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RESUMO

Esta tese apresenta um estudo comparativo das coproducdes cinematograficas internacionais
no Brasil e na Argentina, no periodo de 2009 a 2015, tendo como ponto de partida as politicas
publicas e o ambiente normativo de apoio as coproducbes nos dois paises. Comparando
também como mecanismos publicos de apoio as coproducdes internacionais tém contribuido
com a expansdo da atividade cinematografica nos dois territérios, analisa a integracédo
cinematografica brasileiro-argentina através das coproducbes. A pesquisa tem como
inspiracdo tedrico-metodoldgica a Economia Politica da Comunicacgdo e da Cultura (EPCC),
além dos Estudos Culturais e tetricos das Politicas Culturais, com base na perspectiva
histérica da Metodologia Comparada, e, utiliza os seguintes recursos metodologicos e
técnicas: a analise documental, a analise de dados empiricos e as entrevistas com cineastas e
gestores das politicas de cinema no Brasil, na Argentina, em Portugal e na Espanha. Como
contribuicéo, reflete sobre o papel das politicas de apoio as coproducgdes internacionais diante
da concentracdo de poder exercida pela industria cinematografica dos Estados Unidos; bem
como discute o conceito de coproducdo cinematografica internacional no contexto latino-
americano. Ao investigar as coprodugdes cinematograficas internacionais no Brasil e na
Argentina, e a respectiva relagdo com 0s mecanismos governamentais, intergovernamentais e
ndo governamentais de incentivo as coproducdes, percebemos que para alguns paises latino-
americanos, que antes ndo realizavam filmes ou ndo tinham tradicdo cinematogréafica, as
coproducdes internacionais tém ganhado mais forca como sindénimo de producdes. No periodo
pesquisado, foi notério um empenho mais abrangente da agéncia brasileira (ANCINE), em
relacdo ao instituto argentino (INCAA), ao incentivar as coproducdes internacionais. Por
outro lado, 0 modo de realizar filmes entre 0s cineastas argentinos e a sua respectiva maior
experiéncia acumulada podem ser percebidos no maior nimero de coproducdes lancadas e na
diversidade de paises parceiros. Producdo, distribuicdo e consumo sdo outros aspectos da
Economia Politica do Cinema que ostentam suas especificidades nas coprodugdes

cinematogréficas internacionais.

Palavras-chave: Coprodugdo cinematografica internacional. Politicas cinematograficas no
Brasil e na Argentina. Filmes brasileiro-argentinos. Economia Politica do Cinema. Politicas

culturais.



ABSTRACT

This doctorate's research presents a comparative study of international film co-productions in
Brazil and Argentina (2009-2015), taking as its starting point the public policies and
regulatory environment as support of co-productions in both countries; also, comparing how
these policies have contributed to the development of film activity in these two countries. The
research is theoretical and methodological, inspirared on the Political Economy of
Communication and Culture (EPCC), the Cultural Studies, and Cultural Policy theorists;
based on the historical perspective of Comparative Methodology, and as methodological and
technical resources: document analysis, analysis of empirical data and interviews with
filmmakers and cinema policy managers in Brazil, Argentina, Portugal and Espanha. As a
contribution, reflection on the role of policies in support of international co-productions on
the concentration of power exercised by the United States film industry; as well as discusses
the concept of international film co-production in the Latin American context. When we
investigate international film co-productions in Brazil and Argentina, and their relationship
with governmental, intergovernmental and non-governmental mechanisms to encourage co-
productions, we realize that for some Latin American countries that previously did not make
films or had no tradition of cinema, International co-productions are gaining strength as a
synonym for productions. In the period under study, a more comprehensive effort by the
Brazilian agency (ANCINE) was evident, in relation to the Argentine institute (INCAA), in
encouraging international co-productions. On the other hand, the way films are made between
Argentine filmmakers and their respective accumulated experience can be seen in the greater
number of co-productions launched and in the diversity of partner countries. Production,
distribution and consumption are other aspects of the Political Economy of the Cinema that

show their specificities in the international cinematographic co-productions.

Keywords: International Film Coproduction. Cinematographic politics in Brazil and

Argentina. Brazilian-Argentine films. Political Economy of Cinema. Cultural policies.



