 de
dezembro de 1979, passa a vigorar com a seguinte redacgéo:

“Art. 13. As importdncias pagas, creditadas, empregadas,
remetidas ou entregues aos produtores, distribuidores ou
intermedidrios no exterior, como rendimentos decorrentes da
exploracdo de obras audiovisuais estrangeiras em todo o
territorio nacional, ou por sua aquisi¢do ou importacdo a
prego fixo, ficam sujeitas ao imposto de 25% na fonte.”

Art. 3° Os contribuintes do Imposto de Renda incidente nos
termos do art. 13 do Decreto-Lei n° 1.089, de 1970, alterado
pelo art. 2° desta lei, poder&o beneficiar-se de abatimento de
setenta por cento do imposto devido, desde que invistam na
coproducdo de obras audiovisuais cinematogréaficas
brasileiras de producdo independente, em projetos
previamente aprovados pelo Ministério da Cultura.®® [grifo
meu]

A tabela 5 e o gréfico 5 mostram o que aconteceu, a partir de 1995, na relagdo entre
os filmes brasileiros e as majors. As seis primeiras empresas da tabela sdo grandes

distribuidoras estrangeiras, responsaveis pela circulacdo dos blockbusters hollywoodianos

8 Acessado em http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/I8685.htm, no dia 16 de setembro de 2014. Em
2002, a redagdo do artigo 3° foi alterada para incluir a possibilidade de investimento pelas empresas
estrangeiras também em desenvolvimento de projetos cinematograficos e minisséries e filmes para a
televisdo, conforme texto a seguir: “Art. 3° Os contribuintes do Imposto de Renda incidente nos termos do art.
13 do Decreto-Lei n° 1.089, de 1970, alterado pelo art. 2° desta Lei, poderdo beneficiar-se de abatimento de
70% (setenta por cento) do imposto devido, desde que invistam no desenvolvimento de projetos de producédo
de obras cinematogréficas brasileiras de longa metragem de producdo independente, e na coproducdo de
telefilmes e minisséries brasileiros de produgdo independente e de obras cinematograficas brasileiras de
producdo independente. (Redacdo dada pela Lei n® 10.454, de 13.5.2002).”
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em todo o planeta, e também no mercado brasileiro. Dentre elas, a Columbia foi a primeira
a se interessar pela distribuicdo do filme nacional, usufruindo os beneficios da rendncia
fiscal e apostando nos filmes brasileiros cujo potencial de mercado, sob os critérios do
departamento de marketing da empresa, fosse suficientemente relevante para justificar o

investimento no projeto.

Tabela 5. O mercado de distribuico de filmes nacionais no Brasil (1995-2001)%°

Distribuidora 1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001
Columbia - 1 4 3 2 5 4
Warner - - - - 1 3 2
Fox - - - - 1 - 2
Buena Vista - - - - 1 - -
UlP - - - - 1 2 2
HOYTS - - - - - - 1
Riofilme 10 16 13 16 18 15 14
Lumiére - - 1 1 4 - 2
Paris 1 - 1 - - - -
Severiano Ribeiro 2 1 3 8 - - -
Pandora - - - - 1 - 1
Elimar 1 - - 1 - - 1
ArtFilms - - 1 1 - - 1
MAM - - - - - - 1
Zazen - - - - 1 - -
Mais Filmes 1 - - - - - -
Tabu Arte - - - 1 - - -
TOTAL® 15 18 23 31 30 25 31

Fonte: Elaboragdo prépria com base em dados da ANCINE e do Filme B.

8 O periodo demarcado comeca em 1995 porque é a partir deste ano que a ANCINE apresenta dados
disponiveis a respeito dos filmes brasileiros distribuidos pelas majors. A ANCINE estabelece a seguinte
classifica¢do: “Distribuidoras internacionais sdo empresas brasileiras subsidiarias dos grandes estudios de
producao e distribuicdo de Hollywood, também conhecidos como majors e presentes em todos os mercados
mundiais: Disney, Paramount, Sony, Fox, Universal e Warner. Distribuidoras nacionais sdo empresas
brasileiras sem vinculos com distribuidoras estrangeiras.” (Fonte: Observatério do Cinema e do Audiovisual
da ANCINE).

% 0 total corresponde & soma dos filmes distribuidos pelas empresas e pode ndo coincidir com o total de
lancamentos de cada ano, uma vez que alguns filmes séo distribuidos por duas ou mais empresas.
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Grafico 5. O mercado de distribuicao de filmes nacionais no Brasil (1995-2001)
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Fonte: Elaboragéo propria com base em dados da ANCINE e do Filme B.

A Columbia comecou a distribuir filmes brasileiros a partir de 1996, ano seguinte a
edicdo da Lei do Audiovisual, e sua curva de investimentos em peliculas nacionais foi
crescente até 2001, com pequenas variagdes de um ano para outro. A partir de 1999,
Warner, UIP e Fox também investiram no filme local, fechando o periodo com pelo menos
trés projetos brasileiros em suas cartelas. Enquanto isso, Buena Vista e HOYTS arriscaram
a distribuicdo de apenas uma pelicula brasileira no periodo. A curva de crescimento pode
ser facilmente identificada no grafico 05, que mostra que as distribuidoras estrangeiras
foram responsaveis por cerca de 35% dos titulos nacionais lancados em 2001. Na ultima
década e meia, porém, houve uma estabilizacdo das apostas das majors em filmes
nacionais, na medida em que elas passaram a concentrar a renda dos filmes de melhor
desempenho comercial — em 2009, por exemplo, as distribuidoras estrangeiras lancaram
3,47% dos filmes nacionais e ficaram com 61,9% da renda dos titulos brasileiros lancados

no mercado de exibigao.”

Na época em que a Lei do Audiovisual entrou em vigor, a proposta inicial era

estimular as empresas do setor mais poderosas e experientes no mercado mundial a se

%! Dados disponiveis no OCA/ANCINE no link http://oca.ancine.gov.br/distribuicao.htm.
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engajar na distribuicdo dos filmes nacionais. Como a previsdo era a de que a lei deixaria de
existir alguns anos depois, esperava-se que, uma vez comprovado o potencial de
rentabilidade do filme nacional com base no sucesso comercial de alguns titulos brasileiros,
as majors seguiriam investindo na distribuicdo da producao cinematogréfica local. Hoje, o
resultado efetivo dessa estratégia é evidente: o nivel de concentracdo cresceu também nesse
plano, e as majors passaram a centralizar os langcamentos mais comerciais do cinema
nacional. E a Lei do Audiovisual ainda continua em vigor, pelo menos até 2016, garantindo
a essas empresas a deducdo fiscal de parte consideravel dos recursos investidos nas

parcerias com os filmes brasileiros.

No caso das distribuidoras brasileiras, é bastante perceptivel na tabela 05 o
predominio da Riofilme, que manteve uma média de 14 filmes lan¢ados por ano durante o
periodo delimitado. Empresa publica municipal da prefeitura do Rio de Janeiro, a Riofilme
procurou assumir, desde a sua criacdo, o buraco deixado pela extingdo da Embrafilme —
mas sem 0 mesmo poder de ocupagdo daquela, e num cenario muito diferente em termos de
mercado exibidor.*> Ainda assim, com menor rentabilidade e sucesso, a Riofilme seguiu
garantindo a distribui¢do de um namero minimo de peliculas brasileiras no mercado interno
ao longo dos anos 1990 (Borges, 2007; Gatti, 2005; Sangion, 2011).

Além dela, a divisdo de distribuicdo do Grupo Severiano Ribeiro manteve
investimentos também até o ano de 1998, e a partir dai houve um corte brusco e nos trés
anos seguintes a empresa nao distribuiu nenhum filme brasileiro. A explicacdo pode estar,
em parte, na entrada das concorrentes exibidoras estrangeiras, como a Cinemark, o que fez
com que o Grupo Severiano Ribeiro decidisse se retirar do mercado de distribuigéo e se
concentrar exclusivamente no elo da exibi¢do. Segundo Almeida e Butcher (2003, p. 79), a
entrada do Severiano Ribeiro no mercado paulista de salas de exibi¢do era um sinal desse

processo de reformulagéo:

O mais antigo e tradicional exibidor brasileiro, em atividade
ha 85 anos, inaugurou em marco de 2002, em Campinas, 0
primeiro megaplex do pais erguido com capital nacional. Em
julho de 2003, o grupo abriu seu primeiro multiplex, com

%2 para mais detalhes sobre a atuacdo da Riofilme desde a sua criacdo, ver Gatti, André Piero. Distribuicgo e
exibicdo na inddstria cinematogréfica brasileira (1993-2003). Tese [Doutorado em Multimeios]. Campinas:
Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas, 2005.
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seis salas, na capital [paulista]. Até entdo, o GSR [Grupo
Severiano Ribeiro] havia mantido distancia de Sdo Paulo em
funcdo de uma antiga formatacdo do mercado no Brasil,
segundo a qual cada exibidor detinha uma praga com certa
exclusividade e dificilmente arriscava uma expansdo. Mas,
depois da entrada do multiplex, essa reparticdo regionalista
perdeu o sentido.

A “reestruturagdo” do até entdo estabelecido Grupo Severiano Ribeiro era uma

resposta necessaria ao processo de transformacdo do parque exibidor brasileiro, que desde

meados dos anos 1970 significava uma redugdo do nimero absoluto de salas do pais. Em

1979, o Brasil possuia 2.937 salas de cinema. Dez anos depois, em 1989, essa cifra tinha se

reduzido quase a metade, chegando a 1.520, como mostra a tabela 06. Em 1995, o total de

salas se reduzira a menos de um terco em relacdo a marca de vinte e cinco anos antes, como

se pode verificar nos dois pontos extremos do grafico 6. Essa perda era ainda maior se

considerada a concentracdo geografica que dela resultara, com a infima parte dos

municipios brasileiros inseridos no circuito exibidor:

No comeco da década de 90, o mercado de cinema no Brasil
enfrentava uma das mais brutais crises de sua historia. Varios
cinemas fecharam suas portas, principalmente no interior.
Cidades pequenas que tinham uma ou duas telas ficaram sem
nenhuma, a ponto de apenas 7% dos municipios brasileiros
possuirem salas, segundo o IBGE (Almeida e Butcher, 2003,
p. 55).

Tabela 6. Evolugé@o do numero de salas no Brasil (1971-2001)

Ano NUmero de salas
1971 2.154
1972 2.648
1973 2.690
1974 2.676
1975 3.276
1976 3.161
1977 3.156
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1978 2.973
1979 2.937
1980 2.365
1981 2.244
1982 1.988
1983 1.736
1984 1.553
1985 1.428
1986 1.372
1987 1.399
1988 1.423
1989 1.520
1990 1.488
1991 1.511
1992 1.400
1993 1.250
1994 1.289
1995 1.033
1996 1.365
1997 1.075
1998 1.300
1999 1.350
2000 1.480
2001 1.620

Fonte: ALMEIDA; BUTCHER, 2003.
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Grafico 6. Evolucdo do numero de salas no Brasil (1971-2001)
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Fonte: Elaboragéo propria com base em dados de ALMEIDA; BUTCHER, 2003.

O processo de transformacéo do parque exibidor brasileiro se deveu a varios fatores

externos e internos, dentre eles a maior penetracdo da televisdo por todo o pais e a expansao

do video doméstico. Segundo explica Autran (2009, p. 124):

Ao longo dos anos 1990 também a exibic¢do cinematogréafica
em salas teve a sua estrutura mudada. Conforme se sabe, o
setor exibidor foi historicamente aliado do produto
estrangeiro — notadamente o norte-americano —, entretanto
tradicionalmente a exibicdo era uma atividade controlada
pelo capital nacional, a ndo ser o caso de pouquissimas
excecOes. Este setor também entrou em crise nos anos 1980,
devido, entre outros fatores: & falta de uma politica
governamental, ao empobrecimento da populagdo em
decorréncia da inflacdo, a concorréncia com a programacéo
da televisdo, a especulacdo imobiliaria e a degradacdo urbana
associada a violéncia nos grandes centros.
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A partir de meados dos anos 1980, quando os cinemas de rua comecaram a fechar
macicamente suas portas, houve uma migracdo das salas para 0s novos shoppings que
estavam sendo construidos nos centros urbanos, € que por sua vez eram uma “decorréncia
de uma profunda modificagdo dos hé&bitos de consumo por parte da populacao brasileira. O
cinema, ao se transferir para as novas ilhas de consumo e ao optar por ingressos de prego
alto para os antigos padrdes do pais, solidificou o processo de elitizacdo de seu publico”

(Almeida e Butcher, 2003, p. 59).

Embora alguns exibidores nacionais tenham buscado formas de se adaptar a esse
Nnovo cenario que aos poucos se desenhava, seus investimentos ndo foram suficientes para
elevar o nimero de salas para um patamar significativo e nem para estimular uma nova

frequéncia do publico brasileiro ao lazer cinematografico:

Os exibidores nacionais aplicaram nesse periodo mais de
US$ 120 milhGes na construcdo de cerca de 500 salas em
shoppings. Esse capital foi obtido por intermédio de
aplicacOes financeiras das rendas de bilheteria, que ficavam
até 15 dias na posse do exibidor, e que eram postos no
mercado financeiro de curto prazo (conhecido, na época,
como overnight). No entanto, em funcdo de uma postura
conservadora, o0 investimento nessas salas foi feito
tardiamente e sem a adocdo do padrdo multiplex, que a essa
altura ja havia sido implantado nos Estados Unidos e em
varios paises da Europa com grande sucesso (Almeida e
Butcher, 2003, p. 61).

Se de fato a postura dos exibidores nacionais foi conservadora naquele momento, é
dificil avaliar. Entre meados dos anos 1980 e a metade da década de 1990, o Brasil viveu
um periodo de instabilidade, com planos econémicos fracassados e uma variagdo cambial
que dificultava o sucesso de qualquer empreendimento produtivo. O que se sabe, contudo, é
gue o parque exibidor brasileiro sé retomou seu crescimento a partir de 1997, com base na
expansdo do modelo multiplex® trazido por grupos estrangeiros, e com o crescimento do

dominio do filme hollywoodiano em nosso mercado interno.**

% Ha diferentes definicdes para o multiplex. O Filme B, por exemplo, considera os conjuntos de 4 a 12 salas
com hall de entrada Gnico, e denomina de megaplex os conjuntos com 13 salas ou mais.

