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RESUMO

Esta dissertagdo tem como objetivo analisar a regulacdo mesoecondmica (ou setorial) das
industrias do cinema nos paises que sdo expoentes no fazer cinematografico, tanto pela
quantidade produzida, quanto pela qualidade estética e formas de funcionamento da industria,
que sdo: EUA, Franga, Italia e Argentina. No intuito de buscar solugdes para o crescimento da
producdo cinematografica brasileira foi utilizado, primeiramente, o referencial tedrico da
Economia da Cultura, onde pdde-se verificar como os bens culturais passam pela
autonomizagao, como se da a valorizagdo econOmica, o padrdo tecno-estético e as
especificidades econdmicas destes bens. Através do estudo sobre o surgimento das industrias
em cada pais, foi verificada a existéncia de apoios estatais que, acompanhado de leis e
politicas publicas, por meio das quais, pdde-se definir a que tipo de regulacdo mesoecondmica
cada pais pertence. Enquanto os EUA praticam uma regulagdo privada, atendendo as logicas
globais de acumulagdo, Franca, Italia e Argentina configuram regulagdes com carater publico,
variando de acordo com a forma da cadeia produtiva de cada pais. Desta forma, percebe-se
que a estrutura brasileira ainda ndo tomou uma forma robusta de regulacdo, transitando entre a
regulagdo publica e a publico-privada, e este transito torna a producao subdesenvolvida,
comparada aos outros paises. Portanto, ¢ necessario reformular as propostas regulatorias
vigentes no pais, focando nas relacdes intermidiaticas e buscando os melhores
modelos de produgdo existentes nos maiores produtores cinematograficos mundiais, além de
fomentar a ligacdao entre producao, distribuicao e exibicdo, tornando a cadeia um mecanismo

CO€SO0.

Palavras-chave: Economia da Cultura. Bens Culturais. Industria Cinematografica. Regulagdo

Mesoecondmica. Industria Cinematografica Brasileira.



ABSTRACT

The objective of this dissertation is to analyze the mesoeconomic regulation of the industries
of cinema in countries that are considered cinematographic exponents, both by the quantity of
films they produce, as well as the aesthetic quality and ways of operating this industry. The
analyzed countries were The United States of America, France, Italy and Argentina. In an
attempt to find solutions for the Brazilian cinematographic production, we have used the
theoretical framework from the Cultural Economics, through which we were able to verify
how the cultural goods undergo autonomization, how the economic appreciation happens and
how the techno-esthetical pattern and the economic specificities of these goods take place. By
studying the emergence of this industry in each country, we verified the existence of State
support, which in turn, when followed by public policies and laws, allowed us to delineate the
type of mesoeconomic regulation each country follows. While the USA practices a private
type of regulation meeting the global rationales of accumulation, France, Italy and Argentina
constitute regulations with a Public Character, which varies according to the production chain
in each country. In this way, it is noticeable that the Brazilian structure still has not taken a
robust regulation form, transiting between the Public and the Public-Private regulation, thus
resulting in a developing production when compared to the other countries. Therefore, it is
necessary to reformulate the existing regulatory propositions in the country, focusing on the
inter-media relations and seeking the best existing production models from the greatest film
producers in the world. Furthermore, it is imperative to foment the relationship between

production, distribution and exhibition turning the chain into a cohesive mechanism.

Key Words: Cultural Economics, Cultural Goods, Cinematographic Industry, Mesoeconomic

Regulation, Brazilian Cinematographic Industry.
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INTRODUCAO

Os dois ultimos séculos tiveram inovagdes tecnoldgicas para certos tipos de bens
culturais assim como transformagdes na sua ordem econdmica. Industrias culturais no inicio
do século XX ja mercantilizavam bens culturais, contudo, tais bens, produzidos sob a logica
industrial, se valorizam a partir das especificidades do trabalho artistico e/ou intelectual
atrelado a composicdo do original; a concorréncia se dd fora dos precos. Mesmo bens
culturais sendo produtos industriais, conteudos proprios fazem com que os bens sejam
especificos e Unicos, com receitas ndo relacionadas aos custos, tornando sua valorizagao
aleatoria, dependendo de fatores diretamente relacionados a época e ao grupo social que a
producdo estd inserida, como também ao que estd em vigor no que tange aos modos de
validagao/legitimagao das obras.

Desde o inicio, o cinema se mostrou uma 6tima forma de contar historias através de
um grande nimero de quadros fixos (pictures), cuja sequéncia de 24 por segundo gera uma
imagem em movimento (moving pictures). A inovagdo digital na captacdo de imagens
modernizou e barateou os custos de producdo desse segmento, globalizando o acesso e a
reprodu¢do, aumentando, assim, a quantidade de filmes langados.

O cinema trata-se de um fendmeno que teve origem durante a Revolucao Industrial e
se desenvolveu com o processo de industrializacao, ou seja, a dindmica capitalista. Assim, o
cinema sera a convergéncia entre arte e industria, € em um modelo micro, a combinagdo de
imagem e som para a constru¢ao de uma obra, com distingdes entre o0 modo de produgao de
acordo com o pais e/ou regido.

O cinema surge em 1895, na Franga, criado pelos irmdos Lumiere. Conhecido até
entdo como cinematdgrafo, consistia na técnica de captar fotografias e projetd-las em
sequéncia e era utilizado primeiramente para fins cientificos, mas logo se viu nele um modo
extremamente eficaz de contar historias e de divulgagao cultural. Assim, o cinema se torna um
meio de entretenimento global logo nas primeiras décadas do século XX.

Este trabalho partird da analise dos bens culturais como um todo, para que possamos,
depois, analisar a industria cinematografica dos Estados Unidos, Franca, Itdlia, Argentina e,
por fim, Brasil. Faz-se necessario o foco nos bens culturais amplamente para que possamos
distinguir como funcionam esses bens e sua posi¢do de ordem econdmica.

Desta forma, o trabalho parte de um paradoxo aparente acerca da produgdo

cinematografica nos paises que pretendemos estudar: o Brasil, com 207 milhdes de habitantes,
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produziu 142 filmes no ano de 2016, enquanto a Franga, com 67 milhdes de habitantes
produziu 364 filmes no mesmo ano. A Italia, com 60 milhdes de habitantes produziu 223
filmes, a Argentina, com 43 milhdes produziu 220 filmes e os EUA, com uma populagdo de
308 milhdes produziu mais de 700 filmes no mesmo ano. Portanto, o trabalho pretende
responder as seguintes questdes a partir da andlise feita nos paises: O Brasil exerce uma
regulacdo eficiente? Nossa producgdo consegue crescer constante e diversificadamente?

Assim sendo, analisaremos o modelo de producdo de cada pais, desde seu surgimento,
passando pela criacdo de leis de incentivo e a intermidialidade, caso exista, entre cinema e
outras midias. Pretendemos verificar como estdo dispostas as industrias cinematograficas dos
paises comparados e também como o Brasil pode se adequar para viabilizar e firmar sua
industria economicamente através dos resultados obtidos.

Portanto, a pesquisa sera divida em duas partes: na primeira parte, capitulo um,
abordaremos 0s aspectos tedricos abstratos acerca dos bens culturais, como a autonomizagéo do
campo cultural, como se da a valorizagcdo econdmica desse tipo de bem e sua periodizacdo
histérica. No capitulo dois, trataremos a questdo da regulacdo e como ela pode ser entendida
para que possamos criar uma tipologia para enquadrar a regulacdo dos respectivos paises,
trazendo também a analise de Baumol e o problema do financiamento das obras culturais,
atualizacdo, limites e os custos de manutengdo das novas formas de produgao.

Na segunda parte da pesquisa, capitulo trés, focaremos em como surgiram as
industrias cinematograficas de cada pais comparado, trazendo as formas e arranjos das leis
que regem o setor ¢ as formas de financiamento que estao dispostas no formato das leis de
incentivo. No quarto capitulo, destacaremos a analise na questao da industria cinematografica,
onde primeiramente examinaremos comparativamente dados empiricos do setor, pais a pais,
no intuito de verificar a qual regulagcdo cada pais corresponde. Assim, neste capitulo, traremos
a tona a discussdo acerca de politicas publicas ou arranjos institucionais que auxiliariam os
paises para o crescimento de suas industrias e, por fim, determinar em qual tipo de regulacdo
cada pais estd inserido. O trabalho também contard com uma conclusdo na qual proporemos

saidas que ajudem a industria e novas formas de produzir no Brasil.
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PARTE I: DEFINICAO DO QUADRO TEORICO
1. ECONOMIA DA CULTURA: OS PRINCIPAIS CONCEITOS

O capitulo tem por objetivo discutir as bases tedricas que compdem o campo da
Economia da Cultura e sua relagdo com o cinema. Desta forma, faz-se necessaria uma analise
de como se deu o processo de autonomizagdo do campo artistico, como os bens sio
valorizados nesse tipo de economia e, por fim, a periodizacao historica dos bens culturais e

como o cinema se encontra nesta periodizacao.

1.1. AAUTONOMIZACAO DO CAMPO CULTURAL

Ao apresentar as principais caracteristicas do campo cultural, Bourdieu (2007)
considera os atributos Unicos dos bens de natureza simbolica e essas especificidades estdao
diretamente ligadas a estrutura do campo cultural, cuja existéncia parte da sua autonomia.
Assim, esse conceito € necessario para entender o comportamento dos agentes e a estrutura do
campo cultural.

O processo de autonomizagao da arte tem inicio no despertar do Renascimento. Assim,
a historia da vida artistica e intelectual europeia pode ser contada através da funcao do sistema
de producao de bens simbolicos e da estrutura do campo intelectual e artistico, onde se
constitui uma transformacao progressiva, ou seja, a autonomizagao progressiva do sistema de
produgdo, circulagdo e consumo dos bens simbolicos. Na Idade Média, o status de artista e
obra artistica nao existiam e o modo de validacdo social das obras era essencialmente
determinado pelo seu valor de uso, cabendo as instancias religiosas e politicas o poder de
controlar o contetido estético e ideologico das obras (BOURDIEU, 2007; HERSCOVICI,
1995). Deste modo, o ponto de virada da autonomizagao da arte ¢ mais bem descrito no
contexto da transicdo da Idade Média para o Renascimento. Grandes mudangas aconteceram
na arte a partir do século XVI. Os artistas passam a ter os interesses modificados e ja nao
importava apenas a representacdo de cenas religiosas e cheias de simbolismo
(CORTELAZZO, 2012).

A vida artistica durante a Idade Média estava sob a tutela da aristocracia politica e
religiosa, de modo que sua autonomizacdo sucedeu-se em meio a outras transformagdes,
como a constituicdo de um publico de consumidores virtuais que se tornou extenso e cada vez
mais sofisticado, garantindo aos produtores simbolicos condigdes minimas de independéncia

econdmica e também um principio de legitimagdo econdmica e artistica, no lugar de uma
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legitimagdo pelo poder religioso ou politico. Peter Burke, em “A Fabrica¢do do Rei — A
Construgdo da Imagem Publica de Luis XIV”’, também vai analisar o periodo em que acontece
a autonomizacdo das artes. Sua analise seguird na importancia em que os rituais possuiam na
Idade Média europeia. Foi durante o governo do primeiro-ministro ¢ cardeal Mazarin, nos
primeiros anos do reinado de Luis XIV, que se estabelece um “Estado do Teatro”, descrito
pelo autor como o papado que, carente de poder militar, compensava em esplendor, cenarios e
rituais. Mazarin, que “amava a arte pela arte, mas tinha consciéncia de seu uso politico”
(BURKE, 2009, p. 58), colaborou para a criacdo de instituicdes como mecanismos de
reveréncia a Luis XIV e a monarquia. Desta forma, o autor afirma que foi posto em pratica
um plano de organizagdo da cultura, que visava construir um organismo oficial em que seriam
mobilizados artistas a servico da monarquia: “academias eram corporacdes de artistas e
escritores que em sua maioria trabalhavam para o rei” (BURKE, 2009, p. 63).

Outro fator que sucedeu-se em meio ao processo de autonomizacdo foi o surgimento
diferenciado e numeroso de produtores e empresarios simbdlicos cuja profissionalizagdo fez
com que houvesse o reconhecimento de técnicas e normas imperativas para o setor, definindo
as regras ¢ condigdes de acesso a profissdo e participacdo no meio. Além disso, houve a
multiplicacdo e a diversificacdo de instancias de consagracao competindo pela legitimidade
cultural (BOURDIEU, 2007).

Portanto, a logica do processo de autonomizagdo da cultura pode ser entendida como
um processo de carater progressivo que passara a ter uma independéncia cada vez maior entre
o produtor artistico e as instancias exteriores, como a Igreja, o poder real e os mecenatos
privados. O processo se constitui num espago socioecondmico autdbnomo no qual surgirdo
suas proprias instancias de legitimagdo (HERSCOVICI, 1995). Essa autonomizacdo esta
ligada a constituicdo de um corpo de profissionais especializado, garantindo as modalidades
de legitimag¢do, sendo definidas suas proprias regras e especificidades (BOURDIEU, 2007).

Neste contexto, o campo cultural permanece como um espago simbolico, pois sua
autonomia estd vinculada a formacao de codigos e regras que regem a estrutura do campo e o
legitimam, determinando as representa¢des nele produzidas; por exemplo, o que ¢ erudito e o
que pertence a indlstria cultural, quais rituais de consagra¢do os constituem e como siao
expostos dentro de cada estrutura.

A Idade Média foi um periodo em que se constituiu uma dominagdo exclusivamente
politica e religiosa, ndo existindo separacdo clara entre as esferas publica e privada, até o
movimento histérico no qual o capitalismo concorrencial as separa. Neste novo cendrio,

regras de mercado assumem posi¢do central e a separagdo das esferas publica e privada fica
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mais clara: o mercado — espago social andnimo onde se confrontam oferta e demanda —
constitui essa esfera. Os agentes surgem como andnimos e as relagdes aparentam ser
apoliticas. Assim, as produgdes artisticas vao se emancipar dos poderes que as controlavam e
passam a fazer parte do mercado (HERSCOVICI, 1995). Desta forma, o processo conducente
da arte ¢ correlato a transformacdo da relagdo que mantém os artistas com os ndo-artistas, e
por esta via, com os demais artistas, o que resulta na constituicdo de um campo artistico
autdbnomo e em uma nova fun¢do do artista e sua arte. Tal processo tem inicio em Florenga no
século XV, com a afirmacdo de uma legitimidade propriamente artistica, que concede ao
artista o direito de legislar em seu proprio campo (BOURDIEU, 2007).

O ritmo do movimento do campo artistico rumo a autonomizagao acelera no despertar
da Revolugao Industrial. Assim, o desenvolvimento de uma industria cultural coincide com o
aumento do publico resultante da generalizacdo do ensino elementar, ou seja, da leitura,
aumentando o consumo de produtos culturais. Este aumento do consumo parte do
desenvolvimento de um sistema de producdo de bens simbodlicos, sendo paralelo ao processo
de diferenciacdo cujo principio reside na diversidade do publico ao qual o produtor destina
seu produto, e cujas condi¢des de possibilidade residem na propria natureza dos bens
simbolicos. Segundo Bourdieu (2007), essa realidade tem duas faces: mercadorias e
significagdes, nas quais os valores culturais e mercantis subsistem relativamente
independentes, mesmo nos casos em que a validagdo econOmica reafirma a consagracao
cultural. Ou seja, esses bens sdo ao mesmo tempo valorizados e carregados de significagdes e
tanto o carater mercantil quanto cultural da obra existem relativamente independentes entre si
(BOURDIEU, 2007). No entanto, apesar das produgdes artisticas serem independentes dos
poderes externos, sua validag¢ao social ¢ realizada a partir de sua valorizagdo no mercado. A
partir de entdo, ha uma ilusdo de independéncia do artista, que passa por uma nega¢do das
praticas econOmicas; o artista vai se estabelecer como produtor independente e o conceito da
L’Art pour L’Art € firmado. Essa negacdo faz com que a arte se desprenda das amarras
politicas e religiosas aparentando ser um fim em si mesma (HERSCOVICI, 1995).

Aqui, o gesto artistico ¢ sacralizado através da tradicdo e da acumulacdo simbdlica
produzida pelo campo. Para se legitimar, o artista deve parecer desinteressado pelas relagdes
puramente econdmicas. Neste ambiente aparentemente autdnomo, a producdo artistica adota a
denegacdo das praticas econdmicas correntes. Este comportamento, porém, ¢ estratégia
adotada para obtenc¢do de capital simbolico necessario para posterior conquista de capital
econdmico. A acumulagdo simbolica precede, obrigatoriamente, a acumulacdo econdmica.

Para Bourdieu (2007), capital simbolico se relaciona a busca do produtor pelo reconhecimento
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de seu trabalho pelos seus pares, ou seja, através da subjetividade do produtor esse capital é
definido, identificando agentes no espaco social. O artista busca acumular capital simbdlico
antes do capital econdmico, mas isso ndo significa que ele deixa de depender do mercado.

Ao se constituir um mercado de arte, os artistas passam a ter possibilidade de afirmar a
irredutibilidade como simples mercadoria e também a singularidade da condicdo intelectual e
artistica. Para Bourdieu (2007), com a constituicdo da obra de arte como mercadoria € o
surgimento de uma categoria de produtores de bens simbolicos destinados ao mercado, criam-
se condigdes para uma teoria pura da arte, na qual se diferencia arte como simples mercadoria
e arte como pura significacdo. Assim, essa conjuntura leva a uma ruptura dos vinculos de
dependéncia dos artistas com relagdo ao mecenas ou ao patrdo, levando-os a uma liberdade
que logo se torna formal, sendo apenas a condi¢do de sua submissdo as leis do mercado de
bens simbolicos. Desta forma, esse mercado trouxe diversas mudangas em relagdo a
concepcao sobre a arte, o artista e seu lugar na sociedade. Primeiramente, o artista afasta-se de
seu publico e passa a se considerar “génio autonomo” e criador independente. A partir de
entdo, nasce um publico andnimo e burgués, acompanhado de métodos econdmicos e ligados
a comercializacao da arte, coincidindo com a negagao dos canones estéticos da burguesia e ao
esfor¢co metddico de separar o intelectual do vulgar, ou seja, o artista se afasta tanto do povo
quanto do burgués (BOURDIEU, 2007).

Bourdieu (2007) esclarece que o sistema de circulagdo e producao de bens simbolicos
define-se como um “sistema de relagdes objetivas entre diferentes instancias definidas pela
sua fungdo que cumprem na divisdo do trabalho de produgao, de reprodugdo e de difusao dos
bens simbolicos” (Idem, 2007, p. 105). O campo de producao de bens simbolicos deriva sua
estrutura em uma oposicao especifica, tendo de um lado o campo de produ¢do erudita ¢ do
outro o campo da industria cultural. A diferenca basica entre os dois modos de produgdo se
refere a quem se destinam os bens culturais produzidos, tendo o campo de producao erudita
sua producdo voltada a um publico de produtores de bens culturais, enquanto o campo da
industria cultural destina aos ndo-produtores de bens culturais, ou seja, a populagdo em geral
(Idem, 2007). Assim, Bourdieu tem uma visdo dicotdmica dos campos, segundo a qual,
diferentemente do campo erudito, o campo da industria cultural ndo possui valorizagdo
simbolica. E possivel contestar a visio de Bourdieu, pois nos dois casos estd havendo
acumulacdo de capital simbdlico e econdmico. Um filme cinematografico, que ndo faz parte
do campo erudito, por exemplo, possui valor simbolico e valor econdmico.

Diferente do campo da industria cultural, que obedece a lei da concorréncia para

conquistar maior publico possivel, o campo de produgdo erudita tende a produzir ele mesmo
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suas normas e critérios de avaliacdo de seus produtos, obedecendo a lei fundamental da
concorréncia através do reconhecimento propriamente cultural obtido de seus pares que sdo
ao mesmo tempo clientes privilegiados e concorrentes potenciais. E possivel medir o grau de
autonomia do campo erudito com base no poder que este dispde para definir as normas de
producdo, critérios de avaliagdo de seus produtos e assim reinterpretar as determinagdes
externas de acordo com sua légica. Deste modo, o campo erudito funciona como uma arena
fechada de uma concorréncia pela legitimidade cultural, e quanto mais um determinado
campo estiver em condi¢des de funcionar de modo autdonomo de uma concorréncia pela
legitimidade, maior serd sua autonomia.

Neste sentido, ha uma tendéncia cada vez maior da critica em manter o publico
afastado e desenvolver uma visdo ‘“criativa” para o uso dos “criadores”. Por meio de suas
interpretagdes de expert, a critica garante a inteligibilidade das obras para os ndo integrados
ao campo dos produtores, constituindo “sociedades de admiragdo mutua” entre os produtores
e criticos (BOURDIEU, 2007).

Diferentemente do campo de producao erudita, o campo da industria cultural, por estar
submisso a uma demanda externa, subordinado aos detentores dos instrumentos de producao e
difusdo, obedece a lei da concorréncia por conquista de mercado, decorrendo que a estrutura
de seu produto depende das condi¢des econdmicas e sociais de sua produgao.

Bourdieu (2007) enfatiza que a relagdo entre determinadas categorias vai depender da
estrutura e hierarquia em que estdo dispostas no campo, ¢ até mesmo de suas instancias de
legitimacao. Cada posi¢do no campo de produgao de bens simbdlicos vai corresponder a uma
“potencialidade objetiva”, ou seja, um dado espago onde hd “um lote particular de problemas
e esquemas de solucdo, temas e procedimentos, posicdes estéticas e politicas, etc.”
(BOURDIEU, 2007, pp. 160-1).

Deste modo, os sistemas de legitima¢do, autonomizacdo e diferenciacdo atuam no
campo cultural como fatores determinantes da interdependéncia entre valor simbdlico e valor
econdmico. Porém, essa relacdo somente se estabelece quando consideramos o papel crucial
desempenhado pela relacdo entre agentes de dentro do campo, ou seja, os “banqueiros
simbdlicos”: agentes como editores, produtores, diretores, criticos ou instituigdes que
representam a negag¢do da economia, ou seja, sdo individuos que possuem o poder de
legitimar o produtor cultural e suas obras, legitimando seu valor simbolico, agindo no interior
do campo. Desta forma, o artista e sua obra somente serdo legitimados quando se associarem
a esses banqueiros; caso isso ndo ocorra, sua obra ndo terd validade social. Tais elementos

ajudam a entender como o espago social autonomo cria as proprias regras de legitimagao,
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tornando a concorréncia entre os produtos culturais em fungdo da diferenciagdo dos produtos
(HERSCOVICI, 1995). Portanto, o valor econdmico da obra dependerd da legitimacdo por
parte dos banqueiros simbdlicos e a acumulacdo simbolica precedera, obrigatoriamente, a
acumulagdo economica.

Assim, ao elucidarmos a autonomizacdo da classe artistica, alguns elementos devem
ser analisados acerca dos limites e ambiguidades desse processo. Herscovici (1995) ressalta
que mesmo que os atores no interior do campo realizem diferentes combinacdes de capital
simbolico e capital econdmico, ainda assim serd o mercado que sancionard a validagdo social
da obra, contrapondo, assim, a dicotomia apresentada por Bourdieu (2007), na qual haveria
certa distingdo entre empresas comerciais € culturais. Para Bourdieu, as empresas comerciais
utilizariam pouco capital simbdlico na perspectiva de obter um retorno maior de capital
econdmico no curto prazo, enquanto as empresas culturais utilizam maior capital simbolico,
denegacdo da economia e tentam criar sua propria demanda. Desta forma, a denegagao das
praticas econdmicas usuais € apenas aparente, pois o campo cultural continua orientado pelo
sistema econdmico ¢ o mercado constitui 0 modo de validagdo social da obra. Herscovici
(1995) deixa mais claro: “o modo de controle direto existente na Idade Média foi substituido
por um controle mais solto e andnimo, operado pelo jogo da oferta e da demanda”
(HERSCOVICI, 1995, p. 50).

Faz-se necessaria uma critica ao modo que Bourdieu trata o campo da industria
cultural, em referéncia a presenga de estética somente no campo erudito: ambos 0s campos
apresentam estética ¢ o que os diferencia serd uma questdo de grau e nao de natureza. Ambos
assumem uma relacdo com o mercado e, consequentemente, com a demanda. No caso da
indtstria cultural, a autonomia permanece, embora restrita, designando uma valorizagao
aleatoria nos mercados. Em ambos os campos a valorizagao simbolica precede a econdmica e
ambos também se encaixam na perspectiva de que as implicagdes estéticas ocorrem dentro do
posicionamento interior de cada campo e sob suas regras especificas. Deste modo,

explicaremos este mecanismo de posicionamento e como ele se aplica a cada grupo.

- O Habitus

A producgdo de bens simbdlicos esta estreitamente ligada a divisdo de classes sociais,
essa divisdo gera um habitus a cada estrato social e um comportamento propriamente de
distingdo. Entendemos como habitus e as logicas de diferenciacdo/distingdo como a

manifestacdo, no seio do campo cultural, dos conflitos de classes existentes (HERSCOVICI,
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1995), isto € dizer que o produto cultural estd condicionado a estes conflitos. Para melhor
entendimento acerca da estrutura¢do das classes do campo cultural e suas relagdes, Bourdieu
(2007), define o conceito de habitus como uma estrutura estruturante ¢ uma estrutura
estruturada, refletindo o comportamento dos agentes dentro do campo cultural; a estrutura em
classes sociais serda responsavel pela explicagdo do comportamento individual dentro do
campo cultural.

E uma estrutura estruturada porque ¢ uma forma incorporada da condigdo de classe,
que estd sujeita a praticas culturais e critérios socioecondmicos. E € estruturante, pois os
gostos relativos a cada classe se dard pelo equilibrio entre geracdo de sistemas de valores e
estilos de vida, que permitirdo determinar seus critérios estéticos e de beleza, ou seja, cada
agente dentro da estrutura se reconhece e se posiciona objetivamente nessa hierarquia. Cada
grupo se posiciona na hierarquia das classes culturais, objetivamente, em relacdo a sua
condicao de classe e emite julgamentos dos valores adotados pelos outros grupos, criando
uma relagao dinamica entre eles (HERSCOVICI, 1995). Assim, a diferenga entre hierarquia
cultural e estrutura social deve ser entendida como uma condi¢ao de classe historica, tendo
beleza e valor entendidos nesse contexto, ou seja, individuos pertencentes a certa classe
possuem codigos e valores especificos que definem a beleza e o valor da produgdo e, sendo
assim, o sistema de gostos determina-se diferencialmente e cada grupo se posiciona na
hierarquia das praticas sociais.

Dessa forma, o habitus pode ser utilizado para a distingdo e posicionamento entre o
campo de producao erudita e o campo da industria cultural, baseado numa hierarquia definida
em relagdo ao grau de legitimidade.

O campo de producdo erudita se encontra no topo da hierarquia das praticas sociais,
pois as obras eruditas possuem importantes efeitos de distingdo e constituem a cultura
legitima, definindo-se através dos produtos com certa formalidade e complexidade conceitual.
A partir disso, em fun¢do do grau decrescente de legitimagdo, encontra-se a industria cultural
(ou cultura popular). Este campo estd posicionado em um ponto de referéncia negativo em
comparagdo com todas as estéticas definidas. Desta forma, ambos os produtos encontram seu
significado, ou seja, seu valor de uso quando aparecem no campo de seu consumidor
correspondente, e assim, cada produto possui seu espaco social natural, onde podera
materializar capital simbolico gerando valorizacdo econdomica (HERSCOVICI, 1995).

Por fim, hd uma diferenciacdo entre os produtores e os diferentes campos de producao
cultural. Isto parte do processo de formagao de categorias de percep¢do e apreco, responsaveis

por estruturar a forma como as pessoas conceituam, interpretam e reconhecem o produto.
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Essas diferentes abordagens geram uma hierarquia sobre o consumo e a produgdo e as
estruturas do campo social e cultural. Ou seja, a independéncia do campo cultural criou suas
proprias leis de funcionamento, nas quais as influéncias externas sdo necessariamente
mediadas pela logica especifica do campo.

Portanto, uma vez que o campo cultural possui sua propria forma de validagdo e
legitimagdo, na secdo seguinte definiremos qual teoria de valor ¢ mais adequada para a

determinacao do valor dos bens culturais.

1.2 - VALORIZACAO DOS BENS CULTURAIS

A teoria do valor vem sendo discutida desde o século XVIII. Autores tentam, desde
entdo, criar suas proprias teorias para explicar como funciona a produgdo dos bens e sua troca
no mercado. Nesta se¢do faremos um breve contexto acerca das principais teorias do valor e
como elas se estabelecem com os bens simbolicos, para que se possa avaliar a formagao do

valor dos bens culturais.

1.2.1. Analise Classica e Neoclassica

Historicamente, trabalho e utilidade foram contemplados nos estudos dos economistas.
Porém, ao pensar nas trocas de bens no mercado, ¢ necessario buscar a propriedade oculta que

deu origem e forma a tais transacoes.

A ideia de que uma lei objetiva de valor, cujo funcionamento é desconhecido dos
proprios atores do mercado, ordena que a aparente anarquia da troca de mercado
mudasse profundamente a maneira como o economista olha a realidade. Nessa
visdo, a troca existe porque existe valor — valor sendo entendido como a quantidade
distintiva de commodities negociaveis (ORLEAN, 2014, p.13, traducio propria).

Na Escola Classica existem diferentes concep¢des de valor. Aquela escola nasce
principalmente com os fisiocratas, Adam Smith, David Ricardo, Karl Marx até chegar ao
século XX com Piero Sraffa e os neoricardianos. A sua maneira, todos chegam a hipotese de
que o que determina o valor dos bens ¢ o trabalho.

Como ja dito, a teoria Classica interpreta o valor das mercadorias a partir das
diferentes teorias de valor-trabalho. David Ricardo (1982) vai argumentar que a teoria do
trabalho so se aplica a bens cuja oferta pode aumentar através do acréscimo da quantidade de

trabalho aplicado durante sua producdo, e que determinados bens, como objetos de arte e
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vinhos raros fogem dessa regra e possuem valor determinado unicamente pela sua escassez.
Adam Smith (1980) com seu paradoxo da dgua e do diamante vai argumentar que a utilidade
ndo pode ser determinante do valor: como a 4agua ¢ um bem abundante e livre, sua
necessidade a vida humana ¢é essencial, ou seja, tem uma utilidade muito elevada, mas nao
possui valor por ser abundante. Caso contrario ao do diamante, que ndo tem utilidade, mas
devido a sua escassez possui valor elevado. Portanto, a utilidade ndo pode ser o unico
elemento considerado para definir o valor de um bem. Ainda assim, os autores classicos
reconhecem que a relacdo entre oferta e demanda nao consegue explicar a valorizagao dos
bens e que este mecanismo explica somente a movimentacao dos precos de mercado em torno
do preco natural do bem (HERSCOVICI, 2014).

A teoria valor-trabalho tem em Marx sua interpretacdo mais ampla. Marx (2013)
considera dois tipos de valores: o valor de uso e o valor de troca. Ambos estdo ligados aos
conceitos de trabalho concreto e trabalho abstrato. O primeiro € trabalho especifico concreto
necessario para produzir diferentes mercadorias. Mesmo que sejam diferentes, eles tém uma
mesma substancia, trabalho abstrato, capaz de promover quantitativamente as condigdes
necessarias para ocorrer o processo de troca. O processo de valor implica a transformagao do
trabalho concreto em trabalho abstrato.