RESUMEN

Esta tesis presenta un estudio comparativo de las coproducciones cinematogréaficas
internacionales en Brasil y Argentina de 2009 a 2015, tomando como punto de partida la
politica publica y el medio ambiente regulatorio para apoyar las coproducciones en ambos
paises; comparando asi cémo mecanismos de apoyo publico para las coproducciones
internacionales han contribuido a la expansion de la actividad cinematografica en ambos
territorios, asi como los analisis de la integracion Brasilefio-Argentina de pelicula a través de
coproducciones. La investigacion tiene como inspiracién tedrica y metodoldgica la Economia
Politica de la Comunicacién y la Cultura (EPCC), ademas de los Estudios Culturales y
tedricos de las Politicas Culturales, basado en la perspectiva histérica de la metodologia
comparativa, y como recursos metodologicos e técnicas: el analisis de documentos, el analisis
de los datos empiricos y las entrevistas con los directores y gestores de politicas de cine en
Brasil, Argentina, Portugal y Espafia. Como contribucion, reflexiona sobre el papel de las
politicas de apoyo a las coproducciones internacionales frente a la concentracion del poder
ejercido por la industria cinematografica de los Estados Unidos; y se analiza el concepto de la
pelicula de coproduccidn internacional en el contexto da Latinoamérica. Al investigar sobre
las coproducciones cinematogréficas internacionales en Brasil y Argentina, y la relacion con
los mecanismos gubernamentales, intergubernamentales y no gubernamentales de incentivo a
las coproducciones, percibimos que para algunos paises latinoamericanos, que antes no
realizaban peliculas o no tenian tradicion cinematogréafica, las coproducciones internacionales
ganan cada vez mas fuerza como sinénimo de producciones. En el periodo investigado, fue
notorio un empefio mas amplio de la agencia brasilefia (ANCINE), en relacion al instituto
argentino (INCAA), al incentivar las coproducciones internacionales. Por otro lado, el modo
de realizar peliculas entre los cineastas argentinos y su respectiva mayor experiencia
acumulada puede ser percibida en el mayor nimero de coproducciones lanzadas y en la
diversidad de paises socios. Produccion, distribucion y consumo son otros aspectos de la
Economia Politica del Cine que ostentan sus especificidades en las coproducciones

cinematogréficas internacionales.

Palabras clave: Coproduccion cinematografica internacional. Politicas cinematogréaficas en
Brasil y Argentina. Peliculas brasilefias-argentinas. Economia Politica del Cine. Politicas

culturales.
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APRESENTACAO

Trajetdria pessoal e académica até o objeto da tese

Nasci em 1982, no Rio de Janeiro. Aos dois anos de idade, com minha familia,
deslocdmo-nos de uma das capitais que mais concentram a producgdo cinematogréfica no
Brasil para uma das capitais com menor producdo cinematografica do Pais: Teresina, no
Piaui, onde morei boa parte da minha vida. Foi por la que, aos 12 anos, iniciei a jornada de
vivenciar o mundo através do trabalho, sem cameras, sem gruas, sem claguetes, mas com uma
“luz natural de rachar”. Comecei entregando marmitas para artesdos e feirantes da Central de
Artesanato Mestre Dezinho, onde pude ter meus primeiros contatos com a producéo artistica
piauiense. A poucas quadras da nossa casa, ficava também o Teatro 4 de Setembro e o Cine
Rex (cinema de rua inaugurado em 1939, que ja ndo animava mais a vida cultural da cidade
como nas primeiras décadas apds sua criagao).

Aos 14 anos, com sede de documentar 0 mundo e ter garantias para financiar os
meus estudos, um dos primeiros “bicos” que realizei foi para um grande grupo de
comunicacdo local. Vendi jornais, entreguei material publicitario nas ruas e participei de
carreatas pelos bairros da capital. Por conta dessa experiéncia, conheci alguns jornalistas e
outros funcionarios dessa empresa. Foi quando liguei os pontos: sempre adorei escrever, entao
poderia sim ser uma jornalista. Aprovada no curso de Comunicacdo Social/Jornalismo da
Universidade Federal do Piaui (UFPI), apaixonei-me pelo Jornalismo ja nas primeiras aulas
da professora Muna Kalil. Depressa, mergulhei fundo no assunto e cuidei de trocar 0 meu
“acampamento”: das bibliotecas publicas do centro de Teresina para o laboratério de
informatica da Universidade. Por |4 ficava até as 22 horas, ocasido do fechamento,
“devorando” principalmente os textos do site Observatorio da Imprensa. A Universidade
tornou-se a minha principal casa, onde passava a maior parte do tempo.

