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RESUMO

Em 1895 ocorreu a primeira exibi¢ao cinematogréfica, fruto do invento de Louis e Auguste
Lumiere denominado de cinematégrafo. Esse aparelho permitia a proje¢do de cenas para
vdrias pessoas ao mesmo tempo, surgindo, dessa forma, o cinema. Principalmente a partir
do século XXI a industria cinematografica brasileira encontra-se em um momento de
expansdo, com aumento de publico e renda. Apesar do desempenho interno favoravel do
Brasil, o setor carece de informacdes no que se refere a saida de obras brasileiras para o
exterior. Neste contexto, o objetivo do presente estudo foi identificar como as
transformagdes do campo do cinema no Brasil condicionaram ou oportunizaram a entrada
de filmes brasileiros no mercado internacional a partir da década de 1990. O conceito de
campo utilizado neste trabalho segue a perspectiva de Fligstein, onde um dado mercado é
entendido como campo, tornando necessario a especificacdo do mercado, identificacao dos
jogadores e a compreensao de como o relacionamento social e o entendimento cultural
criam campos estdveis como forma de resolver os problemas de competicao e incerteza.
Para analisar o movimento de saida de obras nacionais foi empregado a Teoria de
Internacionalizacdo da Escola de Uppsala. Neste estudo foram utilizados dados
secunddrios, provenientes dos organismos ligados ao cinema e fontes especializadas. Além
da pesquisa documental, foram aplicados questionarios e foi realizada uma entrevista com
os agentes presentes no campo de forma a confrontar com os dados secundarios. Por meio
deste trabalho, foi evidenciado a relagao entre as mudancas do campo cinematografico e a
saida de obras brasileiras ao exterior. As principais mudancas do campo cinematografico a
partir da década de 1990 foram a aprovacdo da Lei Rouanet e as demais politicas de
financiamento, o reconhecimento através das indicagdes das obras brasileiras nos festivais
e premiacdes internacionais, os acordos internacionais e os programas de fomento do
cinema nacional. Através destas mudangas, o Estado exerceu o papel fundamental na
retomada do cinema brasileiro por meio de mecanismos de captacdo de recursos € no
aprimoramento da legislacdo reguladora do cinema. No que concerne aos aspectos da
Teoria de Internacionaliza¢do da Escola de Uppsala, caracteristicas como a escolha dos
mercados e como ocorreu a insercdo no mercado global foram congruentes com a saida de

obras brasileiras no mercado internacional.

PALAVRAS-CHAVES: Cinema; Internacionalizacdo; Campo Cinematografico;
Coproducao.



ABSTRACT

In 1895, the first cinema exhibition occurred, it was the result of the invention of Auguste
and Louis Lumiere who were defined as cinematographers. This device allowed the
projection of scenes to several persons at the same time, thus, emerging the film. Mainly
from the twenty-first century the Brazilian film industry is in a boom, with a great number
of new customers and better revenues every year. Despite the favorable internal
performance of Brazil, the sector lacks of information related to Brazilian works presented
abroad. In this context, the aim of this study is to identify how changes in the field of
cinema in Brazil gave support or foster the internationalization process of the Brazilian
films in the foreign market since 1990. The concept of field used in this work follows the
Fligstein perspective, where a given market is understood as a field, requiring the
specification of the market, player identification and understanding of how social
relationships and cultural understanding create stable fields as a way to solve the problems
of competition and uncertainty. To analyze the movement of the entry of national works
the author employed the Theory of Internationalization of Uppsala School. This study used
secondary data from agencies in the film industry and from key players. Besides the
documentary research, in depth interviews were conducted with experienced agents,
contrasting their point of view with the secondary data. First, this work evidenced the
relationship between changes in the cinematographic field and the flow of Brazilian works
abroad. The main changes in cinematographic field since 1990s were the approval of the
Rouanet and other funding policies, recognition of the Brazilian’s work in international
festivals and prizes awarded international agreements and promoting national cinema
agenda. Through these changes, it is clear the key role of the Government to the
resumption of Brazilian cinema, results achieved through mechanisms of funding and
improvements in cinema legislation. Regarding aspects of Internationalization Theory of
Uppsala School, features like the choice of markets and how to place the insertion in the
global market were congruent with the departure of Brazilian films in the international

market.

KEYWORDS: Cinema; Internationalization; Cinematographic Field; Co-Productions.
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1. INTRODUCAO

Segundo Aradjo (1995), a primeira exibicao cinematogréafica ocorreu em territorio
francés em 1895, fruto do invento de Louis e Auguste Lumiere denominado de
cinematdgrafo. Esse aparelho permitia a proje¢do de cenas para varias pessoas a0 mesmo
tempo, surgindo, dessa forma, o cinema. Segundo Rodrigues (2007, p. 13), cinema é

definido como:

[...] imagens fotogrificas em movimento, projetadas em uma tela a uma
determinada velocidade, criando a impressdo de movimento. Por se tratar de uma
arte baseada em imagens, as imagens por si s6 podem ndo ser suficientes para
contar-nos uma histéria em termos dramadticos, apoia-se tecnicamente em outros
elementos, principalmente no som para atingir sua principal caracteristica, que é
a necessidade de mostrar visualmente todo o contexto dramdtico da histdria para
o espectador.

O Brasil nao ficou muito atrds. Sua primeira exibi¢do foi realizada no ano seguinte
em 1896. Em uma sala alugada do Jornal do Comércio, regidao central do Rio de Janeiro,
ocorreu a primeira exibicdo em solo brasileiro. Por iniciativa do belga Henri Paillie, um
exibidor itinerante, foi apresentado ao publico carioca oito “filmetes” com duracdo de
cerca de um minuto, com um intervalo entre eles, provavelmente vindos da Franca. Na
época, as exibi¢des duravam em torno de duas semanas e ficavam restritas aos mais
abastados. Entretanto, na sua primeira década, o cinema teve pouca significancia como
atividade comercial de exibicao de fitas importada de produgdo cinematografica artesanal
(REVISTA ISTO E, 2011)".

Atualmente o cinema é uma atividade com participacao significativa na economia
de diversos paises, formado por uma ampla rede de organizagdes (produtores,
distribuidores, exibidores) envolvidos na producdo e distribuicdo de filmes, estando
intimamente relacionada com a indastria do entretenimento. No ano de 2007, a industria
internacional do cinema arrecadou o montante de 26,72 bilhdes de délares (WORDWIDE
BOX OFFICE, 2007). Segundo a Agéncia Nacional do Cinema - ANCINE (2012), em

2007 a arrecadacdo do cinema no Brasil foi de 702,06 milhdes de reais ou 396,36 milhdes

! Disponivel no site
http://www.istoe.com.br/noticias/145835_PRIMEIRA+SESSAO+DE+CINEMA+DO+BRASIL+COMPLET
A+115+ANOS/1.
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de délares? representando 1,48% do faturamento mundial do cinema. No entanto, segundo
a ANCINE, os dados disponibilizados pela institui¢do nido levam em conta a arrecadacao
dos filmes brasileiros e coprodugdes no mercado externo, podendo este nimero ser ainda
mais expressivo.

Conforme a ANCINE (2012), instituicdo que possui o papel de regulacio e
fiscalizacdo do cinema brasileiro, o cinema nacional caracteriza-se como um setor
estratégico do Brasil. Este relevante posicionamento deve-se tanto a fatores culturais, como
modo de afirmac¢do da identidade brasileira, quanto a fatores econdmicos, enquanto uma
indastria geradora de emprego e renda que deve ser preservada. Entre suas acdes,
encontra-se o papel de fortalecimento do cinema nacional e do maior apoio a inser¢ao das
obras brasileiras no mercado externo.

Atualmente a industria cinematografica brasileira encontra-se em um momento de
expansdo, com aumento de publico e renda. Conforme dados da ANCINE (2011), o
publico em salas de exibi¢do em 2010 foi superior a 134 milhdes de expectadores, gerando
uma receita de 1,256 bilhdes de reais. O cenario dos dltimos anos tem se assemelhado
como momento positivo de 2010, em relagdo ao ano anterior, o incremento foi de 11,92%
em publico e em termos de renda bruta foi ainda mais positivo, atingindo 29,5% de
crescimento. No entanto, este panorama apresenta dados significantes em razao das obras
estrangeiras que tiveram uma participacdo em 2010 de 82% da renda bruta das salas de
exibicdo. A obra estrangeira continua sendo ofertada em maior nimero, atingindo 75,25%
do total de filmes exibidos. A coproducao, filme realizado com investimento por mais de
um pafis, também tem sido um mecanismo melhor explorado pelo mercado cinematogréfico
brasileiro. Segundo a ANCINE (2012), em 2005 foram cinco coprodug¢des, no ano de 2011
este nimero subiu para 20 coproducdes, um incremento de 400% em um periodo de 6
anos.

De acordo com o Screenville® (2012), dados do Wordwide Box Office estimam que
no ano de 2007 o cinema mundial arrecadou o equivalente a 26,72 bilhdes de dolares,
distribuidos da seguinte forma: Estados Unidos da América/Canadé (36%); Europa/Oriente
Médio/Africa (33,4%); Asia/Pacifico (25,9%) e América Latina (4,7%). Em termos de

vendas de ingresso, durante 0 mesmo periodo, foram comercializados 7,91 bilhdes, sendo

2 Valor calculado segundo a cotacdo de 31 de Dezembro de 2007 de 1,77130 do Banco Central do Brasil
(Disponivel em http://www.bcb.gov.br/)
3Screenvile é um blog francés especializado na critica cinematografica.
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provenientes das seguintes origens: Estados Unidos da América/Canadd (17,7%);
Europa/Oriente Médio/Africa (14,2%); Asia/Pacifico (63,7%) e América Latina (4,4%).

Por meio de uma aproximacao destes nimeros verifica-se como ainda é superficial
a participagdo da América Latina de publico e renda (4,7% e 4,4%, respectivamente) em
nivel internacional. Além da busca de novos mercados como forma de maior insercdo no
mercado internacional, fatores como aumento das receitas, cooperacdes internacionais,
fomento institucional e divulgacdo da cultura brasileira podem ser motivos que incentivam
a saida de obras cinematograficas brasileiras.

O presente trabalho analisou as transformag¢des do campo cinematogréfico através
da perspectiva de campo de Fligstein, em que um mercado € entendido como campo,
tornando necessario a especificacdo deste mercado, a identificacdo dos jogadores e a
compreensdo de como o relacionamento social e o entendimento cultural criam campos
estdveis como forma de resolver os problemas de competicio e incerteza. Apds a
constru¢do do campo, bem como a identificacdo dos agentes dominantes e agentes
desafiantes e a dindmica do campo, buscard se entender como a organizagdo do campo
constrange ou oportuniza a entrada de produgdes brasileiras em outros paises. De forma
geral, tal reconhecimento era atribuido a qualidade das obras. No entanto, o campo
cinematografico brasileiro revela periodos de maior e outros de menor transito de obras
brasileiras nos mercados externos em que sinaliza a existéncia de outros fatores que
corroboram com tal fendmeno.

A identificacdo desses fatores, através da verificagdo das transformacgdes do campo,
pode revelar elementos, sejam eles provenientes do campo de acdo estratégico, agentes
dominantes, agentes desafiantes ou unidades de governanga como determinantes para saida
de filmes brasileiros no mercado externo. Para analisar o movimento de saida de obras
nacionais para mercados estrangeiros, foi utilizado a Teoria de Internacionalizacdo da
Escola de Uppsala.

A Escola de Uppsala, assim denominada, por localizar-se na Universidade de
Uppsala, iniciou suas atividades em meados da década de 1970 na Suécia. Seus estudos
situavam-se na andlise das formas que as empresas locais desenvolviam processos de
internacionalizacdo. Nestas condi¢des, foi desenvolvida uma nova linha de pensamento,
em que os negdcios internacionais deixaram de ser entendidos unicamente como fendmeno
puramente econdmico para ser compreendido também através da Teoria Comportamental
Organizacional. Um dos importantes pressupostos que Uppsala trouxe foi que a partir de

um mercado doméstico saturado em que a lucratividade esteja em queda impedindo o
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crescimento, as empresas buscam investir em novos mercados. Além disso, a Escola de
Uppsala também verificou que a percepcao de incerteza com relagdo ao resultado de uma
determinada acdo € maior com o aumento da distancia psiquica. Dessa maneira, as
organizacdes buscam alternativas que as facam sentir menos estrangeiras possivel.

A andlise do setor cinematografico torna-se relevante pelo importante papel
do cinema como veiculo cultural e de transmissdao de valores, como também pelos
significativos recursos econdmicos envolvidos no setor. Para atingir os desafios propostos,
torna-se necessdria a compreensdo de sua dindmica interna (por meio da constru¢cdo do
campo cinematografico), as transformacdes ocorridas no campo (cinematografico) e a
movimenta¢do dos diferentes elementos neste respectivo espaco. A partir dessa andlise, é
possivel apontar quais transformacdes e/ou elementos foram preponderantes para permitir
ou restringir a participacao de obras brasileiras no contexto internacional.

A partir das consideragdes apresentadas, tem-se como problema central desta
pesquisa responder a questdo: Como as transformac¢des do campo do cinema no Brasil
condicionam e, a0 mesmo tempo, oportunizam a entrada dos filmes brasileiros no mercado

internacional a partir da década de 90?
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2. OBETIVOS E JUSTIFICATIVA

O objetivo geral desta dissertacdo foi identificar como as transformacgdes do campo
do cinema no Brasil condicionaram ou oportunizaram a entrada de filmes brasileiros no

mercado internacional a partir da década de 90.
Objetivos especificos:
e Descrever a evolugdo do cinema brasileiro;

e (aracterizar as principais transformacdes do campo cinematografico

brasileiro a partir da década de 1990;
e I[dentificar os atores do campo cinematografico nacional.
® Analisar o processo de internacionalizacio através da Escola de Uppsala.

Através do presente estudo objetiva-se uma contribui¢do para a discussao sobre o
campo cinematografico, um setor que carece de estudos cientificos quanto a dinamica de
internacionalizacdo das suas obras, principalmente no Brasil. O estudo sobre a dindmica do
cinema brasileiro no seu ingresso no mercado externo € raramente abordado, desta forma o
propoésito deste tema € ampliar a discussao sobre este relevante setor econdomico.

Em termos econdmicos, pretende-se compreender de que forma as transformagdes
do campo favorecem ou dificultam a exibicdo do cinema nacional no exterior,
possibilitando repensar as estratégias e politicas adotadas, ampliando a compreensdo da
funcdo dos agentes envolvidos nesta dindmica.

Por fim, o presente estudo ndo pretende esgotar a discussao, mas sim suscitar maior

interesse pelo tema de forma a contribuir com novos conhecimentos no meio cientifico.
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3. REFERENCIAL TEORICO

O primeiro tépico do referencial tedrico trata sobre a nog¢do de campo, que tem
como fung¢do a sustentacao tedrica do presente estudo; o segundo tépico aborda o processo
de internacionalizagdo (incluindo a Teoria de Internacionaliza¢do da Escola de Uppsala) e
os diferentes modos de entrada no mercado internacional; o terceiro topico discute

conceitualmente o cinema.

3.1 ANOCAO DE CAMPO

Para Martin (2003) existem distingdes suficientes, seja na ciéncia social ou em
outras, para justificar a teoria do campo como uma abordagem ou familia de abordagens. A
teoria do campo deriva das ciéncias fisicas, mas ha diferentes nocdes de campos e de
teorias variando ao longo de seu desenvolvimento. A Gravitagdo Newtoniana tem muito
em comum com a teoria de campo, mas somente a Teoria Geral de Einstein, relatividade
geral, forneceu tecnicamente o formato da teoria do campo. A Teoria de Campo realmente
tomou sua forma bdsica a partir da mecanica de fluidos desenvolvida no século XVIII. As
equagdes eram conectadas a um fluxo ou potencial transmissao de forca, para coordenadas
especiais, mas aplicada nas situagdes onde tal fluido poderia ser encontrado, como por
exemplo, as induzidas pela: gravidade, eletricidade ou magnetismo.

No que tange ao eletromagnetismo cldssico, a teoria do campo poderia ser aplicada
para as seguintes caracteristicas: 1) Pretende explicar mudangas no estado de alguns
elementos (como por exemplo, o campo estdtico induz a movimento de particulas
carregadas), mas ndo precisam apelar para mudanca no estado de outros elementos
(causas); 2) A mudanca de estado envolve uma interagdo entre o campo e o estado dos
elementos existentes (a particula de carga positiva move-se num sentido enquanto que a
carga negativa em outro); 3) Os elementos t€m atributos particulares que os fazem
suscetiveis ao efeito do campo; 4) O campo sem elementos € apenas um potencial para a
criacdo de forca, sem nenhuma existéncia de forgca; 5) O campo é, em si mesmo,
organizado e diferencial (MARTIN, 2003).

Em outras palavras, em qualquer posi¢do, o campo é um vetor de forca potencial e
esse vetor nio é idéntico ou aleatoriamente distribuido. E relevante destacar o quéo distinto

€ a concep¢ao de entendimento convencional de causalidade nas ci€ncias sociais. De
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acordo com essa concep¢do, elementos tém atributos mutuamente exclusivos que sao
considerados instancias de varidveis. As relagdes entre elementos sdo interpretadas como
produtos das relacdes entre varidveis. A causalidade, por sua vez, é reconhecida como a
saida, quando o estado de uma varidavel € produzido por uma manipulacdo que impele a
mudanca de estado de outra varidvel. Causalidade segue a imagem mental de impulsdao
externa. Posteriormente, a Teoria do Campo fez incursdao dentro da psicologia com as
totalizantes Teorias de Gestalt, onde a percepcdo individual deve ser entendida ao
relacionar com um amplo campo perceptivo. E por fim, a Teoria do Campo é apropriada
no Campo Organizacional (MARTIN, 2003).

Segundo Guarido Filho (2008), a area de estudos organizacionais atravessou um
extenso desenvolvimento na ultima metade de século. Ao longo desse periodo, distintas
perspectivas tedricas foram construidas e colocadas a prova, pontuando um periodo de
muita criatividade.

Neste contexto, algumas abordagens de campo recebem destaque nos estudos
organizacionais: Teoria de Campo de Bourdieu (BOURDIEU; WACQUANT, 1992;
WACQUANT, 2007, BOURDIEU, 1989); Teoria Institucional (DIMAGGIO; POWELL
1993; CARVALHO; ANDRADE; MARIZ 2005) e Teoria de Campo de Fligstein
(FLIGSTEIN, 2001; FLIGSTEIN E MCADAM, 2011).A seguir, serd abordado as distintas

concepcoes de campo nas diferentes perspectivas citadas separadamente.

3.1.1 O conceito de campo em Bourdieu

Pierre Bourdieu empregou o conceito de campo como sendo uma espécie de arena

de disputas ou mais especificamente.

Uma rede ou configuracdo de relagdes objetivas entre posi¢des. Essas posi¢des
sdo definidas objetivamente, em sua existéncia e em sua determinagdo, por meio
de imposi¢do de seus ocupantes, agentes ou institui¢des, pelo presente ou
situacdo potencial na distribuicdo dos tipos de poder (ou capital) na estrutura.
Cujo comando da posse acessa aos lucros especificos provenientes das lutas no
campo, bem como na relacdo objetiva com as outras posi¢cdes (dominagdo
subordinacdo, homologia etc.) (WACQUANT; BOURDIEU, 1992, p. 112).

Wacquant e Bourdieu (1992) resumem a defini¢cdo de campo como relagOes historicas
entre posi¢des ancoradas em determinadas formas de poder ou capital. A abordagem de
Bourdieu contém importantes conceitos como habitus e capital que sdo fundamentais para

a compreensdo do que estd em disputa em um respectivo campo. Segundo Wacquant
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(2007, p. 5), o habitus “fornece, a0 mesmo tempo, um principio de socializagdo e de
individuacdo: socializacdo porque nossas categorias de juizo e de acdo, vindas da
sociedade, sdo partilhadas por todos aqueles que foram submetidos a condicdes e
condicionamentos sociais similares”. Wacquant e Bourdieu (1992, p. 16) “tratam o habitus
como um conjunto de relacdes histéricas depositadas dentro de um corpo individual na forma de
esquema de percep¢do (mental e corpdrea), apreciacdo e agdo”. Segundo Bourdieu (1989), a
no¢do de habitus expressa principalmente a negacdo de uma série de alternativas que, de
uma forma geral, a ciéncia social se fechou, como a consciéncia (ou do individuo) e do
inconsciente, do propdsito e do mecanicismo. Segundo Bourdieu (1989, p. 69), a teoria

geral do campo deve

Compreender a génese social de um campo e apreender aquilo que faz a
necessidade especifica da crenca que o sustenta, do jogo de linguagem nele se
joga, das coisas materiais e simbdlicas em jogo que nele se geram, € explicar,
tornar os atos dos produtores e as obras por eles produzidas e ndao, como
geralmente se julga, reduzir ou destruir.

O campo € entendido, a0 mesmo tempo, como um espaco de conflito e competi¢ao,
aproxima-se de uma forma metaférica a um campo de batalha, onde os participantes
buscam estabelecer seu monopdlio através do capital efetivo naquele determinado campo.
Os agentes dispoem de diferentes capitais (culturais, econdmicos, sociais e simbolicos)
para manuten¢do ou melhora de sua posicao, no entanto a importancia de cada capital varia
segundo o campo em questdo. (WACQUANT; BOURDIEU, 1992).

Ambos os conceitos, habitus e campo, sdo relacionais, pois funcionam plenamente
na medida em que estejam relacionados um com o outro. O campo nio pode ser visto
como uma estrutura morta ou espago vazio, mas como um espago em jogo que existe na
medida em que jogadores entram segundo o que acreditam e possuem, na verdade, ¢ uma
espécie de prémio a oferecer. Na medida em que Bourdieu acrescenta os conceitos de
habitus e campo, permite abandonar o falso obsticulo da espontaneidade e dos
constrangimentos sociais, tais como liberdade, necessidade, escolha e obrigacdo. Para
contornar a alternativa do individual e da estrutura parte-se para a polarizacdo na ontologia,
a dualistica social. (WACQUANT; BOURDIEU, 1992).

A perspectiva de Campo de Bourdieu apresenta um arcabouco tedrico mais
proximo da andlise pretendida. No entanto, alguns fatores tornam mais dificil sua
aplicacdo, considerando o tipo de andlise almejada. Segundo DiMaggio (1979), por
exemplo, apesar de ressaltar o trabalho de Bourdieu, endereca algumas criticas a ele. Entre

elas, destacam-se o tipo de escrita mergulhado em paradoxo, negacao e polémica torna seu
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trabalho menos acessivel ao leitor e com uma linguagem menos familiar. E o mais
relevante dos aspectos, refere-se a critica quanto a conceitos centrais da obra de Bourdieu,
como habitus, capital e autonomia relativa sdo considerados promissores, mas todavia

inacabados ou ambiguos.

3.1.2 Teoria Institucional e o conceito de campo organizacional

Segundo Guarido Filho (2008), a aplicacdo da perspectiva institucional nos estudos
organizacionais tem aumentado tanto em termos quantitativos quanto de aprofundamento
tedrico. Desde os primeiros estudos de Phillip Selznick na década de 40 e 50, até os
trabalhos elaborados posteriormente apresentam um reconhecido crescimento da teoria
institucional de base socioldgica. Em comum em sua temadtica, esta a importancia reportada
a relacdo da organizacdo e o ambiente, sendo que ambos sdo compreendidos como
entidades culturais e o cardter limitativo que conferem as abordagens racionais
instrumentais.

Na teoria institucional, para DiMaggio e Powell (1983, p. 148) o campo
organizacional € entendido como "o resultado de atividades diversas de um grupo de
organizacdes e também como o processo de homogeneiza¢do dessas organizacdes bem
como dos novos entrantes, uma vez que esse campo € estabelecido". Por campo
organizacional, os autores atribuem as "organizacdes juntas que constituem uma
reconhecida &drea da vida institucional: fornecedores principais, recursos € OS
consumidores, agéncias regulatorias e outras organizagdes que produzem servico ou
produtos similares".

O campo organizacional ndo pode ser definido a priori, mas precisa ser
determinado com base em uma pesquisa empirica. O campo somente pode existir na
medida em que € institucionalmente definido. Esse processo requer quatro passos:
aumentar a dimensao do alcance de interacao entre organizagdes no campo; a emergéncia
de uma definicdo clara de estruturas de dominagdo e padrdes de coalizdo; aumentar a
informacdo acumulada com que as organizacdes no campo precisam ter; desenvolvimento
de uma consciéncia mutua entre participantes em um grupo de organizagdes.

Segundo Guarido Filho (2008), a institucionalizacdo constitui, dessa forma, um
processo condicionado pela légica da conformidade para as normas socialmente

estabelecidas, provocando aceitacdo e credibilidade. Através desta andlise, torna-se

imperativo para as organizacdes buscarem adequar suas estruturas e praticas aos valores
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ambientais partilhados. A procura pela adequacdo ocorre, ao que parece, para elevar a
probabilidade de sobrevivéncia das organizacdes. Nesta perspectiva busca-se a adequacgdo
das estratégias e procedimentos adotados em grau maior que a efici€éncia ou eficicia
imediata

Segundo Carvalho, Andrade e Mariz (2005), a nocdo de campo no
institucionalismo esta ligada a persisténcia e um isomorfismo paralisante. A teoria conduz
a um determinismo estrutural, que nao leva em conta como as relagdes sociais produzem e,
ao mesmo tempo, reproduzem as estruturas, o campo, sendo resultado de mudancas
durante sua estruturagdo, acaba tornando-se impedido de novas transformacoes.

A teoria institucional apresenta algumas caracteristicas que dificultam a andlise de
transformagdes do campo cinematografico principalmente no que tange a mudanca, a
defini¢do de fronteiras e o papel do governo. Com relagdo a mudanga, Carvalho, Andrade e
Mariz (2005) destacam que a teoria parte para um determinismo estrutural. O campo acaba
sendo um resultado das mudancgas e acaba impedindo transformagdes futuras. Machado da
Silva, Guarido Filho e Rossoni (2006), por sua vez, citam a dificuldade em estabelecer a
totalidade dos atores relevantes, bem como a defini¢do de fronteiras do campo analisado
como os principais empecilhos para sua utilizacdo. A teoria também apresenta uma
caréncia metodoldgica, no sentido de instrumento de operacionaliza¢do para apropriacao
do campo institucional. Por fim, segundo os mesmos autores, o papel do governo adquire

uma fungdo coercitiva.

3.1.3 O conceito de campo em Fligstein

O socidlogo Neil Fligstein apesar de institucionalista buscou em sua obra
elementos que avancassem na discussdo sobre o campo e corrigindo as falhas
sobressalentes no nicleo da Teoria Institucional descritas na sessdo anterior. Dessa forma
Fligstein (2001), elabora uma perspectiva distinta para o Campo, por meio de uma
combinacdo de insights da Teoria Institucional, Teoria dos Movimentos Sociais e Teoria
Organizacional, com o objetivo de criar um conjunto geral de entendimentos de como
novos espacos sociais sdo construidos, mantidos e transformados. Utilizando a ideia de
mercado como campo, torna-se necessario especificar qual € o mercado, identificar os
jogadores e compreender como o relacionamento social e o entendimento cultural criam
campos estdveis como forma de resolver os problemas de competicdo e incerteza. Tal

teoria caracteriza-se por uma abordagem cultural politica, onde campos sao compostos por
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atores coletivos que buscam produzir um sistema de dominagdo neste espago. Para que isso
ocorra € necessdrio que haja uma cultura local que defina as relagdes sociais entre os
atores. Estas culturas locais sdo formadas por elementos cognitivos, que sdo quadros
interpretativos dos atores que definem os relacionamentos sociais e ajudam as pessoas a
interpretarem sua propria posicdo. Os quadros interpretativos permitem os atores tornarem
significativas as acOes dos outros de quem tem algum relacionamento social em um
determinado periodo. Desta forma, as intera¢cdes no campo tornam-se um jogo, onde
grupos presentes neste espago que possuem mais poder usam as regras aceitas
culturalmente para reproduzir seu poder e manter a estabilidade do campo.

De acordo com Fligstein e McAdam (2011), o objetivo dos jogadores € a busca de
estabilidade, por que os principais jogadores, em um dado mercado, tém a capacidade de
reproduzir o seu dominio através da sua atuacdo como firma. A teoria do campo implica na
busca por estabilidade por meio da manuten¢@o ou melhora na relacio com competidores,
fornecedores e trabalhadores. Este relacionamento entre os diferentes componentes do
mercado € a principal causa da formacdo de estruturas sociais. As tdticas utilizadas pelos
jogadores sao orientadas para a producao de relacdes sociais estaveis, particularmente entre
competidores. A estrutura social do campo € uma construcao social, na qual dominantes e
dominados coexistem sob determinadas condi¢des impostas pelos dominantes.

Segundo Fligstein (2001), algumas estratégias do jogo podem ser utilizadas pelos
dominadores ou coalizdo de firmas para obter vantagem e estabilizar sua situagdo. Duas
estdo relacionadas com as relagdes sociais, que € denominada de projetos de controle que
estdo ligados a construcdo do campo. A primeira refere-se a luta interna de poder na
organizacdo, como ela pode ser organizada e como seu produto € analisado pelo mercado.
Em segundo, os atores nas firmas dominadoras ou desafiantes precisam reconhecer os
efeitos da estabilizacdo no campo entre as firmas no campo. Essas estruturas de
entendimento das interagdes sdo providas por eles com interpretacdes do comportamento
de outras firmas. Por outro lado, a concep¢do de controle, outro termo inserido pelo autor,
refere-se a histéria da organizacdo e como esta se localiza face a face com o principal
competidor. E também, € associado ao quadro interpretativo usado para interpretar e
justificar as ag¢des contra outros.

Para Fligstein e McAdam (2011), os principais componentes desta teoria sdo:
campo de acdo estratégico; dominadores, desafiante e unidades de governanca; habilidade

social; ambiente mais amplo do campo; choques exdgenos, rupturas de campo e inicio de
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. . g . . ~ 4 . . - L.
disputa; episddio de disputa e colonizagdo . O primeiro termo, o campo de acao estratégico
(CAE), é definido como

[...] uma ordem social de nivel meso, onde atores (individuais ou coletivos)
interagem com conhecimento um do outro, através de um conjunto comum de
entendimentos sobre os propdsitos do campo, o relacionamento no campo
(incluindo quem tem o poder e por que), as regras do campo e a situagdo onde 0s
atores tém um arcabouco cognitivo que produz os entendimentos do que

significa a movimentacdo dos outros atores no campo (FLIGSTEIN; MCADAM,
2011, p.06)°

O CAE € composto por agentes coletivos, tais como: as organizagdes, os clas, as
cadeias de suprimentos, 0s movimentos sociais € 0s sistemas governamentais. Dessa
forma, um CAE pode ser formado por outros CAEs e assim sucessivamente. Por essa
razdo, a firma interage em um campo largo, composto por diversos atores, dominadores e
desafiantes, imersos na divisao internacional do trabalho. Cada campo de acdo estratégica
constitui uma ordem social de nivel meso, portanto, podendo ser frutiferamente analisado
com todos os elementos, quando observado sob essa perspectiva. Os dominadores, 0s
desafiantes e unidades de governanca sdo os principais componentes do CAEs. Os
dominadores sdo caracterizados como “aqueles atores que empunham influéncia
desproporcional dentro do campo e tendem a ter seus interesses e visdes pesadamente
refletidos no dominio da organizacdo no CAE” (FLIGSTEIN; MCADAM, 2011, p.12)6.
Neste sentido, o propdsito do campo € moldar os interesses favorecendo geralmente os
dominadores, devido a pressdo exercida no campo através de seus recursos e sua posicao
privilegiada. Estes atores, dominadores, sdo responsaveis pela caracterizagdo do produto
ou pelas suas principais caracteristicas. As regras do CAE e o compartilhamento de
sentindo tendem a favorecé-los e a legitimé-los em uma posi¢do privilegiada no campo.
Por outro lado, o desafiante ocupa um local menos privilegiado dentro do campo e
rarissimas vezes impde alguma influéncia sobre as operacdes de um respectivo mercado.
Este agente busca identificar a sistemdtica do campo para encontrar uma visao alternativa

para estabelecer sua posi¢do. Fligstein e McAdam (2011) acrescentam que dificilmente o

*Os termos foram traduzidos da obra de Fligstein (2001), originalmente conceituados como strategic action
fields; incumbents, challengers and governance units; social skill; the broader field environment; exogenous
shocks, field ruptures, and the onset of contention; episodes of contention; settlement.

>Trecho original “A strategic action field is a meso-level social order where actors (who can be individual or
collective) interact with knowledge of one another under a set of common understandings about the purposes
of the field, the relationships in the field (including who has power and why), the rules of the field, and a
situation where actors have cognitive frames that produce an understanding of what other actors’ moves in
the field mean.”

®Trecho original “Incumbents are those actors who wield disproportionate influence within a field and whose
interests and views tend to be heavily reflected in the dominant organization of the SAF.”
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dominador estard aberto ao confronto contra as desigualdades existentes no campo ou
apresentard um comportamento agressivo perante, por exemplo, aos fornecedores, através
de uma ldgica de oposicdo. Embora, em muitos casos, o desafiante possa ocupar uma
posicao de conformidade ou aproveitar os espacos nao atendidos pelos dominadores. Outro
ator presente em muitos CAEs € a unidade de governanga, que tem como objetivo
fiscalizar as regras do campo, facilitando o funcionamento geral do sistema. Essa funcao,
em muitos casos, é exercida pelas associacdes da respectiva firma, muitas delas
representadas pelas associacdes comerciais. Independente da motivagdo ou razdo para a
criacdo de determinadas unidades, tais associacoes nao atuam de forma neutra nos
conflitos entre os atores, mas sim refor¢cando a l6gica dominante do campo. Ou seja, essas
unidades t€m como principio manter ou aumentar a diferenca imposta entre os
dominadores e os demais atores do campo.

Para Fligstein e McAdam (2011), a habilidade social refere-se a aptidao dos atores
individuais e coletivos possuirem uma capacidade cognitiva desenvolvida para leitura das
pessoas e do ambiente, enquadrando linhas de acdo e mobilizando essas pessoas a servico
deste enquadramento de acdo. A habilidade social, a forma como € pensado o papel dos
atores sociais na construcao da vida social, € uma das principais controvérsias da teoria
social nos dltimos anos’. No entanto, os soci6logos tendem a observar os aspectos culturais
ou estruturais como primordiais de forma a superar ou impedir a capacidade dos grupos,
sejam organizados ou individuais, de afetar as escolhas em vida. Porém, é dificil ser um
participante da vida social sem ficar impressionado pela capacidade dos individuos em
serem influenciados pelo que acontece com eles. Nesta abordagem, Fligstein define a visdao
socioldgica da acdo estratégica com a possibilidade de mudanca dos CAEs em diferentes
momentos de sua evolucdo. Fligstein (2001, p. 14) conceitua ac¢do estratégica como a
“tentativa dos atores sociais de criar € manter um mundo social estdvel, pela garantia da
cooperacao com os outros. Ou seja, a acdo estratégica € relacionada ao controle de um
dado contexto”. Por outro lado, no embate entre os diferentes atores, para um maior
controle sobre outros atores, é imprescindivel a criacio de uma identidade e coalizdo
politica. A habilidade social esta relacionada com a forma que os atores individuais ou
coletivos adotam a capacidade cognitiva desenvolvida, para realizar uma melhor leitura
dos individuos e do ambiente, criando frames de ag¢do e buscando a mobilizagdo de pessoal

no atingimento das acdes nos respectivos frames construidos. Dessa forma, em um

" Mais informagdes buscar em (HONNETH, 1995; FRASER, 2003; JASPERS, 2004, 2006).
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ambiente estdvel, a habilidade estratégica do agente dominante auxilia na produgdo e
reproducdo do status quo. Em uma perspectiva institucional, esse mundo social é
institucionalizado, o que significa que € dado como certo e as acdes sdo rapidamente
assimiladas em relacdo a esse sentido.

Fligstein e McAdam (2011) sublinham outro termo importante denominado de
ambiente mais amplo do campo ou, como adotam outros estudiosos, ordem de nivel meso
(caracterizado de agdo estratégica no campo). Nesta andlise todos 0os campos sao vistos
como redes complexas imersas em outros campos. Fligstein e McAdam (2011, p. 16)°
apontam trés conjuntos de distin¢des bindrias que sao

A primeira [combina¢do bindria] distingue campos préximos ou distantes.
Campos préximos sdo aqueles CAEs com lacos recorrentes e com acdes com
impacto rotineiro no campo em questio. Campos distantes sdo aqueles que
possuem falta de lacos e ndo tem capacidade de influenciar outros CAEs. A

segunda distin¢do € entre o campo vertical e horizontal. A distin¢do captura a
relagdo hierdrquica formal que existe entre um par especifico de campos

2

proximos. O campo € verticalmente conectado a outro, quando hid uma
autoridade formal exercida sobre ele. Quando o campo ndo exerce autoridade
formal sobre outro, mas ocorre uma dependéncia miutua entre cada um deles,
define-se o relacionamento como horizontal. A distincdo final é entre campo
publico e ndo publico. A distingdo € obvia, mas importante. Em um mundo
moderno, atores publicos t€ém autoridade formal para uma intervencdo no
conjunto de regras e para geralmente empunhar sua legitimidade e confiabilidade
na maioria dos campos ndo publicos.

A defini¢do do cardter publico influencia o potencial de impactar na maioria dos
CAEs. Mas nesta perspectiva o estado é caracterizado por um denso conjunto de campos,
em que a relacdo pode ser descrita como proxima ou distante e acrescido ainda a
capacidade de ser caracterizado como horizontal ou vertical. Segundo Fligstein e McAdam
(2011) com estas distin¢cdes bindrias € mais facil entender a dificuldade e as consequéncias
dos lacos que ligam os CAEs. Fligstein e McAdam (2011) exemplificam a utiliza¢ao dos
conceitos dentro de uma firma tomando, como exemplo, uma tnica divisao de produto. A
divisdo de produto constitui-se um campo, mas esta ligada verticalmente com um campo

mais largo (a firma) e com todas as outras divisOes internas a firma que compete

$Trecho original “The first distinction is between distant and proximate fields. Proximate fields are those
SAFs with recurring ties to, and whose actions routinely impact, the field in question. Distant fields are those
who lack ties and have virtually no capacity to influence a given SAF. The second distinction is between
vertical and horizontal fields. The distinction captures the formal hierarchical relations that exist between a
specific pair of proximate fields. A field that is vertically linked to another is one that exercises formal
authority over it. When neither field exercises formal authority over the other, but they mutually depend
upon each other, we say their relationship is horizontal. The final distinction is between state and non-state
fields. The distinction is an obvious, but important, one. In the modern world state actors alone have the
formal authority to intervene in, set rules for, and generally pronounce on the legitimacy and viability of most
non-state fields.*
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rotineiramente por recursos. Ndao € somente a competicdo intra-organizacional que a
divisdo possui lagos. A divisdo € simultaneamente imersa em uma rede complexa de
campos proximos externos a firma, como financeiras, fornecedores, clientes, competidores
e entidades reguladoras.

Segundo Fligstein e McAdam (2011), os choques exdgenos, rupturas de campo e
inicio de disputa estdo presentes, dentro das possibilidades de dindmica no campo. Essa
caracteristica € atribuida principalmente a interdependéncia de um campo, considerada a
fonte de turbuléncia na sociedade moderna. A influéncia de um campo em outro é
comparada ao arremesso de uma pedra no rio, enviando ondas para os campos proximos.
Isso ndo significa que todos ou mesmo a maioria das ondas irdo desestabilizar outros
campos, no entanto abalos poderdo vir a ser sentidos. Por exemplo, até mesmo a pedra
pode variar de tamanho. Entretanto, somente uma dramética situagdo pode ocasionar for¢a
suficiente para empunhar ameaca real de desestabilidade em campos proximos. Os agentes
dominantes possuem uma maior blindagem a esses efeitos, em razao das suas vantagens no
campo. Atrelado a isso, esses agentes possuem aliados leais e apoio das unidades
governamentais. Somado a isso, a posse de materiais culturais e recursos politicos
contribuem para um posicionamento que garante a sua sobrevivéncia.

A defini¢do de disputa segundo Fligstein e McAdam (2011), é um periodo de
emergéncia, sustentado por continuas interacdes no campo entre atores utilizando formas
inovativas de acdo em face a outros. O episédio de disputa € caracterizado por: 1) o
compartilhamento de incerteza/crise a respeito das regras e do poder nas relagdes no
campo; 2) a mobilizacdo sustentada pelos agentes dominantes e desafiantes. Em uma
situacdo de crise sdo verificados diferentes comportamentos no campo. Enquanto o
dominador € apto, a0 menos inicialmente, a apelar ao status quo em um esfor¢o para
manter a estabilidade, de outro lado, o desafiante busca agdes inovativas, para avangar sua
posicdo no campo através da criacdo de novos significados. Fligstein e McAdam (2011)
afirmam que coloniza¢do acontece a partir da mobilizacdo oposicional sustentada pela
reafirmacao do status quo do dominador ou de um estado aliado, em que o campo comega
a gravitar para uma nova, ou remodelada, colonizagdo institucional com relagcdo as regras
ou normas culturais. Pode ser dito que ndo ha mais crise quando é generalizado o senso de
ordem e a certeza retorna. O papel dos atores do estado € de restaurar a ordem do campo,
mas outras partes externas podem ser envolvidas também. Geralmente, caso um campo
proximo seja a fonte de choques por meio de episddios litigiosos em movimento, eles

podem frequentemente fornecer modelos de colonizacdo para trazer essas crises para
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proximo. Quando um campo apresenta regras incertas, agentes tendem a ser mais
receptivos as novas perspectivas e se engajar na procura de identidades alternativas.
Campos proximos sdo prontamente disponiveis e geralmente fontes confidveis de novas
ideias e praticas.

Ainda no que tange a Teoria Institucional, cabe ressaltar o processo de imersdao que
€ nuclear a esta teoria. De acordo com Mavondo, Nasution e Wong (2009), o conceito de
imersdo tem sido amplamente utilizado na literatura de estratégia para pesquisar sobre as
acOes estratégicas e o desempenho das firmas. A principal premissa da imersao € o
reconhecimento de que as agdes econdmicas da firma ndo sdo compostas meramente por
transagcdes econdmicas, mas na realidade é uma contribuicio do mecanismo social que
influencia na direc@o e motivacdo dessas agdes.

Segundo Baum e Dutton (1996), a imersdo estratégica utiliza o contexto para o
entendimento de como ocorre o processo estratégico. Esta perspectiva € considerada mais
como um conjunto de andlises tedricas e empiricas do que uma sintese coerente. Nessa
discussdo, a ideia de Granovetter quanto ao problema de imersao € colocado no centro da
discussdo e acrescenta o contexto sociocultural no estudo da gestdo estratégica.
Granovetter (2007), atribui a imersdo (embeddedness) como o fator responsavel pela
influéncia dos comportamentos e das institui¢des nas relagdes sociais. O comportamento e
as instituicdes ao serem analisadas sdo tdo compelidos pelas relacdes sociais que abord4-
las de forma isoladas é um grave mal-entendido. Granovetter (2007) ainda sustenta que a
maior parte do comportamento estd fortemente imersa em redes de relagdes interpessoais,
sendo assim evitando os extremos das perspectivas sub e supersocializadas da acgdo

humana. Baum e Dutton (1996, p. 6) comentam que

Através da promocgdo da perspectiva multi-nivel, a abordagem de imersdo
estratégica forca uma articulacdo mais cuidadosa de como as estruturas
culturais, politicas, cognitiva e social e processos simultaneamente criam e
constrangem (constitui e regula) processos estratégicos e resultados.

Esta explicagdo enfraquece a ideia que o contexto é apenas uma for¢ca meramente
exdgena. Ao invés disso, ambos os contextos inter e intra-firmas sdo endogenamente
criados e moldados, pala conduta das firmas. Entdo o contexto nio € simplesmente o seu
relacionamento com o ambiente.

Viérios autores buscam compreender o papel da imersdo estratégica no
desenvolvimento ou na atuacdo estratégica das empresas (EINSENHARDT E BROWN,
1996; OLIVER, 1996; AMBURGEY; DACIN; SINGH, 1996).
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Por exemplo, Einsenhardt e Brown (1996) ao explorar as estratégias da empresa de
tecnologia Varian durante 40 anos, buscavam compreender como a estratégia corporativa
era constrangida ou moldada pelo contexto social. O estudo mostrou que, em primeiro
lugar, a estratégia foi criticamente moldada pelo contexto institucional da inddstria com o
passar do tempo. Em segundo lugar, perceberam que a estratégia € influenciada por alguns
executivos-chave em conjunturas criticas na historia da firma. E em terceiro, a estratégia
foi influenciada pelo resultado de experimentagdes dentro de iniciativas independentes e
sem controle de empregados selecionados no mercado de trabalho. E por fim, talvez o mais
irbnico e contrdrio do que numerosas mudancas estratégicas, a estratégia bésica da firma e
o centro tecnolégico permaneceram quase inalterados.

Amburgey, Dacin e Singh (1996) buscaram compreender em seu estudo como 0s
padrdes de interacdo estratégica entre organizacdes influenciam a imersao dentro do campo
organizacional e os impactos dos processos coercitivo, normativo € mimético na
cooperacao através da andlise de dois campos organizacionais: biotecnologia e
cooperativas de crédito. No estudo foi possivel compreender que na evolu¢do de ambos os
setores houve exemplos claros de como os campos sdo moldados pelas interagcdes
estratégicas das organizacOes imersas neles. Na drea da biotecnologia, por exemplo, as
interacdes entre as firmas contiveram tanto elementos de competicdo e coopera¢do, mas a
rivalidade foi claramente dominante.

Com o passar do tempo, os recursos complementares foram fornecidos através do
incentivo de aliangas estratégicas. Por outro lado, as cooperativas de crédito estdo dentro
de um movimento social baseado em cooperagdo. Apesar da interacdo estratégica entre as
cooperativas de crédito ter sido dominada pelo espirito de cooperacdo e mutualismo, hi
alguns elementos de competicdo com os bancos comerciais. Por fim, o estudo conclui que
¢ crucial o entendimento das estratégias organizacionais, nao sendo possivel analisar as
cooperativas de crédito somente através do conhecimento da drea geografica do mercado,
taxa de juros e o ciclo comercial, assim como ndo € possivel tratar o setor da biotecnologia
somente como apenas outro cendrio high tech. Tal andlise seria muito enganosa.

Para Oliver (1996), a imersao das firmas e mercados em um contexto institucional
tem profundo impacto nas diferencas das firmas e na ineficiéncia do mercado. Tal
proposi¢do se contrapde as razdes atribuidas unicamente a fatores como imperfei¢cdes do
mercado, vantagens competitivas, excesso de lucro, ativos especificos, utilizacdo de
recursos Unicos, investimento em ativos especificos, capacidades dindmicas das empresas e

barreiras de mobilidade e entrada. O ambiente institucional das firmas e mercados refere-se
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ao contexto social e normativo circundantes, em especial, para aquelas influéncias externas
que sdao socialmente aceitas como comportamento econdmico. Os impedimentos
institucionais sdo as causas das falhas de mercado que sdo resultado do contexto
institucional e das redes sociais e profissionais que residem na firma. Com isso os fatores
institucionais podem gerar retornos anormais, antes atribuidos somente a fatores
econdmicos. Por outro lado, algumas firmas criam facilmente lagos sociais para obter
informacdes e recursos que aumentem a eficiéncia da sua atividade ao contrario daquelas
outras empresas que ndo se conectam entre si. No quadro 01, a autora sublinha as

diferentes eénfases entre os impedimentos institucionais € econdmicos.

Quadro 1 - Comparaciao dos impedimentos econdmicos e institucionais para a eficiéncia de mercado.

Impedimentos Econémicos | Impedimentos Institucionais
Dimensées Chaves para a  Eficiéncia de | para a  Eficiéncia de
Mercado Mercado

Fonte de Heterogeneidade das
Firmas

Atividade Econdmica

Contexto Social e Normativo da
Atividade Econdmica

Constituintes Chaves

Compradores e Vendedores

Governo, Sociedade, Redes

Causas do Impedimento

Competi¢cdo incompleta e

Regras e normas aceitdveis no

imperfeita comportamento econdmico.
Logica Dominante Eficiéncia Legitimidade
Natureza das Informacoes de Imperfeita Construido socialmente

Mercado

Natureza da Escolha
Estratégica

Intencional, calculada e
maximizac¢do da utilidade.

Pré-consciente, nédo reflexiva e
habitual.

Relevante atributo de mercado

Competitividade

Conectividade

Determinante para a Eficiéncia
de Mercado

Trocas de Utilidade (Utility of
Exchange)

Trocas Imersas (Embeddedness of
Exchange)

Fonte: OLIVER (1996, p. 169-170).