% Para Getino (2003), o relativamente recente dominio dos grandes grupos estadunidenses no setor de
exibicdo das cadeias de cinema locais esta relacionado a uma mudanga de estratégia da inddstria audiovisual
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O primeiro multiplex do Brasil foi inaugurado em junho de 1997, na cidade de S&o
José dos Campos, em S&o Paulo, pela Cinemark. Terceiro maior exibidor dos Estados
Unidos e maior exibidor da América Latina, a Cinemark tinha, em 2003, quase trés mil
salas espalhadas por 13 paises, incluindo Argentina, Chile, México, Colémbia e Peru. Entre
1997 e 2001, o grupo Cinemark inaugurou 28 complexos de salas no Brasil, com quase 300
salas de cinema, como mostras a tabela 07. No ano de 2001, tornou-se lider do market
share da exibicdo no pais tanto em numero de salas como em publico, ultrapassando o
tradicional Grupo Severiano Ribeiro. Para Almeida e Butcher (2003, p. 62), essa lideranca

se deveu também ao potencial de arrecadacdo do formato multiplex:

Apesar de exigir um nivel de investimento alto (o custo por
sala varia entre US$ 350 mil e US$ 500 mil, para as salas
com o mais avancado padrdo tecnol6gico), o multiplex
oferece uma grande reducdo de custos operacionais em
relacdo aos cinemas de rua. Segundo calculos dos exibidores,
nos mais bem-sucedidos multiplex as margens de
lucratividade atingem um percentual de 15% da arrecadacéo
bruta, enquanto nos cinemas de rua esse percentual em geral
€ negativo ou fica entre 3% e 4% da arrecadacao,
considerando-se as salas mais lucrativas.

estadunidense no sentido de dominar o espago da comercializacdo direta, no qual tinha pouquissima
ingeréncia ha cerca de vinte anos. Essa estratégia resultaria das mudancas tecnoldgicas previstas para 0 médio
prazo — possibilidade de oferecer o produto diretamente via satélite digital —, que diminuiriam a
necessidade da intermediac&o das distribuidoras.
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Tabela 7. Evolucdo do multiplex estrangeiro no Brasil (1997-2001)%

1997 1998 1999 2000 2001
Empresas
complexos | salas | complexos | salas | complexos | salas | complexos | salas | complexos | salas
Cinemark 3 30 11 112 19 173 24 220 28 257
UCl 1 10 5 51 8 90 9 99 9 99
Hoyts 0 0 0 0 1 15 1 15 1 15
Total 4 40 16 163 28 278 34 334 38 371

Fonte: ALMEIDA; BUTCHER, 2003.

Embora ndo esteja muito clara a matematica que explica por que a margem de
lucratividade do multiplex é trés vezes maior que a dos cinemas de rua — e talvez isso
possa se justificar mais pelo aumento do preco médio do ingresso no periodo (ver tabela
03) do que pela venda de pipocas e balas nas bombonieres —, fato é que a Cinemark,
juntamente com outros dois grupos estrangeiros que também se instalaram no Brasil, se
tornou lider de mercado em muito pouco tempo. A UCI abriu seu primeiro multiplex em
Curitiba, em 1997. A empresa é um consorcio formado por dois dos maiores estudios de
Hollywood (Paramount e Universal), voltado exclusivamente para a exibicdo fora dos

Estados Unidos, e com sede em Londres.

Ja o grupo Hoyts/General Cinemas, terceiro a se instalar no pais até 2001, tem base
em Sidney e € lider do mercado de exibicdo na Australia e na Nova Zelandia, com grande
penetracdo também no mercado dos Estados Unidos. Hoyts/General Cinemas e UCI
trouxeram ao Brasil os chamados megaplex, complexos que primam pelo gigantismo, como
no caso daquele inaugurado em Guarulhos em 1999 pela Hoyts, com 15 salas. Vale

observar que em apenas quatro anos, entre 1997 e 2001, quase 400 salas foram abertas no

% Foram considerados somente os complexos de seis ou mais salas, com hall de entrada Gnico. No total da
UCI estéo incluidos os complexos das parcerias UCI/GSR e UCI/Orient.
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Brasil. Os investimentos chegaram a um valor aproximado de US$ 210 milhdes, enquanto
0S grupos nacionais que resolveram reagir investiram cerca de US$ 30 milhdes (Almeida e
Butcher, 2003, p. 63).

Gréfico 7a. Evolugdo do multiplex estrangeiro no Brasil (1997-2001)
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Fonte: Elaborag&o propria com base em dados de ALMEIDA; BUTCHER, 2003.

Houve ainda uma particularidade na entrada do sistema multiplex no caso do Brasil,
que foi seu atrelamento ao shopping center nos grandes centros urbanos. O momento de
chegada do capital estrangeiro para o setor da exibicdo coincidiu com um cenario de
expansdo de uma nova geracdo de shoppings, aos quais o produto multiplex passou a ser
diretamente agregado — nos Estados Unidos e na Europa, vale dizer, nem sempre o
multiplex esteve atrelado ao shopping center. Conforme detalham Almeida e Butcher
(2003, p. 64), “entre 1995 e o fim de 2002 o niimero de salas no Brasil passou de cerca de
mil para perto de 1.700 — sendo que, segundo dados da Abrasce (Associagdo Brasileira de
Shopping Centers), mil salas estdo localizadas em centros comerciais (ou seja, 65% do
total)”.
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Grafico 7b. Evolucéo dos cinemas em shoppings no Brasil (1997-2001)
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Fonte: ALMEIDA; BUTCHER, 2003.

A mudanga de perfil do Grupo Severiano Ribeiro foi ilustrativa desse processo de
transformacdo do mercado exibidor brasileiro. Se até fim dos anos 1980 o grupo possuia
praticamente apenas cinemas de rua, em 2003 ja contava com 195 salas em 13 cidades,
sendo mais de 100 situadas em shoppings. A consequéncia dessa nova configuracdo do
parque exibidor para o filme brasileiro foi 0 seu alijamento relativo das salas de cinema,

conforme explica Autran (2009, p. 124):

E importante finalmente reafirmar que a produgéo
cinematografica brasileira, salvo raras exce¢Ges, ndo
encontrou lugar nesta nova configuracdo do mercado das
salas de cinema, ficando alijada dele, bem como de qualquer
outro tipo de forma de exibicdo — televisdo aberta, televisdo
por assinatura, DVD etc. Ou seja, de maneira geral, o
produto cinematografico brasileiro depende integralmente
das verbas publicas para sua realizacdo, pois a legislacdo e a
politica cinematografica estatal em vigor ndo possibilitam
nem a capitalizacdo dos produtores e nem o estabelecimento
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de relagdes profundas da producdo com a exibicdo em
cinemas, na televisdo ou no home video.

A corporacdo cinematografica brasileira, contudo, em raros momentos mostrou-se
disposta a debater essa transformacdo do mercado exibidor nos termos que sua
complexidade exigia. Boa parte dos diretores e produtores mais influentes do cinema
nacional dedicou-se a lamentar a perda do publico, com acusacdes dispersas direcionadas
ora a politica publica ora a classe média — confusamente definida como os “ascendentes” e
a pequena burguesia. Sem propor nem realizar um estudo mais aprofundado do perfil do
publico do filme nacional e das mudancas ocorridas no mercado exibidor, a corporacao
cinematogréfica brasileira, de modo geral, ndo contribuiu para uma compreensdo plena da

nova configuragdo do mercado exibidor nacional (Autran, 2009; Marson, 2006).

Se algumas esperangas para o filme brasileiro surgiram logo que o parque exibidor
retomou seu crescimento, com a chegada do modelo multiplex a partir de 1997, elas nao
duraram muito. A ocupacdo imediata e macica das novas salas multiplex pelo filme
hollywoodiano tornou evidente o desafio que o cinema brasileiro teria de enfrentar a partir
do novo século. Esse cenario ndo tinha nada de especial ou Unico, visto que as mais
variadas cinematografias nacionais encontravam-se (e ainda se encontram) “emparedadas
nos seus respectivos mercados internos e com uma configuracao do setor de exibicdo que e

assemelha a nossa” (Autran, 2009, p. 130).

A expansdo do sistema multiplex se deu em todo o globo, colaborando, por
exemplo, para por fim a quarenta anos de recessdo do setor de exibi¢do da Europa. Até
mesmo na Franca, um pais com ampla tradicdo cinematografica e de politicas
protecionistas, o avango do multiplex também implicou o aumento do market share do
filme hollywoodiano. Na verdade, o Brasil teria sido um dos ultimos mercados em que 0
modelo multiplex foi implantado, pois “o exibidor estrangeiro s6 entrou no pais quando as
condicdes financeiras do dolar e do real se tornaram extremamente favoraveis (o periodo da
paridade cambial do Plano Real)” (Almeida e Butcher, 2003, p. 63).

Para Autran (2009, p. 131), é importante compreender que o sistema multiplex nédo
se traduz apenas pela conjugacdo de um elevado numero de salas por complexo, mas é

marcada também por uma série de caracteristicas, tais como:
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(...) o langcamento das principais estreias em termos
comerciais, a diversidade na opc¢do de horarios das sessoes,
diversidade na oferta da quantidade de titulos, o preco do
ingresso mais elevado, cadeiras confortaveis, facilidade de
estacionamento, alta qualidade de reproducdo de imagem e
som, localizacdo proxima a zonas comerciais, grande oferta
no mesmo espaco de outros produtos para consumo como
guloseimas, livros, DVDs, etc. Ou seja, 0 sistema multiplex
apresenta um conjunto de elementos associados ao
visionamento do filme propriamente dito formando um
programa atraente para o publico espectador.

O sistema multiplex significou, portanto, a transformacéo da prépria concep¢édo de
ir ao cinema, implicando uma remodelacdo das formas de consumo cinematografico. A
elitizacdo do puablico e a vinculacdo do habito de ir ao cinema a uma forma de distincdo
social foi um fendmeno mundial, como demonstra o estudo de Pierre Sorlin (apud Autran,
2009) a respeito do publico cinematografico europeu no periodo 1960-1990. O consumo
do cinema como forma de lazer tendeu a se concentrar entre as classes médias e altas das
grandes cidades, em especial seus jovens, que constituiram, de certo modo, uma demanda

para 0 novo modelo de consumo cinematogréafico cristalizado no sistema multiplex:

E por meio da acdo dos grandes conglomerados capitalistas
transnacionais  detentores do controle da producdo
hegemonica e da sua circulagdo que foram geradas as
condigdes para que tais transformagfes ocorressem. Mas ao
mesmo tempo trata-se de compreender que a sociedade
brasileira — no que pese as suas enormes desigualdades —
estd permeada como um todo pelo sistema capitalista
globalizado, de maneira que havia e hd demanda pelo menos
em determinados setores por este novo tipo de forma de
consumo e de h&bito cultural. Producdo, circulacdo e
consumo de cinema nos multiplex formam uma mesma trama
vinculada a mundializagdo (Autran, 2009, p. 133).

A acdo dos grandes conglomerados transnacionais € elemento-chave para a

compreensdo do processo de transformacéo do mercado exibidor de cinema no Brasil e no

mundo a partir dos anos 1990:
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Na verdade, a chegada do modelo multiplex [ao Brasil] é
consequéncia de um conjunto de fatores, mas o primordial €
um plano de exportagdo do produto cinematografico
americano. Esse plano foi elaborado a partir da constatacéo
de que ao longo de duas décadas o custo médio de producéo
dos filmes de Hollywood havia sofrido um grande aumento
— atingindo, nos anos 90, a marca de US$ 60 milhdes.
Segundo dados da Motion Picture Association of America
(MPAA), em 1986 Hollywood dependia, em média, de 75%
de receita doméstica e 25% da receita estrangeira para pagar
seus custos de producdo. Mas, em 1998, essa proporcao
passou para 45% (doméstico) e 55% (estrangeiro), o que
revela como o peso dos mercados internacionais aumentou,
exigindo uma expansdo dos meios de exibicdo. Com um
mercado interno ja saturado e sem chances de crescimento,
ndo havia outra saida que ndo o alto investimento no
mercado externo (Almeida e Butcher, 2003, p. 62).

Ao analisar a situagdo do publico cinematografico na América Latina, Getino
(2007) entende que a concentracdo do consumo cinematogréfico e o aumento generalizado
dos precos dos ingressos foram consequéncia da alta concentragdo do poder econdémico ao
longo das Gltimas décadas do século XX. O avanco do cinema dominante de Hollywood
ocorreu inclusive em mercados antes mais voltados para o produto nacional, tais como o do
México, que constituiu historicamente a inddstria cinematografica mais importante da
regido. O crescimento do nimero de salas e da venda de bilhetes nos Gltimos anos nao
representou, portanto, a “volta das faixas de populagdo que frequentavam o cinema até os

anos 1970, mas uma maior assiduidade daquela elite economica” (Getino, 2007, p. 261).

Apesar de ter evitado o desmantelamento do financiamento publico a producéo no
inicio dos anos 1990, a Argentina também ndo escapou desse processo de concentragcdo ou
elitizacdo do publico consumidor de cinema, que se consolidou ao longo daquela década.
Do ponto de vista da analise do processo, é fundamental perceber essa relagdo apontada por
Getino (2007) entre a concentracdo econémica geral e a concentragdo do consumo
cinematogréafico nos anos 1990 — pois assim poderemos identificar, ao menos em parte, 0s
motivos que explicam a dificuldade das cinematografias nacionais de enfrentar o dominio

do filme hollywoodiano em seus mercados internos.
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3.2 O Nuevo Cine Argentino: ao vencedor, as pipocas?

Quando Roméan Maldonado move a cortina do biombo que separa a cama de Don
Aquiles dos outros pacientes, a lampada amarela atras do tecido imita o desenho da lua
cheia. Com esse gesto de afeto, Roman se despede do velho amigo, que desejara ver a lua
de Avellaneda novamente antes de morrer. O adeus a uma das Gltimas testemunhas vivas
daquele dia de festa no clube, marcado pelo nascimento de um bebé em meio a mdsica e a
danca, € simbolico. Por ter nascido no lugar, Roman fora honrado com a carteirinha de
membro vitalicio do clube desportivo e cultural Luna de Avellaneda, mas os novos tempos
insistem em ignorar esse enredo romantico. A morte de Don Aquiles representa o fim de
um ciclo — a decadéncia final de Avellaneda, que ndo é mais sombra do que fora em seu
auge como zona industrial, ndo poupara o clube. Roméan e seu amigo Amadeo travam uma
batalha tragicomica pela sobrevivéncia do espaco, mas a proposta de transformar o Luna de
Avellaneda num bingo vence por sete votos, num leildo que expde a ganancia e a descrenca

dos poucos membros restantes do clube.