O valor de uso, segundo Marx (2013), ¢ o produto do trabalho concreto, no qual se
reconhece a individualidade do trabalho, ou seja, do trabalho particular do individuo. So ¢
possivel defini-lo qualitativamente, pois ndo ha uma medida comum para comparar oS
diferentes trabalhos concretos. Por outro lado, a mercadoria deve corresponder a uma
necessidade, ou seja, antes de tudo, deve ter uma utilidade para ter um valor. Ao contrério
disto, o trabalho abstrato é wum trabalho indistinto, ndo diferenciado, definido
quantitativamente ¢ ¢ o que fundamenta o valor de troca da mercadoria (socialmente
necessario). O valor de uso serd a propriedade material das mercadorias que satisfazem as
necessidades humanas e o valor de troca serd a relacao quantitativa entre os valores de uso das
diferentes mercadorias, capaz de expressar a igualdade em termos de valor. Quando duas
mercadorias se encontram no mercado, elas sdo trocadas em fung¢do das respectivas
quantidades de trabalho abstrato incorporados. Desta forma, ndo se trata dos valores distintos
de uso, mas de serem igualadas no mercado, por intermédio de seus valores, o que caracteriza
a troca. Portanto, o valor de troca tem como substancia o trabalho abstrato, medido em horas
de trabalho socialmente necessarias para produzir um bem.

Economistas como Smith, Ricardo e Marx consideram a troca como um segundo

plano. A preocupagdo esta em determinar o valor dos bens fora dos mercados, porque, em um
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sentido rigoroso, a troca nao faz parte da determina¢do do valor. Para melhor entendimento,
tomemos uma propriedade conectada ao valor. Por meio da propriedade unitaria, o valor vai
permanecer inalterado em uma série de ocorréncias ou casos “isto ¢, duas mercadorias
idénticas, selecionadas aleatoriamente em dois lugares distintos do universo de mercado, por
mais distantes que estejam, tém necessariamente a mesma substancia” (ORLEAN, 2014, p.
18, tradugdo propria).

Marx, Smith e Ricardo concordam que a relacdo entre demanda e oferta também nao
tem condicoes de explicar a origem do valor dos bens, como ja dito. Esta relagdo explica
somente o desvio momentaneo entre os precos de mercado e o prego natural; na medida em
que o mercado for concorrencial, no longo prazo os precos convergirdo para a posicao dos
precos naturais (HERSCOVICI, 2014). Orléan (2014) ressalta que as propriedades de unidade

(13

e transitividade do valor ndo se aplicam ao mundo real, pois “¢ bem claro [...] que as
condicdes de troca de fato afetam a expressio, ou a aparéncia externa, dos valores”
(ORLEAN, 2014, p. 20, traducio propria). Porém, nio é o que a teoria classica propde, uma

vez que para eles, os bens possuem valor intrinseco, ou seja, ¢ determinado antes da troca.

O mercado ndo desempenha nenhum papel. Decorre dai que a igualdade entre valor
e preco ndo é de modo algum assegurada, uma vez que essas magnitudes tém causas
distintas: a produtividade do trabalho, no caso do valor, e a relacdo entre oferta e
demanda, no caso do prego. Smith, Ricardo e Marx admitiram francamente que
existem diferencas consideraveis entre os dois. Mudangas no valor estdo na raiz das
mudancas de prego, mas a congruéncia entre valor e preco ¢ alcancada apenas no
longo prazo. (ORLEAN, 2014, p. 20).

Deste modo, quando a demanda for maior que a oferta, o preco do mercado serad
superior ao prego natural, o que leva a taxa de lucro deste setor ser maior que a taxa média de
lucro, aumentando a oferta e diminuindo o pre¢o no mercado. Este mecanismo funciona até a
demanda se igualar com a oferta, anulando a diferenga entre preco de mercado e preco
natural. O prego natural, aqui, serd o regulador a partir dos quais os pre¢os de mercado vao
gravitar e, para a Economia Classica, esses precos sdo determinados pelo trabalho
(HERSCOVICI, 2014; 1995).

Para os Classicos, o trabalho sera um determinante do valor das mercadorias e um
regulador do mercado, onde os custos diretos e indiretos do trabalho serdo os determinantes
do preco. Diferentemente desta visdo, a teoria neocldssica sustentard que os valores sdo

obtidos através da utilidade do bem, ou seja, a teoria do valor utilidade subjetivo.
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Fundada sobre a subjetividade dos individuos, a teoria do valor neocldssica tem como
pilares o individualismo metodologico, o postulado da homogeneidade dos bens e a utilidade
subjetiva. Assim, a teoria neocldssica assume que os fenomenos econdmicos sao resultados
das escolhas individuais dos agentes, ou seja, centradas no individualismo metodologico, o
que implica na auséncia de relagdes interindividuais. Segundo essa escola, as preferéncias sao
fixas, exdgenas, constantes e, por natureza, subjetivas. Essas preferéncias sdo determinadas
pelo encontro entre agentes e mercadorias via mercado, sem referéncia ao que os outros
agentes fazem; cada individuo atribui, subjetivamente, uma utilidade ao bem que deseja
consumir e esta utilidade ¢ fixa e determinada exogenamente, constituindo uma base segura
para uma teoria marginalista de valor e precos (HERSCOVICI, 2014). Orléan (2014) também
argumenta que na teoria neoclassica as preferéncias sdo individuais e de origem exdgenas. A
conexao entre os agentes ocorre exclusivamente através da circulagao dos bens, sem relagdes
pessoais, hierdrquicas ou compromissos coletivos que interfiram com a vontade privada. As
preferéncias sdo exdgenas, pois dependem da subjetividade dos agentes. Assim, na
concorréncia perfeita, os agentes ndo influenciam os precos, pois se pressupde uma
racionalidade paramétrica, sem negociacdes, acordos ou contratos; neste caso, 0s pregos serao
uma expressao da relagdo entre oferta e demanda. Os pregos permitirdo conhecer,
objetivamente, os componentes qualitativos dos bens, ou seja, como todos os bens sao
homogéneos e nao ha informagdes incompletas, o prego ¢ um indicador confidvel em relagao
a qualidade de um bem. Espera-se, portanto, que as mercadorias com pre¢o maior sejam
aquelas que possuem uma qualidade superior. Desta forma, ndo ha incerteza nem em relagao a
qualidade nem a possibilidade de avaliar ex-ante a utilidade de um bem.

A racionalidade do Homo Economicus ¢ verificada na medida em que ele maximiza

sua utilidade resultante de seu consumo.

“Para 0 homo economicus da tradi¢do walrasiana, essa relagdo vem antes de seu
relacionamento com outros individuos ou com a sociedade. Segue-se, entdo, que
existe uma economia de mercado para responder as necessidades materiais dos
consumidores. Além disso, a busca perpétua de satisfacdo através do consumo de
bens nao apenas fornece a economia sua propria razdo de existéncia, mas também
constitui seu principio dinimico” (ORLEAN, 2014, p. 37, tradugdo propria).

Neste modelo, o homo economicus revela-se através da busca da maximizagdo da
utilidade - onde se minimizam as dores € maximizam-se 0s prazeres. Assim, consumidores
maximizam utilidade de consumo e firmas maximizam seus lucros. Essa posi¢do se revelara

no paradoxo da 4dgua e do diamante de Adam Smith: o diamante pode ter utilidade subjetiva
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maior que a da dgua. Verificando-se condigdes de concorréncia pura e perfeita, o sistema
alcanca o o6timo de Pareto, ou seja, a eficiéncia alocativa. Porém, somente quando duas
condigoes sdo verificadas: i) quando as relagdes entre os agentes ndo interferem na escolha do
consumidor, ¢ as escolhas sdo individuais e subjetivas. Neste caso, quando o consumidor
optar pagar um prego elevado para um produto, significard que a utilidade gerada pela escolha
do bem nio terd a mesma magnitude que a do esfor¢o da compra do bem, pois a utilidade ¢é
ordinal e o prego uma desutilidade — sendo a utilidade marginal decrescente, o agente
comprara o bem até a utilidade marginal da ltima unidade ser igual ao preco (ou seja, Umg =
preco) ; ii) a homogeneidade dos bens precisa ser verificada, pois os agentes analisardo o
preco ex-ante, bem como a totalidade da informacao necessaria e, assim, avaliar sua utilidade
- ndo havendo incerteza neste cendrio acerca da qualidade dos bens (HERSCOVICI, 2012;
2014). Verificando-se condi¢cdes de concorréncia pura e perfeita, o sistema alcanca situagéo de
eficiéncia alocativa: o 6timo de Pareto, ndo sendo possivel melhorar a situagdo de um agente
sem piorar a do outro.

Ambas as escolas, Classica e Neocldssica, possuem uma hipotese substancial:
reconhecem que as mercadorias, os bens trocados no mercado, possuem um valor intrinseco.
Mesmo antes de serem comercializados, bens ja possuem um valor econdmico,
independentemente das dimensdes simbolicas e sociais. Para os Classicos o valor intrinseco

se dara na forma do trabalho, e para os Neocldssicos, da utilidade.

O pressuposto comum a essas duas escolas consiste no fato de reconhecer,
implicitamente, que, no mundo das mercadorias, os bens trocados no mercado
possuem, intrinsecamente, um valor. Este valor faz parte da natureza dessas
mercadorias: independentemente das dimensdes sociais e simbdlicas, antes de serem
trocadas no mercado, as mercadorias ja possuem um valor econémico determinado
pelo trabalho ou pela utilidade (HERSCOVICI, 2014, p. 564).

1.2.2. Limites das Teorias

Diferente da visao econOmica classica, os mercados culturais ndo sao mercados de
concorréncia pura e perfeita: os produtos culturais correspondem a uma complexificacdo das
modalidades concorrenciais. Ou seja, bens culturais ndo sdo bens homogéneos e seus valores
ndo sdo obtidos através da quantidade de horas empregadas no bem. Aqui, bens culturais

possuem uma logica de diferenciagdo em que a quantidade de horas investidas na producao do
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bem ndo determinard seu valor, ou seja, sio heterogéneos. Para Lancaster (apud ORLEAN,
2014), as caracteristicas do bem serdo as mesmas para determinado grupo de consumidores.
Uma vez que a qualidade ¢ dada, o consumidor escolhera a cesta de bens em funcdo de suas
preferéncias subjetivas. A utilidade subjetiva dos consumidores, para o autor, deve ser
substituida por uma objetiva, fazendo com que o objeto de interesse ndo seja o bem em si,
mas as caracteristicas embutidas nessa mercadoria, pois sdo elas que geram utilidade.

Trabalhos artisticos contém uma dimensao simbolica que ndo permite a relacdo entre
horas trabalhadas e valor gerado. Um quadro, por exemplo, ndo pode ter seu valor
determinado através da quantidade de horas que o artista levou para finalizd-lo. Sendo assim,
fica claro que esse tipo de mercado também foge do padrao de concorréncia pura e perfeita
pregado pela teoria neoclassica, pois “a abordagem em termos de concorréncia pura e perfeita
nega o fendmeno real da concorréncia, tanto no que se refere aos precos como no que se
refere a inovacao e as estratégias de diferenciacao” (HERSCOVICI, 1995, pp. 191-2).

A teoria do valor-trabalho nao podera ser utilizada para explicar a valoriza¢ao dos bens
simbolicos, ja que nas produgdes artisticas esse critério nao € observado para determinar seu
valor. Faz-se necessaria uma abordagem sociologica para evidenciar as distintas modalidades
de acumulagdo de capital simbdlico. A forma como os agentes interagem interfere no processo
de determinagdo de valor dos bens simbolicos. Isso favorece um método quantitativo para o
estudo do comportamento econdmico, enquanto negligencia as interagdes sociais subjacentes
a essa conduta, tdo importante para compreender o valor dos bens simbdlicos.

Nos mercados, a escassez desse tipo de bem ¢ criada socialmente. Nao existe um preco

(13

regulador com o qual os pregos do mercado poderdo flutuar. “[...] o prego € unicamente
determinado a partir da escassez socialmente construida, ¢ esta economia ¢ altamente
especulativa.” (HERSCOVICI, 2014, p. 567). Um exemplo dessa escassez pode ser visto com
o Paradoxo de Van Gogh: enquanto vivo, o pintor ndo vendeu nenhum quadro, entretanto,
hoje suas obras sdo as pinturas mais caras do mundo (HERSCOVICI, 2008). A escola
Neoclassica, mais uma vez, vai pautar sua teoria de valor no valor-utilidade e, portanto, ndo
conseguird explicar a determinagdo de valor dos bens simbdlicos. Segundo Bourdieu (2007), a
partir dos conceitos de campo de producdo e habitus ¢ que sdo explicadas como se formam as
categorias de percepcdo e de valorizagdo simbdlica. A acumulagdo de capital simbolico se
dard a partir de uma légica de diferenciacdo, tanto em oferta quanto em demanda. O principio
de habitus se traduz pela estruturacdo de grupos cujas categorias de percepg¢ao sao especificas,

nos quais ocorrera a valorizagdo simbolica, ou seja, os produtores procurardo se diferenciar

uns dos outros uma vez que o valor simbdlico se distancia do valor econdmico, e os
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consumidores estardo posicionados relativamente na hierarquia das producdes culturais. Cada
grupo formara seu sistema de valor e o confrontard com o outro. Como niao hd um valor
fundamental neste tipo de bem, a valorizagdo ¢ aleatéria. E aleatéria porque se trata de
transformar o valor Unico em valor de troca e isso pressupde uma valorizacdo simbdlica
prévia, e essa acumulagdo prévia ¢ aleatéria. Consequentemente, a valorizagdo econdmica se
torna aleatéria pelo fato justamente de ndo ser determinado a partir do trabalho abstrato.

A producao de bens simbolicos esta estreitamente ligada a divisdo de classes sociais,
essa divisao gera um habitus a cada estrato social € um comportamento propriamente de
distincdo. Isto ¢ dizer que o produto cultural esta condicionado a estes conflitos.

Nao ¢ possivel conciliar essa légica com o individualismo metodologico e com as
preferéncias dos agentes (exdgenas e fixas), expressos na teoria neocldssica, uma vez que fica
clara a necessidade da interagdo entre os agentes econdmicos na logica de produgdo cultural.
Este tipo de andlise também invalida o postulado dos bens homogéneos: o prego ¢ insuficiente
para fornecer todas as informagdes relativas a qualidade do bem. A avaliacdo da qualidade
dependera de varios fatores relacionados a percepgao dos agentes, estruturados em categorias;
essa avaliacdo estd atrelada aos sistemas de valores que cada grupo possui referentes aos
produtos culturais, sendo ndo homogéneos e partindo de um carater multidimensional. Assim,
afirmamos que os limites das explicacdes Classica e Neoclassica “provém da hipotese
substancial que as sustenta” (HERSCOVICI, 2014, p. 567).

Podemos concluir que tanto na andlise Classica quanto na Neoclassica existem
mecanismos reguladores. Para os Classicos, seria o preco natural, tendo o prego real
gravitando em torno do preco natural. Para os Neoclassicos, o mecanismo regulador seria a
igualagdo do custo marginal com a receita marginal (Cmg = Rmg). No caso das produgdes
culturais, nenhuma das teorias € verificada, pois o valor nao ¢ determinado através do trabalho
abstrato, uma vez que este tipo de bem se valoriza na forma de trabalho concreto. E também o
custo marginal ndo se iguala as receitas marginais nesse tipo de bem porque ndo se pode
prever ex-ante a receita marginal. Deste modo, os precos oscilam de maneira que ndo had um
regulador, o que torna este tipo de valor autorreferencial.

Portanto, a abordagem do valor que escolhemos partird do principio de valor ndo como
uma substancia, mas como uma institui¢do social e historica que forma a base de uma
economia de mercado. Como as teorias Classica e Neoclassica ndo poderdo ser utilizadas para
explicar o valor desses bens serd necessario levar em conta valores sociais e historicos que
fogem da algcada dessas escolas, como a logica de diferenciacdo e legitimidade do campo

cultural, importante para a determinacao do valor dos bens simbdlicos.
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1.2.3. Valor autorreferencial

A partir da andlise das teorias de valor, para certos autores, tanto classicos quanto
neoclassicos, ¢ possivel afirmar que eles utilizam a hipotese substancial, ou seja, afirmam o
carater universal e a-historico do valor: quando Adam Smith trata das sociedades primitivas,
ele afirma que sua producao ¢ movida pelas trocas no mercado, o que implica a existéncia de
uma dimensdo humana e universal.

A Economia da Cultura propds, no sentido exposto por Bourdieu (2007), que o valor
depende diretamente das convengdes vigentes, os diferentes modos de apropriagdo simbolica
pelos produtores culturais, marcas, etc.. Essas convengdes, podemos concluir, sdo as regras,
normas, o habitus; construcdes sociais que orientam os individuos e suas expectativas, guiam
sua compreensao € organizam sua percepcao. Se determinada convengdo ndo ¢ mais aceita, o
sistema entra em crise e outra toma seu lugar, ou seja, o fim de uma convengdo ¢ outra
convengao. Assim, havera uma alteragao do poder simbolico no seio do campo de produgdo
(BOURDIEU, 2007). Aqui, o valor torna-se autorreferencial.

A hipotese autorreferencial ¢ baseada na antecipacao dos pregos. Esse mecanismo
pode ser aplicado a varios tipos de mercados onde ndo ¢ possivel determinar um valor
fundamental dos bens e dos capitais, o que corresponde exatamente aos mercados que estao
ligados as diferentes formas de capital intangivel. Os agentes procuram prever 0s precos,
porque com base na precisdo de suas previsoes, poderdao ganhar mais. Deste modo, os pregos
serdo nada menos que uma previsao sobre o que o mercado fara, mostrando como os agentes

reagem as suas proprias previsdes (ORLEAN, 2014; HERSCOVICI, 2014).

Nao € necessario supor que esse preco ¢ um reflexo do valor fundamental, ou que
todos os participantes do mercado baseiam suas previsdes nessas nogdes, ou mesmo
que acreditam que outros o facam. Estas sdo hipdteses especificas elaboradas por um
teorico fora do mercado. A partir da posicdo de participantes do mercado, cada um
procura simplesmente estar ciente da opinido futura do mercado, em qualquer forma
que possa tomar (ORLEAN, 2014, p. 4).

Como o mecanismo autorreferencial pode ser aplicado em mercados de diferentes
formas de capital intangivel, Keynes (1996), em sua “Teoria Geral” tenta explicar, a partir do
exemplo de um concurso de beleza, a dindmica da especulacdo financeira — mercado que

possui alto indice de capital intangivel,
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[...] o investimento por parte de profissionais pode ser comparado aos concursos
organizados pelos jornais, onde os participantes t€ém de escolher os seis rostos mais
belos entre uma centena de fotografias, ganhando o prémio o competidor cuja
selecdo corresponda, mais aproximadamente, & média das preferéncias dos
competidores em conjunto; assim, cada concorrente devera escolher ndo os rostos
que ele proprio considere mais bonitos, mas os que lhe parecem mais proprios a
reunir as preferéncias dos outros concorrentes, os quais encaram o problema do
mesmo ponto de vista. Nao se trata de escolher os rostos que, no entender de cada
um, sdo realmente os mais lindos, nem mesmo aqueles que a opinido geral considere
realmente como tais. Alcangamos o terceiro grau, no qual empregamos a nossa
inteligéncia em antecipar o que a opinido geral espera que seja a opinido geral
(KEYNES, 1996, pp. 165-6).

De acordo com a metdfora de Keynes, o problema reside em encontrar
antecipadamente qual opinido média serd a escolhida pela média das opinides. Os
competidores escolherdo os seis rostos mais bonitos com base na opinido dos outros
competidores. Chamamos de cren¢a de primeiro grau as expectativas dos agentes a respeito
do rosto que ele acha realmente o mais bonito, cren¢a de segundo grau o que os agentes
acham que o mercado espera que seja o rosto mais bonito. Assim, o agente que conseguir
prever com maior exatiddo, conseguird auferir maiores ganhos no mercado. “Se cada agente
elabora suas expectativas deste modo, o mercado validara as expectativas relativas as
expectativas relativas as expectativas da maioria dos agentes” (HERSCOVICI, 2014, p. 569;
2017, notas de aula). O competidor que melhor antecipar quais as opinides sobre as opinides
dos outros competidores provavelmente ganhard mais ainda. Trata-se de antecipar o que a
opinido geral espera que seja a opinido geral, ou seja, a crenga de terceiro grau (KEYNES,
1996).

Uma vez que as crengas (ou expectativas) dos agentes ndo sdo homogéneas, o
mecanismo torna-se relativamente complexo. Enquanto alguns agentes acham que os titulos
perderdo valor, outros achardo que o titulo se valorizarad. Somente neste jogo de compra e
venda de titulos que um mercado concreto podera se realizar, ou seja, ¢ necessario “que haja
uma divergéncia no que concerne as expectativas dos agentes” (HERSCOVICI, 2014, p. 569;
2017, notas de aula), pois, em um mercado especulativo, para que as trocas sejam efetivadas,
serd necessaria a heterogeneidade das expectativas dos agentes e, ndo menos importante, a
opinido geral indicara a tendéncia efetiva do mercado.

Desta forma, o valor autorreferencial serd “o valor efetivamente validado pelo
mercado [, ou seja,] ¢ aquele que a maioria dos participantes acha que vai ser”

(HERSCOVICI, 2014, p. 569). Portanto, ¢ um processo de auto-realiza¢do das profecias. No
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longo prazo, ndo existe um valor constante validado pelo mercado, mas sim um valor efetivo,
referente a essas interagoes, das modalidades de elaboracdo das expectativas dos agentes e
comportamentos miméticos. Ele é relativamente estavel quando ha uma convengdo e muda na
auséncia de tal convengdo. “O valor ndo é imanente, ele ¢ criado e modificado a partir dessas
modalidades de elaboragdo das expectativas ou das crengas” (HERSCOVICI, 2014, p. 569-
570).

Considerando novamente a pardbola de Keynes (1996), o vencedor do concurso de
beleza sera aquele que receber mais respostas corretas sobre a opinido de uma pessoa com
base na opinido de outra pessoa. Nao importa se o agente sabe qual € o rosto mais bonito, ele
tera que basear sua resposta no que o outro participante respondeu e nao pela “sua resposta
correta”. Assim, este esquema pode ser aplicado ao mercado de bens simbdlicos, onde o preco
dessas mercadorias nao ¢ baseado num valor fundamental, sendo determinado a partir da
opinido que os agentes sobre a opinido do mercado sobre qual deve ser o prego desses bens.
Portanto, o prego dos bens culturais seguira essa logica.

A determinagao do valor a partir da hipdtese autorreferencial considera que o valor ¢
determinado ex-post, a partir da relacdo entre os precos € o comportamento dos agentes. No
mercado, ha uma determinacdo enddgena do valor, onde os precos criam o valor em fungdo da
relacdo entre as expectativas dos agentes. Assim, como a valorizagao desses bens ¢ aleatoria,
nao ¢ possivel definir esse valor ex-ante; ele dependerd das convengdes vigentes no periodo
considerado e, portanto, ndo possuira valor intrinseco.

O campo cultural se encaixa nessa definicdo, pois produz suas proprias regras de
legitimacao, produgdo e critérios de avaliagdo de seus produtos. Desta forma, obedece a lei da
concorréncia pela diferenciagdo e reconhecimento cultural de seus pares, que sao clientes
privilegiados e concorrentes em potencial. Este campo funciona como uma arena semifechada
de competicdo pela legitimidade cultural e a busca pela diferenciagdo ¢ o elemento-chave
dessa legitimag@o. A dindmica dos mercados permite que uma obra hoje legitimada, possa ser
substituida quando as convengdes vigentes forem alteradas, entrando outra forma de
convengdo que legitima novas obras no lugar das antigas. O sistema entra em crise quando a
convengdo utilizada deixa de funcionar e ainda ndo apareceu outra em seu lugar.

Esta analise ressalta as dimensOes intrinsecamente sociais e historicas que tornam
possivel o funcionamento do mercado concreto de bens culturais. Diferentemente do que
prega a teoria neoclassica, “os mercados ndo podem ser concebidos como espagos “vazios” no
seio dos quais os agentes maximizam func¢des individuais de utilidade ou de lucro”

(HERSCOVICI, 2014, p. 570). Desta forma, Herscovici (2014), conclui: “o mercado ¢ um
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espago social e historico onde o valor se cria a partir de determinadas convengdes sociais”

(Idem, 2014, p. 570).

1.3. INDUSTRIALIZACAO E DESINDUSTRIALIZACAO DA CULTURA

1.3.1. Industrializa¢do da Cultura

Primeiro, distinguiremos as etapas da industrializacao da cultura, que se dividem entre
Economia da Representacao e Economia da Reprodugdo. A Economia da Representacao € tida
como o primeiro passo da mercantilizagdo da cultura e dos bens simbolicos, na qual a
reproducado ¢ limitada a cada execucao, pois exige a presenga fisica dos intérpretes. Esse tipo
de economia se situa entre o final do século XVIII e meados do século XX, tendo bens e
servigos totalmente individualizados e especificos, ndo podendo ser replicados de forma
industrial (HERSCOVICI, 2012; 2014), como por exemplo, uma peca de teatro na qual se faz
necessaria a presenca fisica dos atores, ou entdo a apresentagdo de uma orquestra que musicos
sio fundamentais. E a primeira fase da mercantilizagio da cultura e dos bens simboélicos.

Herscovici (2012) enumera algumas caracteristicas deste tipo de Economia:

i) O bem ou o servico ¢ totalmente individualizado: as producdes artisticas e
simbdlicas sdo intrinsecamente ligadas a um autor e as especificidades de seu
trabalho. De um ponto de vista sociologico, ¢ o capital simbdlico especifico do autor
(o ready-made [...]) que explica o valor simbolico e, consequentemente, seu valor
econdmico.

ii) Contrariamente a época pré-capitalista, a validagdo social da obra é determinada a
partir da valida¢io econdmica operada pelo mercado, ou seja, a partir da sangdo de
uma demanda “anénima”.

iii) Esses bens simbolicos sdo bens econdmicos: (a) eles sdo trocados em mercados
especificos e (b) eles sdo objetos de Direitos de Propriedade que permitem auferir
uma renda para os agentes que detém esses direitos: criadores e editores
(HERSCOVICI, 2012, p. 274).

Com base nestas caracteristicas, podemos afirmar que se trata de bens especificos que
nao podem ser reproduzidos através de uma logica industrial, pois a presenga dos artistas ¢
necessaria em cada apresentagdo. Assim, a industrializagdo dessas produgdes € limitada, ndo
podendo haver processos de substituicdo de capital por trabalho, ou seja, ndo € possivel

diminuir substancialmente os custos de produgao artistica.
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A Economia da Repeticdo surge gragas ao avango tecnoldgico que, por exemplo, no
caso do cinema e da musica (ou de qualquer outro tipo de produgdo que possa ser reproduzida
a partir da matriz original), haja a possibilidade de gravagdo e sua replicacdo, intensificando
sua mercantiliza¢do e da ampliagdo de sua difusdo a partir do radio e da televisdo. O periodo
compreendido desse tipo de economia ¢ entre 1950 e meados dos aos 1990. Neste momento, a
sistematica reprodugdo e retransmissdo de imagens e sons permitiu que houvesse uma
diminui¢do consideravel dos custos de producao. Houve “uma queda dos pregos de acesso e
uma primazia da oferta em relagdo a demanda” (HERSCOVICI, 2012, p. 274). E nesse
momento que se tem o apogeu da cultura de massa, no qual os produtos sdo voluntariamente
descomplexificados para poder maximizar o publico e as audi€ncias. Aqui, os produtos
culturais editados sobre um suporte material (como os livros, CD’s, discos) ou produzidos
(como pegas de teatro, cinema, concertos, etc.) terdo seu consumo individualizado e os bens
serdo bens privados: “bens escassos cujo acesso ¢ condicionado ao pagamento de um preco”
(HERSCOVICI, 2012, p. 274).

Neste momento surgem outros modelos, como o radio e a televisao. Estes novos tipos
de producao possuem um modelo diferente onde parte significativa das receitas provém da
venda de espagos publicitarios, ou seja, venda de audiéncia, que chamaremos de mercados
intermediarios. Estes mercados permitem diminuir consideravelmente o custo de acesso
suportado diretamente pelo consumidor final. Estas estratégias serdo mais bem desenvolvidas
na era digital, que veremos na proxima se¢ao.

Destacam-se alguns pontos acerca dos estagios da industrializacdo da cultura: i) os
bens culturais passam a configurar bens privados e sao validados a partir de sua rentabilizacao
no mercado, porém, bens como o radio e televisdo tornam-se publicos; ii) os custos ligados ao
trabalho artistico diminuem em decorréncia da apresentagdo fisica dos artistas ndo ser mais
necessaria em toda exibicao; iii) apesar de serem reproduzidos industrialmente e trocados no
mercado, os bens artisticos mantém fortes especificidades econdmicas; a valorizagdo no
mercado ¢ aleatéria pelo fato de seu valor econdomico depender de seu valor simbdlico, porque
haverd valorizacdo das especificidades artisticas e intelectuais aplicadas no momento de
fabricacdo da matriz original; e iv) a concorréncia ndo se dard via preco, os bens serdo
valorizados como tUnicos e especificos, ainda que sua reproducdo seja na forma industrial
(HERSCOVICI, 2012). Assim, ficara claro que nesta economia as receitas ndo se relacionam
com os custos, mostrando o “carater intrinsecamente especulativo desses mercados” (Idem, p.

216).
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Alguns tipos de produgdo cultural tiveram seu apogeu num momento em que a
dindmica fordista conduzia a economia. Fordismo pode ser entendido como o arranjo
institucional compreendido a partir da primeira metade do século XX, possuia um conjunto de
formas institucionais que explicam a perenidade do modo de regulacdo; elas cristalizam certas
relagdes sociais historicamente determinadas e relacionam-se com a moeda, relagdes salariais,
modalidades de concorréncia e de inser¢do na economia mundial, assim como formas de
Estado (BOYER, 1995). A conjugac¢do do sistema de produ¢do em massa com um mecanismo
de ampliagdo do saldrio real em ritmo proximo ao crescimento da produtividade foi a
principal caracteristica do fordismo.

Estas formas de regulagdo permitem relativa estabilidade nas modalidades de
acumulagdo de capital, contendo desequilibrios e realizando ajustes macroecondémicos em um
conjunto de decisdes descentralizadas. O fordismo pode ser caracterizado por trés
mecanismos primordiais. O primeiro diz respeito a dindmica dos ganhos de produtividade: o
crescimento permite que se consigam ganhos de produtividade em conformidade com a
existéncia de rendimentos de escala e efeitos de aprendizagem. O segundo associa, de maneira
mais ou menos evidente, os salarios a evolucao dos precos ao consumidor € aos ganhos de
produtividade, ou seja, definem como se repartem os ganhos de produtividade entre salario e
lucro. O terceiro mecanismo mostra como se forma a demanda uma vez que se conhece a
distribui¢ao de renda, pressupondo que o consumo dos assalariados ¢ um indicador-chave
para a decisdo de produgdo das empresas. Podemos dizer que o fordismo foi uma associacao
entre a sequéncia ‘“Taylor, Ford, Keynes”, ou, de maneira mais precisa, uma longa série de
mutacdes, tanto no sistema produtivo quanto nas convengdes coletivas, que incluiriam a
gestdo estatal da forca de trabalho e da moeda, em um contexto de abertura econdmica
internacional que ndo comprometeria a independéncia das politicas econdmicas nacionais. Em
outros termos, tais instituigdes permitiriam a obtencdo dos ganhos de produtividade e a
divisdo dos mesmos entre lucros e salarios (BOYER, 1995; CORIAT, 1994). Nesta fase,
acontece o surgimento da midia de massas, se formam os grandes conglomerados de

comunicacdo e os grandes estudios de cinema, industrias fonograficas, etc.