Neste estudo, a autora sugere seis impedimentos institucionais para efici€éncia de
mercado: constru¢do social das informacdes de mercado; conectividade das firmas com o
ambiente institucional; critérios institucionais para conveniéncia econdmica e social;
pressdo para a legitimidade da firma; comportamento nao reflexivo da firma; e
constrangimentos normativos da escolha estratégica. Tais impedimentos atuam como
fontes de diferenciagdo na atividade econdmica entre as firmas e, além disso,
desempenham vdérias implicacdes estratégicas. Em primeiro lugar, € atribuida a
diferenciacdo das empresas em funcdo da complacéncia em explorar’ a economia de custos
de transag@o nas relagdes sociais e profissionais. Em segundo € possivel apontar o capital
social, as empresas que possuem mais esse capital sdo mais suscetiveis ao sucesso. Por

fim, o estudioso cita a for¢a da historia, hdbitos e tradicdes moldados no dia a dia das

% A defini¢do original no artigo é exploit.
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firmas o que significa que determinados comportamentos estratégicos tendem a tornarem-
se habituais e tidos como certos para sua efetividade, ndo sendo assim questionados. Esse
estudo permitiu a compreensao do papel da imersao institucional na atividade econdmica
que conduz também a heterogeneidade das firmas e cria impedimentos para a efici€éncia de
mercado (OLIVER, 1996).

Para Mavondo, Nasution e Wong (2009), a no¢do de imersdo organizacional tem
sido desenvolvida no campo econdmico e socioldégico para prover um melhor
entendimento dos fatores econdmicos e sociais que guiam e, ocasionalmente, constrangem
as organizagdes. Entre os mecanismos de imersdo examinados em seu estudo estdo: o
estrutural, o regulatdrio, o normativo e o cognitivo. A imersao estrutural € descrita como o
link entre os atores, em que a interacdo regular destes atores dentro da industria lida com
uma ampla variedade de arranjos de redes sociais. Tanto a estrutura como a qualidade dos
lagos sociais entre as firmas moldam a acdo econdmica, criando oportunidades tnicas e o
acesso a essas oportunidades. A imersdo regulatéria, por sua vez, € definida como a
pressao coercitiva originada do quadro legal que circunda a organizagao e a industria. Esse
tipo de coercdo pode tomar forma através de sancdes, regras leis e codigos de conduta que
governam as firmas.

Essa regulacdo pode ndo necessariamente ser percebida como uma forma de
constranger a atuacdo da empresa, mas as vezes, ser uma tentativa de mudar a legislacdo a
favor da empresa. A imersdo normativa refere-se as normas e valores socialmente
constituidas e aceitas no ambiente e na interacdo entre os competidores, clientes e
fornecedores. A imersdo normativa ndo somente facilita a acdo organizacional, mas
também age como uma forca regulatdria. A maioria das industrias tem relativa estabilidade
e facilmente entende os modos de acdo no mercado que constitui a imersdo normativa. Por
fim, a imersao cognitiva € identificada como a influéncia que reflete os padrdes culturais
ou os padrdes institucionalizados no ambiente de determinada industria. As consequéncias
deste ambiente institucionalizado é a incapacidade dos membros organizacionais de
considerar outras alternativas de escolhas estratégicas e isso pode ser menos efetivo que
quando as atuais acdes de efetividade sdo pobres.

Neste estudo, as varidveis analisadas da Imersdo Estratégica sd@o o cardter de
legitimidade (incluindo as regras do setor), a influéncia politica (abrangendo os acordos
internacionais), as questdes culturais e o aspecto de rede e/ou parcerias na atuacido das

organizacOes analisadas.
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A abordagem de Fligstein, por sua vez, utiliza elementos que acabam a tornando
uma ferramenta que mais se aproxima do objeto estudado. A mudang¢a no campo torna-se
uma necessidade em razao da busca de estabilidade entre os atores presentes neste espaco.
A cooperagdo entre os atores € respondida através da habilidade social. A partir do
entendimento das transformacdes ocorridas no campo cinematogrifico, este estudo
pretende identificar as seguintes categorias: dominadores, desafiantes e unidades de
governanca; habilidade social. Através dessa construcdo buscar-se-4 identificar a relagdo
dessas categorias com os diferentes modos de entrada no mercado internacional, bem como

no processo de internacionaliza¢io do cinema brasileiro.

3.2 0 PROCESSO DE INTERNACIONALIZACAO E OS DIFERENTES MODOS DE
ENTRADA NOS MERCADOS INTERNACIONAIS

Segundo Cavusgil, Ghauri e Agarwal (2002), o comércio nacional e internacional
sao atividades semelhantes, mas a principal diferenca é que no comércio internacional as
transagdes ocorrem em mais de um pais ou ambiente comercial.

Para Mayor Filho (2006), a internacionalizacdo possui duas faces: a entrada e saida.
A primeira refere-se a abertura da empresa para a busca de oportunidades com
fornecedores internacionais de produtos ou servigos. A saida diz respeito a procura da
empresa em comercializar seus produtos e servigos em mercados estrangeiros.

Para o entendimento de internacionalizagdo € relevante compreender que se trata de
um tema bastante complexo, envolvendo uma infinidade de perspectivas e linhas de
pensamento. Dessa forma a préxima sessao, compreenderd as diferentes perspectivas que

fazem parte das teorias de internacionalizacdo e posteriormente sdo descrito os principais

modos de entrada no mercado internacional.

3.2.1 Teorias de Internacionalizacao

A definicdo de internacionalizacdo apresenta uma pluralidade de conceitos na
literatura. Conforme Welch e Loustarinen (1988), o conceito de internacionaliza¢do é
definido como o processo de incremento do envolvimento nas operagdes internacionais. A
relevancia de se utilizar um conceito amplo se deve a ambos os lados do processo, por
exemplo no que tange o interior € o exterior, tem se tornado intimamente conectado com as
dindmicas de comercio internacional. Segundo Carneiro e Dib (2007) a internacionaliza¢ao

pode acontecer em diversas dimensoes. E considerado um processo desenvolvido ao longo
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do tempo, em que uma empresa apresenta um envolvimento gradativo em atividades fora
de seu pais de origem. Este envolvimento pode abranger matérias-primas ou produtos
acabados de uma empresa ou abarcar ainda fases de sua cadeia de valor.

Segundo Fetcher (2008), os tradicionais modelos de internacionalizacdo podem ser
amplamente divididos como abordagem de estdgios, abordagem de aprendizado e
abordagem contingencial. Na abordagem de estdgio, a internacionaliza¢do € vista como
uma série de estdgios ou etapas, que cada uma envolve um incremento de compromisso
com os recursos. Tal argumento, por exemplo, € utilizado para explicar os passos dados da
exportacdo até o total envolvimento na exportacdo direta ou das exportacdes indiretas
para exportacdes diretas com a criacdo de escritorios de vendas no exterior para a entrada
em uma joint-venture para completa posse das operagdes em outros paises. A abordagem
de aprendizado, denominada de sequencial, argumenta que as empresas comegam as suas
operacdes em mercados proximos e vao ganhando experiéncia, entio movem-se para mais
distante em mercados menos familiares. A distancia psiquica € mais focada na localizacio
das atividades internacionais, nas maiores distancias, do que a forma como as atividades
sao feitas. Por fim, a abordagem contingencial, enxerga a internacionaliza¢io como uma
resposta para as circunstancias e oportunidades do que um resultado de estratégias
previamente estabelecidas ou uma sequéncia exploracdo de um dado mercado em termos
de dificuldade percebida. Nesta perspectiva € a situacdo do mercado e as necessidades da
firma que vao determinar a forma de entrada em um determinado mercado,

No processo de internacionalizacdo, um relevante aspecto refere-se ao modelo de
gestdo adotada. Cavusgil, Ghauri e Agarwal (2002) explicam que no comércio
internacional os gestores confrontam-se com muitos desafios para desenvolver a estratégia
em um mercado estrangeiro e, para isso, devem analisar os seguintes aspectos: (1)
Identificagdo do mercado internacional correto para seu produto ou servigo, avaliando se
este cabe no mercado alvo e verificando o que deve ser adaptado para o mercado
estrangeiro; (2) Desenvolvimento de estratégias de entrada que possibilitem o acesso aos
mercados pretendidos; (3) Elaboracdo de estratégias de solidificacdo e expansao quando o
mercado estrangeiro for acessado; (4) Criacdo de estratégias que renovem e mudem o
negdcio no mercado estrangeiro, impossibilitando a imitagcdo por parte dos competidores.

Segundo Carneiro e Dib (2007), as teorias tradicionais de internacionalizacao
foram concebidas por diversos autores e por perspectivas distintas. Revisdes mais recentes
téem classificado a internacionalizacdo em duas linhas de pesquisa: por critérios

econOmicos e evolu¢do comportamental. A abordagem referente ha critérios econdmicos



33

sustentam-se em solugdes (pseudo) racionais para questionamentos surgidos no processo
de internacionalizacdo, basicamente orientado para decisdes que possibilitam a
maximizacdo dos resultados econdomicos. A abordagem de internacionaliza¢cdo amparada
na evolugcdo comportamental admite que o processo de internacionaliza¢do dependeria das
atitudes, percepcOes e comportamentos dos gestores na busca da diminui¢do dos riscos na
tomada de decisd@o a respeito de, principalmente, onde e como realizaria a expansdao
comercial.

Por meio de uma revisdo literdria da primeira abordagem de teorias de
internacionalizac¢do, Carneiro e Dib (2007) construiram um quadro resumo que consiste
nas teorias mais citadas e referendadas como influentes na literatura: a Teoria do Poder de
Mercado, Teoria da Internacionaliza¢do e o Paradigma Eclético (Quadro 02). As teorias
que possuiam um escopo de anélise mais abrangente foram desconsideradas desta revisao,
pois foram priorizadas as teorias que abarcam a firma como a unidade de anélise. Sendo
assim, os modelos de Comércio Internacional, as teorias de Portfolio de Investimentos € o

modelo de Ciclo de Vida Internacional do Produto nio foram incluidos.

Quadro 2 - As principais teorias de internacionalizacio por critérios econémicos

Teoria Breve Resumo
Originada do trabalho seminal de Hymer (1960/1976), que acreditava que nos
estdgios iniciais de seu crescimento as empresas continuamente aumentariam sua
participagdo em seus mercados domésticos através de fusdes, aquisi¢des e
extensoes de sua capacidade. Conforme aumentasse a concentracio industrial e o
Teoria do Poder de | poder de mercado da empresa, também aumentariam os lucros. Entretanto,

Mercado existiria um ponto onde ndo seria ficil aumentar ainda mais a concentracio no
mercado, pois apenas poucas empresas permaneceriam. Neste momento, os lucros
obtidos do alto grau de poder monopolistico dentro do mercado doméstico seriam
investidos em operagdes externas, gerando processo similar de concentracio
crescente em mercados estrangeiros.
Foi formalmente proposta e depois revisitada por Buckley e Casson (1976, 1998),
mas tem a origem conceitual no seminal artigo de Coase (1937). Sua énfase recai
na eficiéncia com a qual transagdes entre unidades de atividade produtiva sdo

Teoria da organizadas e usa os custos de transa¢do (WILLIAMSON, 1975, 1979) como o
Internacionalizacéo racional para justificar se deve ser utilizado um mercado (externo a empresa,
contratual) ou uma internaliza¢do (hierarquia) para uma determinada transacao.
Uma andlise (supostamente racional) de beneficios versus custos (TEECE, 1981,
1986) determinaria o grau “certo” de integracdo da empresa em suas atividades
internacionais.
E oriundo dos trabalhos de Dunning (1977, 1980 e 1988) e considera que as
empresas multinacionais (MNCs) possuem vantagens competitivas ou de
“propriedade” vis-a-vis seus principais rivais, que elas utilizam para estabelecer
producdo em locais que sdo atrativos devido a suas vantagens de “localizacdo”.
Paradigma Existiriam dois tipos de vantagens competitivas: derivadas da propriedade

Eclético particular de um ativo singular e intangivel (como uma tecnologia especifica da

empresa) ou derivadas da propriedade de ativos complementares (como a
capacidade de criar novas tecnologias). MNCs possuem ainda vantagens de
“internalizacdo” para reter controle sobre suas redes de ativos (produtivos,
comerciais, financeiros etc.). Estas vantagens advém da maior facilidade com a
qual uma firma integrada pode apropriar retorno integral de sua propriedade de
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ativos distintivos como sua prépria tecnologia, bem como da coordenagdo do uso
de ativos complementares, que seriam os beneficios transacionais. Dunning
defende que o Paradigma ndo deve ser encarado como mais uma teoria de
internacionalizag@o, mas sim como um arcabougo para seu estudo.

Fonte: CARNEIRO; DIB (2007, p. 5).

Por outro lado, as abordagens comportamentais tiveram sua origem nos

denominados “modelos de estdgios”. Dentre estes, o modelo de Uppsala foi o pioneiro e,

além disso, uma das perspectivas mais citadas e testadas empiricamente na literatura. Além

desta perspectiva, outros desenvolvimentos tedricos relevantes sao frequentemente citados

como o empreendedorismo internacional e a perspectiva de networks (Quadro 03).

Quadro 3 - As principais teorias de internacionalizacio comportamentais

Teoria

Breve Resumo

Modelo de Uppsala

Pretende ser um mecanismo explicativo bdsico sobre as etapas de um processo de
internacionalizacdo. O foco é a empresa individual e sua gradual aquisicdo,
integracdo e uso de conhecimento sobre mercados e operacdes estrangeiros; além
de seu comprometimento sucessivamente crescente com esses mercados, através de
estdgios seqiienciais. A ordem de selecdo de paises para a internacionalizac¢do
seguiria uma relag¢do inversa com a “distancia psiquica” entre o pais alvo e o pafs de
origem (JOHANSON; WIEDERSHEIM, 1975; JOHANSON; VAHLNE, 1977).
Outra linha de pesquisa relacionada envolve os chamados modelos de estdgios no
processo de exportacdo (BILKEY; TESAR, 1977; WIEDERSHEIM et al, 1978;
CAVUSGIL, 1980; REID, 1981; CZINKOTA, 1982).

Networks

Esta abordagem considera que os proprios mercados devem ser encarados como
redes de empresas (JOHANSON; MATTSON, 1986; FORSGREN, 1989). Quando
associada a internacionalizacdo, dela decorre que a empresa vai desenvolver
posicdes em redes no exterior. Embora sua premissa comportamental seja a mesma
do modelo de Uppsala (JOHANSON; VAHLNE, 2003), as decisdes acerca do
processo de internacionaliza¢do serdo determinadas direta ou indiretamente pelas
relagcdes no interior das redes de negdcios. “Tanto o aprendizado quando o
desenvolvimento da rede influenciam e sao influenciados pelo processo continuo de
internacionaliza¢do” (WELCH; WELCH, 1996, p.14).

Empreendedorismo
Internacional

McDougall (1989) afirmou que a teoria tradicional sobre negdcios internacionais
assumia implicitamente que as empresas internacionais ja haviam sido constituidas
ha muito tempo. J4 a visdo do empreendedorismo internacional (COVIELLO;
MUNRO, 1995; MCDOUGALL; OVIATT, 1997; ANDERSSON, 2000) visa
explicar a expansdo internacional de novas empresas ou start-ups através da andlise
de como os empreendedores reconhecem e exploram oportunidades. Também se
busca estudar as diversas motivacdes que os levam as operacdes internacionais
(ZAHRA et al., 2005). Entretanto, o empreendedorismo nao estd limitado a novas
empresas (BIRKINSHAW, 1997), pois empresas jid estabelecidas também
precisariam se tornar empreendedoras para competir de modo eficiente.

Fonte: CARNEIRO; DIB (2007, p. 6).

Garrido (2007), por sua vez, classifica as teorias de internacionalizacdo de forma

distinta, dividindo em dois grupos de acordo com a racionalidade aplicada na decisdo sobre

a escolha do processo de internacionalizacdo. Em um dos extremos, estd situada a escola

de Uppsala, fundamentada no desenvolvimento  incremental das atividades de

internacionalizacdo segundo a experi€éncia adquirida pelas empresas e, de outro, a
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abordagem contingencial sobre a decisdo de entrada em mercados internacionais, de forma
racional e planejada.

Para andlise da internacionalizacio do cinema, como industria cinematografica
optou-se pela Teoria de Internacionalizacio de Uppsala. Essa perspectiva oferece um
ferramental analitico distinto podendo reafirmar ou confrontar diferentes respostas. As
abordagens econdmicas nio oferecem o arcaboucgo explicativo necessdrio para elucidar os
aspectos que contribuem a saida das obras cinematograficas brasileiras para o mercado
externo em razdo de fatores bastante particulares do cinema, como considerar o contexto
social e cultural como residual na explicacdo dos modos de entrada no mercado
internacional. Por esta razdo a Teoria de Internacionalizacdo da Escola de Uppsala torna-

se relevante ao abarcar tais fatores.

3.2.1.1 Teoria de Internacionalizacido de Uppsala

Na década de 1970 teve inicio a publicacio de um conjunto de obras da
Universidade de Uppsala que descreveu a forma como as companhias suecas
internacionalizavam seus negdcios. Estes estudos possibilitaram a observagao de fatores
importantes, que se tornariam mais tarde, a Escola de Uppsala. O impacto mais
significativo desta linha de pensamento foi deixar que os negdcios internacionais fossem
analisados como um fendmeno puramente econdmico, passando a ser observado sob uma
perspectiva comportamental (HILAL; HEMALIS, 2003).

Johanson e Wiedersheim-Paul (1970), no trabalho pioneiro da Escola de Uppsala,
"The Internationalization of the Firm - Four Swedish Cases" elaboram as bases da referida
perspectiva. Através do estudo de quatro empresas suecas, os estudiosos buscaram
compreender o comportamento das empresas no processo de internacionaliza¢do. O termo
internacionalizac@o se referia a atitude da firma para as atividades estrangeiras ou para a
atual realizacdo de atividades no exterior. Um dos pressupostos basicos era que a firma,
primeiro, se desenvolveria no mercado doméstico e a internacionalizagdo seria
consequéncia de uma série de decisdes incrementais. Também atribuiam como o principal
obstdculo a falta de conhecimento e recursos. Este obstdculo seria reduzido na medida em
que houvesse tomada de decisdes incrementais € conhecimento sobre os mercados
estrangeiros e operacdes. A partir da percepcdo de risco reduzida, o andamento da
internacionalizagado € estimulada, ocorrendo o acrescimento da necessidade do controle das

vendas e o aumento da exposi¢ao da oferta e demanda para estender as operacdes. Os
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autores optaram por distinguir entre quatro diferentes estdgios ou graus de
internacionalizacdo (establishment chain ou cadeia de estabelecimento): (1) Sem
atividades de exportagdo regulares; (2) Exportacdo via Representantes Independentes
(Agentes); (3) Subsididria de Vendas; (4) Producdo. Dois aspectos importantes a esta
divisdo de etapas refere-se ao sucessivo comprometimento de recursos e também a forma
de lidar com diferentes experiéncias de mercado e informagdo da empresa. Considerando a
extensdo das atividades em novos mercados o conceito de distancia psiquica seria valido.
O conceito é definido como fatores que previnem ou atrapalham o fluxo de informagdes
entre a firma e o mercado. Tais fatores podem ser associados, por exemplo, a lingua,
cultura, sistema politico, nivel de educacdo etc. Outro importante fator a ser considerado
nos negdcios internacionais ¢ o tamanho potencial do mercado. No estudo das quatro
empresas suecas, de maneira geral, foi concluido que houve acordo com os aspectos
trabalhados pelos autores, pois as mesmas tiveram um processo de internacionalizagcdo
incremental (JOHANSON; WIEDERSHEIM-PAUL, 1970).

Nesta perspectiva, a empresa para reduzir incertezas, comecaria a exportar para
paises vizinhos ou préximos e aqueles paises que s@o comparativamente conhecidos e
similar em relacdo as praticas de negdcio. Isso acontece em funcdo da falta de informacgao
sobre os mercados estrangeiros. Tal entendimento se deve a distancia psiquica do pais de
origem da empresa com o pafs que receberd seus investimentos. A distancia psiquica é
definida como a soma de fatores que interferem o fluxo de informagao entre paises. Alguns
exemplos dessas diferencas € a lingua, educacdo, praticas comerciais etc. (JOHANSON;
WIEDERSHEIM-PAUL, 1970). .

Para Johanson e Valhne (1977), a internacionalizacdo € o produto de uma série de
decisdes incrementais. Em seu estudo "The Internalization Process of The Firm - A model
of Knowledge development and increasing foreign market Commitments" desenvolveram
um modelo do processo de internacionalizacdo, que focalizava a aquisi¢cdo gradual,
integrativa € o uso do conhecimento sobre o mercado externo e suas operacdes para o
aumento incremental do compromisso com os paises estrangeiros. No modelo de
internacionalizacao sdo considerados os aspectos de estado, que sdo os aspectos de
comprometimento de recurso nos mercados estrangeiros - comprometimento do mercado
(1) - e conhecimento do mercado (2) estrangeiro e operacdes. Os aspectos de mudancga sdao
o comprometimento das decisdes (3) e a performance das atividades correntes (4)

(FIGURA 01).
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Figura 1 - Mecanismo Basico de Internacionalizacio - Aspecto de Estado e Aspectos de
Mudanca.

Conhecimento do Comprometimento das
Mercado (2) Decisoes (3)

Comprometimento do
Mercado (1)

A

Atividades Correntes (4)

Fonte: JOHANSON; VAHLNE (1977, p. 26).

Os dois aspectos do estado sdo o comprometimento do mercado e conhecimento do
mercado. O comprometimento do mercado é considerado, porque assume 0 compromisso
do efeito de mercado sobre as oportunidades e o risco percebido. Tal conceito pode ser
definido ainda em dois fatores: o montante de recursos comprometidos e o grau de
comprometimento. O conhecimento do mercado, por sua vez, € relevante, pois o
comprometimento das decisoes € baseado em vdrios tipos de conhecimento. Por outro lado
nos aspectos de mudanga sdo consideradas as atividades correntes e decisdes para
comprometimento das operagdes estrangeiras. As atividades correntes sdo a fonte de
experiéncia. Isso pode ser argumentado através da experiéncia ganha alternadamente
através da contratacdo de pessoal com experiéncia ou através do conselho de pessoas com
experiéncia. O comprometimento das decisdes depende de quais alternativas levantadas e
como sao escolhidas. As decisdes alternativas podem surgir como resposta a problemas ou
em resposta a oportunidades, estas decisdes sdo relacionadas com a performance corrente
das atividades no mercado. Estas decisdes alternativas irdo geralmente consistir em
atividades que significam a extensdo dos limites da organizacdo e incrementam o
comprometimento com o mercado (JOHANSON; VALHNE, 1977).

De acordo com Locan (2010), o modelo de Uppsala admite que o processo de
internacionalizacdo das firmas é um mecanismo cumulativo e dependente de um caminho
especifico (path dependence), em que o tipo de comportamento de uma empresa ¢ em

razao de suas experiéncias internacionais anteriores e de sua base de conhecimento.
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Segundo Hilal e Hemais (2003), o modelo tradicional da Escola de Uppsala admite
que a partir do mercado doméstico saturado e com oportunidades lucrativas reduzidas a
ponto de limitar a ampliacdo da empresa, deve-se procurar novos locais para expansio. A
partir do entendimento que novas alternativas frequentemente parecem ser mais incertas do
que antigas férmulas familiares, pressupdem que a expansdo serd orientada para locais
mais similares daqueles operados até aquele momento. Como a expansdo vertical é
refutada em razdo da alta incerteza e da ndo lucratividade, o destino a seguir é geralmente a
expansao geografica.

Dessa forma, o processo de internacionalizacdo ndo € entendido como uma
sequéncia de agdes planejadas e organizadas provenientes de uma andlise racional, mas
sim como uma ordem de a¢des de natureza incremental, que objetivam se beneficiar da
aprendizagem gradativa através de etapas de comprometimento crescentes com mercados
internacionais (HILAL; HEMAIS, 2003).

Segundo Dal-Soto e Bulé (2012), é possivel sintetizar a Escola de Uppsala através
de diferentes questdes. Para os autores a perspectiva pode ser aplicada através de perguntas

como, "por que", "o que", "onde" e como internacionalizar (QUADRO 4).

Quadro 4 - Sintese da analise da Escola de Uppsala

Questoes Escola de Uppsala
Por que O motivo principal é a busca de novos mercados como consequéncia do crescimento
internacionalizar? | da empresa e saturacdo do mercado doméstico.
O que Produtos, servicos ou tecnologias. Nao h4 explicitamente restricdes de escopo

internacionalizar? | quanto ao objeto de internacionalizacao.

A partir da saturagdo do mercado doméstico, ndo restringindo o crescimento da
Quando empresa. A decisdo de internacionalizacdo raramente baseia-se em processos

internacionalizar? | sofisticados e o conhecimento de mercado é determinante para o nivel de
comprometimento internacional.

A escolha dos mercados externos estd relacionada com a distancia psiquica. O grau

Onde de incerteza quanto ao processo de internacionaliza¢do diminui com a experiéncia
internacionalizar? | em paises psiquicamente préximos, o que auxilia e prepara a empresa para a entrada
em paises psiquicamente mais distantes.

Através da insercdo gradual nos mercados externos com pequenos passos de
comprometimento, de acordo com a cadeia de estabelecimento, observada a
distancia psiquica existente entre os mercados envolvidos.

Como
internacionalizar?

Fonte: DAL-SOTO; BULE (2012, p. 11).

Neste estudo, as varidveis analisadas da Escola de Uppsala sdo a razdo da
internacionalizacdo (por que), a escolha dos mercados (onde) e a forma que ocorre a

inser¢do no mercado global (como).

3.2.2 Modos de entrada no comércio internacional
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Para a entrada em um mercado estrangeiro, a firma necessita de uma estratégia. Sao
varios os obstidculos para o sucesso em um mercado, tais como diferencas de infra-
estrutura no ambiente econdmico, o nivel tecnoldgico, ambiente politico, legal e cultural.
Além disso, as diferengas geograficas e as estruturas de distribuicao afetam a organizacao
de formas distintas no que tange a capacidade de acessar um novo mercado. (CAVUSGIL;
GHAURI; AGARWAL, 2002; GARRIDO; LARENTIS; ROSSI, 2006).

Para Keegan e Green (1999), antes de efetivamente acessar o mercado externo, é
necessario segmentar o mercado e determinar os alvos. A segmentacdo é definida como a
tarefa de identificar os grupos consumidores e diferentes paises segundo caracteristicas
semelhantes. A segunda atividade, determinacdo dos alvos € a tarefa de avaliagdo da
segmentagdo, em que € definida a concentracdo dos esfor¢cos em dado pais ou regido com
potencial significativo para atender.

Lopes (2004) ao analisar o estudo de aliancas estratégicas, tragca uma distingdo em
torno das diferentes abordagens que podem ser compreendidas o processo de
internacionalizagao, destacando os aspectos abordados por cada uma, como por exemplo a
imersd@o social, moldadas pela interacdo entre as organiza¢cdes e seus ambientes
socioculturais ou questdes de poder. Através da construcdo do seu modelo tedrico, ele
diferencia trés tipos de perspectivas: teoria institucional, economia de custos de transagdo e
dependéncia de recursos. Cada uma delas sublinha aspectos complementares ao se
apropriar do fendmeno organizacional. A economia de custos de transacdao (ECT) envolve
as dimensdes técnicas ambientais ou questdes de mercado, utilizando questdes como o
grau de incerteza, fornecedores, distribuidores e natureza dos ativos. A teoria institucional
(TT) aborda o entendimento do ambiente institucional e de que forma as organizacdes se
comportam para sobreviver e de que forma ela obtém legitimidade neste contexto. Além
disso, pode auxiliar na explicagdo de pressdes culturais sobre as escolhas realizadas. por
fim, a dependéncia de recursos ajuda a entender questdes sobre a concentracdo de mercado
e sobre a relacdo de poder.

A tomada de decisdao pode ser compreendida como motivada pela busca de
eficiéncia, legitimidade, reducdo de dependéncia de poder ou uma combinagdo dessas
motivacgdes, ainda que isso ocorra de forma ndo consciente pelo tomador de decisdo. Em
geral, a explicagdo do tomador de decisdo € explicitada como sendo estritamente pautada
por um processo racional, voltado para o desempenho econdmico. Ao analisar por meio da
perspectiva de imersdo estratégica, o pesquisador busca no ambiente social e cultural a

explicagdo para a decisdo de internacionalizagdo e de que forma tal decis@o é concebida.
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No setor cinematografico, como em outras dreas, existem certas particularidades.
Segundo Bridgman (2013)"°, para a comercializacdo de filmes em outros mercados durante
as décadas de 1930 e 1940, os estidios americanos necessitavam de um pessoal
especializado para buscar exibidores para mostrarem seus filmes e realizar a sua
publicidade. Como a recepcdo da audiéncia de um filme € incerta, a duracdo do
compromisso era geralmente renegociada. A United Artists (UA), o 6rgdo responsavel pela
comercializacdo dos filmes no periodo analisado, utilizava trés formas de atuagdo para
comercializa¢do: Por meio de escritdrios, agentes locais licenciados ou venda dos direitos
totais do filme.

No primeiro caso, os escritérios eram compostos por empregados diretos e todas as
despesas pagas pela empresa norte-americana. As agéncias licenciadas eram companhias
domésticas de distribuicao de filmes. Os agentes ndo eram empregados e eram pagos por
comissdo da distribuicdo (compensados pelos lucros compartilhados do contrato). Por fim,
a venda dos direitos em um dado territério por um respectivo valor. A companhia nao
compartilhava dos lucros, mas nao tinha despesas para a distribuicio das obras
cinematograficas.

As estratégias de entrada no mercado internacional podem ser organizadas em trés
categorias: modos de entrada por exportacdo, modos de entrada contratuais e modos de

entrada por investimentos (CAVUSGIL; GHAURI; AGARWAL, 2002).

3.2.2.1 Modos de entrada de exportagcdo

Segundo Cavusgil, Ghauri e Agarwal (2002), os modos de entrada de exportacio
sdo exportacdo indireta e exportacdo direta. A exportacdo indireta é adotada principalmente
quando a firma ingressa no mercado internacional pela primeira vez, devido as
dificuldades que surgem com relagdo a capacidade da empresa competir no mercado
estrangeiro. Por utilizar um canal indireto, a firma pode iniciar as atividades de exportacao
sem investimento incremental de capital, com baixo risco e custos iniciais baixos. A
vantagem para esta modalidade reside na possibilidade de acessar a rede de contatos das
empresas de gestdo de exportagdo. A principal desvantagem da exportacdo com
intermedidrios € a perda de controle da venda em mercados estrangeiros. A perda pode ser

moderada, caso se tenha um contrato com o fabricante com as principais decisdes e que a

10 BRIDGMAN, B. Export Mode and Market Entry Costs. Bureau of Economic Analysis, jan. 20013.
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relacdo de trabalho seja proxima entre fabricante e empresa intermedidria (CAVUSGIL;
GHAURI; AGARWAL, 2002).

A exportagdo direta é aquela que opera com intermedidrios no exterior, oferecendo
um conjunto de vantagens ao fabricante, tais como: controle parcial ou total sobre o
planejamento de atividades no mercado estrangeiro; esfor¢co concentrado para o marketing
de uma determinada linha de produto; rdpido feedback do mercado alvo; maior cuidado
com a marca, patentes e clientela. Para que ocorra a exportacdo direta € necessaria uma
determinada familiaridade do fabricante com os procedimentos de exportacdo. O critério
basico deste modelo de negdcio € o controle sobre 0 montante de autoridade escolhido para
delegar aos parceiros estrangeiros. Tal controle € realizando segundo as caracteristicas
basicas e sofisticacdo técnica do produto que necessita do pds venda depois da
comercializacdo (CAVUSGIL; GHAURI; AGARWAL, 2002).

As exportacdes diretas se constituem em um modo de entrada mais complexo que a
exportacdo indireta, pois a primeira oferece um maior envolvimento € risco a empresa.
Também ocorre um maior gerenciamento das operacdes por parte do empreendimento e
um fluxo maior de informagdes a respeito de mercados estrangeiros, chegando inclusive a

propiciar melhores resultados (GARRIDO; LARENTIS; ROSSI, 2006).

3.2.2.2 Modos de entrada contratual

Os principais modos de entrada sdo licenciamento, franquia e contratos de
producdo (CAVUSGIL; GHAURI; AGARWAL, 2002; GARRIDO; LARENTIS; ROSSI,
2006)

O licenciamento compreende uma variedade de acordos contratuais entre uma
determinada firma doméstica (licenciadora) e a empresa estrangeira (licenciada) na medida
em que a firma doméstica cria ativos intangiveis, como patentes, a marca, conhecimento e
nome da companhia disponivel para a companhia estrangeira em troca de royalties ou
outra forma de pagamento (CAVUSGIL; GHAURI; AGARWAL 2002).

Keegan e Green (1999, p. 254) definem licenciamento como "um acordo contratual
pelo qual uma empresa (a licenciadora) coloca um bem a disposicdo de outra (a
licenciada), em troca de pagamento de royalties, taxas de licenciamento ou alguma forma
de remuneracdo".

A licenciadora é aquela que busca uma firma estrangeira independente, com o

objetivo principal de penetragao em um mercado estrangeiro. Algumas das vantagens deste
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modelo de negdcio sdo: o licenciamento ¢ um modo simples e rdpido de entrada no
mercado externo e requer baixo capital; recebimento de royalties é garantido e periddico,
enquanto que exportagdes e investimentos diretos implicam em fontes flutuantes e altos
riscos (CAVUSGIL; GHAURI; AGARWAL, 2002).

O licenciamento ¢ um modo de entrada no mercado internacional e de expansao
com grande apelo no mercado. As empresas que t€ém uma tecnologia avancada, know-how
ou uma marca consolidada podem se aproveitar de acordos de licenciamento para ampliar
a sua rentabilidade com baixo investimento (KEEGAN; GREEN, 1999).

Os pontos negativos deste tipo de operacao sdo: falta de controle do planejamento
de marketing e processos de produ¢do no mercado alvo (os parceiros de hoje podem ser os
competidores de amanha); a renda do licenciamento pode ser bem menor se comparada a
exportacdo direta ou investimento no mercado alvo; a exclusividade nos contratos de
licenciamento impede o uso de alternativas de modo de entrada até o fim do contrato
firmado no mercado estrangeiro (CAVUSGIL; GHAURI; AGARWAL, 2002).

De acordo com Cavusgil, Ghauri e Agarwal (2002), a franquia € uma forma de
licenciamento em que a empresa licencia um sistema de negécio bem como outros direitos
de propriedade para uma companhia independente ou uma pessoa. O sistema de franquia
opera sobre uma marca de franquia e segue regras e procedimentos previstos pela
franqueadora. = O franqueador recebe taxas, royalties e outras compensacdes do
franqueado.

Para Garrido, Larentis e Rossi (2006, p. 67), franquia é

(...) um contrato no qual o franqueado concorda em atuar como solicitado pelo
franqueador, tendo a empresa, desta forma, o direito de usar seus produtos e
marcas. O franqueador disponibiliza um programa de marketing completo,
incluindo marcas, produtos e métodos de operacionalizac¢do

As principais vantagens deste sistema estdo situadas nas seguintes caracteristicas:
rapida expansdo no mercado externo com baixos gastos; o negocio € estandardizado
criando uma imagem distinta; riscos politicos baixos. As principais desvantagens sdo: falta
de controle sobre as franqueadas; limitacdo sobre o lucro das franquias; restri¢des
especificas do governo no mercado alvo nos termos contratuais de franquias. A franquia
torna-se atrativa na medida em que uma empresa oferta um produto que nao pode ser
exportado, para um pais estrangeiro que esta fora do alvo de investimento da empresa

franqueadora e o processo produtivo € facilmente transferivel para uma parte independente.

A franquia nao funcionard, a menos que receba suporte continuo da empresa franqueadora,
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seja no fornecimento de equipamento, ferramentas, treinamento ou assisténcia financeira e
gerencial (CAVUSGIL; GHAURI; AGARWAL, 2002).

Conforme Cavusgil, Ghauri e Agarwal (2002), o contrato de producdo ou
subcontratacdo é o misto entre licenciamento e participacdo aciondria.

"O contrato de produ¢@o ou a subcontratagdo representa uma forma de entrada em
mercados internacionais através da utilizacdo de parceiros, localizados nos mercados alvo,
para a fabricacdo dos produtos da empresa" (GARRIDO; LARENTIS; ROSSI, 2006, p.
67).

No contrato de manufatura, a companhia anfitria garante o processo de fabricacdo
ou o produto em troca de um contrato com a empresa recebedora da infraestrutura. A
producdo pode ser exportada ou feita localmente. Este tipo de contrato requer menor
compromisso, recursos financeiros e gestdo de recursos. Este modo permite um rapido
acesso no mercado alvo e evita os problemas de propriedade. Tal modo de entrada é
recomendavel quando o mercado é pequeno (injustificado o investimento de entrada) ou
com altos custos de entrada. Uma das dificuldades é encontrar um fabricante local
adequado, que oportunize os requisitos de qualidade, assisténcia técnica e niveis de
producdo exigidos. O risco € que a empresa acaba capacitando um possivel competidor no
futuro (CAVUSGIL; GHAURI; AGARWAL, 2002).

Segundo Cavusgil, Ghauri e Agarwal (2002), ainda existem outras modalidades
menos comuns, como por exemplo: A transferéncia de tecnologia internacional, contrato
de troca, buyback ou recompra, clearing e turnkeyprojects.

A transferéncia de tecnologia internacional € um modo que envolve varias
situagdes orientadas com veiculos ndo exclusivos. Tecnologia e a "expertise" de servigos
podem ser trocadas por meio de padrdes de arranjos de exportacdo ou projetos de trabalho,
acordos de licenciamento, joint ventures e investimentos diretos. O countertrade ou
contrato de troca é uma das formas mais antigas de negdcio, mas emergidas em diferentes
momentos no mundo comercial. Essa operacdo refere-se a transacdo entre exportador e
importador de bens ou servigos ao invés de liquidacdes financeiras. O counterpurchase é a
denominacgdo para o tradicional comércio de troca, em que os bens sdo trocados por bens
(por ex.: agucar por bananas). A counterpurchase é considerada a versao sofisticada do
contrato de troca.

Nesse sistema de acordo, as partes assinam diferentes contratos especificando os
bens ou servicos comercializados. Em caso de uma troca desigual, o valor restante pode ser

realizado por meio de transacdo financeira. O modelo buyback ou recompra € outra
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modalidade de contrato de troca que uma firma concorda em fornecer tecnologia e
equipamentos por uma determinada empresa em troca de produtos provenientes desta
mesma planta. O offset € geralmente encontrado em setores relacionados a defesa e nas
vendas de itens com altos valores, como de avides de guerra. Os paises em
desenvolvimento ao adquirir estes avides exigem que parte de sua producdo seja realizada
no pais comprador. Tal condicdo pode ser colocada em sua defesa e contratos de grande
escala podem ser realizados por meio de coproducao, licenciamento, subcontratacao e joint
ventures. O modo clearing envolve a criacdo de contas de compensacdo para manter
depdsitos para efeito de retiradas para o comércio. Alguns paises compram e vendem
diferentes bens e servicos com o objetivo de restaurar a balanca comercial a longo prazo. O
turnkeyprojects refere-se ao contrato para a constru¢cao de instalagcdes operacionais, como
por exemplo, as usinas de energia, papel e celulose e sdo transferidas para um proprietario
estrangeiro quando o projeto esta finalizado para iniciar as atividades. O contratado é
obrigado a prover servigos como gestdo e treinamento depois da conclusdo da construcdo.
Em geral, esses projetos envolvem milhdes de reais e dispendem enormes recursos
financeiros, dessa forma restringindo esta op¢cdo a poucas empresas. Uma tendéncia
continua € as negociacOes serem realizadas através de pacotes, contendo desde
maquindrios, equipamentos, tecnologia e o proprio conhecimento (CAVUSGIL; GHAURI;
AGARWAL, 2002).

3.2.2.3 Modos de entrada por investimento

Os principais modos de entrada por investimento sdo baseados principalmente nas
aliangas estratégicas (incluindo joint ventures) e investimentos estrangeiros diretos
(CAVUSGIL; GHAURI; AGARWAL, 2002; GARRIDO; LARENTIS; ROSSI, 2006).

Segundo Cavusgil, Ghauri e Agarwal (2002) as joint ventures sio um tipo
especifico de propriedade compartilhada por duas ou mais firmas. Este tipo de modelo é
comum para as empresa que partem para um estigio de exportacdo mais regular de
envolvimento no exterior em que a participagdo local € mais desejada.

Para Keegan e Green (1999), a joint venture com um sécio local compde um modo
de participar de maneira mais efetiva em um mercado estrangeiro através de exportagdao ou
por meio de concessdo de licengas.

Dependendo das ag¢des compartilhadas, as joint ventures podem ser classificadas

em minoritdria, majoritaria e com participagdes iguais (50% / 50%). Esta modalidade, em
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alguns casos, pode ser a tnica saida para participa¢do aciondria em paises que proibem ou
desencorajam os empreendimentos com unico acionista. A joint venture prové uma
alternativa com beneficio mutuo entre as empresas unidas. Para ambas as firmas, o
empreendimento significa um compartilhamento de capital e riscos e utilizam as fortalezas
de cada uma (CAVUSGIL; GHAURI; AGARWAL, 2002).

Em alguns casos a joint venture pode ser a tnica forma de acessar um mercado ou
regido, se a atuacdo governamental na concessdo de contratos favorecerem apenas as
empresas nacionais ou se as leis daquela regiio ndo permitirem o controle aciondrio
estrangeiro, mas autorizam as joint ventures (KEEGAN; GREEN, 1999).

Esta parceria apenas é bem sucedida na medida em que hd paciéncia e flexibilidade
entre as firmas. No entanto, na parceria é necessario que seja determinado o papel
dominante para conduzir o empreendimento ao sucesso. Um dos pontos criticos da joint
venture refere-se a busca de um parceiro local, por esta razdao é comparada a um casamento
que frequentemente termina em divércio. Cada empresa que participa da joint venture,
adquire habilidades e a posse de recursos do outro parceiro (CAVUSGIL; GHAURI;
AGARWAL, 2002).

Conforme Cavusgil, Ghauri e Agarwal (2002), o Investimento Direto Estrangeiro
(IDE) envolve a transferéncia de uma empresa para um mercado foco, que permite a
empresa ter os beneficios e as vantagens competitivas deste novo mercado. A producao
local deve ter menores custos se comparado com a entrada via exportacao (economia com
logistica e impostos alfandegarios).

Para Garrido, Larentis e Rossi (2006, p. 68), o investimento externo direto € "a
forma de internacionalizacdo que requer um nivel maior de comprometimento por parte da
empresa pelos riscos e controles envolvidos. Contudo, os retornos tendem a ser superiores
aos das demais estratégias estudadas".

Tal estratégia deve permitir aos fabricantes obter uma maior e mais uniforme
qualidade nos servicos de fornecimento no pais anfitrido. Os investimentos indiretos
podem fornecer vantagens competitivas como a maior facilidade de adaptacdo dos
produtos e poder de compra. Este tipo de modalidade requer geralmente maiores
investimentos, com isso aumentando o risco (especialmente o risco politico). Recomenda-
se que a empresa ganhe experiéncia neste mercado alvo por meio de operagdes mais
simples como exportacdo antes de adotar o IDE. Esse modelo precisa ser analisado no

contexto politico, econdmico, social e ambiente cultural. Em geral, os investimentos
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estrangeiros sdo realizados em situacdo que ha pequena ou nenhuma competicao e por essa
razdo sendo mais dificil para localizar uma unidade empresarial para ser adquirida.

Para uma empresa que decide a entrada em um determinado mercado por meio de
IDE com a totalidade da propriedade sobre a subsididria tem duas opg¢des: (a) um
investimento que comeca a operacdo do zero (este tipo de opcdo requer menos
investimento, pois o investimento € direcionado apenas no necessario) ou (b) adquire uma
empresa ja existente (nesta opcdo a companhia ganha em velocidade e pode se aproveitar
de uma determinada posi¢do que a firma possua no respectivo mercado) (CAVUSGIL;
GHAURI; AGARWAL, 2002).

Para Cavusgil, Ghauri e Agarwal (2002), ainda existe uma outra modalidade
denominada de subsididria. E uma op¢io para as empresas possuirem somente uma rede de
distribuicio em um mercado estrangeiro para explorar a uniformizacdo das vendas e
oferecer as facilidades de um bom pds-venda. Normalmente essa op¢do € adotada quando
requer produtos com intensiva tecnologia e o servico de pds-venda é um critério
importante de compra. Uma das facilidades da instalacdo de uma empresa em um
determinado alvo reside na possibilidade de aprendizado continuo naquele mercado. Caso
a empresa tenha um conhecimento claro sobre a terceirizagdo em um pais em que ja existe
uma rede com a empresa de propriedade, a empresa precisa procurar terceirizar nichos para

ganho de competitividade.

3.3 CINEMA

Considerada a sétima arte, o cinema completa mais de um século de histéria. O
setor cinematografico é composto por diversos ciclos. Desde seu surgimento em terras
francesas em 1896, passando pelo desenvolvimento da indudstria cinematogréfica
principalmente por franceses € norte-americanos responsdveis pela triade industrial
(Thomas Edison, Auguste e Louis Lumiere e Charles Pathé) até o periodo analisado neste
trabalho a partir da década de 1990. O Brasil rapidamente adota a novidade, meio ano
depois da sua criagdo, o aparelho cinematdgrafo, desembarcava no Rio de Janeiro. Desde o
principio do cinema, como uma simples invengdo até os presentes dias, 0s avangos sao
significativos. Esta secdo pretende descrever a chegada do cinema no Brasil e como sdo
divididos seus ciclos. Posteriormente, busca-se contemplar o aparecimento internacional
do cinema, a construc@o da industria cinematografica, a identificagao dos elos da industria

do cinema e a magnitude do setor cinematografico internacional e brasileiro.
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3.3.1 O cinema no Brasil

Gomes (1980) e Simis (2008) atribuem o advento do cinema brasileiro ao ano de
1896. A invencdo dos irmaos Lumiere, denominado de cinematdgrafo, foi patenteada e
registrada na Franca seis meses antes de desembarcar no territorio brasileiro. Na chegada
ao Rio de Janeiro, local da primeira exibicdo do aparelho omiographo, imediatamente
despertou o interesse dos expectadores pelas diversas imagens projetadas sobre uma tela.
Pouco tempo depois, o Brasil ja produzia seus filmes. Até recentemente era conferido o
pioneirismo as imagens da Baia de Guanabara datadas de 1898 captadas por Afonso
Segreto ao retornar da Franga com um aparelho. No entanto, Simis (2008) comenta que
pesquisas divulgadas recentemente apontam as primeiras obras cinematograficas do ano de
1897, como Makxixe de Vitor de Maio.

Simis (2008) comenta que o meio intelectual do Brasil ndo subestimou as
possibilidades desta nova ferramenta denominada cinema. Em 1904, Olavo Bilac

prognosticava a importancia que esta nova ferramenta poderia representar ao pais

Talvez o jornal futuro, para atender a pressa a ansiedade, a exigéncia furiosa de
informagdes completas, instantdneas e multiplicadas, seja um jornal falado e
ilustrado com projecdes animatogréficas, dando a um s6 tempo a impressdo
auditiva e visual dos acontecimentos, dos desastres, das catastrofes das festas etc.
(SIMIS, 2008, p. 20)

Através do apanhado histdrico torna-se evidente a rdpida apropriagdo do cinema
pelo Brasil. Tao logo se popularizou, alcanga reconhecimento por parte dos intelectuais de
sua importancia para o futuro do pais.

Simis (2008) comenta que no periodo de 1908 a 1913, a atividade cinematogréfica
foi principalmente marcada pela atuacdo dos imigrantes que produziram diversos filmes
falantes e cantantes. A maioria dos filmes, em seu primérdio, eram curtas-metragens,
muitos deles documentérios e um quarto de ficcao. Como na época era habitual a exibi¢cdo
de curtas, facilitava a exibi¢ao de filmes nacionais naquele momento.

Para Marson (2006) a histéria do cinema brasileiro é resumida através de ciclos
histéricos, cunhados por diversos estudiosos (BERNARDET, 1979; CALIL, 2000;
RAMOS, 2000) dividiu o cinema nos seguintes perfodos: a Bela Epoca (década de 1910),
Cinédia (década de 1920), Atlantida Cinematografica (1940-50), a Vera Cruz (1950), o
Cinema Novo (1960), o Cinema Marginal (1960-70), Cinema da Boca do Lixo (décadas de
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1970-80) e EMBRAFILME (1969-90). Em todos esses periodos existem uma
caracteristica em comum na relacdo no campo cinematografico: a busca constante pela
manutencao da produgdo e pela sobrevivéncia do “produzir’ cinematografico no Brasil.
Para compreensdo do desenvolvimento do cinema nacional, € fundamental entender
como ocorreu o processo de evolucdo internacional do cinema que trouxe reflexos

significativos no territorio Brasileiro.

3.3.2 A descoberta do cinema

Segundo Gatti (2008), a evolugdo do cinema internacional ocorre a partir do
desenvolvimento de trés empresas, onde os fundadores transformaram-se em mitos da
sétima arte. O pioneirismo do cinema € atribuido a Thomas Edison, Auguste e Louis
Lumiere e Charles Pathé, cada um deles foi proprietario dessas trés organizagdes. Por meio
de suas empresas, os precursores do cinema, elaboraram os primeiros sistemas de
producdo, distribuicdo e exibi¢do de filmes que se tem informacdo. A caracteristica
fundamental desse processo produtivo e de comercializacdo é a atuacdo de forma
verticalizada, protegendo os interesses patrimoniais e autorais de forma persistente. Eles
também se tornaram pilares da industria, se transformando em verdadeiros paradigmas da
histéria do comércio cinematografico mundial. O periodo que esses grupos operaram no
cinema diferiu de caso a caso. Enquanto alguns estiveram mais tempo em operagao, como
Lumiere e Pathé, Edison deixaria a atividade antes de 1920. Contudo, durante 18 anos,
periodo compreendido entre 1896 e 1914, esses trés expoentes responderam por
considerédvel parcela da indudstria do cinema mundial.