Luna de Avellaneda, ou Clube da Lua (titulo do filme no Brasil), mostra os
conflitos de uma comunidade da provincia de Buenos Aires que tem de se confrontar com
as mudancas econdmicas, politicas e sociais do pais. O segundo longa de Juan José
Campanella, que dirigira antes O filho da noiva, foi um exemplo de sucesso entre a safra do
Nuevo Cine Argentino (NCA), com publico acima da média e elogios da critica
especializada. Apesar de todo o éxito que obteve, na batalha pelos espacos de exibicdo o

filme quase foi vencido pelas pipocas. Isso mesmo, pelas pipocas.

O episddio foi narrado pelo préprio diretor Campanella ao jornal La Plata,* ao qual
explicou que a recente criagcdo de um intervalo durante as sessoes dos filmes estrangeiros
— uma concessao dos exibidores a pressdo dos consignatarios das maquinas de pipocas
para vender mais — estaria prejudicando os filmes nacionais: “Al hacer eso, a las salas les

gueda menos tiempo para cumplir con todas sus proyecciones diarias, y de esta manera, el

% La Plata, “Pochoclos si, peliculas no”, 06 de junho de 2004, p. 19. Disponivel no link
http://pdf.diariohoy.net/2004/06/06/pdf/19-c.pdf, acessado em 22 de julho de 2014.
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hilo se sigue cortando por lo mas fino y no tienen mejor idea que sacarle una vuelta a Luna

de Avellaneda™®’.

Como boa anedota, o caso da pipoca simboliza alguns dos maiores desafios
enfrentados pelos filmes do Nuevo Cine Argentino. Na mesma pagina do jornal, uma
matéria noticiava que seria realizada uma reunido naquele mesmo dia entre representantes
do INCAA, dos produtores e dos exibidores para debater a futura politica de exibigdo de
filmes no pais. A explosdo de uma crise momentanea, deflagrada pela supressdo de sessoes
dos longas-metragens nacionais apesar de seu relativo bom desempenho de bilheteria, era o
motivo imediato para a convocagdo do encontro. A retirada de Luna de Avellaneda de
cartaz por uma das salas multiplex em que o filme estava sendo exibido — apesar de ter
alcancado o publico expressivo de 270 mil espectadores em apenas duas semanas — foi a
gota d’4gua em meio ao clima de insatisfacdo generalizada ja disseminado entre os

cineastas argentinos.

O episodio descrito acima ocorreu em 2004, ano de langcamento de Luna de
Avellaneda, e expressava um conflito resultante, ao menos em parte, da politica publica
cinematogréafica argentina praticada ao longo dos anos 1990. Se, por um lado, é inegavel
que a quantidade de filmes produzidos crescera a partir da reforma da Ley de Cine de 1994,
fato era que dez anos depois essas peliculas ainda ndo tinham conseguido encontrar espagos
de exibicdo suficientes no circuito de salas comerciais do pais.®® Para os estudiosos do
periodo, existem visdes distintas sobre a interpretacdo mais adequada desse processo e de

seus efeitos.

De acordo com Marino (2012), o crescimento significativo da quantidade de filmes
produzidos a partir da edi¢do da Ley de Cine em 1994 é um indicador do éxito da politica
publica aplicada ao setor. No inicio dos anos 1990, a oferta escassa de filmes argentinos,
que ndo passavam de uma dezena de estreias por ano, era uma caracteristica central de um

mercado em transformagdo e dominado pelas producdes estadunidenses. A situagéo era tdo

9 «“Ao se fazer isso, sobra menos tempo para que as salas possam cumprir a escala de projegdes didrias e,
dessa forma, a corda acaba estourando do lado mais fraco, ou seja, 0 jeito é tirar uma sessdo do Luna de
Avellaneda.” [tradugdo livre da autora]

% Justamente a partir de 2004, o INCAA iniciou a politica de abertura dos chamados Espacos INCAA, salas
de cinema dedicadas a pdr em cartaz exclusivamente a producgdo nacional fomentada com recursos publicos.
Para mais detalhes acerca do programa de expansdo das salas de exibicdo no INCAA, consultar o enderego
eletrdnico do instituto na internet em http://www.incaa.gov.ar/castellano/index.php.
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critica que — assim como no caso brasileiro — o ano de 1992 tornou-se o pior da historia

do cinema local, com apenas uma dezena de filmes nacionais e pouco mais de um total de

14 milhGes de espectadores ao longo dos doze meses. Como mostra a tabela 8, a tendéncia

se manteve até 1995, ano em que o nuimero de filmes argentinos lancados no mercado

dobrou.

Tabela 8. Total de lancamentos segundo a origem dos filmes (1989-2001)

Ano Total | Argentinos | Coproducgfes | Estrangeiros Market share do
filme argentino
1989 198 13 s/d 185 6,56 %
1990 231 12 s/d 219 5,19 %
1991 286 17 s/d 269 5,94 %
1992 270 10 s/d 260 3,70 %
1993 193 13 s/d 180 6,73 %
1994 171 11 s/d 160 6,43 %
1995 177 23 s/d 154 12,99 %
1996 182 38 s/d 144 20,87 %
1997 190 28 s/d 190 14,73 %
1998 215 36 1 179 16,74 %
1999 219 38 5 219 17,35 %
2000 254 45 6 209 17,71 %
2001 226 45 9 181 19,91 %

Fonte: Elaborado por Marino (2012) com base em dados do INC, do INCAA, Consultora Nielsen, Boletim
SICA e Secretaria de Cultura da Nacgéo.
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Grafico 8. Total de lancamentos segundo a origem dos filmes (1989-2001)
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Fonte: Elaborado por Marino (2012) com base em dados do INC, do INCAA, Consultora Nielsen,
Boletim SICA e Secretaria de Cultura da Nacéo.

Como mostram a tabela 8 e o gréafico 8, a tendéncia de queda do nimero de filmes
argentinos langados se manteve em 1993, quando apenas 13 obras nacionais foram
lancadas, e em 1994, com apenas 11. Nesse contexto, o cinema comercial das empresas
tradicionais (Sono Films, Aires e Victoria) reduziu investimentos no setor, limitando seu
engajamento a projetos considerados de “sucesso garantido” para o periodo de férias de
inverno e para o publico infantil — por exemplo, a saga Extermineitors, constituida de
quatro capitulos de uma histdria de baixo or¢camento e que exigiu apenas cinco semanas

para realizacdo (Marino, 2012, p. 313).

A partir de 1995, o crescimento da quantidade de filmes argentinos lancados no
mercado foi exponencial, passando a 23 nos meses seguintes a nova regulamentacdo e
iniciando uma escalada que levaria a 38 estreias em 1996, com uma queda no ano
subsequente para 28 titulos. Como se pode ver na tabela 8, a tendéncia de crescimento se
manteve, atingindo a marca de 45 obras argentinas lancadas em 2000 e 2001, numero trés

vezes maior que aquele do inicio do periodo delimitado. Esse crescimento da producéo
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correspondeu, de fato, ao aumento expressivo do orcamento do INCAA apds a reforma de
1994, inclusive com um apoio especifico destinado a comercializagdo dos filmes,

materializado na cifra aproximada de US$ 70 mil dolares (Getino, 2005).

Tabela 9. Orcamento do INC/INCAA (1989-2001)%

Ano Orcamento total | Montante destinado ao financiamento da
1989 2.600.000 1.474.274
1990 3.500.000 2.940.240
1991 4.000.000 2.655.800
1992 3.000.000 2.000.000
1993 3.500.000 2.500.000
1994 12.000.000 9.539.087
1995 40.000.000 33.939.963
1996 53.000.000 35.208.221
1997 60.000.000 37.992.114
1998 55.000.000 30.000.000
1999 50.000.000 26.000.000
2000 42.000.000 19.000.000
2001 42.000.000 19.000.000

Fonte: Elaborado por Marino (2012) com base em dados do INC, do INCAA e Secretaria de Cultura da
Nacéo.

O crescimento exponencial do orgcamento do INCAA deveu-se, certamente, a
expansdo dos recursos destinados ao fomento da producdo de filmes locais por meio dos
diferentes mecanismos criados pela nova Ley de Cine — inclusive, com base no consumo
do proéprio setor, pela taxagdo da bilheteria e da destinagdo dos tributos recolhidos ao
investimento no cinema nacional. Assim, é facil identificar pela tabela 9 que no ano de
1995, seguinte a edicdo da lei, o orcamento do novo INCAA mais que triplicou, chegando

ao apice de US$ 60 milhGes de ddlares em 1997.

% O valor do orcamento esta apresentado em délares. Vale relembrar que desde 1991, com a convertibilidade,
o0 valor do peso argentino equivale ao dolar estadunidense.
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Grafico 9. Orcamento do INC/INCAA (1989-2001)
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Fonte: Elaborado por Marino (2012) com base em dados do INC, do INCAA e Secretaria de Cultura
da Nagéo.

Por outro lado, o desenho do grafico 9 permite também notar com clareza a
incidéncia da crise econbémica que comecou em 1998 e derivou na explosdo social de
dezembro de 2001, com a queda progressiva do montante orcamentario do instituto. Além
disso, é perceptivel a curva irregular na relacdo entre o orgamento total e a parte destinada
ao financiamento da producéao de filmes durante o periodo delimitado. Nos primeiros anos,
a curva cresce de pouco mais de 50% até oscilar entre 70% e 80%, 0 que nos permite
concluir que a politica publica destinou a maior parte dos fundos & producéo e muito pouco
ao restante das agdes, dentre elas o fomento a exibigdo. Ao fim do ciclo, a porcentagem cai

novamente para 50%, embora com maior quantidade de dinheiro em termos absolutos.

Para Getino (2010), a acdo do Estado Nacional e de algumas provincias criou as
condi¢des necessarias para a possibilidade de um projeto cinematografico e audiovisual
argentino ao longo dos anos 1990. Tanto a quantidade de filmes nacionais produzidos como

a de filmes langados cresceu de modo consideravel apos a Ley de Cine — e esse teria sido
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0 primeiro passo para desafiar a concentracdo oligopdlica das majors e sua hegemonia, em

escala internacional, na producéo, na oferta e no consumo de filmes em salas comerciais de

exibicdo de cinema. Contudo, assim como no Brasil, a Argentina nao foi capaz de

reproduzir esse incremento na producdo quando se tratou da arrecadacdo de bilheteria dos

filmes nacionais e da conquista do publico — embora tenha garantido market share em

torno de 20% na segunda metade dos anos 1990, ou seja, 0 dobro do Brasil no mesmo

periodo.

Tabela 10. Total de espectadores segundo a origem dos filmes (1989-2001)

Ano Argentinos Estrangeiros TOTAL
quantidade % quantidade %
1989 1.214.259 4,7 25.268.187 95,2 26.462.446
1990 855.320 3,8 21.246.322 96,1 22.101.642
1991 1.157.129 7,5 15.243.220 92,1 16.400.349
1992 1.483.298 10,0 13.246.070 86.9 14.729.368
1993 2.271.956 14,0 16.716.680 86,0 19.438.636
1994 323.513 19 16.567.784 98,0 16.891.297
1995 2.123.830 11,0 17.032.306 86,0 19.156.136
1996 1.653.460 7,9 19.694.829 92,0 21.348.289
1997 5.299.674 20,4 20.400.326 79.6 25.630.000
1998 4.179.479 12,8 28.251.909 87.2 32.431.388
1999 5.501.795 17.2 26.371.649 82.8 31.873.444
2000 6.091.983 18,1 27.480.739 81,9 33.572.677
2001 3.912.254 12,4 27.454.535 89,5 31.346.271

Fonte: Elaborado por Marino (2012) com base em dados no INC, INCAA, Consultora Nielsen, Boletim SICA

e Secretaria de Cultura da Nacg&o.
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Grafico 10. Total de espectadores segundo a origem dos filmes (1989-2001)
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Fonte: Elaborado por Marino (2012) com base em dados no INC, INCAA, Consultora Nielsen,
Boletim SICA e Secretaria de Cultura da Nacéo.

A tabela 10 e o grafico 10 mostram a situacdo do filme argentino em comparacao
com a cinematografia estrangeira no que diz respeito ao total de espectadores durante o
periodo delimitado. Durante todo o ciclo, € evidente a hegemonia do filme estrangeiro no
mercado argentino, que em 1989 era ocupado em 95% pela cinematografia de fora,
fundamentalmente as peliculas estadunidenses. Vale destacar a queda pronunciada no total
de espectadores no inicio da década de 1990, que passou de cerca de 26 milhGes em 1989
para menos de 15 milhdes em 1992, recuperando-se apenas cinco anos depois. Nesse
mesmo interim, o filme argentino ampliou sua participacdo no mercado e chegou a 14% em
1993, o que representou cerca de dois milhGes de ingressos vendidos. No ano seguinte, a
queda foi vertiginosa e o total de publico do filme nacional somou cerca de 300 mil
pessoas, 0 que resultou numa participacdo de mercado reduzida de 1,9%.

N&o ha uma explicacdo precisa para essa oscilacdo, mas sem divida nenhuma os
fatores elencados ao longo do segundo capitulo desta tese podem ser recuperados no
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esforgo de interpretar os dados. Por um lado, a recessdo econémica, somada a expansdo da
televisdo e do videocassete ao longo da segunda metade da década de 1980, explicaria, ao
menos em parte, a queda do total de publico do cinema. Por sua vez, a recuperacdo da
participacdo de mercado pelo filme argentino entre 1989 e 1993, antes da nova Ley de
Cine, poderia estar relacionada tanto a uma preferéncia do publico que seguiu indo ao
cinema pelo filme nacional quanto a acao politica do INC no que dizia respeito ao fomento

da producéo local.