O pos-fordismo acontece a partir do final dos anos 1990, tendo a geracdo de valor
ligada aos bens imateriais. Esse periodo ¢ caracterizado pelas normas de acumulagdo globais
atuais que sdo diferentes do periodo fordista. Aqui, a logica estd ligada a acumulacdo de
capital intangivel, a oferta ¢ heterogénea, a concorréncia se dard qualitativamente e ndo mais

pelo preco. O atual periodo ¢ marcado por fortes especificidades da producdo artistica por
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atuar no mesmo sentido das atividades econdmicas. “Se o fordismo se caracterizava pela
industrializa¢do limitada da cultura e das produgdes simbolicas, o pds-fordismo se caracteriza
pela ‘desmaterializagdo’ do conjunto da producao social” (HERSCOVICI, 2014b, p. 567-
568).

1.3.2. A Fase Pos-Fordista

Ap6s a industrializagdo da Cultura, chegamos a desindustrializacdo da cultura, que
esta ligada a Economia da Diferencia¢do, com caracteristicas do modelo capitalista industrial
monopolista e oligopolista. A concorréncia entre as firmas € oligopolista, com bens altamente
diferenciados e exercida fora dos precos, a partir da diferenciagdo dos produtos. Com as
operagdes de comunicagao diversificadas, as firmas utilizam além da publicidade relativa aos
produtos no intuito de diferenciagdo, uma comunicacdo institucional. Ao mesmo tempo,
certos produtos se complexificam, ou seja, hd uma diversificagdo da qualidade dos produtos e
o preco se torna um indicador imperfeito para avaliacao desta qualidade.

Com a globalizacdo dentro do modelo industrial, principalmente a partir do inicio dos
anos 1990, as firmas buscam investir em regides geograficas que oferecam maior
rentabilidade, o que causa necessidade de dupla diferenciacdo: dos bens e das marcas,
buscando maior diversificagdo via estratégias concorrenciais € dos espacgos geogrdficos, para
atracdo de investimentos estrangeiros. No primeiro caso, a diferenciagdo dos bens e das
marcas, a concorréncia entre as firmas se torna oligopolizada, se dara fora dos precos e na alta
diversificagdo dos produtos. No caso dos espacos geograficos, os capitais cada vez mais
mternacionalizados focardo seus investimentos onde o retorno tende a ser maior, criando uma
nova estruturacao dos espagos: criagao de clubes fechados onde o capital ¢ investido, tendo as
inovagoes e tecnologias apropriadas.

A economia da diferenciagdo revela-se através da “producdo de externalidades: os
efeitos benéficos da marca, como simbolo de qualidade [neste caso, a marca pode ser vista
como um indicador de qualidade; se, por um lado, se tornam mais caros pelos gastos em
publicidade, por outro, permitem ao consumidor diminuir os custos de busca relativos a esta
qualidade], e a constru¢do de uma imagem do espago geografico, imagem esta que representa
o espaco em relagdo ao exterior” (HERSCOVICI, 2012, p. 275).

Neste estagio, as producdes culturais assumem um papel diferente ao do modo
referente a industrializagdo da cultura. Agora, a Cultura assume um papel especifico na logica

de acumulagdo global. Se anteriormente ndo assumiam fun¢do na légica de acumulacdo, agora



35

gerardo externalidades positivas; tanto os efeitos benéficos de marcas, como simbolo de
qualidade, quanto a construgdo de espagos geograficos, imagem esta que representa o espaco
em relacdo ao exterior, tentardo internalizar as externalidades positivas através de diferentes
mecanismos de financiamento. Firmas e regides associadas a cultura obterdo ganhos
institucionais.

Assim, as produgdes culturais produzem fortes efeitos de diferenciagdo, pois, a partir
os mecanismos de financiamento, elas estardo associadas a essas logicas de diferenciacao,
tanto nos bens quanto aos espacos geograficos. Deste modo, os agentes publicos e privados
vao produzir as externalidades que outros agentes tentardo internalizar (HERSCOVICI,
2012). Nesta fase, a cultura assume diretamente uma funcdo na logica do processo de
acumulacdo de capital, criando modificagdes importantes nas formas concorrenciais; ocorre
que a concorréncia se implementa através das estratégias de internalizacdo destas
externalidades. As externalidades da Economia da Diferenciacdo sdo pecunidrias: ‘“elas se

manifestam diretamente no mercado, e os mecanismos de internaliza¢do sao essencialmente o

fato dos atores privados” (HERSCOVICI, 2011, p. 8).

Os mecanismos de producdo e internalizacdo de externalidades generalizam-se na
Economia Digital: com um sistema de comunicagdo e informagdo cada vez mais complexo,
surge um emaranhado de mecanismos de produgdo de externalidades, gerando
comportamentos oportunistas (free rider). Neste tipo de economia, com mecanismos proprios
da economia de redes, a criagao de valor estd diretamente ligada a criagdo de efeitos de redes,
ou seja, de utilidade social. Katz e Shapiro (1985) vao ressaltar que isso corresponde as
externalidades de demanda, pois “quanto maior a quantidade de usuarios, maior a utilidade do
servigo para cada usudrio que faz parte da rede. Por outro lado, quanto maior esta utilidade
social, maior o valor pelo qual a firma proprietaria da rede pode negociar a venda de espaco
para os anunciantes” (HERSCOVICI, 2012, p. 276). O Google ¢ um exemplo pelo uso que
faz das redes. A empresa produz e oferta bens publicos (ndo rivais, ndo excludentes e
indivisiveis), como o motor de busca, transmissdo de videos, e-mails, mapas e outros que sao
produzidos por atores privados. Desta forma, a empresa oferta esses produtos gratuitos através
do desenvolvimento de mercados intermedidrios, em que a geragdo de valor € tida através da
formacdo de audiéncia, antncios, transformando externalidades de demanda em
externalidades de oferta, e as externalidades tecnoldgicas em externalidades pecunidrias

(HERSCOVICI, 2014).
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Somente para esclarecimento, a ideia da chamada Economia de Redes surge em
meados dos anos 1970, quando Rholfs (1974) propde um modelo cuja analise ¢ pautada no
sistema de telefonia norte-americana. Segundo a teoria, o nimero total de assinantes interfere
na demanda dos individuos, mesmo que nao se conhecam os outros usudrios. Se a quantidade
de usudrios interfere na decisdo de consumo, é possivel afirmar que a qualidade do servigo

aumenta em propor¢ao direta ao acréscimo de usudrios. Também se assume que a utilidade do

O~

servico nunca decresce com o aumento de assinantes: a utilidade marginal do servigo

o~

crescente (ROHLFS, 1974, p. 20). Nesta analise, qualidade do servi¢o ofertado na rede
indivisivel (HERSCOVICI, 2013, p. 47; KATZ, SHAPIRO, 1985). Assim, quanto maior a
demanda por assinaturas na rede, maior sera o niimero de assinantes. O consumidor quer uma
linha telefonica, por exemplo, porque seu vizinho possui uma.

Podemos afirmar que mercados estruturados em redes possuem modificagdes
substanciais em modalidades estruturais de concorréncia. Nestes mercados, a demanda
cumprira o papel fundamental, pois os servicos, na necessidade de alcancarem massa critica -
quantidade de usuarios necessaria para tornar o servico rentavel (ROHLFS, 1974, p. 19) - e
apresentarem viabilidade economica, precisam gerar externalidades de demanda. A
concorréncia se dard na forma de criar massa critica (barreiras a entrada) capaz de criar
mecanismos de defesa que dificultem a entrada de outsiders — firmas entrantes -, ¢ as firmas
tentardo estabelecer um switching costs — custos de trocar de rede - que incentivam o
consumidor a permanecer na rede. Estes custos podem surgir a partir de contratos ou através
de componentes qualitativos, que contribuem para que o usudrio atribua maior valor a rede
que esta vinculado do que a rede concorrente’.

Para ilustrar o mecanismo da Economia Digital, tomemos o caso da industria da
musica, pois ¢ o que melhor representa a questdo: a complexificagdo do sistema de
informacao e de comunicagdo proprio a economia digital se traduziu por um jogo de produgdo
de externalidades, por possibilidades de apropriacdo e fez surgir diferentes comportamentos
de free rider. As firmas musicais ndo conseguem mais enfrentar os diferentes modos de
compartilhamento de arquivos digitais (peer to peer), € tentam impor, sem sucesso, um
sistema de Direitos de Propriedade Intelectual — DPI — ligado a era digital e ao consumo
individualizado dos consumidores. Na outra ponta estdo os produtores de hardware,
provedores e sistemas operacionais que se beneficiam do desenvolvimento do peer to peer,

pois os produtores de hard e software e os provedores tém interesse em desenvolver uma

1 Para melhor compreensdo acerca da Economia de Redes, ver ROHLFS (1974) e HERSCOVICI (2013).
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plataforma em que os programas permitam baixar (até mesmo ilegalmente) os arquivos
musicais, se beneficiando dos financiamentos dos produtores de hardware e software. O que
queremos dizer ¢ que, de uma maneira geral, ao se desenvolver uma plataforma, os
consumidores sdo incitados a comprar o soft € o hardware, aumentar a poténcia dos
programas e utilizar provedores com capacidade cada vez maior (HERSCOVICI, 2014).

Por tras do debate atual sobre propriedade intelectual, aparecem interesses econdmicos
divergentes. Com acesso indiscriminado aos arquivos digitais, cresceu a necessidade de
maquinas mais potentes na questdo de processamento e armazenamento, de programas mais
elaborados e de redes mais velozes. Assim, ¢ possivel afirmar que existem externalidades
cruzadas quando interesses econOmicos sdao convergentes entre agentes produtores de
externalidades, tal como a relagdo entre produtores de hardware e software, provedores de
acesso a internet e redes P2P.

A industria cinematografica enfrentou problema semelhante ao da indUstria
fonografica: quando filmes passaram a ser exibidos por canais de televisdo aberta, a elevacao
do consumo nao gerou aumento da renda de forma proporcional ao aumento do publico.
Atualmente, os estidios enfrentam uma dupla concorréncia: de um lado o aumento dos
downloads de arquivos piratas reduz a lucratividade do setor, e do outro, com queda de
faturamento, equipes inteiras trocam trabalhos no cinema por trabalhos na televisdao, onde ha
produtos de maior publico e mais vendas de espacos publicitérios.

Outro problema que tende a acentuar esta situagdo sao os sites de streaming, como a
Netflix. Embora a produgado desse tipo de plataforma seja mais pautada nas séries e sendo um
maior risco a televisdo, seu catadlogo de filmes fez que com que as locadoras de video fossem
a faléncia e ameaga os setores de distribuicdo e exibigao de filmes. Contudo, os sites de
streaming sdo somente concorrentes potenciais a producdo cinematografica mundial: em 2017
a Netflix produziu e langou somente um filme no Brasil, enquanto o circuito nacional bateu

seu recorde, langando 160 filmes ao todo.



38

2. REGULACAO SETORIAL E O PROBLEMA DOS FINANCIAMENTOS
2.1. AREGULACAO SETORIAL: definigiio e caracteristicas
- O conceito de logica social e a regulagdo setorial

O conceito de logica social pode ser entendido como a relacdo entre dois niveis
analiticos distintos, porém complementares. Nesse caso, abordaremos os niveis meso-
econdmico € 0 macroecondmico: meso-economico, pois faz parte de uma analise de nivel
setorial (a industria cinematografica) e sua relagdo com as modalidades globais de
acumulagdo de capital, macroeconomica. Assim, essa logica social nos vai permitir uma
analise das dindmicas setoriais e as compatibilidades com a logica global de acumulacgao.

Essa abordagem ¢ parecida mais especificamente com a da Escola Francesa da
Regulagﬁoz, onde o mercado ¢ concebido como um arranjo especifico, historicamente
determinado, diferentes logicas institucionais e de logicas de acumulagdo econdmica. O que
queremos deixar claro ¢ como as industrias cinematograficas dos paises, cada qual com suas
especificidades na questdo do arranjo setorial, logicas de producao e de acumulacao distintas,
conseguem manter uma producao coesa e crescente ao longo dos anos.

O nivel setorial vai se definir através da compatibilidade existente entre determinadas
tecnologias, determinadas normas ¢ modalidades de consumo e um funcionamento especifico.
O arranjo e logicas deste nivel serd a regulagdo setorial, ou seja, o modo que os elementos do
setor conseguem viabilizar um mercado eficiente. Assim, a regulagdo setorial podera ser
entendida também a partir das modalidades de valoriza¢do econémica dos diferentes
produtos e servicos, das formas concorrenciais e das modalidades de financiamento
compativeis com os demais setores do sistema. Desta forma, o conceito de logica social serd
assimilado aos conceitos de sistema e estrutura tecno-estéticos.

O desenvolvimento do debate em torno da regulagcdo setorial passa por uma
abordagem tedrica sobre o referencial desenvolvido por Dominique Leroy, chamado Sistema

Tecno-Estético.

2 A escola da regulacio surgiu no ambiente académico francés, influenciado pelo marxismo estruturalista e pela
utilizacdo de modelos macroeconomicos de inspiragdo keynesiana. Ocorre uma tensdo, na origem dos conceitos
da escola, entre uma utilizagdo dos mesmos ligada a teoria de Marx e uma utilizagdo historicista, que prescinde
da concepgdo marxista acerca das caracteristicas mais basicas do modo de produgdo. Em um primeiro momento,
os adeptos da abordagem da regulacdo procuraram desenvolver os conceitos de Marx, mas, ao longo do tempo, a
escola procurou adotar um ponto de vista mais historicista (MELLO FILHO, 2016).
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O conceito de sistema tecno-estético foi cunhado por Leroy a partir de suas
observagdes sobre a adoc¢ao de estruturas tecno-econdmicas conjuntas para compor unidade
ao espetaculo teatral francés. Assim, o conceito de sistema tecno-estético pode ser entendido
como um emaranhado de estruturas tecno-estéticas que, por meio de peculiaridades
socioecondmicas, determinam parcialmente a estética. Este conceito compreende que a
producdo estética ¢ atrelada aos efeitos de estruturas econdmicas e ao desenvolvimento

tecnoldgico.

Pode-se observar no sistema de espetaculos, como em qualquer subsistema, ambos
dizem estruturas tecno-econdmicas e estruturas socioeconOmicas. Através do
primeiro tipo de estruturas difundem mudancas tecnologicas destinadas a atividade
artistica ¢ alteram as informagdes de que esta atividade foi estabelecida com os
diversos setores da economia e relagdes existentes entre as varias fases da producdo
ou desvios e intercambio artistico (LEROY apud SOARES et al,1992, p. 241-242).

No desenvolvimento do que considera ser padrdo tecno-estético, César Bolafio (2000)
o caracteriza como “uma configuracdo de técnicas, de formas estéticas, de estratégias, de
determinagdes estruturais, que definem as normas de producgdo cultural historicamente
determinadas de uma empresa ou de um produtor cultural particular para quem esse padrao ¢
fonte de barreiras a entrada” (BOLANO, 2000, p. 234). E o que vai explicar a fidelizagdo da
demanda em determinados tipos de bens, pois o padrdo tecno-estético funcionaria como uma
interface entre o valor simbdlico da obra e suas barreiras a entrada.

Para Bolano (2000), a importancia de uma produgdo propria, além dos ganhos
econdmicos, gera uma constituicao de produgdo tecno-estética propria, agindo como barreiras
a entrada contra os concorrentes efetivos ou potenciais, ou como arma de ofensiva no
mercado internacional. Assim, com parte do publico fidelizado ao padrdo tecno-estético,
havera uma transformagao da audiéncia passivel de ser transacionada no mercado publicitario.

Para Hercovici (1995), uma estrutura tecno-estética se dara pela relacdo entre
determinada tecnologia e uma estética dada, que trata de inter-relagdes entre os diferentes
setores de seu ambito de atuacdo, em diferentes momentos do processo de producdo. Sua
analise compreende o sistema tecno-estético como um conjunto coerente de estruturas tecno-
estéticas, que através de um certo modo de funcionamento econdmico, determina
parcialmente uma estética dada. Ainda parte de Herscovici et al (2009) o entendimento de

sistemas tecno-estéticos:

Um género artistico constitui assim um sistema tecno-estético, a medida que haja
uma correspondéncia e uma compatibilidade entre uma determinada estética, um
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componente tecnolodgico e certas modalidades de consumo e de valorizagdo
econdmica: os diferentes tipos de musica popular, os diferentes tipos de musica
erudita, os diferentes géneros teatrais, o cinema etc., sdo representativos deste
conceito, a medida que a uma determinada tecnologia correspondem modalidades de
valorizag¢@o econdmica e modos de consumo especificos (HERSCOVICI et al, 2009,
p. 1116).

Estes conceitos dardo conta de analisar os padrdes tecno-estéticos da industria
cinematografica dos paises nos quais trataremos nossa analise, principalmente o padrao
vigente no Brasil. Contudo, a andlise necessita da definicdo dos diferentes niveis da dialética

estrutural na qual os bens simbolicos estdo inseridos.

— Dialética das Midias

Para definir os diferentes niveis da dialética estrutural, Herscovici (1995) acrescenta
uma dimensdo intermidiatica ao esquema de Leroy, no intuito de analisar o surgimento de
novas midias e suas posi¢des acerca da midia dominante. Com a difusdo tecnologica surgiram
também novas formas midiaticas, na qual cada uma gerou seu proprio sistema tecno-estético
especifico, parcial. Assim, dessa dialética surgird o jogo das compatibilidades e
incompatibilidades, definindo o sistema tecno-estético dominante com o conjunto das midias
e seu sistema dominante.

Existem diferentes niveis da dialética estrutural das midias. Essa dialética pode atuar

em trés niveis:

O nivel intra-estrutural onde se confrontam a logica intrinseca do projeto criador e
as condigdes de sua realizagdo (este nivel também pode ser qualificado como
intramidiatico); o nivel inter-mididtico no qual, no interior do sistema cultural, se
confrontam os sistemas tecno-estéticos caracteristicos de cada midia e, finalmente, o
nivel interestrutural onde se definem as relagdes entre o sistema cultural e o
conjunto do sistema econémico (HERSCOVICI, 1995, p.125).

Ainda segundo Herscovici (1995), todo o sistema cultural ¢ objeto de uma dialética
das midias. Quando surge um novo tipo de midia, a dominante vé uma modificacdo de sua
posicdo em termos econdmicos, sociais e estéticos. Portanto, a midia dominante precisa se
“reinventar” em estética, formas de financiamento e uso social. Tomando como exemplo, o

cinema foi um substituto para as artes cénicas, que em seguida viu seu lugar ser confrontado
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progressiva e parcialmente pela televisdo. Hoje, sites de streaming, como Netflix, sao as
ameagas potenciais ao setor.

As estratégias tidas pelas midias dominantes quando confrontadas pelas novas pode se
dar via diferenciagdo ou tentativa de se tornarem semelhantes. Nota-se que nesse ultimo
quesito, o cinema, depois que a televisdo se torna produto de massa, tenta cada vez mais
impor a mesma estética. No caso brasileiro, grande parcela dos filmes adota o padrao Globo
de produgdo (BOLANO, MANSO, 2009). Estes efeitos de propagacdo da midia televisiva
acabam exercendo uma multimidiatizacdo em certos setores, causando, por conta desse
processo de assimilagdo, o desaparecimento progressivo das especificidades tecno-estéticas de
cada midia, diminuindo sua diversidade estética; quando uma midia se torna hegemdnica no
cendrio nacional, como a Rede Globo no Brasil, acaba por exercer grande influéncia nos
outros tipos de midia, o que gera um processo de assimilagdo no intuito de se tornarem
semelhantes, diminuindo a diversidade estética de um modo geral. J4 no caso da diferenciacao
entre as midias, a estratégia, no caso do cinema pode ser com o cinema de arte, onde nao
segue padrdes estéticos vigentes, como no Cinema Novo brasileiro, o neo-realismo italiano e a

nouvelle vague francesa.

- As Relacoes Intermidiaticas

Para a avaliagdo acerca da relagdo entre o padrao tecno-estético do cinema dos paises
a serem pesquisados, faz-se necessaria uma verificagdo sobre como a estética de seus filmes
influencia na regulagdo ao qual estdo inseridos. Ou seja, a intermidialidade ou como as outras
midias influenciam a produgao artistica cinematografica dos paises.

A intermidialidade proposta pelo cinema vem desde sua criagdao. Por ser uma obra que
abrange varios outros tipos de arte, algumas delas exercendo maior influéncia que as outras
em seu padrdo tecno-estético, no caso da fotografia, o dispositivo técnico de base dos filmes ¢é
rigorosamente um grande nimero de quadros fixos (pictures), cuja sequéncia de 24 por
segundo gera uma imagem em movimento (moving pictures). Assim, a fotografia ¢ o cerne do
cinema desde sua criagdo. Porém, aqui falamos da parte fisica dos filmes, com seus rolos e
negativos. O interesse do nosso estudo € analisar a intermidialidade do cinema com as outras
midias que regem seu padrao estético e influenciam seu desenvolvimento.

O padrao tecno-estético ¢ definido pela identidade que seu criador impde a obra, sendo,
apos definida, de facil reconhecimento do publico. Segundo Brittos (2005), para constituir-se

em barreira, o imaginario do espectador deve atuar junto ao padrdo tecno-estético imposto.
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Essa composicao reflete um padrao que ndo apenas se diferencie dos outros produtos, mas que
seja reconhecido positivamente pelo publico, o que vem de encontro com a estética abordada
pelas televisdes como produto mais consumido pelas massas. Porém, esse perfil pode estar em
processo de mudanga, num claro movimento da dialética das midias onde sites de streaming
estdo ameacando a hegemonia da televisdo e do cinema. O caso mais central desse movimento
¢ o da Netflix.

A Netflix surgiu gragas as mudangas tecnologicas ocasionadas pela evolucao da internet
e das redes de compartilhamento e de distribuicao de videos online. A melhoria da qualidade
da internet, tornando-se mais rapida e confiavel, foi o fator tecnologico decisivo para
sedimentar essas novas praticas culturais, mudando comportamentos que pareciam
estabelecidos, dando poder de decisdo da programacdo ao consumidor através das
plataformas on demand, inaugurando uma nova autonomia na experiéncia audiovisual,
simplificada na logica de contetdo.

Outro fator de destaque na cadeia de distribuicdo audiovisual refere-se ao intervalo no
licenciamento de um produto em diferentes formatos: quanto maior o tempo entre o
lancamento de um filme nas salas de cinema ¢ a venda dos DVD’s, entre este e o
licenciamento para a televisdo paga e, por fim, para a televisdo aberta, maior valor terd cada
uma destas versdes do produto. Desde os anos 1990, as janelas de distribuicao estdo cada vez
menores, pois houve um aumento das assinaturas de televisdo a cabo que fez com que os
conteudos tivessem que ser repostos cada vez mais rapido, diminuindo, assim, o tempo entre
um filme exibido no cinema e televisao. A pirataria a partir da chegada dos DVD’s também
acelerou o processo de diminui¢ao das janelas de distribui¢ao no mundo todo.

Esta nova forma de produgao também apresenta um novo padrao tecno-estético, pois,
em especial, ela aumentou a experimentacdo estética e criativa ao utilizarem novas
tecnologias com menor custo, além do aparecimento de novos formatos e géneros
cinematograficos, por conta do baixo custo de manter produtos variados na plataforma.

No comego, os sites de streaming eram vistos pelos estidios de cinema e canais de
televisdo apenas como um veiculo que disponibilizaria seus programas e filmes antigos no
intuito de obter uma nova forma de sobrevida comercial. Atualmente, as empresas
reconfiguraram, a nivel global, as dindmicas de producdo e distribui¢do de audiovisual, na
qual o financiamento depende apenas da mensalidade paga pelos usudrios, o que configurou
para a Netflix, por exemplo, a liberdade de experimentar varios géneros e estéticas diferentes.
A partir de 2012, as produgdes passaram a trazer consigo a marca “Netflix Original” e deste

modo passaram a ofertar novas produgdes como séries, filmes e documentarios e especiais.
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Algumas produgdes se tornaram muito populares como a série House of Cards, que foi uma
aposta da empresa ao utilizar profissionais consagrados do cinema, como o diretor David
Fincher e o ator Kevin Space, que auxiliaram na expectativa de uma qualidade estética e
narrativa superiores e ainda consolidaram a reputacdo de um contetdo Netflix Original. A
titulo de curiosidade, House of Cards teve em sua primeira temporada um custo de 3 milhdes
de dolares por episddio e a distribuicdo foi realizada globalmente. Desde entdo, “Netflix
Original” tornou-se uma espécie de selo de qualidade, a exemplo do Padrao Globo brasileiro,
estabelecido pela empresa desde os anos 1970.

A industria cinematografica mundial tem observado o crescimento de sites de streaming
com certa cautela. Embora a maior delas, Netflix, ndo possuir um estidio em si — ocorre que a
empresa contrata estudios para a realizagdo de suas obras — o site passou a promover certo
descontentamento da induastria hegemonica mundial, principalmente em Hollywood, num
claro confronto entre as midias. Em um caso recente, por exemplo, o filme Roma, do diretor
mexicano Alfonso Cuarén, produzido pela Netflix no final de 2018, foi langado ao mesmo
tempo nas salas de cinema e no site de streaming da empresa, ou seja, ndo existe uma janela
de distribuigdo. O fato de reproduzir a obra também nos cinemas foi no intuito de concorrer as
categorias da premiagao do Oscar’, na qual ganhou trés premiacdes. Essa manobra da empresa
gerou criticas por parte de nomes da industria hollywoodiana, como o diretor Steven
Spielberg, que passaram a fazer lobby para que futuras producdes de sites de streaming nao
sejam elegiveis a premiagdo do Oscar, mas, sim, ao Emmy.

Este caso nos mostra como a dialética das midias estd ocorrendo na industria
cinematografica junto aos sites de streaming, uma vez que a distribuicao digital de contetido
ndo para de crescer no mundo todo, sendo que, somente no Brasil, j4 sio no minimo 12
grandes empresas ofertando contetido online. As novas midias estdo confrontando as antigas e
quando surge um novo tipo de midia, a dominante precisa se reinventar tanto em formas de
financiamento, estética ou uso social. Cabera as dominantes decidir entre o confronto via
diferenciagdo ou se tornarem semelhantes.

No quesito das televisoes on demand (TVOD), ha vérias razdes que fornecem uma
possivel explicacdo para o fato de alguns filmes ndo serem langados na TVOD, apesar de
terem sido langados em cinemas no mesmo mercado. O primeiro obstaculo ¢ a percepgdo de

que o nivel de receita da exploracdo de video on demand (VOD) ainda ¢ baixo, pelo menos

3 Para concorrer a premiacdo do Oscar ¢ necessario que o filme seja exibido publicamente em uma sala
comercial da cidade de Los Angeles (EUA) e, ainda, permanecer em cartaz por, pelo menos, sete dias
consecutivos. A estreia deve ocorrer entre primeiro de janeiro e 31 de dezembro do ano anterior ao da cerimonia.
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para uma maioria substancial de filmes. Embora infelizmente o setor ndo tenha transparéncia
no que diz respeito as receitas de filmes, ¢ provavel que o principio de Pareto se aplique a
TVOD: 80% das receitas sdo geradas por 20% dos filmes, mostrando claramente o carater
aleatério desses bens (MPAA, 2018). Essa expectativa de receita deve ser equilibrada em
relacdo a varios custos, ndo apenas de natureza técnica, mas também aos custos de transacao
incorridos para identificar e negociar com os muitos servigos de VOD em operagdo no
mercado. Na maioria dos casos, a falta de sucesso nas bilheterias também sera refletida nos
resultados ruins da TVOD, a menos que um novo investimento seja feito em marketing.
Finalmente, pode-se temer que um langamento na TVOD exponha o filme e, assim, reduza a
probabilidade de obter uma venda para um canal de TV. Um lancamento direto para o VOD
naturalmente exigird o investimento em marketing ndo feito para o langamento nos cinemas.
Portanto, ¢ reservado para um nimero relativamente limitado de filmes e depende da
estratégia de exploracao do filme implementada pelo produtor e agente de cinema. Em alguns

casos, eles podem realmente adiar esse langcamento direto para o VOD na esperanga de que

um distribuidor mostre interesse em uma versao cinematografica.

Uma vez que um sistema tecno-estético se caracteriza pelas compatibilidades existentes
entre determinadas modalidades de valorizagdo econdmica, a utilizacdo de tecnologias
especificas e estéticas dadas, determinaremos a base de nossa tipologia através dos conceitos
do sistema teno-estético, de logica social e regulacdo mesoecondmica, analisando como foram
criadas as industrias de cada pais a partir das evolugdes histéricas do setor, os modos de
financiamento, a estética sendo vista através da diversidade e as relacdes intermidiaticas
existentes. Assim, com a jun¢do dos conceitos, podemos elaborar uma forma de avaliar a
questdo das regulacdes setoriais da industria cinematografica dos distintos paises e, por fim,

elaborar uma tipologia para determind-los.

2.2. O PROBLEMA DO FINANCIAMENTO: Além da Analise de Baumol

A indGstria cinematografica possui inimeros fatores que dificultam o seu
financiamento. Desta forma, esta se¢do vai explorar principalmente os argumentos de Baumol
e Bowen (1966) para justificar a necessidade de ajuda externas as artes, como um dos quesitos
da regulagdo a qual queremos propor. Ao analisar as artes performaticas da Broadway, nos

Estados Unidos, os autores perceberam que essas eram atividades com iniimeros participantes,
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os quais ndo poderiam ser substituidos com o avanco das tecnologias como acontecia em
outros setores da economia. Desta forma, nesse segmento ndo haveria ganhos de
produtividade do trabalho t3o intensos, uma vez que apresentavam varias limitagdes fisicas do
ser humano; os custos ndo poderiam ser reduzidos, advindos da reproducdo infinita dos
espetaculos. Portanto, essa industria tenderia a ser deficitaria, ja que ndo ha possibilidade de

substitui¢do capital/trabalho.

2.2.1. O Modelo Seminal

A primeira justificativa contemporanea dos subsidios as artes foi formulada por
Baumol e Bowen (1966), com o estudo denominado “Performing arts: the economic
dilemma”. Foi resultado da consultoria contratada pela Fundacdo Ford, que era responsavel
pela viabilidade financeira de uma série de espetaculos e buscava compreender os custos
crescentes das producdes e o porqué do fechamento o de muitos teatros por falta de recursos.
As conclusdes finais do trabalho de Baumol e Bowen (1966) atenderam o interesse de uma
série de instituigdes ligadas a cultura da época, como também da sociedade. Nosso objetivo €
verificar se isso também ¢ valido para a industria cinematografica.