Para Gatti (2008), os modelos instituidos pelos irmaos Lumiere e Edison tinham
como base a estrutura comercial baseados em producdo e comercializacao de filmes. Os
diferentes modelos apresentavam diferengas sutis no que tange o gerenciamento de
empresas. Por exemplo, do lado americano desenvolvido por Edison temos um modelo de
corporagdo moderna de produgdo em larga escala. Em contrapartida, do lado dos irmaos
Lumiere, o modelo europeu (em especial o francés), caracterizava-se por empresa do tipo
familiar e producdo artesanal. Essas diferentes formas de producdo estabeleciam uma
relacdo direta com o projeto desenvolvimentista desses paises, os Estados Unidos e Franca.
A caracteristica em comum existente nestes dois modelos encontra-se um projeto

hegemonico para controle da atividade cinematogréfica, nos diferentes niveis, que ambos
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os paises aspiravam. No entanto para atingir esses objetivos, foram utilizadas diferentes
préticas. Abaixo € abordado os diferentes modelos e suas especificidades.

Conforme Gatti (2008) o modelo norte-americano de Thomas Edison comecou
operando comercialmente através de venda direta de filmes e equipamentos, € em seguida,
passando a atuar com uma representacdo por localidade. Diferentemente dos irmaos
Lumiere, que adotaram o sistema de venda casada, inicialmente onde fosse a mdquina, iria
também um operador tanto para o equipamento como para o filme. Também € importante
sublinhar que o primeiro aparelho cinematografico no seu proprio sentido, para projecao de
imagens em movimento, foi elaborado no laboratério de pesquisa da empresa de Thomas
Edison, que contou com significativo apoio do cientista de origem escocesa William K.
Dickinson, especialista em aparelhos 6pticos.

As imagens em movimento eram captadas em um galpao metdlico nomeado de
Black Maria. Esta invengdo denominado de cinetoscopio, patenteado pelo norte-americano
Edison em 1891, processava cerca de 15 metros de filme para exibi¢cdo. A mdquina
funcionava através da colocacdo de moedas em saldes localizados em distintos pontos,
primeiramente em 1894 em Nova York, mas posteriormente em Londres, Berlim e Paris.
Através dessa breve descri¢do, evidenciam-se as caracteristicas comerciais do produto e,
dessa forma, salientando que o cinetoscopio era produzido em um modo racional de
producdo capitalista do periodo. Ou seja, para se fazer um filme, o produto daquela
industria, era necessario uma unidade fabril, neste caso um estddio, denominada de Black
Maria. Posteriormente, os filmes da Edison Company teriam sua distribuicao através de
agentes ou representantes que adquiriam os direitos de comercializagdo por altas quantias
da Edison Manufacturing Company. A sistemdtica funcionava como um adiantamento de
dinheiro, por meio da aquisicdo da representacdo e a utilizacdo da marca. Os agentes
tornavam-se distribuidores de filmes e equipamentos cinematograficos. O sistema utilizado
por Edison era o que atualmente se denomina peep-show. Esse equipamento € um tipo de
abertura 6tica que o espectador olha as vistas ou fotografias animadas. Este sistema tinha
sido idealizado para o consumo individual, pois para Edison, era mais lucrativo a
exploracdo dessa forma. Contudo a estratégia escolhida, ia em uma direcdo oposta da
tradicao posterior de lanternas magicas e espetaculos 6ticos consumidos de forma coletiva
que ocorre até os presentes dias (GATTI, 2008).

Segundo Gatti (2008), a primeira exibi¢do publica comercial € atribuida ao grupo
Tate-Lombard-Benson através de um pedido de 25 unidades de cinetoscépio em meados de

1894. Apesar da tentativa do grupo em adquirir os direitos de exclusividade para
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comercializa¢do, Edison possuia planos de operar através de vendas diretas. Entdo o grupo
Tate-Lombard-Benson contentou-se em operar somente em saldes para exibicdo. As
primeiras maquinas tinham um custo de 250 délares a unidade e vieram acompanhadas de
10 filmes com o custo de 10 ddlares cada e que foram pagos na abertura. Através deste
primeiro episédio, demonstra a vocagdo do cinema como um negécio do entretenimento,
cujo objetivo principal era o lucro. O investimento inicial aportado pelo primeiro grupo
exibidor ndo era desprezivel, dessa forma o maior problema era como atrair publico para
recuperar o investimento, pois como era ainda uma novidade ainda nao havia um publico
formado. Segundo Gatti (2008, p. 17), o historiador Gordon Hendricks obteve o seguinte

depoimento a respeito do grupo pioneiro de exibicao:

N6s, entdo, decidimos instalar 10 das vinte e cinco maquinas em Nova York [...]
Aqui, as dez mdquinas foram colocadas no centro da sala em duas filas com
cinco maquinas cada, delimitadas por correntes metdlicas para que os
espectadores pudessem se debrucar quando assistissem as figuras animadas. Um
ingresso, ao preco de vinte e cinco centavos de ddlar, permitia que o possuidor
pudesse assistir aos cinco filmes de cada fila. Se ele quisesse ver os filmes das
duas filas deveria comprar dois ingressos [...] Eu gostaria agora de gravar o
nome da pessoa para quem eu vendi 0 primeiro ingresso

O resultado comercial do primeiro dia foi bastante animador, pois
aproximadamente 480 pessoas assistiram a novidade do periodo entre duas horas até a uma
hora da madrugada. Também, pode-se afirmar que naquele momento o cinema era uma
diversdo para as classes média e alta.

Segundo Gatti (2008), no modelo europeu dos irmaos Lumiere € conferido o
pioneirismo do sistema de exibicdo coletivo, como se encontra atualmente a exibi¢cdo
cinematografica. Os experimentos de projecdo de imagens para mais de uma pessoa foram
desenvolvidos de forma simultanea nos Estados Unidos e na Europa, a partir de uma
combinacdo do cinetoscépio de Edison e a lanterna mégica.

Em 1895 na Franca, os irmdos Lumiére introduziram seu cinematdgrafo, uma
combinacdo de impressora, camera e projetor. O “batismo” dessa invencao ocorreu no dia

11 de julho de 1895 em Paris, momento esse ilustrado pelo expectador André Gay

O cinematdgrafo era iluminado por uma lanterna Molteni. As imagens eram
projetadas sobre uma tela a cinco metros de distancia, constituida por um pano
fino e transparente estendido no vao de uma porta que separa dois saldes. Em um
deles, os espectadores viam as imagens por reflexdo, no outro as mesmas
imagens apareciam com a mesma clareza, mas por transparéncia (GATTI, 2008,
p. 18-19).
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Gatti (2008) assinala a consciéncia dos irmaos Lumiere quanto as possibilidades de
ganho e potencial econdmico da novidade que tinham em maos. Eles ndo vendiam apenas
uma novidade ou uma simples engenhoca e sim uma nova forma de espetdculo moderno. E
esta nova tecnologia encontraria um grande desenvolvimento. Os inventores do
cinematografo tinham ciéncia das possibilidades de grande e rdpida fortuna, pois tinham
conhecimento do sucesso alcancado pelo cinetoscopio em territdério norte-americano e,
posteriormente, em solo europeu. Os irmaos Lumiere também possuiam um sistema
bastante oportuno de atividade cinematografica, pois foram também projecionistas,
revelavam filmes, criaram atualidades/documentdrio e fizeram as primeiras montagens de
filmes.

Para Gatti (2008), seguindo o exemplo de Edison, os irmdos franceses também
colocaram seu invento a ser consumido, de forma inicial, pelas classes mais abastadas
daquele periodo. O valor do ingresso era de um franco o que tornavam a classe parisiense
menos favorecida desconfiada. A primeira exibi¢do do cinematdgrafo aconteceu no final
de 1895. No Grand Café, ocorreu uma sessao mista, com convidados e venda de ingressos.
Estiveram presentes 33 pessoas entre anonimos e famosos. No entanto uma &durea de
duvida com relacdo a incerteza das possibilidades comerciais. Por exemplo, o famoso
Georges Mélies chegou a afirmar na premier “Audacioso e suicida, meu velho Antoine.
[...] Enfim, na falta de espectadores, o seu saldo poderd servir de apartamento para oS
amigos ou como um canto para vocé€ ficar quando vier a Paris” (GATTI, 2008, p. 20).
Naquele momento histérico evidenciam-se diferentes expectativas sobre o cinema, por um
lado os entusiastas Lumiére e do outro os céticos, como por exemplo Mélies. Para alcangar
seus objetivos, os inventores franceses contaram com o importante apoio do renomado
Charles Moison, responsavel pela fabricacdo de duzentas unidades dos cinematégrafos
Lumiere adquiridos pelo empresario Jules Carpentier. Uma diferenga entre o equipamento
norte-americano e francés era suas dimensdes. Enquanto que o cinematdgrafo era um
equipamento considerado leve e tecnicamente perfeito que facilitava o seu transporte, o
equipamento americano de Edison era bastante volumoso e havia sido projetado para
manter-se confinado a um estiidio em razao da sua dificil mobilidade.

De acordo com Gatti (2008), Charles Pathé pode ser considerado a figura mais
influente do desenvolvimento comercial da indistria do cinema em termos mundiais. Antes
de entrar diretamente no ramo cinematografico, Pathé era um pequeno comerciante em
Vincennes e posteriormente penetrou na drea do entretenimento, primeiramente como

fotégrafo para audi¢do publica. A partir do conhecimento da inven¢do do cinema, passou a
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ter interesse pelo cinematdgrafo de Lumiere e adquiriu rapidamente um aparelho a Henry
Jolly. Com a posse do novo instrumento, Pathé foi exibidor ambulante, percorrendo as
provincias francesas com a novidade das imagens em movimento. Depois, o mesmo,
comegou a producdo de seus préprios filmes em um estidio construido na cidade de
Vincennes, onde descobriu o renomeado diretor Zecca, o primeiro grande diretor do
cinema francés a atuar para um estidio nacional. Também se tornaria o maior colaborador
e responsdvel pelo sucesso do pioneiro Pathé. A empresa Pathé Freres, ficou mundialmente

conhecida, pois

[...] comercializou aparatos de projecdo e filmagem antes de elabori-los.
Durante a década que precedeu a Primeira Guerra Mundial, Pathé converteu a
sua empresa em uma companhia cinematografica internacional, alcangando cerca
de um terco das vendas desse setor. Praticou uma politica de concentragdo
vertical, construg@o de estidios, fabricas de filmes positivos (FLICHY, n/d, p.26
APUD GATTI, 1998, p. 25).

Assim como o exemplo de Edison e dos irmaos Lumiere, a empresa Pathé Freres
tinha sua estrutura verticalizada, fabricando equipamentos e insumos para captacio,
projecao e distribui¢do de filmes. Seus variados tipos de servi¢os contribuiram para que
atingisse o posto de maior produtor de cinema do inicio do século 19. A empresa de Pathé
foi a maior referéncia, na Franca e no resto do mundo, no processo comercial e industrial,
copiados pelos adversdrios de uma forma geral. E importante salientar o significativo
crescimento econdmico de Charles Pathé, bem como do seu império. No ano de 1896,
Charles, possuia um montante de 24 mil francos em seu capital. Quase duas décadas
depois, em 1913, seu império era avaliado em mais de 20 milhdes de francos. Em pouco
tempo a Pathé Fréres tornou-se a organizacdo dominante no setor na Europa Ocidental,
além de possuir bom posicionamento na Russia e Estados Unidos. Inclusive no Brasil, a
empresa teve sua participagdo em destaque, através da participa¢do nos filmes do francés
Max Linder, o principal comediante da época, atingindo uma legido de fas (GATTI, 2008).

Além do pioneirismo do cinema ser atribuido a Thomas Edison, Auguste e Louis
Lumiere e Charles Pathé através da adoc@o de diferentes métodos de atuagao da industria
do cinema, os mesmos auxiliaram também na identificacdo dos diferentes elos da industria

cinematografica que sao utilizados até os presentes dias.

3.3.3 Cinema nacional

Ao tentar analisar a definicdo sobre cinema nacional depara-se com dois aspectos: a

estética cinematografica (quais sdo as caracteristicas peculiares para aquele local
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analisado) ou uma discussdo geogréifica e econdmica sobre a produc¢do de um dado bem ou
Servico.

Sobre o primeiro aspecto, a literatura corrobora de maneira mais clara,
dimensionando através da evolucdo histdrica, as caracteristicas que foram marcantes
naquele periodo. E como abordar o periodo do Cinema Novo, atribuido a Estética da
Fome. Mas somente isso, também de certa maneira reduz a toda gama de produgdes
existentes nos diferentes periodos. O jornalista e professor da Universidade Federal de
Minas Gerais (UFMG) Nisio Teixera escreve a revista de cinema Zingu, sobre o que &

cinema brasileiro. Em um dos trechos do texto ele afirma que

(...) aideia de que o cinema brasileiro é aquele que, de certa forma, faz do Brasil
e do cinema também sua profissdo de fé. E que, por isso mesmo, talvez o cinema
brasileiro seja aquele que reapresenta essa pergunta de maneira eloqiiente em
seus filmes. E, a um s6 tempo, um exercicio de reconhecimento (ou
descobrimento) pelo espectador, em um filme, de geografias, hdbitos, problemas,
costumes e personagens brasileiros — ou de suas diferentes representacdes
(Ldbios sem beijos, Macunaima, Marvada carne,Cinema, Aspirinas e Urubus).
Mas também pode ser uma forma brasileira de olhar o mundo (Terra
Estrangeira) e, oxald, a percep¢do, em contraponto, de como o mundo nos olha
(Orfeu da Concei¢do)."

Mas por outro lado, para fins do presente estudo, o cinema nacional deve ser
caracterizado como um produto, resultado da inddstria cinematografica. De uma forma
superficial, bastava utilizar a madxima onde a nacionalidade do produto era definido a partir
do local onde fosse produzido. Mas e o cinema? A partir de um panorama, onde um filme
pode ser rodado em um pais, ser produzido por outro e ter o corpo do elenco de um
terceiro pais? Como apontar de qual nacionalidade € esse cinema? Nao ha uma resposta
correta e tao pouco unissona.

Neste trabalho, compreende-se por cinema nacional toda obra que recebeu
minoritariamente ou majoritariamente recursos provenientes do pais em questio. Ou seja, o
filme brasileiro serd aquele que recebeu investimentos do Brasil, ndo importando o
montante. Neste presente serd considerada uma coprodugdo, com a participacdo do Brasil
entre os produtores, também como uma obra nacional.

Sobre a discussdo de filme nacional ndo hd um parecer ou um esgotamento sobre
tal debate. Também nao ¢é a inteng¢do do presente estudo convencer de um tnico viés. No
entanto, tal discussdo nao deve passar despercebida e deve ser tema de outras incursdes

tedricas.

" TEIXERA, Nisio. O que ¢ cinema brasileiro?. Disponivel em: < http://revistazingu.net/2011/05/20/0-que-
e-cinema-brasileiro-5/>. Acesso em: 08 mar. 2013.
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3.3.4 A divisao da industria cinematografica

Segundo Gatti (2008) no surgimento do cinema, periodo compreendido entre 1893
e 1895, ainda ndo havia a divisdo cldssica do setor cinematografico. Existia, de fato, nas
primeiras empresas do setor, uma integracdo vertical entre, praticamente, todos os
componentes do setor cinematografico. No entanto, entre os pioneiros da industria ja se
encontravam diluidos os diferentes (e futuros) ramos da industria. A divisdo da industria
em dareas especializadas veio a partir da necessidade de desenvolvimento, bem como do

aumento do grau de complexidade criado no processo de consolidagdo.

O produtor, para levar a cabo o seu projeto, recorre a algumas empresas de
prestacdo de servico denominadas de industrias técnicas (estidios, laboratdrios,
auditorios etc.). Posteriormente, o interlocutor do produtor € o distribuidor. Este
que era muito mais que simplesmente um investidor [...] A explorac@o constituiu
o ultimo elo da cadeia produgdo-distribui¢do (FLICHY, n/d, p.26 APUD GATTI,
1998, p. 24-25).

A industria cinematografica divide-se em quatro ramos principais: produgdo,
distribuicao, exibi¢do e industrias técnicas. O ramo industrial é composto pela produgdo e
inddstria técnica, enquanto que o ramo comercial € formado pela distribuicdo e exibicao

(FIGURA 02).

Figura 2 - Os ramos da Industria Cinematografica

Industria
Cinematografica

< Ramo Industrial

J Ramo Comercial

Fonte: Elaborado pelo autor segundo informacdes de GATTI (2008).
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A produciao cinematografica, em termos econdmicos, € 0 componente que possui
o maior nivel de concentracdo de capital e de trabalho, e também é o encarregado pela
manutencdo econdmica de todos os elos da cadeia produtiva da industria cinematografica.
E evidente, por exemplo, que para as superproducdes do cinema, milhares de individuos
estejam envolvidos direta ou indiretamente. Mesmo as pequenas producdes exigem um
razodvel time de profissionais para a concretizacdo de uma producdo. Portanto, conclui-se
que as obras cinematograficas desenvolvidas buscam se espalhar pelo mundo para elevar o
capital de maneira mais rdpida, em que somente € possivel com uma distribuicao
organizada de filmes no mercado internacional. Pois raramente o mercado local € capaz de
amortizar e gerar os lucros necessdrios, principalmente das grandes producdes, para o
montante empregado de capital (GATTI, 2008).

A distribuicdo cinematografica é a responsdvel pela circulagdo do filme no
mercado e pela proliferagdo de filmes nos mais diversos circuitos de exibi¢do. Para as
grandes produtoras-distribuidoras, quanto mais elevado for seu poder de distribuicdo,
maior serd a capacidade de concentragdo da renda, um modelo de verticalizacdo mais
rotineiro nas cinematografias paradigmaticas. Nas regides periféricas, verifica-se com
maior frequéncia a verticalizagdo da exibicdo e distribuicdo em funcdo dos filmes
importados, como destacado por Léglise e Peters no seguinte trecho “o produto da
inddstria cultural tem uma relacio imediata com as suas condi¢cdes de produgdo e
exigéncias de circulacdo.” (LEGLISE; PETERS, 1966 apud GATTI, 1998, p. 26).

A organizagdo em esfera internacional é mais vantajosa e interessante no que tange
aos ganhos de capital. Caso contrdrio, a grande parte das cinematografias centrais nao
poderia aproveitar-se dessa posi¢do privilegiada que se encontram, pois a partir do
desenvolvimento da tecnologia empregada na produgdo cinematografica, aumentariam de
forma substancial os custos da industria, impossibilitando, na maioria dos casos, um tnico
territorio ser capaz de remunerar com lucro um determinado investimento em uma
producdo cinematografica (GATTI, 2008).

A exibicao cinematografica ¢ possivelmente o ramo mais capilarizado da
inddstria, bem como democratico, no que se refere ao ingresso de novos investidores. Este
componente desenvolveu-se e espalhou-se de forma mais dindmica em outros ramos. Isso é
comprovado pelo fato de muitos paises serem incapazes de produzir filmes, porém sao
capazes de exibi-los. Esse € caso de paises como Equador, Chile e Uruguai, por exemplo,

que possuem uma baixa filmografia, mas dispdem de uma estrutura de exibicdo
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organizada. O ndmero mundial de salas de exibicdo variou bastante no século passado,
porém ndo se pode desprezar os fendmenos do ponto de vista econdmico e social.

Uma das caracteristicas do ponto de exibicdo comercial repousa na concentracao
horizontal, principalmente no territério brasileiro (ramo que mais evoluiu no Brasil). Um
aspecto relevante € que apesar de possuir um significativo acervo imobilidrio e de bens de
capital, a exibicao é dependente tanto da produ¢do como da distribuicdo. Isso ocorre em
funcdo do filme ser uma mercadoria atipica com caracteristicas unicas dentro de uma
tradicional forma de produgdo. Na auséncia do fornecimento da pelicula cinematogréfica, o
exibidor ndo tem como substituir por outro produto, ao contririo do que ocorre no
comércio de produtos tradicionais (GATTI, 2008).

As industrias técnicas do cinema estio mais presentes nas regides com alto
desenvolvimento industrial, pois este ramo acolhe, em duas instdncias, a industria
cinematografica. A primeira instancia corresponde a realizacdo do filme e todo ferramental
tecnologico empregado para sua realizacdo. Na segunda instancia, a inddstria técnica
contribui para as adequagdes necessdrias para o consumidor-receptor, como o0
aprimoramento da cor ou som, por exemplo. Ou através da disponibilizacdo de imagens em
3D. Com relagdo ao aprimoramento da industria tecnoldgica de apoio a producdo de
filmes, o surgimento do filme com som € bastante exemplificativo, pois o incremento dessa
nova tecnologia representou, em média, uma elevacdo de 30% nos custos das obras
cinematograficas nos EUA. O processo de avanco da industria técnica € facilmente
observado nas fichas de filmes comerciais, cada vez mais extensas. Isso se justifica pela
criacdo de novos segmentos/setores tecnolégicos que um filme precisa ter nos dias de hoje
para competir com igualdade perante os concorrentes (GATTI, 2008).

Atualmente, o cinema através dos seus diferentes elos (a producao, distribui¢ao,
exibicdo e industrias técnicas compde o cinema) € responsiavel por um setor econdomico
altamente lucrativo. Mais adiante, este trabalho apresenta o desempenho do cinema

internacional e brasileiro (5.1.3).
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4. METODOLOGIA

O presente estudo caracteriza-se por uma abordagem qualitativa. A pesquisa tem o
carater dedutivo, pois nao parte de hipdteses previamente formuladas. O delineamento do
estudo € exploratério, porque foram criadas hipéteses para estudos futuros. O
procedimento técnico da pesquisa € o estudo de caso. Segundo Yin (1981), o estudo de
caso nao implica em um tnico tipo de evidéncia, podendo ser feito com base em
informacdes qualitativas e quantitativas. A evidéncia pode ser encontrada no trabalho de
campo, gravacoes, relatos verbais ou observacoes.

Para andlise deste estudo foram utilizados dados secunddrios provenientes dos
organismos ligados ao cinema, fontes especializadas como o Observatério Europeu do
Audiovisual, Filme B, ANCINE, bem como literatura especializada. Este modelo de
andlise permite a utilizacdo de uma combinacdo com outros métodos de pesquisa. Nos
estudos de natureza qualitativa é esperado a elaboragdo com multiplas fontes de
evidéncias, dessa forma contribuindo para a convergéncia das informacdes (BOWEN,
2009). Além da pesquisa documental, buscou-se entrevistas'> com os agentes presentes no
campo como representantes do setor, diretores, distribuidores e agentes do governo ligados
ao setor cinematografico (representantes da APEX e ANCINE) de forma a confrontar as
informacdes coletadas no campo com os posicionamentos dos agentes do setor analisado.
No entanto, obteve-se sucesso apenas em uma das tentativas de entrevista com o
especialista no campo cinematogréfico e atual presidente do Instituto Estadual do Cinema
do Rio Grande do Sul"’. Com relagdo aos questiondrios, foram confeccionados dois tipos:
Produtoras/Distribuidoras'* e para as Entidades Governamentais (Apéndice A ou B). Nao
houve nenhum retorno dos questiondrios por parte das produtoras e distribuidoras, com

excecdo da produtora Zazen (no retorno explicitou que ndo trabalhava no mercado externo

12 Nos casos da APEX, SIAESP e ANCINE foi tentando agendar entrevistas, no entanto as mesmas
solicitaram que fosse encaminhado questiondrio.

3 Tem em seu curriculo a direcdo e coordenacgdo do Festival Santa Maria de Video e Cinema. Atualmente é o
presidente do Instituto Estadual de Cinema (Iecine). Atuou como presidente do Conselho Nacional de
Cineclubes Brasileiros (CNC). Faz parte da Coordenacdo e curadoria do Cineclube Lanterninha Aurélio de
Santa Maria. Integrou a Comissdo Organizadora da 26* Jornada Nacional de Cineclubes e o 2° Encontro
Ibero-Americano de Cineclubes, em 2006. Além disso, atuou como diretor, produtor executivo e ator em
vdrios curtas-metragens.

' Foram encaminhados questiondrios para as seguintes produtoras: Drama Filmes, El Desierto, Gullane, HB
Filmes, LC Barreto, 02 Filmes, Agencia Lama, Plateau Produgdes, Skylight, Tatu Film, VideoFilmes, Zazen,
Zencrane. Ad distribuidoras, por sua vez, foram enviados para Distribuidoras: Downtown Filmes, Warner
Bros, Imovision, Pandora Filmes, Paris Filmes, Rio Filmes.
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e, por esta razdo, ndo poderia responder aos questionamentos). Quanto as entidades
governamentais, foram encaminhados questiondrios para: Agéncia Brasileira Promocao de
Exportacdes e Investimentos (APEX) e a Sindicato da Industria Audiovisual do Estado de
Sao Paulo - SIAESP (idealizadores do projeto Cinema do Brasil) e ANCINE. Foi recebido
dentro do prazo estabelecido apenas o questiondrio da STAESP, respondidos pela Produtora
de Informacao e Imagem da institui¢do.

O recorte para andlise da internacionalizacdio do cinema brasileiro € de obras
cinematograficas brasileiras ou producdes conjuntas entre Brasil e outro(s) pais(es), para
filmes exibidos na Europa a partir de 1996. Em funcao da disponibilidade de informacdes,
os dados analisados sdo até o ano de 2010.

Este trabalho tem como objetivo compreender as caracteristicas que condicionam
ou oportunizam a entrada de obras cinematograficas brasileiras no mercado internacional a
partir da década de 1990. Para entender tais premissas, foi necessirio o desenvolvimento
de cinco etapas: (1) Identificacio das transformac¢des no Campo Cinematografico a partir
da década de 1990; (2) Identificacdo dos atores do Campo Cinematogrifico; (3)
Internacionalizacdo do cinema brasileiro; (4) Analisar a internacionalizac¢do pela Escola de
Uppsala; (5) Apontar os fatores que condicionaram ou oportunizaram este processo

(FIGURA 03).

Figura 3 - Constructo da Pesquisa
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Fonte: Elaborado pelo autor a partir do presente estudo

A primeira fase consistiu na constru¢do do campo cinematografico a partir da
década de 1990, identificando os principais acontecimentos do segmento na esfera privada

e publica. A partir desta construcdo, sdo ilustrados os atores presentes neste campo,
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analisando os principais componentes da cadeia cinematografica (produtor, distribuidor,
diretores e exibidores) atribuindo o papel de dominadores, desafiantes e unidades de
governanca.

A segunda fase abrangeu o detalhamento da internacionalizacdo do cinema
brasileiro a partir da década de 1990. A coleta de dados partiu da base de dados do
Observatorio Audiovisual Europeu e ANCINE. Nesta etapa, buscou-se fazer um
tratamento das informacdes, analisando quais diretores e distribuidores possuem maior
penetracdo do mercado externo e, além disso, entender qual a representacdo das
coproducdes neste movimento das obras brasileiras no mercado externo. Somado a isso,
ocorreu, no primeiro semestre de 2013, coleta das informacdes através de entrevista semi-
estruturada e por meio de questiondrios. O roteiro (Apéndice A ou B) foi constituido por

questdes abertas e fechadas, pautando-se em um conjunto de varidveis (Quadro 5).

Quadro 5 - As categorias analisadas para a confeccio dos questionarios

Categorias Referéncia
Razdo da Internacionalizacdo (saturacdo | Johanson e Wiedersheim-Paul (1970);
do mercado) Johanson e Valhne (1977); Locan (2010)

Escola de | Escolha dos Mercados (Distancia

Uppsala | Psiquica) Johanson e Wiedersheim-Paul (1970)

Inser¢do no Mercado Global (Processo Johanson e Wiedersheim-Paul (1970);
Incremental) Johanson e Valhne (1977); Locan (2010)
Dominadores, Desafiantes € Unidades de Fligstein (2001): Fligstein ¢ McAdam (2011)
Governanca.
Legitimidade Oliver (2006)
Teoria de | Redes Sociais/ Parcerias Oliver (2006); Mavondo, Nasution e Wong
Campo (2009)
A Oliver (2006); Mavondo, Nasution e Wong
Influéncia do Governo
(2009)
Aspectos culturais Oliver (2006)
Outros Modos de entrada no Mercado Cavusgil, Ghauri e Agarwal, (2002); Garrido,
Internacional Larentis e Rossi (2006); Keegan e Green (1999)

Fonte: Elaborado pelo autor a partir do presente estudo.

A terceira fase deste estudo caracterizou-se pela apreciacdo do processo de
internacionaliza¢do do cinema brasileiro a partir da década de 1990, através do acesso ao
desempenho dos filmes nacionais na Europa e os dados foram trabalhados por meio de
estatistica descritiva.

A quarta fase foi responsdvel pela andlise do processo de internacionalizacio

através da lente da Escola de Uppsala.
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Por fim, através desta constru¢do, na quinta fase foram apontados os fatores que
condicionam e os que oportunizam a saida de obras cinematograficas brasileiras.

A principal limita¢dao da pesquisa foi o acesso as informagdes. Para a filtragem dos
filmes foi utilizado o Lumigre" , ferramenta do Observatério Europeu do Audiovisual,
utilizando o recorte dos filmes brasileiros (com participacdo minoritdria ou majoritdria nas
obras audiovisuais) produzidos entre 1990 e 2011 exibidos no continente europeu.

Contudo, tal ferramenta dispde de dados de exibicdes somente a partir de 1996.

' Banco de dados de espectadores dos filmes langados na Europa.
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5. APRESENTACAO E ANALISE DOS DADOS

A presente secao do trabalho tem como objetivo explicitar a coleta de informagao
do setor cinematografico, bem como realizar uma andlise a partir de uma amostra de filmes
brasileiros exibidos no continente europeu. Para isso, o desenvolvimento desta etapa foi
dividido em quatro secOes: 5.1 Evolu¢do do cinema brasileiro; 5.2 As principais
transformagdes do campo cinematografico brasileiro a partir da década de 1990; 5.3
Exibicdo das obras cinematograficas brasileiras no exterior; 5.4 A saida de obras

brasileiras no exterior a luz da Teoria de Internacionalizacido de Uppsala.

5.1 EVOLUCAO DO CINEMA BRASILEIRO

Segundo Ramos (1990), no periodo compreendido entre a Bela Epoca e a Cinédia,
mais especificamente entre as décadas de 1910 e 1920, a producdo cinematogréifica é
caracterizada pelo cinema mudo. A produc¢ao de filmes neste momento histérico € bastante
restrita e isolada, pois era desenvolvida em meio a grandes dificuldades. A crise da
producdo nacional ocorrida entre 1912/1913-1922 afetou diretamente os filmes nacionais.
Os empresérios do setor acabaram investindo nas obras norte-americanas. Este momento
foi caracterizado pela grande dificuldade na comercializagc@o de filmes. Entre 1913 e 1914
ocorreu, praticamente, uma paralisacdo total na producdo cinematografica. Apesar do
comércio de distribuicdo e exibi¢do ter se desenvolvido a ponto de expandir suas
atividades, hd uma estreita relacdo com o cinema industrializado. No inicio do século 20, o
Brasil ainda mantinha uma penosa heranca de um sistema econdmico escravocrata € um
sistema politico monarquico que haviam sido extintos no final do século anterior, 1888 e
1889 respectivamente.

A partir da década de 1920 ocorre uma profunda modificagdo no cinema. Com o
fim da Primeira Guerra Mundial (1914-1918), estimulado pelo cinema norte-americano, a
estrutura de exibicao se dinamiza ao mesmo tempo em que se sofistica, abrangendo a partir
deste momento diversas classes sociais. Um marco desta transicdo foi a inauguracdo do
luxuoso Cine Republica. Neste instante o cinema passa a ser visto pela classe mais
abastada da sociedade ao contrdrio de antes, quando era considerada uma diversdao barata
destinada a massa inculta. Devido a alguns fatos, como a marginalidade econdmica e a

falta de autenticidade dramatica, o publico nacional ndo se reconhece nas peliculas
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nacionais, em um ciclo vicioso que chega a por em ddvida sua prépria subsisténcia. A
revista de cinema carioca Cinearte, era o principal veiculo de divulgacdo do cinema norte-
americano (RAMOS, 1990).

Entre as principais tematicas abordadas pelas obras brasileiras encontram-se
patridticos, histdéricos, romances, de crimes e criminosos famosos entre outros. Entre as
regides produtoras, encontram-se principalmente o Eixo Rio - Sdo Paulo e algumas
atividades também em Belo Horizonte (1920-1930), Campinas (1923-1927), Recife (1924-
1931) e POA/Pelotas (1927-1929)

Segundo Ramos (1990), na década de 1930 ocorre uma animacao da classe média
urbana, que testemunham as primeiras tentativas de desenvolver a industrializacdo da
atividade do cinema no Brasil, como as experiéncias da Cinédia (fundada em 1930 por
Adhemar Gonzaga, precursora brasileira nos moldes norte-americanos), da Brasil Vita
Filme (1934) e da Sonofilmes (1937). Em 1932 é promulgada a Lei Protecionista de
Quotas através do Decreto-Lei n° 21240 assinada por Getulio Vargas. Tal legislacio tinha
como justificativa a capacidade cinematografica brasileira tanto em quantidade como
qualidade dos filmes nacionais, dessa forma fixando a propor¢cdo de filmes nacionais a
serem incluidos obrigatoriamente na programacao de cada més do cinema. Neste momento
ha uma maior preocupagdo com o cunho educacional do cinema do que o desenvolvimento
de uma industria cinematografica. Para Vargas a educacdo era uma funcio do estado e
entendia que o cinema era a melhor ferramenta para estimular o desenvolvimento do povo
brasileiro em termos intelectuais, morais e fisicos.

Para Botelho (2007), a era de Getdlio Vargas inseriu um sistema articulado na
esfera federal, criando novas instituicdes com o papel de preservar, documentar, difundir e
produzir de forma direta os bens culturais, tornando o governo federal o principal
responsavel pelo setor cultural. Nesta conjuntura, se destacou com um papel decisivo
Mario de Andrade, relevante colaborador da politica federal, que organizou o setor da
interven¢do do poder publico no desenvolvimento da cultura. Apds a revolugdo de 1930,
na esfera do Ministério da Educacdo e Sadde, houve a criacio do Conselho Nacional da
Cultura (1938), o Servico Nacional do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional (1937), o
Servico Nacional do Teatro (1937), o Instituto do Livro (1937), o Servigo de Radiodifusdo
Educativa (1936) e o Instituto Nacional do Cinema Educativo (1937). Esse ultimo foi
organizado por Edgar Roquete-Pinto a pedido de Gustavo Capanema (ministro da
Educacdo e Sadde entre os anos de 1934-1945), considerado o primeiro 6rgdo brasileiro

planejado especificamente para o cinema. O Instituto Nacional do Cinema Educativo
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possuia uma func¢do pedagdgica, em consondncia com o que o presidente estabelecia como
o papel do cinema — fornecer uma diretriz para a educagdo das massas, valorizando
aspectos da cultura nacional.

Segundo Botelho (2007), na década de 1930 as camadas intermedidrias
aumentaram em quantidade e participagdo, em razdo da expansdao do ensino médio e
técnico, aumentando as possibilidades de afirmacio e realizacdo de acordo com o modelo
de desenvolvimento econdmico da época. A partir deste periodo inicia a mentalidade mais
democratica da cultura, comeg¢ando a ser vista como um direito de todos.

O primeiro filme com som produzido no Brasil foi Talkie em 1929. O primeiro
filmusicais'®, Coisas Nossas, foi produzido dois anos mais tarde. Os géneros
predominantes na década foram musical, drama, comédia, futebol e histérico. As
produgdes eram precdrias em fungdo da falta de dominio das técnicas de sonorizacdo. O
cinema durante os anos 30 sofre uma retracio em razdo do aumento dos custos de
producdo, consequéncia da sonorizacdo e a prevaléncia de obras de ficcdo que exigiam
maiores custos. O cinema continuava centralizado no eixo Rio — Sao Paulo. As principais
produtoras foram: No Rio de Janeiro foram produzidos 40 filmes pelas produtoras Cinédia,
Brasil Vita Filmes, Waldow Filmes e Sonofilmes; Em Sao Paulo foram 20 producdes
realizadas por Sincrocinex e Cuba; Enquanto que as outras regides produziram 10 filmes
(BILHARINHO, 1997).

De acordo com Ramos (1990), em 1939 foi estabelecido a cota anual de um longa-
metragem. No entanto essa ideologia era equivocada, pois acaba restringindo a produgao
nacional e ndo a estrangeira. Entre as décadas de 1930 e 1950, a unido entre o cinema e a
musica brasileira, identificada nos filmes produzidos no RJ, possibilitou a sobrevivéncia e
permanéncia dos filmes nacionais no Brasil. As elites continuavam a financiar diretamente
(por meio de documentdrios de empresas ou de empreendimentos comerciais), ou
indiretamente (cinejornais politicos), as producdes entre os anos de 1930 e 1940.

Segundo Xavier (2001), a estética exigida pelo cinema, entre as décadas de 1930 e
1950, demandava um forte aparato de produgdo e distribuicao longe das possibilidades,
tornando instdvel e problemadtico a tentativa de criagdo de um modelo de cinema

hollywoodiano no Brasil.

1 (...) filmusical brasileiro, estilo cinematogréfico carioca que atualizou o amédlgama da cultura popular
carioca com suas revistas ilustradas do século XIX, caracterizadas pelo humor e satira social, onde foram
incluidos o samba, o carisma dos seus cantores e o apelo do radio. (SCHVARZMAN, 2006, p. 8)
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De acordo com Ramos (1990), a década de 1940 inicia com a constitui¢do da
Atlantida. Em seu manifesto publicado no Didrio Oficial (20 de Agosto de 1941),
salientava em tom ufanista, a intenc@o da institui¢cdo em contribuir para o desenvolvimento
da industria do cinema nacional, atuando de forma a equacionar a evolu¢do do cinema
como sindénimo de progresso do Brasil e também convocando a participacio de todos. Um
marco do cinema nesta década foi o filme Moleque Tido (1943), que trouxe elementos do
neo-realismo italiano, como a utiliza¢dao de locacdes para a filmagem e uma ambientagao
mais humilde (identificada com a classe trabalhadora). Para a critica da época, a obra trazia
um novo fildo de filmes de modo brilhante, ressaltando as questdes sociais ao invés das
carnavalescas. Em 1946 ocorreu a eleicdo de Eurico Gaspar Dutra para presidente da
Republica. No mesmo ano, aconteceu a ampliacdo da reserva de mercado de um para trés
filmes por ano. Na segunda metade da década 1940 foram abertos dezenas de cineclubes
em Sdo Paulo, promovendo uma participa¢do cada vez maior nos debates sobre cinema e,
especificamente, do cinema brasileiro.

Segundo Quintaneiro (2005)", foi neste momento histérico que comecou a
influéncia do cinema norte-americano no Brasil. Além do objetivo dos ganhos comerciais,
Hollywood também utilizava-se de tal ferramenta na América Latina com a finalidade de
fortalecer o apoio dos governantes e suas populacdes para o esforco bélico na Segunda
Guerra Mundial. A instituicdo incumbida de tal objetivo foi o Office of Coordinator of
Inter-American Affairs (CIAA; no Brasil foi denominado de Coordenacdo de Assuntos
Interamericanos). No Brasil, entre 1941 e 1945, os gastos da CIAA foram de US$
1.700.000, de economias provenientes com a cooperacdo com empresas brasileiras do
segmento de comunica¢do de massa. Tal 6rgio foi responsdvel também por bloquear em
solo latino-americano a difusdo dos produtos da industria cinematografica dos paises do
Eixo, com o argumento de serem materiais de propaganda. No entanto, a intencdo nio era
apenas controlar a propaganda inimiga, mas também restringir ou terminar com a presenca
do cinema europeu, e em paralelo, abrir espaco para as producdes dos EUA. Um exemplo
dessa estratégia foi o declinio do cinema mexicano e argentino que haviam tido
considerdveis progressos nesta regido. Neste momento, passou-se a uma acentuada
perseguicdo as salas de projecdo, inclusive as menores e interioranas, que exibissem obras
produzidas pelo Eixo ou por na¢des ocupadas, e até aqueles feitos em solo francés antes da

Republica de Vichy. As empresas tanto de distribuicio como de exibi¢do, uma vez

"7 QUINTANEIRO, T. Cinema e guerra: estratégias e objetivos da politica estadunidense no Brasil.
Comunicacao & Politica, Rio de Janeiro, v. 23, n.2, p. 41-69, 2005.
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colocadas na Lista Negra da CIAA por negociarem com paises do Eixo, ficavam impedidas
de estabelecer qualquer relacdo comercial com firmas norte-americanas. A dependéncia
das empresas brasileiras por obras estadunidenses aumentavam ao mesmo passo que o
interesse popular pelos filmes dos EUA. Entre os anos de 1940 e 1941, enquanto a
producdo nacional ficava entre 24% e 25% respectivamente, 0 cinema norte-americano
ocupava 61% e 62%, respectivamente. Em seguida, os EUA comecou um amplo programa
educativo através de filmes. Por meio desses, era possivel perceber o elevado modo de
vida, os avancos tecnolégicos e do conhecimento e as missdes humanitdrias, que sdo até os
presentes dias usados como propaganda, muito provavelmente, pelos bons resultados
alcancados. Por fim, as atividades da CIAA, em consondncia com a embaixada e
organizacdes civis, foram decisivas para a reducdo drastica do cinema europeu e,
cooperando com a industria cinematografica, criar uma imagem dos Estados Unidos como
uma nac¢do lider da democracia e do combate ao "Eixo do mal".

Para Bilharinho (1997), os principais géneros na década de 1940 foram comédia,
comédia musical, drama e chanchadas (fimusicais/carnavalescos). As produtoras mais
ativas no RJ foram Cinédia, Brasil Vita Filmes, Sonofilmes, Pan-América e Régia Filmes e
Atlantida, enquanto que em Sdo Paulo foi a Vera Cruz. Neste periodo foram produzidos 90
filmes, com apenas 6 produzidos fora do Rio de Janeiro.

Na década de 1950, com retorno de Getilio Vargas pelo voto direto ao governo,
ocorre a continuidade da democracia populista. Na economia, o setor industrial comecava a
crescer, gerando de imediato um crescimento demografico nas principais cidades do pais.
Ao mesmo tempo com as levas migratdrias esta situacdo € agravada, forcando desta
maneira, a criacdo de um espaco cultural e politico para a expressdo das classes
trabalhadoras. Em 1952 ocorre o langamento da revista Cinelandia, que através de uma
publicacdo mensal, tornou-se o principal veiculo a servir ao estrelismo da Atlantida.
Apesar de grande parte ser destinada ao cinema norte-americano, a Cinelandia foi basilar
para o bom funcionamento da Atlantida. O surgimento da industria cinematogrifica
paulista ocorre em um periodo de intensa atividade cultural em Sao Paulo. Em um curto
prazo (5-6 anos) a cidade acompanha o nascimento de museus de arte, companhias de
teatro, ao aumento dos concertos, escolas de arte e a construcdo de uma filmoteca.
Diferentemente do Rio de Janeiro no qual o desenvolvimento artistico foi sobretudo do
poder publico, ja em Sao Paulo por sua vez, o motor do desenvolvimento foi a burguesia

(RAMOS, 1990).
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No inicio da década de 1950 acontecem dois congressos sobre cinema brasileiro,
promovendo uma maior consciéncia dos problemas que atingem o cinema nacional (1952
no Rio de Janeiro e 1953 em Sdo Paulo, respectivamente). Nestes espacos foi possivel
perceber que ndo adiantava a viabilizacio de um cinema industrial com bons
equipamentos, instalacdes e materializacio de um cinema de cultura forte e vidvel
economicamente, sendo fossem modificados os limites de impostos no mercado com
relacdao ao dominio do cinema estrangeiro. Esta metodologia, levou fatalmente a reflexao e
busca sobre o significado cultural do cinema brasileiro (RAMOS, 1990).

Para Bilharinho (1997), a década de 1950 consolida o apogeu da chanchada através
de um grande “boom” na producdo com qualidade, quantidade e diversidade. Na década de
1950 foram produzidos mais de 300 filmes. Com proeminéncia para as produgdes de Sao
Paulo (120) e Rio de Janeiro (167). No territério carioca destacaram-se as produtoras
Atlantida (37), Cinelandia Filmes (14), Flama Filmes (6), Brasil Vita Filmes (5), Herbert
Richers (5), Jiri Dusek (4), Cinédia (3) e o produtor independente Watson Macedo (10).
Em Sao Paulo, por sua vez, é possivel citar as obras provenientes das seguintes produtoras
Cinedistri (23), Vera Cruz (19), Maristela (10), Multifilmes (8), Sinofilmes (7), Kinofilmes
(2) e Cinebras (2).

Conforme Ramos (1990), em meados da década de 1950 ocorre a faléncia da Vera
Cruz, uma demonstracdo de esgotamento das tentativas industriais. Tal decisdo, ocorreu
em funcdo da suspensao do financiamento do Banco do Estado de Sdao Paulo a Vera Cruz.
Isso aconteceu principalmente em razdo dos problemas enfrentados na produgdo (altos
custos e desorganizacdo) e comercializacdo (dificuldades de colocagdao de filmes no
mercado internacional e auséncia de apoio do setor publico). Neste momento historico,
mais especificamente no fim da década de 1950, o pais testemunhava a construgcao de sua
capital Brasilia, em um panorama de renovagdo cultural, revigorado pela eleicao do
presidente Juscelino Kubitschek em 1955. O Brasil era administrado em um clima
favordvel a expansdo econdmica e a industrializacdo, apoiada por uma ideologia
desenvolvimentista. Ainda que movida por um sentimento nacionalista, tal
desenvolvimento era financiado por investimentos de capital estrangeiro, cujo melhor
exemplo foi o fortalecimento da industria automobilistica em S@o Paulo. Diversos setores
se colocavam contra esses programas. Este periodo também testemunhou uma maior
consciéncia politica da classe média a cerca dos problemas econdmicos, como o
financiamento por capital estrangeiro da economia nacional, e a inflagdo resultante deste

tipo de estratégia econdmica. O Brasil estava mudando e a partir e 1960 a televisdo se
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expande em todas as dire¢Oes, transformando-se rapidamente no meio de comunicacao
mais relevante do pais.

De acordo com Xavier (2001), o cinema brasileiro no inicio da década de 1960
passou por intensos debates em torno do nacional-popular assim como da problematica do
realismo (condi¢do que remete a semelhanga da conjuntura italiana). Neste contexto de
liberag@o nacional surge a principal bandeira do Cinema Novo no inicio daquela década,
dentro de uma conjuntura internacional que buscava uma afirmac¢do mais sélida do
conceito de nacdo como referéncia. No ambito cinematografico, a emergéncia
cinematografica nacional demonstrava ser um passo inicial rumo a uma ordem mais
pluralizada na producdo e consumo de filmes. Este movimento ficou marcado por um
debate quanto a recusa do cinema industrial.

Para Jorge (2002), este periodo foi povoado por intenso debate do cinema,
enquanto que Glauber Rocha baseava-se numa estética de precariedade, caracterizando-se
pela recusa do cinema industrial, denominado por obras estrangeiras como Uma estética da
Fome, e na transformacdo da falta de recursos financeiros em sua energia expressiva
original. Por outro lado, Carlos Diegues se contrapds a estética de precariedade do cinema,
Jj4 que para ele a industrializacdo era uma condi¢do essencial para que o Brasil ndo
retrocedesse ou ndo atingisse os progressos almejados com o Cinema Novo. Tais avangos
ndo eram apenas provenientes de uma nova linguagem, mas também pela discussdo de
temas populares e nacionais. Complementado por ele na seguinte frase “o cinema de idéias
que nés propomos também se integrard na indudstria” (AVELAR, 1995 apud JORGE, 2003,
p. 164). Nessas contradicdes, o que se percebe no cinema condizente com a realidade
brasileira era a “vontade de industrializacdo” que somente poderia ser resolvido caso fosse
estabelecido capital nacional para esse processo. Desta forma, a industrializa¢ao financiada
por capital nacional era entendida como necesséaria para o desenvolvimento autobnomo do
pais (ao contrario dos interesses imperialistas, principalmente provenientes dos Estados
Unidos da América).

Souza (2009) assinala um dos relevantes criticos cinematograficos deste periodo:
Paulo Emilio Salles Gomes. Durante as décadas de 1950 e 1960, Paulo Emilio foi o mais
importante critico do cinema do Suplemento Literdrio do Estado de Sdo Paulo,
colaborando para a criacdo do curso de cinema da Universidade de Brasilia (UnB), e
tornando-se docente da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH) da
Universidade de Sao Paulo, onde teve papel significativo na fundacdo do curso de cinema

na Escola de Comunicacdes e Arte (ECA). Nas duas instituigdes orientou estudos a
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respeito do cinema do Brasil. Na Cinemateca Brasileira, pela qual foi fundador e curador-
chefe, estruturou praticamente todo o acervo documental da organizacdo e também foi uma
espécie de mentor intelectual do grupo em torno do movimento do Cinema Novo. Apesar
de ter falecido em 1977, é considerado como um dos maiores criticos do cinema brasileiro.
Uma das principais obras de Paulo Emilio foi trilogia de artigos publicada entre os anos
1960 e 1970 denominada: Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento.