Apds a avaliacdo dessa primeira metade da década de 1990, o que se pode verificar
é que em 1995 o crescimento da participacdo do filme argentino foi exponencial, saindo de
1,9% no ano anterior para 11%. Entre as raz0es para essa mudanca estdo o sucesso de trés
lancamentos — Caballos salvajes (Marcelo Pifieyro), Las cosas del querer Il (Jaime
Chavarri) e De amor y de sombra (Beatriz Kaplan) — que, segundo Marino (2012, p. 316),
voltaram a chamar atencdo para as contradicdes entre oferta e demanda no mercado:
somente seis titulos nacionais superaram a marca de 100 mil espectadores e quase a metade
da producédo argentina (11 filmes) ndo alcancou sequer os 5 mil de pablico. Em 1996, o
cenario foi parecido, visto que 10 dentre os 38 filmes lancados ndo conquistaram mais de

mil ingressos vendidos.

O ano de 1997 representou um ponto bem acima da média, que levou o filme
argentino a obter 20,4% de participacdo no mercado. 1sso se deveu a grande repercussao de
duas peliculas produzidas por empresas ligadas a televisdo, o que acontecia pela primeira
vez na histéria do cinema argentino — ao contrario do cinema brasileiro que, como vimos,
sofrera a influéncia tecnoestética da televisdo aberta desde os anos 1970, embora a cria¢éo
de um braco produtor de cinema pela TV Globo tenha se dado apenas a partir de 1998, com
a fundacdo da Globo Filmes. Em 1997, a Polka'® e o Canal 13 lancaram a coproducéo
Comodines, de Jorge Nisco, que levou 1,3 milhdo de espectadores as salas de exibi¢do. O
outro filme foi La furia, de Juan Bautista Stagnaro, produzido pela TelefeCine'®, e que

conquistou um publico de 1,1 milh&o de pessoas.

190 Empresa produtora de TV de Adrian Suar, ligada ao Grupo Clarin. Ver mais em Ferrari e Funes, 2009,
apud Marino, 2012.

101 Empresa produtora de cinema de propriedade da TELEFE S.A. Ver mais em Ferrari e Funes, 2009, apud
Marino, 2012.
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De 1997 em diante, o filme argentino manteve uma participacdo de mercado acima
dos 12%, com oscilacdes em funcdo de um ou outro titulo especialmente bem-sucedido. A
partir de entdo houve, também, um processo de consolidacdo de uma nova geracao de
diretores, em sua maior parte egressos das varias escolas de cinema do pais que, como
vimos no segundo capitulo desta tese, tiveram um papel fundamental na defesa de uma
politica pablica protecionista e fomentadora para o filme nacional. Nomes como Pablo
Trapero, Adrian Caetano, Bruno Stagnaro e Fabian Bielinsky, dentre tantos outros, se

destacaram por dirigir peliculas de sucesso de critica e/ou bilheteria.

Para Marino (2012), a observacdo ano a ano da bilheteria do periodo delimitado
comprova que apenas um ou dois filmes locais foram capazes de adentrar o ranking dos
mais vistos e que alguns poucos geraram arrecadacdes que lhes permitiram cobrir 0s custos
de producdo, sem superar na maior parte dos casos a marca de mil espectadores. Dessa
analise derivariam duas leituras principais: a primeira, acerca dos limites da politica
publica, que teria falhado em assegurar uma difusdo dos filmes correspondente ao nimero
de lancamentos nas salas de exibi¢cdo. Em segundo lugar, a questdo do retorno da politica
publica para a sociedade, ou seja, a equacdo possivel entre a quantidade de dinheiro que

financiaria filmes vistos por poucos espectadores.

Ambas as leituras se desdobram numa série de outras questfes, que constituem de
fato o debate mais complexo e relevante por trds dos nimeros e des(proporcdes) vistos até
aqui. Para Rovito (apud Marino, 2012, p. 307), no que tange a equacao econdmica, €
praticamente impossivel recuperar o investimento feito numa obra cinematografica num
mercado com as dimensdes do argentino, e isso vale tanto para o filme nacional como para

0 estrangeiro:

Si bien el consumo de peliculas se ha diversificado
encontrando diferentes canales de exhibicidn, lo cierto es que
siguen siendo las salas de cine la plataforma de lanzamiento
del producto cinematografico y, de la suerte que la pelicula
corre en ese lanzamiento, depende grandemente su
comportamiento en los otros sistemas de exhibicion. (...) Por
el escaso valor unitario de la entrada de cine en relacion con
la inversion total necesaria para la produccion y
comercializacion de un filme, el producto cinematografico
requiere de un gran volumen de publico para recuperar su
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inversién (al productor le llega aproximadamente el 35% del
valor de dicha entrada).'%?

Dai a conclusdo de que o financiamento da atividade de producdo pelo Estado é
fundamental para a propria existéncia de uma cinematografia nacional, de narrativas
audiovisuais de origem local. Para Falicov (2008), a Argentina adotou a partir de 1994 uma
legislagdo protecionista ao filme nacional, em defesa do patrim6nio numa indudstria que
necessita desse tipo de intervencgdo. A autora sustenta, porém, que a aplicagdo dessa politica
ndo afetou o dominio das produgdes de Hollywood — e que a reducdo da diferenca entre as
porcentagens de ocupacao do mercado pelo filme argentino e estrangeiro se deu a custa de

outro tipo de cinema, em geral o cinema europeu de autor.

A respeito do fato de que pouquissimos filmes nacionais detém as bilheterias
expressivas da cinematografia local (em geral, aqueles em coproducdo com canais de
televisdio e com as majors), enquanto a maior parte sequer consegue recuperar 0
investimento feito na producdo, Amatriain (2009, p. 43) defende que ha uma participacdo

ativa da politica publica na construcdo desse cenario:

El Estado, como cabe en una bésica lectura estructural de su
compromiso perenne con la reproduccion del capital, se
convirtié en socio auspiciante del proceso de concentracién
empresario, disponiendo la nueva estructura del INCAA. La
discrecionalidad a wveces, pero sobre todo el sesgo
“productivista” de una politica de subsidios orientada (acaso
razonablemente) al crecimiento en volumen de la industria,
promovié el desvio de un ingente caudal de recursos hacia
los multimedios, y la garantia de rentabilidad y ganancia para
una produccion de cine més comercial.'%®

192 “Embora o consumo de filmes tenha se diversificado ao encontrar diferentes canais de exibicdo, a verdade
é que as salas de cinema continuam sendo a plataforma de lancamento do produto cinematogréfico e, de
acordo com o desempenho do filme neste lancamento, dependera o seu comportamento em outras janelas de
exibicdo (...) Devido ao baixo valor unitario do ingresso em relagdo ao investimento total necessario para a
producdo e a comercializacdo de um filme, o produto cinematogréafico requer um grande volume de publico
para recuperar seu investimento (o produtor fica com aproximadamente 35% da bilheteria).” [tradugao livre
da autora]

103« Estado, a partir de uma leitura estrutural basica de seu compromisso perene com a reproducio do
capital, converteu-se em sécio patrocinador do processo de concentracdo empresarial, utilizando para isso a
estrutura do INCAA. A discricionariedade, aliada principalmente ao viés ‘produtivista’ de uma politica de
subsidios orientada (por acaso com razdo) ao crescimento do volume da inddstria, promoveu o desvio de um
montante significativo de recursos aos meios de comunicagdo, e a garantia de rentabilidade e lucro para uma
producdo de cinema mais comercial.” [ traducdo livre da autora]
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Para Octavio Getino (2005), ex-presidente do INCAA, apesar das vantagens
evidentes do novo marco normativo, é preciso reconhecer que ele foi insuficiente para
assegurar as producdes fomentadas o publico necessario. Sem uma conquista progressiva e
permanente do espectador local, a politica pablica falhou, portanto, em construir a principal
base de sustentacdo da industria nacional, a Unica que pode torné-la autossuficiente. Sem
uma politica direta de difusdo e ocupacgdo das salas de exibicdo efetiva e ampla, a politica
publica cinematografica da Argentina a partir de 1994 ndo combateu a hegemonia absoluta

de mercado do filme de Hollywood.

Ao mesmo tempo, sob um ponto de vista politico em termos mais estritos,
Amatriain (2009) defende que é preciso reconhecer o Estado como um lugar central de
disputa e confronto publico entre diferentes grupos de interesse. Nesse sentido, a Ley de
Cine foi também fruto da luta daqueles que brigavam por ascender das margens do espaco
cinematogréfico argentino. O INCAA, entdo, modelou uma espécie de “modico contracto
social” entre Estado e agentes civis: sem por realmente em discussdo a supremacia dos
grandes conglomerados multimidia internacionais e locais, abriu as possibilidades de
producdo para novos agentes, sacramentando assim o relevo adquirido pelos protagonistas

do processo de “renovacao” do espaco cinematografico argentino.

Marino (2012) ressalta que, no @mbito da televisdo aberta e a cabo, o Grupo Clarin
foi ativo promotor do processo de consolidacdo do novo modelo de fomento ao cinema.
Longe de criticar a nova politica da Ley de Cine, que criara um mecanismo de fomento ao
cinema com recursos advindos da tributacdo da televisdo, a Artear (produtora televisiva do
grupo) adotou uma estratégia que evoluiu das produgdes esporaddicas ao envolvimento
permanente com a atividade cinematografica. Na medida em que concretizou associagdes
de longo prazo com produtoras de cinema e televiséo, a Artear acabou se tornando sécia ou

proprietaria dessas empresas de pequeno porte:

Comenz6 con un acuerdo con Patagonik Films (empresa
creada por Pablo Bossi a la que méas adelante se asociaron
Telefonica y Buena Vista/Disney) para continuar con Polka
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(iniciada por Adrian Suar) e ldeas del Sur (de Marcelo
Tinelli)!® (1d. Ibid., p. 317).

Assim, embora o inicio do NCA tenha sido marcado por filmes que ndo se
enguadravam nos esquemas mais comerciais de producdo — por exemplo, Historias breves
e Pizza, birra, faso —, o lancamento de Comodines em 1997 pela produtora Polka
constituiu o andncio publico de um movimento silencioso das coordenadas do espago
audiovisual nacional. O éxito de Comodines nas salas comerciais de exibigéo revelava que
a primeira produtora independente para a televisdo do pais, a pioneira dentre todas, decidira
trasladar sua experiéncia ao cinema. A alianca estratégica da Polka com o Grupo Clarin
(dono de 30% da produtora) resultou, portanto, na plataforma ideal para a producéo e

difuséo do cinema argentino.

Em seguida ao sucesso de Comodines, praticamente todos os blockbusters
argentinos resultaram de associacGes entre o Grupo Clarin, produtoras independentes de
cinema e/ou TV e, em alguns casos, as majors na distribui¢do (Falicov, 2000). O quadro
argentino foi, assim, diferente do caso brasileiro, em que a hegemonia absoluta de um Unico
canal de televisdo aberta no pais e seu interesse em adentrar o0 ramo do cinema acabaram
gerando a Globo Filmes. No Brasil, a televisdo adentrou o0 mundo do cinema quando e da
forma como bem lhe aprouve. Ja na Argentina, a convergéncia se deu por uma conjugacado
de interesses das produtoras independentes e do canal de televisdo de um grande grupo de

midia nacional.

Embora o processo historico e econdmico de associacdo entre cinema e TV tenha
sido diferente no Brasil e na Argentina, o quadro em ambos 0s paises comprovava gue essa
integracdo entre a televisdo e o cinema constituia, de fato, o caminho mais plausivel e
provavel para que a cinematografia nacional florescesse em termos comerciais, ou seja, de
ocupacdo de mercado, avangando alguns pontos de market share na disputa desigual com o
cinema de Hollywood. Ou seja, tanto no Brasil quanto na Argentina, as maiores bilheterias
dos filmes nacionais apds as mudancgas normativas foram as das produgdes feitas de alguma

forma em associag¢do com a televisao.

104 «Comegou com um acordo com a Patagonik Films (empresa criada por Pablo Bossi, a qual se associaram
mais tarde a Telefonica e a Buena Vista/Disney) e continuou com a Polka (fundada por Adrian Suar) e a Ideas
del Sur (de Marcelo Tinelli).” [traducdo livre da autora]
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Ainda outro aspecto relevante, segundo Marino (2012), foram os processos de
concentracao e estrangeirizacdo, que atingiram de forma definitiva os elos da distribuicao
e da exibicdo do cinema argentino ao longo dos anos 1990. E verdade que as politicas
publicas a partir da Ley de Cine, de 1994, se concentraram no fomento a producdo — e este
fato tornou o cinema uma exceg¢do no contexto das politicas publicas de traco neoliberal da
época, conforme ja se argumentou. Ndo € menos verdade, porém, que ao aumento da
quantidade de filmes argentinos produzidos ndo correspondeu, na mesma propor¢do, um
crescimento da ocupacdo de mercado da cinematografia nacional. E por que, afinal, o filme

argentino ndo conseguiu ocupar as salas de cinema do pais?

Talvez porque os elos da distribuicdo e da exibicdo tenham sido pouco afetados
pelas mudancas na logica da acdo estatal a partir da Ley de Cine de 1994. A parte as
regulamentac@es da cota de tela e da média de continuidade, cujas caracteristicas vimos em
detalhes no segundo capitulo, e cuja fiscalizacdo foi fragil e precéria, aqueles dois elos da
cadeia produtiva cinematogréafica foram praticamente negligenciados pela nova legislacéo.
A omissdo regulatoria por parte do Estado derivou na presenca crescente do capital
estrangeiro, tanto na exibicdo, com a abertura de complexos de salas no formato multiplex,
quanto na distribuigdo, por meio de acordos entre distribuidores estrangeiros poderosos e

exibidores nacionais.