Baumol e Bowen (1966) apontam que as artes cé€nicas como uma atividade na qual a
produtividade do trabalho ¢ estagnante, onde nao existem ganhos substanciais de
produtividade, ou seja, ndo pode haver substituigdo de capital por trabalho. Assim, as artes
cénicas sao intrinsecamente deficitarias por terem uma estrutura de custos crescente sem obter
grandes ganhos de produtividade e porque a elasticidade prego da demanda ¢ elevada. Vao
fundamentar o argumento com as seguintes hipoteses:

i) Existe uma dicotomia entre os setores da economia: o setor estagnante (setor 1) e o setor
dindmico (setor 2). Essa dicotomia se dard pela diferenca entre as estruturas tecnologicas de
cada atividade, determinando em qual ritmo a produtividade do trabalho crescera. Assim, os
setores tecnologicamente progressivos contardo com aumento acumulado da produtividade
devido as inovagdes, acumulacdo de capital e economia de escala (setor 2), tendem a ter um
crescimento constante da produtividade, enquanto o setor estagnante (setor 1), contard com
aumentos esporadicos e ndo sustentaveis ao longo do tempo. A diferenca basica entre os dois
setores ¢ a relacdo do trabalho na atividade. ii) Existéncia de constante aumento de
produtividade ao longo do tempo no setor dinamico e o aumento dessa produtividade ¢ linear
e exodgeno; iii)) A elevacdo dos saldrios dos dois setores ¢ equivalente a elevagdo da

produtividade do setor dinamico; ha uma solidariedade socioldgica dos salarios;
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iv) Os precos dependem diretamente dos custos com trabalho.

Consideremos agora uma economia com somente dois setores: setor 1, onde a
produtividade do trabalho ¢ constante e setor 2, onde a produgdo cresce cumulativamente.
Temos as variaveis: quantidade de produto alcangada no tempo t pelos setores 1 € 2 (Y e
Y1,); quantidade de trabalho aplicada (L); a e b sdo constantes especificas de cada setor; r a

taxa de crescimento da produtividade do trabalho; e salarios (W). Temos®:

Yii=aly (1)
Yo =bLy (1 +1) (2)
Wi = Wi =W, = W(I +1)' 3)

Assim, essas equagdes mostram que quando os saldrios do setor 2 - que € equivalente
ao aumento da produtividade — aumentam, haverd uma generalizagdo do aumento dos salarios
dos setores. Supde-se, a partir de uma hipotese tedrica, que uma elevacao da produtividade do
trabalho repercutira integralmente sobre os niveis dos salarios e, portanto, que nao se traduz
por uma redug@o custos e consequentemente dos precos. Esse cendrio s6 acontece quando a
demanda ¢ rigida ou a concorréncia se da fora dos precos; o segundo caso se assemelha aos
mercados culturais (HERSCOVICI, 1995, p. 90). Considerando C os custos em trabalho por

unidade produzida, tem-se:

Ci=(WyiLi)/Yi=[w(+r)'Li]/aLy 4)
Ci=W({+1)/a

C =Wy Lo/ Yu=W ({1 +1)' Ly /b Ly (1 + 1) (5)
Cz =W/b

A proposi¢do acima nos permite afirmar que “o custo em trabalho, por unidade, cresce
indefinidamente no setor 1 [estagnante] em funcdo do tempo, enquanto permanece constante
no setor 2 [dindmico]” (HERSCOVICI, 1995, p. 91). A evolugdo dos custos relativos ¢ uma

fungdo direta dos ganhos de produtividade realizados no setor dinamico. Ela ndo depende da

4 O referencial teodrico acerca das formulagdes foi retirado de HERSCOVICI (1995, pp. 86 — 123).



47

difusdo dos aumentos de salario do setor dindmico para o estagnante. Tem-se a dimensao dos

custos relativos do setor estagnante:

Ci/Co=[W(1+1)/a]/(W/b) (6)
C1/C2=(b/a)(l+r)t

A segunda proposicdo supde que os gastos relativos em ambos o0s setores sao
constantes, implicando na demanda de bens ser pouco rigida e sua elasticidade-preco seja
igual a 1. Assim, supomos que o prego € proporcional aos custos do trabalho. Considerando o
e B constantes e P; e P, os precos dos respectivos setores, teremos P= aC; e P, = BC,.

Normatizando:

PiY1/PY2=aC Y,/ B C,Y, = Constante (7

Baseado em (1), (2), (3) e (4):

CiY1/ CoY,=[W (1 +1)/a.aLi L]/ [(W/b).bLy (1 +r1) Ly]=L, /L, = Constante

A partir da equagao (7), podemos deduzir que a producao do setor estagnante (Y1)
diminui. Assim, Cl aumenta indefinidamente ao longo do tempo através dos ganhos de
produtividade, enquanto os custos do setor dindmico (C2) mantém-se constantes. Nota-se que
ha uma relacao inversa entre os custos e producao: um aumento dos custos do setor estagnante
(C1), e consequentemente dos pregos (P1), faz com que diminua a producao do setor

estagnante (Y1), sendo proporcional ao aumento da producdo do setor dindmico (Y2).

Yi/Yy=aLy/[bLy(1+1)]=(a/b).(Lii/Ly).[1/(1+71)] (8)

Com (a / b) e (Li; / Ly) constantes e t — +oo, a relagio [1 / (1 + r)'] —O0,
consequentemente, Y;— 0. Podemos dizer, entdo, quando a demanda do setor estagnante ndo
¢ rigida, deve-se diminuir de maneira inversamente proporcional o aumento dos pregos do
mesmo setor. Com a formulagdo sustentando o argumento, se a distribuicdo dos gastos
permanece constante, o setor estagnante tende a desaparecer.

Seguindo a mesma logica, a terceira proposicdo supde que agora a razao entre a

producdo dos dois setores ¢ constante. Ou seja: Y1/ Y, = K. O fendmeno ¢ explicado pela
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politica “voluntarista” do setor publico, que para remediar a insuficiéncia da demanda
privada, financia a producdo do setor estagnante proporcional a do setor dindmico. Como o
esquema considera a quantidade de trabalho total disponivel (L) constante, entdo: L = L;+L,.
Assim, como a produgdo de cada um dos segmentos dar-se-a através da funcdo de quantidade
de trabalho aplicada, e a relagdo de produgdo dos setores sendo constante, com o passar do
tempo (t— + o), seria transferido para o setor estagnante todo o trabalho, para que se
mantenha a relacao Y /Y, constante. Desta forma, a producao global serd constante e a taxa de
crescimento da economia tendera a zero. Portanto, Baumol apresenta um dilema: ou se opta
pelo crescimento econdomico em detrimento do setor estagnante (crescimento desequilibrado)
ou se escolhe um desenvolvimento equilibrado, que resultariam taxas de crescimento

declinante, tendendo a ser nulas no longo prazo (HERSCOVICI, 1995, pp. 93-97).

[...] costs and prices in the stagnant sec-tor would tend to rise persistently and
cumulatively, and that if the output propor-tions of the two sectors happened to
remain fairly constant, the share of the economy's inputs used by the stagnant sector
and the share of consumer expenditure devoted to outputs of the stagnant sector
must both rise toward 100 percent. Finally, it was con-cluded that the net result must
be a ceteris paribus decline in the economy's overall pro-ductivity growth rate.
(BAUMOL, 1985, p. 806).

2.2.2. Atualizagao do Modelo

Em 1985, Baumol, Blackman e Wolff revisitam o modelo de crescimento
desequilibrado de Baumol e Bowen (1966) para realizar algumas modificagdes no modelo e
assim verificar suas implicagdes. Neste novo modelo, ¢ introduzido ao esquema original um
terceiro setor: o assintoticamente estagnante. Esse setor se encontra entre o setor estagnante e
o dindmico, ou seja, ndo ¢ completamente estagnado nem dindmico. Eles usam, em
propor¢des razoavelmente fixas, alguns insumos do setor estagnante e do setor dindmico. Um
exemplo tipico deste novo setor ¢ a transmissdo de TV. Assim, os autores mostram que,
inicialmente, essas atividades costumam se destacar no rapido avango da produtividade e na
diminui¢@o dos custos. Porém, com o passar do tempo, o comportamento dos custos e precos

do setor assintoticamente estagnante tende a se aproximar do setor estagnado.

These activities are noteworthy for their behavior patterns. In their early stages,
when progressive inputs dominate their budgets, their costs and prices fall rapidly,
like those of progressive activities. Later, their fixed input proportions and the rapid
fall in the relative prices of their progressive inputs inevitably give the stagnant
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inputs an ever-ris-ing share of the total budget of the asymptot-ically stagnant
activity, as a simple matter of arithmetic (BAUMOL, 1985, p. 807-808).

Desta forma, o uso de insumos dindmicos reduz custos ¢ os pregos. Porém, como
ainda necessita de uma parte dos insumos do setor estagnante, essa parcela acaba se tornando
mais alta com o passar do tempo, determinando os custos da atividade. Assim, 0s custos € 0s
precos vao aumentar num reflexo da participagdo do setor estagnante, também incorrendo na
doenca dos custos® (cost disease). Quanto mais rapida a redugdo dos custos e dos precos dos
insumos produtivos, mais cedo os elementos estagnados terdo importancia na estrutura de
precos e mais rapidamente o custo relativo dessa atividade deve comegar a subir.

Através de testes empiricos, Baumol, Blackman e Wolftf (1985) vao averiguar as
implicacdes do modelo basico de crescimento desequilibrado e também com o setor
assintoticamente estagnante. Assim, eles consideram uma variedade de medidas de taxas de
crescimento de produtividade para testar a sensibilidade da classificacdo que foi feita pelos

autores.

The first of these tasks requires classification of the actual sectors of the economy
into progressive and stagnant categories, a division that is inevitably some-what
arbitrary. We base the classification on input and output data for the U.S. economy
for 1947-76, since consistent national ac-count data and input-output tables are
avail-able. A variety of measures of productivity growth rates were used to test the
sensitivity of our classification scheme (BAUMOL, 1985, p. 808).

Assim, algumas implicagdes foram testadas e confirmadas®, como: i) com testes entre
1947 e 1976, com base nos dados da economia dos EUA, a previsao da doenc¢a dos custos foi
verificada, pois os pregos relativos dos produtos do setor estagnante aumentaram
aproximadamente na mesma taxa do baixo crescimento da produtividade; ii) a segunda
hipdtese era verificar se, em termos reais, a divisao na produgdo entre os setores permanece
constante ao longo do tempo. De acordo com o critério de setores agrupados, a participacao

do produto real permaneceu constante no periodo, porém, de acordo com outro critério,

5 Baumol e Bowen (1966, p. 171) resumiram sua teoria da seguinte maneira: “O ponto central do argumento ¢é
que, para uma atividade como as artes cénicas em que a produtividade ¢ estacionaria, todo aumento nos
salarios em dinheiro sera traduzido automaticamente em um aumento equivalente nos custos unitarios do
trabalho - ndo hd aumento compensatorio na producdo por pessoa-hora como ha em uma industria de
produtividade crescente. Isso leva a um coroldrio importante: a extensdo do aumento dos custos relativos
nessas atividades, em que a produtividade ¢ estacionaria, variara diretamente com a taxa de aumento da
produgdo por homem-hora em toda a economia. Quanto mais rapido o ritmo geral do avango tecnologico,
maior serd o aumento no nivel salarial geral, e maior serd a pressdo ascendente sobre os custos em qualquer
setor que ndo tenha aumento de produtividade” (tradugdo propria).

6 Para um melhor detalhamento sobre as conclusdes empiricas € nimeros dos setores, ver Baumol, Blackman
e Wolff (1985).
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seguiu-se um leve declinio da participagdo real do setor estagnante na demanda final e na
producdo bruta; iii) a terceira implicacdo do modelo, de que a participacdo do emprego no
setor estagnado aumentard com o tempo, também foi verificada. “De acordo com as quatro
defini¢des, a parcela do emprego no setor estagnado aumentou mais de dez pontos percentuais
no periodo e, na primeira defini¢do, quase quatorze pontos percentuais[...]” (BAUMOL, 1985,
p. 812, tradugdo propria). Assim, as parcelas do setor estagnante tendem a crescer, em termos
nominais, ao longo do tempo; iv) por fim, o teste final consistia em verificar em qual setor
houve aumento da forca de trabalho. Sua conclusdao € que o setor estagnante teve o maior
aumento na for¢a de trabalho. “Enquanto a forca de trabalho dos servigos dinamicos cresceu
entre 5% e 14%, a dos servigos estagnados aumentou entre 32% e 50%” (BAUMOL, 1985, p.
812, traducao propria).

Acerca das atividades assintoticamente estagnadas (transmissao de TV e
processamento de dados), os autores mostram que em ambas as atividades, as parcelas do
componente estagnante aumentaram tanto em termos reais quanto no custo total. No caso da
transmissdo de TV, as despesas totais de transmissdao e as despesas com 0s programas
aumentam, enquanto as despesas técnicas permanecem constantes. No processamento de
dados, “hardware e outros” diminuiram com o tempo, enquanto ‘“‘salarios e beneficios”
aumentaram.

Assim, os autores concluem confirmando a validagdo do modelo de crescimento
desequilibrado revisado, com base na consisténcia dos testes empiricos realizados. Desta
forma, ao lidar com atividades assintoticamente estagnantes, os autores concluem que, de
fato, elas atingirdo o mesmo quadro das atividades estagnadas. Isso acontece porque o setor,
embora use elementos dindmicos e estagnantes, tem no elemento dindmico o fator de
inovagdo a partir de sua logica de custos, o periodo de dominagdo do lado tecnolégico € logo
substituido pelo elemento trabalho, assumindo cada vez maiores partes do custo total,
chegando finalmente, a assumir todas as caracteristicas do setor estagnante. “Isso sugere que a
progressividade de tais atividades pode ser transitoria e um tanto ilusoria. Em suma, a doenca
dos custos dos servigos estagnados pode afetar mais a economia do que se pensava

anteriormente” (BAUMOL, 1985, p. 816, tradugdo propria).

2.2.3. As Limitacoes da Analise de Baumol

Apesar de pioneira, a analise de Baumol e Bowen (1966) apresenta algumas

limitagdes. A metodologia aplicada pelos autores € a-historica, pois refere-se apenas a
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produtos artisticos em que a estética e a tecnologia sdo determinadas de forma definitiva e
ignora a dindmica interna da producédo de bens artisticos: nesse caso, estética e tecnologia sdo
fixas, determinadas de maneira definitiva e exdgenas (HERSCOVICI, 1995). Seria
importante, no entanto, considerar a logica intrinseca do produto cultural e ndo se limitar
somente as obras do passado. Como visto, as estruturas tecno-estéticas se alteram de acordo
com o progresso tecnologico de cada época. Inovagdes podem alterar a demanda por
determinados produtos, modalidades de consumo e oferta.

Ao contrario da analise de Baumol, hoje experimentamos uma concorréncia
qualitativa e ndo por via de precos. Os agentes ndo necessariamente conquistam mercado por
meio da guerra de precos, mas empregam estratégias diferentes para fazé-lo. Um desses
mecanismos ¢ o de diferenciagdo, pois como a relagdo custo/preco nao € determinante para a
dindmica competitiva, outras formas de valorizagdo sdo desenvolvidas. Isso contradiz os
mecanismos exibidos no modelo de Baumol (HERSCOVICI, 2013, p. 30).

Outro ponto de inconsisténcia na teoria de Baumol ¢ considerar que o campo artistico
possui a demanda do consumidor final como unica fonte geragao de valor. O autor ndo
considera a criagao de mercados intermedidrios como fonte de renda para o setor. A venda de
audiéncia, patrocinios e agdes de merchandising sdo exemplos de estratégias alternativas para
financiamento das producdes.

Outra critica metodologica se d4& na solidariedade sociologica da renda e na
transferéncia salarial considerada no modelo. No caso do cinema, essas premissas nao sao
verdadeiras, pois os salarios sao determinados numa fungao légica dentro do campo cultural.
Aqui, o trabalho ¢ heterogéneo ¢ o valor ¢ adquirido através da diferenciagdo, como podemos
observar no “star system”; nesse caso nao ha relagdo entre o aumento dos salarios dos artistas
(setor estagnante) e os salarios dos setores produtivos (dindmicos). Ao considerar o universo
estatico “as variaveis explicativas estdo situadas fora do sistema de producao proprio do
campo artistico e os ganhos de produtividade aparecem no interior dos setores dindmicos”
(HERSCOVICI, 1995, p. 110). Portanto, consideramos que a remunera¢do do trabalho estéd
ligada a uma logica rentista e ndo ao trabalho assalariado. A economia da informagdo e do
conhecimento se caracteriza pela socializag@o crescente da producdo de conhecimento, devido
a cumulatividade que caracteriza esse tipo de produgdo; por outro lado, o sistema de Direitos
de propriedade intelectual consiste em internalizar, a partir de uma renda temporaria do
monopolio, as externalidades caracteristicas deste tipo de producao (HERSCOVICI, 2013, p.
30). Dito isto, podemos afirmar que a valorizagdo econdmica desse tipo de producdo ¢é

aleatoria, onde ndo ¢ regularizada pelos custos salariais ou pela relagdo de receitas e custos.
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Outro ponto ¢ que Baumol e Bowen (1966) nao consideram as especificidades da
producdo artistica, sendo que € necessario ir além dos ‘ganhos de produtividade’. A
remuneracao do trabalho artistico (setor 1) ndo tem relagdo com os ganhos de produtividade
na totalidade da economia. Nos bens do setor 1 (heterogéneos), havera uma consideravel
distingdo entre producdo e comercializa¢do desses bens: como necessitam de validagdo social
prévia, ndo ¢ possivel haver relacdo entre receitas e custos em trabalho (HERSCOVICI,
1995). Quando ha forte heterogeneizacdo de capital e trabalho, a fun¢do de produgdo nao
pode ter a forma: Y = f (K, L), representando a produgdo como uma fungdo de capital
agregado e trabalho. Ou seja, ndo € possivel utilizar fatores de producao heterogéneos para
explicar o produto agregado. Baumol e Bowen (1966) vao pautar que a fungdo deve ser a
seguinte: Y = f (L), pois a quantidade produzida esta associada a quantidade de trabalho
utilizado. Porém, “se este procedimento permite realizar manipulagcdes matematicas, ele parte
de pressupostos absurdos, de um ponto de vista sociologica e econdémico: por natureza, nessas
atividades, o trabalho e as producdes resultantes sdo altamente diferenciados”

(HERSCOVICI, 2014, p. 279).

Baumol e Bowen (1966), consequentemente, consideram a estrutura tecno-estética
fixa e herdada do passado, sendo assim, impossivel qualquer aumento substancial na
produtividade do trabalho artistico. No entanto, ¢ necessdria uma analise da natureza
econOmica e sociologica da relacao entre custos e produtividade considerando o dinamismo e
o produto cultural. Suas analises ndo conseguem explicar o mecanismo presente no campo
cultural, principalmente porque consideram um universo estatico onde ‘“as variaveis
explicativas se situam fora do sistema de producao proprio do campo artistico e os ganhos de
produtividade aparecem no interior dos setores dindmicos” (HERSCOVICI, 1995, p. 110).
Isso explica que o aumento dos custos ocorre mantendo constante a estrutura de produgdo, o
que nao ¢ inteiramente verdade quando consideramos a relativa autonomia da producao
cultural em termos de ganhos de produtividade e forca de trabalho.

Baumol e Bowen (1966) acreditam que ndo seja possivel utilizar mais tecnologia no
setor estagnante para acompanhar os ganhos de produtividade do setor dindmico. No entanto,
como a tecnologia ¢ esporadicamente incorporada (na visdo dos autores), o setor ainda sofrerd
com o problema dos custos. E dificil pensar em ganhos de produtividade no setor artistico,
uma vez que ¢ dificil medir esses ganhos monetariamente.

A relacdo entre prego e custo ndo ¢ direta, uma vez que a valorizagdo do produto

cultural ¢ intrinsecamente aleatoria, pois € influenciada pela sua validagdo social, ndo sendo
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possivel comparar as receitas com os custos do trabalho. Além disso, o produto cultural ¢
unico, sofre mudangas ao passar do tempo e, portanto, as medi¢cdes de produtividade baseadas
em custos comparam e agregam elementos que ndo podem ser comparados monetariamente.
Faz-se necessario considerar a estrutura do campo cultural para explicar o aumento dos
precos. Uma outra questdo essencial se confirma no que tange aos custos: na Economia do
Google, os custos de preservacdo das obras artisticas tendem a cair, sendo praticamente nulos.
O fenbmeno é possivel gracas a reduzida estrutura de custos de producdo, estocagem e
distribuicdo envolvidas na economia digital, o que permite maior variedade de bens ofertados.

Podemos relacionar isto com a andlise de Herscovici (2013), que vai expor alguns
elementos para uma analise alternativa, através de observacdes historicas e metodologicas que
surgem das proposigdes de Baumol e Bowen (1966). De acordo com suas observagdes, no
capitalismo industrial, o crescimento econdomico ¢ mensuravel e depende diretamente dos
ganhos de produtividade do trabalho, tendo sua criacao de valor, ou riqueza, obtida a partir do
trabalho social aplicado na producdo de bens. Contrariamente, no capitalismo pos-industrial,
as formas historicas de apropriacao e criagao de valor se modificam, passando a ser altamente
socializadas. Assim, ndo podemos mais calcular a quantidade de mao de obra direta e indireta
necessaria na producao de bens e também, em nivel nacional, ganhos de produtividade do
trabalho.

Como visto no exemplo, o star system ndo garante que os altos salarios pagos aos
atores serao convertidos em altas rendas de bilheteria. Assim, Baumol supde que o fator
trabalho ¢ homogéneo. Quando observamos o campo cultural, o trabalho heterogéneo sera
desejado como um meio de diferenciagdo, consequentemente sendo atrativo para maiores
ganhos. De um modo geral, a heterogeneidade do trabalho ¢ altamente influenciada pela
existéncia de informagdo e conhecimento nos diferentes processos de produgdo, gerando uma
diversificacdo da oferta e de suas caracteristicas qualitativas, traduzindo uma segmentagdo da
demanda. O processo de agregacdo implica que exista uma unidade de medida comum a todos
os objetos culturais e suas caracteristicas qualitativas sejam postas de lado durante esse
processo. Consequentemente, os agregados econdmicos sao cada vez mais questionaveis.

Um tltimo aspecto sobre o modelo de Baumol se d4 nas modalidades de concorréncia
e seus efeitos na valorizagdo econdmica. Essas modalidades mudaram ao longo do tempo,
influenciadas principalmente pela relagdo positiva entre a valorizagdo econdmica dos bens e a
quantidade de informacdo e conhecimento nelas incorporada. Isto vai ter consequéncias e
impactos importantes nas modalidades de consumo, producdo e valorizagdo econdmica. A

valorizacdo econdmica passa a depender menos dos custos do trabalho necesséarios para
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produzir os bens, e cada vez mais da informagdo contida e do conhecimento que esses bens
carregam. “A concorréncia ¢ cada vez mais dissociada da produtividade dos fatores, o que
ressalta o poder explicativo fraco dos agregados dos diferentes sistemas de contabilidade
social, hoje” (HERSCOVICI, 2013. p. 32).

A teoria do valor-trabalho ndo podera ser considera nesse tipo de economia. Os pregos
ndo sdo determinados através dos custos diretos e indiretos do trabalho. No ambito de uma
l6gica rentista, outras formas de remuneragao sdo desenvolvidas (como ja dito), sendo elas
particularmente instaveis e aleatorias e, por natureza, incertas.

O valor de um filme ndo ¢ necessariamente o volume de trabalho necessario para
produzi-lo, mas depende das forgas que atuam no campo cultural e da interacdo entre os
agentes nesse espago. A partir da andlise de Bourdieu, a remuneragdo do trabalho artistico esta
relacionada a logica de acumulagdo simbodlica e ndo com a fungdo de produgdo de Baumol,
que depende da quantidade de trabalho. Entdo, a teoria do valor autorreferencial de Orléan se
encaixa para explicar a determinagdo do valor das produgdes cinematograficas, porque esta

diretamente relacionada a conexao entre os agentes € como estes influenciam as expectativas.

Os Custos de Manutencdo

Mais uma hipotese do modelo de Baumol que perde validade a partir da economia
digital é a da existéncia de estrutura de custos crescentes para o setor estagnante. Chris
Anderson (2004) cunhou o termo “long tail” (ou cauda longa) para definir fenbmeno que
intensifica-se no fim do século XX através da internet. O termo long tail é derivado de
expressao estatistica em que existe uma curva com distribuicdo decrescente que nunca atinge
0 eixo (nunca alcanca valor igual a zero). A ideia consiste em afirmar que produtos de baixa
procura poderiam impulsionar vendas de firmas (pois a area correspondente ao nicho torna-se
cada vez mais significativa e com viabilidade técnica e econdmica de fornecimento de bens e
servicos). O fendmeno é possivel gracas a reduzida estrutura de custos de producéo,
estocagem e distribuicdo envolvidas na economia digital, o que permite maior variedade de
bens ofertados. Através desta dinamica, é viavel atender nichos de mercado que antes eram
considerados pouco importantes (quando firmas focavam em produtos com maior volume de
vendas) e direcionar parte da produgéo para segmentos de mercado.

Diferente da industria cinematografica padrao, a Netflix dd igual destaque e espago
para os grandes filmes de Hollywood e para titulos ndo tdo conhecidos, langados com menos

verba e menos repercussdao na midia padrdo. Notamos um conceito que define a base de
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negocios da Netflix, onde os filmes ganham espago ndo por seu sucesso de bilheteria e sim
pela probabilidade calculada pelo sistema de sugestdes para que o filme seja do gosto do
usuario. E esse conceito s6 ¢ aplicavel a Netflix por ela ser uma plataforma virtual, com
baixos custos de armazenamento de produtos, pois, em uma locadora padrdo, onde o espago
fisico ¢ restrito, jamais seria possivel tratar todos os titulos com a mesma importancia.
Primeiro, porque, quando falamos de um arquivo digital, um mesmo arquivo ¢é acessado por
todos aqueles que estiverem consumindo simultaneamente o seu contetido, €, em um ambiente
fisico, para que varias pessoas possam consumir simultaneamente o mesmo titulo, sdo
necessarias diversas copias do mesmo, pois € inviavel tanto economicamente quanto
estruturalmente, adquirir multiplas copias de todos os filmes no recinto de uma videolocadora,
entdo a decisdo mais recomendada do ponto de vista econdmico € justamente a de ter um
namero de copias calculado de acordo com o sucesso de cada titulo.

Outro fator ¢ a facilidade de acesso. Encontrar, em midia fisica, um filme de pouco
sucesso que foi lancado somente em algum pais distante e ndo tem tradugdo pode ser um
trabalho bastante arduo. Porém, quando falamos de streaming, esse filme pode ser acessado
de qualquer parte do mundo e ter seu conteudo traduzido em algum outro lugar do globo,
somente inserindo as legendas no sistema como um segundo arquivo.

Atualmente, com a individualizacao da distribuicao de contetudo foi possibilitada pelos
sistemas de recomendagdo realizarem uma filtragem do contetido, sugerindo ao usuario
determinadas obras em detrimento de outras. Cada plataforma tem seus proprios critérios para
definir o que priorizar em seu sistema de sugestoes, no caso Netflix, os algoritmos de
avaliacdo e recomendacdo se baseiam na andlise de um grande volume de dados, Big Data,
coletados a partir dos padrdes de uso dos usudrios. Big Data, ou Mega Dados, ¢ um termo da
tecnologia da informagdo que se refere a um grande conjunto de dados armazenados, e ¢
amplamente utilizado hoje em dia para nomear conjuntos de dados complexos. Quando um
usuario entra na plataforma, ele gera informacdes, dados, sobre seus habitos de consumo.
Cada acdo do usudrio gera informagdes e articular esse conhecimento para fins econdmicos €
0 que esta por tras do Big Data.

O fenbmeno é possivel gracas a reduzida estrutura de custos de producéo, estocagem
e distribuicdo envolvidas na economia digital, o que permite maior variedade de bens
ofertados. Através desta dinadmica, é viavel atender nichos de mercado que antes eram
considerados pouco importantes (quando firmas focavam-se em produtos com maior volume
de vendas) e direcionar parte da producdo para segmentos de mercado. Isto permite uma

maior segmentacdo da oferta cinematografica, fazendo com que producdo ndo seja focada
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exclusivamente em filmes destinados ao consumo de massa e que, muitas vezes, possuem
cunho estético questiondvel por parte significativa de publico que era deixado de lado.

Desta forma, as analises baumolianas s6 podem se aplicar numa fase essencialmente
industrial. Por exemplo, ndo é mais possivel afirmar que, hoje, os custos de manutengdo do
setor ligado a essas atividades aumentaram: o caso da Netflix e do desenvolvimento intensivo
dos mercados de Big Data sao fatores que ressaltam uma diminui¢ao destes custos. Devido a
essas caracteristicas, os aumentos dos custos artisticos nao significa que haja a verificacao das
teses de Baumol, pois, segundo o autor, as artes tenderiam a custar cada vez mais, enquanto
observamos o surgimento de plataformas através da internet, como Netflix, Youtube e Spotify,

onde 0s custos estdo diminuindo.
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PARTE I1: ANALISES EMPIRICAS: um estudo comparativo

Aqui, evidenciaremos a forma como as industrias cinematograficas dos Estados Unidos,
Franga, Argentina, Italia e Brasil surgiram ¢ como foi o comportamento delas ao longo do
tempo, no intuito de identificarmos em qual tipo de regulagdo mesoecondmica cada industria
se encontra e, assim, enquadra-las em uma regulagao.

O que analisaremos aqui serdo as formas de regulagdo que os paises apresentam, sendo
elas estritamente privadas, na qual o Estado ndo participa do fomento das industrias
cinematograficas; mistas, tendo o Estado participando com parte significativa do
financiamento através de leis de incentivos, subsidios e agéncias centrais focadas na questao
do fomento a cultura; e publicas, na qual o Estado participa quase que completamente do
financiamento do cinema. Estas definicdes ndo sdo fixas e podem conter variagdes, como
veremos a seguir.

Ao falarmos em ‘participacdo do Estado’, podemos ressaltar a relevancia do
financiamento estatal ao cinema em si, porém, existem outras formas mais sutis nas quais a
administracao estatal fomenta a cultura e, consequentemente, as industrias cinematograficas,
como através de leis que garantem a exibicdo dos filmes nacionais em uma determinada
quantidade de sessdes ou dias (cotas de tela), leis que garantem que os canais de televisao
sejam obrigados a financiar parte dos filmes cinematograficos para continuarem a possuir a
concessao da transmissao, entre outras. Analisaremos Estados Unidos, Italia, Francga,
Argentina e Brasil e, por fim, evidenciaremos em qual regulacdo cada pais se encontra.

A tipologia que propomos aqui sera no intuito de evidenciar as diferentes formas no
fazer cinematografico de cada pais, mostrando as praticas em comum e as diferengas do setor,
elucidando seu modo de regulacdo. Portanto, definimos que a trajetoria das industrias ¢ de
primordial importancia; como surgiram as industrias, as leis de incentivo, as agéncias de
fomento e/ou reguladoras, as leis de cota de tela e as relacdes intermididticas.