Xavier (2001), define a década de 1960 como um momento de discussdes sobre o
rumo cinematografico, fundamentada numa linguagem mais convencional e uma estética
de colagem e de experimentacdo ou em uma pedagogia organizadora de temas (especifica
do documentario tradicional). Esse debate acabou confrontando cineastas com diferentes
convicgdes. Enquanto havia aqueles que acreditavam na poté€ncia comunicativa da
linguagem cldssica, outros viam a critica do préprio cinema como uma caracteristica
necessdria para a formacdo de um cinema critico voltado as questdes sociais. O Cinema
Novo proporcionou um didlogo mais proximo com a tradi¢do literdria e com os
movimentos relevantes da musica popular e do teatro. Este periodo foi importante na
medida em que projetou internacionalmente o cinema brasileiro, principalmente em funcao
de uma renovacao da linguagem cinematografica. Durante essa década foram produzidos
mais de 370 longas e documentdrias, sendo as produtoras mais ativas a Herbert Richers,
Atlantida, Mapa Filmes, Cinedistri, Copacabana Filmes, Magnus Filmes e PAM Filmes.

Gomes (1980), cita como principais referéncias do cinema brasileiro neste periodo:
Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos. Segundo o portal Cine Caleidoscopio (2011),
nesta década os diretores se voltaram para a temdtica do sertdo, dando inicio ao
denominado “surto baiano” nas producdes. Foram lancadas as peliculas Bahia de Todos os
Santos, de Trigueirinho Neto, e O Pagador de Promessas, de Anselmo Duarte, o primeiro
filme nacional a receber a Palma de Ouro em 1962. Outro marco foi a adaptacdo de Vidas
Secas do diretor Nelson Pereira dos Santos, Os Fuzis de Ruy Guerra, agraciado com o
Urso de Prata de 1965. Glauber Rocha, por sua vez, foi responsavel pela produgdo de
Barravento, mas seu prestigio internacional foi alcancado na obra com Deus e o Diabo na
Terra do Sol (1964).

Segundo Xavier (2001), a partir do golpe de 1964 inicia a persegui¢do politico-
ideoldgica. Atrelado a isso, a existéncia de uma forte critica ao populismo anterior ao
golpe, bem como a derrota das esquerdas. Tais acontecimentos influenciam o campo
cinematografico, pois havia intelectuais que promoviam uma opinido bastante critica a

politica da época. A partir de 1968, comeca outro periodo do cinema nacional denominado
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de Cinema Marginal, marcado pelo bom humor da ironia em oposi¢do ao sarcasmo e a
“estética da fome” do Cinema Novo. Encontrando o seu desdobramento radical e a
“estética do lixo”, em que a cAmera na mao e a descontinuidade sdo aliadas a uma textura
mais aspera do preto e branco, descartando a higiene industrial da imagem, causando um
certo desconforto. Portanto, o final da década € marcado por uma disputa entre o Cinema
Novo e Cinema Marginal, uma visdo dualista do Brasil. O primeiro caso como rural e
matriz da identidade nacional e o outro como um pais urbano com uma cultura
descaracterizada em virtude da invasdo dos produtos da midia internacional. O periodo da
década de 1960 e 1970 partiu para uma forma de pensar a meméria como uma mediacao,
colocando a ideia de uma nova consciéncia nacional a ser construida.

Segundo Botelho (2007), a década de 1970 inicia com o anseio da abertura
democratica, com isso havia a necessidade do governo melhorar a sua imagem no Brasil e
no exterior, em func¢do da ditadura implantada no pais a partir do golpe de 1964. Esse
anseio era principalmente para aqueles setores que possuiam uma clara oposi¢cdo em um
panorama que, apesar do regime politico, persistia uma hegemonia cultural de esquerda.
Xavier (2008), destaca que em 1974 o cinema apresentou um novo impulso econdmico,
amparado pelo Estado, e obteve um prosseguimento de producdo que, mesmo com
tropecos e crises, ndo se desfez imediatamente (somente no final dos anos 1980 em razdo
de mais um término de ciclo).

Botelho (2007), destaca a criacdo da politica cultural em ambito federal em 1975
pelo Conselho Federal de Cultura, a partir da Politica Nacional da Cultura (PNC),
acrescentando pela primeira vez, a cultura entre seus objetivos politicos, formalizando
diretrizes para o setor que culminou rapidamente em um novo desenho institucional.
Destaca-se também a criacdo de conselhos com a finalidade de alinhar os aspectos legais
dos setores pertencentes a indudstria da cultura, como o Conselho Nacional do Direito
Autoral (CNDA) e o Conselho Nacional de Cinema (CONCINE). Neste panorama se
sobressai a figura de Aloisio Magalhaes, secretdrio geral do Ministério da Educacgdo e da
Cultura. O politico teve a ciéncia de articular politicamente o setor de maneira inovadora,
trazendo visibilidade de uma forma até entdo ndo explorada. A partir dessas mudancgas
também sdo criados 6rgdos como a FUNARTE, que respondia as demandas dos setores
artisticos e da Embrafilme (fusao de institutos que ja existiam).

De acordo com Marson (2006), a Embrafilme foi uma empresa de economia mista
com recursos majoritariamente publicos criada em 1969, foi a maior financiadora das

producdes cinematograficas brasileiras e era encarregada pela distribui¢do de praticamente
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todas as obras. Mesmo surgindo no periodo de ditadura militar e ter sido obra de suas
intencdes conservadoras, a Embrafilme cumpriu com os interesses dos cineastas, que
reivindicavam desde a década de 1950, acdes do estado em prol do cinema. Para se ter uma
ideia da conexdo da Embrafilme (produto da ditadura) e os cineastas (também os de
esquerda), o cineasta Roberto Farias, pertencente ao Cinema Novo, foi dirigente da
Embrafilme entre 1974 e 1979. Durante o periodo de atuacdo (1969-1990) esta
organizacao foi responsavel pela regularidade na producdo cinematogréafica do Brasil, por
meio do financiamento, garantia da exibi¢do (obrigacdo instituida via cota de tela para
filmes nacionais) e distribuicao dos filmes brasileiros. E o mais importante, no seu periodo
mais proficuo, a Embrafilme auxiliou a construir um maior encontro do filme nacional com
o publico, durante o inicio da década de 1970 até 1980. Randal Johnson (1987), historiador
americano estima que entre 1974 e 1978 o nimero de espectadores brasileiros saltou de 30
para 60 milhdes. No ano de 1978 o cinema brasileiro alcancou 30% do mercado interno.
Destaque para o filme Dona Flor e seus Dois Maridos (Bruno Barreto, 1976) que atingiu
10 milhdes de espectadores um niimero expressivo para época.

Marson (2006), sublinha que apesar da Embrafilme ter sido a maior produtora e
distribuidora do cinema brasileiro no periodo de sua existéncia, ela ndo foi a unica. Em
paralelo a Embrafilme existiam as produtoras independentes, ou seja, aquelas que faziam
filmes sem recursos do Estado. As pornochanchadas na década de 1970 (posteriormente os
filmes pornogrificos na década de 1980), eram produzidas no Rio de Janeiro e
principalmente na Boca do Lixo em Sao Paulo, foram exemplos de obras que existiram a
beira da Embrafilme em funcdo de uma peculiar atuagdo. Tais obras possuiam um
mecanismo de producdo, distribuicilo e exibi¢do elaborado nestes “pdlos
cinematograficos”. Dessa forma, esses tipos de produgdo apesar de serem menores que as
produgdes nacionais via EMBRAFILME ou obras estrangeiras, possuiam uma fatia do
mercado. A integracdo vertical permitiu a essas obras cinematogréaficas um precioso espago
para comercializacdo.

De acordo com Marson (2006), os filmes eram feitos nestes pélos empregando
praticas de producdo idénticas ao modelo cinematografico norte-americano. A distribuicao
era realizada por pequenas empresas € as exibicdes ocorriam em salas de exibicdo na
propria regido que foram produzidos. Conforme j4 citado, através dessas mudancas o
cinema da Boca obteve a tdo sonhada integragcdo vertical dentro do cinema, produzindo
filmes que tinham em seu processo produtivo desde sua producdo até a exibicdo (inclusive

a distribuicdo). Esse tipo de producdo cinematografica acabou sendo denominada de
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“cineminha”, em oposi¢do ao “cinemao”, proveniente da tradi¢do do Cinema Novo tratado
como “mais culto” e com recursos da EMBRAFILME.

Segundo Xavier (2001), o periodo compreendido entre 1974 e 1979 corresponde a
abertura politica marcada pela expansao das atividades da EMBRAFILME e da espécie de
“convocagdo” de Gustavo Dahl ao afirmar que o “mercado € cultura”. A década de 1970
também marcava a liberacdo sexual em curso. Essa afronta tinha como mira as tradi¢des
cristas ligadas aos donos do poder e a tentativa de dar expressao as diferentes subculturas
dos grupos marginalizados, em confronto com o provincianismo, que naquele periodo
recebia impulso militar. Caracteristicas como a pesquisa da linguagem, a procura do estilo
original ao debater a formacao histdrica e os problemas naquele momento do pais fizeram
parte daquele momento histérico.

Bilharinho (1997) define o Cinema Marginal como apresentando e representando
propostas distintas ou perceptiveis variantes em um cinema absolutamente alheio e
desvinculado ao anseio do publico, da visdo da critica ou da preocupacdo em termos de
bilheteria. Aliado a isso a aparéncia desleixada e linguagem cadtica. As principais causas
para o surgimento do cinema marginal foram: a decadéncia do cinema nacional, aumento
da comercializacdo das obras brasileiras com o impulso cada vez mais acentuado do 6rgao
central (INC) e ado¢do de uma politica industrial praticamente definida. Neste periodo
houve uma maior abrangéncia das produ¢des, mas destacando-se principalmente Rio de
Janeiro, Sao Paulo, Minas Gerais e Bahia. As principais produtoras da época foram
Cinedistri, Luis Carlos Barreto, Herbert Richers, Brasecan, Mapa Filmes, Servicine, Marte
Filmes, Kiko Filmes, Magnus Filmes, além da EMBRAFILME

Segundo Adriano (2011) na década de 1970 houve uma produgcdo média de 80
filmes por ano, um resultado superior a 960 filmes em todo o periodo.

Pode-se considerar a década de 1970, juntamente com a década anterior, o periodo
de ouro do cinema brasileiro. Foi nesta década que se alcan¢cou uma marca importante,
como uma das maiores participagdes do cinema nacional, alcancando indices superiores a
30% do total de expectadores. Isso foi reflexo das politicas de incentivo governamental da
EMBRAFILME Um importante avango, com relacdo a década anterior, foi a maior
abrangéncia da producdo de filmes, agregando estados como Minas Gerais e Bahia
(MARSON, 2006).

Conforme Marson (2006), o inicio da década de 1980 tanto com o ‘“cinemio”
produto da EMBRAFILME e o “cineminha” das produtoras independentes entram em

declinio, em funcdo de alguns fatores: crise econOmica (em Aambito nacional e
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internacional), que culminou com falta de recursos da EMBRAFILME e abalaram o
sistema auto-sustentdvel das produtoras independentes, o acesso e popularizacdo do
videocassete e o maior atingimento da televisdo no cotidiano do Brasil. Além disso, o
grande aumento dos ingressos, fazendo com que o cinema deixasse de ser uma forma de
entretenimento popular para retornar a ser uma atividade mais elitizada. Esta elitizacdo do
cinema € percebida a partir de uma andlise do preco do ingresso segundo os dados do
Ministério da Cultura. Enquanto que o ingresso em 1979 era de US$ 0,50, na década de
1980 saltou para uma média superior a US$ 2,62 e, na década seguinte, uma queda que
baixa o valor para o patamar de US$ 1,70.

Segundo Xavier (2001), a década de 1980 representou um periodo de retracao para
o cinema brasileiro. O processo que ocorreu de dissolu¢do do moderno, se confronta com a
Nova Republica, o que de certa forma sepulta de vez a matriz pensadora do cinema e do
pais. A consolidagdo da TV, sendo a nova tendéncia mundial no audiovisual. Ocorreu
também o emprego do sistema norte-americano de producdo cinematografica, em que os
filmes sdo repletos de citagdo. Portanto, o cinema sofre uma reformulacdo do didlogo com
os diferentes géneros da industria.

Xavier (2001), ressalta o ano de 1984, quando ocorre a abertura politica e a
articulagcdo para um governo civil. O embate para as diretas e o clima de transi¢do vivido
pela sociedade culminam em um cinema nacional em crise de produ¢@o, numa situacao que
se comenta sobre a morte do cinema e a imprescindivel reestruturacio da EMBRAFILME.
No ano seguinte, ocorreu a criagdo do Ministério da Cultura, em fungdo das reiteradas
demandas da Secretaria da Cultura dos Estados, solu¢do mais apropriada em face as
deficiéncias orcamentdrias. Neste periodo o cinema brasileiro apesar de ndo descartar o
cinema moderno no que tange a adapta¢dao do “modo de produ¢do” em relacdo a realidade
brasileira, o cinema da década de 1980 distanciou-se dos seus temas e estilos, sepultando a
estética da fome e consolidando a técnica e uma “mentalidade profissional”. Com isso
ocorre a emergéncia dessas mudancas em S3o Paulo (principal pélo do novo cinema),
Porto Alegre e Rio de Janeiro.

Xavier (2001), comenta em termos de desempenho que a producdo dos anos de
1980 ndo superou a década passada. Os filmes com maior destaque foram do género
drama, com obras significativas e producdo dos principais filmes nacionais. Esse periodo
também solidificou a producdo de filmes nacionais de bom nivel. Foram mais de 780
produgdes (uma reducdo comparada com a década anterior). Muitos filmes neste periodo

foram financiados pelos seus préprios diretores.
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Além dos organismos nacionais de cinema, existem as iniciativas regionais. No
caso do Rio Grande do Sul, um exemplo € o Instituto Estadual do Cinema (IECINE)
Criado em 1986 por meio do Decreto Executivo n® 3289 (22/07/86), o IECINE tem como
objetivo o incentivo e apoio da produgdo, distribuicio e exibicdo das obras
cinematograficas gadchas. Desde o inicio de suas atividades, o IECINE tem assegurado o
apoio técnico a 90% dos filmes realizados no estado. Além disso, a organizagdo conta com
um convénio com a Associa¢ao Profissional de Técnicos Cinematograficos do Rio Grande
do Sul (APTC/ABD-RS) oportunizando o empréstimo de cadmeras, microfones, iluminacao
e mesa de montagem para captacio de imagem e video para a classe cinematogrifica
cadastrada na entidade profissional (IECINE, 2013)'®. Estas iniciativas regionais apenas
fortalecem o cinema, pois possibilita uma descentralizacdo do aparato cinematografico e
desenvolvendo regides de fora do eixo Rio / Sao Paulo.

A produgdo cinematografica dos anos 1980 continuou com a producdo nacional
expressiva, apesar da diminuicdo das produgdes em relacdo ao periodo anterior. Durante
aquela década verificou-se um declinio da cinematografia nacional e o inicio de crise.
Mesmo com um periodo turbulento, em funcdo do apoio governamental foi possivel
estimular a producdo nacional. No entanto, a crise nacional e internacional, acabou por
criar entraves nos valores pagos na entrada de cinema. Apesar de nido ter afetado de forma

direta, pode ter influido para a crise da década seguinte.

¥ IECINE. Portal sobre o Instituto Estadual do Cinema. Disponivel em:
<http://www.cultura.rs.gov.br/v2/instituicoes-sedac/instituto-13//>. Acesso em 01 maio 2012.
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Quadro 6 - Resumo dos principais acontecimentos no campo cinematografico nacional (1900-1980)

Periodo Principais Caracteristicas
¢ Cinema mudo.
= ¢ Crise da producdo nacional (1912/1913).
S\ ¢ Grande dificuldade na comercializacdo de filmes.
¢ Investimento nas obras americanas
8 ;
S ¢ Cinema mudo.
= e Abrange diversas classes sociais.
% ¢ Inauguragdo do luxuoso Cine Republica.
K M e Passa a ser visto pela classe mais abastada (antes uma diversdo para massa inculta.
2 ¢ Revista Cinearte era o principal veiculo de divulgacdo do cinema norte-americano.
¢ Ocorre a producdo do primeiro filme com som Talkie em 1929
e Regides produtoras: Principalmente Eixo Rio - Sdo Paulo, algumas atividades também em BH
(1920-1930), Campinas (1923-1927), Recife (1924-1931) e POA/Pelotas (1927-1929)
¢ Tentativa de industrializacio da atividade do cinema no Brasil (Ex.: Cinédia, Brasil Vita Filmes e
Sonofilmes).
« Em 1932 é promulgada a Lei Protecionista de Quotas, fixando a propor¢do de filmes nacionais.
K :'g Maior preocupacdo com o cunho educacional do cinema do que a industrializacdo
a &= cinematografica.
< e Retragdo do cinema em razdo do aumento dos custos de producdo.
¢ Em 1939 foi estabelecido a cota anual de um longa-metragem.
¢ O cinema continuava centralizado no eixo RJ-SP.
e As elites continuavam a financiar diretamente (por meio de documentdrios de empresas ou de
g empreendimentos comerciais) ou indiretamente (cinejornais politicos) as producgdes
<= A produgdo de filmes nesta década (como 1930 e 1950), demandava um forte aparato de
- E 5 producdo, tornando problemdtico a tentativa de criagdo de um cinema hollywoodiano no Brasil.
5 = § e Lancamento do filme Moleque Tido (1943), a obra trazia uma nova OGtica ressaltando questdes
g g sociais ao invés de carnavalesca.
i.% e Abertura de dezena de cineclubes em SP.

Inicio da CIAA, Coordenacdo de Assuntos Interamericanos, tirando de circulagdo o cinema
europeu em solo brasileiro e aumento a participa¢do dos filmes estadunidenses.

1950
Vera Cruz

O setor industrial comegava a crescer, gerando de imediato um crescimento demogréfico no pais.
Em 1952 ocorre o lancamento da revista Cinelandia.

O surgimento da industria cinematografica em SP ocorre em um periodo de intensa atividade
cultural, acompanhando o nascimento de museus de arte, compania de teatro, a0 aumento dos
concertos, escolas de arte e a constru¢do de uma filmoteca.

Acontece dois congressos sobre cinema brasileiro, promovendo uma maior consciéncia dos
problemas que atingem o cinema nacional (1952 no RJ e 1953 em SP)

Consolida-se chanchada, considerada uma produg@o com qualidade, quantidade e diversidade
Foram produzidos mais de 300 filmes (principalmente em SP com 120 filmes e no RJ com 167).
Ocorre a faléncia da Vera Cruz, uma demonstragdo de esgotamento das tentativas industriais.

1960
Cinema Novo / Cinema Marginal

Inicio do movimento que ficou marcado por um debate quanto a recusa do cinema industrial.
Uma disputa entre duas perspectivas: Glauber Rocha que defendia uma estética de precariedade
(Uma estética da Fome), com recusa ao cinema industrial. Por outro lado, Carlos Diegues, que
defendia industrializac@o era uma condicao essencial para que o Brasil ndo voltasse para tras.
Destaque para o um dos mais relevantes criticos cinematograficos: Paulo Emilio Salles Gomes.

O Cinema Novo proporcionou um didlogo mais préximo com a tradicdo literdria e com os
movimentos relevantes da musica popular e do teatro.

Durante essa década foram produzidos mais de 370 longas e documentdrias

Os diretores se voltaram para a temdtica do sertdo, dando inicio ao denominado “surto baiano”.
Reconhecimento internacional: Urso de Prata de 1965 (Os Fuzis de Ruy Guerra).

Em 1964, a partir do golpe militar, inicia a perseguicdo politico-ideoldgica. Tais acontecimentos
influenciam o campo cinematogréfico, pois havia intelectuais que promoviam uma opinido
bastante critica a politica da época.

Em 1968, comeca outro periodo do cinema nacional denominado de Cinema Marginal, marcado
pelo bom humor da ironia em oposi¢@o ao sarcasmo e a “estética da fome” do Cinema Novo
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Anseio da abertura democratica, através da necessidade do governo melhorar a sua imagem no
Brasil e no exterior (devido ao golpe militar de 1964).

-
= E ¢ C(Criacdo do Conselho Nacional do Direito Autoral (CNDA) e o CONCINE.
8 é ¢ Criacdo da FUNARTE, que respondia as demandas dos setores artisticos e da EMBRAFILME
- Tg E e Entre 1974 e 1978 o nimero de espectadores brasileiros saltou de 30 para 60 milhdes.
5 En 3| ® Em 1978 o cinema brasileiro alcangcou 30% do mercado interno (destaque para o filme Dona Flor
§ X e seus Dois Maridos que atingiu 10 milhdes de espectadores)
= ':1 e As pornochanchadas na década de 1970 eram produzidas no Rio de Janeiro e principalmente na
g 'g Boca do Lixo em Sao Paulo, foram exemplos de obras que existiram a beira da EMBRAFILME
= em func¢do de sua atuagdo que contemplava a producio, distribui¢do e exibicdo.
°al ., Nesta década, houve uma produgdo média de 80 filmes por ano, totalizando mais 960 filmes.
¢ O “cinemio” produto da EMBRAFILME e o “cineminha” das produtoras independentes entram
em declinio, em funcdo das crises econOmicas, culminando com falta de recursos da
§ EMBRAFILME
3 E e Grande aumento dos ingressos, de US$ 0,50 (1979) para US$ 2,62 (década de 1980)..
2 3| *® Periodo de retragdo para o cinema brasileiro, também devido a consolidagio da TV.
g |8 & | e Ocorreua criacdo do Ministério da Cultura.
a 2 § e O ano de 1984, quando ocorre a abertura politica e a articulagdo para um governo civil.
g ; ¢ C(Criacdo do IECINE no Rio Grande do Sul.
gR| e O cinema da década de 1980 distanciou-se dos seus temas e estilos, sepultando a estética da fome
@)

e consolidando a técnica e uma “mentalidade profissional”.

crise.

Fonte: Elaborado pelo autor a partir do presente estudo.

No Quadro 6 sdo apresentadas as principais mudangas ocorridas no periodo
compreendido entre 1900 até 1980. As se¢des seguintes tém o intuito de descrever as
mudancas até os presentes dias e ilustrando a atual configuragio do campo
cinematografico. Para isso, o desenvolvimento desta fase foi subdivido da seguinte forma:
5.1.1 O cinema brasileiro a partir da década de 1990; 5.1.2 Configuracdo do Campo

Cinematogréfico Brasileiro; 5.1.3 A economia do cinema.

5.1.1 O Cinema Brasileiro a partir da década de 1990

Segundo Marson (2006), no comeco de 1990 é decretado o fim do ciclo produtivo
da EMBRAFILME, a partir da decisdo do presidente eleito Fernando Collor em encerrar as
atividades do Ministério da Cultura, que passa a integrar novamente o Ministério da
Educagdo. Sendo assim sdo encerradas as politicas culturais que eram praticadas pelo
Estado. No que se refere ao cinema, sdo extintos a EMBRAFILME e a CONCINE (6rgao
normativo e fiscalizador da industria e do mercado cinematogréfico brasileiro que tinha a
funcdo de controlar a obrigatoriedade da exibicdo dos filmes brasileiros). O modelo
adotado pela EMBRAFILME, constituido por patrocinios governamentais diretos, ja vinha
recebendo criticas dos cineastas, da imprensa e opinido publica, principalmente por

problemas provenientes da inoperancia, ma administracdo publica, favorecimento e nao

e Durante esta década comecou-se a verificar um declinio da cinematografia nacional e o inicio de
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cumprimento dos compromissos. Com estas mudangas no campo cinematografico
brasileiro, surgiu uma mobilizacio na procura de alternativas para retomar o
relacionamento com o Estado, na tentativa de buscar solu¢des para sustentagdo do fazer
cinema. Apesar dos problemas da EMBRAFILME, a simples extin¢do da instituicao, sem a
troca por outra politica para a producdo de filmes, resultou numa queda dréstica na
produtividade do cinema brasileiro, atingindo patamares alarmantes: no ano de 1992, por
exemplo, foram langados apenas trés filmes nacionais, em compara¢do a uma média de 80
filmes brasileiros por ano na década de 1980. Em suma, aqui se percebe uma transferéncia
de responsabilidade de incentivo na producdo cinematogrifica do setor publico para o
privado. O setor privado, que ndo apresentava historico de atuacdo na producdo
cinematografica brasileira, ndo abrigou o cinema.

De acordo com Marson (2006), com a aproximacdo do didlogo entre cinema e
estado, implicou numa reestruturacio do campo cinematogrifico e em medidas
institucionais que, posteriormente, viriam a contribuir para ser denominado como o
Cinema de Retomada. No final de 1990, atormentado pela significativa taxa de rejeicdo no
meio cultural e intelectual e percebendo a baixa na anuéncia popular em funcio da gafe do
plano econdmico, o presidente Fernando Collor modifica os quadros da Secretaria da
Cultura, trocando os diretores de varios institutos e da Biblioteca Nacional. No inicio de
1991, finalizando a renovacao na drea cultural, ocorre a substituicdo de Ipojuca Pontes pelo
diplomata, doutor em ciéncias politicas e estudioso da cultura Sergio Paulo Rouanet. Sua
entrada no governo foi bem acolhida, devido ao seu maior transito junto ao setor cultural e
nos meios académicos. A nomeacdo de Rouanet para a Secretaria da Cultura foi uma
tentativa de unido do governo com alas intelectuais. A partir da tomada de posse na
secretaria, foi realizada uma série de pesquisas e reunides com a classe artistica, para
coletar as principais reivindicagdes e criticas. A principal exigéncia dos produtores
culturais foi a retomada da lei de incentivos fiscais, a antiga Lei Sarney, que havia passado
por diversas dentincias de irregularidades na aplicacdo de recursos publicos, o que
ocasionou a extin¢cdo da mesma. Essa lei possibilitava que a iniciativa privada investisse
em projetos culturais e o recurso investido poderia ser deduzido do imposto de renda.
Porém como nao tinha fiscalizac@o da aplicacido do dinheiro, a Lei Sarney, gerou inimeras
fraudes.

Em agosto de 1991, apenas cinco meses depois de assumir o cargo, Rouanet
apresentou sua proposta. A partir de pesquisa e de ouvir os anseios do setor cultural, o

secretdrio reformulou as medidas de incentivo cultural tendo como alicerce a dedu¢do do



77

imposto de renda, no entanto modificou as diretrizes legais para evitar fraudes e
irregularidades que eram presentes na legislacao anterior. Em agosto de 1991 € publicado o
Programa Nacional de Apoio a Cultura (PRONAC), que ficou conhecido como a Lei
Rouanet. Essa regulamentacdo foi aprovada pelo Senado e Congresso Nacional em
dezembro do mesmo ano. O projeto de Rouanet englobava trés esferas: o patrocinio direto
do Poder Publico (Estado) através da FNC; a comercializag@o de cotas de patrocinio para o
financiamento de espetdculo, publicagdes e materiais por meio do FICART; e o patrocinio
direto dedutivo do imposto de renda através de incentivo a Projetos Culturais. A diferenca
fundamental entre a legislacdo Rouanet e a anterior (Lei Sarney), é que a partir daquele
momento 0s projetos necessitaram ser previamente aprovados pelo governo em ambito
federal, por meio de uma avaliacdo do mérito, andlise financeira e or¢camento do projeto.
No entanto, essa rigorosa avaliagdo tornou o método de produgdo mais devagar e
burocratica e foi nesta questdo que houve as criticas mais significativas da Lei Rouanet por
parte da midia e dos produtores culturais. Essa legislacdo atinge toda cultura, ou seja, é
para estimular investimentos e doacdes para as praticas culturais. Especificamente o
cinema, pelas diretrizes da Lei Rouanet, pode ser financiado pelo Incentivo a Projetos
Culturais, ou seja, o investimento pode ser dedutivel no imposto de renda. O Programa
Nacional de Apoio a Cultura foi bem recebido pelo setor cinematogrifico, no entanto os
cineastas acreditavam que somente o mecanismo de patrocinio nio seria suficiente para
estimular a produgdo cinematografica, que neste instante estava praticamente estacionada:
Na década de 1980, a média da produgao cinematografica era de 80 filmes/ano, enquanto
que em 1990 foram 7 filmes, 1991 10 filmes e no ano seguinte apenas 3 longas-metragens.
Em meio a essa conturbada situacdo e percebendo o governo aberto para tratativas, os
cineastas comecgaram a pressionar o estado para a constitui¢do de uma legislacdo especifica
para o cinema (MARSON, 2006).

Segundo Calil (2000), Rouanet oportunizou reunides com os envolvidos no setor
cinematografico e um grupo de discussdes foi criado. Dentro desse grupo, formaram-se

dois pdlos, com diferentes concepgdes sobre os rumos do cinema

De um lado, gente que acreditava numa alianca estratégica com o cinema
estrangeiro, advogando ser indispensdvel a flexibilizacdo do conceito de filme
nacional, que nao precisava ser falado no idioma. De outro, havia quem
defendesse com garra a lingua de Guimardes Rosa, enquanto propunha o
relaxamento de todos os mecanismos de protecio do mercado: cota de tela,
obrigacdo de copiarem em laboratério nacional etc. Prevaleceu o meio termo,
com concessdes a ambos os lados e sobretudo a manuten¢@o, por um prazo nao
superior a dez anos, o maximo que os liberais do governo Collor podiam aceitar,
dos mecanismos de protecdo de tela.” (CALIL, 2000, p. 31-32)
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Segundo Marson (2006), depois da apatia encontrada no principio de gestdo do
governo Collor, os atores do setor cinematografico voltaram a se movimentar e disputas
internas emergiram, especialmente com relacdo ao conceito de “filme nacional” e a
obrigatoriedade de uma legislacdo protecionista. Por meio dessas discussdes chegou-se a
uma nova proposta de legislacdo especifica para o campo cinematografico no ano de 1992,
chegando a regulamentacdo da Lei 8.401 (08 de janeiro de 1992). Esta nova legislacao
apesar de ter falhado na busca de uma elaboracdo de um Programa Nacional do Cinema
(PROCINE) e propor auxilio direto do estado (foram vetados pelo presidente Collor), foi
fundamental na conquista do retorno de cotas de tela e maior facilitacdo das coprodugdes
internacionais.

Segundo Marson (2006), esta nova legislacio comecou em seguida a render frutos
para o campo cinematografico nacional. Em 1995 € lancado Carlota Joaquina que apesar
do baixo investimento e num periodo de dificil transicdo do cinema nacional, ultrapassou a
barreira de um milhdo de telespectadores (no ano anterior a média de publico por filme
brasileiro foi 38,5 mil espectadores). Carlota Joaquina € considerado um marco do
renascimento do cinema brasileiro e, posteriormente outros filmes de destaque foram
lancados, como O Quatrilho (Fabio Barreto), Terra Estrangeira (Walter Salles e Daniela
Thomas) e Cinema de Ligrimas (Nelson Pereira dos Santos), resultado do Prémio Resgate
e emprego das leis de incentivo.

Segundo Botelho (2007), no governo de Fernando Henrique Cardoso, entre os anos
de 1994 e 2002, ocorreu a recuperacao do Ministério da Cultura no que tange a presenca
nos debates publicos. Houve um forte investimento politico nas leis de incentivo fiscal. O
periodo ficou marcado também pelo esvaziamento do papel nacional e politico das
institui¢des pertencentes ao Ministério da Cultura.

De acordo com o Ministério da Cultura (2007), entre os anos de 1999 e 2000 foi
realizado o Programa mais Cinema. Seu propdsito era o incremento e articulagdo da
producdo, comercializagdo e distribuicdo dos filmes com o intuito de multiplicar as
potencialidades e possibilidades competitivas e comerciais do cinema brasileiro através do
financiamento das obras brasileiras para exportacdo. Isso foi concretizado por meio de
Programa de Financiamento as Exportacdes/Banco do Brasil (PROEX/BB) e da admissao
do cinema a partir de 1998, nas metas do Programa Brasileiro de Produtividade e
Qualidade (PBPQ). Foi neste mesmo periodo que tramitava no Congresso a Proposta de

Emenda Constitucional 306-A de 2000, que adiciona ao artigo 215 da Constituicao Federal
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o PEC no pardgrafo 3° que estabeleceu o Plano Nacional de Cultura. Esta PEC com
duracdo plurianual tem como propdsito o desenvolvimento cultural do Brasil e a integracao
das acdes publicas, com o intuito de defender e valorizar o patrimonio cultural do pais; a
elaboracgdo e a difus@o dos bens culturais; o desenvolvimento qualificado de pessoal para a
gestdo da cultura nas suas diversas dimensdes; a democratizagdo do acesso aos bens
culturais; valorizagdo das diversidades étnicas e regionais. Entre 2001 e 2002 ocorreu a
criacdo da Agéncia Nacional do Cinema Brasileiro (ANCINE) e do Conselho Superior do
Cinema. Tais mudancas ocasionaram a reestruturacdo do financiamento da produgio
cinematografica, incidindo numa reconfiguracdo do papel do poder publico na drea. Nesta
conjuntura, permeada por divergéncias e conflitos, foi decidido através de uma acdo
interministerial em favor do apoio da producdo nacional cinematografica em moldes
industriais.

De acordo com o Filme B (2013), em 2001 também foi criado o Fundo de
Financiamento da Industria Cinematogréifica Nacional (FUNCINE), o Programa de Apoio
ao Desenvolvimento do Cinema Nacional (PRODECINE) e a Contribui¢do para o
Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional (CONDECINE). Através das
ferramentas de suporte, a ANCINE oferece apoio aos projetos de producgdo, de exibi¢do e
de distribuicdo, além de promover a participacdo das obras brasileiras em festivais
internacionais e estimular a exibicao de filmes nacionais através de cota de tela.

Segundo Botelho (2007), a partir de 2003 o Ministério da Cultura comecou um
intenso processo de discussao e reorganizagao da func¢do do estado no setor cultural. Houve
fortes investimentos no sentido de recuperar o orcamento e a discussdo das ferramentas
que possibilitassem uma distribuicdo mais adequada dos poucos recursos no que tange a
preocupacio do equilibrio regional.

No ano de 2010, com o propdsito de resolver o problema do reduzido nimero de
salas de exibi¢do no Brasil, o governo brasileiro, através da ANCINE, criou o programa
"Cinema perto de voce", que dispde de linhas de crédito para a constru¢do de salas de
cinema em cidades de porte médio. Para isso, ha duas ferramentas: o Fundo Setorial do
Audiovisual (FSA) e o Programa BNDES para o Desenvolvimento da Cultura
(PROCULT), onde ambos disponibilizarao R$ 500 milhdes no programa (FILME B,
2013).

Para Bilharinho (1997), o inicio do século 21 foi marcado por um publico arredio
no que se refere as obras brasileiras, situa¢do costumeira em fun¢do do acondicionamento

do publico pelas producdes estrangeiras, pelas telenovelas ou pela falta de interesse neste
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veiculo cultural. Neste momento historico, ressurge os polos regionais fora do Rio de
Janeiro e Sdo Paulo, destaque para o estado do Ceard e em menor intensidade em
Pernambuco, Minas Gerais, Rio Grande do Sul e Parand. Quanto a produgao dos filmes, o
drama continua sendo o género com maior proeminéncia e a comédia situando-se numa
posicdo inferior. Por fim, destaca-se a producdo de curtas-metragem no periodo tanto em
termos de quantidade como de qualidade.

Segundo Souza (2012), em 2012 foi regulamentada uma nova lei da TV por
assinatura que eleva a demanda por conteido cinematografico nacional. A Lei
12.485/2011, que tramitou durante cinco anos no congresso, foi aprovada em 2011. Um
dos mais significativos itens da lei, entendida com um marco regulatério, € uma cota que
exige aos canais pagos de série, filmes, documentarios e animagdo a transmitirem, em sua
programacgdo, no minimo 3h30 semanais de conteido nacional. Tal exigéncia deverd criar
uma demanda de 1.070 horas anuais de producdes nacionais, prevista para ser cumprida
em sua totalidade a partir de 2013. Para viabilizar o cumprimento da cota, o governo
elevou o financiamento ao setor. Além dos recursos obtidos por meio do Artigo 39 da
Medida Proviséria 2228-1, de 2001 - praticamente a base de toda a produgdo para a TV
fechada até este momento - os produtores também terdo acesso ao Fundo Setorial do
Audiovisual (FSA) e a 10% do Fundo de Fiscalizacdao das Telecomunica¢des (FISTEL). O
FSA, segundo célculos da ANCINE, ird dispor de 400 milhdes anuais; o FISTEL ofertara
cerca de R$ 300 milhdes. A lei também determina que a obra sé possa preencher a cota no
primeiro ano de exibicdo, ja que serd complicado reprisa-lo no mesmo ano. A lei ainda
prevé que, em um periodo de quatro anos, os contelidos nacionais com mais de sete anos
de existéncia deixardo de cumprir a cota. Em um primeiro momento, parece que tal medida
elimina a histéria do cinema brasileiro, pois em 2016 apenas as obras realizadas a partir de
2009 suprirdo a cota. O fato é que o cinema brasileiro enxerga a partir desta medida a

abertura de novas possibilidades.

5.1.2 Configuracao do campo cinematografico brasileiro

Por meio da evolucdo do campo cinematogrifico nacional até os dias atuais, foi
possivel observar a presenca de diversos agentes na sua estruturacdo, que podem ser
desmembrados em representantes da cadeia cinematografica e os agentes publicos. O

primeiro grupo € formado por produtores, distribuidores, industria técnica e exibidores
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(nesta andlise, ndo se considera a inddstria técnica, pois a mesma remete ao aparato
tecnoldgico envolvendo um conjunto de atores distintos € muitas vezes com um cariter
acessorio). Na esfera governamental, ao observar a dindmica de internacionalizacdo das
obras cinematogréficas, destacam-se a ANCINE com o papel regulador do cinema como
um todo, o Ministério das Relacdes Exteriores como o 6rgdo fomentador na busca de
parcerias bilaterais no ambito externo e a APEX como um veiculo de interlocu¢cdo na
promocao da inddstria cinematografica nacional. Para o entendimento da dindmica dos
representantes da cadeia cinematografica, torna-se necessario compreender quais os
principais atores que compdem cada uma destas categorias.

A produgdo cinematografica € composta por trés fases distintas: pré-producdo,
producdo e pos-produgdo. Na pré-producio, junto com a confec¢do do roteiro, ocorre a
realizagdo de uma andlise técnica com a finalidade de elaborar uma previsao aproximada
de custos em termos de capital humano e técnico necessario para a execu¢do do filme. Na
maioria dos casos é também responsabilidade do produtor a captacdo de recursos por meio
de mecanismos de financiamento, subsidios ou propaganda. Nesta fase que ocorre a
escolha dos atores, locais de filmagem, figurino, cendrios etc. A producdo € o periodo que
segue a execucdo do filme, através do controle dos meios necessarios para a rodagem da
obra. Na fase de pds-producio, o produtor € responsdvel por dirigir a execucao das copias,
promocao e distribuicdo da obra cinematogrifica acabada em ambito nacional e externo
(INFOPEDIA,2013).

Segundo dados obtidos pelo site da ANCINE (2013), os valores totais captados
pelas produtoras entre 1995 a 2012, superaram 1, 344 bilhdes de reais (TABELA 1).

Tabela 1 - Ranking das principais produtoras captadoras de recurso entre 1995 e 2012.

Proponente / Produtora Qtd. de Filmes |Total Captado (R$)| Renda (R$) Publico
Diler & Associados 27 94.121.234,45 129.123.755,17 24.783.960
Conspiragdo Filmes 24 88.264.392,97 138.028.461,40 17.276.593
Filmes do Equador 14 52.388.508,67 28.326.691,90 3.924.683
02 Cinema 14 46.122.109,58 43.808.937,50 6.182.666
Videofilmes Produgdes 28 40.317.605,91 25324.01999  3.844.628
Artisticas
Total Entertainment 10 36.810.979,93 140.458.306,22 17.252.402
Lereby Produgdes 7 30.566.912,43 80.469.837,00 10.659.933
Natasha Enterprises 6 27.249.582,18 36.445.098,00 5.238.020
Gullane Filmes 8 25.219.811,38 38.136.098,12  3.875.058
Tambellini Filmes e Produgdes 11 23.193.315,45 13.189.492,78  1.487.177
Audiovisuais
Total 880 1.344.021.371,84 1.389.478.458 190.443.520

Fonte: Elaborado pelo autor segundo o site da ANCINE (2013).
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Os dez primeiros produtores, em termos de captagcdo de recurso, sdo responsaveis por 35%
dos valores captados, 48% da renda gerada e 50% do publico espectador do cinema. O
primeiro colocado na captagdo de recursos no respectivo periodo foi a Diler & Associados
com um montante superior a R$ 94 milhGes. No entanto, em termos de arrecadacdo, a
primeira colocacdo foi da Conspiracdo Filmes, que apesar de uma captacdo de R$ 8
milhdes inferior ao Diler Associados, atingiu uma renda de 138 milhdes de reais, cerca de
9 milhdes a mais que a primeira colocada.

Segundo a ANCINE (2013), a exibi¢do € o elo da cadeia referente as empresas ou
instituicdes que atuam nos espacos de exibi¢cdo de filmes. Neste tipo de operagdo é possivel
apontar distingdes entre os diferentes agentes que atuam nestes espacos. Podem ser
classificados em espagos comerciais ou nao comerciais; exibicao de blockbusters (grandes
produgdes estrangeiras), ou especializado na exibi¢ao de filmes 'de arte' (cinema de arte);
localizados em wunidades arquitetdnicas independentes (denominados também como
cinemas 'de rua"), ou podem estar inseridos em Shopping Centers; o espaco pode pertencer
a grupos empresariais multinacionais ou a empresas brasileiras. Neste presente trabalho sao
apresentados os principais grupos exibidores, bem como suas especificidades (TABELA

2).

Tabela 2 - Ranking das Empresas Exibidoras em 2011

# | Grupo Complexos | % | Salas | %

1  Cinemark 57 8,3% 459 19,5%
2 Severiano Ribeiro 28 4,1% 163 6,9%
3 Espaco 26 3,8% 119 5,1%
4 Araujo 23 3,4% 106 4,5%
5 Cinesystem 17 2,5% 87 3,7%
6 UCI 9 1,3% 86 3,7%
7 Arco Iris 31 4,5% 86 3,7%
8 Moviecom 18 2,6% 81 3,4%
9  Cinemais 11 1,6% 66 2,8%
10  Cinépolis 9 1,3% 64 2, 7%

Fonte: Elaborado pelo autor segundo informacdes do site da ANCINE (2013).

O Cinemark, primeiro colocado entre os exibidores do pais em 2011 com 19,5%
das salas de cinema, possui a maior rede de cinemas do Brasil e o terceiro? do mundo, com
um rol de 3.900 salas em mais de uma dezena de paises (Estados Unidos, Brasil,
Argentina, Canadd, Chile, Colombia, Costa Rica, Equador, El Salvador, Honduras,
Nicardgua, México, Peru, Panama e Taiwan). Fundada nos EUA em 1984, iniciou suas
atividades no Brasil a partir de 1997. O Cinemark é especializado na operacdo de

complexos cinematograficos multiplex (ANCINE, 2013).
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O Grupo Severiano Ribeiro, o mais bem colocado exibidor de capital nacional com
uma participagdo superior a 8% das salas de cinema, ocupou o segundo posto em 2011. Foi
criado em 1917, em Fortaleza, quando Luiz Severiano Ribeiro, seu fundador, inaugurou o
Majestic, o primeiro grande cinema da capital cearense. Atualmente é composto por cinco
empresas, entre elas uma joint venture com a estrangeira UCI e a distribuidora Paris
(ANCINE, 2013).

O terceiro colocado foi o Espaco do Cinema. Resultado de uma parceria entre o
banco Unibanco (adquirido pelo Itai em 2010) e a empresa Cinearte, possui as marcas
Arteplex e Espaco Unibanco. Atualmente possui mais de 83 salas de cinema, localizados
em 8 estados brasileiros nas regides sul, sudeste e nordeste (ANCINE, 2013).

A Cinematogréfica Araujo, fundada em Botucatu (SP) em 1926, é o quinto maior
exibidor do pais. Atuando nas principais cidades do interior de Sao Paulo, Parand e Rio de
Janeiro, além das capitais do Mato Grosso, Mato Grosso do Sul e Rondénia (ANCINE,
2013).

A Cinesystem € o primeiro representante paranaense entre os principais exibidores
do Brasil e o quinto lugar no geral. Fundado em 1999 na cidade de Maringd, atua
principalmente na regido Sul, Sudeste (RJ e SP) e no Norte (MA) (ANCINE, 2013).

A United Cinemas International (UCI) Brasil, ocupa a sexta posi¢do dos principais
exibidores em 2011. Pertencente ao grupo norte-americano National Amusements, atua no
Brasil hd 13 anos e conta com 17 complexos (incluindo joint ventures) situados em
diversas cidades do Brasil. Entre eles, possui o maior cinema do Brasil, o megaplex UCI
New York City Center, no Rio de Janeiro, composto por 18 salas (ANCINE, 2013).

O sétimo posto, em 2011, foi ocupado pela rede Arco Iris. Fundado em 1961, em
Lajes (SC), possui 86 salas e atua principalmente na regidao sul do pais. Em seguida, na
oitava posicdo esta a Moviecom, fundada ha mais de 10 nos, possui mais da metade de
suas salas no estado de Sao Paulo e o restante distribuido nos estados da Bahia, Goias,
Minas Gerais, Para e Rio Grande do Norte (ANCINE, 2013).

A Cinemais ocupou o nono lugar em 2011, com um total de 66 salas de exibicgao,
presente em 11 cidades situadas em cinco estados: Sao José do Rio Preto, Marilia,
Guaratinguetd, Sertdozinho, em Sdo Paulo, Cuiab4d e Tangaré da Serra, em Mato
Grosso, Uberlandia, Uberaba e Patos de Minas, em Minas Gerais, Manaus, no Amazonas

e Andpolis, em Goids (ANCINE, 2013).
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Em décimo lugar, a Cinépolis, maior grupo de exibi¢cdo mexicano. Atuando desde
meados de 2010, possui 64 salas de cinema no Brasil. O Grupo Cinépolis € a quarta maior
rede de cinemas do mundo e a maior latino-americana (ANCINE, 2013).

Os dez maiores exibidores totalizaram uma participagdo de 56% das salas de
exibicdo do pais. Esta listagem foi composta de trés exibidores de capital estrangeiro
(Cinemark, UCI Cinemas e Cinépolis) e o restante de empresas nacionais.

Em relacdo a questdo da distribui¢do, as seguintes consideragdes sdo ilustrativas
dessa posicao, conforme entrevista de Severiano Ribeiro. Apés uma ampla reestruturacao,
Luiz Severiano Ribeiro Neto assumiu o grupos apds mais de 20 anos como um dos sdcios-
diretores da empresa. Nesta entrevista, sdo abordados temas como o crescimento
econdmico do Brasil, financiamento, cinema digital, piblico dos filmes nacionais entre
outros. Ao ser questionado sobre como o crescimento da economia tem contribuido com a

expansao do grupo, Luiz Severiano Ribeiro Neto, destaca que

O Brasil é um mercado em expansdo. Hoje, vérias classes sociais que antes ndo
tinham acesso ao cinema ja freqiientam nossas salas. Temos salas em dreas de
predominancia de classes C e D com resultados expressivos. Em 2010, o Brasil
apresentou crescimento de 20% em publico, e acreditamos que fizemos um bom
trabalho nesse cendrio, superando essa marca com 22% de crescimento de
publico e 34% de renda (ALMEIDA; BUTCHER, 2011, p. 29-30).

A respeito das linhas de crédito disponibilizadas pelo governo para a exibicao via BNDS,
Luis Severiano sublinha a posicdo do Brasil de 60° pais na relacdo de habitantes por sala.
Isso para ele demonstra que o pais precisa crescer muito ainda. As iniciativas do governo
podem oferecer grande apoio para mudar esta situagcdo. Ele cita ainda o programa Cinema
Perto de Vocé, como exemplo da atuagdo do governo, que destina recursos para ampliacao,
fortalecimento e descentralizacdo do parque exibidor do Brasil. Tal iniciativa, em sua
concepcdo, ja € um grande auxilio aos exibidores para levar o cinema e servigos culturais
para mais proximo de todos os brasileiros (ALMEIDA; BUTCHER, 2011).

Segundo Almeida e Butcher (2011), o Grupo Severiano Ribeiro lida com a
transi¢ao digital como um dos grandes focos de investimento no que se refere ao plano de
expansdo. A grande aposta do grupo € na digitalizacdo das salas, por meio da implantacao
do sistema 3D, que necessita acompanhar a producdo de filmes dessa tecnologia. O grupo
estima que em quatro anos estejam totalmente digitalizados e 30% das salas com
tecnologia 3D. Ao ser questionado sobre os desafios para o crescimento do setor de

exibi¢do e se o programa Cinema Perto de Vocé tem Futuro, Luis Renato afirma que
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A exibi¢do no Brasil tem grandes desafios, e programas como o Cinema Perto de
Vocé sdo extremamente importantes para nos ajudar a vencé-los. Através dele,
aceleramos o processo de implantacdo de novas salas de exibi¢do no pais e
fortalecemos o cinema no Brasil. O foco nas cidades médias do interior e nas
zonas urbanas dos grandes centros que apresentem baixa densidade de salas
torna mais fcil democratizar o cinema e levar cultura a todo o Brasil. Mas ainda
ha um longo caminho pela frente para chegarmos a ter um pais com igualdade de
acesso a cultura, e faremos a nossa parte nesse processo. A reedicao do programa
j4 estd em andamento através de medida proviséria publicada no Didrio Oficial
em 30 de setembro, e agora nos resta torcer para que o Congresso a aprove. De
acordo com a Ancine, hd uma estimativa de que os custos de implanta¢do de uma
sala de cinema reduzam em cerca de 30%, o que traz um impacto extremamente
positivo a ampliacdo do parque exibidor (ALMEIDA; BUTCHER, 2011, p. 33-
34).