Na graduacgdo, algumas das atividades mais interessantes vieram por conta da
disciplina Comunicagdo Comunitaria (ministrada pelo professor Magnus Pinheiro), na qual
pudemos praticar em uma comunidade carente vizinha ao campus. Durante meses,
oferecemos oficinas de radio, jornal impresso e TV na associacdo de moradores do bairro. No
encerramento do semestre, todos puderam ler, ouvir e assistir as noticias produzidas pelos
proprios moradores. A maior diversdo foi a exibi¢do das noticias em um teldo montado para

que toda a vizinhanga pudesse assistir aos resultados dos trabalhos. Foi, portanto, através do
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audiovisual o evento mais marcante. Todos puderam se ver, ouvir seus depoimentos e dar
gargalhadas juntos. Sensacgdes que s a linguagem audiovisual permite.

Em 2005, com alguns meses apds a formatura em Jornalismo, a saudade do ambiente
universitario era inevitavel. Trabalhava como produtora de telejornais em uma TV local,
quando surgiu a oportunidade de cursar uma Especializacdo em Telejornalismo, também na
UFPI, de 2005 a 2006. Nela, tive a chance de conviver com grandes professores, como
Antbnio Fausto Neto (Unisinos), Ana Paula Goulart (UFRJ), Alfredo Vizeu (UFPE), Osvaldo
Balmaseda (Universidad de La Habana, Cuba), e também profissionais com larga experiéncia
em emissoras nacionais de televisdo, como J0 Mazzarollo, Ménica Silveira e Domingos
Meireles, além da cineasta e professora Dacia Ibiapina, quem anos depois cruzou novamente
0 meu caminho e veio a tornar-se minha orientadora no Programa de P06s-Graduacdo da
Faculdade de Comunicacdo da Universidade de Brasilia (PPGCOM-FAC-UnB). Como
trabalho final do curso da especializacdo, Patricia VVaz, Sérgio Donato, Geane Mota e eu
apresentamos o documentério Reflexes Parabodlicas (2007), sobre o fendmeno social e
comunicacional das antenas parabolicas em Picos (Piaui), cidade onde havia o maior niUmero
de antenas parabdlicas por domicilio no Brasil. Desde o insight que originou a obra até os
processos de formar a equipe, discutir o argumento, o roteiro, a produgéo, as filmagens, a
edicdo e a exibicdo, tudo foi extremamente revolucionario para mim. J& tinhamos realizado
outros documentarios antes, no periodo da graduacdo, mas ndo com aquele sentimento
visceral de cineasta-aprendiz. Ali percebi uma das coisas que mais me movia, que fazia 0 meu
coracdo bater mais forte. Entdo, por sobrevivéncia, eu teria que dar continuidade a iniciante
jornada cinematografica. Foi assim que optei pelo tema do cinema na minha pesquisa de
mestrado e depois, de doutorado.

Apds a formatura em Jornalismo, passei trés anos no mercado de trabalho, atuando
como produtora de telejornais e programas de TVs locais, além de reporter e editora de um
portal de noticias 24 horas. Naquela altura, eu j& precisava de ar para respirar, como diria 0
jornalista e escritor uruguaio Eduardo Galeano (1940 - 2015). Foi entdo que diminui a minha
jornada na redacéo, reduzindo também o meu salario, para passar mais tempo na Biblioteca
Comunitéria Jornalista Carlos Castello Branco, da UFPI. Comegava entdo a me preparar para
v00s mais altos na vida académica. Estudar a bibliografia sugerida pelo PPGCOM-FAC-UnB,
como, por exemplo, o livro Politicas de Comunicacgdo: buscas teoricas e praticas (2007),
organizado pelos professores Murilo César Ramos e Susy dos Santos, me gerou muitas
inspiragdes. Entre elas, fui motivada a criar o curso de Comunicacdo e Cidadania, a “Oficina

de Pensamento”, a primeira parte de um projeto politico de cultura e comunicacdo, que foi
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realizado no Instituto GAV de Ensino, uma ONG com mais de 20 anos de atuacdo na Vila
Bandeirantes, comunidade periférica de Teresina. O objetivo da oficina: que os alunos fossem
capazes de identificar ideias do senso comum e modelos de comportamento “massificadores”
vendidos pelo mundo globalizado, através da publicidade e dos meios de comunicagédo
tradicionais. Nas aulas, os alunos foram estimulados a refletir sobre os seus gostos,
comportamentos, identidades e o contexto social em que viviam; em um processo de

constante aprimoramento.

O afloramento do objeto de pesquisa da dissertacéo de mestrado

Para além das atividades comunitarias no @mbito da comunicacéo, o foco da minha
preocupacdo intelectual era, prioritariamente, a dificuldade de produtores de cinema
independente em produzir e exibir seus filmes. Assisti, no Piaui, aos “malabarismos” do
cineasta maranhense-piauiense Cicero Filho, diretor, dentre outros filme,s da comédia Ai que
vida! (2008) — um fenébmeno de publico no Brasil e no exterior movido pela pirataria.
Primeiramente, os “malabarismos” foram para conseguir dinheiro para realizar as suas obras
e, depois, o0 drama tornou-se (e ainda €) convencer donos das salas de cinema locais a exibi-
las.