Dito isto, analisaremos como cada pais estd disposto nas questdes da regulacdo que
propomos e ao fim faremos um quadro comparativo mostrando as convergéncias e

divergéncias das industrias, na qual definiremos em qual tipo de regulagdo elas se encontram.
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3. EVOLUCAO HISTORICA DAS INDUSTRIAS CINEMATOGRAFICAS

3.1. Estados Unidos

Para entendermos o cinema americano ¢ seu modo de regulagdo, precisamos entender
como funciona o sistema de estiidio hollywoodiano. Estes sdo estudios que t€ém a capacidade
de distribuir e comercializar um filme em um nivel global e essa habilidade depende em
grande parte de redes extensas e relacionamentos estabelecidos com exibidores de filmes para
que um filme possa aparecer nos cinemas do mundo todo na mesma data e a0 mesmo tempo.
Além disso, esses estudios possuem sistemas de marketing para que o publico nos diferentes
paises estejam conscientes acerca dos filmes que estdo sendo produzidos, através de
estratégias de divulgacdo em sites, revistas especializadas, canais de televisdo etc. Nao sao
muitas as empresas que dispdem da infraestrutura necessaria para distribuir e promover filmes
em tal escala; portanto, os principais estudios de Hollywood estdo limitados a uma lista
relativamente curta, comumente chamada de “Big Six”: Columbia, Disney, Fox, Universal,
Paramount e Warner (BROOKEY; ZHANG, 2018).

Existem também os chamados “mini-majors” (por exemplo, Lionsgate e Weinstein
Company), ¢ ha varias produtoras independentes em Hollywood. Mas esses estudios e
empresas de producdo menores geralmente dependem dos grandes estudios para distribui¢ao e
suporte de marketing. Consequentemente, a participagdo de mercado para esses “majores”
compde a maioria das receitas globais de bilheteria.

Os Estados Unidos romperam intencionalmente com a tradicdo europeia de apoio as
artes e mantiveram um suporte financeiro direto limitado para a maior parte de sua historia.
Essas circunstincias resultaram no envolvimento limitado do governo nas artes dos EUA.
Esta posi¢do mudou em 1965 com a formacdo do National Endowment for the Arts (NEA),
uma agéncia independente do governo federal dos Estados Unidos que fornece financiamento
e apoio para as artes. Enquanto a NEA formalizou um papel para o envolvimento do governo
no nivel nacional e incentivou o desenvolvimento no nivel estadual, os niveis de
financiamento publico permaneceram limitados e modestos, usando politicas publicas para
diversificar as fontes de receita para as organizac¢des culturais e artisticas. As organizagdes
ndo governamentais de artes e cultura sem fins lucrativos contam com uma combinacdo de
subsidios indiretos e diretos e renda recebida como fontes primarias de receitas.

Globalmente, o mito e a magia do “Studio System” dos EUA para filmes sdo

amplamente reconhecidos. Hollywood domina a industria cinematografica e ¢ a forca com a
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qual outros lugares e sistemas de produgdo devem competir. O sucesso comercial deste
sistema levou outros paises a apoiar a producdo e distribui¢do de filmes nacionais para
competir no mercado.

O “Studio System” oferece um mercado funcional para obras com estilos populares. Nao
funciona, no entanto, para todo o espectro de filmes, particularmente aqueles que ndo sio
comercialmente viaveis. Filmes pequenos, de baixo or¢gamento e independentes muitas vezes
lutam para garantir financiamento e distribui¢do. Em resposta aos méritos dessas produgoes,
organizacdes de cinema sem fins lucrativos surgiram para preencher o nicho.

A partir dos anos 1980, Hollywood passou ser chamada de “Nova Hollywood” em
contraposicao ao modo antigo de se fazer cinema nos EUA. Esta nova Hollywood surgiu de
uma lenta reestruturacao da cadeia produtiva que ocorreu entre 1950 e 1970 e resultou em um
novo modelo e nova estética do cinema popular.

Hollywood tem sido identificada ao assumir a forma de uma aglomeracdo densa de

empresas de producdo de filmes cinematograficos e servicos auxiliares, juntamente a um
mercado de mao de obra peculiar. Assim, quatro principais mudangas tiveram impactos
relativamente fortes na industria hollywoodiana. Sao eles:
i) a penetracdo de novas tecnologias computadorizadas em todos os estagios do processo de
producdo e distribuicdo de filmes; ii) a bifurcacdo do sistema de produgdo entre grandes
estadios e cinema independente; iii) a intensificacdo da descentralizacdo geografica das
atividades cinematograficas fora do complexo central de Hollywood; e iv) a fusdo dos
principais estudios (majors) em conglomerados de midia gigantes cuja escala de operacao ndo
¢ nada menos que global.

A regula¢do do cinema americano se da em um formato privado, no qual as grandes
empresas e conglomerados de cinema se estabeleceram desde o inicio do século XX e
continuam a ditar as regras da industria, uma vez que subsidios publicos sdo praticamente
nulos.

Filmes pequenos, de baixo orcamento e independentes muitas vezes lutam para garantir
financiamento e distribui¢do. Em resposta aos méritos dessas producdes, organizagdes de
cinema sem fins lucrativos surgiram para preencher o nicho. Além disso, o interesse direto
dos governos estaduais em atrair producdes cinematograficas por meio de incentivos
financeiros comegou com uma lei tributdria do estado da Louisiana, em 2002, que buscava
competir com 0s incentivos a producdo cinematografica canadense. O programa de incentivo
fiscal da Louisiana ndo foi projetado para apoiar a industria cinematografica no estado, mas

sim para construi-lo, atraindo os players de Hollywood com “Incentivos de Produgdo de
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Filmes” (MPI’s), impulsionando o nimero de estados com MPI’s de 5 para 44 estados entre
2002 e 2010.

Apds quase 10 anos de experimentagdo, muitos Estados que implementaram incentivos
a producgdo cinematografica ndo conseguiram obter crescimento econdomico de longo prazo
como resultado de suas politicas. Embora os contribuintes tenham fornecido
aproximadamente US $ 1,5 bilhdo em subsidios para filmes em 2010, as evidéncias sugerem
que esse dinheiro beneficiou desproporcionalmente as empresas de produgdao, ao mesmo
tempo em que produziu custos liquidos para os estados que pretendiam se beneficiar da
expansdo da industria cinematografica. Embora o debate ainda aconteca (particularmente na
Motion Picture Association), varios estudos mostraram agora que os programas de MPI ndo se
pagam nem criam muitos novos empregos. Como as produtoras tendem a preferir trazer seus
proprios funcionarios altamente qualificados em vez de contratar novas equipes em seus
locais de filmagem, o emprego local relacionado a producao cinematografica tende a ser mao
de obra ndo qualificada, como cabeleireiro e bufé, que ndo constrdéi fundagdes econdmicas
fortes. Além disso, os subsidios para filmes tém sido muito mais caros do que os inicialmente
orcados, com as receitas de producao de filmes ndo conseguindo superar o custo dos subsidios

fornecidos (GALLAGHER; AUGHINBAUGH; VOSS, 2018).

3.2. Franca

Nenhum outro pais do mundo pode afirmar ter desenvolvido um aparato estatal em prol
das produgdes cinematograficas como a Franga. Ao longo dos anos, uma estrutura de apoio
cada vez mais complexa surgiu no pais, na qual garantias e subsidios publicos coexistem com
incentivos fiscais direcionados a investidores privados. Apoiada por subsidios estatais e
parcialmente protegida da hegemonia de Hollywood, a industria cinematografica francesa tem
sido tradicionalmente um modelo a ser seguido pelos demais paises.

E importante ressaltar que o esquema de financiamento publico da Franca é
complementado com varios mecanismos destinados a facilitar ou incentivar o investimento
privado na produgdo cinematografica por meio de esquemas de crédito fiscal para investidores
privados ou empresas de producdo. O Centro Nacional do Cinema e Animacdo (Centre
national du cinéma et de l’'image animée) — CNC é o maior responsavel pelo subsidio a
induastria cinematografica francesa. Criado em 1946 e reformado em 2009, o CNC ¢é uma

instituicdo publico-administrativa, sob a tutela do ministro da Cultura e dirigida por um
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presidente. A institui¢do ¢ dotada de autonomia financeira, sendo a unidade de concepgdo e
implementagdo de politicas publicas do Estado na area do cinema e do audiovisual.

O orgamento do CNC ¢ financiado, sobretudo, por trés taxas: i) Taxa Especial Adicional
(TSA) - essa taxa corresponde a 10,9% do preco dos ingressos’; ii) Taxa incidente sobre os
editores e distribuidores de televisdo, na qual os editores de servicos de televisdo tém uma
taxa unica de 5,5% das receitas de publicidade e apadrinhamento e os distribuidores de
servigos de televisdo tém uma taxa progressiva, indo de 0,5% a 4,5% das assinaturas de
televisdo; e iii) Taxa incidente sobre DVD's, na qual 2% do valor das vendas ou dos aluguéis
sdo recolhidos pela entidade. E importante ressaltar que tal sistema funciona porque repousa
sobre uma bilheteria declarada ao CNC, sobre receitas televisivas reguladas e regulamentadas
pelos poderes publicos, sobre o controle do Conselho Superior do Audiovisual (CSA) e sobre
o controle individualizado das taxas cobradas sobre os DVD’s.

Ao contrario do que se possa imaginar, o cinema francé€s ndo esta sob tutela de um
organismo centralizador e burocrata. Os apoios partilhados pelo CNC sdo, em sua maioria,
apoios automaticos que dependem somente do resultado dos filmes nas salas de cinema e
televisao. Esses apoios automaticos podem ser considerados um esquema automatico de
redistribuicdo que beneficia a cadeia industrial cinematografica. No apoio automdatico a
produgdo, a verba ¢ destinada a producdo de novos filmes de longa ou curta-metragem,
independente do idioma, podendo também ser coproducdes. O montante ¢ calculado em
funcdo das entradas nas salas de cinema, dos direitos de teledifusdo e da exploracao em video
(dos filmes que obtiveram aprovacao de producdo do CNC). Existe também o apoio
automatico a distribuicdo, a exibicdo e a edi¢do de video, todos com sistemas claros de
redistribui¢ao e pouco burocraticos.

Hé4 também os apoios seletivos, que se comportam como fiadores da diversidade
cultural e sdo utilizados no intuito de renovacio dos talentos e descoberta de novos artistas. E
o caso do “Adiantamento das Bilheterias” (Avance sur recettes). A pedido dos roteiristas,
diretores ou produtores, o adiantamento pode acontecer antes da realizacdo do filme ou apos
sua realiza¢do. Existem também adiantamentos para roteiriza¢do, desenvolvimento, curtas-
metragens, distribuicdo, exibicdo, coproducdes internacionais, apoio para filmagens em

locagoes, etc.

7 Atitulo de informacao, existem outras duas taxas incidentes sobre os ingressos de cinema: a TVA (taxa sobre
o valor agregado), de 5,2 %, e a SACEM (Sociedade dos autores, compositores e editores musicais) onde
1% ¢ destinado aos compositores de musicas de filmes.



Figura 1: Esquema Simplificado do Mecanismo de Financiamento da CNC
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Seletwas

Ferramentas fiscais e bancarias também fazem parte do fomento ao cinema francés,
como:
i) Créditos de Impostos, que a partir da Lei das Finangas de 2004, implementou um crédito de
imposto beneficiando os produtores de cinema, a titulo das despesas dos filmes que eram
efetuadas em territério francés e gerando acesso ao apoio automdtico a produgdo. Este
mecanismo permite que produtores franceses possam se beneficiar de uma diminui¢do de
impostos no equivalente a 20% do orcamento do filme, com um teto de 500 mil euros por
filme, quando a filmagem e a pds-producdo acontecem na Franga;
ii) as Sociedades de Financiamento da Induastria Cinematografica e Audiovisuais (Sociétés
pour le financement des industries cinématographiques et audiovisuelles) — SOFICA, criada
em 1985, elas constituem empresas de investimentos destinadas a coleta de fundos privados
exclusivamente destinados ao financiamento da produgdo cinematografica e audiovisual. A
SOFICA tem como objetivo principal facilitar a arrecadagdo de fundos privados para injetar
na inddstria cinematografica em troca de beneficios fiscais, podendo ser gerenciados por e
iniciados por profissionais do cinema ou por bancos;
iii) Instituto de Financiamento do Cinema e das Industrias Culturais (Institut pour le
Financement du Cinéma et des Industries Culturelles) — IFCIC, ¢ especializado em
acompanhamento dos bancos que trabalham com o cinema, permitindo resolver problemas

particularmente cruciais da producdo - mais ainda para os produtores independentes, o da
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tesouraria por ocasido das filmagens e da pds-producdo. Como efeito, a maior parte dos
contratos de cofinanciamento dos filmes ¢ paga no ato da entrega da copia. O IFCIC, gracas a
um financiamento por parte do CNC e o Ministério da Cultura, garante até 70% do crédito

concedido por um banco a uma producao cinematografica.

Quadro 1: Etapas do desenvolvimento do cinema francés

Criagdo do CST - Comité Técnico
1944 . .
Superior da imagem e som
1946 Criagao do CNC pela lei de 25 de
outubro de 1946
1948 Criagdo do imposto adicional
especial (TSA)
Criagdo de um fundo de
1953 desenvolvimento da industria
cinematografica
1985 Criagdo da SOFICA
Estabelecimento de apoio
1994 . - .
financeiro para edi¢ao de video
2004 Criacao da Lei de Finangas
Lancamento do Fundo de
2006 . o
Inovagao Audiovisual
2009 Reforma do CNC

Fonte: CNC (2018). Elaborag@o propria.

3.3. Argentina

O cinema da Argentina tem sido historicamente um dos mais desenvolvidos da
América Latina. Ao longo do século XX a producdo cinematogréafica argentina, apoiada pelo
Estado e executada através do trabalho de uma longa lista de diretores e artistas, converteu-se
um dos principais paises produtores de lingua espanhola.

Dois anos apds a saida do presidente Juan Peron, em 1957, lobistas de interesse da
industria cinematografica atuaram junto com o Congresso do pais no intuito de criar um
instituto que administrasse e regulasse a atividade cinematografica de forma sistémica. Assim,
em 1959, foi criado o Instituto Nacional do Cinema (INC), estabelecido com base na Lei do
Novo Cinema. O INC teve como prioridades supervisionar:

i) O desenvolvimento do cinema argentino como industria, negdcios, arte e meio de

comunicagéo e educagéo;
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ii) A garantia da liberdade de expressdo para o cinema, semelhante a da imprensa;

iii) A criagdo de uma organizacdo dependente do Ministro da Educagédo e Justica que seria
transferida para o Diretor-Geral de Entretenimento;

iv) A categorizacdo de filmes para exibicdo em termos de qualidade, de acordo com duas
categorias: “A”, o que significava que os filmes receberam exposi¢cdo obrigatoria por terem
recebido suporte estatal; ¢ “B”, os filmes ndo eram obrigados a serem exibidos, de
financiamento majoritariamente privado;

v) Um sistema de aprovacdo de classificacdo das salas de cinema e uma determinacdo dos
ciclos de exibicdo e o percentual de pagamento que 0s expositores receberiam por filme
nacional;

vi) Um sistema de classificacao de filmes para proteger criancas menores de idade;

vii) Um fundo de desenvolvimento cinematografico que recebeu receitas de um imposto de
10% sobre as admissdes de bilheteira, bem como um imposto sobre as importacGes de filmes;
viii) A autorizagdo de beneficios econdmicos para a industria (créditos bancarios, créditos
fiscais, empréstimos especiais para projetos de filmes, equipamentos de filmes, etc.); e

ix) A distribui¢ao de filmes da categoria “A” para o exterior (FALICOV, 2018).

A criacdo de outras leis ajudou a fortalecer a industria cinematografica argentina,
porem, devido as instabilidades politicas, essas leis acabaram néo se solidificando, atingindo a
administracdo do INC de 1957 a 1967. Durante esta década volatil, nada menos do que 10
diretores da instituicdo passaram pelo cargo, criando um ambiente de ceticismo de lideranca
dentro do setor de producéo cinematografica, bem como uma desconfianca geral da sociedade
nesta instituicdo do Estado, que continuaria ao longo da existéncia do INC.

Em 1994, foi aproada pelo Congresso a Nova Lei do Cinema (La Nueva Ley del
Cine), construida sobre uma lei existente de 1969 que estipulava que 10% do valor de cada
ingresso de cinema comprado nos cinemas seria destinado a producdo cinematogréafica
nacional. Esta nova lei foi constituida e modificada para refletir as mudancas nas praticas de
exibicdo dentro da sociedade na época, como a prevaléncia da televisdo (aberta e a cabo) e do
video. Entdo, a Nova Lei do Cinema surgiu porgue a televisdo se tornou um consumo de
massa, como declarou o diretor de cinema argentino Luis Puenzo: “A televisdo tornou-se 0
novo espaco para assistir a filmes, em vez de cinemas. Entdo, essa lei de 10% ndo é mais
vidvel. Queremos corrigir essa situacdo e compensar esse deslocamento da receita da
exposi¢cao”. Assim, a nova lei desenvolveu novos mecanismos para obtencdo de receita para o
setor no intuito de expandir a base de financiamento para a producdo cinematogréafica

nacional. Isso deu uma compensagéo financeira aos produtores cinematograficos que puderam
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garantir acordos de exibicdo com empresas de televisdo, cabo e video para exibirem seus
filmes (FALICOV, 2018).

Por fim, na intencdo de descentralizar e estabelecer ligagdo com outros setores do
audiovisual, a organizacdo do INC foi dissolvida e, a partir de entdo, passou a constituir
relagBes com os setores como televisdo publica e a cabo, video, etc. Por conta dessa unido dos
setores, 0 nome do INC foi mudado para Instituto de Cinema e Artes Audiovisuais (INCAA)
em 1996. Paradoxalmente, enquanto o governo adotava uma postura econémica liberal e
desregulamentava a economia, mantinha o protecionismo e incentivos a producdo

cinematogréfica.

Quadro 2 : Etapas do desenvolvimento do cinema argentino.

Lei do Cinema | Criado o Instituto Nacional do Cinema (INC), no intuito de

Novo, 1959 regular e fomentar o cinema na Argentina.
Construida a partir de uma lei de 1969, desenvolveu novos
Nova Lei do mecanismos para obtengao de receita para o setor no intuito de

Cinema, 1994

expandir a base de financiamento para a producao
cinematografica nacional, como os 10% retidos dos ingressos.

Criacao do O INC ¢ dissolvido e passa a constituir relagdes com os setores
INCAA, 1996 |como televisao publica e a cabo, video, etc.

O INCAA passa a comprar salas de cinema com o objetivo de
Espacos o . . .. . .
INCAA. a exibir filmes argentinos, concretizando o objetivo primordial

. de promover, fomentar, fortalecer ¢ acompanhar a exibi¢do da

partir de 1996 ~ o .

producdo audiovisual argentina.
Lei da Cota, Lei que exige que cada sala de cinema seja obrigada a exibir
2006 pelo menos um filme por trimestre

Fonte: INCAA, 2018. Elaboracéo propria.

3.4. Italia

Em 1965, o Estado italiano reconheceu a industria cinematografica como de

importancia cultural, econdomica e social. Foi criada uma lei que estabeleceu o FUS (Fondo
Unico per lo Spettacolo) como a instituicdo legal exclusiva responsavel por apoiar diferentes
atividades artisticas e culturais, incluindo 6pera, cinema, musica, danga, teatro e teatro e artes
circenses.

Em 1985, uma lei criou um fundo especial proveniente do Estado, que foi acoplado ao
FUS e passou a ser revisado todos os anos pela lei or¢camentaria, tendo como objetivo
financiar as artes performaticas italianas, com uma se¢do especial para o cinema. De acordo

com a lei de 1985, 25% do total do fundo deveriam ser destinados a producdo
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cinematografica. A partir de 1990, o FUS diminuiu constantemente em termos reais € em
percentagem do PIB. Inicialmente, em 1985, o montante dado a produ¢do cinematografica era
de 150 bilhdes de liras (algo por volta de 75 milhdes de euros), uma quantidade notavel
considerando que a receita agregada do cinema italiano no mesmo ano foi de
aproximadamente 153 bilhoes de liras (80 milhdes de euros) (MELONI; PAOLINI; PULINA,
2018).

Em 1990, os percentuais fixos para varios setores foram abolidos. A partir de entdo, os
percentuais para o cinema italiano atingiram uma porcentagem anual de aproximadamente
18% e esses fundos foram principalmente utilizados para financiar novos filmes, com base em
um projeto apresentado ao comité do Ministério da Cultura, onde uma secdo foi reservada
para novos diretores e produtores. Outra pequena parte foi reservada para filmes curtas-
metragens, festivais de cinema e premiagdes diversas.

A ajuda financeira para a producdo de novos filmes, originalmente, era dada
principalmente por empréstimos a uma taxa de juros muito baixa. Mas o financiamento
recebido deveria ser reembolsado apenas se houvesse retornos liquidos de produgdo e apenas
parcialmente. Além disso, muitas vezes a empresa produtora do filme foi dissolvida apds a
producdo e nenhuma san¢do foi dada pela violagdo das obrigagdes de reembolso. Assim,
apenas uma pequena parte dos empréstimos foi recuperada. Posteriormente, uma variedade de
subvencdes foi adicionada aos empréstimos. Os critérios para a atribui¢do do auxilio sofreram
mudancas continuas na tentativa de melhorar a sua eficacia: de um modo geral, inicialmente
os parametros relevantes, além da qualidade cultural dos filmes, foram a coeréncia e
articulacao do tema, a reputacdo do diretor e dos artistas e suas caracteristicas tecnoldgicas e
organizacionais. Em 1997, os Comités para a atribuicdo dos fundos foram reformados. Uma
grande mudanca ocorreu em 2004, com a lei intitulada “Reforma das regras para a matéria das
atividades cinematograficas”. Giuliano Urbani, ministro do Ministério do Patrimdnio Cultural
e Atividades e Turismo, durante o governo de Berlusconi, promoveu essa reforma. A principal
mudanca nessa lei foi a introducdo de uma contribuicdo sobre as receitas dos filmes para
impulsionar a producdo de filmes de qualidade (MELONI; PAOLINI; PULINA, 2018).

A partir da década de 1990, principalmente sob o comando do primeiro Ministro
Silvio Berlusconi, a Italia passou por um processo de privatizagdes das empresas publicas e
estatais, o que também atingiu o fomento a cultura, inclusive no que diz respeito a industria
cinematografica. No comeco dos anos 1990, o governo italiano empreendeu varias iniciativas
para privatizar o patrimonio cultural e as artes. Essa privatizacdo ndo envolveu somente a

simples substituicdo do ator publico por um privado (por exemplo, proprietarios ou gerentes).
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O processo de privatizagdo foi uma insercdo gradual e diferenciada de atores, interesses e
objetivos introduzidos dos setores privado e sem fins lucrativos no campo da politica cultural.
A variedade de iniciativas empreendidas pelo governo pode ser descrita de trés maneiras. Em
primeiro lugar, a alienagdo e securitizacdo de imoveis histoéricos estatais (por exemplo, através
de intermedia¢do de propriedade e venda de iméveis historicos estatais na forma de titulos);
em segundo lugar, a criacdo de empresas mistas e entidades para gerir ¢ promover o
patrimdnio cultural e as artes; e, em terceiro lugar, a introducdo de atores privados na
formulagao e implementagdo de politicas publicas culturais (PONZINI, 2010).

Prado (1994) mostra que o processo de privatizagdes na Itdlia inseriu as empresas
estatais em um tipo de articulacdo publico-privada e, particularmente, a combinagdo de
estratégias empresariais, planejamento e fontes de financiamento organicamente articuladas
por um padrao de intervengdo estatal capaz de responder as exigéncias de acumulagdo
capitalista, no qual todo o plantel de empresas estatais relevantes se subordinava a duas super-
holdings publicas, mas de geréncia privada, que foram privatizadas nos anos 1990 e

dissolvidas em 2002.

Grafico 1: Langamentos de Filmes Italianos (1980 - 2017)
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Fonte: CINETEL (2018). Elaboragao propria.

No Gréfico 1, dos lancamentos de filmes italianos por ano, é possivel constatar um
declinio na producdo a partir de 1992, quando as privatizagdes entraram em vigor. O setor
sofreu uma dura queda e, a partir de entdo, novas reformas foram feitas para que a produgado

voltasse a crescer.
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Uma reforma no FUS teve como objetivo a distingdo entre filmes que eram de
‘interesse cultural nacional’ e filmes que eram ‘produgdes nacionais’, estabelecendo regimes
de financiamento diferente para cada um. De acordo com essa lei, para um filme ser
reconhecido como uma ‘producdo nacional’ era exigido que fosse feito por uma empresa que
fosse registrada, tivesse a maioria do seu capital social, fizesse a maior parte de seus negdcios
na Itdlia e pagasse impostos ao Estado italiano. Além disso, um recém-formado “Comité
Consultivo para o Cinema” (Commissione consultiva per il cinema) foi encarregado de
declarar que os filmes eram de “interesse cultural nacional” e, portanto, tinham direito a um
subsidio.

Depois de selecionados, os filmes de ‘interesse cultural nacional’ eram submetidos ao
‘Comité para o crédito cinematografico’, que tomava decisdes sobre a capacidade de
empréstimo dos seus produtores € o empréstimo maximo a que tinham direito. Em termos
financeiros, as producdes reconhecidas como ‘filmes de interesse cultural nacional’ poderiam
tirar proveito do Fundo de Participacdo (Fondo di Intervento), auxiliado pelo Fundo de
Garantia (Fondo di Garanzia). O Fundo de Garantia foi criado para apoiar os custos dos
filmes de ‘interesse cultural nacional’, e sua dotacdo de capital consistia em contribui¢des
alocadas pelo Estado a industria. A soma do dinheiro ndo gasto pelo Fundo de Garantia foi
adicionada - através de ajustes de seis meses ao Fundo de Participacao, servindo assim como
uma reserva para futuras necessidades financeiras. Por meio desse sistema, o Estado garantiu
70% de qualquer financiamento concedido aos produtores ndo precisavam ser pagos. Um
aspecto deste esquema de garantia de empréstimo atendia aqueles filmes de ‘interesse cultural
nacional’, que eram a primeira ou segunda obra de diretores italianos (TETI; COLLINS;
SEDGWICK, 2018).

Em contraste, ‘produgdes cinematograficas nacionais’ ndo foram submetidas a
avaliagdo do Comité Consultivo para o Cinema. Pelo contrario, esses filmes foram capazes de
se beneficiar de facilidades de crédito a juros baixos até um valor de 3,2 milhdes de euros
(posteriormente aumentados em 2004 até um maximo de cinco milhdes de euros). No entanto,
ao contrario dos filmes de interesse cultural nacional, as produgdes nacionais ndo poderiam se
abrigar sob o guarda-chuva do Fundo de Garantia, o que significa que o Estado ndo
subscreveu o empréstimo e o produtor foi obrigado a reembolsar qualquer empréstimo na
integra (TETI; COLLINS; SEDGWICK, 2018).

Quanto a situagdo atual, em janeiro de 2016, o atual Ministro da Cultura, Dario
Franceschini apresentou um rascunho para uma nova lei do cinema (Disegno di legge n° 2287

“Disciplina do cinema dell'audiovisivo e dello spettacolo”). O objetivo desta nova lei ¢ dar a
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industria cinematografica italiana um marco regulatdrio mais funcional e menos dispendioso.
De acordo com o projeto, ¢ proposto um novo fundo, com uma dotacio anual de 400 milhdes
de euros, destinado a estabilizar os recursos financeiros disponiveis para a industria
audiovisual. O fundo se inspira no modelo francés e sera financiado com impostos derivados
da industria audiovisual. A lei tem por objetivo apoiar a producdo de quatro maneiras, por
meio de: i) créditos fiscais, i7) subsidios automaticos, iii) subsidios seletivos e iv) acordos de
co-financiamento com institui¢cdes culturais selecionadas, como a La Biennale di Venezia, o
Centro Sperimentale di Cinematografia e o Istituto Luce-Cinecitta (TETI; COLLINS;
SEDGWICK, 2018).

Com referéncia aos subsidios automaticos (contributi automatici), 0 novo projeto
propde a abolicdo da infraestrutura existente construida em torno da promogado de filmes de
‘interesse cultural nacional’, e substitui-la por uma em que as empresas produtoras em busca
de apoio serdo avaliadas por uma mistura de critérios artisticos € econdomicos, com avaliacao
do desempenho anterior de bilheteria nacional e internacional, prémios conquistados, robustez
financeira, rentabilidade e custos médios de producao. Para ser gerido por uma nova comissao
(Gruppo di Esperti), sob a proposta, apenas 15% do Fundo serd dedicado a subsidios seletivos
(Contributi Selettivi), com o foco no apoio ao cinema artistico e cultural, o primeiro ou
segundo trabalhos de diretores, jovens talentos, start-ups € pequenas salas de cinema (TETI;
COLLINS; SEDGWICK, 2018).

Atualmente na Italia, quatro tipos de créditos fiscais estao disponiveis para produgdo e
distribui¢ao de filmes italianos (a defini¢ao de filme italiano ¢ estritamente definida pela lei):
i) 15% de crédito fiscal para producdo de filmes italianos. As produtoras de filmes italianos
podem se beneficiar dele, desde que, pelo menos, 80% dos custos de producdo sejam gastos
na [talia, e que o montante do crédito tributdrio ndo seja superior a 3,5 milhdes de euros para
cada ano fiscal;

ii) 40% de crédito fiscal para investimentos externos em produgdes cinematograficas italianas.
Todas as empresas ndo relacionadas com a industria cinematografica podem beneficiar deste
incentivo desde que o crédito ndo exceda um milhdo de euros por ano fiscal e que, pelo
menos, 80% do montante investido seja gasto pelo produtor na Italia. O investimento externo
ndo deve exceder 49% do custo total de produgdo. Se o investidor externo tiver assinado um
acordo de colocagdo de produto no filme, ele deve investir pelo menos 10% nos custos de
producao;

iii) 25% de crédito fiscal para a producdo executiva de filmes estrangeiros. Empresas

produtoras italianas que mantém producdo efetiva na Itdlia de um filme estrangeiro
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(principalmente empregando mao-de-obra italiana ou europeia) sob encomenda de producdes
estrangeiras, podem se beneficiar de créditos fiscais desde que ndo excedam 5 milhdes de
euros e que as despesas na Italia ndo sejam superiores a 60% dos custos totais de produgdo; e

iv) 10% de crédito fiscal para distribuicdo de filmes italianos. As empresas de distribuicao
italianas podem reivindicar este incentivo para os custos de distribuicdo, mas o crédito ndo

deve ser maior que dois milhdes de euros (TETI, 2019).

Quadro 3: Etapas do desenvolvimento do Cinema italiano.

Lei N° 1213; 4 de novembro de Estado italiano confirmou seu apoio e compromisso
1965 coma inddstria cinematografica .

Disting&o entre filmes de 'interesse nacional' e
‘producdes nacionais', onde o governo atribuiu
diferentes funcGes ara cada tipo.

Decreto N° 26; 14 de janeiro de
1994, revisto em 2004

LeiN° 153; 1 de marco de 1994, |As categorias 'primeiro filme' e ‘segundo filme' séo
Artigo 8 introduzidas aos filmes de interesse nacional.

Novos procedimentos para melhorar a alocagéo de
subsidios e controle.

Estabelece um novo conjunto de diretrizes para a
regulamentacéo do subsidio plblico a indUstria

LeiN° 137, 6 de julho de 2002

Dec. Legislativo N° 28, 22 de

janeiro de 2004 . ]

cinematogréfica.
Decreto Ministerial, 27 de setembro |Prescrices mais rigorosas sobre os subsidios a
de 2004 producdo cinematografica sdo introduzidas.