Ao ser questionado sobre a importincia do cinema brasileiro para o crescimento do

mercado e da existéncia do publico fiel Luis Renato afirma que

O cinema brasileiro vem evoluindo e crescendo continuamente. Hoje, nossos
filmes j4 estdo presentes em grandes premiagdes internacionais. Pérolas do
cinema nacional, como Tropa de elite, superaram bilheterias e bateram recordes
de grandes produg¢des hollywoodianas. Acredito que esse € s6 o comego. Nossa
empresa sempre apoiou o cinema nacional e o tratou em nossa programacgio com
o respeito que merece. Temos certeza que o crescimento desse mercado vai

beneficiar todas as pontas da inddstria, além de trazer muito orgulho & nossa

z

organizag¢do, que ¢ a maior exibidora de capital 100% nacional. O publico
brasileiro € fiel a filmes de qualidade e quanto mais qualidade as produgdes
brasileiras trouxerem, mais publico vdo conquistar (ALMEIDA; BUTCHER,
2011, p. 34)

Nos trechos da entrevista acima, de certa forma, contextualizam o posicionamento
do exibidor dentro da industria cinematografica nacional. Uma das falas mencionadas pelo
presidente do Grupo Severiano Ribeiro, merece um destaque "O publico brasileiro € fiel a
filmes de qualidade e quanto mais qualidade as producdes brasileiras trouxerem, mais
publico vao conquistar". Este ¢ um tema bastante pertinente e discutido nos diferentes
meios. Em muitos casos ndo é a qualidade que falta nas producdes nacionais, embasada
pelas informacdes trazidas neste estudo, mas sim a aposta e o apoio dos exibidores no que
tange a colocacdo e permanéncia das obras nacionais em cartaz.

Para Kamitsuji (2012), apesar do crescimento e desenvolvimento do cinema
nacional nos ultimos anos, ainda existem questdes que devem ser analisadas com atencao
para que esse crescimento continue a atender o potencial existente. Entre os aspectos
deficitarios, o modelo de exibi¢do tem sua parcela de responsabilidade. O Brasil conta
atualmente com 2.346 salas divididas em 679 cinemas, resultando numa média de 3,4 salas
por cinema, menos da metade do México, por exemplo, que conta com 8,2 salas por

7z

cinema. A média de salas por complexo exibidor ndo é apenas um dado como tantos
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outros, este numero demonstra a real condicdo da industria cinematografica de um pais
quanto aos seguintes aspectos: modernizacido do parque exibidor; capacidade de atracdo de
publico; estrangulamento para lancamento de filmes; diminuicdo do potencial de geracdo
de bilheteria.

A modernizacdo do parque exibidor € medida através da média de salas por cinema,
quanto menor for o ndmero, menos modernizado é o circuito (possui menos multiplex’ ‘e
mais salas dnicas ou duplas). A capacidade de atracdo de publico se resume na seguinte
premissa: quanto menor for o nimero de salas, menos filmes estardo em cartaz. Ainda que
os cinemas possuam uma excelente localiza¢do, ndo tem como ofertar um grande nimero
de filmes e diferentes gé€neros para estimular a frequéncia, sendo assim os expectadores
acabam assistindo menos filmes que poderiam ou gostariam. O estrangulamento para
lancamento de filmes refere-se a incapacidade dos cinemas em exibir filmes que
consideram adequados ao publico, em funcdo da pequena quantidade de salas de cinema e,
dessa forma, a menor oferta de ingressos, limitando a adequacdo do investimento a
geracdo de bilheteria. Esta caracteristica € observada principalmente quando se analisa o
resultado dos filmes langados com grande investimento no Brasil que atingem nidmeros
expressivos, posicionando o pais entre os trés principais mercados internacionais, 0 que
ndo ocorre com filmes de médio investimento. A diminui¢do do potencial de geracdo de
bilheteria acontece a partir do momento que os cinemas ao exibirem menos filmes, deixam
de comercializar mais ingressos para os espectadores que ja sao frequentadores das salas e
que poderiam assistir mais filmes. Um exemplo do impacto desse aspecto, seria se cada
cinema no Brasil construisse uma sala a mais, ofertaria de 15 a 18 filmes a mais por ano,
com um publico médio semanal de 700 expectadores, seria possivel vender um montante
adicional de 25 milhdes de ingressos anualmente. E evidente que apenas o aumento das
salas ndo garantiria a venda de ingresso, porque € necessdrio trabalhar simultaneamente em
duas pontas: a capilaridade/acessibilidade geogréfica, por meio da ampliacio de cidades e
bairros com cinemas, conquistando novos expectadores; e a elevacdo da frequéncia
daquele que ja vai ao cinema, através da diversificagdo da programacgao, somente possivel
através do aumento das salas de cinema. Ainda que haja uma producdo sélida e uma
distribuicao adequada, se ndo houver disponibilidade de salas para lancamentos, ndo terd

oferta suficiente e, dessa forma, os resultados serdo aquém do possivel. Para que seja

1 Segundo Costa (2013), multiplex é um conceito surgido na década de 80, nos EUA, e refere-se ao conjunto
de varias salas de projecdo instaladas em um tunico e grande ambiente. Com equipamentos de projecdo de
ponta e grandes telas, foram uma resposta da industria cinematografica americana ao desenvolvimento do
videocassete e da TV a cabo, que vinham roubando espectadores das antigas salas de projecao.
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possivel resolver o problema de exibicao € necessario uma conscientizagdo além dos trés
setores tradicionais (producdo, distribuicdo e exibi¢do) da importancia do cinema para os
negocios - os shoppings centers, elevando a disponibilidade de salas, o governo
expandindo os mecanismos de fomento, incentivos e desonerando a tributacdo do setor,
para que o pais tenha capacidade de ofertar o cinema para mais cidaddaos (KAMITSUIJI,
2012).

Segundo a ANCINE (2013), o mercado brasileiro de distribuicdo dos filmes vem
apresentando um forte crescimento. No periodo compreendido entre 2009 e 2011, o
numero de ingressos vendidos anualmente nas salas de exibicdes passou de 112 para 144
milhdes, um aumento na ordem de 28%. Além do crescimento, houve um significativo
desempenho por parte das distribuidoras nacionais em face das internacionais. Entre 2009
e 2011, enquanto as internacionais obtiveram um crescimento de 21% no ndmero de
ingressos vendidos, as distribuidoras nacionais alcancaram um crescimento superior a 50%
no mesmo periodo. A consolidacdo por parte destas distribuidoras nacionais é de extrema
relevancia para o desenvolvimento da cadeia produtiva audiovisual nacional, pois a mesma
representa o elo de ligacdo entre os meios de exibicao das obras audiovisuais, exercendo o
papel duplo de apoio financeiro, bem como de facilitar o acesso a um determinado
mercado. No Brasil, consideram-se as distribuidoras internacionais aquelas empresas
brasileiras subsididrias dos grandes estidios de producdo e distribuicdo de Hollywood,
também denominados de majors, presentes em todos os paises: Disney, Paramount, Sony,
Fox, Universal e Warner. J4 as distribuidoras nacionais, ndo possuem vinculos com

distribuidoras de outros paises.

Tabela 3 - Ranking das Empresas Distribuidoras

Distribuidora Renda Total (R$) ‘ % ‘ Publico Total %
Paramount/Universal 310.749.870,65 21,6% 30.546.460 21,2%
Fox 223.011.630,29 15,5% 23.162.454 16,1%
Sony (Columbia) 194.816.012,35 13,5% 19.641.243 13,7%
Warner 184.786.523,00 12,9% 18.135.996 12,6%
Paris (SM) 136.992.869,42 9,5% 13.801.567 9,6%
Disney 128.712.523,50 9,0% 12.609.578 8,8%
Imagem (Wmix) 97.502.872,96 6,8% 9.479.665 6,6%
Downtown (Freespirit)/ Riofilme 31.656.665,01 2.2% 3.412.319 2,4%
Playarte 34.889.627,42 2,4% 3.198.069 2,2%
Downtown (Freespirit)/Paris (SM) 27.528.799,59 1,9% 3.095.894 2,2%
Outras 67.153.841,45 4,7% 26.186.831,12 4,7%
Total 1.437.801.235,64 100,0% 163.270.076,12 100,0%

Fonte: Elaborado pelo autor segundo informacdes da ANCINE.
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Em 2011, foram lancados 339 filmes no Brasil, sendo 98 por distribuidoras
internacionais e 241 por distribuidoras nacionais. Entre os 10 principais distribuidores,
além dos majors, estdo presentes as distribuidoras nacionais Paris (5° lugar, melhor
colocagdo de uma distribuidora nacional, Imagem (7°), Downtown / Riofilme (8°), Playarte
(9°) e Downtown / Paris (10°). Através destas informacdes € possivel inferir que em termos
de renda as majors arrecadaram o equivalente a 72,5% do total em 2011 (TABELA 3).

Segundo Leite, Maranhdao e Butcher (2012), nos ultimos tempos, uma das mais
significativas mudancas no mercado cinematografico nacional se deu na forma de
lancamento dos filmes brasileiros. Até 2007, praticamente todas as produgdes com
potencial de bilheteria alcangcavam o circuito através dos grandes estidios - as
denominadas majors - mas, desde 2010, tornaram-se cada vez mais frequentes os
lancamentos de grande envergadura pelas distribuidoras independentes, em muitos casos,
em parceria com uma ou mais distribuidoras. Essa alteracao de cendrio reflete em um novo
balanco no financiamento da producdo e uma prioridade das politicas do governo.
Dispositivo fundamental para retomada da produgdo cinematografica na segunda metade
da década de 1990, o Artigo 3° da Lei do Audiovisual autoriza as empresas que enviam
royalties para o exterior aplicar até 3% do montante pago dos impostos em coproducdo e
distribuicdo de filmes nacionais. Essa peca foi essencial para o reaparecimento dos
blockbusters nacionais, porém acabou oportunizando uma grande vantagem competitiva as
majors no momento da aquisicdo dos projetos nacionais com maior probabilidade de
sucesso comercial. No ano de 2007, apds o lancamento do Fundo Setorial do Audiovisual,
a ANCINE atendeu aos apelos das distribuidoras independentes e criou duas modalidades
especificas de financiamento para o segmento: a Linha C, destinada a aquisi¢ao de direitos
de distribui¢do e a Linha D, voltada a comercializacdo de longa metragens. Apds dois
anos, os reflexos comegaram a aparecer. Até 2009, as maiores bilheterias de cada ano
foram de obras distribuidas pelas majors. Em 2010, trés parcerias de codistribuicao
alcangaram o Top 10 ("Chico Xavier" da Downtown/Sony, "Muita calma nessa hora" da
Europa/RioFilme e "As melhores coisas do mundo" da Warner/RioFilme). Em 2011, as
codistribui¢des foram responsaveis pelas duas maiores bilheterias nacionais ("Cilada.com"
da Downtown/Paris/RioFilme e "De pernas pro ar" da Downtown/Paris). A codistribuicao
tem ganhado adeptos e vem se tornando uma alternativa. Além da divisdo dos custos, esta
alternativa oferece uma redugao dos riscos (dividida entre os dois parceiros). Além disso,

potencializa a experiéncia através do compartilhamento de aprendizados.
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Segundo Verissimo et al (2010), ainda que tenha tido uma evolu¢do no que se
refere a distribuicdo, os produtores concordam que a drea ainda necessita de avangos. As
parcerias de longo prazo possibilitam melhores resultados a cada novo langamento, e as
relacoes e os didlogos melhoram. Na maioria dos casos, os custos de langcamento dos
filmes nacionais tém sido pago pelos produtores. Segundo depoimento de um produtor que
ndo quis se identificar, o distribuidor tem a concep¢dao que o produtor coloca todos os
custos da sua vida em tunico projeto. Para um produtor entrevistado na reportagem (nao
identificado), foi criada uma maxima, em que o produtor ganha dinheiro com a produgao, o
distribuidor recebe pela distribui¢do e o exibidor através da exibicdo, o que ndo é sauddvel
para o setor. O artigo 3° apenas pode ser aplicado na producdo e no momento do
lancamento do filme, a distribuidora informa que nao tem recursos, finaliza o produtor.
Dessa forma quem produz é obrigado a pagar o langcamento com o dinheiro da producdo,
completa outro produtor. Tal mecanismo ndo € ilegal, é permitido captar recurso para
comercializacdo por meio do artigo 1°, por exemplo. No entanto, estd longe da situacao
ideal. A solucdo, na opinido de vdrios produtores, somente deverd vir com o passar do
tempo, na medida em que os filmes nacionais competitivos sejam produzidos e o setor da
producdo conquiste forga e a capacidade de barganha. Dessa forma, através destes agentes

o campo cinematogrifico nacional € composto (FIGURA 04).



Figura 4 - Configuracido do Campo Cinematografico Brasileiro
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5.1.3 A economia do cinema

De acordo com Worldwide Box Office (2011), no ano de 2007 o cinema arrecadou
o equivalente a 26,72 bilhdes de ddlares. Segundo o site Filme B (2012), os principais
mercados cinematogréificos em termos de publico sdo India, EUA, China, Franca e
México. Também fica evidente a larga vantagem da India com relacdo ao publico, pois
mesmo com a soma dos 19 paises restantes (2.994 milhdes) ndo alcanga seu publico. O
Brasil ocupa uma modesta posi¢do, se tomar em conta a sua populacdo, em 14* lugar,
sendo ultrapassado por paises como Japdo, Itdlia e Coréia do Sul e Alemanha (TABELA

4).

Tabela 4 - Os 20 paises com maior piblico no Cinema em 2007 (em milhdes de expectadores)

# | Pais | Piblico (em milhdes)
01 India 3.000,3
02 EUA 1.000,4
03 China 195,8
04 Franca 177,5
05 Meéxico 174,2
06 Japao 163,7
07 Reino Unido 162,4
08 Coréia do Sul 158,8
09 Alemanha 1254
10 Itdlia 120,0
11 Espanha 116,9
12 Canada 106,0
13 Russia 103,6
14  Brasil 89,3
15  Australia 84,7
16  Filipinas 64,2
17 Indonésia 48,0
18 Turquia 34,8
19  Argentina 34,7
20 Malasia 33,6

Fonte: Elaborado pelo autor segundo informacdes do Portal Filme B (2012);

Worldwide Box Office (2011), destaca que a arrecadagao do cinema em 2007 contou com
o montante dividido pelos Estados Unidos da América/Canadd (36%), Europa/Oriente
Médio/Africa (33,4%), Asia/Pacifico (25,9%) e América Latina (4,7%). No entanto em
termos de vendas de ingresso, durante este mesmo ano, foram comercializados 7,91
bilhdes, sendo suas fontes os Estados Unidos da América/Canada (17,7%); Europa/Oriente
Médio/Africa (14,2%); Asia/Pacifico (63,7%) e América Latina (4,4%). Com relacdo aos

mercados domésticos, sdo poucos 0s paises que apresentam um mercado interno com
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predominéncia de producdes nacionais. Segundo o Filme B* (2011), entre os anos de 2005
e 2006, somente paises como Ird (99,4%), Estados Unidos (95%), India (92%), Egito
(81%), China (54,1%) e Coréia do Sul (50,8%) apresentaram a maioria de obras
domésticas sobre o total das produgdes cinematograficas.

Segundo dados do Observatério Audiovisual do MERCOSUL (2013), em termos
regionais, mais especificamente na América do Sul, situa-se o Brasil em uma posi¢ao

bastante destacada aos demais (TABELA 5).

Tabela S - Dados sobre os Expectadores do MERCOSUL

Pais Habitantes | Quantidade de Expectadores % Indice de ocorréncia
(milhoes) (média entre 2002-2005) pessoa/ano
Argentina 38,6 36,4 21,74 0,97
Brasil 187,6 99,1 59,23 0,61
Uruguai 34 2,5 1,52 0,68
Paraguai 6,2 0,6 0,35 0,10
Chile 16,2 11,2 6,68 0,76
Bolivia 9,4 1,4 0,86 0,14
Venezuela 26,5 16,1 9,62 0,75

Fonte: Elaborado pelo autor a partir de dados do Observatério Audiovisual do MERCOSUL (2003)

Um aspecto importante desta anélise se refere ao indice médio de expectadores em
comparag¢do ao nimero de habitantes. Apesar do Brasil estar na dianteira no que se refere a
quantidade de expectadores (cerca de 99 milhdes, representando mais de 59% dos
expectadores da América do Sul), situa-se apenas no quinto lugar na comparagdo entre
expectadores e habitantes. Isso também mostra que € necessario um trabalho bastante forte
no sentido de ampliar o acesso ao cinema para o restante da populacao.

Segundo a ANCINE (2011), o Brasil encontra-se em uma significativa evolu¢do em
termos de renda e publico. No ano de 2011, o publico nas salas de exibi¢cdes superou o
nimero de 143 milhdes, um aumento superior a 7% em relacio ao ano anterior. A
arrecadacdo confirmou a evolucdo alcancando a marca de 1,437 bilhdes de reais, um

aumento superior a 14% (TABELA 6).

20 Filme B é um site especializado em informacdes sobre cinema nacional e internacional.
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Tabela 6 - Dados do cinema nacional entre 2008 e 2011

Indicador \ 2008 | 2009 | 2010 \ 2011
Piblico em salas de 89.960.164 112.665.601 134.364.520 143.886.208
exibi¢do
Piblico filme nacional em 9.143.052 16.070.368 25.227.757 17.869.385
salas de exibicdo
% do Publico em filme 10,16% 14,26% 18,78% 12,42%
nacional
Publico filme estrangeiro 80.817.112 96.595.233 109.136.763 126.016.823

em salas de exibicdo
Renda Bruta em salas de
exibi¢do

Renda Bruta em salas de
exibicdo filmes nacionais
Participacdo da Renda dos
filmes nacionais

Renda Bruta em salas de
exibi¢do filmes estrangeiros
Numero de Salas de
Exibi¢ao

R$ 729.522.782,41 R$ 969.744.934,14 R$ 1.256.550.704,09 R$ 1.437.801.236,00
R$ 70.244.803,07 R$ 131.873.775,25 R$222.169.100,11  R$ 163.270.076,00
9,63% 13,60% 17,68% 11,36%

R$ 659.277.979,34 R$ 837.871.158,89 R$ 1.034.381.603,98 R$ 1.274.531.160,00

2.278 2.141 2.206 2.352

Fonte: Elaborado pelo autor segundo informacdes da ANCINE (2012).

Apesar de apresentar um aumento gradativo, em publico e renda entre os anos de
2008 a 2011, alguns nimeros continuam irregulares. A participacdo dos filmes nacionais
em publico e renda no ano de 2011 atingiu 12,42% e 11,36% respectivamente. O resultado
foi inferior ao ano de 2009 e 2010. Em 2010 obteve, por exemplo, de ptblico e renda
18,78% e 17,68%, respectivamente. Essa instabilidade também € verificada no nimero de
exibicdes em que o ano de 2008 (2.278) somente teve menor nimero de salas de exibicao

que 2011 (2.352).

5.2 AS PRINCIPAIS TRANSFORMACOES DO CAMPO CINEMATOGRAFICO
BRASILEIRO A PARTIR DA DECADA DE 1990

z

Neste trecho do trabalho, € analisado de forma especifica os elementos que
ocorreram a partir da década de 1990. Ao abordar este periodo foi procurado reforgar os
elementos que surgiram na andlise da evolu¢do do campo cinematografico no periodo.

A partir da década de 1990, o campo cinematogrifico sofreu considerdveis
mudancas. Com relagcdo a sua interacdo com o mercado externo, € possivel dividi-los nos
seguintes aspectos: Aprovacdo da Lei Rouanet (apds a extincdo da EMBRAFILME) e as
demais politicas de financiamento; o reconhecimento através das indicagdes das obras

brasileiras nos festivais e premiacdes internacionais; os acordos internacionais realizados
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pelo Ministério das RelacOes Exteriores; programas de fomento do cinema nacional nos

diferentes Ambitos da cadeia cinematogréafica (ANCINE e APEX).

5.2.1 Aprovacao da Lei Rouanet e as demais politicas de financiamento

O inicio da década de 1990, permitiu compreender que o cinema brasileiro nao
sobreviveria de forma sustentdvel, sem um apoio de incentivos ou regulatérios do cinema
nacional. Assim como o momento anterior a EMBRAFILME, as produg¢ées nacionais nao
possuiam mais “f6lego” suficiente para competir com as produgdes estrangeiras. Motivos
relacionados ao baixo custo das cOpias estrangeiras, seu amplo apelo publicitario (star
system) e suas estratégias locais através de escritdrio dos grandes estidios, tornam a tarefa
bastante drdua. A retomada da producao cinematografica nos anos 1990 somente € possivel
através da Lei Rouanet, que além de prover fontes de recursos (iniciativa privada)
acrescenta medidas protecionistas ao cinema local. Isso ndo impede as obras estrangeiras
de terem a maior fatia do mercado brasileiro, porém permite aos filmes brasileiros a
abertura de um espaco e veiculag¢do nas salas de cinema. Por meio de uma maior exposicao
através da promocdo e recursos para a producdo permite, as obras nacionais mesmo
desafiantes no campo cinematografico local, romperem com a hegemonia das obras
estrangeiras, tendo a possibilidade de terem retornos considerdveis de suas obras.

A década de 1990 marca a expansdo dos mecanismos de financiamento. Segundo o
site Cinema do Brasil (2012), o Brasil possui inimeras fontes de financiamento para
producdo e exibicdo cinematografica, das quais a maior parte é oriunda das leis de
incentivos fiscais que também sdo aplicadas em coprodugdes internacionais. Além das
politicas de incentivo, outra ferramenta relevante sdo os acordos bilaterais para o
desenvolvimento da produgdo cinematografica. Atualmente o pais apresenta acordo com 0s
seguintes paises: Alemanha, Argentina, Canadd, Chile, Espanha, Franca, India, Itlia,
Portugal e Venezuela. Além disso, o Brasil € signatdrio de tratados multilaterais, como o
Tratado Ibero-Americano de Cinema e da Integracdo e o Acordo Latino-Americano de
Coproducdo Cinematografica. Somado a isso, o Brasil possui trés programas anuais de
apoio a coproducdo com Argentina, Portugal e Espanha, cada uma beneficiando 4 filmes
por temporada.

O financiamento de coproducdes por meio da ANCINE, desenvolvido com as

empresas de paises-membros de acordos sdo relativamente descomplicadas e as normas
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sdo estipuladas conformo o tratado em vigor. Em geral, € instituido que o pais minoritario
deve ter uma participagdo minima de 20%, enquanto que o pafs majoritirio pode ter uma
participacao de até 80% do projeto. Na maioria das situacdes, o percentual da contrapartida
brasileira em uma determinada obra tem que obedecer a mesma participacdo “artistica e
técnica”, a mesma porcentagem do investimento envolvido no financiamento, bem como
pela mesma porcentagem de participacdo da renda bruta global do filme pelas empresas
brasileiras envolvidas. Por outro lado, as coproducdes com paises ndo membros de tratados
também sdo elegiveis, no entanto os critérios sdo mais rigorosos. Independente da
participacdo percentual brasileira, a coprodutora brasileira deve ter, no minimo, 40% dos
direitos autorais da obra cinematogréfica e ser composta por 2/3 da equipe e de atores de
nacionalidade brasileira (ou por estrangeiros residentes a mais de 3 anos no Brasil). Os
recursos também sao disponibilizados para coproducdes oficiais brasileiras nas diversas
modalidades — majoritdria, igualitaria ou minoritdria - com paises membros ou nao
membros em tratados (CINEMA BRASIL, 2012).

Atualmente no Brasil, existem diversos mecanismos para captacdo de recursos,
espalhados pela legislacao brasileira. Entre as principais, destacam-se: Lei n° 8.313 (23 de
Dezembro de 1991), Lei No 8.685 (20 de Julho de 1993) e Medida Proviséria n°® 2.228-1
(06 de Setembro de 2001) (QUADRO 7).

Quadro 7 - Dispositivos legais para captacao de recurso da Lei do Audiovisual

Denominacao Descricao

Permite que pessoas fisicas ou juridicas possam abater até 100% dos recursos utilizados
Art1° na compra de direitos de comercializag@o de filmes, desde que esses valores ndao

Lei 8685 /1993 | ultrapassem 3% do imposto de renda devido (no caso de pessoa juridica) ou 6% (pessoa

fisica). O Artigo 1° tem validade até o exercicio fiscal de 2010.

Mecanismo introduzido na Lei do Audiovisual em 2006, permite utilizagdo de recursos
incentivados para a producao de filmes e telefilmes nos moldes do incentivo previsto na
Lei Rouanet (mecenato) cuja vigéncia expirou em 2007. O Artigo 1°-A expira em 2016.

Art 1°A
Lei 8685 /1993

Permite que as distribuidoras estrangeiras utilizem até 70% do imposto de renda devido

Art. 3° sobre a remessa d.e lucros para o exterior em Projetos de cloprodugio de filmes;
Lei 8685 /1993 coproducdo d? .teleﬁlmes e minisséries; e Flesenvolwmento de projetos. As empresas que
optam pela utilizagdo do beneficio ficam isentas do pagamento da Condecine, incidente
em 11% sobre o valor da remessa para o exterior.

Permite que empresas de radiodifusdo e programadoras nacionais de televisdo por
assinatura utilizem até 70% do imposto devido sobre a remessa de recursos ao exterior no
desenvolvimento e na coprodugdo de obras audiovisuais brasileiras.

Art. 3° A
Lei 8685 /1993

Permite as programadoras internacionais de TV por assinatura a aplicagdo de até 3% do

Art. 39 imposto sobre suas receitas na co-producdo de obras nacionais. Tal como ocorre no
(MP 2228-1) | Artigo 3° da Lei do Audiovisual, quem opta por recolher o beneficio fica isento do
pagamento de Condecine.

Fonte: CAMINHOS DA PRODUCAO. Revista Filme B, Rio de Janeiro, p. 17, set. 2009
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A ANCINE (2012), ainda tém os mecanismos de captacdo de recurso da Lei 8.313,
de 23 de dezembro de 1991 através dos artigos 18 e 25. Estes dispositivos permitem as
pessoas fisicas ou juridicas a possibilidade de aplica¢do de parcelas do Imposto de Renda
para projetos culturais apresentados.

O artigo Caminhos da Produ95021, destaca os editais regionais para captacdo de
recurso. Alguns exemplos sdo a Prefeitura de Paulinia, Premio Santander Cultural/
Prefeitura de Porto Alegre/APTC (RS), Secretaria de Cultura do Governo de Sao Paulo
(SP), Filme em Minas - Programa de Estimulo ao Audiovisual (MG) e Secretaria de
Cultura do Governo do Rio de Janeiro (RJ).

Estes mecanismos regionais possibilitam uma diversidade de opc¢des na busca de
recursos financeiros para idealizacdo de projetos audiovisuais. E mais do que isso, em
alguns casos, permite obter maiores recursos através de mais de um dispositivo de
captacdo. Outra importante func¢do dos incentivos regionais € a descentralizacdo da
industria cinematografica, historicamente centralizada no eixo Rio / Sdo Paulo e oportuniza
a formacdo de outros centros cinematograficos, como Rio Grande do Sul e Minas Gerais,
por exemplo.

Ainda no artigo Caminhos da Producdo, destacam-se os fundos nacionais de apoio
ao setor cinematogréifico, tais como: Fundo Setorial do Audiovisual, FUNCINE e
PROCULT. O Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) € um mecanismo criado em 2006 para
financiamento de projetos do setor audiovisual. Primeiramente administrado por um
Comité Gestor’, passou em 2007 a funcdo para Financiadora de Estudo e Projetos
(FINEP). Em 2009, o FSA comecou atuar por meio de editais em quatro categorias: Linha
A - Producdo de longas metragens para Cinema; Linha B - Produgdo de audiovisuais para
TV; Linha C - Direitos de distribuicao para longas metragens; Linha D - Comercializacao
de longas metragens para cinema A FUNCINE € um fundo de participag¢do para o setor do
audiovisual. Pode receber investimento de diferentes ramos da cadeia cinematogrifica
(producao, comercializacao e distribui¢do) das obras brasileiras; constru¢ao e reformas de
salas de exibicdo; projeto de infra-estrutura e compra de acdes para empresas do segmento.
Existem duas categorias: FUNCINE RB Cinema (para producio e distribui¢do de filmes

brasileiros); FUNCINE Lacan-Dowtown destinado a longas metragens distribuidos pela

! CAMINHOS DA PRODUCAO. Revista Filme B, Rio de Janeiro, p. 12-17, set. 2009

22 . e . .
Composto por representantes do Ministério da Cultura, da ANCINE e da Institui¢do Financeira
credenciada e por representantes do setor audiovisual
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Downtown Filmes. Por fim, o Programa de Apoio a Cadeia Produtiva do Audiovisual
(PROCULT), lancado pelo BNDES em 2006, tem o intuito de estimular a industria
cinematografica nacional e atua nas diferentes dreas como infraestrutura, producdo,
distribuicao e exibicao.

Segundo a ANCINE (2012), no que tange a captacdo de recursos para a producio
nacional, em 2012 foram mais de R$ 127 milhdes através das Leis de Incentivo Federal

para projetos em fase de captacio (TABELA 7).

Tabela 7 - Valores Captados por Mecanismo de Incentivo - R$ Mil - 2008/2012
Tipo de Incentivo | 2008 2000 | 2000 [ 2011 2012
Art. 1° - Lei 8.685/93 47.906.957,00 37.898.288,00 28.806.751,60 25.372.784,00 18.971.617,00
Art. 1°A - Lei 8.685/93  54.353.058,42 51.490.810,41 68.487.417,50 73.418.116,26 55.613.662,28
Art. 3° - Lei 8.685/93 32.578.495,53 23.390.872,70 29.276.722,03 19.076.293,74 15.165.873,10

Art. 3°A - Lei 8.685/93 - 2.500.000,00 28.854.132,12 26.821.816,42 13.772.490,92
Lei 8.313/91 (Rouanet) 7.803.811,32  8.549.600,00 2.889.790,00 5.187.692,22 2.553.695,53
Funcines 8.185.000,00  1.850.000,00 9.799.550,00  6.500.000,00 992.187,55

Art. 39 - MP 2228-1/01  16.843.996,05 11.801.379,34 12.581.135,09 20.480.533,91 20.096.960,60
Total dos Mecanismos 167.671.318,32 137.480.950,45 180.695.498,34 176.857.236,55 127.166.486,98
Fonte: Adaptado pelo autor segundo informagdes do site http://www.ancine.gov.br/.

O resultado atingido em 2012 representou uma reducdo superior a 29% em
comparacao ao ano anterior. No entanto o ano de 2011 ainda ficou aquém de 2010, quando
foram captados mais de R$ 180 milhdes de reais. Isso possibilita a compreensdo que os
valores captados ndo possuem um aumento constante, pois € marcado por flutuacdes.

Outra informagdo coletada neste estudo foi o papel do edital de distribuicdo de
verba para obras cinematograficas. Em contrapartida do valor financiado exige-se
adaptacdes destas obras e dando condi¢des as mesmas de insercdo no mercado
internacional. Este exemplo foi destacado pelo presidente da IECINE, no edital de
finalizagdo chamado "Rio Grande do Sul Pdlo Audiovisual". Esse edital tinha como
objetivo distribuir 150 mil reais para a finalizacao de longas metragens. Tal edital foi feito
a partir da constatacdo de um ndmero de 15 a 20 filmes represados em funcao de ajustes de
cor, dudio ou outros ajustes. Os filmes contemplados teriam que ter a seguinte

contrapartida

Tinha que ser legendado ou subtitulado no minimo em inglés e espanhol (...) e
que tinha que no minimo ser inscrito em cinco festivais nacionais € no minimo
cinco festivais internacionais em diferentes paises (...) nds solicitamos cinco
copias em DVD para lancamentos institucionais que o estado viesse a fazer. Por
exemplo, fazer uma amostra no Uruguai (...)
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Segundo o presidente da IECINE, o edital e as exigéncias de contrapartidas do valor

financiado solicitadas aos filmes

(...)fez com que, no ano passado 2012, o RS batesse o recorde (...) langamento
de filmes gaichos, nunca em todos tempos ndo haviam sido langados 12 longas
metragem num mesmo um ano (...) Isso é um resultado. O resultado dois, no
festival de gramado nds realizamos além da amostra competitiva de longas, nds
tivemos uma amostra ndo competitiva apenas de longas gatichos, foram seis
longas gatchos exibidos durante 5 tardes, teve uma tarde que foram dois, para
criticos, para realizadores de outros estados. Acima de tudo para curadores de
festivais de outros estados e para curadores de festivais de outros paises, com
isso alguns filmes foram convidados ali para participar de festivais de outros
paises. Hoje eles estdo fazendo uma trajetéria em festivais em vdrios paises,
estdo ganhando prémios, estdo sendo classificados e entdo sendo selecionados.

Tal iniciativa ilustra como o papel do Estado ou iniciativas de diferentes esferas de
governo, principalmente federal e estadual, podem ter no sentido de contribuir e estimular

os filmes a buscarem seu espago no mercado internacional.

5.2.2 Reconhecimento através das indicacoes das obras brasileiras nos festivais e

premiacoes internacionais

Segundo o site Terra (2012)%, a inddstria cinematografica americana, que atingiu seu
auge entre os anos de 1910 e 1960 (chamada de Era de Ouro de Hollywood), divide espaco
com produgdes internacionais nos dias de hoje. Tal afirmativa nao se refere somente a
quantidade de obras cinematografica nas telas, mas torna-se ainda mais evidente pela
variedade de festivais que impulsionam a indistria do cinema internacional em muitos
pontos do planeta. As cerimOnias de premiagdo sido eventos que ndo passam despercebidos
pela midia, que além de reunirem celebridades, estimulam a indudstria da moda e prestigiam
as melhores producdes e profissionais do setor. Estes eventos sao classificados segundo
uma hierarquia pela Federacdo Internacional de Associacdes de Produtores
Cinematogréficos (FIAPF), que estabelece categorias de qualidade de acordo com critérios
tecnoldgicos e organizacionais. Atualmente, as premiacdes pertencentes a categoria A sao:
Festival Internacional de Cinema de Berlin (Berlinale); Festival de Cannes; Festival de
Veneza; Festival de San Sebastian; Festival Sundance de Cinema (festival de cinema
independente); Prémio Oscar; Festival Internacional de Cinema de Mar del Plata; Festival

de Cinema de Sitges (Festival de Cinema da Cataluiia).

2 Disponivel no site http://cinema.terra.com.br/cannes/noticias/0,,015766836-E120164,00-
Conheca+os+principais+festivais+de+cinema+do+mundo.html
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Conforme André Negri do Portal Bravo (2012)%, para aqueles que fazem e estudam
cinema, "os festivais de cinema sdo muito mais que apenas festas glamorosas, tapete
vermelho e vestido de grife". Os festivais de cinema europeus - Cannes, Berlim e Veneza
— e a Premiacdo do Oscar além da entrega de estatuetas possuem uma inegavel importancia
cultural, a partir do momento que sinalizam as tendéncias daquele momento. Atrelado a
importancia cultural, é notdrio o fator econdmico envolvido. Os filmes premiados em geral
recebem uma exposi¢do importante da midia, efeito esse que contribui para que as obras
cinematograficas ganhem o mundo e tornem-se sucessos de bilheteria.

Apesar de ndo ser um consenso, o trium-viratum de festivais europeus - Festival
Internacional de Cinema de Berlin (Berlinale), Festival de Cannes e Festival de Veneza — ¢
a premiacdo do Oscar sdo os principais legitimadores do campo cinematografico
internacional. Esse papel pode ser atribuido a diversas caracteristicas como sua grande
tradicdo, exposi¢ao mididtica internacional ou pela importancia dispensada pelos criticos e
produtores de cinema.

O Festival Internacional de Cinema de Berlin (Berlinare), ocorre desde 1952 na
Alemanha e o evento conta com grandes personalidades da industria do cinema, como por
exemplo, Robert De Niro, presidente do juri em 2011 (TERRA, 2012).

As principais premiagdes do Berlinare sdo divididas em: Juri Internacional, Juri
Internacional de Curta-Metragem e Geragdo. No Juri Internacional sdo selecionados a cada
ano pelo Diretor do Festival e os vencedores sdo divulgados no pentltimo dia do Festival

(QUADRO 8) (BERLINARE, 2012).

Quadro 8 - Categorias do Juri Internacional do Festival de Berlim

Prémio Categoria
Urso de Ouro Melhor Filme (premiado o produtor do filme)
Urso de Prata Grande prémio do Juri
Prémio Alfred Bauer Em memoria ao fundador do festival — Para o filme

(Urso de Prata) que abre novas perspectivas.

Urso de Prata Melhor Diretor

Urso de Prata Melhor Atriz

Urso de Prata Melhor Ator

Urso de Prata Melhor Roteiro

Excelente contribuicdo artistica nas categorias de

Urso de Prata filmagem, edi¢do, figurino e cenografia.

Fonte: Elaborado pelo autor segundo informagdes do site http://www.berlinale.de

Outra competicdo paralela é a premiacdo dos curtas-metragens. As principais premiagoes

desta competicdo sao o Urso de Ouro de melhor curta-metragem, o Urso de Prata de

* Disponivel no site http://bravonline.abril.com.br/materia/oscar-brasileiro
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Prémio de Juri. Por fim, outra premiacao realizada pelo publico infantil e jovem € o Urso
de Cristal. As mencdes especiais sdo dadas para as realiza¢des destacadas. Sao dois Juris
Internacionais presentes no prémio Generation Kplus e Generation 14plus competition. As
principais premiacdes para os dois Juris sdo Urso de Cristal para Melhor Filme e Urso de
Cristal para Melhor Curta-Metragem (BERLINARE, 2012).

O Brasil apresenta uma determinada tradicdo no festival alemdo. Sua primeira
distin¢do foi em 1964 com o Urso de Prata pelo Prémio Extraordindrio do Juri. Além disso,
o pais recebeu duas vezes o prémio mais importante do festival, o Urso de Ouro, com
Central do Brasil em 1998 e Tropa de Elite e 2008 (QUADRO 9).

Quadro 9 - Distin¢coes do cinema brasileiro no Festival Internacional de Cinema de Berlin

Ano Filme / Diretor Categoria

1964 | Os Fuzis / Ruy Guerra Urso de Prata — Prémio Extraordindrio do Juri.

1969 | Brasil ano 2000 / Walter Lima Junior Urso de Prata

1973 | Toda nudez serd castigada / Arnaldo Jabor Urso de Prata

1978 | A queda/ Nelsén Xavier e Ruy Guerra Urso de Prata — Prémio Extraordindrio do Juri.

1986 | A hora da estrela / Suzana Amaral Urso de Prata — Melhor Atriz (Marcelia Cartaxo)

1987 | Vera / Sérgio Toledo Urso d'e Prata — Melhor Atriz (Ana Beatriz
Nogueira)

1990 | Ilha das flores / Jorge Furtado Urso de Prata — Prémio do Juri (Filmes Curtos).

1998 | Central do Brasil / Walter Salles Urso de Ouro

1998 | Central do Brasil / Walter Salles Urso de Prata — Melhor Atriz (Fernanda

Montenegro)
2001 | O Branco / Angela Pires e Liliana Sulzbach Mencao Especial (Kplus Filmes Curtos)
2008 | Tropa de Elite / José Padilha Urso de Ouro
2008 | Mutum / Sandra Kogut. %i%iﬁiigf;ﬁ; (Grande Premio do Deutsches
2008 | Café com Leite / Daniel Ribeiro Urso de Cristal (14plus Filmes Curtos)
2012 | Tabu/Miguel Gomes Premio Alfred Bauer
2012 | Licuri Surf / Guile Martins Mengao Honrosa (Filmes Curtos)
2012 | L/ Thais Funaga Mencao Especial

Fonte: Elaborado pelo autor segundo informagdes do site http://www.berlinale.de

O Festival Internacional de Cannes € considerado uma das mais importantes
premiacdes do cinema mundial. Acontece anualmente em Cannes, cidade litoranea do sul
da Franca desde 1939, quando o ministro francés Jeam Zay decidiu criar o evento para
rivalizar com o Festival de Veneza. Em sua primeira edicdo contou com o pioneiro do
cinema Louis Lumiere. Depois o evento foi interrompido em fun¢do da Segunda Guerra
Mundial, voltando apenas no ano de 1946 (TERRA, 2012).

A principal premiagdo do evento € denominada de Palma de Ouro, sendo atribuida
ao melhor filme do festival. Além disso, sdo entregues distincdes a outras categorias de

Longa-Metragem, incluindo premia¢ao ao melhor curta-metragem (QUADRO 10).
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Quadro 10 - Competicao Oficial de Longa Metragem no Festival de Cannes

Prémio Categoria
Palma de Ouro Melhor Filme
Grande Prémio Filme que manifesta maior originalidade
Prémio de interpretacdo Feminina Melhor Atriz
Prémio de interpretacio Masculina Melhor Ator
Prémio de Direcao Melhor diretor
Prémio de Roteiro Melhor Roteirista
Premio do Juri -

Fonte: Elaborado pelo autor segundo informagdes do site http://www.festival-cannes.com

O Brasil tem uma tradi¢ao bastante consolidada no festival francés. O maior trunfo
na premiacdo ocorreu em 1962 com a Palma de Ouro para o filme o Pagador de Promessas.
Além disso, obteve distingdes nas categorias de Melhor Direcdo e Melhor Interpretacdo
Feminina em duas oportunidades (QUADRO 11).

Quadro 11 - Distin¢des do cinema brasileiro no Festival Internacional de Cannes

Ano Filme / Diretor Categoria
1953 | O Cangaceiro / Lima Barreto Melhor Filme de Aventura
1962 | O Pagador de Promessas / Anselmo Duarte Palma de Ouro
1967 | Terra em Transe / Glauber Rocha Prémio da Critica Internacional
1969 CR)OI?}rlzgao da Maldade Contra o Santo Guerreiro / Glauber Melhor Diregiio
1977 | Di Cavalcanti / de Glauber Rocha Prémio Especial do Juri (Curta-Metragem)
1986 | Eu Sei que Vou Te Amar / Arnaldo Jabor Melhor Interpretagio Feminina
(Fernanda Torres)
1986 | O Beijo da Mulher-Aranha (BRA e EUA) / Héctor Babenco %Srlg?f Interpretagdo Masculina (William
2008 | Linha de Passe / Walter Salles e Daniela Thomas Melhor Interpretagio Feminina

(Sandra Corveloni)

Obs.:* O ator William Hurt, por ter nacionalidade norte-americana, teve sua distin¢io na contagem de
premiagdes dos EUA
Fonte: Elaborado pelo autor segundo informacdes do site http://www.festival-cannes.com

O Festival de Veneza teve inicio em 1932 como parte da 18* Bienal de Veneza. As
principais autoridades italianas deram sua aprovagdo para que o evento fosse considerado o
primeiro evento internacional deste tipo. O festival ocorre anualmente na ilha de Lido,
aproximadamente 10 minutos de Veneza. Sua principal distingdo € o Ledo de Ouro

concendido ao melhor filme do evento, além disso, sdo premiadas diversas categorias

(QUADRO 12).
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Quadro 12 - Competicao Principal de Longa Metragem no Festival de Veneza

Prémio Categoria
Ledo de Ouro Melhor Filme
Ledo de Prata Melhor Diretor
Prémio Especial do Juri
Coppa Volpi Melhor Ator
Coppa Volpi Melhor Atriz
Prémio Marcello Mastroianni Melhor Novo Ator ou Atriz
Prémio de Roteiro Melhor Roteirista
Prémio para Melhor Contribui¢do Técnica -

Fonte: Elaborado pelo autor segundo informacdes do site http://www.labiennale.org

O Festival de Veneza, em comparacdo aos outros festivais, é aquele que o Brasil
possui a menor tradi¢do. Apesar de nao tardar para receber o primeiro reconhecimento no
longincuo 1953, sendo o reconhecimento mais antigo juntamente com o Festival de
Cannes, o pais ndo consegiu manter-se entre os agraciados. Somente em 1981 ocorreu a
segunda e, até o presente momento, foi ultima distin¢ao recebida em Veneza (QUADRO

13).

Quadro 13 - Distincoes do cinema brasileiro no Festival de Veneza

Ano Filme / Diretor Categoria
1953 Sinhd Moga / Tom Payne e Oswaldo Sampaio | Prémio Especial do Juri
1981 Eles ndo Usam Black Tie / Leén Hirszman Grande Prémio Especial do Juri / Prémio da
Federacdo Internacional dos Criticos de Cinema

Fonte: Elaborado pelo autor segundo informacdes do site http://wp.clicrbs.com.br/cineclube/2008/02/18/o-
brasil-em-berlim-cannes-e-veneza/?topo=13.1.1...13

O Oscar, organizado pela Academia de Artes e Ciéncias Cinematogréfica, é
considerado a maior premiacdo do cinema mundial. Ocorre anualmente desde 1929 no

periodo compreendido entre fevereiro e marco em Los Angeles (TERRA, 2012).
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Ano Filme / Diretor Categoria
1959 | Orfeu Negro (BRA, ITA e FRA) / Marcel Melhor Filme de Lingua Estrangeira*
Camus
1962 | O Pagador de Promessas / Anselmo Duarte Melhor Filme de Lingua Estrangeira
1985 | O Beijo da Mulher-Aranha (BRA e EUA) / e Melhor Ator (William Hurt*)
Héctor Babenco ¢ Direcio (Héctor Babenco)
e  Melhor roteiro adaptado (David Weisman)
1995 | O Quatrilho / Fabio Barreto Melhor Filme de Lingua Estrangeira
1997 | O Que E Isso, Companheiro? / Fibio Barreto Melhor Filme de Lingua Estrangeira
1998 | Central do Brasil / Walter Salles e Melhor Atriz (Fernanda Montenegro)
e Filme de Lingua Estrangeira
2000 | Uma Historia de Futebol / Paulo Machline Melhor Curta-Metragem
2003 | Cidade de Deus / Fernando Meirelles e  Melhor Fotografia (César Charlone)
e Melhor Dire¢do (Fernando Meirelles)
e  Melhor Edicao (Daniel Rezende)
e Melhor Roteiro Adaptado (Braulio
Mantovani)
2004 | Gone Nutty / Carlos Saldanha Melhor Curta-metragem de animagdo
2010 | Lixo Extraordindrio / Lucy Walker e Angus Documentério
Aynsley
2012 | Rio/ Carlos Saldanha Cancdo Original (Sérgio Mendes e Carlinhos
Brown)
Obs.: *Neste caso como o diretor era francés, o prémio contou para Franga no caso do filme Orfeu Negro. J&

o ator William Hurt por ter nacionalidade americana, o premio é considerado dos EUA.
Fonte: Elaborado pelo autor segundo informagdes do site http://www.oscars.org

O Brasil durante a histéria da premiagdo do Oscar teve inlimeras nominagdes

(QUADRO 14). No entanto até os presentes dias nao foi agraciado pela famosa estatueta

dourada. Principalmente a partir da década de 1990, tem sido frequente a indicag¢do de

filmes brasileiros, totalizando mais de 12 em diversas categorias.

5.4.3 Acordos internacionais assinados pelo Brasil no setor cinematografico

De acordo com o Cinema do Brasil (2012), o Brasil apoia fortemente as

coproducdes internacionais, possuindo um vasto conjunto de acordos internacionais,

principalmente com paises sul-americanos e europeus (QUADRO 15).

Mais da metade dos acordos foram assinados ou promulgados a partir da década de

1990, destacando a importancia das entidades nacionais no desenvolvimento do cinema

brasileiro no mercado internacional.

Atualmente esta em negocia¢do novos acordos com China, Israel e Ruissia Além

disso € signatario em tratados multilaterais como Tratado Ibero-Americano de Cinema e da
Integracdo e o Acordo Latino-Americano de Coproducdo Cinematografica (além do Brasil,
fazem parte Argentina, Cuba, México, Venezuela, Colombia, Equador, Nicardgua, Peru e

Republica Dominicana) (CINEMA DO BRASIL, 2012).
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a0 internacional

104

Pais Acordo Promulgacao
Alemanha Acordo de Coprodu¢do Cinematogréfica Brasil - Decreto N° 6.375, de 19 de
Alemanha - 17/02/2005 fevereiro de 2008.
Areentina Acordo de Coproducdo Brasil-Argentina - Decreto N° 3.054 de 07 de maio
g 18/04/1988 de 1999.
Canadi Acordo de Coproducdo Brasil - Canada - Decreto N° 2.976 de 01 de
27/01/1995 margo de 1999.
Ajuste complementar no ambito da Cooperagdo e
Chile da Coprodugdo Cinematografica Brasil-Chile - Sem informagdes
25/03/1996
Acordo de Coprodugdo Brasil - Espanha - . ~
Espanha 02/12/1963 Sem informacdes
Franca roloédo de Coproducdo Brasil-Franga — Agosto de Sem informacdes
. Acordo de Coproducio Audiovisual Brasil-india - Decreto No. 7.597, de 01 de
India 04/06/2007 Novembro de 2011.
Itdlia Acordo de Coproducdo Brasil - Itélia - Decreto N° 74.291 de 16 de
09/11/1970 e troca de notas. julho de 1974.
Portucal Acordo de Coproducdo Brasil - Portugal - Decreto N° 91.332, de
& 03/02/1981 14 de junho de 1985.
Venezuela Acordo de Coprodugdo Brasil - Venezuela - Decreto N° 99.264, de 25 de
“ 17/05/1988 maio de 1990.