Segundo Getino (2005), as majors estadunidenses reforcaram sua presenga no
mercado nacional, tanto na distribuicdo dos filmes para as salas comerciais de cinema
quanto nas diferentes janelas de comercializagdo, como a televisdo aberta e paga. A
excecdo do ano de 1997, em que quatro filmes argentinos estiveram entre as dez maiores
bilheterias do ano, pelo menos 80% dos filmes mais vistos durante o periodo de recorte
desta tese tiveram origem em Hollywood. Por meio de fusGes e outros mecanismos de
concentracdo desde seus territorios de origem, as majors retomaram, em grande medida, a

ocupacdo de 80% a 90% dos mercados externos:

Las fusiones entre compafiias de EEUU modificaron el
panorama de sus filiales en Argentina. El sello Columbia-
Miramax representaba en 1996 a las productoras Columbia,
Tristar, Disney, Miramax, Orion, Touchstone, Hollywood
Pictures y Castel Rock y captaba el 27% del mercado. Por su
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parte UIP lo hacia con MGM/UA, Paramount y Universal, y
ocupaba el segundo lugar con el 25% de las recaudaciones. A
su vez, la reciente asociacion Warner-Fox logrd retener el
15% del mercado (Getino, 2005, p. 201).*%

As majors tornaram-se mais dominantes, portanto, na medida em que ganharam
maior poder de escala com as fusOes e acordos bilaterais feitos com outras produtoras,
como no caso da Columbia com a Buena Vista ou a Castel, e inclusive com produtoras
locais, como ocorreu no Brasil entre a parceria Columbia-Globo Filmes, como pudemos
verificar na secdo anterior deste terceiro capitulo. Essas empresas privilegiaram
comercializar, assim como o seguem fazendo, os chamados “tanques” ou blockbusters de
Hollywood, filmes cujo potencial de rendimento seria, em tese, mais garantido, tendo em

vista suas caracterfsticas técnicas e estéticas hegemdnicas. %

Quanto aos filmes argentinos, ficaram nas maos das distribuidoras Primer Plano
Films Group e Distribution Company, as mesmas do cinema independente de diversas
origens — europeia, latino-americana, iraniana e alguns filmes estadunidenses de carater
autoral e experimental. Por sua vez, em busca de se contrapor ao dominio das majors, trés
distribuidoras de capital nacional dedicadas a comercializar titulos estadunidenses ou de
outras procedéncias criaram o selo Lider Films em 1996. O novo empreendimento era
integrado pelas empresas Transmundo, Transeuropa e Distrifilms, que passaram a ocupar o
terceiro lugar no ranking de bilheteria em pouco tempo, com a marca de 23% de market
share, superando a associacdo Warner-Fox e também algumas outras parcerias bilaterais

entre grandes distribuidoras e estudios produtores (Marino, 2012).

105 «Ag fusdes entre empresas dos Estados Unidos alteraram o panorama de suas filiais na Argentina. Em
1996, o selo Columbia-Miramax representava as produtoras Columbia, Tristar, Disney, Miramax, Orion,
Touchstone, Hollywood Pictures e Castel Rock, e angariava 27% do mercado. Por outro lado, a UIP fazia o
mesmo com a MGM/UA, a Paramount e a Universal, ocupando o segundo lugar com 25% das arrecadacdes.
Por sua vez, a associagdo recenté Warner-Fox conseguiu conquistar 15% do mercado.” [ tradugdo livre da
autora]

106 Esse é o argumento utilizado pelas empresas distribuidoras e exibidoras para justificar a ocupacéo
majoritaria das salas pelos filmes de Hollywood. Na verdade, esse argumento opera uma espécie de inverséo
légica de causa-efeito, uma vez que pressupde uma preferéncia estética do pablico por esse tipo de filme. O
que ocorre, contudo, é diferente: a ocupacdo majoritaria das salas a priori pelos filmes estadunidenses acaba
condicionando a “escolha” do publico. Como vimos, os blockbusters costumam ser langcados com mais de 300
cdpias num mercado cujo parque exibidor ndo ultrapassa as trés mil salas comerciais. Esse tipo de estratégia
comercial concentradora € o que, de fato, parece assegurar a hegemonia de mercado a Hollywood.
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Tabela 11. O mercado de distribuicdo de filmes na Argentina (1998-2001)*

Distribuidora 1998 1999 2000 2001
20 Century Fox 7 23 15 17
Walt Disney Estudios 7 30 36 24
Warner Bros 1 23 14 16
Sony International Pictures 4 17 29 13
Primer Plano Films 1 23 49 41
Reco 1 3 - -
United Int. Pictures 5 22 24 18
Distribution Company 1 21 21 30
ALFA - 6 8 9
Lider 3 25 6 10
Acrtistas Argentinos Asociados - 5 4 2
Cine 3 - 4 6 4
Contracampo - 1 5 -
Eurocine - 9 15 16
IFA - 5 3 -
Mundos del Cine - 1 1 -
ALEF - 2 2 -
Artkino Pictures - - 5 4
Cine Ojo - - 6 3
Hoyts Cinema - - 1 2
Independiente Argentina - - 9 17
Juan Carlos Fisner - - 1 2
Zeta Films - - 1 3
Prodifilms - - 7 -
Cine Film - - - 2
Good Movies - - - 5
Varias (1 filme / ano)*® 4 - 1 10
TOTAL'™ 34 220 269 248

Fonte: Elaborado por Marino (2012) com base em dados de Consultora Nielsen, Deisica e diferentes
distribuidoras.

Y970 periodo delimitado comega em 1998 porque foi o primeiro ano a partir do qual se obtiveram dados
sistematizados do mercado de distribuicao do pais.

198 Nicolas Battle Juan Rad, Raul Tosso, Fernando Rudnik, Kaos, Opera Prima Argentina, Sergio Belotti,
Claudio Renedi, Diego Fernandez, ElI Puente Producciones, Hernan Muzaluppi, Produfilms, Rafael Roig,
Victor Hugo Benitez.

109 total corresponde & soma dos filmes distribuidos pelas empresas e pode néo coincidir com o total de
lancamentos de cada ano.
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Como mostra a tabela 11, o mercado da distribuigdo de filmes na Argentina estava
(e segue) fortemente concentrado e estrangeirizado em fins da década de 1990 e inicio do
novo século. Apenas cinco empresas controlavam mais de metade da oferta de filmes,
sendo que apenas uma delas era de origem nacional (Primer Plano) e se dedicava a
comercializagdo de peliculas argentinas. As outras quatro maiores distribuidoras (20"
Century Fox, Walt Disney, Warner Bros e Sony) pertencem a grandes empresas
multinacionais e se dedicam a comercializar majoritariamente os filmes dos grandes

estudios produtores de Hollywood, que detém as maiores bilheterias.

Grafico 11. As maiores distribuidoras de filmes na Argentina (1998-2001)™*

M Outras
m 20th Century Fox
Walt Disney Estudios

( B Warner Bros
m Sony International Pictures

Fonte: Elaboragéo propria com base em dados de Marino (2012).

Apesar de algumas iniciativas individuais, reunidas no item “varias” da tabela, e da
porcentagem entre 1% e 5% alcancada pelas distribuidoras Artistas Argentinos Asociados e
Filmarte, que se especializaram em comercializar filmes nacionais, a dominacdo do
mercado pelas majors estadunidenses ndo foi ameagada. Os niveis de concentragdo e
estrangeiriza¢do na ponta da cadeia de valor do cinema, ou seja, na exibigdo, permitiram as
majors planejarem um cronograma de langamentos de seus filmes ao longo do ano no
mercado argentino (Perelman e Seivach, 2004). Como mostra o grafico 11, quatro
distribuidoras estrangeiras detiveram praticamente metade do mercado ao longo da segunda

metade dos anos 1990.

19 5 periodo delimitado comeca em 1998 porque foi o primeiro ano a partir do qual se obtiveram dados
sistematizados do mercado de distribuicdo do pais.
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Para Marino (2012), essa situacdo derivou numa tendéncia que o0 cinema
compartilhou com a televisdo a cabo e outros setores da economia: a de fragmentacéo e
liquidacdo da industria nacional por meio das associacOes e fusdes sucessivas de capitais.
Sob essa Gtica, no que diz respeito aos elos da distribuicdo e da exibi¢do, o cinema néo foi
propriamente uma excegdo, e sim mais um exemplo ilustrativo da regra geral. Dados do
Centro de Estudos para a Producdo (CEOP) da Secretaria de Industria da Nacao apontam
que, no marco de reducédo do papel do Estado e de privatizacdo de empresas publicas, entre
1992 e 1997 mais de 420 empresas privadas de médio e grande porte foram vendidas a
companhias estrangeiras por um total de US$ 20 milhdes de ddlares (Marino, 2012, p. 324).

No ambito da distribuicdo, e talvez em resposta ao acordo que criou a Lider Films,
menos de um ano depois, em julho de 1997, foi fundada a ARPROART (Asociacion de
Realizadores y Productores de Artes Audiovisuales). A associacdo foi integrada pelas
empresas e produtoras televisivas mais importantes do pais (Telefe, Artear), as quais se
somaram grandes produtoras de cinema (Walt Disney Latinoamérica e Patagonik Film
Group) e alguns produtores e diretores locais, como Raul de la Torre e Sarquis, dentre
outros. O controle de mercado potencial a ser exercido pela entidade, dada sua
configuracdo, ndo provocou cautela ou reacdo negativa por parte do Orgao estatal

competente, muito pelo contrério.

A noticia foi recebida de modo complacente pelo instituto responsavel pelas
politicas publicas de fomento ao setor, e seguida por uma recepcdo calorosa a Jack Valenti
no Festival de Cine de Mar del Plata daquele ano de 1997 — evento mais importante do
setor, realizado pelo proprio INCAA. Valenti, presidente da MPAA e “padrinho” das
majors estadunidenses, fez questdo de marcar presenca no festival mais importante do
cinema argentino, em contexto diferente daquele em que visitou o Brasil em fins dos anos
1970, conforme mostrado no segundo capitulo desta tese. A arrecadacdo e os dados de
bilheteria de Hollywood na Argentina dos Gltimos anos, somados a perspectiva de controle
sobre 0 mercado que a ARPROART anunciava, eram boas noticias aos olhos da MPAA
(Marino, 2012).
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Tabela 12. Evolucdo do numero de salas na Argentina (1989-2001)

Ano NUmero de salas
1989 738
1990 427
1991 342
1992 340
1993 350
1994 326
1995 499
1996 589
1997 830
1998 920
1999 956
2000 852
2001 738

Fonte: Elaborado por Marino (2012) com base em dados do INC, do INCAA, Consultora Nielsen e
Secretaria de Cultura da Nagéo.

Gréfico 12. Evolucdo do numero de salas na Argentina (1989-2001)
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Fonte: Elaborado por Marino (2012) com base em dados do INC, do INCAA, Consultora Nielsen e
Secretaria de Cultura da Nagéo.
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J& no campo da exibicdo, a recuperagdo do numero de salas do pais a partir de
meados da década de 1990, que pode ser facilmente observada no grafico acima, foi
positiva em termos absolutos, mas, assim como no caso do Brasil, ocorreu de forma
concentrada em termos geograficos e econémicos. Conforme esclarecem Perelman e
Seivach (2004, p. 134):

(...) los grandes centros de compras y los complejos multi-
cines (multiplex) concentraron casi todo el crecimiento en
detrimento de las salas tradicionales, en general familiares.
Dentro de la légica de las grandes majors, resultaba muy
atractivo poder sumarse al “eslabon” de la exhibicion, porque
de esta manera se aseguraban la colocacion de su propio
material y la participacion en un mercado que consideraban
iba a multiplicarse varias veces, y que tenia en aquel
momento uno de los valores de entrada en dolares mas caros
del mundo. Por su parte, muchos de los cines tradicionales
para subsistir tras este proceso de concentracién,
subdividieron sus salas, lo que también redundd en un
aumento de las pantallas ahora en salas més pequefias.**

Os complexos multissalas foram os verdadeiros responsaveis pelo crescimento
absoluto do nimero de salas no pais, concentradas na area metropolitana de Buenos Aires.
A maior parte dos multiplex abriram em shopping centers circunscritos a capital e a areas
especificas, como a zona norte da cidade, limitando assim o acesso da populacdo do resto
do pais ao cinema. O argumento de Julio Marbiz, presidente do INCAA que assumiu logo
apos a Ley de Cine, ao se vangloriar do fato de que em 1995 havia 350 salas e, ao fim de
sua gestdo, esse numero passara a cerca de 1.000, ignorava entéo esse aspecto problematico

da retomada do parque exibidor argentino (Marino, 2012, p. 325).

No inicio dos anos 1990, apenas uma empresa de capital estrangeiro, a UIP, estava
presente no mercado de exibigdo argentino, com os cines Metro 1, 2 e 3 na cidade de

Buenos Aires. Em 1997, mesmo ano em que chegou ao Brasil, a Cinemark desembarcou na

ML «(_..) os grandes shoppings e os complexos multicine (multiplex) concentraram quase todo o crescimento

em detrimento das salas tradicionais, em geral familiares. Na logica das grandes majors, era mais atrativa a
ideia de se unir ao ‘elo’ da exibigdo, porque dessa maneira garantiam a colocagio do seu proprio material € a
participacdo num mercado cujo tamanho deveria se multiplicar, e que tinha naquele momento um dos
ingressos em ddlares mais caros do mundo. Por sua vez, muitos dos cinemas tradicionais subdividiram suas
salas, na tentativa de sobreviver a esse processo de concentracdo, o que também resultou num aumento do
numero de telas, agora em salas menores.” [traducdo livre da autora]
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Argentina em associagdo com as locais SAC e Coll Saragusti, instalando um complexo de
oito salas de cinema, ao qual se seguiram varios outros. O grupo National Amusement
Internacional, integrado por empresas de diferentes setores do audiovisual, como a
Paramount Pictures (produtora e distribuidora), a MTV (canal de televisdo por assinatura) e
a Blockbuster (cadeia internacional de videolocadora), também aportou no pais. Comecou
com a inauguracdo de um complexo de 14 salas, em associagdo com uma empresa
construtora dona do shopping Show Center de Haedo, e terminou com 24 salas instaladas

na capital (Perelman e Seivach, 2004).

Por sua vez, outro investidor estrangeiro de peso foi a Village Cinema, subsidiaria
da australiana Village Road Show e sdcia da Warner Bros. A companhia abriu 10 salas na
cidade de Mendoza e continuou a expandir seus negocios na Argentina com a inauguracao
de complexos proprios em Rosario (Santa Fé), La Plata e Pilar, além de outras localidades
da Grande Buenos Aires, somando 64 salas no total. Também a major United Artists se
aliou a distribuidora Transeuropa Cinematogréafica e ao grupo econémico Cencosud para a

construcdo de 30 salas ao longo de 1998.

A associacdo de alguns capitais locais aos investidores estrangeiros era uma forma
de se adaptar a nova ordem, dado que a op¢do de competir diretamente com as grandes que
chegavam representava as empresas locais o risco de desaparecimento. Consolidou-se, ao
longo dos anos 1990, um processo com duas caracteristicas-chave: a estrangeirizacdo do
mercado e a substituicdo das salas de rua pelos complexos multissalas localizados em
shopping centers. Esse processo aprofundou a concentracgado territorial e de propriedade
das salas de cinema do pais, reduzindo “las condiciones de acceso de la ciudadania al cine”

(Marino, 2012, p. 326).