Critérios publicados que definem "interesse cultural',
Decreto Ministerial, 15 de agosto  |incluindo critérios técnicos necessarios para que 0s

de 2015 filmes sejam considerados elegiveis para financiamento
publico.

Fonte: TETI; COLLINS; SEDGWICK, 2018. Elaboragio propria.

3.5. Brasil

O primeiro passo da industrializagdo do cinema brasileiro se deu com as empresas
Cinédia, Atlantida e Vera Cruz que podemos considerar o pioneirismo em “cinema de
estidio” na historiografia do cinema brasileiro até a metade dos anos 1950. Segundo Heffner
(2009), a época, inexistia uma agdo estatal voltada a regulagdo econdmica cinematografica, e
muito menos uma atividade fiscalizadora, ou seja, o Estado ignorava a producao
cinematografica brasileira, impedindo a sua formulagdo e sustentagdo. Nota-se que as
empresas brasileiras tentaram emular Hollywood no modo de producdo, porém com uma
visdo brasileira, ¢ ndo como a industria se estruturou nos EUA. Diferentemente de

Hollywood, onde a mesma empresa controlava produg¢ao, distribuicdo, exibi¢do e exportagdo
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dos filmes para o resto do mundo, no Brasil as empresas entregaram a distribuicdo e exibicao
de seus filmes para terceiros, o que restringiu as empresas em obter certos montantes de lucro
(AUTRAN, 2009).

Mesmo com grandes producdes durante alguns anos, a ado¢do de um modelo de
estudio que ndo adotava a pratica de distribuicao e exibigcdo e, em 1954, a situacdo econdmica
das principais empresas agravaram-se, levando-as a declararem imprescindivel o auxilio do
governo. Na ocasido, o preco dos ingressos estava congelado em um valor muito baixo,
fazendo com que o retorno lento caracteristico do negdcio cinematografico ndo fosse capaz de
suprir suas dividas, junto com uma grande parcela de capital empacado e enormes dividas
bancarias. Assim, os estudios foram a bancarrota, uma vez que ainda ndo existia uma politica
cinematografica por parte do Estado brasileiro (AUTRAN, 2009).

Apo6s alguns anos de ostracismo do cinema brasileiro apds a faléncia dos pricipais
estadios, surge o movimento Cinema Novo, no qual os novos cineastas se engajam na luta
social em seus filmes que, no campo da produgdo, tinham como projeto industrial a negagao
do sistema de estudios de Hollywood, considerado dispendioso, cerceador da liberdade
criativa e fruto de mecanismos de dominacao comercial. O novo modelo visava assumir a
precariedade técnica e incorporar o popular como elemento-chave da narrativa; tudo isso
configurava uma estética ideal, na chave do realismo critico, para mostrar o
subdesenvolvimento brasileiro com base no movimento neo-realista italiano de baixos custos
que havia fazia sucesso entre os jovens politizados da época. O Cinema Novo também se
inspirou na nouvelle vague francesa, que também era uma oposicao ao controle imposto pela
industria hollywoodiana (CARDENUTO, 2009).

Anos mais tarde, em 1964, acontece um golpe militar no Brasil, acabando com a
democracia vigente e transformando o pais numa ditadura. No comego dos anos da ditadura
militar (1964 -1985), o movimento cinematografico brasileiro sofria com muitas censuras aos
filmes realizados e gerava, também, duras criticas da parte artistica da sociedade ao modus
operanti do novo regime (CAMPOS, 2004).

Se por um lado a ditadura podou a criatividade do cinema brasileiro em geral, por
outro, na segunda metade dos anos 1960, para amenizar as criticas ao regime, sobretudo da
classe artistica, foram formuladas politicas de incentivo ao cinema que possibilitaram sua fase
de maior sucesso no mercado nacional. Um dos marcos desse periodo foi a criagdo do
Instituto Nacional do Cinema (INC) em 1966, uma autarquia federal que possibilitava a
centralizacdo e a administragdo do cinema no pais, podendo editar normas e gerar recursos

para o desenvolvimento dessa atividade (MinC, 2016, p.65). Segundo Matta (2010, p. 41),
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“além da criacdo do INC, o principal marco da politica intervencionista estatal no cinema foi
a criacdo da Empresa Brasileira de Filmes S.A (Embrafilme), em 1969, cuja ag¢do ditou as
bases da trajetoria competitiva do cinema brasileiro nas salas de exibigao até 1990.”

Para Marson (2012), a Embrafilme, empresa de economia mista com capital
majoritariamente estatal, era, desde entdo, a maior financiadora do cinema brasileiro, além de

ser responsavel pela sua distribuigdo quase que total.

Durante mais de duas décadas de atuac@o, [...] a Embrafilme foi responsavel pela
regularidade da producdo do cinema no Brasil, por meio do financiamento da
producdo, da garantia da exibi¢do (pela obrigatoriedade instituida via cota de tela
para o cinema nacional) e da distribui¢do dos filmes brasileiros. Além disso, em seu
periodo mais produtivo, a Embrafilme ajudou a proporcionar o encontro do filme
nacional com o publico, durante meados dos anos 70 e inicio dos anos 80, quando o
cinema brasileiro bateu recordes de publico [...] (MARSON, 2012, p.18).

Criada sob a vigéncia do Ato Institucional n® 5 (de 13/12/1968), quando a ditadura
teve seu momento mais repressivo, a Embrafilme foi instaurada como a mais s6lida agéncia
estatal para o desenvolvimento da atividade cinematografica brasileira. Do capital social da
empresa, 70% provinham da Unido (na figura do MEC) e o restante de outras entidades
publicas ou privadas. No plano econdmico-financeiro, ela foi mantida pelo imposto retido
sobre os lucros das empresas estrangeiras do setor instaladas no pais. No plano politico-
administrativo pretendia-se a divulgagdo do cinema brasileiro no exterior. Cabe lembrar que,
naquele momento, o cinema brasileiro mais engajado na luta social tinha grande apreco da
comunidade internacional, oriundos ainda do Cinema Novo. Se em uma parte a criagdo da
Embrafilme acalmou a classe artistica, por outra desagradou profundamente, pois a criagdo da
estatal tinha como meta o mercado externo, sem que se considerasse a expansao do mercado
nacional primeiramente (AMANCIO, 2009).

Alguns pontos principais acerca das politicas implementadas pela Embrafilme durante
os anos 1970:

i) em 1970 comegam os primeiros financiamentos da Embrafilme, concedidos a moda
bancéria: 10% juros pela tabela Price, caréncia de 12 meses e pagamentos em 24 meses
através de promissorias avalizadas;

ii) em 1972, para atenuar criticas da classe, foram feitas modificagdes no modelo operacional
da empresa, que passou a operar também como coprodutora, associando-se com os riscos do

empreendimento;
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iii) também em 1972 passa a ser uma empresa publica, com autonomia financeira e
administrativa;

iv) o Estado passa a exigir uma reserva de mercado para os filmes nacionais de 84 dias;

v) em 1974 a dire¢do da estatal passa a ser de um grupo associado ao movimento do Cinema
Novo; ¢ criada a Fundagdo Centro Modelo de Cinema (Centrocine). A Embrafilme passa a
atribuir novas fungdes, como: a coprodugao, a exibi¢do e a distribui¢do de filmes em territério
nacional. Houve também a criacdo de subsidiarias em todo campo da atividade
cinematografica e o financiamento de filmes e equipamentos da industria.

vi) Com a extingdo do INC, em 1975, os bens e as atribuigdes do instituto foram para a
Embrafilme, que teve suas atribuicdes ampliadas. Com isso, a empresa produziu, financiou,
promoveu, distribuiu e premiou os filmes nacionais, além de cuidar do lado cultural do
cinema, com or¢camentos ampliados por dotagdes, taxas e receitas diversas, todas advindas da
propria atividade cinematografica. Como era preciso uma instancia reguladora, foi criado o
Concine em 1976, que era subordinado diretamente ao MEC;

vii) Entre 1974 ¢ 1979, a reserva de mercado imposta pelo governo evoluiu de 84 para 140
dias. Em 1977, ¢ criada a Lei da Dobra — mecanismo que permite a manutencao do filme
brasileiro em cartaz na segunda semana, caso ele supere ou iguale o indice de frequéncia
semanal do mesmo no cinema, no semestre anterior — e o recolhimento compulsoério de 5% da
renda do filme estrangeiro para pagamentos dos filmes curta-metragem, tornando obrigatoria
sua exibicao;

Por parte do Estado, durante os anos 1970 houve de modo direto o fomento das
principais reivindicacdes do cinema brasileiro, que pode ser visto como um periodo de
experimentacdo das politicas propostas pela classe cinematografica, através de um canal
legitimo de representagdo no interior das agéncias governamentais (AMANCIO, 2009).

Durante os anos 1980, a Embrafilme passou por algumas crises; de cunho econémico,
que o pais atravessava e também com a reorganizacao e redemocratizagdo da sociedade civil,
reduzindo o niimero de filmes produzidos, que necessitava de uma produgdo de maior padrao
para ser mais competitivo e passou ainda por um processo de difamagao na imprensa, baseada
em supostos favorecimentos e corrup¢do. Devido a todas essas crises, gerou-se uma crise
interna de representacdo e a essa altura, o diretor-geral da empresa surge na figura de Celso
Amorim, um embaixador vindo dos quadros do Itamaraty, invertendo a ordem de
continuidade até entdo. A ideia de um cinema comercial, voltado diretamente para o mercado

e associado diretamente ao Estado configurava em um modelo centralizador, no qual haveria
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pequenos grupos com grandes investimentos, que ameacavam a viabilidade dos pequenos
produtores, colocando-os a margem da legitimag¢ao comercial.

O aumento da inflagcdo fez com que os or¢camentos ficassem cada vez mais dificeis e
problematicos, exigindo reajustes constantes. Segundo Amancio (2009, p. 107) “os reajustes
vigoravam desde a década anterior e se transformaram num pesadelo para a administragdo,
que via crescer de maneira espantosa o nimero de aditamentos aos contratos originais. O
controle financeiro [...], chegou a ser quase impossivel” (AMANCIO, 2009, p. 107).

Em julho de 1986 ¢ criada a Lei Sarney, dispondo sobre a renuncia fiscal para a
producdo de projetos culturais. Assim, os filmes da Embrafilme comecam a ter que competir
com outros projetos artisticos e culturais e necessitavam completar seus or¢amentos com
verbas externas. Em 1988 foi criada a Fundagdo do Cinema Brasileiro, com o objetivo de
operacionalizar os documentarios € os curtas-metragens em seu lado cultural (AMANCIO,
2009).

Com a chegada do presidente Fernando Collor a presidéncia da Republica, em 1990,
acontece a extingdo da Embrafilme, do Concine, da Fundagdo do Cinema Brasileiro e da Lei
Sarney, o que ¢ tido como o encerramento de um ciclo da historia cinematografica brasileira.
E nao somente porque o cinema brasileiro perdeu seu maior financiador e distribuidor, mas
principalmente porque perdeu seu mecanismo de protecdo frente ao cinema estrangeiro.
Collor também promoveu a desregulamentacao da atividade, acabou com a cota de tela — ou
seja, a obrigatoriedade do filme nacional ficar em cartaz numa quantidade minima estipulada
de dias - e promoveu a abertura irrestrita ao cinema norte-americano, que tomou conta das
salas de exibi¢ao, confirmando sua hegemonia (MARSON, 2012).

A ruptura da s6lida ligacdo entre Estado e o cinema brasileiro representou um forte
abalo no setor, desestruturando-o totalmente. Com isso, as reacdes do campo cinematografico
nao podiam ser diferentes: a ideia de morte do cinema brasileiro, o descrédito em relagao a
possibilidade do fazer cinematografico e a solucdo individual encontrada nas coprodugdes
internacionais (MARSON, 2012). Podemos observar a ascensdao e derrocada a partir do

Grafico 2:
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Grafico 2: Langamentos de Filmes Nacionais — 1971 a 1995
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Fonte: FilmeB, 2018. Elaboragao propria.

Nota-se que em 1971 o cinema brasileiro ja lancava uma quantidade
consideravelmente grande de filmes. A chamada Era de Ouro (1971 — 1987) apresentou, em
geral, uma grande quantidade de filmes lancados por ano. Fica claro que a Embrafilme era
uma peca fundamental da industria cinematografica brasileira quando olhamos para os
nameros de lancamentos a partir de 1990, que caiu de 107 filmes nacionais langados em 1987
para somente sete em 1991, 8 em 1992 e trés em 1993, quando o cinema nacional entra em
colapso. E possivel notar a tendéncia de queda apresentada a partir de 1988, resultante da
crise econdmica e social, vista a partir do esgotamento dos Planos Cruzado, Bresser e Verao e,
acima de tudo, da crise dentro da propria Embrafilme.

Em 1991 ¢ criada a Lei Rouanet (nos mesmos moldes da Lei Sarney), que tem por
objetivo a criacdo de um mecanismo de fomento a cultura através de deducdes de renda
tributavel que possibilitou empresas e cidadaos a aplicarem parte do imposto de renda em
acoes culturais, em que o cinema teve que concorrer com todos os outros tipos de arte em
financiamento. Em 2001, sob o governo de Fernando Henrique Cardoso, ¢ criada a Agéncia
Nacional do Cinema (Ancine). Trabalhando sobre mecanismos da Lei do Audiovisual, criada
em 1993, a agéncia criou as condigdes para um novo processo que estava acontecendo, o
chamado Cinema da Retomada, que no final de sua primeira década, ja apresentava uma
producdo ao nivel dos anos 1970. A Ancine desempenhou um papel fundamental no
desenvolvimento de uma induUstria cinematografica no Brasil, incorporando investidores
privados em esquemas de financiamento e patrocinando competicdes para roteiristas e

cineastas de estreia.
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A Agéncia Nacional do Cinema — Ancine — foi criada através da Medida Provisoria n°
2228-1, no dia 06 de setembro de 2001, no ambito da administracdo federal como uma
agéncia reguladora independente na forma de autarquia especial vinculada a Casa Civil.
Aponta sua emenda:

Estabelece principios gerais da Politica Nacional do Cinema, cria o Conselho
Superior do Cinema e a Agéncia Nacional do Cinema - ANCINE, institui o Programa
de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema Nacional - PRODECINE, autoriza a
criagdio de Fundos de Financiamento da Industria Cinematografica Nacional -

FUNCINES, altera a legislagdo sobre a Contribuicdo para o Desenvolvimento da
Industria Cinematografica Nacional e da outras providéncias.” (ANCINE, 2001).

Ou seja, a medida provisoria visava estabelecer um novo funcionamento na relagdo do
Estado com os agentes da industria cinematografica. Isso significava, dentre outras coisas, em
pensar em novas instituigdes e organismos que fossem capazes de garantir a normatizagao,
financiamento, regulagdo, fomento, sustentacdo econdmica desse novo aparato e diretrizes
para atuagao desses orgaos. Para além dos artigos destinados a criar e delimitar o papel e os
instrumentos da Ancine, faremos um resumo dos principais topicos colocados na MP n°
2.228-1 e na Lei 10.454 de 2002 que dispunha especificamente sobre o Condecine. Dentre
eles € possivel ressaltar:
a) A delimitagdo de uma série de conceitos € nomenclaturas visando estabelecer um marco
normativo no setor.
b) Definiu como principios gerais da Politica Nacional de Cinema: a promocdo da cultura
nacional e da lingua portuguesa; garantia da presenca de obras cinematograficas e
videofonograficas nacionais nos diversos segmentos de mercado; responsabilidade de
empresas brasileiras pela programacao e pela distribuicdo de obras audiovisuais de qualquer
origem; e respeito ao direito autoral.
¢) Cria o Conselho Superior de Cinema que ¢ um 6rgdo colegiado formado por 7 ministros de
Estados e 5 representantes do setor. Esse orgdo estd ligado diretamente a Casa Civil e suas
atribuigdes principais sdo de definir o PNC (Programa Nacional de Cultura); aprovar politicas
para promover a autossustentabilidade da industria cinematografica nacional; estabelecer
critérios para a distribui¢do da Condecine e sua composi¢ao.
d) Alterou a legislagdo relativa a Contribuicdo para o Desenvolvimento da Industria
Cinematografica Nacional (Condecine), determinando como fato gerador da contribuicdo: a
veiculagdo, a producdo, o licenciamento e a distribui¢do de obras audiovisuais com fins
comerciais. Além disso, detalha as aliquotas, os prazos de recolhimento e os critérios de

isengdo. Inicialmente o Condecine se destinaria a custear a propria ANCINE, realizar
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atividades de fomento ligadas ao MinC e uma parte destinada ao PRODECINE, no entanto, a
partir de 2006, o Condecine passa a ser destinado ao Fundo Setorial do Audiovisual para ser
utilizado na atividade de fomento.

e) Dispde sobre os Fundos de Financiamento da Industria Cinematografica Nacional
(FUNCINES), que foram criados com o objetivo de atender: a projetos de produgdo de obras
audiovisuais brasileiras; construgdo, reforma e recuperagdo de salas de exibicao; e projetos de
comercializacdo e distribuicao de obras cinematograficas e de infraestrutura.

f) Criava o Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema Nacional (Prodecine), e
posteriormente (em 2006) o Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Audiovisual
Brasileiro (PRODAV) e o Programa de Apoio ao Desenvolvimento da Infraestrutura do
Cinema e do Audiovisual (PRO-INFRA). Os trés programas e as fontes de recursos dos
programas sdo: porcentagem da Condecine, arrecadagdo de multas e juros pela Ancine,
remuneracao dos financiamentos concedidos, doagdes, recursos or¢amentarios e abatimento
do imposto de renda na fonte. Os programas eram de apoio e fomento a produgdo,
comercializacdo, distribuicao, exibicdo brasileiras e de apoio e fomento a infraestrutura
técnica demandada pelo setor.

g) A medida provisoria também retomava ao Estado a responsabilidade por gerar dados,
relatorios e estatisticas do setor. Além disso, ela abria a possibilidade da volta de cota de tela,
como previsto no Art. 57. que diz: “Poderd ser estabelecido, por lei, a obrigatoriedade de
veiculacdo de obras cinematograficas e videofonograficas brasileiras de produgao
independente em outros segmentos de mercado” (ANCINE, 2002). Ainda que a prioridade
fosse de autossustentabilidade do mercado, assumia-se que a cota de tela poderia voltar a ser
uma estratégia de defesa da produgdo nacional.

Nesse cendrio, a regulamentagdo dos servigos de comunicagdo audiovisual de acesso
condicionado — comumente denominado de servigos de televisao por assinatura — trouxe
importantes dispositivos que objetivam promover o contetido nacional e regional, além das
producoes independentes, trazendo maior eficacia ao artigo 221 da Constituigdo Federal
vigente. A lei n° 12.485/2011 (ou Lei do Servigo de Acesso Condicionado - SeAC)
determinou, assim, o que ficou conhecido como cotas de conteudo brasileiro, prevendo nao
apenas a exibicdo de contetidos nacionais em canais estrangeiros, como também a presenca
proporcional de canais brasileiros nos pacotes ofertados aos assinantes.

O SeAC unifica as regras para servigos semelhantes, que eram diferenciados por
tecnologia, prevendo a transmissdo de contetdo nacional na TV paga durante o horario nobre.

A autorizagdo serd concedida as empresas que preencherem as condi¢des previstas no
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Regulamento do Servigo de Acesso Condicionado, aprovado pela Resolugdo n° 581 de 26 de
marco de 2012, publicado no Diério Oficial da Unido em 28 de marco de 2012.

Desde a publicagdo da referida lei, o impacto positivo na programacgao televisa e na
propria economia do setor sao evidentes. Contudo, com a evolugdo da internet e acesso ao
servico de banda larga, os servigos de video sob demanda — VOD - e popularizagdo de outros
meios de distribui¢do de conteudo audiovisual como Netflix, aumentaram as pressoes
politicas para a regulamentagdo desses servicos, uma vez que a Lei n° 12.485/2011 nao
incluiu a obrigatoriedade de cotas de contetido para canais de programacao ofertados em
modalidade avulsa de contetdo programado.

Buscando sair do eixo Rio-Sao Paulo, a lei objetiva claramente fomentar a produgdo
regional, preocupagdo esta ndo prevista em legislacdes anteriores. Para esse fim, a legislacao
prevé um mecanismo de desenvolvimento regional, destinando recursos ao regulamentar as
receitas do pagamento da CONDECINE pelas prestadoras. Segundo tal previsao legal, 30%
do rendimento da CONDECINE deve ser destinado as produtoras brasileiras estabelecidas nas
regides Norte, Nordeste e Centro-Oeste, favorecendo uma constru¢do descentralizada dos
recursos do Fundo Setorial do Audiovisual. Tal disposicdo mostra a intencao da referida lei
em quebrar com as barreiras oligopolistas na prestagdao do servigo, atraindo novos agentes
fora do eixo tradicional e trazendo novo estimulo ao desenvolvimento econdmico do pais ao

estimular a concorréncia.

Abaixo, o Quadro 4 com os principais marcos dos ciclos de produg¢dao do cinema

brasileiro:

Quadro 4: Etapas do desenvolvimento do Cinema Brasileiro.

Anos Principais Marcos/Eventos.
1896-1914 Estabelecimento das Companhias de distribuigdo estrangeiras
1920-1930 Ciclos regionais

Movimentos pioneiros fascinados por filmes investiram por conta propria na
producio.
1930-1950 Estudios cinematograficos no Brasil e empreendimentos nacionais.

Canidea, empresa criada em 1930. Atlantida Cinematografica, criada em 1941
Vera Cruz, criada em 1949,
1960-1968 Cinema Novo.
Televisdo como novo segmento da indistria de comunicagio e imagem.
1969-1989 Embrafilme - criada em 1969
1972 criagdo da copiagem obrigatéria de filmes estrangeiros
1991-1993 Lei de Incentivo a Cultura:
Le1 Rouanet (8.313/91)
Lei 8.685/93 (do Audiovisual).
1992 criagdo da empresa Riofilme: Politica do Municipio do R.J

1993-2007 2001 - Medida Provisoria n. 2.228-1: criagio da ANCINE, PRODECINE e
FUNCINES e da Contribui¢do para o Desenvolvimento da Industna
Cinematogrifica Nacional - CONDECINE.

Lei 11.437/2006 - altera a destinacdo da CONDECINE e revoga a Lei 8.685 de
1993 — Artigos 1-A e 3-A

Fonte: PAGNANI; RODRIGUES; VASCONCELOS, 2009. Elaboragao dos mesmos.


http://www.anatel.gov.br/Portal/verificaDocumentos/documentoVersionado.asp?numeroPublicacao=276444&documentoPath=275024.pdf&Pub=&URL=/Portal/verificaDocumentos/documento.asp
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As producdes nacionais somente foram retomadas a partir das possibilidades
discutidas durante o Prémio Resgate do Cinema Brasileiro, lancado no governo de Itamar
Franco. O reposicionamento das produgdes através das leis de incentivo foi o acontecimento
responsavel por todo processo denominado de Retomada, marcando uma mudanga de
paradigma, na qual apresentava a intervencdo direta do Estado (EMBRAFILME) e foi
substituida por uma participacao dos departamentos de marketing das empresas (STUCKERT,
2013). Os principais mecanismos legais de fomento a produgdo cinematografica brasileira
sdo®:

1) Lei Rouanet (Lei 8.313/91 ou Lei Federal do Incentivo a Cultura): Lei que permite pessoas

juridicas e fisicas a investir parte do imposto de renda devido no apoio a projetos culturais,
observando-se o limite anual de abatimento definido em 4% do total de impostos devidos para
pessoas juridicas e 6% para pessoas fisicas. O incentivo pode ser na forma de doagdo ou
patrocinio, em que doagdo seja vedado o uso de publicidade paga para a divulgacao do ato.
Patrocinio tem a finalidade de promog¢dao e publicidade para o incentivador. Além da
possibilidade do abatimento no imposto de renda devido do contribuinte, as empresas
investem também em sua imagem institucional e em sua marca. A Lei Rouanet prevé duas
modalidades distintas de incentivos:

- Artigo 18: Através deste dispositivo, pessoas fisicas e juridicas podem deduzir até 100% do
valor destinado ao patrocinio ou doagdo para projetos audiovisuais de curta e média
metragens, preservando a difusdo das obras, desde que ndo seja ultrapassado o limite de 4%
para pessoas juridicas e 6% para pessoas fisicas. Nao ha limite de capta¢do e nem exigéncia
de contrapartida, exceto se o projeto tiver aprovacdo em mais de um mecanismo de incentivo,
quando a contrapartida serd de 5% do or¢amento do projeto.

- Artigo 25: Neste dispositivo as pessoas juridicas podem deduzir do imposto de renda devido,
limitado a 4% do total anual, 30% do valor aportado em patrocinio e 40% dos valores doados.
J4 as pessoas fisicas podem deduzir do imposto de renda devido, limitado a 6% do total anual,
60% do valor aportado em patrocinio e 80% dos valores doados. O contribuinte tributado com
base no lucro real poderd deduzir os valores das doagdes e patrocinios como despesa
operacional. Nesse mecanismo ndo ha limite de captacdo e nem exigéncia de contrapartida
por parte do proponente do projeto audiovisual, exceto se o projeto estiver vinculado a mais

de um mecanismo de incentivo. Em ambos os artigos, a aprovacdo dos projetos se da na

8 As caracteristicas dos principais mecanismos de fomento foram retiradas de Ancine (2018) e Stuckert
(2013).
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figura da Secretaria do Audiovisual, exceto quando o projeto for vinculado a outras leis ou no
caso de festivais de filmes brasileiros no exterior quando a aprovagdo passa a ser competéncia

da Ancine.

ii)_Lei do Audiovisual (Lei 8.685/93): Estabelece trés mecanismos de incentivos fiscais que

possibilitam ndo apenas a producdo de obras audiovisuais nacionais de producdo
independente, como também a realizagdo de projetos nas areas de exibicao, distribuicdo e
infra-estrutura técnica, abrangendo assim toda a cadeia produtiva da industria
cinematografica.

-Artigo 1°: Permite aos contribuintes deduzir do imposto de renda devido as quantias
referentes a investimentos feitos na producdo de obras audiovisuais cinematograficas
brasileiras de produgdo independente, mediante aquisi¢ao de cotas representativas de direitos
de comercializagdo sobre as referidas obras, desde que estes investimentos sejam realizados
no mercado de capitais, em ativos previstos por lei e autorizados pela Comissdo de Valores
Mobiliarios, e os projetos tenham sido previamente aprovados pela Ancine. Os investidores
pode ser pessoas fisicas ou juridicas, sendo o limite de investimento de 6% do imposto de
renda devido de pessoas fisicas e 4% de juridicas.

- Artigo 1° A: Contribuintes poderdao deduzir do imposto de renda devido as quantias
referentes ao patrocinio a producdo de obras cinematograficas brasileiras de produgao
independente, desde que tenham sido aprovados pela Ancine. A deducao prevista segue a
mesma logica: 4% para pessoas juridicas e 6% para pessoas fisicas, referente ao imposto de
renda devido, sendo que somente sdo dedutiveis do imposto devido os valores despendidos a
titulo de patrocinio pela pessoa fisica no ano-calendario a que se referir a declaracao de ajuste
anual e pela pessoa juridica no respectivo periodo de apuracdo do imposto. Pessoas juridicas
nao poderao deduzir o valor do patrocinio para fins de determinacao do lucro real e da base de
calculo da Contribui¢do Social sobre o Lucro Liquido. Podem captar através deste mecanismo
os projetos especificos da area do audiovisual, cinematografica de difusdo, preservagdo,
exibigdo, distribui¢do e infraestrutura técnica.

O limite do aporte de recursos dos incentivos previstos no art.1 e no art.1-A, somados,
¢ de trés milhdes de reais, sendo obrigatoria a contrapartida de recursos proprios ou de
terceiros correspondente a 5% do or¢amento global aprovado do projeto, comprovados ao
final de sua realizacgao.

- Artigo 3% As importancias pagas, creditadas, empregadas, remetidas ou entregues aos

produtores, distribuidores ou intermediarios no exterior, como rendimentos decorrentes da
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exploragdo de obras audiovisuais estrangeiras em todo territério nacional, ou por sua
aquisi¢do ou importacdo a prego fixo, sdo sujeitas ao imposto de 25% na fonte. Este artigo
autoriza também empresas estrangeiras (distribuidoras internacionais) a abaterem 70% do
imposto deviso, desde que invista o referido valor em desenvolvimento de projetos de
producdo independente ou na coproducdo de obras cinematograficas brasileiras de curta,
média e longas-metragens, filmes para televisdo e minisséries de produgdo independente. Ao
aceitarem essa opcao, as empresas passam a ficar isentas do pagamento da Contribuigdo para
o Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional — CONDECINE, incidentes em

11% do crédito ou remessas enviadas ao exterior.

Quadro 5: Comparagao entre as Leis Rouanet e do Audiovisual.

LEI ROUANET LEI DO AUDIOVISUAL - ART. 1°

investidor

o pessoa fisica — até 6% do imposto
devido

o pessoa juridica — até 4% do
imposto devido

= pessoa fisica — até 6% do imposto
devido

o pesspa juridica — até 3% do
imposto devido

limite de
investi —
mentos
por projeto

= quando o incentivo se da apenas
através dessa lei — nao ha limite

= quando o incentivo se através
desta lei combinada com outras
de renincia fiscal - R$
3.000.000,00

RS 3.000.000,00

dedugbes
P

Até 40% do valor investido

100% do valor investido

O investimento podera ser deduzido
como despesa operacional

O investimento podera ser deduzido
como despesa operacional

= quando o incentivo se da apenas
através dessa lei — ndo ha

= guando o incentivo se através
desta lei combinada com outras
de renlncia fiscal - 5% do
orgamento total do filme

= quando o incentivo se da apenas
através dessa lei - SAV

= quando o incentivo se através
desta lei combinada com outras
de rentncia fiscal = ANCINE

Fonte: Ancine (2018); STUCKERT (2013).

contrapra—
tidas
exigidas
do
produtor

5% do orgcamento total do filme

orgédo
respon —
savel

ANCINE

iil) FUNCINES: Trata-se de fundos de investimento de midia amplamente definidos
(semelhantes ao francés “Sofica”) que captam recursos a partir de uma combinacdo do Artigo
1 e fontes de private equity (modalidade de investimento em que um fundo levanta capital
para adquirir participagdo em empresas ja desenvolvidas e obter lucro a médio ou longo prazo
com a venda). O dinheiro ¢ investido como patrimonio liquido total no filme e ¢, na maioria
das vezes, 100% recuperavel das receitas liquidas do filme (embora ndo seja reembolsavel no
caso do fracasso comercial do filme). A Ancine deve aprovar previamente as regras para
recuperacdo. Apds o ressarcimento, o investidor mantém uma participacdo geralmente
pequena nas receitas liquidas do filme. O projeto de capitalizagdo por filme é de R$ 7 milhdes
e os investidores sdo, geralmente, corretoras e seguradoras que gerenciam o Funcines. Todos
0s mecanismos acima podem ser combinados e usados em conjunto em um projeto de filme.