Fonte: Elaborado pelo autor segundo informa¢des do Cinema Brasil (2012)

O Brasil € pertencente ao programa Ibermédia, financiado por 18 paises através de

cotas anuais pagas a Conferéncia de Autoridades Cinematograficas Ibero-americanas
(CACI) e conta com quatro programas de apoio: Apoio a Coprodugdo de filmes Ibero-
americanos; Apoio a Distribuicdo e Acesso a Mercados; Desenvolvimento de Projetos de
Cinema e Televisao Ibero-americanos; e Apoio a Programa de Formacdo de profissionais

da industria audiovisual Ibero-americana (CINEMA DO BRASIL, 2012).

5.2.4 Programas de fomento do cinema nacional no exterior

Uma importante iniciativa do Brasil para a internacionaliza¢do do cinema nacional
€ o Projeto Setorial Integrado de Promog¢do e Exportacio de Obras Audiovisuais
denominado de FilmBrazil.

O FilmBrazil teve origem em 2003, a partir da iniciativa dos produtores ligados
Associacdo Brasileira da Producdo de Obras Audiovisuais (APRO) com o objetivo de
organizar o setor audiovisual associado a producdo internacional, assim fortalecendo a

imagem brasileira no mercado externo. O objetivo do projeto € incrementar o nimero de
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empresas nacionais no mercado internacional, bem como aumentar significativamente a
area de atuacdo, no que diz respeito ao aperfeicoamento das produtoras e promogao
internacional. O projeto € executado pela APRO em parceria com a Agéncia Brasileira
Promocgao de Exportacdes e Investimentos (APEX), Sindicato da Indistria Audiovisual do
Estado de Sao Paulo (SIAESP) e a Divisao de Promoc¢do do Audiovisual (DAV), com a
finalidade de internacionalizacio de empresas e promog¢dao do pais como centro de
producdo audiovisual. Esta acdo pioneira, possibilita aos associados o entendimento dos
padrdes internacionais da producao audiovisual. Para alcancgar as melhores préticas, possui
uma estreita relacdo com as entidades do cinema internacional como a Advertising
Production Association (APA) da Inglaterra, Association of Independent Commercial
Producers (AICP) dos Estados Unidos e Commercial Film Producers of Europe (CFP) e
mantém uma rede de relacionamentos com empresas e profissionais do setor (CINEMA
DO BRASIL, 2012).

Atualmente o FilmBrazil é composto por mais de 50 empresas destacadas na drea
da musica, producao, animagao e infraestrutura — estidios e aluguel de equipamentos. Em
2011foram produzidas mais de 42 obras estrangeiras no Brasil, com 55% produzidas por
empresas do projeto. O volume de negdcios gerados alcangcou mais de 11,5 milhdes de
dolares. Os paises que mais utilizaram este servigco foram EUA (40%), Inglaterra (28%),
Japdo, Franca e Alemanha. Os destinos das producdes foram Rio de Janeiro (60%), Sao
Paulo (38%). Parana, Rio Grande do Sul e Amazonas (CINEMA DO BRASIL, 2012).

Em questionério aplicado com o representante da SIAESP (entidades responsavel
pelo programa Cinema do Brasil), foi abordado diversos aspectos sobre o cinema nacional.
Ao ser perguntado sobre a forma que o tema de internacionalizacio € tratada no projeto, o
representante da SIAESP ressaltou a disponibilidade de diversas fontes de financiamento,
leis de incentivos fiscais (que podem ser utilizadas em coprodugdo, citando inclusive as
coproducdes recentes como “Ensaio Sobre a Cegueira”, de Fernando Meirelles (Canada-
Japdo-Brasil), “O Céu de Suely”, de Karim Ainouz (Brasil-Alemanha-Portugal-Franca),
“Lope”, de Andrucha Waddington (Espanha-Brasil), “Jean Charles”, de Henrique
Goldman (Reino Unido-Brasil) e “Coracdes Sujos”, de Vicente Amorim (Brasil-Japao),
entre outros. Também foi ressaltado os acordos bilaterais (j4 citados e trabalhados na secao
correspondente). Sobre as principais agdes do programa do Cinema do Brasil, o

entrevistado comentou
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Nesse contexto, o Programa Cinema do Brasil estimula a internacionalizacio do
cinema brasileiro por meio da promocao dos filmes nos mercados internacionais,
encontros de coproducdo, cursos e palestras sobre o mercado internacional,
prémios de apoio a distribui¢do e circulag@o dos filmes no exterior, etc.

Com relacao ao monitoramento da eficicia das agdes do programa, o representante do

programa do Cinema do Brasil afirmou que

Em todos os mercados internacionais nos quais as empresas associadas ao
Programa tem participacdo, os resultados das ac¢des sdo analisados por meio de
um relatério pés-evento. No documento, cada empresa informa e detalha as
reunides realizadas, negdécios em andamento e avalia a como a a¢do influenciou
no desenvolvimento dos seus projetos.

Com relagdo a escolha das obras que recebem auxilio na participacdo de festivais,

promocao de filmes ou apoio a distribuicdo, a entrevistada destacou

Para cada evento/ag@o, o Programa Cinema do Brasil langa uma convocatéria a
todas as empresas associadas. Nos maiores mercados internacionais, como
Marché du Film/Festival de Cannes, European Film Market/Festival de Berlim,
Ventana Sur, American Film Market, sdo oferecidas até 15 exibi¢cdes de mercado
a todos os associados. O Programa Cinema do Brasil ndo faz uma curadoria.
Todas as empresas associadas t€m os mesmos direitos de promogdo e
divulgacdo. O edital do Prémio de Apoio a Distribui¢do é langado anualmente e
somente os distribuidores internacionais podem se inscrever. Os distribuidores
que apresentarem um plano de P&A (cépias e promog¢do) coerente com o edital e
tiverem um portfolio que comprove a capacidade da empresa de cumprir com o
plano de distribuicdo, sdo considerados para a selecdo.

Sobre a avaliacao do desenvolvimento do cinema e os resultados que o projeto trouxe ao

cinema nacional, o representante da SIAESP destaca

Desde 2006, o Programa Cinema do Brasil vem construindo uma relagdo muito
fortalecida com o mercado internacional de cinema. Ao promover os filmes e a
participagdo das empresas brasileiras nos maiores mercados internacionais, o
cinema brasileiro ficou muito mais conhecido e as coprodugdes internacionais
tiveram um salto de 120%. Os produtores, distribuidores, agentes de vendas
brasileiros ja estabeleceram uma rede de contatos com paises de todos os
continentes, o que é fundamental para o setor, uma vez que o cinema € feito por
profissionais que se inter-relacionam e dividem projetos por cerca de 5 anos ou
mais, desde a criag@o do roteiro até as vendas internacionais do filme pronto.

A respeito da estratégia utilizada pelos filmes nacionais para a exibi¢do nos mercados
estrangeiros, a SIAESP atribui a negociacdo da obra em festival internacional, filial de
produtora ou distribuidora no exterior e, inclusive, a negocia¢ao da obra no exterior. Sobre

a estratégia, ainda observa a seguinte
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Depende do estigio em que se encontra o projeto. Algumas empresas,
geralmente as mais fortalecidas, conseguem juntar um grupo de parceiros
(coprodutor, distribuidor, agente de vendas) desde o comeco do projeto, o que ja
garante uma estratégia mais completa desde a concepgdo do roteiro.

Segundo dados da SIAESP, a principal modalidade de comercializacdo ou distribui¢ao do
filme nacional € via exportacdo por meio de representantes diretos. Sobre os fatores que
influenciam a exibi¢do e negociacdo do filme brasileiro no exterior sdo: Participacdo em
rede de produtoras distribuidoras, acordos de cooperagdo cinematografica e participacdo
em festivais.

Ao ser questionado sobre a influéncia da proximidade cultural e geografica, por
exemplo do MERCOSUL e paises de lingua latina, no acesso de obras brasileiras, o

representante da SIAESP afirmou que

Os paises do MERCOSUL e da Europa s@o os que melhor recebem os filmes
brasileiros em funcdo dos acordos de coproducio j4 estabelecidos, pelo histdrico
de filmes realizados entre esses paises e também pela lingua latina. O mercado
do Ventana Sur, por exemplo, que acontece em Buenos Aires, ¢ um bom
termOmetro disso, reunindo realizadores de todo o continente e também
compradores e representantes de festivais europeus.

Por fim, questionado sobre a existéncia de um pais com um acerta legitimidade ou publico
qualificado para atestar o processo de internacionalizacdo de um filme brasileiro, por
exemplo, ao ser bem recebido em um mercado (por exemplo, EUA, Franga, Inglaterra,
Italia, Portugal, Espanha) teria uma maior facilidade de acesso em outros paises, a

respondente afirmou que

Nao exatamente, o que mais influencia nesse caso € a participacdo em grandes
festivais. Filmes selecionados para os festivais de Berlim, Cannes, Veneza, San
Sebastidn, Locarno, acabam tendo uma abertura maior em qualquer outro pafs,

z

principalmente na Europa e na América Latina. E quanto mais um filme é
vendido para o exterior, melhor serd para a carreira desse filme.

As informagdes coletadas por meio de questiondrio com o representante da SIAESP
¢ bastante relevante, pelo fato de o 6rgdo atuar como estimulador no processo de
internacionalizacdo das obras cinematograficas nacionais. Talvez seja no presente
momento, a entidade mais capacitada para fornecer informagdes sobre a dindmica, pois
participa diretamente, em parceria com as produtoras e distribuidores, deste processo de

abertura do mercado externo para os filmes brasileiros.
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5.3 EXIBICAO DAS OBRAS CINEMATOGRAFICAS BRASILEIRAS NO EXTERIOR

H4 um trabalho dos diretores para fazer um cinema poliglota, internacional e multicultural. Cheios de
idiomas, sotaques e particularidades, essas formas de producdo ndo sdo novas, mas tem se
multiplicado. H4 uma década, por exemplo, aconteciam 5 coprodugdes por ano, hoje sdo 20. E ndo é
s0 isso, nossos diretores, atores, técnicos, profissionais em geral, estdo trabalhando cada vez mais no
mercado internacional. Ou trazendo o mercado internacional para trabalhar aqui conosco. Formatos
de producdo diferentes a parte, uma coisa € certa,o cinema brasileiro nunca esteve tdo globalizado ou
nunca usou tanto passaporte (informacio verbal)™

Desde a década de 1990, o cinema brasileiro tem retomado a sua importancia no
mercado nacional e internacional. Tal renascimento ocorreu devido a diversos fatores, tais
como a elevagdo dos investimentos nas obras nacionais, o aumento da producao de filmes
locais e também o aumento da participacdo dos filmes nacionais nos cinemas brasileiros.
Ao mesmo tempo em que no mercado interno a fase € positiva, o cendrio internacional
também foi o destino dos filmes nacionais.

A qualidade dos filmes nacionais ndo é apenas verificada através do processo de
retomada do cinema nacional, mas sim compartilhada por especialistas internacionais de
festivais prestigiados. Sonja Heinen, do Festival de Berlim, e Jérome Paillard, Diretor do
Marché du Film do Festival de Cannes, comentaram em entrevistas recentes sobre os
cinema brasileiro no mercado internaciona.

Conforme Leitdo e Butcher (2011), Sonja Heinen ao ser questionada se a lingua e
as temadticas brasileiras eram um obstidculo para o acesso ao mercado internacional, a

profissional afirmou

Nao acredito que a lingua seja tdo importante. Claro que um filme em espanhol
pode alcancar mais mercados sem um esfor¢o adicional. Mas para um filme
romeno, por exemplo, as dificuldades sdo ainda maiores, e muitos deles viajaram
bem. A lingua é parte da identidade. E vocé pode sempre dublar ou legendar um
filme se necessdrio (LEITAO; BUTCHER, 2011, p-37)

Em seguida, ao ser questionada sobre o crescimento do profissionalismo do mercado
brasileiro cinematografico nos ultimos anos, Sonja Heinen declarou que "Sem duvida.
Consigo perceber isso apenas nos dltimos oito anos, o tempo em que estou no Festival de
Berlim. Hoje os produtores brasileiros estdo mais profissionais, a qualidade dos filmes

melhorou" (LEITAO; BUTCHER, 2011, p. 37).

% Entrevista concedida por BARRETO, Bruno; MEIRELLES, Fernando; AMORIM, Vicente; DURAN,
Jorge. Entrevista 1. [ago. 2012]. Programa Starte. Globo News, 2012. A entrevista na integra encontra-se
transcrita no Anexo C deste trabalho.
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Em outra entrevista, o Diretor do Marché du Film do Festival de Cannes, Jérome
Paillard, ao ser questionado sobre a participagdo do Brasil no mercado na Revista Filme B,

afirmou

Vejo o Brasil como um pais muito poderoso para a produgdo audiovisual, com
muito dinheiro — principalmente se comparado a outros da regido. O audiovisual
estd muito baseado na TV, e talvez por isso seja mais dificil trabalhar projetos de
temdtica internacional, fora do modelo da TV aberta. Nao sou um expert em
Brasil, mas lembro que, quando estive no Rio, cinco anos atrds, tive a impressao
de que tudo era movido pela TV. Nao hd muitas coprodugdes entre paises da
Europa e o Brasil, como, por exemplo, hd na Argentina, com a Espanha e a Itilia.
Existem muitos aspectos a se trabalhar, mas, sem ddvida, € um pafs fortissimo no
campo audiovisual (BUTCHER; ALMEIDA, 2012, p. 19)

Dessa forma, se compreende que existe uma visdo bastante positiva do cinema
nacional no exterior. Apesar das entrevistas mencionarem avangos necessarios (como
coproducdes entre Europa e Brasil), o Brasil construiu uma imagem sélida em termos
qualitativos fora de seus dominios.

Segundo o Observatério Europeu do Audiovisual (2012), foram exibidos a partir de
1996 no continente europeu26 126 obras com participacdo de recursos brasileiros, sendo 87
com a maior parte do investimento brasileiro e 39 filmes com investimentos minoritarios
do Brasil. No entanto, o publico destes filmes varia entre 5 a 1.951.916 expectadores. Para
que seja possivel uma andlise mais detalhada foi feito um recorte de filmes com um
publico superior a 10 mil espectadores, pois dessa maneira permitird a exclusao de filmes
exibidos unicamente em festivais e ou documentarios para fins especificos.

Através do filtro de 10 mil telespectadores, a lista de filmes exibidos a partir de
1996 foi de 53 obras (ANEXO A).As 53 obras analisadas totalizaram um publico
expectador de 7.909.121 em 29 paises no continente europeu. Isso representa uma média
proxima de 150 mil expectadores por filme. Entre os filmes, houveram aqueles que
somente obtiveram acesso a um pais (10 filmes), enquanto outros como "Cidade de Deus"
foi exibido em 22 paises. Além de "Cidade de Deus", obtiveram significativo sucesso no
acesso na Europa os filmes "Ensaio sobre a cegueira" (Blindness), "Central do Brasil" e
"Tropa de Elite", com alcance em 19, 18 e 16 paises, respectivamente. No final do trabalho

(ANEXO B), estao relacionados por pais, o nimero de expectadores de cada obra. Ao

%% Apesar de haver uma mensuracdo em todo continente europeu, estes 53 filmes foram exibidos em 27 paises
(Alemanha, Austria, Bélgica, Chipre, Crodcia, Dinamarca, Eslovaquia, Eslovénia, Espanha, Estonia,
Finlandia, Franca, Holanda, Hungria, Islandia, Itdlia, Letonia, Litudnia, Noruega, Polonia, Portugal, Reino
Unido, Rep. Tcheca, Roménia, Russia, Suécia, Suica e Turquia).
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realizar o ranking dos paises com o maior nimero de expectadores, destaca-se Franga,
Espanha, Alemanha e Reino Unido que juntos representam mais de 50% do publico

assistente das obras brasileiras no continente Europeu (TABELA 8).

Tabela 8 - Os principais destinos das obras nacionais na Europa para filmes com publico superior a
10 mil pessoas desde 1996.

Pais | Expectadores | % Part.
Franca 1.816.826 22,97%
Espanha 1.491.781 18,86%
Alemanha 938.738 11,87%
Reino Unido 843.262 10,66%
Portugal 640.172 8,09%
Itlia 598.770 7.57%
Suica 357.811 4,52%
Bélgica 248.245 3,14%
Holanda 202.736 2,56%
Poldnia 182.773 2,31%

Fonte: Elaborado a partir do presente estudo.

Através dos dados acima € possivel entender qual a intensidade que os filmes nacionais
atingem outros Campos de Ac¢do Estratégico. Apesar da caracteristica do filme nacional
nao modificar a dindmica interna destes paises, as obras brasileiras acabam influenciando
por meio da conquista de pequenas brechas do mercado comercial nestes mercados. Ao
observar o numero de expectadores por ano das producdes, percebe-se que em trés anos
(1998, 2002 e 2008) foi ultrapassada a barreira de um milhdo de expectadores (FIGURA
5). Em dois destes anos, 1998 e 2002, percebe-se a influéncia de obras brasileiras que
participaram da Premiacdo do Oscar, "Central do Brasil" e "Cidade de Deus"
respectivamente, em que obtiveram uma excelente bilheteria em solo europeu. Em 2008,
ao contrdrio da situacdo anterior, teve o impacto em func¢do da obra "Um ensaio sobre a
Cegueira", que foi um lancamento "holiwoodiano" em parceria com o Brasil. Através
destes numeros, é possivel supor que haja uma estreita relacdo ente a participacdo em
festivais com o éxito dos filmes no exterior possivelmente caracterizado pelo aspecto

legitimador destes espacos.

Grifico 1 - O piblico europeu anual dos filmes brasileiros com obras de mais de 10 mil expectadores
desde 1996.
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Fonte: Elaborado pelo autor a partir do presente estudo.

A partir desta compilagdo, buscar-se-a retratar as semelhangas e relagdes através das

seguintes variaveis:

Quadro 16 - Variaveis analisas por secio

Estagio

Tipo

Variaveis

Secao

Pré-Producio

Concepgdo do Filme

Coprodugio;
Parcerias Bilaterais;

Captacdo de Recursos;
Orcamento

Coprodugdes e parceiros
bilaterais (5.3.3)

Investimento nas
produgdes (5.3.2)

Pés-Producao

Ramos da Industria
Cinematogréfica

Produtora; Distribuidora

Os ramos da Industria
Cinematogréfica (5.3.1)

Outros

Participacido em Festival

Participacdo em festivais
(5.34)

Fonte: Elaborado pelo autor a partir do presente estudo.

A escolha das varidveis dos filmes analisados surge principalmente da apropria¢do do autor
do objeto estudado (QUADRO 16). Por meio do desenvolvimento do trabalho e construcao
do campo cinematogréifico, as categorias foram surgindo e se mostrando relevantes no
presente estudo. A limitacdo da presente secdo € na medida que um olhar investigativo
distinto poderia elencar novos elementos ndo abordados. No presente estudo, na dindmica
de internacionalizacdo, foi desconsiderado o papel da industria técnica e do exibidor. Tal
decisdo se deve ao fato de que no aprofundamento e conhecimento do objeto estudado, nao
foram encontrados indicios da influéncia dos respectivos agentes no mecanismo de saida
de obras nacionais ao exterior. Nas proximas se¢des serdo abordados os seguintes topicos:
Os ramos da Industria Cinematografica (Producdo e Distribui¢do); Investimento nas

producgdes; Coprodugdes e parceiros bilaterais; Participagdao em festivais.
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Ao verificar a distribuicdo nacional das obras em andlise, obteve-se informagdes

de 39 obras, totalizando 74% do total de filmes (QUADRO 17).

Quadro 17 - Filmes brasileiros exibidos na Europa para piblico maior de 10 mil pessoas desde 1996
com distribuidora.

Fime Distribuidor Tipo de Distribuidor
A Deriva Paramount Major

A Dlgnldade dos Ninguéns (La Dignidad de los w/d wd
nadies (ES))

Abril Despedacado Lumiere Nacional
Arte de Roubar n/d n/d
Terra Vermelha Paris Nacional
Ensaio Sobre a Cegueira Fox Major
Bossa Nova Columbia Major
Brasileirinho RioFilme Nacional
Café dos Maestros Videofilmes Nacional
Carandiru Columbia Major
Carmo (PT) n/d n/d
Central do Brasil S. Ribeiro/ RioFilme Nacional
Cidade Baixa Videofilmes/ Lumiere Nacional
Cidade de Deus Lumiere Nacional
Cidade dos homens Fox Major
Do Comeco ao Fim (Jamais sans toi (FR)) Downtown Nacional
Dot.com Videofilmes Nacional
El lugar donde estuvo el paraiso (ES) n/d n/d
Estomago Downtown Nacional
Eu, Tu, Eles Columbia Major
Familia Rodante n/d n/d
Leonera Disney / Buena Vista Major
Linha de Passe Paramount Major
Lope (ES) Warner Major
Madame Sata Lumiere Nacional
Moro no Brasil Pandora Nacional
O Ano em que meus Pais Safram de Férias Buena Vista Nacional
O Banheiro do Papa Imovision Nacional
O invasor Pandora Nacional
O judeu RioFilme Nacional
O Mistério da Estrada de Sintra Teleimage Nacional
O primeiro dia Lumiere/ RioFilme Nacional
O quatrilho S. Ribeiro Nacional
O que ¢ isso, companheiro? S. Ribeiro Nacional
O Rio do Ouro n/d n/d

O Testamento do Senhor Napumoceno n/d n/d
Orfeu Warner Major
Palavra e Utopia n/d n/d
Pequeno Diciondrio Amoroso Lumiere/ RioFilme Nacional
Post Mortem (ES) n/d n/d
Proibido Proibir (PT) RioFilme/ Mais Filmes Nacional
Rio Sex Comedy (XX) n/d n/d

Rosa Morena n/d n/d
Saudade do Futuro (PT) n/d n/d




113

Tieta do agreste Columbia Major
Tony Manero n/d n/d
Tropa de Elite Universal Major
Tropa de Elite 2 - O Inimigo Agora é Outro Zazen Nacional
Ultima Parada 174 Paramount Major
Um Copo de Célera RioFilme Nacional
Um tiro no escuro (PT) n/d n/d
Vitiva Rica Solteira Ndo Fica Mais Filmes Nacional
Lixo Extraordindrio Downtown Nacional

Fonte: Elaborado pelo autor a partir do presente estudo.

Deste montante, somente 13 filmes foram distribuidos por majors, enquanto que os outros
26 filmes, totalizando 66%, com o respectivo dado identificado, por distribuidoras
nacionais. Em um primeiro momento, esta informac@o acaba nao imprimindo importancia
na participacdo das majors na saida de obras cinematograficas brasileiras ao exterior. No
entanto, ao verificar apenas os dez filmes com maior exibi¢do na Europa, constata-se que 6
foram distribuidos no Brasil por majors. Desta forma, conclui-se que a saida da obra
cinematografica para fora do Brasil nao depende da origem da distribuidora, no entanto as
obras de maior éxito de publico no exterior tiveram sua comercializacio no Brasil
conferidas, em sua maioria, a distribuidoras internacionais. Ao aproximar com a
perspectiva de Fligstein, as majors ocupam um lugar de destaque em funcdo de sua
experiéncia e transito nos diferentes mercados, criando uma habilidade durante o tempo
com os demais agentes do campo. Tal estdgio atingido foi em fun¢do de acdes coordenadas
e planejadas pelo mercado cinematogrifico norte-americano. Essa habilidade social
proporcionou a criagdo de concepgdes de mercado, alcando os filmes americanos na maior
parte do Campo de Acdo Estratégica Internacional do Cinema e, nos poucos espagos
existentes, influenciando a entrada de filmes estrangeiros de suas filiais ao redor do
mundo.

No que se refere a distribui¢do, torna-se necessario a estratégia do modo de entrada
no comércio internacional. A coprodugdo garante através do seu modus operandi, a entrada
e o lancamento do filme no minimo nos paises envolvidos na concep¢do da obra
cinematografica. Pode-se fazer uma analogia, de maneira bastante cuidadosa, a uma joint
venture. Apesar de na coproducdo nio haver a concep¢do na formacdo de uma terceira
empresa, a coprodugdo permite a elaboracdo de uma obra por meio de um acordo entre
duas partes, nas quais s@o estabelecidas as mindcias e responsabilidades de cada produtora.
Outra modalidade identificada neste estudo € a exportacdo via agente (neste caso um

distribuidor) antes da finalizacdo da obra como o caso destacado por Bruno Barreto
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No caso de Flores Raras, o filme nido € uma coprodugdo, ele tem uma garantia de
distribui¢@o externa pela Goldcrest que foi a compania que fez Gandhi, que fez
Carruagens de Fogo, que jd tem um nome no mercado. Isso ja ajuda muito
também. Entdo ele sai com uma distribuicao ja garantida fora do Brasil, no Brasil
¢ a Imagem Filme junto com a Globo Filmes e a Telecine que vao distribuir. E 14
fora é a Goldcrest.”’

No entanto, a maci¢a quantidade de filmes segue um processo ndo estruturado, sem
uma garantia prévia de distribuicdo no exterior. Segundo informagdes ndo oficiais,
coletadas por meio de contatos com os agentes do campo, devido ao dificil acesso nas
produtoras dos filmes analisados, o filme segue para festivais internacionais ou
premiacdes, onde € comercializado ou vendido através da repercussdo na sua exibi¢ao
nesses respectivos espacos. O caso da produtora Gullane, que entende que sua empresa nao
pode fazer cinema com o foco unicamente no mercado doméstico e conta com um
departamento internacional pode ser uma excecdo neste contexto. Em entrevista com o
presidente da IECINE, foi acrescentado outro caso que segue uma diferente 16gica, é a do

cineasta Juan Zapata (colombiano radicado no Brasil hd mais de 10 anos),

[...] tem feito um trabalho muito interessante aqui na América tratando de
primeiro, mesmo antes as vezes de langar o filme dele ou de outros parceiros
dele, ele vai primeiro visita vdrios paises. Nao s6 aqui na América do Sul, a
ultima viagem dele faz dois meses, ele teve apoio inclusive aqui do IECINE
através de cartas de apoio. Ele visitou sete ou oito paises na América do Sul, Foi
para Europa visitou a Franga, visitou Portugal, por que...?. Ele foi 14 e dizer
assim: nés temos uma carta de filmes brasileiros, gatchos aqui na mao...eu quero
saber se vocés tem interesse, entdo ele € um realizador que esta pensando a frente
do seu tempo.

Iniciativas como de Zapata, demonstram novas articulagdes em torno cinema. Sem 0
entendimento da importancia de ter a estratégia de distribui¢do anterior ao lancamento, nao
ha uma prévia formatacao da estratégia e o filme acaba trilhando um caminho muitas vezes
particular segundo a sua exibi¢do em eventos internacionais.

Ao avaliar o desempenho do filme nacional no exterior, o presidente da IECINE

afirmou

Acho que o filme brasileiro no exterior ele é ainda muito pouco visto em fungio
deste mercado distribuidor. [...] que privilegia o filme norte-americano, um
filme hollywoodiano. Acho que o filme brasileiro teria que ser melhor
distribuido no exterior e para isso cabe aos produtores brasileiros buscar cada vez
mais serem visto no mercado internacional. Buscar cada vez mais a discussdo no

7
Entrevista concedida por BARRETO, Bruno; MEIRELLES, Fernando; AMORIM, Vicente; DURAN, Jorge. Entrevista I. [ago.
2012]. Programa Starte. Globo News, 2012.. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Anexo C desta dissertacdo.
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mercado internacional, ndo aceitar a distribuicdo da forma como ela ¢ feita hoje.
Discutir datas de langamento, discutir a entrada do nosso produto audiovisual no
mercado exterior. Acho que sdo poucos ainda os produtores brasileiros que tem
feito esta discussdo de forma mais forte no exterior"

Neste trecho € evidenciado, assim como na presente secao, as fragilidades no que se refere
ao processo de distribui¢do do filme brasileiro no exterior. Outra informacao relevante do

presidente da IECINE, refere-se ao sistema atual de distribuicao, segundo ele

O modelo que muitos realizadores brasileiros sonham em entrar que é o modelo
tradicional, lanca, af festivais, ai depois sala de cinema, e ai depois DVD ou
Blue-Ray enfim.. ai depois sinal fechado de tv e depois sinal aberto... Esse
modelo esta fadado a terminar...terminar nao da forma como esta hoje. Primeiro
que cada vez mais essas janelas estdo diminuindo, o filme € lancado em festival e
dali hd um més depois ja ta na televisdo. Eu acho que temos que pensar em
modelos... Primeiro queremos que nosso filme seja visto? Sim, é obviamente que
sim. Mas temos que entrar em outras salas. Toda vezes que me deparo, que eu
tento fazer contato com cinematecas,com sala de cinema de arte, com mercados
alternativos de cinema... a gente tem uma produg¢do muitissimo forte brasileira
sendo exibido 14 fora".

Isso traz a tona uma discussdo relevante que sdo as formas alternativas de distribuicdo.
Tais canais podem até ter o papel de popularizar as obras brasileiras e, na medida que vai
sendo divulgada, passa a ser exibidas em locais comerciais. Nao se pode abdicar dos

diferentes canais, como € o caso dos Cineclubes por exemplo.

Quadro 18 - Filmes brasileiros exibidos na Europa para publico maior de 10 mil pessoas desde 1996
com produtora.

Filme Produtora
A Deriva 02 Cinema
A Dignidade dos Ninguéns (La Dignidad de | ..
los nadies (ES)) Cinesur
Abril Despedacado Videofilmes Produgdes Artisticas
Arte de Roubar CCFBR Producdes
Terra Vermelha Gullane Filmes
Ensaio Sobre a Cegueira 02 Cinema
Bossa Nova Filmes do Equador
Brasileirinho Studio Uno Produgdées Artisticas
Café dos Maestros Videofilmes Producdes Artisticas
Carandiru HB Filmes
Carmo (PT) A Contraluz Films
Central do Brasil Videofilmes Producdes Artisticas
Cidade Baixa Videofilmes Producdes Artisticas
Cidade de Deus 02 Cinema
Cidade dos homens 02 Cinema
Do Comeco ao Fim (Jamais sans toi (FR)) Lama Filmes
Dot.com Videofilmes Produgdes Artisticas
El lugar donde estuvo el paraiso (ES) n/d
Estdmago Citizencrane Producdes Artisticas
Eu, Tu, Eles Conspiracao Filmes
Familia Rodante Videofilmes Producdes Artisticas
Leonera Videofilmes Producdes Artisticas
Linha de Passe Videofilmes Producdes Artisticas




Lope (ES)

Conspiracio Filmes

Madame Sata

Videofilmes Produgdes Artisticas

Moro no Brasil

Magnatel Agéncia e Comércio de

O Ano em que meus Pais Sairam de Férias

Caos Producdes Cinematogréaficas

O Banheiro do Papa 02 Cinema
O invasor 02 Cinema
O judeu A&B Producdes

O Mistério da Estrada de Sintra

RPJ Produtores Associados

O primeiro dia

Videofilmes Producdes Artisticas

O quatrilho Filmes do Equador
O que é isso, companheiro? Filmes do Equador
O Rio do Ouro Instituto Portugués da Arte

O Testamento do Senhor Napumoceno

Cineluz Produgdes

Orfeu

Rio Vermelho Filmes

Palavra e Utopia

Gémini Films

Pequeno Diciondrio Amoroso

Cineluz Produgdes

Post Mortem (ES) n/d
Proibido Proibir (PT) El Desierto Filmes
Rio Sex Comedy (XX) n/d

Rosa Morena

Fine & Mellow Productions

Saudade do Futuro (PT)

n/d

Tieta do agreste

Sky Light Cinema Foto e Art

Tony Manero

Fabula Productions

Tropa de Elite

Zazen Producgées Audiovisuais

Tropa de Elite 2 - O Inimigo Agora é Outro

Zazen Producdes Audiovisuais

Ultima Parada 174

RPJ Produtores Associados / Movi

Um Copo de Célera

Tambellini Filmes e Producdes

Um tiro no escuro (PT)

n/d

Viuva Rica Solteira Nao Fica

Plateau Marketing e Producdes

Lixo Extraordindrio

02 Cinema
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Fonte: Elaborado pelo autor a partir do presente estudo.

Ao verificar as produtoras dos filmes analisados, destacaram-se as produtoras
Videofilmes Producdes Artisticas (10), O2 Cinema (7) e Filmes do Equador (3). Além
destas, houve produtoras que exibiram dois filmes: Conspira¢cdo Filmes, Cineluz Produgdes
Cinematogréficas, RPJ Produtores Associados, Zazen Produ¢des Audiovisuais. Ainda teve
um montante de 20 filmes em outras produtoras e 5 filmes que o dado é desconhecido
(QUADRO 18).

Uma andlise que pode ser feita através das principais produtoras, refere-se ao
principal diretor de seu portfélio e, possivelmente, aquele que estd na estrutura societaria
da empresa. A Videofilmes Produgdes Artisticas, tem como os principais diretores Walter
Salles e Jodo Moreira Salles. A O2 Cinema, por sua vez, conta com a experiéncia de
Fernando Meirelles. A Filmes do Equador, também denominada de LC Barreto Producdes
Cinematogréficas, conta com Bruno Barreto. As trés produtoras apresentam duas
caracteristicas relevantes em comum: 1) filmes premiados ou indicados nos grandes
festivais e premiacdes; 2) Incursdes em produgdes hollywoodianas ou produgdes

internacionais dos diretores das respectivas produtoras. Tal informag¢do, corrobora com a
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importancia do diretor no mercado internacional como uma forma de promover os filmes

brasileiros no mercado internacional.

Tabela 9 - Principais diretores brasileiros dos filmes nacionais analisados.
Diretor | Filmes | Piblico % Piblico

Walter Salles 4 2.566.472 32,45%
Fernando Meirelles 2 2.276.160 28.,78%
Andrucha Waddington 2 777.850 9,83%
José Padilha 2 351.326 4,44%
Carlos Diegues 2 144.064 1,82%
Bruno Barreto 3 74.289 0,94%
Aluisio Abranches 2 51.270 0,65%

Fonte: Elaborado pelo autor a partir do presente estudo.

Ao observar o publico expectador segundo os diretores do filmes, emerge uma
constatacdo significativa: mais de 60% do publico europeu assistiu a filmes brasileiros
dirigidos por Walter Salles e Fernando Meirelles. Os diretores brasileiros com dois filmes
ou mais totalizam mais de 78% das exibi¢des na Europa (TABELA 9). Isso coloca esses
dois diretores como agentes dominantes na dindmica de internacionalizacdo do cinema
brasileiro, pois acabam de certa forma modificando ou influenciando na busca da
estabilidade do campo cinematografico nacional.

Além da verificacdo dos filmes analisados, no contexto atual tem se discutido sobre
a participagdo brasileira em produgdes internacionais. A repercussdo positiva e o
consequente interesse internacional, partiu do inicio bem sucedido nas produgdes
nacionais. Leite et al (2012), destacam o ano de 2012 neste sentido. No circuito foram
lancados Na estrada (Walter Salles), 360 (Fernando Meirelles), e 12 horas (Heitor Dhalia).
Somado a isso, o diretor José Padilha esta filmando a nova versdao de Robocop e Afonso
Poyart anunciou a dire¢do do primeiro filme em inglés, Solance. Na entrevista concedida a
Revista Filme B, os cineastas comentaram quais dos seus trabalhos despertaram o interesse
de produtores estrangeiros. Para Walter Salles, foi o filme Central do Brasil em 1998. O

diretor acrescenta que

Em um primeiro momento, sé recebia projetos que se assemelhavam a Central.
Embora alguns roteiros fossem interessantes, nio tinha uma relacdo emocional
com aqueles temas, nem queria filmar fora do Brasil ou da América Latina.
Preferi fazer o filme seguinte no Brasil (Abril despedacado), e depois um filme
feito de forma independente e com corte final (a versdo definitiva do filme),
Didrios de motocicleta. Foi uma 6tima experiéncia: Robert Redford era o
produtor e nos deu carta branca, fizemos o filme como achdvamos que devia ser

feito, rodando na Argentina, Chile e Peru (LEITE ET AL, 2012, p. 30)
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Para o diretor Fernando Meirelles, o interesse internacional surgiu apés o filme Cidade de

Deus em 2002. Meirelles, destaca que a partir deste momento foi como um tsunami, pois

Numa segunda-feira, chegava ao Festival de Cannes com um filme e a
perspectiva de tirar férias na semana seguinte. Seis dias depois, tinha 15 roteiros
para ler e convites para dirigi-los. Nao estava preparado. Ali mesmo acabei
arrumando um agente que comegou a organizar a demanda para mim. Recebo,
em média, dois projetos por semana, mas s6 leio se o tema me interessa. Os
filmes que fiz vieram dessa maneira. Tenho pensado agora em desenvolver meus
projetos desde o inicio, em vez de entrar em pacotes ja fechados. Estou fazendo
isso em meu préximo longa, Nemesis, e estou vendo como gosto de desenvolver
o roteiro desde o comeco (LEITE ET AL, 2012, p. 30).

O cineasta Vicente Amorim, por sua vez, atribui a obra O caminho das nuvens (2003)
como o filme abriu as portas no mercado internacional. O resultado disso apareceu nos
festivais, como San Sebastian, Roterda, ou o New Directors/New Films, de Nova York, foi
bem, mas o resultado em Toronto foi determinante para o interesse internacional em seu
trabalho.

Heitor Dhalia atribui ao seu primeiro filme, Nina, e se consolidou com O cheiro do

ralo e aumentou com A Deriva. O cineasta acrescenta que

Depois, tive um longo trajeto até chegar a 12 horas, um filme de género, de
diretor contratado. Foi minha tnica experiéncia até agora na inddstria americana,
e ndo tenho a inten¢do de repeti-la da mesma maneira. O cinema americano € a
Unica industria de cinema do mundo e produziu filmes inesqueciveis, sempre tive
curiosidade a seu respeito. Aprendi bastante e pretendo voltar a filmar 14, mas
perdi a ingenuidade com relagdo as regras e interesses da industria. A fascinacdo
persiste, s6 que mais madura e realista (LEITE ET AL, 2012, p. 30).

Dessa maneira, entende-se o papel dos filmes nacionais no sentindo de abertura do
mercado internacional para os cineastas brasileiros. Ao mesmo tempo, estes profissionais
levam consigo a importante missdo de continuar desenvolvendo o cinema nacional no
exterior, contribuindo também na entrada de outros profissionais brasileiros no contexto
internacional. Ao contrdrio dos EUA, o Brasil ndo tem a penetracdo no exterior por meio
da modalidade de star system, ou seja, os atores envolvidos na cinematografia sio
responsaveis por atrair publico. Contudo, a reputacdo do cineasta no filme nacional fora
das fronteiras nacionais, € atualmente um importante indicativo para a exibi¢do de obras

brasileiras no exterior segundo os dados trabalhados nesta secao.

5.3.2 Investimento nas producoes
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Segundo o site Produtores.tv (2012), em termos econdmicos, 0 cinema nacional
vive o seu melhor momento desde a denominada retomada, com boas bilheterias e um
mercado fortalecido, com recursos para bancar obras cinematograficas superiores a 20
milhdes de reais, como o caso da obra Nosso Lar. Outro exemplo, foi o filme Tropa de
Elite, o maior lancamento até entdo do cinema brasileiro e também o marco da distribui¢ao
independente. Ambos os filmes focados em um mercado garantido.

Por outro lado, a concentragdo dos recursos em um nimero pequeno de produtoras
inflacionou o mercado cinematografico, ocasionando o encarecimento das producdes e
com isso o aumento dos orcamentos dos filmes, que atualmente € regido pela capacidade
das produtoras em captar recursos. Aquela produtora capaz de obter 10 milhdes,
principalmente em editais e fundos especificos do cinema, ndo ird orcar um filme em 6
milhdes de reais, pois tenderd a utilizar mais recursos para melhor adaptacdo da historia.
Em 2010 foram investidos em forma de incentivo mais de 337 milhdes de reais. Outro
efeito que estd refletindo no mercado cinematogrifico € a queda nos projetos de baixo
or¢amento, pois € cada vez mais complicado captar recursos em filmes que ndo estejam
focados no retorno financeiro (PRODUTORES.TV, 2012).

Estas transformacdes no que tange a captagdo e orcamento dos filmes tém
modificado os valores de producdo. O custo médio de um filme de baixo or¢camento em
2005 era de um milhdo e meio de reais, em 2010 esse valor é no minimo de 2,5 milhoes,
enquanto as grandes producdes passaram de 6 milhdes de reais para mais de 10 milhdes de
reais.

Dessa forma, neste trabalho, foi estabelecido faixas de investimento para

compreensdo dos filmes em andlise (TABELA 10).

Tabela 10 - Categorias dos diferentes tamanhos de producio dos filmes nacionais segundo seu
orcamento 28

Categorias | Faixas de Valor (Em R$)
Baixo Or¢amento 0 - 2,5 milhdes

Médio Orcamento 2,6 - 6 milhdes

Grande Or¢amento Acima de 6 milhdes

Fonte: Elaborado pelo autor a partir do presente estudo.

Uma dificuldade encontrada para a presente andlise foi, em muitos casos, a

indisponibilidade de fontes oficiais que divulgassem os orcamentos de cada producdo.

*¥ Nio foi encontrado em fontes oficiais uma classificacdo quanto a patamares de orcamento dos filmes, mas
através da de informacdo de produtores e instituicdes durante este estudo foi possivel estabelecer estes
valores.
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Dessa forma, foi necessdria a busca em diferentes locais, tais como sites especializados de
cinema, site de divulgacdo dos filmes, noticias, entre outros. Houve um ndmero
significativo de obras, 19 ou praticamente 36%, em que nao foi divulgado dados referente

ao orcamento (TABELA 11).

Tabela 11 - Orcamento dos filmes analisados.

Titulo Ano Orc¢amento nggres il
A Deriva (PT) 2009 USS$ 3 milhdes 5.223.600
A Dignidade dos Ninguéns 2005 n/d n/d
Abril despedacado (PT) 2001 RS$ 2,9 milhdes 2.900.000
Arte de Roubar (EN) 2008 Eu 2 milhdes 6.476.300
BirdWatchers - La terra degli uomini n/d
rossi (IT) (Terra Vermelha) 2008 n/d

Blindness (EN) 2008 USS$ 25 milhdes 58.425.000
Bossa Nova (PT) 2000 USS$ 5 milhdes 9.777.000
Brasileirinho (PT) 2005 Eu 600 mil 1.661.430
Cafe de los maestros (ES) 2008 n/d n/d
Carandiru (PT) 2003 RS 12 milhdes 12.000.000
Carmo (PT) 2008 RS 4.4 milhdes 4.400.00
Central do Brasil (PT) 1998 R$ 2,9 milhdes 2.900.000
Cidade Baixa (PT) 2005 n/d n/d
Cidade De Deus (PT) 2002 USS$ 3.3 milhoes 11.659.890
Cidade dos homens (PT) 2007 RS 6 milhGes 6.000.000
Do Comeco ao Fim (Jamais sans toi) 2009 RS 2 milhdes 2.000.000
Dot.com (PT) 2007 Eu 2 milhdes 5.217.180
El lugar donde estuvo el paraiso (ES) 2001 n/d n/d
Estdmago - Uma Histéria Nada Infantil 800.000
Sobre Poder, Sexo E Gastron... (PT) 2007 R$ 800 mil

Eu, Tu, Eles (PT) 2000 USS$ 1,9 milhdes 3.715.260
Familia rodante (ES) 2004 n/d n/d
Leonera (ES) 2008 n/d n/d
Linha De Passe (PT) 2008 R$ 4 milhdes 4.000.000
Lope (ES) 2010 RS$ 35,6 milhoes 35.600.000
Madame Sata (PT) 2002  R$ 2,3 milhdes 2.300.00
Moro no Brasil (PT) 2002 n/d n/d
O Ano em Que Meus Pais Sairam de 3.000.000
Férias (PT) 2006 RS 3 milhGes

O Banheiro do Papa (El Bafio del Papa) 2007 n/d n/d
O invasor (PT) 2001 R$ 1 milhdo 1.000.000
O judeu (PT) 1996  US$ 2 milhoes 2.000.000
O mistério da estrada de sintra (PT) 2007 Eu 2 milhoes 5.217.180
O primeiro dia (PT) 1998 n/d n/d
O quatrilho (PT) 1995 R$ 1,8 milhdo 1.800.000
O que ¢€ isso, companheiro? (PT) 1997 US$ 4,5 milhdes 5.048.100
O Rio do Ouro (PT) 1998 n/d n/d
O Testamento do Senhor Napumoceno 1997 n/d n/d
Orfeu (PT) 1999  US$ 7 milhoes 12.523.000
Palavra e utopia (PT) 2000 n/d n/d
Pequeno Diciondrio Amoroso (PT) 1997 n/d n/d

» Para o cdlculo em reais (R$), foi utilizado a cotacdo da moeda estrangeira em reais do tultimo dia ttil no
ano que foi realizado a producio.
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Post Mortem (ES) 2010 n/d n/d
Proibido Proibir (PT) 2007 RS$ 1,2 milhdo 1.200.000
Rio Sex Comedy (XX) 2010 Eu 5 milhdes 11.140.000
Rosa Morena (XX) 2010 RS 4,4 milhdes 4.400.000
Saudade do Futuro (PT) 2000 n/d n/d
Tieta do agreste (PT) 1996 USS$ 5 milhoes 5.224.500
Tony Manero (ES) 2008 n/d n/d
Tropa de elite (PT) 2007 USS$ 4 milhdes 7.085.200
Tropa de Elite 2 - O Inimigo Agora é 26.659.200
Outro (PT) 2010 US$ 16 milhdes

Ultima Parada 174 (PT) 2008 R$ 8 milhdes 8.000.000
Um Copo de Coélera (PT) 1999 R$ 900 mil 900.000
Um tiro no escuro (PT) 2005 n/d n/d
Vidva Rica Solteira Nao Fica (PT) 2006 n/d n/d
Waste Land (EN) (Lixo Extraordindrio) 2010 US$ 1,5 milhdes 2.499.300

Fonte: Elaborado pelo autor a partir do presente estudo.

Ao analisar os filmes, por meio das categorias de orcamento (TABELA 12), uma
informacao bastante valiosa é possivel ser compreendida: um grande orcamento para a
producdo de um filme ndo € necessariamente uma caracteristica preponderante para a

internacionalizacdo de um filme.

Tabela 12 - Categorizacio por tipo de Orcamento dos filmes em analise

Categorias | Faixas de Orcamento | Qtd. de Filmes | % sobre os filmes com orcamento
Baixo Or¢amento 0 - 2,5 milhdes 10 29.41%
Médio Or¢camento 2,6 - 6 milhdes 13 38,24%
Grande Orcamento  Acima de 6 milhdes 11 32,35%

Fonte: Elaborado pelo autor a partir do presente estudo.

Através da andlise pelas faixas de orcamento foi possivel observar que filmes de
diferentes orcamentos, possuem um fatia considerdvel do montante dos filmes. Por
exemplo, refuta-se uma idéia pré-concebida que as obras de grandes orcamentos sdo a

maioria a penetrar nos mercados estrangeiros em fun¢ao de sua melhor distribuicao.

5.3.3 Coproducoes e parceiros bilaterais

z

Ao analisar coproducdes € necessdrio diferenciar este mecanismo por meio da
ANCINE, com o de desenvolvimento de produgdes por mais de um pais. Enquanto que o
primeiro € estabelecido e regido através da Agencia Nacional do Cinema e expresso
através da Instrucdo Normativa n° 106, de 24 de julho de 2012. Por outro lado, a segunda
definicdo de producdo conjunta, estabelece apenas a parceria entre dois agentes

econdmicos sediados em diferentes paises podendo, inclusive, abarcar obras através do
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financiamento de coproducdo da ANCINE. Neste trabalho se utiliza o termo coproducao
no sentido mais amplo, explorando o cardter de producao entre dois paises.

A coproducdo tem sido um mecanismo cada dia mais frequente no cendrio
cinematogréfico brasileiro. Segundo Bruno Barreto (2012)*°, a coproducdo "é muito
vantajosa por que ela agrega um interesse estrangeiro - americano, inglés, francés,
canadense, enfim italiano - depende com qual pais vocé estd coproduzindo para colocar o
seu filme no mercado externo". As vantagens sdao diversas, o diretor Fernando Meirelles

exemplifica este tipo de operacao através de seu filme 360, uma

Vantagem muito grande de vocé fazer coproducdes, por que quando vocé faz um
filme s6 no seu territério, vocé tem que financiar seu filme inteiro e depois
quando vocé esta com o filme pronto vocé vai lancar sé no seu territério. O filme
360, por exemplo, que € um filme brasileiro, inglés, francés e austriaco, cada pais
desses entrou com 1/3 ou 1/5 da verba do filme, cada um pinga um pouquinho e
se junta o bolo e se consegue financiamento para o filme. E mais ficil vocé
arrumar 3 milhdes do que 15 milhdes. Além do que quando o filme for ser
langado, ele como € um filme inglés vai ter um lancamento sélido na Inglaterra,
s6lido na Franca na Austria, no Brasil. Entio na géneses nasce com uma
distribui¢do internacional. E mais ficil para ser financiando, mais facil para ser
distribuido, vocé se multiplica cria uma sinergia. Juntando vérios parceiros, com
varias culturas e varias maneiras de divulgar e de vender filme'®.