Essa nova configuracéo do mercado exibidor facilita as praticas de block booking™*?
e dumping, dentre outras, tendo em vista que a integracdo vertical dos exibidores com as
produtoras de Hollywood e as grandes distribuidoras representadas pela MPAA cria uma
espécie de circuito fechado e retroalimentador. Essas estratégias de controle do mercado,
facilitadas pela concentracao vertical e horizontal, “afectan las cinematografias periféricas”

(Amatriain, 2009, p. 66) de modo direto e imediato. Assim, a dificuldade do filme

112 pratica de compra de filmes em pacotes, promovida pelas majors que, ao venderem um filme de sucesso
“obrigam” o negociador a comprar um numero determinado de filmes menores ainda por fazer.
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argentino de aumentar sua participacdo no mercado exibidor local se deve, em grande parte,
a esse processo de concentracdo da ponta da cadeia produtiva de valor do cinema. Como
vimos, 0 mesmo fendmeno ocorreu no Brasil, e por deducdo em varios paises periféricos
que, no contexto das mudangas do setor do cinema no plano global, ndo tiveram as
condicBes necessarias, no plano politico, para oferecer resisténcia ao movimento geral de

concentracdo econdmica.

Por outro lado, uma das criticas a politica pablica do periodo na Argentina € a
fiscalizacdo irregular da cota de tela e da média de continuidade. O cumprimento parcial e
ineficiente dessas obrigacdes pelas empresas exibidoras fragiliza o impacto positivo que
elas poderiam ter no acesso do publico ao filme nacional. Para Porta-Fouz (2004), a cota de
tela € necessaria, mas insuficiente, e ndo prejudica ou desafia a hegemonia das majors. O
mesmo problema ocorreu no Brasil, praticamente ao longo de toda a histéria do nosso

cinema, no que diz respeito a fiscalizag8o das diversas cotas de tela estabelecidas.

Cabe as entidades competentes desenvolver métodos de fiscalizagcdo que garantam o
cumprimento da obrigacdo, do contréario ela tende a se tornar praticamente uma peca de
ficcdo, absolutamente ineficaz. E preciso desenvolver pesquisas que se proponham a
desvendar por que a fiscalizacdo da cota de tela tem sido, ao longo das décadas, um desafio
as entidades publicas responsaveis pelo fomento e pela regulacdo do setor. Esta devera ser
uma preocupacdo central da politica publica que pretende reduzir as desigualdades e
oferecer condicBes ao publico de conhecer a cinematografia nacional. Se os espectadores
ndo puderem acessar outro tipo de cinema no circuito exibidor, a participacdo de mercado
do filme argentino ndo deixara de oscilar entre 10% e 20%, como acontece na maior parte

dos paises do mundo, com poucas exce¢des como a Franca.

Assim como ocorreu no setor de televisdo por assinatura, conforme mostrado em
detalhes por Marino (2012), os resultados da concentracdo e da estrangeirizacdo da
distribuicdo e da exibicdo no cinema sdo a exclusdo social e geogréfica. De fato, as duas
estdo intrinsecamente ligadas: a primeira diz respeito as novas estratégias comerciais que
reconfiguraram o mercado restringindo o0 acesso a setores de maior renda, com o0 aumento
do prego médio do ingresso (P.M.1.) e a garantia de maior rentabilidade comercial para o0s
empresarios. A exclusdo geogréafica se deu com a superpopulacdo de salas na cidade de

Buenos Aires e arredores, ao mesmo tempo em que desapareceram as salas do interior.
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Ao longo da segunda metade dos anos 1990, o debate em torno dessas questdes
floresceu, fosse pela imprensa didria ou especializada, representada pelas revistas de
cinema como Haciendo Cine. Além da questdo maior da oportunidade de exibicao do filme
argentino em geral, a disputa entre as produtoras de filmes comerciais e os realizadores do
chamado “cine independiente” ou “cine de autor” foi um dos marcos desse periodo, na
medida em que os maiores sucessos de bilheteria do cinema argentino foram de produtoras
de maior porte, associadas muitas vezes a distribuidoras estrangeiras. Assim como no
Brasil, esse cenario gerou uma série de questionamentos de outros diretores e produtores,
aos quais o INCAA teve de responder como mediador por exceléncia dos grupos de

interesse do setor.

Ao chegar o fim da década, com o governo de Fernando de la Rua, o nome de Juan
Manuel Oinandia foi indicado para a presidéncia do INCAA em 1999. Sua gestdo durou 0s
dois anos de governo da Alianca e foi bem avaliada pela transparéncia e pelo sucesso do
cinema argentino, tanto nas bilheterias (em 2000, a participacdo de mercado do filme
nacional foi de quase 20%) quanto nos festivais internacionais. Contudo, como ndo poderia
deixar de notar o proprio Oinandia (apud Marino, 2012, pp. 332-333), 0 paradoxo com
relacdo ao quadro econémico e social de crise do pais naquele inicio de novo século era

flagrante:

A su vez, en mi gestion se da una situacion paraddjica que tal
vez no tenga similitudes con otras: el cine tuvo una gran
pujanza en un momento en el que el pais estuvo en una gran
decadencia. Normalmente el cine acompafa determinadas
primaveras politicas. A mi no me toc6 ninguna primavera o
si la hubo durd lo mismo que la estacién, sobretodo durante
los primeros meses. (..) Se dio esa dicotomia, fue un
momento de auge del cine argentino, con grandes éxitos
como Nueve Reinas, El hijo de la novia, La Ciénaga, éxitos
tan populares como estéticos. Recuerdo que en esos dias un
periodista extranjero me preguntaba como haciamos para
tener un cine tan pujante en un pais en quiebra. Durante el
2000 tuvimos tres peliculas con mas de de un millon de
espectadores, otras tres con entre 500.000 y el millon y
cuatro o cinco con mas de 100.000."*®

113 Na minha gest&o, aconteceu uma situacdo paradoxal, que talvez ndo tenha precedentes: o cinema vivia uma
grande pujanga num momento em que o pais estava em franca decadéncia. Normalmente, o cinema tende a
acompanhar as primaveras politicas. Minha gestdo ndo foi influenciada por nenhuma primavera, ou se ela
aconteceu durou 0 mesmo tempo que a estacdo, sobretudo durante os primeiros meses. (...) Essa dicotomia
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Iniciada em 1998, a crise econdmica se estenderia aos setores sociais e politicos e se
faria sentir também no cinema, porém mais na gestdo estatal que nos niveis de bilheteria e
consumo. A perda de autarquia do INCAA implicou o remanejamento de metade dos
recursos do instituto para o Ministério da Economia. Ao contrario do cinema brasileiro, que
adentrava o século XXI com a producdo emperrada e uma participagdo mindscula no
mercado interno (impasse que gerou o Il CBC, o GEDIC e mudangas significativas na Leli
do Audiovisual), a cinematografia argentina constituia evidentemente a exce¢cdo que

desafiava a crise deflagrada do pais na alvorada do novo milénio.

aconteceu, foi um momento de auge do cinema argentino, com grandes sucessos como Nove rainhas, O filho
da noiva, O péantano, que foram bem-sucedidos em termos comerciais e estéticos. Lembro que naqueles dias
um jornalista estrangeiro me perguntou como faziamos para ter um cinema tdo pujante num pais quebrado.
Durante o ano de 2000, tivemos trés filmes com mais de um milhdo de espectadores, outros trés que ficaram
entre 500 mil e um milhdo, e quatro ou cinco com mais de 100 mil.” [tradug@o livre da autora]
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3.3 O desafio da integragao regional: um caminho possivel?

As configuracdes das cadeias produtivas do cinema no Brasil e na Argentina tém as
suas peculiaridades e especificidades locais, conforme pudemos observar. Por outro lado,
had também desafios comuns enfrentados por esses paises para desenvolver as suas
cinematografias, em especial no que diz respeito ao dominio hegemdnico das majors nos
elos da distribuicdo e da exibicdo. Ao longo da historia, existiram diferentes tentativas de
promover politicas de integracdo na regido, a fim de ampliar o potencial de
desenvolvimento de cada cinematografia nacional com o apoio dos mercados de consumo

vizinhos.

Desde o inicio da década de 1990, houve basicamente dois marcos importantes no
campo das politicas de integracdo das cadeias produtivas dos cinemas brasileiro e
argentino. O primeiro deles foi a CACI (Conferéncia de Autoridades Cinematogréaficas
Ibero-americanas), criada em 11 de novembro de 1989 e ratificada para entrar em vigor
dois anos depois, por meio da assinatura do Convénio de Integracdo Cinematografica Ibero-
americana. Hoje, a CACI é composta por 21 Estados-membros: Argentina, Bolivia, Brasil,
Colémbia, Costa Rica, Cuba, Chile, Equador, El Salvador, Espanha, Guatemala, México,
Nicaragua, Panamd, Paraguai, Peru, Portugal, Porto Rico, Republica Dominicana, Uruguai

e Venezuela.

Com o proposito de estimular a participacdo equitativa desses paises na atividade
cinematogréfica regional, a CACI estabeleceu o compromisso de realizar esforgos
conjuntos a fim de apoiar iniciativas para o desenvolvimento cultural dos povos da regido
no ambito da cinematografia; harmonizar as politicas cinematogréaficas e audiovisuais dos
paises signatarios do convénio; apresentar solugdes aos problemas de producéo,
distribuicdo e exibicdo da cinematografia da regido; preservar e promover o produto
cinematogréafico dos paises signatarios do convénio; ampliar o mercado para o produto
cinematografico em qualquer de suas formas de difusdo, por meio da adogdo, em cada um
dos paises da regido, de leis que fomentem a distribuicéo e a constituicdo de um mercado

comum cinematografico ibero-americano.
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Nas atas de reunides da CACI, que podem ser consultadas no site oficial do 6rgédo
na internet,"** fica evidente que a regularidade de suas acdes se deu principalmente a partir
do ano de 1997, quando foi criado o Programa lbermedia, uma tentativa concreta de
fomentar o intercAmbio cinematografico entre os paises ibero-americanos e expandir sua
circulagdo (Mastrini e Bolafo, 1999). De 1998 a 2012, o Ibermedia apoiou 1.851 projetos
em diversas modalidades, como coproducdo, desenvolvimento de roteiro, distribuicdo e
comercializacdo etc., com um investimento total de mais de 70 milhdes de ddlares. Por sua
vez, 0 Programa Ibermedia TV foi uma tentativa de completar o investimento em produgao
com uma acdo que gerasse demanda pelos filmes, garantindo a exibi¢do anual de 52 titulos
selecionados por um Comité Internacional em 16 canais de televisdes publicas de 13 paises

da Ibero-américa.

Embora essa iniciativa tenha sido importante, o fato é que de modo geral os canais
de televisdes publicas dos paises da CACI ndo possuem numeros de audiéncia
consideraveis, pelo contrario. Em quase todos esses paises, a televisdo comercial privada,
aberta ou fechada, domina a audiéncia local. Ainda que tenham como natureza serem
concessdes publicas, as TVs abertas comerciais sdo raras vezes reguladas e ndo cumprem
cotas de contedo nacional na maior parte desses paises. No Brasil, a lei 12.485/11 criou
essa obrigacédo para a TV fechada e o processo de regulamentacdo e fiscalizagdo das cotas
ainda esta em andamento, nao sendo possivel medir neste momento o seu sucesso. Quanto a
radiodifusdo, como foi visto, a legislacdo de 1962 serve como referéncia e as concessdes se
renovam de forma praticamente automatica, tendo em vista a relacdo intima entre

congressistas e as redes afiliadas de radio e televiséo aberta no pais.

Na Argentina, em 2011, foi criado o canal INCAA TV, com o objetivo de difundir
os filmes nacionais e realizar ciclos de cinema latino-americano. O canal é de acesso
publico e gratuito para todos os operadores de cabo e satélite dentro do territério nacional
para sua retransmissdo completa dentro dos pacotes analdgicos e digitais, sem custo extra
para o0s assinantes e sem nenhum tipo de codificacdo. Tambem esta disponivel para acesso

na internet.**> N&o ha, contudo, dados sobre a audiéncia do canal entre o ptblico argentino,

114 para acesso aos documentos e publicacdes da CACI, que incluem atas, acordos internacionais e
comunicados e declaracdes, ver http://www.caaci.int/documentos-y-publicaciones. Acesso em 10 de agosto
de 2014.

15 v/er link http://www.incaatv.gov.ar/. Acesso em 12 de julho de 2014.
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e a acdo ainda é tratada como uma experiéncia incipiente tanto pelo préprio INCAA quanto
pela imprensa local, que informa adesdes parciais dos canais fechados de televisdo ao
projeto. Trata-se de uma iniciativa importante, e que teria maior efeito se fosse
acompanhada de uma regulagdo que obrigasse o carregamento do canal INCAA TV em

todos os pacotes.

No ambito da integracdo de pesquisas e dados, o Observatério Ibero-americano do
Audiovisual (OIA) € uma das iniciativas da CACI que até hoje ndo saiu do papel. Com sede
em Portugal, o OIA nédo oferece mais do que um link para o anuério 2010 do Instituto do
Cinema e do Audiovisual portugués em seu endereco eletronico oficial, que tem acesso
restrito a usuarios autorizados. Assim, embora pensado como um repositorio de
informacdes estatisticas sobre o setor cinematografico e audiovisual dos paises da regido,
que permita realizar estudos comparativos de indicadores para descrever o estado do espago
audiovisual ibero-americano e fundamentar a tomada de decisGes e o desenho das politicas
para a regido, o OIA ainda ndo conseguiu iniciar um trabalho continuo e relevante de

tratamento de dados.

O segundo marco recente no ambito da integracdo regional foi a RECAM (Reunido
Especializada de Autoridades Cinematograficas e Audiovisuais do Mercosul), um 6rgéo
consultivo criado em 2003 pelo Grupo Mercado Comum (6rgdo executivo do Mercosul), e
cujo objetivo é promover a integracdo e a intensificacdo das trocas entre as cinematografias
dos paises do Cone Sul. A RECAM é formada pelas Autoridades Audiovisuais dos quatro
Estados-membros (Brasil, Argentina, Uruguai e Paraguai), representados pelos respectivos
Coordenadores Nacionais, e por dois Estados-associados: Chile e Venezuela. Os principios
norteadores sdo os de solidariedade, reciprocidade e complementaridade nas relacGes entre
todos os membros, com énfase especial na reducdo das assimetrias que afetam o setor, de

forma a favorecer os paises de menor desenvolvimento na regido.