No entanto, o limite global para todos os mecanismos combinados ¢ de R § 7 milhdes.
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Os mecanismos de captagdo de recursos através das leis de fomento obrigam os
produtores a percorrer os departamentos de marketing e controladoria fiscal de empresas em
busca de recursos que financiem a producao. A expectativa é de que os produtores tenham um
bom relacionamento com empresas para conseguir captar os valores necessarios, uma vez que
somente empresas de grande porte t€ém capacidade de investir quantias significativas quando o
limite do investimento ¢ de 4% do valor que serd pago a Receita Federal. Por isso, um tnico
investidor ndo consegue cobrir um or¢amento de produgdo de longa-metragem. Assim, o
produtor se torna um agente no transito entre a produgdo cinematografica e os departamentos
de marketing e financeiro das empresas.

Com o crescimento da producdo a partir da Retomada, os mecanismos de incentivo
fizeram com que algumas medidas fossem tomadas para que a exibigao fosse efetuada. Assim,
ap6s um periodo de desuso, a Cota de Tela (ou Lei de Obrigatoriedade de Exibicao de Filmes
Nacionais) voltou a entrar em vigor a partir da criacdo da Ancine, em 2001. Em 2017 a lei foi
formulada para que os complexos de uma sala devam exibir filmes brasileiros por, pelo
menos, 28 dias no ano. O niumero minimo de titulos brasileiros diferentes também aumenta
progressivamente até chegar aos 24, para complexos com 16 ou mais salas.

Atualmente, com o parque exibidor brasileiro com 773 complexos e 3.143 salas, o
mecanismo de Cota de Tela possibilitarda um minimo de 166,6 mil dias de exibi¢ao de filmes
brasileiros em 2017, com uma média de 53 dias por ano para cada sala de cinema. Isso
equivale a 14,5% de espago para exibi¢do de filmes nacionais. Esta mantido o Compromisso
Publico, firmado por exibidores e distribuidores com a Ancine, de estabelecer uma quantidade

maxima de salas de um complexo exibindo o mesmo titulo.

Neste capitulo observamos como cada pais lidou com o processo de criagdo e
desenvolvimento da induastria cinematografica, o surgimento das agéncias de fomento, a
criagdo de leis de incentivo etc. Este processo ¢ de grande valia para o entendimento de como
cada pais regula sua industria, porém, ndo ¢ suficiente. No proximo capitulo abordaremos as
analises empiricas de cada pais e faremos a comparagdo entre eles, no intuito de

identificarmos a qual regulacdo cada pais pertence.
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4. ANALISE COMPARATIVA DA REGULACAO DE CADA PAIS

Tendo visto como s3o organizadas as industrias cinematograficas em termos de cadeia
de produgdo e os modos de financiamento, temos 0s aparatos essenciais para comparar o
modelo de regulagdo nos EUA, Franga, Argentina, Itdlia e Brasil; observaremos e
compararemos os dados cinematograficos dos cinco paises e definiremos a regulacdo em que
cada um se encontra, através de uma tipologia discricionaria.

Nosso primeiro exame sera a comparacao entre os filmes produzidos e langados nos
cinemas de cada pais de 2008 a 2017. Os Estados Unidos produziram 6.618 filmes nesse
periodo, seguidos de 3.081 na Franga, 1.758 na Italia, 1.513 na Argentina e 1.098 no Brasil.
Embora o Brasil tenha a menor producao ao longo do tempo, sua taxa média de crescimento ¢
a segunda maior entre os cinco paises, tendo um aumento médio de 10,2% em 2008 e 2017,
perdendo apenas para a Argentina, que teve um aumento médio no mesmo periodo de 20,5%,
enquanto a Italia cresceu 5,2%, a Franca 4,96% e os Estados Unidos 2,2%.

Ao compararmos o inicio ¢ o fim da série no Grafico 3, podemos perceber que a
Argentina triplicou sua produgao de 2008 até 2017. O Brasil vem em seguida, duplicando sua
producdo de filmes. Depois vem a Italia (1.52 vezes mais), Franga (1.49 vezes) e, por fim, os

Estados Unidos, que produziram 1.21 vezes mais em 2017 do que em 2008.

Grafico 3: Langamentos de filmes nos EUA, Franga, Italia, Argentina e Brasil (2008 —2017)
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Fonte: (MPAA; CNC; INCAA; CINETEL; ANCINE; 2018); Elaboragao propria.

No entanto, esse salto nas produgdes brasileiras ndo ¢ tdo bom quanto os nimeros acima

mostram. O Brasil se encontra muito aquém perto da produ¢do dos outros paises.
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O circuito de exposicdes no Brasil ainda ¢ muito concentrado, favorecendo uma
pequena porcentagem dos filmes brasileiros. Ao observarmos o Quadro 6, podemos perceber
que a quantidade de salas per capita ¢ um dos grandes problemas brasileiros. Fica nitido que
Estados Unidos, Franca, Italia e até mesmo a Argentina possuem um parque exibidor maior
proporcionalmente, o que torna mais provavel a exibi¢do de filmes produzidos nacionalmente
sem a concorréncia dos filmes hollywoodianos (exceto nos EUA).

Embora os paises tenham um sistema de financiamento predominantemente publico (a
excecdao dos EUA), todos sdo mais bem-sucedidos em termos de fomentar produgdes do que o
arcabouco legal do Brasil. Em termos de exposi¢do, de acordo com o Quadro 6, o nimero de
pessoas por tela € dispar ao comparar o Brasil com os outros paises. Enquanto no Brasil ¢ de
65.200 pessoas para cada tela de cinema, esse nimero ¢ significativamente melhor para os
EUA, Franga, Itdlia e Argentina, respectivamente, 8.021, 11.468, 12.474 e 47.159 pessoas por
sala de cinema. Quanto menor o numero, melhor o indice, porque mostra que o numero de

telas esta aumentando mais rapidamente do que o crescimento da populacao.

Quadro 6: Comparativo entre EUA, Franga, Argentina, Italia e Brasil (2016)

2016 EUA FRANCA ARGENTINA ITALIA BRASIL
Populagéo?! 324 67 44 60.8 206
PIB per capita (d6lares) 57 294 38537 12 425 30294 8587
Receita de Bilheteria (milhdes US$) 10.280bi 1.54 bi 267.4 762 744.7
Ingressos (em milhGes) 1.2bi 213.1 50.9 1125 184.3
Preco Médio do Ingresso (délares) 8.6 7.2 53 6.8 4.0
Meédia de Ingressos per capita 3.7 3.2 1.2 1.9 0.9
Market Share do filme nacional 93,60% 35,80% 14,40% 29.1% 16,50%
NUmero de salas de cinema 40392 5842 933 4874 3160
Habitantes por Sala de Cinema (em milhares) 8021 11468 47159 12474 65200

Fonte: (MPAA; CNC; INCAA; CINETA; ANCINE; 2017); Banco Mundial (2018). Elaboragio propria.
! Estimativas de 2016, em milhges.

Como a produgdo do cinema brasileiro ainda ¢ muito dependente das cadeias
produtivas e ndo hd uma diversificagdo como nos Estados Unidos, ou legislacdes que
englobem a participagdo dos canais de televisdo na produgdo cinematografica, o fato de
possuir poucas telas de cinema reduz as chances de se exibirem filmes nacionais no pais todo.
Além disso, ha uma concentragdo dessas salas de cinema em determinadas regides do pais, o
que torna ainda mais preocupante a situacao do cinema nacional. Segundo dados da Ancine
(2018), 53,4% das salas de cinema de todo Brasil estdo concentradas na regido Sudeste,
enquanto na regido Norte estd somente 6,3% do total de salas. Como hd poucos lugares

disponiveis para exibir os filmes, os empresarios preferem os que vao lhe garantir um melhor
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retorno, ou seja, os de carater comercial e, preferencialmente, hollywoodianos. Para se ter
uma ideia, em 2017 o filme ‘Thor: Ragnarok’ ocupou simultancamente 2073 salas de
exibicdo, recorde da série historica (ANCINE, 2018).

Em 39 das 52 semanas cinematograficas do ano de 2017, havia, pelo menos, um titulo
estrangeiro ocupando simultaneamente mais de 30% das salas do parque exibidor. Desde 2014
essa quantidade de semanas vem aumentando. Apenas em uma semana um titulo brasileiro
chegou a ocupar essa quantidade de salas (ANCINE, 2018). Consequentemente, um filme que
fica menos tempo em cartaz tera uma receita menor do que os que ficaram mais tempo em
tela. Isso nos mostra que a valorizacdo dos filmes passa, primeiramente, pela sua exibicao,
pois € preciso que o filme seja exibido de alguma forma para que possa conferir algum valor a
obra. Mas também, o valor dos filmes vai depender da validagao social da obra, que neste tipo
de produto, ¢ instrinsecamente aleatoria. Vejamos alguns exemplos de valorizagao aleatoria

neste tipo de industria.

Quadro 7: Valorizagao aleatoria dos filmes; em dolares

Filme Orgamento Bilheteria Rendimento
Holloween (1978) 325 mil 107 milhdes 32900%
Mad Max (1979) 300 mil 99 milhGes 33000%
O Massacre da Serra Elétrica (1974) 83 mil 30.8 mihdes 37108%
Tarnation (2003) 218 590 mil 270600%
A Bruxa de Blair (1999) 60 mil 248 milhdes | 413300%
Atividade Paranormal (2009) 15 mil 197 milhdes | 1313300%
Sahara (2005) 240 milhdes | 120 milhGes - 50%
O 13° Guerreiro (1999) 160 milhdes | 60 milhGes - 62.5%
O Alamo (2004) 145 milhdes | 25 milhdes -82.7%
A llha da Garganta Cortada (1995) | 110 milhdes | 10 milh6es - 90.9%
Pluto Nash (2002) 120 milhdes | 7 milhGes -94.1%

Fonte: MPAA (2018). Elaboragao propria.

De acordo com o Quadro 5, podemos analisar que existe certa aleatoriedade no que diz
respeito ao rendimento dos filmes. Filmes que custaram algumas dezenas de milhares de
dolares acabam faturando milhdes nos cinemas com bilheterias enquanto alguns filmes que
custaram milhdes de dolares fracassam e ndo conseguem nem ao menos pagar os custos de
producdo. Assim, esse tipo de industria contém um alto grau de valorizagdo aleatoria.

A justificativa encontrada nesta andlise se da pela populagdo do pais e sua produgdo. O
Brasil, com 206 milhdes de habitantes, produz muito menos filmes que os outros paises

comparados. A Argentina, menor popula¢ao dos paises comparados, produz mais que o Brasil,
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com Franca e Italia tendo uma das maiores producdes. Um fato que pode ser explicado a
partir destas constatacdes ¢ de que o PIB per capita do Brasil também ¢ menor do que o dos
outros paises, que de fato ¢ um problema estrutural brasileiro. Além deste problema, podemos
constatar que, segundo dados da FGV (2018), o preco médio dos ingressos brasileiros é o
quarto mais caro do mundo proporcionalmente a renda da populagdo. Como os ingressos sao
caros, o publico tende a ir menos aos cinemas e procura lazer em eventos mais baratos ou
gratuitos.

Em termos de entradas de cinema, o Brasil fica muito aquém em comparacdo aos
outros paises. Em média, em 2016, os ingressos como porcentagem da populacdo chegaram
perto de um por habitante, enquanto na Argentina, pais mais proximo a realidade brasileira,
teve mais de um ingresso vendido por habitante (1,2 ingressos). A Itdlia chega a quase dois
ingressos por habitante, enquanto a Franca e os EUA passam dos trés. O investidor brasileiro,
ao notar essa tendéncia de baixa demanda por cinema, acaba destinando seu dinheiro para
outros investimentos, nos quais ele acredita ser mais vantajoso economicamente. Assim, 0O
governo tem que se fazer presente no financiamento do cinema, como principal agente no

fomento da industria.

4.1. Analises de Mercado e Financiamentos nos paises

EUA

As receitas globais do cinema americano em 2017 bateu um novo recorde de 40,7
bilhdes de dolares arrecadados em bilheterias, 5% a mais que em 2016. As receitas
internacionais cresceram 7% em 2017, totalizando 29.5 bilhdes de dolares, em grande parte
pelo aumento do mercado chinés. No mercado doméstico, enquanto as bilheterias nao
alcancaram a alta recorde de 11,4 bilhdes ocorrida em 2016, igualaram ao ano anterior, 2015,
apresentando um montante de 11.1 bilhdes de dolares. A quantidade de telas de cinema
aumentou cerca de 8% em comparagdao a 2016, mesma propor¢do de aumento de filmes
americanos lancados, totalizando 777 obras (MPAA, 2018).

De acordo com o Grafico 4, podemos constatar que os EUA seguem uma tendéncia de
financiamento global, onde cerca de 70% de suas receitas provém do mercado internacional.
Isso nos mostra a relagdo do pais com o modelo de exportagdo de seus filmes, atingindo os
mercados do mundo todo através de mecanismos de marketing e diversificagdo das obras.

Assim, mesmo que obras que ndo apresentem lucros no mercado interno que sejam capazes de
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absorver os custos de produgdo, os filmes tém uma sobrevida internacional, gerando novas
receitas no mercado externo.

Deste montante internacional, no ano de 2017, cerca de 55% (16 bilhdes) sdo
provenientes da Asia, 35% (10 bilhdes) sdo provenientes da Europa, Africa e Oriente Médio e
cerca de 10% (3 bilhdes) da América Latina. Fica claro que a diversificagdo das obras e uma
estética abrangente acabam influenciando o mercado americano, num movimento de atingir o

maior espago possivel dentro das cadeias globais e, assim, atingir maiores montantes de lucro.

Grafico 4: Receitas de bilheterias globais; em bilhdes de dolares
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Fonte: MPAA (2018). Elaboracdo propria.

Franca

O ano de 2017 foi um dos melhores anos para a produgao cinematografica francesa,
tendo 300 filmes aprovados pelo financiamento publico, contra 283 em 2016 e igualmente
300 filmes em 2015. Um nimero de 222 em filmes majoritarios franceses (Filmes de
Iniciativa Francesa ou FIF’s) com mais de 50% do seu orcamento financiado por recursos
franceses, sendo 78 coproducdes francesas minoritarias ou filmes majoritariamente
estrangeiros. Destes, a maioria era filmes de ficcdo, tendo além destes, 43 filmes
documentarios e cinco filmes de animagdo. 123 filmes do total aprovado foram coprodugdes
com 48 diferentes investidores estrangeiros. Também vale notar a alta propor¢do de filmes de
estreia e segundos filmes, sendo 72 e 40, respectivamente, em 2017 (CNC, 2018, pp. 88-99),
sugerindo a boa saude da industria francesa.

Outro sinal positivo ¢ o renovado compromisso financeiro com o cinema exibido pelos
canais de TV, que investiram 379,47 milhdes de euros em 2017 (17,8% a mais em relagdo ao

ano anterior) em pré-compras e coproducdo para 193 FIF’s. Canal+ ainda lidera com 211
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milhdes de euros gastos em pré-compras para 177 filmes, incluindo 154 FIFs, enquanto os
outros canais de TV por assinatura marcando essa paisagem sdo Ciné+ (20,21 milhdes de
euros para 114 filmes) e OCS (20,93 milhdes de euros para 37 filmes). O ano de 2017
registou um dos maiores niveis de investimento dos canais gratuitos na ultima década, com
151 milhdes de euros (um aumento 21,9% com relagdo ao ano anterior), financiando 128
filmes. TF1 contribuiu com 46,9 milhdes de euros em 17 filmes, Franga2 38,9 milhdes de
euros por 32 titulos, Franga3 27,5 milhdes de euros por 35 filmes, M6 15,3 milhdes de euros
por dez filmes, Arte France 10 milhdes de euros por 24 filmes e o conjunto de canais TNT
13,2 milhdes de euros para 43 filmes. O restante do financiamento vem de contribui¢des de
produtores franceses (34,8%) e mandatos para distribuicdo teatral na Franca (16,1%),
enquanto fundos recebidos antecipadamente de mandatos de edicdes de video e de vendas
internacionais continuam a subir, desde seu pior ano na década, 2015 (BILAN, 2018).

Ao analisarmos os nimeros da producdo cinematografica francesa na Tabela 1,
podemos deduzir alguns fatos. Primeiramente, os custos totais sdo maiores que as receitas
com bilheterias (market share). Cerca de um ter¢o dos custos € coberto pelas bilheterias em
filmes franceses, o que leva a necessidade dos financiamentos publicos nesse tipo de
industria. Mesmo que a bilheteria ndo pague os custos de produgdo inteiramente, as
externalidades positivas geradas por esse bem cultural valem o esforco publico de financia-
las, trazendo maior bem-estar a sociedade.

O financiamento da producao mostra que grande parte vem do financiamento publico,
como vimos. Fica claro que o financiamento dos canais de televisao representa grande parte
do montante. Juntamente aos fundos publicos, representam quase metade da produgao. Apesar
dos canais de televisdo ser privados, a obrigacdo de pré-compra e produgdo sdo politicas de
Estado, caracterizando o carater publico desta parcela. A estratégia de diversificacdo da
indlstria cinematografica francesa aliada a instrumentos reguladores, especialmente o
investimento obrigatdrio por canais privados de TV, ¢ o que possibilitou seu sucesso em
termos de aumento da quantidade e diversificagdo estética dos filmes produzidos ao longo do
tempo. Na Franga o filme ¢ lancado pela primeira vez em cinemas, depois ¢ transmitido na
televisdo e, finalmente, é langado em DVD. E a lei que regula todas essas temporalidades.

Conforme indicado na Tabela 1, o financiamento do cinema francés, vistos através dos
custos totais, cresceu por volta de 6% entre 2013 e 2017. Esse aumento esta diretamente
relacionado ao aumento nos orcamentos de filmes. Portanto, como as produgdes sdo mais
caras com o tempo, a necessidade de financiamento aumenta. A Franca desenvolveu uma série

de mecanismos para lidar com esse cendrio. E interessante analisar a evolugdo da distribuicao
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desses dispositivos de financiamento ao longo do tempo. Ainda de acordo com a Tabela 1, o
suporte de canais de TV oscila ao longo do tempo, mas se mantém por volta de um ter¢o do
financiamento do cinema francés.

Ao oferecer financiamento seletivo para a distribui¢ao de filmes, o CNC esté tentando
apoiar empresas independentes cuja atividade favorece o aumento da diversidade do espectro
cinematografico. Por exemplo, eles oferecem um subsidio para empresas de distribuicao
independentes, o que pode permitir a ampla distribuicdo de filmes de qualidade cuja
divulgacdo no mercado representaria um risco financeiro significativo. Financiamentos
estrangeiros de filmes franceses representaram, ainda com oscilagdes, por volta de 13% das
receitas dos financiamentos, enquanto os mandats (distribuicdo teatral, edigdo de video,

exploracdo no exterior) diminuiram cerca de 65% entre 2013 e 2017.

Tabela 1: Financiamento do setor cinematografico francés

Financiamentos (em %, 0 i
FRANCA |  Custos Totas (em%) Namero de .Market share Recelti
Mandats*  Privados  Televisio  Fundos Plblicos  Estrangeiros  Outros Filmes | Filmes Franceses |  Total*
2013 912,8 219 15.4 34.3 134 137 13 330 393.3 1232.7
2014 924,5 21 19.4 322 141 119 14 343 564 1307.4

2015 765 21 18.3 35.1 16.7 75 14 321 4429 1309.7
2016 733,6 16.5 18.9 329 16.9 112 3.6 364 4714 1366.5
2017 968 131 16.9 36.6 18.7 131 17 359 491.6 1357.9

Fonte: CNC, (2018). Elaboragdo propria. Custos totais, Market share e Receita Total em milhdes de euros.

*Mandats: distribuigio teatral, edicdo de video, exploraco no exterior.

Argentina

O Observatorio da Indistria Audiovisual Argentina do INCAA publicou em seu
Relatorio Anual dados dos principais indicadores deste setor ao longo do ano. O relatério
indica que até 31 de dezembro de 2018 foram langados 223 filmes nacionais, o que representa
um crescimento em relagdo ao niimero registrado em 2017, com 220 estreias nos cinemas. No
pais, foram produzidos 167 filmes, incluindo pré-produgdes, filmagens e pos-produgio, contra
100 produzidos em 2017. O total de espectadores nos cinemas foi 44.905.716 (excluindo
festivais e exposicdes), dos quais 6.821.139 escolheram filmes argentinos, mais de 318.328
espectadores a mais que em 2017. A percentagem de participagdo de vendas de ingressos de
cinema argentino foi de 14,77%, o maior desde 2014. Esse fato também significa que 1,61
p.p- @ mais que em 2017, quando o market share, ou seja, a parte dos telespectadores

nacionais de cinema em todos os bilhetes vendidos nos cinemas do pais foi 13,16%. Em 2016,
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foi de 14,41%. Além disso, o nimero de espectadores do cinema nacional cresceu 4,89% em
relacdo a 2017 (INCAA, 2018).

Por sua parte, a Tabela 2 mostra que o INCAA executou cerca de 1,3 bilhdo de pesos
em promogio direta ao cinema, o que significa 54% de sua execugio or¢amentaria. E o maior
dos ultimos oito anos e excede em 4,2 pontos o percentual de execu¢do orgamentaria que a
Lei do Cinema exige que se aplique diretamente a producdo audiovisual (50%). No total,
foram 968 projetos que receberam algum tipo de apoio em 2018. Destes, 348 obtiveram
subsidios ou adiantamentos de subsidios liquidos a produgdo, enquanto 225 receberam
prémios por concursos para documentarios digitais, 171 para concursos de conteudo para
televisdo e outros meios, através de concursos de filmes curtos ou desenvolvimentos de
projetos, € 79 receberam créditos de producao (INCAA, 2018). O crescimento do subsidio
argentino ao cinema foi por volta de 1200% entre 2007 e 2017, saltando de 103 milhdes de
pesos para 1.345 bilhdo de pesos. Lembrando que neste periodo a taxa de inflagdo média foi
por volta de 20%. Mesmo com a ressalva de uma inflagdo relativamente alta, o aumento dos
subsidios ainda ¢ consideravelmente significativo. Esse aumento estd diretamente relacionado
ao aumento nos orcamentos de filmes e na quantidade de filmes produzidos, como visto no
Capitulo 2. Portanto, como as produgdes sao mais caras ao longo do tempo, a necessidade de

financiamento aumenta.

Tabela 2: Financiamento cinematografico argentino; em milhdes de pesos

ARGENTINA 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017
INCAA 103.6 119.8 186.2 209.8 269.6 360.6 518 727.1 1.212 bi 1.218 bi 1.345 bi

Fonte: INCAA, 2018. Elaboragao propria.

Italia

Em 2017, na bilheteria italiana, foram arrecadados 584 milhdes de euros para 92
milhdes de ingressos vendidos. Em comparagdo com 2016, houve uma redugao nas receitas de
bilheteira de 11,63% e um decréscimo de presenga de 12,38%. Em 2017, 536 filmes foram
distribuidos nos cinemas (-18 em comparagdo com 2016), dos quais 235 foram produgdes ou
co-produgdes italianas.

Na Italia, de acordo com a Tabela 3, podemos concluir que grande parte de sua
producdo também vem do Estado. Ao separar o financiamento em privado e publico, a

producdo italiana mostra certa constancia na parte publica, enquanto a privada oscila de
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acordo com o ano. Isso mostra que o fundo publico, por ter mais estabilidade, permite uma
espécie de garantia na producdo, enquanto o privado ¢ mais suscetivel as volatilidades do
sistema. Portanto, o setor publico funciona como uma espécie de ancora para a expectativa
dos produtores, mostrando que o auxilio & producdo permanece constante. Embora o item
‘Outros’ ndo seja divulgado desagregado, apresentam direitos de pré-venda e fundos locais, o
que também caracterizaria uma parte do Estado atuando no fomento a produgao.

Os custos totais da produgdo cinematografica seguiam uma tendéncia até 2016,
quando houve uma queda que, ao que tudo indica, foi provocada pela diminui¢do da parcela
no financiamento referente ao setor privado. A receita proveniente dos ingressos vendidos
para filmes italianos segue uma tendéncia de cobrir entre 40% e 60% dos custos da produgdo,

0 que mostra a solidez do mercado italiano para filmes nacionais.

Tabela 3: Financiamento cinematografico italiano

ITALIA Custos Totais . F|nan<:|amentc,ys .(em %) Numero de Filmes | Market Share Filmes Italianos Receita Total
Privados  Fundos Plblicos ~ Outros*
2013 334,96 17.87 21.26 60.87 167 189.5 618.9
2014 323,46 30.38 22.03 47.59 201 157.3 565.2
2015 338,82 38.09 23.24 39.21 185 132.1 637.2
2016 334,87 34.92 21.02 44.1 223 192.2 661.1
2017 263,35 19.75 23.43 56.82 235 103.1 584.8

Fonte: CINETEL, 2018. Elaboragdo propria. Custos totais, Market share e Receita Total em milhdes de euros.
*Qutros: outros fundos locais,contribui¢des corporativas, direitos de pré-venda, emissdo de investimentos.

Brasil

Apesar de apresentar uma redug¢ao do publico em salas de cinema em relacdo ao ano
anterior, em 2017 o Brasil obteve cerca de 180 milhdes de ingressos vendidos. J4 a renda
bruta auferida em salas de cinema, em valores absolutos, teve um aumento de 4,6% em 2017,
comparado a 2016. Foi langado um ntimero recorde de titulos brasileiros (160) dentro da série
historica (2009-2017). Esses titulos venderam mais de 17 milhdes de ingressos, o que
representou uma participagcdo de publico de 9,6% (market share).

Em 2017, o mercado brasileiro esteve entre os 15 maiores geradores de receita de
bilheteria de cinemas. Em 2018, no entanto, conforme resultados apontados pelo Informe
Anual Preliminar do Observatoério Brasileiro de Cinema Audiovisual (OCA), da Agéncia
Nacional de Cinema (Ancine), as salas de exibi¢do do Brasil tiveram um publico 12,6%

inferior ao de 2017, na casa dos 161 milhdes de espectadores. Tal queda € superior aquela
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apresentada em 2017 (1,6%), tratando-se do segundo ano de retracdo apds um crescimento
continuo que se estendeu desde 2009 até 2016.

A renda bruta de bilheteria, que também vinha em um crescimento continuo desde 2005,
mantido em 2017 gracas ao aumento do prego médio do ingresso, também apresentou queda
de 11,6% em 2018, totalizando aproximadamente 2,4 bilhdes de reais. Entre os principais
fatores para essa queda pode estar a crise econdmica que o Brasil enfrenta e da qual ainda nao
se recuperou totalmente.

No entanto, apesar dos indicadores gerais apresentarem variagdes negativas em 2018, os
resultados referentes a filmes brasileiros apontaram na direcdo oposta. Tanto o publico como a
renda dos filmes nacionais exibidos em salas de cinema no ano de 2018 demonstraram
significativos aumentos de 25,3% e 14,8%, respectivamente. No total, os filmes nacionais
alcancaram mais de 23 milhdes de ingressos vendidos, enquanto a renda gerada pela bilheteria
ultrapassou os 282 milhdes de reais. Com isso, a participagdo do cinema nacional no mercado
chegou a 14,4% (em publico), um aumento significativo em relacdo aos 9,6% alcangados em
2017.

No campo das grandes bilheterias, a atuacdo do FSA ajuda a consolidar um fendémeno
que ja vinha se desenhando: o ressurgimento de filmes brasileiros com grande capacidade de
comunicacdo com o publico. A comédia, um género de forte tradigdo, volta com forca, e
algumas delas chegam a atrair pequenas multiddes aos cinemas — entre o fim 2016 e o comecgo
de 2017, por exemplo, “Minha mae ¢ uma peca 2” alcangou a impressionante marca de nove
milhdes de ingressos. Curiosamente, o sucesso das comédias locais ndo se restringe ao Brasil.
Em vérios paises, diante da forte concorréncia estrangeira ¢ do processo de globalizagdao do
audiovisual, a comédia local ¢ o género que mais costuma encontrar espaco e bons resultados
junto as plateias locais (ANCINE,2018). A partir do FSA, as distribuidoras independentes
brasileiras tiveram condi¢des de assumir o langamento da maior parte dos titulos brasileiros.
Como consequéncia, sua participagdo na receita dos filmes nacionais, até entdo minoritaria,
cresce exponencialmente.

A Tabela 4 mostra o montante total arrecadado de mecanismos de incentivo para filmes
brasileiros langados em salas de exibi¢do e a distribuicao entre os diferentes mecanismos. De
2007 a 2015, o valor total passou de 170 para 439 milhdes de reais, um aumento de 155%. E
nitida a evolu¢do da participacdo do FSA no financiamento cinematografico, saindo de 25
para 180 milhdes de reais em 2015, com um pico de 214 milhdes em 2014. Uma vez que os
custos de producao estdo subindo, mais financiamento € necessario para concluir um filme, o

que ¢ evidenciado pelo crescimento dos valores repassados ao fomento cinematografico. O
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aumento do FSA também evidencia a diminui¢ao dos outros mecanismos de incentivo, como

a Lei Rouanet, que saiu de 9.1 milhdes de reais em 2007 para somente 1.7 milhdo em 2015.

Tabela 4: Financiamento cinematografico brasileiro; em milhdes de reais.

Mecanismos de Incentivo 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015
Artigo 1° da Lei 8.685/93 40.6 38 31.4 28.5 24.6 22.8 27 14.8 10,3
Artigo 1° A da Lei 8.685/93 352 49 447 68.6 76.6 66.5 71.6 68.2 69.9

Artigo 3° da Lei 8.685/93 37.8 32.6 235 29.2 18.9 18.3 22 34.4 33
Artigo 3° A da Lei 8.685/93 - - 25 29.1 25.8 15.7 315 66.8 91.4

Artigo 39 da MP 2228-1/01 21 16.9 11.8 13 20.6 19.6 27.9 60.1 39
Funcines - Art. 41 da MP 2228-1/01 1.9 8.1 1.8 9.7 6.5 15 33 35 13.7
Lei 8.313/91 (Lei Rouanet) 9.1 6.5 84 2.8 55 2.6 0.58 1.6 17
FSA(Produgao de Longas-metragens) 25 61.7 59 112.6 120 120.3 95 214.2 180
TOTAL 170.9 213.1 183.3 293.9 298.7 267.6 279 464 439

Fonte: ANCINE, 2018. Elaboragéo propria

4.2. Relages Intermidiaticas nos paises

EUA

A questao intermididtica nos Estados Unidos ocorre de acordo com as praticas globais
de acumulacdo, tendo mecanismos e¢ a relacdo entre as midias de forma organica e
obedecendo as logicas de acumulagdo capitalistas. Canais de televisdo, tanto abertos quanto a
cabo, produzem material cinematografico de acordo com as necessidades de seus
telespectadores. Por conter um amplo aparato de canais, a televisdo americana como um todo
consegue produzir por nichos, o que aumenta a diversidade da produgdo audiovisual do pais.
A televisdo americana também ¢ exportada para o mundo todo através de sinais de satélite,
sendo transmitidos ao vivo em diversas localidades. Este aspecto reflete na bilheteria dos
filmes americanos no mundo todo, pois a maioria dos estudios cinematograficos possui
também uma plataforma na televisdo, como a Disney, Fox etc., e assim, conseguem viabilizar
um marketing de seus filmes de forma natural no mundo todo.

Mesmo tendo uma regulagdo privada, a regulamentacdo americana possui um 0rgao
regulador para as telecomunicagdes, a Comissdo Federal de Comunicagdes (Federal
Communications Commission), FCC, agéncia independente do governo criada em 1934, que
engloba em sua alcada radio, televisdo aberta e a cabo, internet e telefonia. Esta agéncia tem
sua principal atribuicdo regular o mercado, com foco estritamente em questdes econdmicas,
responsavel também por outorgar concessoes.