Verissimo et al (2010), tratam em seu artigo na Revista Filme B sobre o momento
de transformacao no que tange a producdo cinematografica do pais. Ao analisar o mercado
internacional, os profissionais destacam o papel das coproducdes internacional e vendas
para mercados estrangeiros como alternativas de fonte de recursos, principalmente para
filmes que ndo tem o objetivo de atingir o grande publico. Sara Silveira, da produtora
Dezenove Som & Imagens, tem o mercado internacional como fundamental na sua
estratégia empresarial. Ela ainda destaca que uma venda para o exterior equivale a trés
vezes a bilheteria de um filme. O filme “Cinema, aspirinas e urubus”, por exemplo, foi
assistido por 150 mil espectadores no Brasil, mas foi comercializado para 15 paises.
Segundo Sara, a produtora ganhou mais dinheiro nas vendas do que com as bilheterias.
Caio Gullane, da produtora Gullane, destaca que do ponto de vista empresarial, a sua
empresa entende que ndo pode fazer cinema com o foco unicamente no mercado
doméstico, pois praticamente todos os filmes contam com recursos financeiros do exterior.
A Gullane, atualmente conta com um departamento internacional composta por trés

profissionais.

0
Entrevista concedida por BARRETO, Bruno; MEIRELLES, Fernando; AMORIM, Vicente; DURAN, Jorge. Entrevista I. [ago.
2012]. Programa Starte. Globo News, 2012.. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Anexo C desta dissertacdo.
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O principal obstaculo das coprodugdes se refere a ordem burocrédtica. O governo
vem ampliando e renovando os acordos de coprodu¢do com diversos paises, mas um
nimero ainda pequeno de iniciativas deslanchou. Segundo Caio Gullane, os acordos
auxiliam, pois tornam a obra binacional. No entanto, sao estabelecidos apenas as regras e
ndo a operacdo em si. E neste caso, o aprimoramento extrapola os acordos e a al¢ada da
ANCINE, porque dizem respeito as diretrizes de comércio exterior. Claudia da Natividade,
da Zencrane Filmes que participou da viabilizacdo da obra "Estdmago" através de
coproducdo com a Itélia, sustenta que ndo existe um mercado internacional exclusivo para
filmes brasileiros, mas existe espaco para filmes que se comuniquem com platéias
estrangeiras. Claudia acrescenta que um projeto em coproducdo € interessante, pois suscita
estas questdes logo no comego do processo e garante uma projecdo pelo menos nos paises
participantes. Para Vania Catani, da Bananeira Filmes, além do problema da lingua, um
obstaculo natural, o que mais falta para o Brasil acessar mais intensamente o mercado
exterior, ¢ um agente de vendas (VERfSSIMO ET AL, 2010).

Em entrevista a Revista Filme B, o diretor da ANCINE Mario Diamante analisa a
importancias estratégicas das coproducdes para o cinema nacional e especifica as agdes
publicas de estimulo a internacionalizacdo da producdo cinematografica. Um exemplo
dessas acgoes foi a realizacdo do Semindrio de Coprodugdo Internacional ocorrido em 2008
através de uma parceria entre ANCINE, Ministério da Cultura e Ministério das Relagdes
Exteriores (VERISSIMO, 2008).

Segundo Verissimo (2008), ao ser questionado sobre as vantagens do produtor
brasileiro que opta pelas coprodugdes, o diretor da ANCINE esclarece que a modalidade de
coproducio &, sobretudo, uma estratégia de comercializacdo e internacionalizacio. E uma
modalidade de producdo que abre portas fora do Brasil e € a principal forma de
internacionalizagcdo, pois influencia em todas fases do projeto, que ja sai no formato
adequado tanto para o mercado interno como para o externo. Na avaliacio da ANCINE, as
coproducdes tém rendido bons resultados. Foi possivel participar de vérios festivais
internacionais, por exemplo, em funcdo de players estrangeiros com participacao
financeira nas produgdes e interesse no bem sucedido desempenho das obras em outros

territérios. Ao analisar a importancia de acordos de coproducdo, Mério Diamante comenta

A coproducdo é um assunto naturalmente transversal, e ela passa pela questiao
legal, no que diz respeito aos acordos internacionais. O processo é complexo:
nés negociamos os itens destes acordos em conjunto com o Ministério das
Relacdes Exteriores, e em seguida eles seguem para o Congresso Nacional, onde
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devem ser sancionados como lei para entrar em vigor. Os acordos podem sair
mais fechados ou mais abertos, isso depende de uma série de fatores. Quando
fazemos novos acordos ou renovamos outros mais antigos, buscamos maior
flexibilidade. O acordo com a Alemanha é bem mais flexivel agora, e estamos
renovando com a Itdlia também, em novos termos. Com a Franga, fomos até o
limite permitido pelo CNC (Centre National de la Cinematographie). Com a
Argentina, por outro lado, queremos nos aproximar mais pelo lado de trabalhos
conjuntos, como agdes de funding e encontros de producdo. O acordo que
estamos desenhando com a India é bem flexivel, com Israel também, e
comecamos agora a negociar com a China (VERISSIMO, 2008, p. 12).

Sobre a negociacdo das contrapartidas de cada pais nas coproducdes, o Diretor da
ANCINE destaca as diferencas através de dois exemplos dos filmes: “Ensaio sobre a
Cegueira” e “Birdwatchers”. No primeiro, houve problema sobre o elenco, em fun¢ao da
legislagdo canadense, devido ao protecionismo na regulacdo desta modalidade de
producdo. Em "Birdwatchers", por sua vez, houve problema quanto ao "desagio" da moeda
brasileira em relacdo ao euro. Ficava dificil para o produtor nacional desempenhar a
participacdo patrimonial minima de 30% segundo o acordo com a Itdlia. No entanto, o
representante da ANCINE destacou que, em alguns casos, a possibilidade de relativizar
essas questdes. Por exemplo, em producdes caracterizadas por alto valor cultural®’ ou
producdes de grande orcamento, as autoridades dos paises tem autonomia, em comum
acordo, de diminuir as exigéncias. No caso de "Birdwatchers" que tem uma temadtica
indigena, de relevancia cultural para o Brasil, foi possivel reduzir a participagcao brasileira
para 20% e seguir adiante. E no caso de "Ensaio sobre a cegueira" € uma grande produgdo
internacional (VERISSIMO, 2008).

Em relacdo a necessidade de aperfeicoamentos, Mario Diamante entende que

Hoje temos dificuldade para acompanhar o desempenho comercial do cinema
brasileiro fora do pafs. Temos o Siscomex (Sistema Integrado de Comércio
Exterior, que faz um acompanhamento da balanga comercial), mas 14 existe
apenas o item “audiovisual”, e o licenciamento estd desagregado. Nao temos um
“sisconserv”’, que seria um 6rgdo semelhante para acompanhar a balanca de
servicos. O governo estd construindo isso, com a Receita Federal a frente. Da
forma como estd a legislagdo, ndo dd pra contabilizaras co-producdes ndo-
oficiais. Queremos estudar isso pra poder classificar. Plastic City € uma co-
producdo oficial, realizada fora do &mbito dos acordos — ndo temos acordos com
Hong Kong e China. Mutum € um equity financing, com participacdo financeira
do Fond Sud, mas ndo € oficial porque é muito complicado fazer coprodugdo
oficial com a Franca. E preciso cumprir muitos itens franceses, a pontuagio é
dificil. Além disso, precisamos e vamos mudar nosso trabalho internamente — o
que ndo d4 é para mudar a lei. Queremos fazer uma Instrucdo Normativa que seja
um verdadeiro estatuto: quem quiser fazer uma coproducdo encontrard nesse
estatuto tudo o que precisa ser feito, do inicio ao fim. Por fim, precisamos cobrir
0 que chamamos de um hiato normativo. A nossa legislacdo tem um hiato sobre
algo chamado “reconhecimento provisério”. Nao temos isso aqui no Brasil, s6

3 . ~ . z
! Avaliagdo realizada pelos paises produtores em comum acordo.
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utilizamos quando é uma producido do Programa Ibermedia, porque a CAACI
(Conferéncia de Autoridades Audiovisuais e Cinematogrdficas da Ibero-
América), entidade sob a qual funciona o programa, usa o reconhecimento
provisorio. Até agora, resolviamos esse problema emitindo o CPB da co-
producdo, um certificado de produto brasileiro especial para coprodugdes
(VERISSIMO, 2008, p. 12).

O Diretor da ANCINE falou também sobre a certificagdo de uma obra ainda nao
finalizada. Na sua opinido a Lei 2.228 € sucinta sobre isso. A legislacdo fala apenas de trés
modalidades de obras brasileiras: aquela realizada por uma produtora brasileira, aquela que
€ realizada por uma produtora brasileira em coproducdo com paises que o Brasil possui
acordo e, por fim, aquela que € feita por uma produtora brasileira em coprodu¢do com
paises que ndo tem acordo com o Brasil. Todas as modalidades descritas acima podem ter
o Certificado de Produto Brasileiro no final. Por meio desta recomendac¢do preliminar que
mostra que a obra estd de acordo com a legislacdo vigente. Isso permite a captacdo e
acesso aos modelos de financiamento publico estrangeiro.

Sobre os caminhos da internacionaliza¢do do cinema brasileiro, Médrio Diamante

diz

Uma coisa que ndo costumamos fazer, mas que temos que fazer, sdo os
screenings, ou seja, trazer compradores do mundo inteiro para o Brasil. No
Festival do Rio vamos realizar um encontro de produtores do Mercosul. Também
estamos tentando criar um fundo do Mercosul. Tudo sempre voltado para a
promog¢do do cinema e do talento brasileiro. A politica de cinema no Brasil é
voltada para o produto brasileiro. As leis de incentivo sdo para isso. Se ndo
tivéssemos talentos, seria mais simples virarmos production services para o resto
da vida. A sensibilizacdo dos produtores nds ja temos. Patrocinadores sensiveis a
isso também — o préprio BNDES deu exemplo, ao contemplar Blindness e
Plastic City em seu edital do ano passado. Podemos agora entrar com recursos
nossos através de editais e através do Fundo Setorial do Audiovisual. As linhas
que serdo criadas para TV e cinema podem ter uma modalidade especifica para
coproducdo, para complementagdo, para contrapartida brasileira a um
investimento real e concreto internacional. Esse € o problema de quase todas as
co-produgdes, porque o modelo 14 fora é de recurso direto, e o0 nosso aqui é de
patrocinio. O patrocinio € volatil, mas se o Fundo tiver as coprodu¢des como
uma politica, ele pode fazer isso dentro de uma linha mais ampla de producio, e,
no futuro, fazer algo especifico para co-produgdo internacional. Nao apenas para
a promocdo, mas para as etapas de comercializacdo, um passo depois. Outra
medida que devemos tomar € dar aten¢do ao que chamo de P&A internacional,
que é o que a Unifrance faz, por exemplo. Podemos auxiliar o lancamento de
obras brasileiras no mercado de salas de cinema estrangeiro, utilizando
mecanismos como o Prémio Adicional de Renda, os Funcines ou o préprio
Fundo Setorial. Quem for lancar um filme brasileiro em Paris, em Hong Kong,
Londres ou Los Angeles poderia obter financiamento para parte dos
investimentos em cOpia ou advertising, potencializando o filme que tem chance.
No6s temos que ter uma carteira de filmes que tenham chance (VERISSIMO,
2008, p. 13).

Para o Diretor da ANCINE, ao analisar o diferencial de uma coproducao internacional

realizada com o Brasil, destaca o fato do Brasil ndo ser muito conhecido no exterior.
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Apesar de ser um dado pequeno, tem um grande impacto cultural. Para ele, atualmente
[entrevista foi realizada em 1998] o Brasil esta construindo uma imagem internacional que
vai auxiliar o cinema brasileiro. Essa inser¢do do cinema nacional tem que ser aproveitada
para mostrar a competéncia de nossos profissionais. Também, o representante da ANCINE,
destaca a necessidade de constantemente mostrar o que esta acontecendo para aqueles que
estdo do lado de fora (VERISSIMO, 2008).

Segundo dados da ANCINE (2013), a coproducao tem sido uma modalidade cada
vez mais utilizada tanto em quantidade de filmes, bem como no nimero de paises
participantes. Em 2005 foram realizadas 5 coprodugdes entre trés paises - (2) Chile, (2)
Portugal e (1) Portugal/México -. Em 2012 foram 13 coproduc¢des entre 9 paises (TABELA
13). Neste caso os dados nido se referem exclusivamente a filmes com o financiamento
especifico da ANCINE, mas sim todos os filmes realizados pelo Brasil em conjunto com

outro(s) pais(es).

Tabela 13 - Coproducdes Internacionais por Ano** e Paises Coprodutores - 2005 a 2012.
4 Periodo

PAISES 2005 | 2006 | 2007 | 2008 | 2009 | 2010 | 2011 | 2012
Alemanha / Franga / Portugal - 1 - - - - - - 1
Argentina - 1 1 2 2 - 5 - 11
Argentina / Bolivia / Colémbia / i i i i | ) ) )

Espanha / Peru / Venezuela

Argentina / Chile - - -
Argentina / Espanha - - -
Argentina / Portugal - -
Canada - -
Canada / Japao - -
Chile 2 1
Chile / Espanha - - - 1 - - _ _
Chile / Venezuela - - - - 1 - - R
Colombia - - - - - 1 - 1
Colombia / Hungria - - - 1 - - _ _
Cuba / Espanha - 1 - - - -
Dinamarca - - - - - 1
Espanha - - - 1 1 1

Total

p—

—_—
1
1
1
[\

—_—
]
]
]
]

2

Espanha / Galicia - - - - - - 1

Espanha / Venezuela - - - - - - 1

EUA - - - - - 1 1

Franga - - - 1 - 1 1

Franca / Itdlia / Mocambique /
Portugal

Franc¢a / Uruguai - - 1 - - - - -

Hong-Kong - - - 1 - - - -

T T NG T e L T S S R S S O N S R

20 ano de referéncia de uma coproducio internacional pode ser estabelecido tanto pela data de emissdo do
Certificado de Produto Brasileiro (CPB) ou segundo informacdes de primeira exibi¢do em festivais ou estréia
em outro pais. Nota: Foram consideradas as obras cinematograficas brasileiras realizadas em parceria com
outros paises, com ou sem a utilizaciio de acordos de coprodug@o com o Brasil, entre os anos de 2005 e 2012.
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Hungria / Portugal - - - 1 - - - -
India - - - - - - 1
Inglaterra -
Italia -
Italia / Franca - -
México - 1 - - - -
México / Portugal - 1
Portugal 2 4 4 5 4 2 6 1
Portugal / Espanha - - - - - 2
Portugal / México 1 - - - - - -
Uruguai - - 1 - - 2 1 -
Uruguai / Alemanha - - - - - - - 1
Uruguai / Espanha - - - - - - 1 -
Total 5 10 10 17 11 14 23 13
Fonte: Elaborado pelo autor segundo informa¢des da ANCINE (2013)
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Ao verificar em um primeiro momento a listagem de paises analisadas, desde 1996
dos filmes exibidos na Europa, 38 filmes nacionais foram resultados de coprodugdes,
totalizando mais de 71%. Ao verificar somente os 10 filmes com maiores publicos, o
resultado € bastante semelhante (70%), o que torna de certa forma ainda mais contundente
a informacgdo. Através desta constatacdo, é possivel inferir que a coprodugdo pode ser um

fator que favorece a exibi¢do no continente europeu.

Tabela 14 - Paises produtores dos filmes analisados.

Producoes | Quantidade | % Part.
Nacional 15 28,30 %
Brasil /Portugal 5 9.43%
Brasil /Franca 4 7,54%
Brasil /Italia 2 3,77%
Brasil / Reino Unido 2 3,77%
Brasil / Espanha 2 3,77%
Brasil / EUA 2 3,77%
Brasil / Holanda 1 1,89%
Brasil / Chile 1 1,89%
Brasil / Argentina 1 1,89%

Producio entre trés ou

mais paises 18 33,96%

Obs.: Destacado em cor mais escura, os paises com acordo cinematogréfico bilateral com o Brasil
Fonte: Elaborado pelo autor a partir do presente estudo.

Ao analisar a parceria brasileira nas coproducdes, destacam-se 15 produgdes
provenientes de possiveis acordos bilaterais ou parceiros que o Brasil mantém acordo de
cooperacao (para fins de comparacdo ¢ o mesmo numero de producdes nacionais na
listagem). Na amostra total, representa 28,3% dos filmes. O restante dos filmes foram
produzidos por trés ou mais paises (33,96%). Tal andlise demonstra a importancia dos
acordos bilaterais, pois houve somente trés excegdes, ou trés filmes, com parceiros sem

acordo com o Brasil (TABELA 14).
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As coprodugdes destacam dois pontos relacionados a teoria. O primeiro sublinha a
relevancia do papel do governo na dindmica de internacionaliza¢do, atuando como o
agente fomentador de acordos internacionais. Isso oportuniza diferentes caminhos para a
cinematografia nacional e buscando diferentes parceiros. E em segundo plano, aquilo que
Fligstein denomina de coalizdo de firmas para obter vantagem e estabilizar sua situacgdo.
Neste caso, firmas desafiantes tém a oportunidade de se aliar a outras produtoras
estrangeiras possibilitando a abertura de oportunidades ou conquistando os espacos ainda

ndo atingidos pelas firmas dominadoras.

s .

Além do estimulo a coprodugdes, ¢ imprescindivel oportunizar iniciativas que
permitam o intercdmbio de ideias e informagdes entre diferentes paises no que tange a
temas relacionados ao setor cinematografico. Uma exemplo deste tipo de iniciativa é o
Férum entre Fronteiras, realizado desde 2007, formado por realizadores, produtores e
entidades do cinema do Brasil, Argentina e Paraguai. Segundo o presidente da IECINE,

atual apoiadora institucional deste espaco, teve inicio da seguinte forma

Foi criado a partir de uma visita de um realizador da Argentina (...) Axel Monzu.
Esse Axel Monzi coordena um Festival no interior da Argentina e no interior da
provincia de Missiones, (...) ele faz um festival internacional de curtas-metragens
de Oberd (...). Esse Axel Monzi atravessou a fronteira, procurou aqui a
Fundacine (que a nossa fundacio de cinema do Rio Grande do Sul) perguntando
assim... que ele queria uma aproximacio com o Rio Grande do Sul e foi também
numa reunido da APTC (Associagdo Profissional dos Técnicos Cinematograficos
do Rio Grande do Sul (...) Ao buscar essas entidades, o discurso do Axel era um
discurso extremamente interessante e super atual que era "eu quero atravessar a
fronteira e quero conversar com vocés". E para minha alegria, a FUNDACINE e
a APTC na época, disseram para ele que seria legal conversar 14 em Santa Maria,
(...) com um cara que fazia um festival 14 e que tinha mais ou menos um
pensamento parecido com o dele [O cara em questdo era o Luis Alberto Cassol]
(...) naquele momento até parecia um pensamento um pouco revoluciondrio, mas
para mim era um pensamento 6bvio. E o que era? A gente precisava se unir, por
que muitas vezes as nossas... a gente era mais proximo culturalmente do
Uruguai, da Argentina e do Paraguai do que muitas vezes do préprio centro do
pafs. Entdo para ele em Missiones, conseguir muitas vezes, uma articulagdo com
Buenos Aires, era mais facil conseguir com Porto Alegre ou qualquer outra
cidade gaticha do que Buenos Aires. E ao mesmo tempo a gente com Sao Paulo,
era a mesma coisa.

Como resultado deste evento, foi criado o edital préprio chamado Parcerias, para producao

de quatro curtas metragens de 25 minutos. O funcionamento ocorreu da seguinte forma

(...) cada entidade € associada no férum de fronteiras, portanto dos trés paises,
tinha que apresentar o seu roteiro, o seu argumento, a sua defesa num pitching
com profissionais dos trés paises. N6s fizemos um corpo de jurados, com um
realizador ou um critico ou alguém da academia, um de cada de pafs. A gente
conseguiu dividir bem, nés tivemos alguém da academia do Brasil que foi o
nosso jurado, tivemos um realizador paraguaio que atua também na argentina e
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tivemos um realizador argentino que também por vezes atuava também na critica
cinematogréfica. Esses trés que conheciam jia o Férum entre Fronteiras e suas
propostas, fizerem o pitching. N6s tivemos mais de 20 projetos inscritos e
tivemos 4 selecionados. Como a Argentina foi o pais que mais inscreveu
projetos, a Argentina teve dois documentarios, o Brasil teve um documentdrio, o
Paraguai teve um documentdrio. Quem bancou esses documentdrios, quem
patrocinou? No caso do Brasil foi a SAB (Secretaria do Audiovisual do
Ministério da Cultura), no caso da Argentina foi o INCA (Instituto Nacional de
Cinema e Audiovisual da Argentina) e tivemos apoio da RECAM que € a
autoridade médxima para o desenvolvimento do audiovisual no MERCOSUL.
Isso tudo através de negociagdes. N6s temos delegados, em cada pafs nds temos
o que a gente chama de produtor delegado, ou seja, ele representa o Férum entre
Fronteiras no seu pais. Eu represento no Brasil, entdo o que eu fiz, eu demandei a
SAB, eu apresentei o projeto a Secretaria do Audiovisual e tivemos um patrocino
da SAB . Agora valores, nés fizemos cada um desses audiovisuais 12 mil ddlares
cada um deles. Sendo oito deles bancados pelo Férum Entre Fronteiras através
desse patrocinio da SAB e do Inca e os outros 4 a cada produtor tinha que
demonstrar como iria conseguir, ou seja, através do apoio de uma prefeitura para
equipe ficasse hospedada, através da locagdo de uma camera que ele conseguiu
apoio de uma empresa e por ai afora. Isso acompanhado pelos produtores
delegado, ou seja, nés éramos o que se conhece no mercado de produtores
executivos. Cada filme teve seu produtor executivos, nds éramos produtores
delegados, no nosso modo de entender éramos quatro pessoas que viam todos
projetos em um projeto tnico, 0 DVD Parcerias. Mas o mais o interessante dessa
experiéncia € que todas equipes tinham que ser pelo menos binacional, ou seja,
tinha que ter profissionais de pelo menos dois dos trés pais envolvidos. Entdo
nés tivemos um dos documentdrios, por exemplo, (...) os trés paises se
envolveram, profissionais dos trés paifses... € o (..) o argumento tinha que ser
feito e tinha que ser rodado na fronteira. Ele tinha que versar sobre a fronteira.
Eu explico tudo isso, por que um edital de baixissimo or¢camento como esse,
feito de uma forma, tu entende, burocraticamente. Era a primeira vez que se fazia
algo assim.

O resultado deste projeto foi além de toda articulagdo e unidade criada com o

passar do tempo. Como resultado houve a producdo do DVD Parcerias que

(...) rodou toda América do Sul, ele fez um circuito de televisGes muito
interessante, principalmente obviamente em televisdes publicas. Fez um circuito
de mostras bem interessante, ele abriu uma série de mostras como filme
convidado. Por que ele atuava tanto como longa, se exibisse os quatro, um longa
de 100 minutos, como atuava independente se um curta fosse convidado pra uma
das mostras. O que nés tinhamos como contrato, o realizador ou o produtor que
ia 14 ele teria que citar o Férum Entre Fronteiras e citar a nossa ideologia de
unidade.

Iniciativas como o do Férum entre Fronteiras, possibilita a integracao intercultural
fomentando futuramente, quem sabe, outras iniciativas semelhantes. Além da coproduc¢do
em termos praticos, espacos para a construcdo de saber e troca de aprendizados, somente
solidifica a relagdo do setor cinematografico entre os paises do MERCOSUL e prepara o

terreno com sementes férteis para futuros projetos.
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Em termos de captacdo de recursos, da amostra dos filmes analisados, 38 filmes
receberam verba de mecanismos governamentais. Este montante representa um numero

expressivo de mais de 66% do total de obras (TABELA 15).

Tabela 15 - Valores captados via mecanismos publicos dos filmes analisados

Titulo | Ano Diretor | Valor Aprovado(R$)
A Deriva 2009 Heitor Dhalia 4.115.161,00
Abril Despedacado 2001 Walter Salles 6.991.766,93
Bossa Nova 2000 Bruno Barreto 5.747.545,00
Brasileirinho 2007 Mika Kaurismaki 2.102.221,79
Café dos Maestros 2008 Miguel Kohan 450.527,38
Carandiru 2003 Hector Babenco 7.649.515,86
Central do Brasil 1998 Walter Salles 4.674.186,43
Cidade Baixa 2005 Sérgio Machado 3.786.015,21
Cidade de Deus 2002 Fernando Meirelles 7.647.608,27
Cidade dos Homens 2007 Paulo Morelli 6.561.125,79
Do Comeco ao Fim 2009 Aluizio Abranches 2.650.874,89
Dot.com 2008 Luis Galvao Telles -
Ensaio Sobre a Cegueira 2008 Fernando Meirelles 7.000.000,00
Estdmago 2008 Marcos Jorge 475.181,55
Eu, tu, eles 2000 Andrucha Waddington 4.872.898,00
Linha de Passe 2008 Walter Salles e Daniela Thomas 5.468.108,36
Lope 2011 Andrucha Waddington 35.581.229,40
Madame Sata 2002 Karim Ainouz 3.503.486,46
Moro no Brasil 2005 Mika Kaurismaki 800.000,00
O Ano em que meus 2006  Cao Hamburger 5.309.441,29
Pais Sairam de Férias
O Banheiro do Papa 2008 César Charlone e Enrique Fernandez 300.000,00
(0] Quatr/ilho 1995 Fabio Barreto 2.162.734,63
O Que E Isso 1997  Bruno Barreto 7.195.643,62
Companheiro?
Orfeu 1999 Caca Diegues 11.379.152,59
Pequeno Diciondrio 1997  Sandra Werneck 612.185,91
Amoroso
Proibido Proibir 2007 Jorge Duran 952.200,30
Terra Vermelha 2008 Marco Bechis 1.146.947,82
Tieta do Agreste 1996 Caca Diegues 4.820.381,77
Tropa de Elite 2007 José Padilha 9.000.000,00
Tropa de Elite 2 2010 José Padilha 14.804.065,00
Ultima Parada - 174 2008 Bruno Barreto 8.603.362,14
Um Copo de Célera 1999 Aluizio Abranches 902.953,00
Invasor 2002 Beto Brant 430.000,00
Lixo Extraordindrio 2011 ook "fd‘m’ Karen Harley e Lucy 2.428.927,95
Primeiro Dia 1999 Walter Salles e Daniela Thomas 2.317.814,24

Fonte: Elaborado pelo autor segundo informacdes da ANCINE (2013)

Ao pautar-se sobre o montante captado pelos filmes analisados, existe variacdo bastante
elevada. Enquanto o filme que teve a menor captagdo de recurso foi R$ 300.000,00 reais
(O Banheiro do Papa), a maior arrecadacdo atingiu R$ 35.581.229,40 reais (Lope). Tais
informagdes apenas chancelam a relevincia do governo no sentido de oportunizar, neste

caso, financeiramente a producdo dos filmes nacionais. Caso ocorresse, como na década de
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1980, a transmissdo desta responsabilidade para a iniciativa privada, muito provavelmente

se repetiria a bancarrota da producao nacional.

5.3.4 Participacao em festivais e premiacoes

Em relacdo a participagdo em festivais e premiacodes, os filmes analisados tiveram
representantes através de indicacdes ao Oscar e também uma repercussao positiva no

Festival de Berlim.

Tabela 16 - Filmes analisados indicados ou premiados em festivais e premiacdes e o seu publico

expectador.
Titulo Ano Indicaciao ou Premiacao U U
na Europa
0 Quatrilho 1995 Indlcagag para Melhor Filme de Lingua 11.959
Estrangeira — Oscar
O Que E Isso, 1997 Indicag@o para Melhor Filme de Lingua 25 495

Companheiro? Estrangeira - Oscar
Urso de Ouro (Melhor Filme)
Urso de Prata — Melhor Atriz
Central do Brasil 1998 Indicacdo de Melhor Atriz - Oscar 2.207.347
Indicacdo para melhor filme de Lingua
Estrangeira- Oscar
Indicag@o para Melhor Fotografia - Oscar
Indicag@o para Melhor Direcado - Oscar

Cidade de Deus 2003 Indicag@o para Melhor Edi¢do - Oscar Indicacdo 1.768.828
para Melhor Roteiro Adaptado - Oscar

Tropa de Elite 2008 Urso de Ouro 279.070

Linha de Passe 2008 Melhor Interpretacao Feminina - Cannes 215.526

Lixo Extraordindrio 2010 Documentdrio 35.744

Fonte: Elaborado pelo autor a partir do presente estudo.

Os filmes brasileiros que participaram de festivais ou premiagdes, levaram aos
cinemas europeus 4.543.969 expectadores (TABELA 16). Esse nimero € significativo
pois, representa mais da metade da exibi¢do de todos os 53 filmes analisados. O papel dos
festivais, apesar de ndo ser um agente e sim um espago/evento, legitima a obra no cendrio
internacional. Conforme mencionado nos anos em que se atingiu a barreira superior a um
milhdo de espectadores europeus a filmes brasileiros, esta secdo confirma o papel
legitimador dos festivais. Dessa forma é possivel conjecturar que o festival € o caminho
mais curto para a internacionalizacdo do filme brasileiro e, a0 mesmo tempo, o maior

propagador, pois permite o acesso a um maior nimero de mercados.
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5.3.5 Dinamica do campo cinematografico brasileiro e o mercado internacional

Ao analisar o mercado como campo, € necessdrio especificar os jogadores e
entender como ocorre o relacionamento social e o entendimento cultural de forma a reduzir
os problemas de competicdo e incerteza. No presente estudo, o campo em questdo € o
cinematografico. Neste contexto estd inserido um conjunto de atores, coletivos e
individuais, que conduzem a estabilidade no campo. Entre os principais atores presentes no
campo, destacam-se as produtoras, distribuidoras, diretores, exibidores e Orgdos
reguladores. Mais especificamente na dindmica de comércio exterior, os principais atores
envolvidos s@o: produtoras, distribuidoras, diretores, APEX, ANCINE e Ministério das
Relacdes Exteriores.

No ambito nacional, a cultura local permite entender a dindmica interna do campo
de uma maneira clara. O ator responsavel pelo inicio do processo € o produtor que viabiliza
o processo de produgdo através da concep¢ao do escopo do projeto e também por angariar
0s recursos necessarios para colocar em prética a produgdo do filme. O papel das unidades
de governanca € oportunizar os mecanismos de captacdo de recurso e estabelecer a
regulacio do funcionamento entre as diferentes partes da cadeia cinematogréfica:
producdo, distribui¢do e exibicdo. Apesar de num primeiro momento, parecer simples e
perfeita esta relacdo, o campo de acgdo estratégico analisado, neste caso o campo
cinematografico brasileiro, esta inserido em um campo maior, 0 campo cinematografico
internacional. Ao mesmo tempo que o Brasil possui a sua parcela de contribui¢cdo, outros
paises também fazem parte desta articulacdo. Ao passo que o segmento cinematografico
nacional influencia os diferentes campos de agdo estratégica (mercado francés, alemao,
britdnico), os campos cinematograficos estrangeiros interferem na dindmica interna do
Brasil. Neste contexto de dindmica internacional, o campo cinematografica brasileiro situa-
se numa posi¢do onde o campo internacional exerce o poder, ou seja, domina o campo
nacional, principalmente em fun¢do do campo cinematografico norte-americano. Através
de alguns dos principais atores do elo de distribui¢do (majors) entre os dominadores,
facilitam a entrada dos filmes dos EUA no mercado nacional, impondo obstdculos para o
acesso dos filmes brasileiros nas salas de exibicao do Brasil. Estas barreiras sao impostas
na medida que os distribuidores possuem relacionamentos sociais com os exibidores
brasileiros criando uma sélida relacao comercial. Os filmes nacionais, por sua vez, acabam

ocupando uma parcela menor deste espaco em fun¢do destes quadros interpretativos ja
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estabelecidos pelos exibidores. As unidades de governanga brasileiras, apesar de buscarem
mecanismos de protecdo, acabam auxiliando principalmente os dominadores nacionais €
nido conseguem impor restricoes ou barreiras mais eficazes contra a entrada de obras
estrangeiras. Salienta-se nesta dinamica dos filmes norte-americanos, nao por um esforco
solitario por parte das majors, mas uma politica nacional dos EUA. Exemplo disso foi a
articulacdo da United Artists (UA), no sentido de conduzir politicas internacionais para
acesso dos filmes norte-americanos nos mercados estrangeiros entre as décadas de 1930 e
1940. Esses filmes penetravam em outros paises por meio de trés formas: escritérios em
mercados internacionais; agentes locais licenciados; venda dos direitos totais do filme. Isso
permitia empenho mais focado das agdes e a construcdo de uma rede de relacionamentos
dentro dos mercados estrangeiros. Através desta entidade, havia um maior aporte de
recursos desses players, o que proporciona maior poder sobre exibidores inibindo
iniciativas de distribuidores locais e estabelecendo o que deve ser exibido. No que
concerne especificamente as produtoras, ocorre uma articulagio em que operam
efetivamente como industrias, produzindo em escala e assim tendo um custo de producao
diluido no mercado internacional, ou seja, o filme dessas produtoras ja saiu com o custo
coberto ja no mercado interno americano, chegando com preco mais competitivo em
relacdo aos filmes nacionais brasileiros, por exemplo.

A dindmica no campo cinematografico vista no contexto do mercado internacional,
¢ compreendida através de um grupo de atores: produtores, distribuidores, diretores e
unidades de governanca (FIGURA 5).

As produtoras, apesar de ter um conjunto considerdvel nos filmes analisados,
apresentam quatro dominadoras: O2 Cinema, Videofilmes Producdes Artisticas, Filmes do
Equador e Conspiracdo Filmes. Estes agentes t€m como caracteristica um amplo dominio
na estrutura do campo, seja no lancamento de filmes, na captacdo de recursos ou no
proprio desempenho nos mercados estrangeiros. Enquanto que as outras caracterizam-se
mais como desafiantes neste panorama. No entanto, aqui € necessdrio salientar aquilo que
Fligstein denomina de coalizdo. Muitas vezes uma produtora desafiante ndo tem condicdes
de competir com as produtoras maiores, em func¢io da diferenca de recursos destes atores.
A coprodugdo pode ser vista como uma forma de coalizdo, na terminologia de Fligstein, no
sentido de unido de esforcos de duas produtoras para terem ou aumentarem as condi¢oes de
conquistar uma fatia de mercado no cendrio internacional. Esse € um instrumento que

oportuniza a saida de obras brasileiras ao exterior. Além disso ocorrer no cendrio de
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producdo, segundo o programa Cinema do Brasil, as produtoras mais antigas pertencentes
ao programa, ja possuem de forma estruturada o relacionamento com agentes,
distribuidoras etc., sendo estas parcerias repetidas em mais situagdes. Isso demonstra a
importancia de coalizdes como ferramentas estratégicas das desafiantes no sentido de
poder ocupar as lacunas deixadas pelos dominadores.

As distribuidoras, por sua vez, possuem uma caracteristica semelhante as
produtoras, no que se refere a quantidade de agentes. No entanto, nesta situacdo torna-se
ainda mais dificil de apontar os dominantes no campo cinematografico. As majors como a
Fox/Warner, a Paramount e a Columbia encontram-se em uma posi¢do mais privilegiada
no sentido de resultado no campo. Tal constatacdo, possivelmente, tem sua explicacdo na
ampla rede de filiais ao redor do mundo. Somado a esses agentes, encontra-se a Lumiere
principalmente pelo desempenho dos filmes distribuidos pelas mesmas. Estas quatro
empresas sao basicamente as dominadoras, porém por ser um mercado bastante
competitivo, esta posicdo podem sofrer modificacdes. Neste caso, a0 mesmo tempo em que
as majors podem vir a favorecer a saida de obras brasileiras ao exterior - pois entre 0s
maiores sucessos de bilheteria brasileiras no exterior foram distribuidos em territério
nacional por essas distribuidoras internacionais - esses atores mantém relacdes com
exibidores e mercados internacionais de forma semelhante ao que ocorre no Brasil. Dessa
forma, apesar de oportunizarem em alguns momentos especificos, pode ocorrer dessas
distribuidoras controlarem o fluxo de filmes estrangeiros, dessa forma condicionando os
filmes brasileiros, nos mercados europeus em detrimento a distribui¢do de obras norte-
americanas.

Por fim, destacam-se os diretores Walter Salles e Fernando Meirelles como agentes
dominantes no campo em funcdo do nimero de produgdes, bem como pelo desempenho
nos mercados estrangeiros. E possivel observar uma participacio de 60% das obras dos
respectivos diretores nos mercados internacionais analisados. Neste cendrio, um importante
fator que oportuniza as obras brasileiras no exterior é a representativa dos diretores
brasileiros no mercado internacional. Nao é possivel mensurar uma relagdo direta, mas
através deste estudo fica evidente que ao escolher um diretor brasileiro prestigiado no
exterior facilitard a sua exibi¢do nos mercados internacionais.

Os principais mercados para os filmes brasileiros sdo Reino Unido, Alemanha,
Portugal, Franca e Espanha. Sendo os dois ultimos, os principais mercados brasileiros.

Possivelmente, estes mercados s@o as portas de entrada dos filmes nacionais, apesar de nao
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se saber ao certo até que ponto eles influenciam na abertura de outros mercados europeus.
As coprodugdes possuem um papel importante no acesso a mercados estrangeiros. Nao ha
dados que possibilitem mensurar as caracteristicas determinantes deste tipo de modalidade
no acesso aos diferentes paises, contudo a perspectiva da obra com diferentes olhares e a
sua abordagem universal podem ser elementos significativos na abertura de novos locais de
exibicao.

Os festivais e premiagdes internacionais funcionam como legitimadores no
contexto internacional. Apesar de ndo funcionar como um agente, estes espagos
potencializam as obras cinematograficas, oportunizando e criando interesse nos mercados
internacionais. Neste estudo foi possivel compreender que um filme que € reconhecido em
um festival tem melhores condi¢des de atingir diferentes mercados, do que obras restritas a
mostras internas. Portanto, o festival oportuniza internacionalizacio da obra
cinematografica no contexto internacional.

Por fim, o papel das unidades de governanca € fundamental para inser¢ao do campo
cinematografico brasileiro no mercado internacional. O papel regulador e estimulador da
ANCINE, em conjunto com o Ministério das Rela¢des Exteriores, é relevante para as
parcerias bilaterais. A ANCINE tem interferéncia nas politicas de captacdo de recursos e
no auxilio das obras brasileiras no sentido de permitir maiores arrecadacdes e, através
disso, aumentando as possibilidades da saida de obras brasileiras ao exterior. A APEX
atualmente conta com um programa nacional setorial que permite a discussao e a procura
de canais no contexto internacional para as obras nacionais. Essa constante dinamica dos
trés agentes possibilita o estimulo necesséario para ampliagdo do campo cinematogréfico.
Em contrapartida, criticas remetidas a ANCINE no que concerne as exigéncias
formalisticas, vulgarmente definidas como burocrdticas por esses agentes, para
coproducdes e, ao governo como um todo, na regulamentagdo de politicas especificas,
acabam produzindo barreiras para os produtores desafiantes. Dessa forma, o papel das
unidades de governanca acaba favorecendo, em grande parte, aos atores dominantes do
campo.

No que se refere ao papel da Imersdo nas escolhas estratégica, foram analisados
aspectos como o cardter de legitimidade (incluindo as regras do setor), a influéncia politica
(abrangendo os acordos internacionais), as questdes culturais e o aspecto de rede e/ou

parcerias na atuacao das respectivas organizagoes.
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O caréter de legitimidade no campo € atribuido aos festivais. Apesar de nao ser um
agente e sim um espacgo, o festival acaba através de seus reconhecimentos colocando as
obras cinematograficas em evidéncia para outros mercados e, através dessa funcdo,
oportunizando a entrada de obras brasileiras no mercado estrangeiro. Algumas evidéncias
destacam este relevante papel do festival. Por exemplo, ao inserir uma amostra nao
competitiva de filmes gaichos no Festival de Gramado, possibilitou colocar os filmes em
destaque e, a partir desta acdo, algumas obras foram convidadas para festivais
internacionais. De acordo com a SIEAESP, os festivais internacionais fazem parte da

estratégia de internacionalizag@o dos filmes nacionais.

(€N

A influéncia politica para a dindmica no processo de internacionalizagdo
acentuada. O Estado tem uma forte influéncia em diversos aspectos no que se refere a
producdo do filme, no estimulo a saida de obras cinematografica para o exterior (acordos
de cooperagdo bilateral e na regulacdo das coprodugdes) e, de forma indireta, nas leis de
incentivo a produgdo cinematogréfica para atendimento das demandas locais. Com relagdo
a producgdo do filme, o governo, como agente regulador dos mecanismos de captacdo de
recursos, tem uma funcdo decisiva na viabilizacio de recursos para as obras
cinematograficas. O Estado através do Ministério das RelacGes Exteriores, atua fortemente
na concretizacdo de acordos internacionais de cooperacdo que facilitam as parcerias
cinematograficas internacionais com o Brasil, e dessa forma, facilitando a saida das obras
nacionais, no minimo, no(s) pais(es) da(s) produtora(s) parceira(s) a produtora brasileiras.
Outro fato relevante € a propria tarefa de estimular continuamente a dindmica nacional do
cinema, protegendo e incentivando as obras brasileiras no mercado interno. Através da
melhoria das condi¢des internas e do aumento das arrecadacdes dos filmes nacionais
dentro do Brasil, permitird uma ampliagdio do nimero de obras produzidas e,
consequentemente, aumentando exponencialmente as chances das obras brasileiras serem
exibidas no exterior. Um exemplo deste estimulo indireto € a Lei da TV por assinatura que
eleva a demanda do conteido cinematogrifico nacional. O reflexo do aquecimento da
producdo do conteido cinematografico nacional, cedo ou tarde, refletird em resultados
mais expressivos dos filmes brasileiros, em termos quantitativos e qualitativos, no mercado
internacional.

As questdes culturais s@o relevantes no acesso a diferentes mercados. Neste
quesito, a andlise é bastante semelhante a Escola de Uppsala. Através dos dados do

presente estudo, os paises responsdveis pelos principais resultados em termos de
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expectadores, exemplificam o relevante papel dos lacos culturais e historicos. Os paises de
linguas latinas e aqueles geograficamente proximos tem a tendéncia de serem mais
receptivos as obras brasileiras. Além disso, os paises com lagos histéricos do Brasil, como
Alemanha e Itdlia, demonstram ser abertos e receptivos as obras nacionais. Além destas
duas situagdes, outro fator que deve ser considerado, sdo paises com grandes redutos de
imigrantes brasileiros. Esse é um fator que deve ser considerado, em funcdo das barreiras
naturais de idioma que o Brasil tem em fun¢do do portugués ser uma lingua pouco falada
em termos de quantidade de paises (ao ser comparado com os idiomas espanhol, inglés e
francés, por exemplo).

O aspecto de redes e/ou parcerias na dinamica de saida de obras brasileiras no
exterior, apesar de ndo ter ficado visivel (principalmente pelo estudo nido ter tido acesso a
dados das produtoras e distribuidoras), ficou evidente através das informacdes da STAESP.
Além deste aspecto fazer parte da estratégia dos filmes brasileiros, segundo a SIAESP
algumas empresas do programa setorial Cinema do Brasil, aquelas mais fortalecidas, ja
possuem um grupo de parceiros constituidos desde o comego do projeto. Com isso,
permitindo compreender a relevancia das redes ou parcerias na saida de obras
cinematograficas para mercados estrangeiros. Neste aspecto é importante diferenciar redes
como estrutura de governanga ou perspectiva de andlise. A primeira inclui os diferentes
tipos de redes, como aliangas, joint ventures, consorcios etc. Como perspectiva de andlise o
que se observa € a influéncia das redes de relagdes sociais, ou seja, como as conexoes entre
individuos vao influenciar a decisao econdmica. Quanto a diferenciacdo, nos dois casos
tanto do Programa Cinema do Brasil e no exemplo do trabalho de Zapata se compreende
mais como perspectiva de andlise, pois sdo as conexdes entre individuos que influenciam a
decisdo econdmica, sem necessariamente ter um arranjo estrutural formalmente

constituido.



Figura 5 - O campo cinematografico nacional no contexto internacional
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5.4 A SAIDA DE OBRAS BRASILEIRAS NO EXTERIOR A LUZ DA TEORIA DE
INTERNACIONALIZACAO DE UPPSALA.

A presente secdo tem como finalidade avaliar o movimento de saida de obras
nacionais para mercados estrangeiros, por meio da Teoria de Internacionalizacdo da Escola
de Uppsala.

No que concerne aos modos de entrada no mercado internacional, as principais
opg¢Oes sdo a exportacdo indireta via representantes diretos, exportagdo por meio de filial
de produtora ou distribuidora no exterior. Em alguns casos, as empresas ja possuiam um
grupo de parceiros (produtor, distribuidor, agente de vendas) desde o comeg¢o do projeto ou
seja garantindo a viabilidade de comercializacao antes da finalizacao do filme.

Na Teoria de Internacionalizacdo da Escola de Uppsala sdo analisados os seguintes
aspectos: o motivo que conduz a internacionalizacdo, como foi realizado a escolha dos
mercados e como ocorreu a inser¢ao no mercado global.

Com relacao ao motivo relacionado ao processo de internacionalizagcdo, ocorreu um
distanciamento com a respectiva teoria. Enquanto que a Teoria de Uppsala entende o
processo de internacionalizagdo como uma resposta ao mercado interno saturado, no caso
da industria cinematografica nacional, o processo se refere mais a uma atuacao alternativa.
Isso torna-se mais evidente na medida em que se popularizam as discussdes em torno da
retomada do espaco dos filmes nacionais no Brasil, em fun¢do do dominio de filmes
estrangeiros, principalmente norte-americanos. Dessa forma, o processo de
internacionalizacao é entendido muito mais como uma alternativa para o aumento da
arrecadacdo dos filmes nacionais do que uma consequéncia da saturacdo do mercado
interno.

Com relagdo a escolha dos mercados, segundo informagdes dos principais paises
em numero de expectadores dos filmes brasileiros, apresentam em geral uma relacdo
cultural bastante forte. Os cinco principais mercados exibidores de filmes brasileiros, sdo
Franca, Espanha, Alemanha, Reino Unido e Portugal. Dos cinco paises, trés deles (com
excecdo de Reino Unido e Alemanha), tem idiomas de origem latina, ou seja, possuem um
estreitamento cultural. A Alemanha tem lagos histéricos com o Brasil em funcio do fluxo
de imigrantes para o Brasil. No Reino Unido, em direcdo contrdria com a Alemanha,

apresenta um importante reduto de brasileiros. Se tomar por base apenas os paises de
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lingua latina e a Alemanha, em razdo dos lagos culturais e/ou histdricos, a distincia
psiquica auxilia de maneira bastante eficaz a explicar a entrada de obras brasileiras nestes
mercados. Contudo Franga, Reino Unido, Alemanha e Espanha estiveram entre os cinco
paises com maior publico em 2007, por esta razdo a explicacdo da proximidade cultural
pode ndo ser a Unica, mas também por esses paises serem efetivamente os maiores
mercados cinematogrificos do continente europeu. A SIAESP confirma este fend6meno,
agregando o MERCOSUL, junto com a Europa, no rol de regides que mais atrai filmes
brasileiros. Além de o estimulo vir dos acordos de coprodugdo, o 6érgdo também credita a
aproximacao em razao da lingua latina.