Em 2007, foi criado o Programa Mercosul Audiovisual (PMA), enquadrado dentro
do Programa Indicativo Regional (PIR) 2007-2013 de cooperagédo da Unido Europeia com o
Mercosul. A responsabilidade de executar o programa ficou com o INCAA argentino, o
qual criou a Entidade Gestora do Programa para coordenar com exclusividade as agdes
desenvolvidas. A estratégia global e as atividades previstas referiam-se principalmente a

harmonizacéo da legislagdo do setor nos paises do Mercosul, a circulagcdo de contetdos
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audiovisuais proprios, a conservacao do patrimdnio audiovisual da regido e a capacitacao
profissional e técnica do setor audiovisual. O or¢amento total do programa foi de €

1.860.000 euros, os quais € 1.500.000 foram investidos pela Unido Europeia.116

Embora tenham, de fato, garantido alguma consisténcia e regularidade as atividades
da RECAM, as agdes do Programa Mercosul Audiovisual tém se concentrado na realizagédo
de seminarios, oficinas e estudos que demandam tempo para avaliagdo de resultados. Os
planos de trabalho da RECAM nao tém sido postos em pratica de forma integral e efetiva, e
0s numeros revelam por si a dificuldade de ampliacdo da troca no setor entre os paises do
Mercosul. Entre 2003 e 2008, segundo relatério disponibilizado no site do PMA, a estreia
de filmes de paises do Mercosul no Brasil teve uma média de 7 titulos anuais, com uma

média de espectadores também muito baixa.™*’

A semelhanca do caso do OIA na CACI, a proposta de um Observatdrio Mercosul
Audiovisual (OMA) no ambito da RECAM ainda ndo vingou. Durante os anos de 2006 e
2007, o OMA realizou estudos sobre o mercado intrarregional, mercados externos e
distribuicdo, editando um boletim informativo regular e algumas edicdes especiais de
carater tematico. Contudo, em 2008 o projeto arrefeceu e a RECAM propOs seu
relancamento sob a coordenacdo regional do Brasil em 2009. Desde entdo, 0 OMA nao

conseguiu retomar de forma continua e regular suas atividades.

Além da criacdo da CACI e da RECAM, algumas outras iniciativas para a
integracdo regional foram tomadas nos dltimos anos, a maioria delas concretizadas por
meio de protocolos de cooperacdo entre os institutos responsaveis pelas politicas pablicas
cinematogréaficas nos paises sul-americanos. Esses protocolos geraram editais conjuntos de
coproducdo e/ou codistribuicdo entre os paises. Embora essas a¢fes sejam importantes
porque promovem trocas concretas entre artistas e técnicos dos paises, os numeros de
copias lancadas e renda de bilheteria dos filmes coproduzidos revelam, a principio, que 0s

obstaculos para ocupar o parque exibidor ndo diminuiram apesar das parcerias.

E verdade que as entidades responsaveis pelas politicas publicas de apoio ao cinema

nos paises do Mercosul e da América Latina tém tido dificuldade de desenvolver um

118 |nformacdes obtidas em http://www.recam.org/pma/. Acesso em 04 de agosto de 2014.
17 para mais detalhes desses ndmeros, como publico, renda, origem e titulo dos filmes, ver
http://www.recam.org/_files/documents/peliculas_no_nacionales_estrenadas_en_brasil%5B1%5D.pdf.
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programa permanente e forte de integracdo. Para vencer os obsticulos, é preciso a
combinacdo de mais recursos e investimentos financeiros, que criem programas continuos
como o Ibermedia, com uma escolha politica clara no sentido do estimulo & integracdo. E
necessario também, sem duvida, investir em mais pesquisas e estudos que possam
desvendar, inclusive, os efeitos das politicas de integracdo ja em vigor e as a¢cdes mais bem-
sucedidas em cada experiéncia. Como aponta Ruiz (2006, p. 422), as cinematografias
nacionais que aspirem a obter uma presenca minimamente relevante em seu proprio
mercado devem investir na integracdo solidaria regional como forma de combater o

oligopdlio das majors na distribuicéo e também na exibicéo de cinema:

[...] se necesitan politicas publicas creativas y organicas que,
en el caso audiovisual, apoyen desde el desarrollo de los
proyectos y la escritura de los guiones, la realizacion, el
mercadeo y generacion de publicos, la distribuciéon y el
consumo final [...] una confluencia, ene el plano nacional,
del Estado, la sociedad civil (con toda su diversidad) y lo que
si funciona del mercado, igual que necesitamos aprovechar
los mecanismos de integracion por solidaridad y voluntad
politica, en lugar de por mecanismos que eternizan las
desigualdades. En los Gltimos decenios se ha avanzado algo,
pero es mucho lo que queda por delante.**®

Trata-se de um desafio cultural, econémico e, sobretudo, politico, uma vez que
pressupde o enfrentamento de interesses poderosos no plano da economia audiovisual
global e também no ambito da cadeia audiovisual de cada pais. Nos casos brasileiro e
argentino, estudados neste trabalho, isto significa ter de enfrentar, de um lado, os interesses
das grandes majors do cinema mundial, que dominam os mercados de ambos os paises pelo
controle da distribuicdo e, em parte, da exibigdo. De outro lado, implica também travar uma
disputa definitiva com as forgas locais que sdo contrarias a uma politica integradora do

cenario audiovisual nacional e regional, como é o caso da televisdo aberta no Brasil. Como

18 «[ ] sdo necessarias politicas publicas criativas e organicas que, no caso do audiovisual, apoiem desde o

desenvolvimento dos projetos e da elaboragdo dos roteiros, a realizacdo, a comercializagdo e o estimulo a
geracdo de publicos, a distribuicdo e o consumo final [...] uma confluéncia, no plano nacional, do Estado, da
sociedade civil (com toda a sua diversidade) e o que de fato funciona no mercado, assim como é necessario
aproveitar os mecanismos de integracdo por solidariedade e vontade politica, no lugar de mecanismos que
eternizam as desigualdades. Nas Ultimas décadas, avangou-se alguma coisa, mas ainda ha muito por fazer.”
[traducdo livre da autora]
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contribuicdo ao enfrentamento desse desafio, cabera a pesquisa académica promover cada
vez mais reflexdes criticas sobre as condicdes historicas e presentes das cinematografias

nacionais.
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Considerac0es finais

As imagens produzidas pelo cinema fazem parte da memoria do breve século XX.
Elas registraram estorias reais e inventadas e se tornaram pecas da historia humana,
inscritas em negativos e depois em bits. Nos anos 1930, o cinema foi instrumento de
propaganda politica do nazismo em O triunfo da vontade, de Leni Riefenstahl, e durante a
Guerra Fria ajudou Hollywood a disseminar o American way of life, com o patrocinio do
Departamento de Estado dos EUA. De Charles Chaplin a Jean-Luc Godard, de Glauber
Rocha a Fernando Solanas, as imagens produzidas pelo cinema ao longo do século
inspiraram estudos, ensaios, poemas, performances e deixaram, em seu rastro, sementes de

futuros filmes.

Além de ter se consagrado como expressao artistica, em pouco tempo o cinema
transformou-se também numa industria de valor econdmico relevante. Adorno e
Horkheimer (1975), ainda nos anos 1930, identificaram o surgimento de uma industria
cultural, a que os pesquisadores da Economia Politica da Comunicacdo rebatizaram mais
adiante de induastrias culturais, no plural, porque constituidas de especificidades que
implicavam a necessidade de estuda-las em separado. Assim, a industria do cinema tornou-
se objeto de estudos e pesquisas que, desde o inicio, buscaram compreender a l6gica de
funcionamento de Hollywood, a construcdo de sua hegemonia e as alternativas buscadas

pelas cinematografias de outros paises para se consolidar.

O cléssico The International Film Industry, lancado por Thomas Guback em 1969,
foi um marco dos primeiros estudos sobre a industria do cinema. Guback propunha uma
andlise das estratégias de penetracdo das grandes companhias cinematogréficas dos Estados
Unidos nos mercados europeus desde 1945, ao mesmo tempo em que buscava identificar as
medidas protecionistas criadas pelos paises da Europa para oferecer a cada cinematografia
nacional uma reserva minima do mercado interno, ocupado majoritariamente pelo produto
hollywoodiano. A partir desse primeiro estudo, Guback e outros pesquisadores seguiram
publicando diversos artigos que documentaram a expanséo internacional de Hollywood nos
anos 1970 e 1980, enfatizando o papel do Estado nesse processo e defendendo o direito de

outras nacGes de desenvolverem sua propria industria cinematografica (Mattelart, 1999).
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Como visto no primeiro capitulo desta tese, embora o estudo seminal de Guback
tenha motivado pesquisas subsequentes, até hoje a economia politica ainda € bem menos
comum nos trabalhos sobre cinema do que naqueles voltados as comunicacges eletronicas
de massa, como a televisdo e o radio. De modo geral, os estudos sobre cinema se
concentraram nas questdes estéticas e de conteldo. Segundo Wasko (2003), a dificuldade
de acesso aos dados da industria, a auséncia de uma postura critica no ambiente académico
e a fragmentacdo universitaria sdo algumas das razGes para a escassez de estudos sobre o

cinema na perspectiva da Economia Politica da Comunicag&o.

Essa fragmentacdo, contudo, ndo se sustenta numa conjuntura em que os filmes séo
produzidos pelas mesmas empresas envolvidas com outras atividades de midia e
comunicacdo, e em que essas companhias sdo cada vez mais gigantescas e em menor
numero no mercado. As corporacgdes transnacionais tém diversificado sua atuacdo em todas
as areas midiaticas, buscando aumentar seus lucros pela sinergia construida entre suas
divisdes corporativas. Para essas empresas, 0 cinema tem um papel-chave nos esforgos de
desenvolver uma linha de produtos que muitas vezes comeca com um filme, mas continua
por meio de séries de televisdo aberta e fechada, dos livros, dos parques tematicos e do
merchandising. A fim de garantir os rendimentos monopdlicos ao longo dessa cadeia, as
grandes corporacdes de midia ndo apenas distribuem produtos por esses canais, mas detém

a sua propriedade.

O fendmeno da convergéncia, ligado a intensificacdo da concentracdo das
industrias culturais e de comunicacdo, especialmente a partir dos anos 1980, resultou na
constituicdo dos conglomerados de midia transnacionais. A0 mesmo tempo em que 0
processo de concentracdo e de convergéncia reuniu, em certo sentido, as diferentes
industrias da midia sob uma mesma logica, e muitas vezes sob um Unico dono, por outro
lado persistiu uma divisdo, pensada inclusive em termos de estratégia empresarial de
investimentos e de langcamento de produtos. Por essa razdo, continuou sendo importante
entender e tratar a industria do cinema como um eixo especifico das diferentes industrias da

cultura, da midia e da comunicagao.

Os estudos sobre a hegemonia de Hollywood revelaram como ela representou (e
ainda representa) um obstaculo as possibilidades de desenvolvimento de outras

cinematografias ao redor do mundo. No Ocidente, ao menos, a a¢do do Estado foi
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historicamente crucial para garantir tanto a producdo de filmes quanto os espacos de
exibicdo para as cinematografias nacionais, por meio de fundos de fomento direto e da
regulacdo da cota de tela. A posicdo dominante de Hollywood inspirou movimentos de
resisténcia ao longo das décadas. Nos anos 1960, por exemplo, o Cinema Novo, no Brasil,
e o Terceiro Cinema, na Argentina, se construiram em franca rea¢do ao dominio econémico

e cultural do cinema estadunidense.

No caso do Cinema Novo, a postura critica radical do inicio deu lugar a uma
aproximacdo efetiva com o Estado, em pleno regime militar, ap6s a criacdo da Embrafilme
— empresa publica responsavel pelo maior market share do cinema brasileiro no mercado
interno em toda a sua histéria, que chegou a 36%. Na Argentina do inicio dos anos 1990, a
mobilizacdo e o apelo politico da corporacdo cinematogréafica resultaram, por sua vez, num
grande paradoxo daquele momento historico: na contracorrente das medidas neoliberais
aplicadas a diversos setores da economia do pais, inclusive no da televisdo paga, 0 governo
Menem aprovou a Ley de Cine em 1994, fortalecendo as politicas publicas de apoio e

protecdo ao cinema nacional (Marino, 2012; Simis 2008).

A centralidade do Estado marcou, portanto, a historia dos cinemas brasileiro e
argentino. Por isso, 0 arcabouco tedrico das Politicas Publicas de Comunicacédo se revelou
tdo importante quanto o da Economia Politica da Comunicacdo na busca de uma visdo
critica do objeto deste estudo. Do Estado, tanto o brasileiro quanto o argentino, dependeram
e partiram as adaptacOes legislativas e os novos regulamentos criados a fim de estabelecer
parametros para o fomento da producdo cinematografica no contexto de implantacdo de
diretrizes de politica econdmica neoliberal em ambos os paises a partir dos anos 1990.
Foram, em parte, as politicas publicas dos Estados brasileiro e argentino (ou a auséncia
delas) que determinaram a forma de insercéo da cinematografia de ambos 0s paises na nova
ordem neoliberal (Getino, 2005; Marino, 2012; Simis, 2008).

Na perspectiva classica de Miliband (1972), cabe ao Estado garantir os fluxos de
comércio e de capital em bases seguras e constantes, por meio da adesdo aos diversos
mecanismos de funcionamento de uma ordem econdmica capitalista mundial. Para tanto,
esse Estado tem de exercitar sua capacidade de negociacédo e consenso, a fim de assegurar a
continuidade dos processos econémicos e politicos que tem sob seu comando e de manter o

equilibrio relativo entre interesses e demandas muitas vezes conflitantes. Foi o que
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aconteceu no caso das politicas publicas de cinema implantadas na primeira metade dos
anos 1990, tanto no Brasil quando na Argentina. Os distintos grupos de interesse entraram
em cena e conquistaram vitdrias parciais, algumas mais importantes que as outras, mas que,
é importante lembrar, ndo impediram o avan¢o do processo de concentracdo em toda a

cadeia produtiva do cinema.