Assim, no periodo da escolha do meu objeto de pesquisa, ouvi o entdo diretor-
presidente da Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE), Manoel Rangel®, incentivar e elogiar
a ideia das coproducdes cinematogréaficas internacionais. Algumas das vantagens seriam: a
possibilidade de conseguir financiamentos internacionais, usufruir de beneficios de governos
estrangeiros e, olhem sé: aumentar as chances de exibicdo nos paises parceiros! Foi, entdo,
que decidi investigar as coproduc@es cinematograficas internacionais e a politica audiovisual
brasileira, no periodo de 1995 a 2010. Defendi a minha dissertacdo em 2012, com a
orientacdo da Prof.2 Dr.2 D4cia Ibiapina. Essa pesquisa resultou no livro Cinema brasileiro e
coproducdo internacional, escrito em parceria com minha orientadora e publicado pela
editora Appris, em 2016.

Realizei o mestrado entre 2010 e 2012 em regime de dedicacgdo exclusiva, com bolsa
de pesquisa financiada pela Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior

(Capes). Durante os dois anos, morei na Colina, conjunto residencial localizado no campus da

1 O cinesta brasiliense Manoel Rangel foi empossado como diretor-presidente da ANCINE em dezembro de
2006, no governo do Presidente Lula. Rangel foi reconduzido ao cargo em 2009 e depois em 2013, cujo mandato
seguiu até maio de 2017.
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UnB, no bloco K, prédio dedicado aos estudantes da pés-graduacdo. Além de morar
literalmente na universidade, essa foi uma experiéncia muito enriquecedora; nela pude
conviver com mestrandos e doutorandos de varias areas e de diversos estados e paises. Eram
historiadores, sociélogos, educadores, entre outros, debatendo, trocando ideias sobre temas
contemporaneos, dividindo musicas, livros e outras inspira¢cdes. Foram tempos valiosos para
compreender melhor a nossa diversidade e vivenciar, com mais prazer, 0 que as nossas pos-

graduacOes tém para nos oferecer.

A motivacao do objeto desta tese

As vésperas de concluir o mestrado, recebi um convite para fazer a assessoria de
comunicacdo de um Senador da Republica, da bancada piauiense. Apesar dessa atividade ndo
fazer parte dos meus planos, aceitei o desafio. Era uma oportunidade também para estar mais
proxima das questdes sociais piauienses, mesmo morando em Brasilia. Passados alguns
meses, me candidatei a selecdo de Doutorado da FAC-UnB, novamente na linha de pesquisa
“Politicas de Comunicacdo e de Cultura”. Nos dois anos seguintes, concomitantemente,
trabalhei no Senado Federal e cursei o Doutorado. Por conta das entrevistas realizadas com
cineastas e agentes publicos do setor audiovisual durante o mestrado, além das participaces
em festivais e seminarios sobre cinema e, claro, em consequéncia também das reflexdes
oriundas de varias leituras, retomei as pesquisas sobre coproducdo cinematografica
internacional. Primeiramente, instigada por um problema de ordem pratica, apresentado por
cineastas e agentes do setor do cinema no Brasil: percebi que era preciso pesquisar a
integracdo cinematografica com a Argentina, um pais vizinho que muito tem se destacado
com as suas producdes cinematograficas e que realiza um ndmero de coproducdes
internacionais que nos chamou atencdo. Dessa forma, queria entender também como
funcionavam os mecanismos publicos de incentivo as coproducBes cinematograficas na
vizinha Argentina. O objetivo, portanto, era fazer um estudo comparativo das coproducdes
cinematogréaficas internacionais no Brasil e na Argentina, tendo como ponto de partida as
politicas publicas e 0 ambiente normativo de apoio as coproducdes nesses dois paises.

Nesta tese, com orientacdo da Prof.2 Dr.2 Dacia Ibiapina e coorientacao da Prof.2 Dr.2
Madalena Oliveira (Universidade do Minho-Portugal), comparo como 0s mecanismos
publicos de apoio as coproducdes internacionais tém contribuido para a expanséo da atividade
cinematogréfica no Brasil e na Argentina, e também analiso a integracdo cinematogréfica

brasileiro-argentina através das coproducfes. A pesquisa tem como inspiracdo tedrico-
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metodoldgica a Economia Politica da Comunicacdo e da Cultura (EPCC), além dos Estudos
Culturais, com base na perspectiva histérica da Metodologia Comparada, e, como recursos
metodoldgicos: a analise documental, a analise de dados empiricos, além de entrevistas com
cineastas e gestores das politicas de cinema no Brasil e na Argentina.