A forma como ocorre a insercdo nos mercados estrangeiros pelas produtoras e
distribuidoras dos filmes nacionais em geral nao € planejada. Apesar de excecdes, como na
obra Flores Raras de Bruno Barreto, que ja tinha a garantia de distribuicdo no exterior
antes da finalizacdo da obra, os filmes nacionais em geral encontram seus canais de
distribuicdo através de negociacdo em festivais ou mostras internacionais. Apesar das
coproducdes seguirem um caminho distinto, j& que a sua distribuicdo nos mercados
produtores estd garantida, persiste a mesma légica no que se refere a distribuicio em
mercados distintos aos produtores. Esse processo, muitas vezes, de forma acidental,
caracteriza-se como uma importante caracteristica da Escola de Uppsala, que compreende
o processo de internacionalizacdo como incremental, em que os conhecimentos sao
gradualmente adquiridos no mercado estrangeiro. Os produtores nacionais ganham
experiéncia na medida em que abrem novos mercados para as obras brasileiras, ou seja,
ndo se caracterizando por um processo previamente estabelecido. Além disso, conforme
comentado pela produtora Vania Catani da Bananeira Filmes, o maior problema no que
tange ao acesso ao mercado exterior € a falta de agente de vendas no exterior. Isso
corrobora com o entendimento da estratégia de internacionalizacdo de maneira incremental
por parte dos produtores, pela auséncia de especialistas atuando como intermedidrios na
saida de obras nacionais. Por fim, outra excecdo, neste cendrio é o caso do cineasta Juan
Zapata que trabalha intensamente antes do lancamento do filme dele ou de seus parceiros
quanto a prospeccdo de possiveis interessados nas obras brasileiras nos mercados
internacionais. Possivelmente, um trabalho ainda pioneiro, mas que tem tudo para se
perpetuar neste mercado cinematografico brasileiro em ascensdo. A efetividade das
atividades desenvolvida por Zapata € indicativo do quanto a a¢do econdmica nao se dd em

um vacuo social, sendo moldada fortemente pelas relacdes sociais. Pode-se levantar como
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hipétese que tal fendmeno se amplifica considerando as caracteristicas tunicas do produto
filme e também do préprio processo que envolve sua producio, onde a reputacdo, prestigio
e reconhecimento de atores, diretores e demais profissionais € marcante na definicdo dos

projetos de produgdo, financiamento e distribuicdo do produto.
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6 CONCLUSAO

O presente estudo teve como objetivo identificar como as transformagdes do campo
cinematografico brasileiro condicionaram ou oportunizaram a entrada de filmes brasileiros
no mercado internacional a partir da década de 90 segundo a perspectiva da Teoria de
Internacionaliza¢do de Uppsala. Para responder a pergunta do presente estudo, houve o
desdobramento em trés objetivos especificos: descri¢do da evolugcdo do cinema brasileiro;
identifica¢do das principais transformagdes do campo cinematogréfico a partir da década
de 1990; Andélise das relacdes entre as transformacdes no campo cinematografico brasileiro
com a entrada dos filmes brasileiros no mercado internacional. Em relacio a descri¢do da
evolucdo do cinema brasileiro, o presente estudo abordou o tema desde a chegada no Brasil
até os presentes dias, destacando as principais mudangas ocorridas durante a sua histdria.
No segundo objetivo, foi verificado que as principais transformagdes no campo
cinematografico a partir da década de 1990 foram: Aprovacdo da Lei Rouanet e as demais
politicas de financiamento; o reconhecimento através das indicacdes das obras brasileiras
nos festivais e premiagdes internacionais; os acordos internacionais realizados pelo
Ministério das Relacdes Exteriores; programas de fomento do cinema nacional nos
diferentes ambitos da cadeia cinematografica (ANCINE e APEX). Esse entendimento
partiu apds a imersdo no campo por parte do pesquisador e, também, através de
depoimentos, reportagens e entrevistas presentes em meios especializados de cinema.
Somado a isso, a prépria coleta de informacdo através de entrevista ou aplicacdo de
questiondrio com os agentes do campo vieram ao encontro com as constatacdes anteriores.
Por fim, o terceiro objetivo contemplava a andlise das transformacdes do campo
cinematografico brasileiro e a entrada de filmes no mercado exterior. Através da anélise do
presente estudo, verificou-se uma relacdo bastante forte com o desempenho dos filmes no
exterior com as mudangas do campo cinematografico. O estado por sua vez, teve papel
fundamental na retomada do cinema brasileiro, através da criagdo de mecanismos de
captacdo de recursos e no aprimoramento da legislacdo reguladora do cinema. No
momento em que houve o afastamento do governo no financiamento das obras nacionais, a
partir da extingdo da EMBRAFILME, foi determinante na decadéncia da cinematografia
nacional. Quando o governo tomou para si a tarefa de reorganizar o setor, através de acdes

como a criacdo da ANCINE, voltando a posicionar o setor cinematografico como
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estratégico nas acdes do estado, os resultados ndo tardaram a aparecer. Além da criacdo
desse 6rgao regulador e fiscalizador, o governo ainda acrescenta o Ministério das Relagdes
Exteriores como um agente responsdvel por abrir novos acessos ao cinema brasileiro
através de acordos bilaterais. Essa sinergia, apesar de ainda ter um amplo espaco para se
desenvolver, tornou-se uma importante base para a reestruturacdo do cinema brasileiro.
Somado a isso, houve a criacio do programa setorial da APEX, em parceria com a
SIAESP, denominado Cinema do Brasil tendo como o principal objetivo estimular e
desenvolver o cinema nacional além das fronteiras nacionais. A partir do momento que
houve uma articulagdo de forma pensada por parte do governo em torno de acdes
especificas para o cinema, as respostas foram muito rdpidas. Entre as mudancgas, destacam-
se: o aumento da participacao dos filmes nacionais nas salas de cinema do Brasil; uma
maior participac@o de filmes brasileiros em festivais estrangeiros; na representatividade do
cinema nacional no mercado europeu e entre outros. Além do governo, as proprias
produtoras e distribuidoras estio comecando de forma gradativa a olhar o cinema ndo
apenas com o foco no mercado interno, mas compreendendo as oportunidades que o
mercado estrangeiro oferece aos filmes brasileiros. No entanto, conforme salientado neste
trabalho, ainda sdo necessarios importantes avangos. A rede de exibi¢do do pais carece de
investimentos para ampliacdo, a legislacdo das coproducdes necessita de uma maior
simplificacdo e a necessidade de regras mais rigidas quanto a colocag¢do dos filmes
nacionais nas salas de exibicdo brasileiras (ndo apenas nas madrugadas ou em janelas
extremamente curtas).

Com relacdo as contribuicdes deste estudo, ressalta-se a relevancia do tema em
torno da dindmica internacional das obras brasileiras, na discussdo de um tépico ainda
escasso na esfera académica e na constatacdo do grande potencial do cinema nacional no
exterior. Cada vez mais € necessdrio pensar no Brasil ndo de uma forma isolada, porém
entender a sua posicao no contexto internacional e verificar as oportunidades espalhadas ao
redor do mundo. Essa visdo permite compreender em todos os setores, incluindo o
cinematografico, a necessidade de pensar de forma estratégica nas oportunidades que
podem se abrir a partir desta concepcao. Para que isso ocorra, ndo basta apenas ter vontade
em ir além do Brasil. Tudo isso passa pelo entendimento desta dindmica, pela busca de
informacdes, na elaboracdo de estratégias, no aumento do didlogo com agentes de
diferentes paises e na inclusdo dos agentes brasileiros em eventos multiculturais. Dessa

forma, iniciativas como o Forum entre Fronteiras, fomentam o terreno e abastecem o senso
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de troca entre diferentes paises, estimulando as coprodugdes e mostrando os beneficios do
carater de unidade. Outra colaboracio do estudo se refere a criagdo de um novo nicho de
discussao nos meios académicos, oportunizando o entendimento das razdes atribuidas a
saida de obras nacionais. Isso de maneira isolada pouco representa, no entanto, através da
democratizacdo desse conhecimento, transmitindo aos agentes inseridos neste campo o
conhecimento de seu funcionamento e o estimulando a procurar o seu espaco podera trazer
avangos significativos neste segmento. Através deste interesse, a formulacdo de estratégia
em cima de dados e informagdes e ndo através unicamente do senso comum possibilitard
uma maior facilidade no acesso e na reducdo de incertezas ao desbravar o mercado
internacional. Neste trabalho também foi possivel ilustrar de maneira muito clara os
avancos do cinema nacional e ao mesmo tempo as mudancas necessdrias para o
desenvolvimento gradativo. Isso apenas demonstra o valoroso potencial deste setor,
necessitando ser priorizado pelo governo e estudado pela academia. Além disso, o retorno
para o pais é bastante positivo. A obra cinematografica acaba carregando consigo o nome
do pais. Isso gera mais interesse e curiosidade em torno do Brasil. E em contrapartida, o
setor cinematografico tem que se aproveitar do interesse por parte dos paises estrangeiros
pelo Brasil. Isso pode contribuir para a popularizacdo dos filmes brasileiros no exterior,
pois a qualidade € um atributo intrinseco nas obras cinematograficas brasileiras segundo os
especialistas, no entanto, falta a consolida¢do dessa imagem no contexto internacional.

As limitacoes deste trabalho se baseiam principalmente em trés aspectos: acesso a
informacao; escassez da discuss@o tedrica sobre o tema do presente estudo; o recorte da
proposta do trabalho. O dificil acesso a informacdo, em funcdo do setor ser fechado,
principalmente por parte dos produtores e distribuidores, tornado a andlise menos
representativa. A falta da perspectiva de ambos os agentes, pode ter ocultado elementos
significativos que poderiam trazer novos subsidios para a discussdo ou tornar estas
constatacoes ainda mais relevantes. A caréncia de discussdes tedricas sobre a
internacionalizacdo do cinema foi um desafio considerdvel nesta dissertacdo. Apesar de
boa parte dos dados serem secunddrias, as informacdes foram provenientes de uma
infinidade de fontes, sendo que o cerne da pesquisa, o banco de dados, foi extraido de uma
base de dados européia, pois o Brasil, segundo dados da ANCINE, ndo tem dados sobre o
desempenho dos filmes nacionais no exterior. A proposta do trabalho, a partir do momento
que estabeleceu a busca do entendimento da dinamica de transformacao interna e o reflexo

da saida de obras para o exterior, remete a um universo bastante amplo de andlise. A
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escolha do continente europeu para tal anélise foi em funcao do acesso a informacao. Com
iss0, as distintas realidades regionais nao puderam ser contempladas neste trabalho.

Ao mesmo tempo, em funcao das vérias limitagdes do presente estudo, acaba sendo
um campo produtivo para futuros estudos. Por exemplo, a dindmica das produtoras e
distribuidoras na saida de obras brasileiras para o exterior seria uma discussdo relevante. A
aplicacdo deste modelo em outras regides como nos EUA, MERCOSUL, Asia e Africa
podem enriquecer muito o debate sobre a temdtica. A compreensdo de diferentes
iniciativas de didlogo intercultural do cinema, como o Férum entre Fronteiras, é outra
possibilidade.

Por fim, neste estudo € pertinente destacar que apesar da tarefa desafiante de
abordar um tema desta magnitude, o trabalho é uma fotografia do momento construida com
base nas ferramentas disponiveis. E importante, pela relevincia do tema e pela discussdo
que pode ser gerada a partir do presente estudo. Também pode ser ttil na medida em que
as constatacdes aqui encontradas, sejam levadas a conhecimento de entidades de cinema
como a ANCINE. E a partir das discussoes, estas entidades procurem fomentar e trazer
junto aos produtores, a cultura da internacionalizacdo das obras nacionais. Para isso, é
necessario que os agentes no campo sejam estimulados a discutir sobre o tema,
disponibilizando capacitacdes nesta esfera e, de forma mais especifica, exigindo agdes
simples como a obrigatoriedade na participacao de festivais internacionais e a legendagao
dos filmes que receberem verbas de mecanismos de captacdo de recurso brasileiro. Apesar
de medidas pequenas, principalmente tiradas do exemplo da IECINE no Rio Grande do
Sul, podem produzir resultados significativos e alcar o cinema, em alguns anos, a outro
patamar representativo. Acrescentado a isso, € necessario que o Estado esteja buscando
incessantemente mecanismos que reposicionem o cinema internamente e abram espaco
para o cinema no exterior, seja através da facilitacdo das coprodugdes ou através da

expansao nos acordos bilaterais.
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ANEXO A - FILMES BRASILEIROS EXIBIDOS NA EUROPA PARA PUBLICO
MAIOR DE 10 MIL PESSOAS DESDE 1996.

Expectadores
Filme Producao Ano | Diretores EUR™ (Desde
1996)

A Deriva BR 2009 | Heitor Dhalia 16.115
Abril Despedacado BR/FR/CH 2001 | Walter Salles 117.146
Arte de Roubar PT/BR 2008 | Leonel Vieira 30.564
Terra Vernelha IT/BR 2008 | Marco Bechis 142.469
Ensaio Sobre a Cegueira CA/BR/JP 2008 | Fernando Meirelles 507.332
Bossa Nova BR/US 2000 | Bruno Barreto 32.781
Brasileirinho CH/FI/BR 2005 | Mika Kaurisméki 25.361
Cafe dos Maestros US/BR/GB /AR |2008 | Miguel Kohan 14.317
Carandiru BR /AR 2003 | Hector Babenco 75.073
Carmo (PT) ES /BR 2008 | Murilo Pasta 36.436
Central do Brasil BR/FR 1998 | Walter Salles 2.207.347
Cidade Baixa BR 2005 | Sérgio Machado 10.268

Fernando Meirelles /
Cidade de Deus BR/FR/US 2002 | Katia Lund 1.768.828
Cidade dos homens BR 2007 | Paulo Morelli 97.109

PT/ES/IE/GB/
Dot.com BR 2007 | Luis Galvao Teles 32.344
O Banheiro do Papa UY /BR/FR 2007 | César Charlone 145.982
El lugar donde estuvo el
paraiso (ES) ES /AR /BR 2001 | Gerardo Herrero 76.071
Estbmago BR/IT 2007 | Marcos Jorge 95.946
Eu, Tu, Eles BR/US 2000 | Andrucha Waddington 176.100
AR/BR/FR/DE

Familia Rodante /ES /GB 2004 | Pablo Trapero 58.481
Jamais sans toi (FR) BR 2009 | Aluisio Abranches 14.432
La Dignidad de los nadies (ES) | AR/BR/CH 2005 | Fernando E. Solanas 23.535
Leonera AR /KR /BR 2008 | Pablo Trapero 64.389

Walter Salles / Daniela
Linha de Passe BR 2008 | Thomas 215.526
Lope ES/BR 2010 | Andrucha Waddington 601.750
Madame Sata BR/FR 2002 | Karim Ainouz 41.356
Moro no Brasil FI/DE/BR 2002 | Mika Kaurisméki 85.789
O Ano em Que Meus Pais
Sairam de Férias BR 2006 | Cao Hamburger 95.676
O invasor BR 2001 | Beto Brant 16.284
O judeu PT /BR 1996 | Jom Tob Azulay 17.500
O mistério da estrada de sintra | BR/PT 2007 | Jorge Paixao da Costa 29.377

Walter Salles / Daniela
O primeiro dia BR/FR 1998 | Thomas 26.453
O Quatrilho BR 1995 | Fabio Barreto 11.959
O que € isso, companheiro? BR 1997 | Bruno Barreto 25.495
O Rio do Ouro PT/FR/BR 1998 | Paulo Rocha 48.164
O Testamento do Senhor PT/FR/BE/CV
Napumoceno /BR 1997 | Francisco Manso 13.560
Orfeu BR 1999 | Carlos Diegues 25.066
Palavra e Utopia PT/FR/BR/ES |2000 |Manoel de Oliveira 44.876
Pequeno Diciondrio Amoroso | BR 1997 | Sandra Werneck 28.799
Post Mortem (ES) CL/MX/BR 2010 | Pablo Larrain 37.042
Proibido Proibir BR/CL/ES 2007 | Jorge Duran 14.286
Rio Sex Comedy (XX) FR/BR 2010 | Jonathan Nossiter 17.931
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Carlos Augusto de

Rosa Morena DK /BR 2010 | Oliveira 73.739
Saudade do Futuro BR/FR/BE 2000 | César Paes 17.582
Tieta do agreste BR/GB 1996 | Carlos Diegues 118.998
Tony Manero (ES) CL/BR 2008 | Pablo Larrain 51.581
Tropa de Elite BR 2007 | José Padilha 279.070
Tropa de Elite 2 - O Inimigo

Agora é Outro BR 2010 | José Padilha 72.256
Ultima Parada 174 BR 2008 | Bruno Barreto 16.013
Um Copo de Célera BR 1999 | Aluisio Abranches 36.838
Um tiro no escuro PT /BR 2005 | Leonel Vieira 28.571
Vitva Rica Solteira Nao Fica PT /BR 2006 | José Fonseca e Costa 13.414
Lixo Extraordindrio GB/BR 2010 | Lucy Walker 35.744

Fonte: Observatério Europeu do Audiovisual (2012)



ANEXO B - EXIBICAO POR PAIS DOS FILMES ANALISADOS.

N | FILMES ANO | ALE AUS [BEL CHI | CRO [ DIN ESQ |ESV__ [ESP EST | FIN FRA HOL HUN
1 | A Deriva (PT) 2009 15.739

2 Abril despedagado (PT) 2001 | 15.242 5.839 1.078 29.858 1.034

3 Arte de Roubar (EN) 2008 1.203

4 BirdWatchers - La terra degli | 2008 | 26.693 | 3.122 1.457 16.640 6.811

5 Blindness (EN) 2008 | 40.638 | 5.860 | 20.308 2.020| 780 1.446 99.116 4.227 | 51.035 | 16.369 | 4.991
6 Bossa Nova (PT) 2000 | 2.941 26 4.430

7 Brasileirinho (PT) 2005 1.392 1.226 | 3.093 981 14.521

8 Cafe de los maestros (ES) 2008 12.547 1.640

9 Carandiru (PT) 2003 1.979 2.737 87 5.565 6.501 2.931
10 | Carmo (PT) 2008 36.436

11 | Central do Brasil (PT) 1998 1292.902 62.576 | 193 21.341 598 | 1.665 | 176.924 10.802 | 868.379 | 54.195 | 7.178
12 | Cidade Baixa (PT) 2005 5.331 1.429 912

13 | Cidade De Deus (PT) 2002 |449.709 18.270 15.231 | 6.631 12 220.859 8613 | 149.250 | 26.053 | 9452
14 | Cidade dos homens (PT) 2007 6.446 73.904 1.732

15 | Dot.com (PT) 2007 235 48 193

16 | El Baiio del Papa (ES) 2007 4.635 13.690 82.657 6.301 | 2.294
17 | El lugar donde estuvo el 2001 76.071

18 | Estdmago - Uma Historia 2007 4.448 36.167 13.293 | 34.132

19 | Eu, Tu, Eles (PT) 2000 | 17.774 4.571 77.609 3.385

20 | Familia rodante (ES) 2004 3.291 19.424 22.512 6.725

21 | Jamais sans toi (FR) 2009 12.524 1.908

22 | La Dignidad de los nadies (ES) | 2005 1.378 13.615

23 | Leonera (ES) 2008 3.116 10.067 42.202 3.540

24 | Linha De Passe (PT) 2008 67.167 31.940 | 4.141

25 |Lope (ES) 2010 601.166 | 312

26 | Madame Sata (PT) 2002 15.968 17.664 1.324 | 1.279
27 | Moro no Brasil (PT) 2002 | 35.143 | 5.831 1.778 3.000 | 25.429
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N | FILME ISL ITA LET | LIT | NOR POL POR R.UN. | RTH | ROM | RU | SUE SUI TUR Total Abrangénc
1 A Deriva (PT) 376 16.115 7,14%
2 Abril despedagado (PT) 2.227 858 4.389 28.097 1.404 27.120 117.146 39,29%
3 Arte de Roubar (EN) 29.361 30.564 7,14%
4 BirdWatchers - La terra degli 69.136 2.908 888 2.920 1.495 | 10.399 142.469 39,29%
5 Blindness (EN) 945 31.826 | 173.518 | 18.119 1.347 |3.706 11.558 [19.523 | 507.332 67,86%
6 Bossa Nova (PT) 19.355 6.029 32.781 17,86%
7 Brasileirinho (PT) 1118 19 1.569 32 2.528 25.361 35,71%
8 Cafe de los maestros (ES) 6 653 130 14.317 14,29%
9 Carandiru (PT) 2.538 22.738 | 23.380 | 4.784 1.833 75.073 39,29%
10 | Carmo (PT) 36.436 3,57%
11 | Central do Brasil (PT) 246.950 73.950 | 18.036 154.039 | 8.609 27.529 | 181.481 2.207.347 64,29%
12 | Cidade Baixa (PT) 2.596 21729 10.268 17,86%
13 | Cidade De Deus (PT) 2747 | 57.152 3.558 [69.627| 98.234 3 496.829 |24.907 | 2.662 65.797 | 42.998 |21.046| 1.768.828 78,57%
14 | Cidade dos homens (PT) 5.695 9.332 97.109 17,86%
15 | Dot.com (PT) 253 614 28.146 2.855 32.344 25,00%
16 | El Baiio del Papa (ES) 23.465 12.940 145.982 25,00%
17 | El lugar donde estuvo el 76.071 3,57%
18 | Estomago - Uma Histéria 7.906 95.946 17,86%
19 | Eu, Tu, Eles (PT) 31.968 4.638 | 36.155 176.100 25,00%
20 | Familia rodante (ES) 6.529 58.481 17,86%
21 | Jamais sans toi (FR) 14.432 7,14%
22 | La Dignidad de los nadies 5.498 3.044 23.535 14,29%
23 | Leonera (ES) 3.819 1.645 64.389 21,43%
24 | Linha De Passe (PT) 107.763 | 4.515 215.526 17,86%
25 |Lope (ES) 272 601.750 10,71%
26 | Madame Sati (PT) 4.011 1.110 41.356 21,43%
27 | Moro no Brasil (PT) 6.584 1.478 6.546 85.789 28,57%




N | FILMES ANO | ALE AUS [BEL CHI |CRO_|DIN ESQ |ESV__ [ESP EST | FIN FRA HOL HUN
28 | O Ano em Que Meus 2006 8.337 18.282 3.990
29 | O invasor (PT) 2001 2.891 11.313
30 | O judeu (PT) 1996
31 | O mistério da estrada de | 2007
32 | O primeiro dia (PT) 1998 896 5.187 2.863 10.581
33 | O quatrilho (PT) 1995 233 11.567
34| O que € isso, 1997 1.569 1.874 18.177 665 2.004 224
35| O Rio do Ouro (PT) 1998 275 585 29.312
36 | O Testamento do Senhor | 1997
37 | Orfeu (PT) 1999 17.795 7.245
38 | Palavra e utopia (PT) 2000 4.507 12.975
39 | Pequeno Dicionério 1997 | 19.294
40 | Post Mortem (ES) 2010 30.259 2.234 286
41 | Proibido Proibir (PT) 2007 14.156
42 | Rio Sex Comedy (XX) 2010 17.931
43 | Rosa Morena (XX) 2010 73.739
44 | Saudade do Futuro (PT) | 2000 16.073
45 | Tieta do agreste (PT) 1996 | 24.891 27.948 36.705
46 | Tony Manero (ES) 2008 15.241
47 | Tropa de elite (PT) 2007 | 9.616 994 6.536 6.830 1.358 | 83.862 400 10.514 | 10.515
48 | Tropa de Elite 2 - O 2010 350 522 3.581
49 | Ultima Parada 174 (PT) | 2008 2.850 1.409
50 | Um Copo de Célera (PT) | 1999
51 | Um tiro no escuro (PT) 2005
52 | Vitva Rica Solteira Nao | 2006
53 | Waste Land (EN) 2010| 3.660 1.763 25.136
% Filmes Exibidos (Por 24,53% | 9,43% | 43,40% | 1,89% |3,77% | 16,98% | 7,55% | 9,43% | 50,94% | 3,77% | 11,32% | 67,92% | 43,40% | 13,21%
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FILME ISL ITA LET| LIT | NOR POL POR R.UN. | RTH | ROM | RU | SUE SUI TUR Total Abrangénc
28 | O Ano em Que Meus Pais 54.494 538 4.486 | 5.549 95.676 7
29 | O invasor (PT) 2.080 16.284 3
30 | O judeu (PT) 17.500 17.500 1
31 | O mistério da estrada de sintra 29.377 29.377 1
32 | O primeiro dia (PT) 6.015 911 26.453 6
33 | O quatrilho (PT) 159 11.959 3
34| O que é isso, companheiro? 86 896 25.495 8
35 ] O Rio do Ouro (PT) 3.005 14.500 487 48.164 6
36 | O Testamento do Senhor 13.560 13.560 1
37 | Orfeu (PT) 26 25.066 3
38 | Palavra e utopia (PT) 3.873 23.521 44.876 4
39 | Pequeno Diciondrio Amoroso 9.505 28.799 2
40 | Post Mortem (ES) 2.611 503 528 621 37.042 7
41 | Proibido Proibir (PT) 130 14.286 2
42 | Rio Sex Comedy (XX) 17.931 1
43 | Rosa Morena (XX) 73.739 1
44 | Saudade do Futuro (PT) 1.509 17.582 2
45 | Tieta do agreste (PT) 29.454 118.998 4
46 | Tony Manero (ES) 28.772 1.547 6.021 51.581 4
47 | Tropa de elite (PT) 26.717 8.025 | 11.712 | 57.703 | 24.972 17.999 1.317 | 279.070 16
48 | Tropa de Elite 2 - O Inimigo 10.132 | 52.119 2.328 3.224 72.256 7
49 | Ultima Parada 174 (PT) 2.499 9.255 16.013 4
50 | Um Copo de Colera (PT) 36.838 36.838 1
51 | Um tiro no escuro (PT) 28.571 28.571 1
52 | Vitva Rica Solteira Nao Fica 13414 13414 1
53 | Waste Land (EN) 1.474 3.711 35.744 5
% Filme 1,89 | 35,85% | 1,89 |3,77% | 20,75 | 20,75% | 43,40% | 43,40% |9,43% | 9,43% | 1,89 | 11,32 | 32,08% | 9,43% | 7.909.121




ANEXO C - CINEMA BRASILEIRO E SEUS DIALOGOS INTERNACIONAIS

Programa Starte
Canal: Globonews

Ocorre um trabalho dos diretores para fazer um cinema poliglota, internacional e
multicultural. Cheios de idiomas, sotaques e particularidades, essas formas de producao
ndo sao novas, mas tem se multiplicado. H4 uma década, por exemplo, aconteciam 5
coproducdes por ano, hoje sao 20. E nao € s6 isso, nossos diretores, atores, técnicos,
profissionais em geral, estdo trabalhando cada vez mais no mercado internacional. Ou
trazendo o mercado internacional para trabalhar aqui conosco. Formatos de producgao
diferentes a parte, uma coisa € certa,0 cinema brasileiro nunca esteve tdo globalizado ou
nunca usou tanto passaporte.

Imagens dos Filmes:
e (Coragdes Sujos (Dir. Vicente Amorim e Distribui¢do; Downtown Filmes).
¢ Flores Raras (Dir. Bruno Barreto / Imagens Filmes)

A atriz Gloria Pires contracena com a atriz australiana Miranda Otto e fala ingl€s quase o
tempo todo.Isso por que o filme Flores Raras conta a histdria de Elisabeth Bishop uma das
mais famosas poetisas americanas do século XX, durante os anos 50 e 60 casou-se com a
arquiteta brasileira Lota Macedo Soares (Gloria Pires). A produgdo € integralmente
nacional falando 90% do tempo inglés e estreia prevista em 2013. Foi rodada no Rio de
Janeiro, Nova York e Veneza.

Entrevista com Bruno Barreto (Diretor de Flores Raras)

- Entrevistador: Essa necessidade original da historia insere o filme no circuito
internacional de outra maneira por conta do idioma?

(Tempo do Programa: 2min20)

- Bruno: Quando um filme é falado em inglés ou na sua maioria em ingl€s, ndo garante a
penetracdo do filme no mercado externo, mas ajuda. Claro que o que garante, ajuda ou
realmente determina se o filme vai funcionar no mercado externo ou nio € a histéria, a
qualidade do filme, a interpretacdo e a direcao. Mas o fato de ser falado em inglés ja ajuda
bastante, mas acho que esta havendo uma internacionalizacdo ndo sé do Brasil, mas do
cinema que se faz no Brasil. Eu acho que isso, esses dois movimentos caminham de maos
dadas. O Brasil hoje é muito mais ligado no mundo do que ha 10 ou 20 anos atrés. E seu
filme, por conseguinte também o €.

- Entrevistador: Isso fica mais evidente pra quem esta na platéia assistindo por conta de
um elenco vamos se dizer multicultural que fale vadrias linguas, mas a gente pode pensar
também num modo de produgdo?

(Tempo do Programa: 03min26)
- Bruno: Olha o modo de produgdo, ele continua o mesmo que é o modo brasileiro de

producdo que € um modo muito eficiente, muito profissional, mas a diferenca é o
entusiasmo. Esse entusiasmo brasileiro, eu que ja trabalhei na Europa, trabalhei nos EUA e
vivi 14 quase 20 anos, ndo existe. Eu acho que ndés temos o profissionalismo e a

competéncia que se tem nos EUA, mas fazer cinema aqui € muito melhor por que se tem o
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entusiasmo. Apesar do cinema brasileiro ter se profissionalizado, ainda € um trabalho de
amor. Isso faz uma grande diferenca, e todo mundo coloca 300% no que esta fazendo.

- Entrevistador: Em termos de coproducdo é em que aspecto vocé acha que uma
coproducdo é vantajosa para a produgdo de um filme?

(Tempo do Programa: 04min14)

- Bruno: A coprodugdo é muito vantajosa por que ela agrega um interesse estrangeiro -
americano, inglés, francés, canadense, em fim italiano - depende com qual pais vocé esta
co-produzindo para colocar o seu filme no mercado externo. No caso de Flores Raras, o
filme ndo € uma coprodugdo, ele tem uma garantia de distribuicdo externa pela Goldcrest
que foi a compania que fez Gandhi, que fez Carruagens de Fogo, que ja tem um nome no
mercado. Isso ja ajuda muito também. Entdo ele sai com uma distribui¢do ja garantida fora
do Brasil, no Brasil é a Imagem Filme junto com a Globo Filmes e a Telecine que vao
distribuir. E 14 fora € a Goldcrest.

(Tempo do Programa: 05min14)

Com um elenco estrelar o filme 360 conta com Anthony Hopkins,Jude Law, Rachel Weisz,
Ben Foster e os brasileiros Maria Flor e Juliano Cazarrée o também brasileiro diretor
Fernando Meirelles. Aqui o formato de producdo € outro, Fernando Meirelles e os atores
brasileiros foram convidados da produg¢do americana. Mais um filme globalizado, que
também foi rodado em diferentes locacdes. Austria, Franca, Inglaterra, Esloviquia, EUA
fazem parte deste mapa. O género € romance, mas a histéria faz parte do que se chama de
filmes mosaico, em que vdrias tramas s@o costuradas simultaneamente a medida que a
narrativa avanca. Fernando Meirelles que ja tem uma carreira internacional consolidada,
conversou conosco sobre as caracteristicas e particularidades de se trabalhar em sets
multiculturais.

Entrevista com Fernando Meirelles (Diretor de 360)

- Entrevistador: Fernando vocé é um dos diretores e cineastas brasileiros que mais tem se
envolvido com producdes internacionais. Sdo producoes que tem muitos sotaques,
cosmopolitas e poliglotas que seu ultimo filme 360 é um exemplo disso, 7-8 linguas faladas
em um set. Vocé acha que isso é uma tendéncia do cinema brasileiro? Essa ndo sei, se
globalizacdo ou essa convivéncia com muitas culturas ao mesmo tempo para contar uma
historia

(Tempo do Programa: 06min38)

- Fernando: Eu acho que isso na verdade € uma tendéncia no mundo inteiro. Atualmente €
muito dificil, especialmente cinema europeu, vocé vé um filme europeu que nao seja 3-4
paises juntos e mesmo filmes de estidios americanos, cada vez mais a gente v€ como esses
filmes viajam. Vocé pega Blockbusters ai, filmes da Warner e tal, a historia se passa em
muitos paises, eu acho que o mundo ficou pequeno. Tem mais filmes relacionais hoje em
dia.

- Entrevistador: E e vocé td falando de um ponto de vista bem internacional mesmo, por
que vocé tem trabalhado muito ld fora. Agora isso é vocé acha que é por causa de uma
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tendéncia do mundo contempordneo ou tem ai um modo de producdo que interfere nesse
perfil de cinema

(Tempo do Programa: 07min30)

- Fernando: No caso de cinema, principalmente cinema independente, tem uma vantagem
muito grande de vocé fazer coprodugdes, por que quando vocé faz um filme sé no seu
territrio, vocé tem que financiar seu filme inteiro e depois quando vocé esta com o filme
pronto vocé vai langar sé no seu territério. O filme 360, por exemplo, que € um filme
brasileiro, inglés, francés e austriaco, cada pais desses entrou com 1/3 ou 1/5 da verba do
filme, cada um pinga um pouquinho e se junta o bolo e se consegue financiamento para o
filme. E mais facil vocé arrumar 3 milhdes do que 15 milhdes. Além do que quando o
filme for ser langado, ele como € um filme inglés vai ter um lancamento sélido na
Inglaterra, sélido na Franca na Austria, no Brasil. Entdo na géneses nasce com uma
distribuicdo internacional. E mais f4cil para ser financiando, mais ficil para ser distribuido,
vocé se multiplica cria uma sinergia. Juntando vdrios parceiros, com varias culturas e
varias maneiras de divulgar e de vender filme.

- Entrevistador: Como vocé vé a nossa qualidade dentro desse conjunto?

(Tempo do Programa: 08min38)
- Fernando:Minha experiéncia trabalhando em todos ultimos filmes que eu fiz fora do

Brasil, eu sempre tento trazer o mdximo de brasileiros possivel para o projeto. Em geral,
fotégrafos, montadores. No caso de 360, elenco também. A finalizacdo foi feita aqui no
Brasil. Nao muda nada, € absolutamente igual vocé trabalhar com uma equipe austriaca,
inglesa ou brasileira. A gente ja tem um nivel compativel. Tem uma coisa curiosa sobre set
de filmagem, que a linguagem do set, a maneira de se trabalhar e de se fazer um filme, o
ritual (aten¢do, camera, mais luz, ndo sei o que mais, que se faz um filme) € muito parecido
no mundo inteiro. Muda de pais, conhece uma equipe num dia, no dia seguinte esta no set
para comegar a didria e voc€ ndo perde um minuto para se adaptar a cultura. A cultura da
maneira de se fazer cinema € realmente internacional.

- Entrevistador: Como é que vocé se sente visto? Como é que vocé acha que isso mudou
ao longo dos anos, vocé é um diretor talentoso latino-americano ou sim vocé é um diretor
talentoso latino-americano e isso é como ser igual a ser um artista talentoso de qualquer
outro pais?

(Tempo do Programa: 08min38)

- Fernando: Eu sinto que eu ndo sou visto como um diretor brasileiro ou um diretor latino-
americano. Eu recebo muito convite, roteiro para dire¢do e muita histéria no centro-oeste
americano, uma histéria totalmente americana sobre a cultura deles e tal. E o roteiro vem
para mim com convite para dirigir. Eu acho que sou visto como um diretor internacional
independente da nacionalidade. Que nem pega David Cronenberg, quando alguém tem
uma historia e acha que o David Cronenberg saberia dirigir, ninguém pensa tipo eu preciso
de um canadense para fazer essa histéria. E um trabalho do Cronenberg que tem haver com
esse roteiro. Eu acho que quando me chamam,ninguém pensa “Ahh por que um brasileiro
vai ter uma visdo sul-americana”, vai ter uma visdo para esse filme.. ndo ndo... Olham os
meus filmes, [e pensam] esse cara dirige de um jeito que combina com essa historia.

Imagens de Coragdes Sujos
Direcdo Vicente Amorim
Distribui¢ao: Downtwon Filmes.
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O filme Coracdes Sujos, que estreou semana passada e fala sobre intolerancia, racismo,
fundamentalismo e amor foi baseado no Best Seller de Fernando Moraes. Logo depois da
Segunda Guerra Mundial a maior populacdo de imigrantes japoneses fora do Japdao que
residiam no interior de SP sofreu forte segregacdo e violéncia pelo estado brasileiro. A
histéria baseada em fatos reais é defendida por um elenco formado por 90% japoneses.
Vicente Amorim nos falou sobre os desafios dessa complexa produgao nacional.

Entrevista com Vicente Amorim (Coragdes Sujos)

- Entrevistador: Nos convidamos o cineasta Vicente Amorim para conversar sobre os
novos didlogos do cinema brasileiro, porque o Vicente td lancando o novo filme Coracoes
Sujos que 90%, mais ou menos, éfalado em japonés. Eu queria que vocé falasse pra gente
dessa experiéncia de na hora de escolher uma historia, e vocé é um cineasta brasileiro,
vocé dizer assim ”Nossa, vou ter que trazer tudo do Japdo”.

(Tempo do Programa: 12min06)

- Vicente: Bom tem o primeiro aspecto conceitual, por que contar esta histéria € como
conti-la. E fundamental que ela fosse, o didlogo dentro da comunidade japonesa fosse em
japonesa.Se eu fizesse o truque do cinema americano de fazer eles falando portugués com
sotaque e ou coisa parecida, ia ficar ridiculo. Primeiro por que isso normalmente nio soa
bem. Depois ia ficar especialmente ridiculo, pois a histéria somente aconteceu, pois eles
ndo falavam portugués. Portanto, a informacdo ndo chegava a eles. Conversando com as
liderangas da comunidade japonesa no Brasil, da comunidade Nissei no Brasil, eu tateando,
quase pedindo licencga para fazer o filme, foi dito logo no comec¢o da pesquisa, uma coisa
que foi fundamental. S6 um Gaijin, um estrangeiro, poderia contar essa histéria. Por que s6
ele teria a isencdo de mostrar os dois lados de forma razoavelmente equilibrada, sem fazer
disso um filme maniqueista.

- Entrevistador: Pra ter um set como o seu, um set brasileiro e japoneses, tem que ter
didlogo. Como um diretor brasileiro se faz entender em relacdo a emog¢do, em relacdo a
tudo.

(Tempo do Programa: 13min32)

- Vicente: Tem que ter didlogo. Olha, isso era uma das minhas maiores preocupacdes antes
de eu comecgar a preparacdo do filme propriamente dita. Quando eu ainda estava na
conceituagdo, no roteiro e tal, vdrias vezes eu me pegava pensando "Caramba, que
maluquice € essa fazer esse filme em japonés". Eu tinha feito um filme inglés ha
pouquissimo tempo que era “Um Homem Bom”. O inglé€s para mim € uma lingua tdo... eu
falo inglés praticamente tdo bem quanto eu falo portugués, ndo havia uma dificuldade
adicional. Para mim me inteirar das cenas dos atores japoneses, de quem estaria a minha
disposicdo, eu pedi para o meu produtor de elenco no Japao, me mandar os filmes
japoneses contemporaneos mais relevantes. Alguns deles como "A Partida" sdo filmes que
chegam no ocidente, passaram aqui no Brasil e tem até uma atriz do filme "A Partida" no
filme, mas a maioria ndo. Entdo a maioria ndo tem se quer legenda em lingua nenhuma. S6
tinha legenda em, sei 1d espanhol, inglés ou turco, ndo nao tinha legenda nenhuma. Isso, sei
que soa como platitude, mas vocé€ vendo um filme em japonés mesmo sem legenda, voce
se da conta existe uma linguagem universal no cinema. Vocé € capaz de apreciar um filme
e de avaliar a performance do ator mesmo sem entender seus didlogos... evidente que voce
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esta perdendo alguma coisa... ta perdendo bastante coisa, mas € possivel. A partir dai como
eu ndo tinha, tinha uma producdo brasileira, ndo tinha grana para passar dois ou trés meses
no Japao fazendo os testes, a gente fez os testes por skype. Com ajuda...Virava o
computador a camera para o "setizinho" montado, o produtor do elenco falava inglés e
naturalmente traduzia para mim e a gente fez os testes por skype e conversamos
conceitualmente com os atores sobre o skype e eu trouxe eles para o Brasil. Todos eles,
quase um meés antes da gente comecar a filmar e a gente ensaiou o filme todo, ndo sé do
ponto de vista conceitual, de falar sobre o ar com os personagens, da curva dramética etc. e
tal, como a gente ensaiou fisicamente cada uma das cenas.

- Entrevistador: Vicente, depois do seu primeiro filme "O caminho das nuvens', seu
primeiro longa metragem de ficcdo, vocé me contou que foi convidado para dirigir
diversas producoes internacionais e vocé acabou aceitando uma delas, "O Homem Bom",
€ isso vocé acha que aconteceu com vocé, ja é um sinal de uma internacionalizacdo do
cinema brasileiro

(Tempo do Programa: 16min18)

- Vicente: Eu acho que a qualidade dos filmes € o que td proporcionando essa
internacionalizacdo. Eu acho que hoje a gente ainda tateia € nas coproducdes. Eu acho que
no Brasil, tem a questdo da lingua, portugués € uma lingua que € falada no Brasil, Portugal,
alguns paises africanos e acabou. E mas mesmo assim, eu acho que a gente ainda tem um
caminho maior, um caminho grande a percorrer nas coproducdes. Eu acho que a gente ta
exportando 0s nossos talentos, enquanto que a gente deve exportar mesmo sdo filmes
inteiros e esses filmes ndo devem ser apenas exportados, eles devem ser feitos em
conjuncao com outras cinematografias e com outros produtores. Eu acho que essa troca,
pode ainda crescer e aumentar e todo mundo tem muito a ganhar.

Deserto do Atacama, Chile. Aqui foi filmado o mais novo longa-metragem do diretor Jorge
Duran. Um romance policial. A histéria de um aspirante a escritor envolvido em um
assassinato marca a volta de Duran depois de 40 anos ao set em sua terra natal.
Diferentemente dos formatos anteriores, este filme ajuda a engrossar o caldo das
complexas coproducdes que mais se parecem com empresas geridas por socios
internacionais. N6s estivemos num set deste thriller durante as filmagens no Rio para falar
sobre os desafios dessas parcerias.

Entrevista com Jorge Duran

- Entrevistador: Como é que foi o processo de coproducdo. tudo bem que partiu da
paisagem, partiu da sua identidade, chilena, mas como é que foi colocar em prdtica, como
€ essa coprodugdo.

(Tempo do Programa: 17min58)

- Jorge: Olha s6, ndo € facil fazer coproducdes. Eu ja fiz muito e tento e vou te dizer gastei
muito do meu dinheiro que ganhei escrevendo, viajando ainda mais com coproducdes, ora
conseguia dinheiro, Uma vez quase fiz filme, uma coproducdo Alemanha, Chile e Brasil.
Ai consegui dinheiro no Brasil, na Alemanha mas nao consegui no Chile. Entdo vdrias
vezes tive a ponto de fazer coprodugdes. A primeira vez foi quando ganhei um premio o
Cineconstruccion do Festival de San Sebastian pro filme "Prohibido Prohibir" e fizemos
uma coproducdo pois era algo obrigatério fazer uma coprodugdo para receber o prémio.
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Entdo foi relativamente simples. Essa aqui ja ndo, essa ja deu mais trabalho que na verdade
os acordos de coprodugcdo tem que ser respeitados, tem que encontrar um parceiro
confidvel neste caso também para mim era um parceiro que vocé tenha afinidade com ele.
A 1déia € muito clara para eles e muito clara para nés também aqui no Brasil. Entdo ndo
diria que ninguém tinha reparo... "Ahh mas ndo tinha que ficar aqui, por que nao vai filmar
em outro lugar". E verdade que eu poderia ter feito o filme em qualquer lugar que se fala
espanhol, de fala hispanica, mais aquele lugar eu conhecia. Entdo ele vendo 14, vé que ndo
€ um mero decora-lo para vocé fazer seu filminho, tem haver com o assunto. Acho que o
segredo de coprodugdes, vamos dizer de filmes que tenha interesse de refletir sobre suas
realidades, sobre o mundo, sobre as pessoas, sobre o sentimento requer texto que o seu
parceiro, ao procurar, tente incorpora-lo.

- Entrevistador: O filme ele foi rodado 90% ld e 10% aqui, agora além da locagdo, existe
uma coprodu¢do na equipe técnica.

(Tempo do Programa: 20min17)

- Jorge: Ahh isso € obrigatério, neh. As coprodugdes que fazem um regulamento bastante
digamos nao ¢ tao rigido, mas exige compromissos. Que tenha uma porcentagem da equipe
de cada pais, uma porcentagem minima de recursos e também uma porcentagem de
filmagens. Enfim € um processo que requer bastante cuidado, tem que ser muito cuidadoso
para respeitar os acordos, para que a parceria dé certo e legal também. Por que ndo € assim
ser legalizado no Ministério da Cultura, no Ministério das Relacdes Exteriores, visto de
trabalho para as pessoas que vao trabalhar, impostos que vocé tem que pagar e isso € um
caso no Brasil € uma dificuldade. Por que os impostos nao tem haver com a realidade, vocé
vai ter que filmar e naturalmente tem que levar recursos assim, como as vezes, Voc€ tem
que trazer recursos € os recursos que saem daqui para I sdo taxados da mesma maneira
que voce fosse fazer turismo.

- Entrevistador: Pois é vocé acha que existe uma politica hoje que ela favorece os acordos
de coproducao.

(Tempo do Programa: 21min27)

- Jorge: Eu diria que sim, que € algo de grande interesse no Brasil em se abrir para o
mundo. De fato, um amigo nosso fez um filme 14 na Itdlia, o Marcelo Gomes (ndo me
lembro bem qual de nossos colegas filmou por 14), eu filmei no Chile, tem gente filmando
na Argentina, tem gente que tem filmado fora do Brasil. Eu diria que € um desejo de se
abrir do cinema brasileiro, ndo sé para o interior ¢ também se revelar para o exterior. E
conhecer outros mundos por que finalmente eu diria que através dos personagens
brasileiros, vao conhecer um pouquinho de quem sdo os chilenos.
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APENDICE A - ROTEIRO DE ENTREVISTA PARA OS COMPONENTES DA
CADEIA DO CINEMA

Entrevistados: Componentes da Cadeia do Cinema (Diretor, Produtor e Distribuidor).
Critério: Produzido, negociado ou exibido algum filme nacional que também foi exibido
no exterior.

1. Fale sobre a sua experi€ncia no mercado internacional (a exibicao de seus filmes no
exterior).

2. Naidealizagdo e/ou estruturacao do projeto, o objetivo da exibicao internacional do
filme € decidida antecipadamente?

3. Caso sim, tal decisao influencia na constru¢cao do projeto (estética, histdria, locagdes
etc.)?

4. Participastes anteriormente de uma coproducao? Se sim, quais sao as vantagens e
desvantagens deste modo de producao?

5. O filme exibido no exterior, que teve a sua participacdo, seguiu qual(is) estratégia(s)?
Marque a(s) alternativa(s) correta(s).

() Negociagao da obra em um festival internacional.

() Filial ou Parceira da produtora / distribuidora no mercado exterior.

() Negociagao anterior a producdo da obra

6. Qual o estdgio de internacionalizacdo de vossa empresa no que tange a comercializagao
ou distribuicao do filme no exterior? Marque uma alternativa.

() Auséncia de atividades de exportacao.

() Exportagdo através de representantes independentes;

() Exportagdo através de subsidiaria de vendas.

() Possui alguma unidade produtiva/manufatura no mercado externo.

() Outro:

7. Na sua opinido, qual das estratégias influenciou (influenciaram) ou influencia
(influenciam) na exibi¢do ou negociacao de uma obra cinematogréfica no exterior? Marque
a(s) alternativa(s) correta(s).

() Participacdo em rede de produtoras ou distribuidoras.

() Acordos de cooperacdo cinematografica entre paises.

() Participacao de festivais.

() Elenco e diretores conhecidos no mercado externo.

8. Quanto a proximidade cultural e geografica, influencia na escolha dos mercados?
Primeiro paises latinos, por exemplo?

9. Existe algum pais que apresenta certa legitimidade como publico qualificado para o
processo de internacionalizacdo das obras cinematogréficas brasileiras? Ex.: Franca,
Inglaterra, Itdlia, Portugal etc.
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APENDICE B - ROTEIRO DE ENTREVISTA PARA AS UNIDADES DE
GOVERNO

Entrevistados: Unidades de Governo (ANCINE, Ministério das Relagdes Exteriores,
Ministério da Cultura e APEX).
Critério: Tenham em sua agenda de intengdes, acdes ou promogdes do cinema.

a)

b)

d)

Como o cinema € tratado por vossa instituicdo? Qual a importincia da inddstria
cinematografica como setor econdmico, veiculo de transmissdo de valores e/ou
divulgacdo da cultura brasileira?*

Como ¢ lidado com o tema da internacionaliza¢do do cinema brasileiro quanto ao
apoio do vosso 6rgdo para a promocdo e distribuicio comercial das obras
cinematograficas brasileiras no mercado internacional. Como o cinema € inserido
na agenda de negocios do Brasil com parceiros estrangeiros?

Como € monitorado a eficicia das agdes em relacdo ao cinema na conjuntura
internacional? Existe uma revisdo dos acordos internacionais ou das intencdes
conjuntas no setor cinematografico posterior a sua assinatura?

Qual avaliacdo que o 6rgdo faz sobre o desenvolvimento do cinema no cendrio
internacional?

Como ¢ avaliado o desempenho das coproducdes? Como ocorre a escolha dos
filmes que recebem auxilio para a participagdo nos festivais internacionais?
Existem metas anuais sobre o desempenho do cinema brasileiro fora do Brasil.**

Segundo o site da instituicdo, a ANCINE tem como suas funcdes ’incentivar a
comercializacdo das obras brasileiras no mercado externo, a Agéncia organiza
acordos bilaterais e multilaterais para coprodugdo e apdia a participacao de filmes
brasileiros em festivais internacionais. Nos ultimos anos, mais de 300 producdes,
entre curtas, médias e longas-metragens, foram beneficiadas por esses programas e
editais da Agéncia” (http://cartadeservicos.ancine.gov.br/?pg=apresentacao). No
entanto, segundo informacdes da instituicio ndo hd registro a respeito do
desempenho das obras brasileiras no exterior. De que forma sdao avaliadas as acdes
sem este acompanhamento?***

* = Exceto ANCINE.
** = Somente ANCINE e APEX.
**¥* = Somente ANCINE