A propriedade cruzada de meios de comunicagdo ¢ proibida em partes. Assim, uma

mesma empresa ndo pode ser proprietaria de um jornal e de uma estagao de TV ou de radio na
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mesma cidade. H4 também regras que impdem certos limites sobre o nimero de estagdes de
TV e radio que uma mesma empresa pode controlar em determinado mercado. Esses limites
variam de acordo com o tamanho do mercado e tém o objetivo de impedir que um mesmo
grupo controle totalmente a audi€ncia em determinado local. No caso do contetido, ha no pais

o entendimento de que este deve ser regulado pelo préprio mercado e pela opinido publica.

Franca

Como parte do fomento ao cinema, os canais de televisdo também tém seu papel de
destaque neste quesito, possuindo algumas obrigacdes para a realizagdo cinematografica.
Além da participa¢do no or¢gamento do CNC, como j4 mencionado, as emissoras de televisao
constituem um parceiro importante na producao e difusao de filmes franceses.

As emissoras de televisao devem destinar uma porcentagem de suas receitas para a
coprodugdo e pré-compra de filmes. Essas obrigacdes diferem em fungcdo do método de
transmissao dos canais: difusdo terrestre analdogica nao codificada (abertos), emissdo terrestre
analogica codificada (fechados, a cabo) ou radiodifusdo por meios digitais terrestres:

i) As obrigagoes dos canais de difusdo terrestre analogica ndo codificada: quando exibem no
minimo 52 filmes por ano, a empresa ¢ obrigada a destinar pelo menos 3,2% de sua receita
para a producdo de filmes europeus, sendo que desses 3,2%, pelo menos 2,4% deve ser obras
originais em lingua francesa. Fica a critério do canal em alocar esses recursos através de
direitos de transmissdo em pré-compra (direitos exclusivos adquiridos antes do fim das
filmagens), compra de agdes de produtores e auxilio a distribui¢ao nos cinemas. Além disso,

3/4 desse valor deve ser dedicado ao desenvolvimento da produgdo independente;

ii) As obrigagoes das emissoras com emissdo terrestre analogica codificada: Esses canais tem
a obrigacdo de dedicar a aquisicdo de no minimo 12 % e 9 % de seus recursos totais,
respectivamente, em direitos de difusdo de obras cinematograficas europeias e de expressao
original francesa. Além disso, esses canais também sdo obrigados a investir 3/4 desse
montante em producdes independentes;

iii) As obrigagoes de produgdo dos Canais de Radiodifusdo Terrestre: os primeiros canais de
filmes e radiodifusdo devem dedicar pelo menos 26% das suas receitas totais em compras de
direitos de transmissdo de filmes europeus que, no minimo, 22% dos recursos devem ser
filmes originais de lingua francesa. Essa modalidade também dedica 3/4 de suas despesas a

produgao.



95

Argentina

Ao contrario do Brasil, a legislagdo argentina conquistou um grau de integragdo
minimo entre o cinema ¢ a televisdo, ou seja, as relagdes intermidiaticas passaram a ter um
espago importante no financiamento publico do cinema ao garantir que se destinasse ao Fundo
de Fomento Cinematografico o total de 25% da taxa ja arrecadada pelo Comité Federal de
Radiodifusdo (COMFER) sobre a renda das emissoras. Com esses recursos, a nova lei criou
um sistema de créditos e subsidios para o fomento a producdo cinematografica. Cada
mecanismo funciona de uma forma: os créditos sdo empréstimos concedidos a taxas mais
baixas que as de mercado, outorgados ao produtor que deseja realizar um filme nacional de
longa-metragem e que ja possui um projeto concreto da obra. O montante do empréstimo ¢
definido de acordo com o or¢camento total do filme e ndo pode exceder o custo médio, um
valor referencial estabelecido anualmente pelo INCAA com base nas previsdes de custo
apresentadas pelos produtores em seus projetos.

A partir disto, o INCAA passa a comprar salas de cinema com o objetivo de exibir
filmes argentinos, concretizando o objetivo primordial de promover, fomentar, fortalecer e
acompanhar a exibi¢do da produgdo audiovisual argentina em cada sala Espaco INCAA,
garantindo o acesso do publico em cada regido do pais. Assim, no ano de 2016, o programa
atingiu um total de 79 Espacos INCAA, distribuidos em cidades que até entdo nao tinham
cinema, ou entdo seus cinemas sO exibiam filmes predominantemente hollywoodianos
(FALICOV, 2018; INCAA, 2017).

Em 2009, o Congresso argentino sancionou a Lei de Servigos de Comunicagdo
Audiovisual, também conhecida como Lei da Midia, que obriga os canais de TV a cabo a
comprarem os direitos de exibicdo de, pelo menos, oito filmes argentinos e exibi-los no
horario nobre, entre 21h e 23h. Outra importante politica adotada pelo INCAA foi a revisdo da
lei sobre as cotas de telas, exigindo que cada sala de cinema seja obrigada a exibir pelo menos
um filme por trimestre. Por exemplo, um multiplex com 15 salas de cinema passa a ser
obrigado a exibir 15 filmes nacionais por trimestre. Isso d4 a chance dos filmes nacionais

serem exibidos em grandes redes de cinema que, geralmente, preferem ofertar blockbusters.

Italia

Em 1990 foi criada uma lei (Lei 223/90) na qual implementava uma cota de 51%
(40% nos primeiros trés anos de aplicacdo) do tempo de transmissdo de televisdo reservado
para obras europeias. Cinquenta por cento dessa cota destinava-se a filmes de expressao

italiana original e um quinto da cota nacional era reservada a filmes produzidos nos tltimos
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cinco anos. A lei 122/1998 eliminou essa cota e confirmou a obrigacdo de reservar mais de
metade do tempo total de emissdo de obras europeias e, pelo menos, metade da cota europeia
de obras produzidas nos ultimos cinco anos. Além disso, a lei 122/1998 implementou a
disposicdo que exige uma cota de difusdo de 10% a favor de obras europeias feitas por
entidades independentes e fixou essa cota em 20% para a companhia de televisdo publica.
Essas agoes devem ser respeitadas também durante o horario nobre.

Uma cota adicional foi imposta as empresas de televisao por satélite e digital, que sao
obrigadas a reservar 20 minutos por semana para a promog¢do e publicidade de obras
europeias. Pelo contrario, as empresas de televisdo locais estdo isentas de cotas de
radiodifusdo e os canais podem pedir uma derrogacdo. O acompanhamento das regras
relativas a promocdo de obras europeias ¢ realizado pela Autoridade Regulatoria de
Comunicagdao (AGCOM), através de um sistema complexo de controles administrados com a
ajuda de peritos externos e de empresas especializadas. No entanto, existem varios graus de
flexibilidade na aplicacdo das regras e ndo estd prevista nenhuma sangao especifica para as
empresas de televisdo que ndo cumpram as cotas de radiodifusao.

A lei 122/98 estabeleceu uma ‘cota de investimento’ sobre as receitas de publicidade
das empresas de radiodifusdo: pelo menos 10% das receitas de publicidade das empresas de
radiodifusdo devem ser reservados para a compra ou producdo de obras audiovisuais
europeias, incluindo produgdes para criangas e obras de produtores independentes. Nada
menos que 40% dessa cota deve ser reservada para producdo de filmes cinematograficos.

Uma outra cota de investimento foi imposta a companhia de televisdo publica, na
forma de uma parcela minima das receitas geradas pela taxa de assinatura do servigo publico.
Esta cota foi fixada em 20% no contrato de servigcos e deve ser reservada para a producdo de
obras europeias, incluindo as efetuadas por produtores independentes. Parte dessa parcela
deve ser destinada a producdo de desenhos animados infantis, com cunho educacional. As
cotas de investimento podem ser vistas como uma compensagao pelas rendas de monopdlio
concedidas a certas emissoras, o que revela a verdadeira natureza desses monopoélios: um

imposto sobre os telespectadores para financiar a produgdo cinematografica.

Brasil

Um elemento crucial do cenério audiovisual brasileiro tem sido a centralidade da TV
aberta no setor, que constituiu historicamente um obstaculo para a intermidiatizacdo entre o
cinema e a televisdio. Embora a corporagdo cinematografica tenha reivindicado a

regulamentacdo dessa integragdo em momentos de crise, como no fim dos anos 1990 por
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ocasido do III Congresso Brasileiro de Cinema, a TV conseguiu manter-se absoluta no cenario
audiovisual do pais. Essencial & manuten¢do de uma elite politica oligarquica, proprietaria das
concessoes de radio e TV, a radiodifusdo permanece regulada pelo Codigo Brasileiro de
Televisao de 1962 e nao sofreu mudancas desde sua criagao.

Detentora do padrdo tecno-estético hegemdnico no mercado brasileiro desde sua
criagdo, a Rede Globo hoje também dita a estética de outras formas de cultura no Brasil.
Focando no cinema, um cenario de incentivos fiscais e retomada da produgdo cinematografica
brasileira apds anos de inani¢cao promovidos depois da extingdo da Embrafilme em 1991 pelo
presidente Fernando Collor, em 1998 ¢ criada a Globo Filmes, que passa a atuar por meio de
parcerias com produtores independentes e distribuidores nacionais e estrangeiros.

O avanco da classificacdo desses padroes tecno-estéticos passa a diferenciar os atores
do oligopolio televisivo no Brasil, um mercado altamente concentrado de capital centralizado,
que produz e distribui objetos culturais em escala. Portanto, a televisdo deixa de ser uma
produtora de audiéncia vendavel no mercado de propaganda para se tornar uma detentora do
padrao estético vigente no pais, ultrapassando as barreiras de sua propria midia.

Essa empresa do Grupo Globo passa a beneficiar-se de incentivos fiscais para a
realizacdo de suas produgdes, sendo favorecida também pela promog¢ao de seus filmes por
intermédio direto em publicidade nos veiculos de comunicacdo da propria organizacao,
incluindo televisdo, revistas, radio, jornais etc. Outra vantagem que essa nova empresa vai
utilizar sera seu “star-system” — sistema socialmente construido onde se propaga a imagem de
um artista, no caso do cinema pode ser um ator ou diretor, como fonte de qualidade simbdlica
-, incluindo artistas que se mostrardo vantajosos no mercado cinematografico. A sinergia
também atinge a parte técnica da producdo, na qual a mesma camera que filma a novela vai

rodar o filme (BOLANO, MANSO, 2012).

Essa integragdo de elementos faz parte do modo de operar de uma industria cultural.
O filme, o livro, a minissérie, os subprodutos dos filmes, tudo integrado. O
consumidor vé na novela o merchandising do filme que estreia no cinema, ao
mesmo tempo que 1€ criticas sobre a relagdo do livro com o filme e assim por diante
(SANGION, 2005).
Apos dez anos de sua fundagdo, a empresa ja se torna a maior coprodutora de filmes
nacionais, € hoje esta entre as 5 maiores produtoras do pais. A Globo Filmes, aproveitando das
sinergias que lhe ddo vantagem, consegue manter um padrdo de produ¢do homogéneo que se

beneficia do padrdo tecno-estético televisivo, uma vez que nos ultimos 50 anos esse padrao

condicionou fortemente o formato do consumidor. Assim, vale ressaltar que a Rede Globo
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passando por uma fase de multiplicidade da oferta, tende a aumentar seu leque de produgdes,
inclusive produc¢des individuais e com padrdes diferentes. Esses novos produtos se tornam um
trunfo, mas também um risco para a empresa, que acaba perdendo o controle de alguma parte
de seu padrio na realizagdo da obra. Neste caso, ela exerce seu poder financeiro e de
divulgacdo em seus canais, ou seja, a empresa se coloca em posicao estratégica de lider da
producao (BOLANO, MANSO, 2012; ANCINE, 201 8).

Na fase da multiplicidade da oferta, a empresa se vale de seu posicionamento em
estratégias empresariais, fortemente centrada na televisdo de massa, no aspecto produtivo.
Porém, seu grande trunfo se da pela vantagem estratégica em que pode explorar toda a
capacidade sinérgica entre cinema, televisdo, com produtos que podem ser reaproveitados em
forma de séries de TV, DVD etc. “Isso exige, paradoxalmente, um aperfeicoamento (ou
ampliacao) do padrao tecno-estético da empresa, mas também, a longo prazo, o seu
enfraquecimento (ou disseminacio)” (BOLANO, MANSO, 2012, p. 93).

Do ponto de vista do padrao tecno-estético, a Globo transforma o modo de fazer cinema
no Brasil, utilizando uma l6gica mais global de rentabilizacao e controle de audiéncias. Deste
modo, de acordo com a logica televisiva padrao, a empatia do piblico com suas obras, assim
como a reutilizacdo das produgdes em outros formatos, fazem com que a Globo Filmes se
utilize de elementos tipicamente televisivos na estética de seus filmes. A transposicao de obras
da televisdao para o cinema ¢ outra forma de atrair o publico ao cinema: em 2007 o seriado A4
Grande Familia, que era exibido pela TV, teve uma versao cinematografica; mesmos atores,
figurinos, utilizacdo de cenarios, fazendo com que a produgdo seja mais enxuta
economicamente. Acontece também o relancamento de séries em formato de filmes no

cinema, outra estratégia de baixo custo com eventuais retornos economicos.
4.4. A Regulacdo Setorial dos Paises
Apo6s compararmos os numeros acerca do mercado cinematografico dos paises,

trataremos de definir a qual regulacdo cada pais pertence através das convergéncias e

divergéncias de suas industrias.



99

Quadro 8: Comparacao da Regulacdo dos paises

REGULACAO Agencia Financiamento Cota de Tela
Reguladora
EUA FCC Caréater pr_ivado, obedecendo as N0 possui
leis de mercado
Orcamento CNC
FRANCA CSA Apoios auto_méticos a produ_q,éo e _distribui(;éo sim
Adiantamento de bilheterias
Ferramentas fiscais e bancérias
FUS
L Fundo de Participacdo
ITALIA Ministerio da Fundo de Garantia Sim
Cultura - P
Subsidios autométicos
Créditos Fiscais
ARGENTINA INCAA Orcamento INCAA Sim
Fundo de Fomento Cinematografico
Artigo 1° da Lei 8.685/93
Artigo 1° A da Lei 8.685/93
Artigo 3° da Lei 8.685/93
Artigo 3° A da Lei 8.685/93
BRASIL ANCINE Artigo 39 da MP 2228-1/01 Sim
Funcines - Art. 41 da MP 2228-1/01
Lei 8.313/91 (Lei Rouanet)
FSA
ANCINE
Relacdo Intermidiatica Principais marcos histéricos da indUstria
Criagéo de Hollywood
EUA Sim, de maneira orgénica Nova Hollywood
Caréter privado
Obrigagdes de difusdo em canais de TV aberta e a cabo Criagdo do CNC
FRANCA Obrigagao de Produgdo cinematogréfica pelos canais de TV Noville vague
Obrigagdes de pré-compra Forte carater pdblico e institucional
Obrigagéo de difusdo em canais pUblicos Criagdo do FUS
ITALIA Obrigagéo de promocéo e publicidade do cinema em canais a cabo Neorrealismo
Cota de investimento sobre receitas de publicidade das TVs Privatizactes dos meios de comunicagéo
Taxa sobre assinatura de TV a cabo Forte carater pUblico-privado
Criacéo do INC
- " | . . Criagdo do INCAA
ARGENTINA Obrigagdo de promogdo e publicidade do cinema em canais a cabo Lei da Midia
Forte carater pUblico por parte do INCAA
Tentativa de industrializacéo privada do cinema
Cinema Novo
- P, . Criacéo e dissolugéo da Embrafilme
| ey cirin s AN
Criacdo do FSA
Lei SeAC
Caréter publico por parte das leis de incentivo

Fonte: MPAA; CNC; CINETEL; INCAA; ANCINE; 2018. Elaborac&o propria.

Através desta andlise sobre como as industrias se formaram e do Quadro 8, podemos
concluir que:
i) Os Estados Unidos possuem uma regulagdo privada; obedecendo as logicas de acumulacao
globais;

Nos Estados Unidos, o financiamento depende de variaveis de mercado, como as
diversificacdo, investimentos em publicidade,

bilheterias nacionais € internacionais,

merchandising. Isto ¢, quase exclusivamente movimentos de mercado. Portanto, a regulagao
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do cinema americano pode ser considerada como privada, uma vez que ndo existem formas de
financiamento relevantes por parte dos governos federal e estaduais, tornando o seu modo de
financiamento estritamente privado.

i) A Franga possui uma regulagdo mista, de carater publico e fortemente institucional,

Ao apresentar as caracteristicas da industria cinematografica francesa, colocaremos a
Franga no patamar de regulacdo mista. As instituigdes francesas sdo encarregadas do fomento
da cultura, e o cinema ¢ uma das artes que mais dispde de recursos estatais, ¢ ainda obrigam
as empresas de televisdo a divulgar, exibir e produzir cinema. Note que ndo a definimos como
estritamente publica, pois a iniciativa privada também participa do financiamento das obras
cinematograficas, porém sio as instituicoes que garantem o bem estar da industria através de
seus fomento e da pouca burocracia que € para obté-los, gerando assim uma industria
crescente e constante.

iii) A Ttalia possui uma regulagdo mista, de carater publico-privado;

A regulacdo da industria cinematografica italiana pode ser descrita como mista, de
carater publico-privado, justamente pelo seu cardter de financiamento. A partir das
privatizacdes, com as reformas no FUS e leis de incentivo criadas, a produgdo
cinematografica italiana tem crescido vertiginosamente a partir de 2005, grande parte por
contas das diretrizes e novas formas de subsidios publicos criados no comego dos anos 2000.
iv) A Argentina possui uma regula¢do mista, de carater concentrador, na figura do INCAA;

A Argentina ¢ considerada uma das melhores e maiores produtoras de cinema da
América Latina, e conta com um aparato estatal para seu financiamento através da figura do
INCAA que, além de fomentar o cinema, exige uma cota de tela para os filmes argentinos
ficarem em cartaz e ainda que as televisdes a cabo comprem filmes para exibirem no horario
de pico. O INCAA também participa da exibicdo cinematografica com as salas de cinema que
possui e exibe em determinadas localidades os filmes nacionais, além de um fundo de
arrecadacdo das televisdes para o financiamento ao cinema. Com uma produgdo crescente ao
longo dos anos, podemos enquadrar a Argentina numa regulagdo mista, onde tanto o Estado,
na figura do INCAA, quanto a iniciativa privada fazem parte da producdo cinematografica de
forma conjunta e constante.

v) O Brasil possui uma regulagdo mista, com cardter normativo descentralizado e pouco
eficiente.

A atual regulamentagdo brasileira fomenta a indlstria cinematografica; dobrou o
numero de filmes langados entre 2008 e 2017, porém isto ndo garantiu uma mudanga na

variedade estética da produgdo e o financiamento continua fadado aos mesmos nichos da
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producao, dificultando novos géneros e diversificagdo no setor e, assim, delimitando o campo
para os investidores privados que preferirdo apostar em outras formas de obter ganhos
econdmicos.

Portanto, o problema principal da industria cinematografica brasileira se da pela falta
de uma regulagdo que consiga manter a produgdo crescente e continua. Como vimos, os EUA
praticam uma regulacao privada, estabelecida em normas globais de financiamento e tem uma
relacdo intermididtica com os sites de streaming, que permite sua diversificagdo e crescimento
continuo, distribuindo suas obras mundialmente. O Brasil tentou internalizar o mesmo método
industrial até o comeco dos anos 1960, na fase do cinema de estidio, mas fracassou por nao
pensar na cadeia produtiva como um todo, articulando producao, distribuicdo e exibigdo. A
comparacao com os Estados Unidos nos mostra que o tipo de estrutura adotada 14 ¢ diferente
da adotada aqui, uma vez que, por possuir uma vasta e consolidada industria, os EUA focaram
em diversificar e exportar suas producdes. E ao exportar, os investidores americanos
diminuem as incertezas quanto a valorizagdo dos bens porque conseguem fazer globalmente,
alcancando o maior nimero possivel de mercados. A diversificagdo tem como condutor os
sites de streaming, como a Netflix, que transformam filmes em outros produtos para
conseguir uma sobrevida econdmica nas novas realizagdes. A disseminagdo das obras através
destes novos tipos de midia abriu um leque de possibilidades aos produtores e novas formas
de fazer cinema, por exemplo, produgdes antigas que entram na plataforma e ganham um
novo ciclo de vida econdmica.

Franca, Itdlia e Argentina possuem uma relacdo intermididtica forte, o que ainda nao
ocorre no Brasil, especialmente porque os canais de televisao exercem influéncia nos poderes
econdmico e politico. Portanto, fica dificil implementar regras legais mais rigidas a esses
agentes. As leis no Brasil, comparadas com os outros paises que possuem financiamentos
publicos, ainda sdo bastante descentralizadas e burocraticas, porém, ¢ a unica forma de se
conseguir apoio estatal ao cinema brasileiro, pois ndo temos a estrutura presente nos EUA
para abdica-las e tornar nossa producdo diversificada e distribuida em modo global. Na
Franca, Italia e Argentina o Estado tem um papel fundamental na inter-relacdo das midias, ou
seja, ha todo um esforco para que as midias televisivas participem da producdo
cinematografica como um meio de devolver a sociedade o beneficio da concessao dos canais.
Principalmente na Franga, onde o financiamento de co-produgdo e pré-compras € a maior
porcentagem de financiamento (CNC, 2018). O aparato de leis nesses paises obriga e regula
os canais de televisdo, impondo um conjunto de obrigagdes legais como o de transmissdo de

conteudo nacional em determinados horarios ou diretamente na produgdo de filmes.
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Ao compararmos o modelo argentino com o brasileiro, podemos observar o quanto o
INCAA ¢ necessario na produgdo do pais. A questdo aqui passa pelo método de fomento
direto, sem a burocracia encontrada no Brasil, o que acontece na Franca e Italia também. No
Brasil, a busca por investimentos através das leis de incentivo toma um grande tempo da pré-
producdo cinematografica, encarecendo-a e burocratizando o modo de fazer cinema.

Hoje, com o desenvolvimento tecnoldgico, principalmente o streaming, é possivel que o
produto chegue ao consumidor, facilitando a intermediacdo e permitindo atingir uma
quantidade maior de pessoas. A Netflix ¢ um exemplo desse tipo de instalagdo. No entanto, se
analisarmos o numero de filmes brasileiros disponiveis, ainda ¢ muito pequeno em
comparacao com a colecao total. Além disso, o catidlogo ¢ diferenciado por pais, pois os
direitos de exibi¢do sdo regionalizados, o que dificulta a divulgacao dos filmes e seu acesso
por diferentes usuarios. A questdo do streaming nos paises ainda € parte irrisdria na produgao.
Embora a producao neste tipo de plataforma venha crescendo ao longo do tempo, os paises
ainda nao estipularam leis que estimulem a produg¢do local, como pré-compra ou obrigagdes
na producdao. Quando as plataformas produzem, o fazem para fidelizar o publico com
conteudos originais, falados na lingua nacional, porém sem obrigacdo alguma por parte do
Estado.

Mesmo que a producdo brasileira tenha crescido nos ultimos 25 anos, ela ndo se
sustenta caso algum mecanismo deixe de existir (por razdes econdmicas ou politicas), fadando
a industria ao fracasso. Deste modo, através da comparacao entre os paises, fica claro que o
Brasil necessita de mecanismos pouco burocraticos na producdo, como mecanismos
automaticos exercidos na Franga e Italia. A producdo cinematografica francesa, italiana e
argentina foram bem-sucedidas porque consideram toda a cadeia e ndo apenas a producdo.
Nao faz sentido aumentar a produgdo se o publico ndo estiver interessado nesse contetido e
nao tiver acesso a ele. A estrutura americana, por outro lado, teve sucesso porque encontrou
uma maneira de diversificar os tipos de receita, principalmente com as receitas internacionais.
O Brasil ainda é muito preliminar em sua regulacdo, os modos de diversificacdo e
financiamento estdo concentrados e para progredir, precisamos reformular a estrutura
regulatoria cinematografica, focalizando as relagdes intermediarias e fomentando a produgao

por meio de suas ligacdes com a distribui¢do e a exibicao.
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5. CONCLUSOES

A comparagdo entre os diferentes tipos de regulacdo na industria cinematografica dos
Estados Unidos, Franga, Italia e Argentina tornou possivel compreender o porqué da produgao
brasileira se encontrar muito aquém da produgdo dos outros paises. Os modos de regulagdo de
cada pais obedecem a regras e estratégias desenvolvidas ao longo do tempo que os levaram a
serem expoentes no fazer cinematografico, tornando-os parametros para nosso estudo.

Primeiramente, esta dissertacdo teve como objetivo analisar os aspectos tedricos da
Economia da Cultura e como eles se relacionam com o objeto de estudo: o cinema. Assim,
como vimos, a producdo cinematografica tem dificuldades de financiamento devido a
valorizagdo aleatdria que um filme possui, o que também ficou claro na analise de Baumol,
apontando os percalgos pelos quais as artes passam, ¢ também pela predominancia do cinema
hollywoodiano nos cinemas brasileiros. O fazer cinematografico ¢ um segmento peculiar e
unico, onde a subjetividade do publico ¢ determinante para o sucesso de seu produto final.
Desta forma, os produtores buscardo produzir filmes com uma linguagem simbolica universal,
a fim de aumentarem as receitas de suas obras, nacional ou globalmente. Contudo, na maioria
dos casos, o Estado precisa interferir ¢ fomentar este tipo de industria, pois como vimos, elas
geram externalidades positivas, beneficiando a sociedade como um todo.

A questdao da regulagdo tornou-se primordial para entender como cada pais elaborou
estratégias para que suas industrias alcangassem um patamar de prestigio, tanto na questao da
producgdo quanto na qualidade das obras. Acerca das estratégias adotadas, os Estados Unidos,
como vimos, apresentam uma produgdo com regulacdo privada, desenvolvida através de
mecanismos globais de acumulag¢do. Desta forma, a partir do surgimento de Hollywood, a
producdo americana conseguiu se consolidar através de mecanismos de verticalizacdo da
cadeia, controlando a produgdo, a distribui¢do mundial e a exibi¢do de seus filmes, o que
tornou a industria americana a maior do mundo em termos de arrecadacao de bilheteria.

A Italia moldou seu modo de produgdo a partir das privatizagdes que ocorrerem no
pais nos anos 1990. A partir de entdo, percebeu-se que seria necessario algum tipo de
incentivo ao cinema local e, através de politicas publicas impostas ao setor, principalmente ao
televisivo, a exemplo da Franga, o pais viu sua produgdo crescer vertiginosamente a partir de
1995, tendo como estratégia a regulacdo mista, de carater publico-privado, com forte
presenca do setor privado em parceria com o setor publico.

A Argentina viu seu cinema crescer a partir da criagdo do INCAA, o que remete ao

aparato estatal que o pais desenvolveu em termos de instituicdes. Com o instituto, que
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permitiu em grande parte a desburocratizacdo do fazer cinematografico, também apoiou o
surgimento de salas de cinema em localidades que, para a iniciativa privada, ndo eram
rentaveis. Com estratégias de carater misto e concentrador, a Argentina conseguiu ser um dos
maiores produtores de filmes cinematograficos da América Latina, com um cinema
diversificado, pujante e premiado internacionalmente.

Um dos maiores produtores europeus de cinema, a Franga, se mostrou um exemplo a
ser seguido. Através de mecanismos de subsidios diretos e com pouca burocracia, o pais se
tornou um dos maiores produtores da Europa, mostrando que a produgdo cinematografica ¢
parte importante das politicas publicas geradas pelo Estado.

Em todos os paises comparados, a televisao faz parte da producao cinematografica, ou
como contrapartida a concessao dada para sua exibi¢do publica ou de maneira organica,
obedecendo as normas globais de acumulagdo (caso dos Estados Unidos). Assim, paises em
que existe essa relagdo entre os diferentes tipos de midia, apresentam uma produgdo maior,
mais robusta e mais diversificada.

O Brasil ndo se mostrou aquém apenas na producao, mas também em quase todos os
aspectos que fazem com que os outros paises sejam expoentes em seus determinados tipos de
regulagdo. O cinema brasileiro ainda ¢ muito burocratico e dispendioso no quesito de leis de
incentivo, o que leva os investidores a procurarem outras formas para alocar seus recursos, no
intuito de rentabilizar melhor o investimento. Outro ponto crucial sdo os diferentes tipos de
leis de incentivo que se apresentam para os produtores, nos quais as leis se dispdem em varios
orgaos diferentes, aumentando a burocracia nesse tipo de fomento.

A questao do financiamento do cinema por parte das receitas das televisdes mostrou-se
de grande eficdcia nos paises que dispdem deste tipo de aparato. No Brasil, as televisdes,
tanto publicas quanto privadas, ndo sdo obrigadas a investir na producdo cinematografica,
principalmente por conta do peso politico que elas exercem dentro das instituigoes,
influenciando as regras do jogo. Poucos produtores sdo priorizados, através de bilheterias
futuras, e hd pouca diversidade estética, levando a falta de diversificagdo na produgdo, pois as
regras do jogo beneficiam sempre os mesmos players. Caso contrario da Franga, da Argentina
e da Italia, onde as regras sdo claras e os marcos regulatorios orientam todo o caminho que
um filme percorre até chegar as salas de exibigao.

Portanto, chegamos a conclusdo de que o Brasil pratica uma regulacdo mista, de
carater descentralizado e pouco eficiente; a industria cinematografica ndo consegue crescer de
forma coerente e constante. Um dos principais problemas desta abordagem, além da falta de

uma intermidialidade com as televisdes, ¢ a submissdo das instituicdes aos ventos politicos
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que chegam ao poder no Brasil. Essas instituicdes estdo, em sua maioria, sob influéncia do
Poder Executivo nacional, sendo que a qualquer momento podem sofrer cortes em seus
or¢amentos e levar a producdo a niveis baixissimos, como visto nos anos 1990.

Um dos caminhos a ser seguido para remediar as falhas que o cinema brasileiro
apresenta poderia partir de uma nova politica publica que abordasse os exemplos
internacionais de sucesso. Primeiramente, seria necessaria uma diminui¢do da burocracia no
fazer cinematografico, alocando todas as leis e diretrizes estatais somente em um Orgao, a
exemplo do CNC francés ou INCAA argentino; desta forma, além da ja citada
desburocratizacdo na produ¢do, que aumentaria os ganhos de produtividade do seto e haveria
maiores incentivos para que o setor privado investisse no desenvolvimento da industria. Outro
ponto seria a obrigacdo de investimentos no ramo cinematografico pelas televisdes de
concessdo principalmente publica, onde cotas das receitas com publicidade fossem destinadas
ao setor, o que aumentaria a producdo e, consequentemente, a diversidade e novos padrdes
tecno-estéticos no desenvolver desta industria. Por fim, seria necessaria a total independéncia
dos orgaos publicos que fomentam e investem no setor, o que poderia ser feito através de
fundos publicos com geréncia publica e ndo estatal, gerenciado através de mecanismos diretos
e automaticos, como feito na Franga, livrando o ramo das influéncias politicas que exercem
poder sobre os investimentos, tornando nossa industria pujante, diversificada e coerente com

os modos de acumulagao.
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