Para entender e definir o objeto de estudo escolhido, foi preciso formular algumas
perguntas centrais que merecem ser rememoradas nestas consideracdes finais: quais foram
as mudancas efetivas nas politicas publicas para o cinema no Brasil e na Argentina a partir
do inicio dos anos 1990, no contexto de adogdo de politicas econémicas de cunho
neoliberal nestes paises? Quais interesses em disputa convergiram para essas mudancgas? O
que se pretendia com a nova legislacdo criada em cada um dos dois paises? Por que, em
ambos 0s casos, 0 nucleo dessas politicas foi o fomento a producdo cinematografica,

deixando de lado os outros elos da cadeia produtiva?

No Brasil, 0 modelo de incentivo fiscal da Lei Rouanet (1991) e da Lei do
Audiovisual (1993), ainda que ndo pudesse ser caracterizado propriamente como neoliberal,
esteve mais proximo de uma concepgao privatista de defesa do “livre mercado” do que a
Ley de Cine, editada em 1994 na Argentina. Primeiramente, a l6gica da renuncia fiscal foi a
de transferir as empresas e seus respectivos departamentos de marketing a decisdo sobre em
quais filmes investir os recursos advindos da deducdo de imposto de renda. Instaurou-se, na
expressao de Autran (2009, p. 122), “um modo privado de gerir os recursos publicos”,
justificado pela tentativa de aproximar a iniciativa privada dos cineastas para convencé-la

de que investir em cinema brasileiro poderia ser um bom negdcio.

Um dos aspectos mais relevantes do processo de consolidagdo do modelo de
incentivo fiscal para o cinema brasileiro foi o apoio imediato que este recebeu da
corporagdo cinematografica local — ou melhor, do seu grupo mais influente naquela
conjuntura, 0 mesmo que havia se tornado dominante durante a época da Embrafilme. Foi
curioso, no minimo, que o grupo de cineastas que mais se beneficiara dos recursos da
Embrafilme para o fomento a producéo e a distribuicdo de filmes tenha aderido ao discurso
liberalizante que constituiu pressuposto do modelo de incentivo fiscal. Em parte, 0 modelo
da Embrafilme ja dera sinais de esgotamento desde meados dos anos 1980, e sua crise fora

alardeada pelos préprios cineastas. Contudo, a extin¢cdo da Embrafilme por Collor sem que
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nada fosse colocado em seu lugar foi um choque para a corporagao que, enfraquecida, logo

acenou com uma contribuicdo e uma adeséo ligeira ao novo paradigma do incentivo fiscal.

Na Argentina, Menem encontrou um cenario diferente no setor do cinema ao ser
eleito presidente. A corporacdo cinematografica estava fortalecida, em grande parte pelo
bem-sucedido desempenho dos filmes argentinos de fins dos anos 1980, que angariaram
prémios nos maiores festivais do mundo, impulsionados pelas politicas promovidas pelo
INC sob a direcdo de Manuel Antin. Também o crescimento do nimero de estudantes,
faculdades e publicacBes especializadas em cinema nos anos 1980 resultara que, em
principio da década de 1990, havia um grupo ampliado de interessados em pressionar o

novo governo por politicas protecionistas de apoio ao cinema nacional.

A despeito de suas promessas de campanha, Menem implementou politicas de
orientacé@o neoliberal em praticamente todos os setores da economia argentina, inclusive na
televisao por assinatura (Marino, 2012). O cinema, pelos motivos expostos acima, e talvez
também por uma preferéncia pessoal do presidente — afinal, as idiossincrasias fazem parte
da histéria quando se trata de liderancas politicas personalistas —, constituiu-se no
paradoxo das politicas publicas do governo Menem. A Ley de Cine fortaleceu o INC, que
se tornou INCAA, aumentou seu or¢amento, distribuiu mais recursos para a producdo por
meio de créditos e subsidios e regulamentou novamente a cota de tela, instaurando também
0 mecanismo conhecido como “média de continuidade”, que garantiu aos filmes argentinos
o direito de permanecerem sendo exibidos dependendo do seu desempenho de bilheteria

nas primeiras semanas em cartaz.

Outra diferenca fundamental entre os dois processos foi que, ao contrario do Brasil,
a legislagdo argentina conquistou um grau de integracdo minimo entre o cinema e a
televisdo, ao garantir que se destinasse ao Fundo de Fomento Cinematografico o total de
25% da taxa ja arrecadada pelo Comité Federal de Radiodifusdo (COMFER) sobre a renda
das emissoras. Vale destacar que, mais recentemente, em 2011, foi criado o canal INCAA
TV, com “el objetivo prioritario de difundir las peliculas de la cinematografia nacional en
sus distintos géneros y formatos, ademéas de incluir ciclos de cine latinoamericano y

presentaciones especiales de films relevantes de la produccion mundial”.**® Trata-se de um

19«4 objetivo prioritario de divulgar os filmes do cinema nacional em seus diferentes géneros e formatos,

além de incluir ciclos de cinema latino-americano e sessdes especiais de filmes relevantes da produgdo
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canal de acesso gratuito para todos os operadores de cabo e satélite dentro do territério
nacional, que podem retransmiti-lo em seus pacotes analdgicos ou digitais sem custo extra
para 0s assinantes. Ainda é cedo para conclusdes sobre o desempenho do canal, mas ele
parece constituir, em potencial, uma janela importante para os filmes fomentados com
recursos publicos, tendo em vista os obstaculos enfrentados por esses titulos na exibigdo em

salas de cinema comerciais.

No caso brasileiro, a centralidade da TV aberta no setor audiovisual nacional foi (e
continua sendo) um obstaculo para a integracdo do cinema com a televisdo. Embora a
corporacdo cinematografica tenha reivindicado a regulamentacéo pelo Estado da integragédo
entre cinema e televisdo em momentos de crise do cinema nacional, como no fim dos anos
1990 por ocasido do Il Congresso Brasileiro de Cinema, até hoje a TV resistiu e conseguiu
manter-se absoluta no cenario audiovisual brasileiro. Como aponta Santos (2004), a
propriedade cruzada de meios reproduz parcialmente a centralidade da televisdo aberta em
relacdo a televisdo por assinatura e ao cinema. Esta reproducdo ocorre a partir de um

casamento de interesses entre 0 empresariado nacional e algumas empresas internacionais.

A criacdo da Globo Filmes constitui um exemplo ilustrativo e didatico dessa légica:
a empresa logo adquiriu o primeiro lugar dentre as produtoras dos sucessos de bilheteria do
Cinema da Retomada, respaldada por vantagens competitivas que lhe garantiram
associacfes com as produtoras independentes mais bem-sucedidas comercialmente, por um
lado, e com grandes distribuidoras estrangeiras por outro. Reproduzindo a légica geral de
concentracdo, a Globo Filmes apenas reforcou a centralidade da TV Globo no setor

audiovisual brasileiro:

A relevancia da Rede Globo no cenario nacional pode ser
entendida como mais um sinal comprobatorio do papel
fundamental que a televisdo aberta exerce em relagdo aos
outros servigos audiovisuais. Tanto o resgate do cinema, nos
Gltimos anos, como a publicidade e, também, a producdo
televisiva como um todo — aberta e fechada — mostram-se
estreitamente condicionados a identidade de uma Unica
empresa. Esta combinacdo comecou a ser formada ainda nos

mundial” [traducdo livre da autora]. Trecho retirado do texto de apresentacdo do INCAA TV, acessado em
http://www.incaatv.gov.ar/about/, em 12 de setembro de 2014.
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governos militares, mas, tem atingido sua maturidade nesta
Gltima década (Santos, 2004, p. 258).

Essencial @ manutencdo de uma elite politica oligarquica no pais, proprietaria das
concessdes de radio e TV, a radiodifusdo permaneceu regulada pelo CBT de 1962 e nédo
sofreu diretamente as consequéncias da passagem a um modelo de Estado neoliberal no
Brasil a partir de inicio dos anos 1990. O resultado disso foi uma configuracdo especifica

do cenério brasileiro:

Percebe-se, contudo, que certos tragcos da natureza neoliberal
de uma televisdo pos-fordista hibridizaram-se com as l6gicas
autoritarias na reproducdo da despolitizagdo da vida social,
bem como na intensificagdo da concentracdo do mercado e
da exclusdo social no acesso aos servigos das novas
tecnologias. O cenério nacional de comunicagGes aponta para
algumas poucas capitais onde, efetivamente, hd a oferta de
varios servigos de comunicagdes concorrendo entre si, e,
simultaneamente, a maior parte do pais continua atrelada
exclusivamente a televisdo aberta como servigo principal de
informacéo (Id. Ibid., p. 255).

A forca politica da TV venceu, até agora, a da corporacdo cinematogréafica, que em
boa parte do tempo se resignou a brigar entre si pela disputa de recursos publicos escassos.
Desde 2004, apés a fracassada tentativa de criagdo da Ancinav — uma agéncia reguladora
que incluiria a televisdo em seu escopo de atuacdo —, 0s cineastas brasileiros voltaram a
discutir os desafios do cinema nacional nos termos da oposicdo cinema comercial versus

cinema de arte. Os debates recentes'?

tendem a reeditar o argumento sobre a concentracéo
dos recursos publicos em filmes de alto orcamento com perfil comercial, em detrimento

daqueles de caréater artistico ou autoral.

1200 mais recente desses debates foi aquele levantado pelo movimento “Rio: mais cinema, menos cendrio”,
langado no Festival do Rio 2014, em setembro, para questionar a distribui¢do dos recursos da empresa publica
municipal Riofilme, concentrados em cerca de dez empresas locais. Em contraposicdo, representantes dessas
empresas beneficiarias dos recursos argumentaram que para fazer cinema ¢ preciso ter “mérito”, ndo basta ter
vontade ou interesse. Um dos links para mais detalnes do debate pode ser acessado em
http://oglobo.globo.com/cultura/profissionais-do-audiovisual-se-juntam-para-responder-ao-movimento-rio-
mais-cinema-menos-cenario-14225931.

224



A concentracdo foi um conceito central para este trabalho, na medida em que se
procurou comprovar que as politicas publicas de apoio ao cinema implementadas no Brasil
e na Argentina a partir dos anos 1990 aprofundaram, em certa medida, o processo de
concentracdo generalizado da cadeia produtiva do setor. Ainda que com perfis diferentes,
essas politicas ndo enfrentaram os interesses dos grandes conglomerados de midia
transnacionais, por um lado, que mantiveram o dominio dos elos da distribuicdo e da
exibicdo cinematografica em ambos os paises. No ambito do parque exibidor, que passou
por um processo de estrangeirizagdo no Brasil e na Argentina, a concentragdo se tornou

bastante evidente, tanto no plano geogréafico quanto no econémico.

No fim das contas, portanto, as politicas econdmicas de abertura do mercado e
desregulamentacdo ndo resultaram em maior diversidade nas telas de cinema desses paises,
conforme prenunciado pela agenda neoliberal. Nem as politicas publicas de fomento a
producdo, cada uma a seu modo, foram capazes de promover uma diversificacdo do
consumo cinematografico e do mercado interno de cinema no Brasil e na Argentina. Pelo
contréario, o que se pbde notar foi uma concentracdo significativa em varios niveis: na
distribuicdo da maior parte dos recursos publicos disponiveis para poucas empresas
produtoras; no acimulo da renda de bilheteria dos filmes mais vistos nas maos das majors;
na localizacdo geogréafica das salas comerciais de exibicdo e na propriedade dos complexos
multiplex de exibic&o.

No momento histérico em que o modelo de Estado neoliberal chegou ao pais, a
corporacdo cinematografica argentina encontrava-se mais fortalecida e foi capaz de
conquistar uma legislacdo mais protecionista, em comparagdo com o modelo de incentivo
fiscal criado no Brasil. Na pratica, contudo, essa diferenca ndo resultou em uma situacéo
mais privilegiada do filme argentino em seu mercado interno, dominado pelos blockbusters
hollywoodianos. No caso brasileiro, o surgimento da produtora Globo Filmes veio
sacramentar a centralidade da TV aberta no cenario audiovisual nacional. A ldgica de
propriedade cruzada se reproduziu de forma evidente, com a criacdo do braco
cinematogréafico das Organiza¢des Globo, que passou a se associar as majors do cinema

para a distribuicdo de seus blockbusters nacionais.

Como mostraram os dados apresentados nesta tese, a concentragdo marcou os trés

elos das cadeias produtivas cinematograficas do Brasil e da Argentina nos anos 1990, em
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consonancia com o sentido histérico mais amplo do neoliberalismo e dos modelos de
Estado neoliberais que entdo se instalaram nesses paises. Houve, contudo, especificidades
dos contextos nacionais que explicaram, em certa medida, por que na Argentina a
legislagdo conquistada pelo cinema foi mais protecionista, e por que no Brasil a televisdo
aberta seguiu de certo modo pautando o cinema, na contramdo do que ocorreu em outros

paises do mundo.

Embora o trabalho de obtencéo, processamento e sistematizacdo da informacéo seja
complexo e desafiador, a dimensdo econdmica e social das industrias culturais Ihe da uma
importancia vital para o desenho de politicas publicas, a gestdo social, a participacdo cidada
e 0 desenvolvimento da democracia e da cultura. Como atesta Getino (2003), a informacéo
ndo determina as politicas (ja que estas, com muita frequéncia, dispensam a consideracao
daguela), mas a sua existéncia € indispensavel quando se pretendem definir planos de

desenvolvimento e de integracdo numa escala nacional e regional.

Assim, compreender a dinamica das industrias cinematograficas do Brasil e da
Argentina se justificou ndo s6 pela importancia tangivel dessas industrias culturais (ou seja,
a econdmica, que se pode medir por nimeros e dados), mas também, e principalmente, por
sua importancia intangivel e cultural — sua capacidade de incidir socio e culturalmente nos
imaginarios coletivos e individuais, produzindo e reproduzindo valores que atuam na

manutenc&o, ou na transformacao, da ordem social.

A partir do exposto, considera-se que a hipétese central de trabalho apresentada
pdde ser, em grande medida, comprovada. A analise comparativa das transformac6es por
gue passaram 0s cinemas brasileiro e argentino no periodo delimitado neste estudo revelou
0 poder dos imperativos de mercado no processo de concentragdo vivido pelas cadeias
produtivas nacionais. Ficou evidente, assim, a importancia de cultivar tanto uma postura
critica a respeito da hegemonia de Hollywood — e suas implica¢fes econémicas, politicas
e culturais — quanto uma visao autocritica a respeito do papel desempenhado por agentes

dos proprios paises no processo de configuracdo dessa hegemonia.
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