No que concerne a escolha pela abordagem dos Estudos Culturais, destacamos que
um dos interesses de andlise desse campo sdo as politicas culturais e, de forma mais
abrangente, os objetos de pesquisa que tratam dos discursos ndo hegemonicos, marginalizados
ou com pouco espaco de voz. No caso da tese, nosso objeto refere-se a filmes de longa-
metragem de producdo independente, que ndo estdo ligados aos conglomerados de midia nem
as majors hollywoodianas. Sdo filmes, geralmente de baixo orcamento, com maior

dificuldade de acesso ao grande circuito exibidor da industria cinematografica mundial.

A experiéncia do doutorado-sanduiche

Sob orienta¢do da Prof.2 Dr.2 Maria Madalena Oliveira, do Centro de Estudos em
Comunicacdo e Sociedade (CECS), do Programa de Pos-Graduacdo em Ciéncias da
Comunicacédo do Instituto de Ciéncias Sociais (ICS) da Universidade do Minho (UM), estive
por nove meses em periodo de doutorado-sanduiche na cidade de Braga, ao norte de Portugal.
A cidade, chamada pelos romanos de Bracara Augusta, rica em mosteiros, igrejas e jardins
barrocos, conta com mais de dois mil anos de historia, é considerada a capital religiosa do
pais, e foi eleita em 2016 a cidade com melhor qualidade de vida de Portugal e a terceira da
Europa?. Para mim, titulos merecedores. Aos sabados, um ar de que “tudo vai bem na vida das
pessoas” era pungente. Tudo parecia “giro”, “fixe”, agradavel. Nas ruas do centro da cidade,
nas pracas, nos arredores do Jardim de Santa Barbara, do Café “A Brasileira” ou das
Frigideiras do Cantinho transbordava uma atmosfera de familias satisfeitas, de vida sadia:
idosos, criancgas, jovens, mulheres e homens de vérias idades aproveitando as benesses de um
centro histdrico preservado como se 0 tempo ndo tivesse passado ou como se nem houvesse
de passar.

Os sabados também eram os dias escolhidos, por mim e muitos dos meus colegas

brasileiros cursando mestrado, doutorado ou pos-doutorado por la, para fugir das

2 Segundo dados do Eurobardmetro 2016 sobre a “Percepgio da qualidade de vida nas cidades europeias”, que
apontaram 97% da populacéo bracarense satisfeita. As primeiras cidades europeias classificadas foram Oslo, na
Noruega, e Zurique, na Suica, com 99% dos seus habitantes felizes.

3 Giro e fixe sdo girias portuguesas com significados parecidos. Giro é sinénimo de algo bonito, interessante. Ja
fixe é dito quando algo ou alguém é legal ou bacana.
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escrivaninhas de casa ou da biblioteca central da UM. Estudar na biblioteca publica Lucio
Craveiro, no simpético Café da 100? Pagina e até nos acolhedores bancos da Avenida Central,
préximos do pbér do sol, a rigor, integravam a atmosfera: ao mesmo tempo de compromisso e
de recompensa académica. Dar algumas pausas visitando a arvore mais antiga de Portugal no
impressionante jardim do Museu dos Biscainhos; saber que a poucos metros estavam os lagos,
0s bosques e o miradouro do Santudrio Bom Jesus do Monte; assistir aos consecutivos
eventos de cultura popular nas ruas e pracas publicas; ter o cartdo fidelidade do centenario
Theatro Circo de Braga; e tudo por um preco bem estudantil; decididamente, aquele é um
lugar inspirador e rejuvenescedor. Com certeza, levarei boas lembrancas por toda a vida. Em
Braga, tive o prazer de vivenciar a preservacao da cultura: tanto através dos patrimonios
arquitetoénicos (embora um tanto afetada pela crise econémica portuguesa) como do continuo
calendario cultural da cidade, com programac@es de baixo custo, sem grandes alegorias, mas
de enorme valor para a diversidade das expressdes culturais nacionais e internacionais e,
portanto, para a alegria e a qualidade de vida dos seus moradores. Assistir, no dia a dia dos
cidadaos bracarenses, a felicidade que a cultura (na dimenséo sociolédgica) pode proporcionar,
foi bastante motivador para crer na importancia do objeto de pesquisa da minha tese.

Em 2014, ano que cheguei & Universidade do Minho, esta foi eleita a melhor
universidade de Portugal com menos de 50 anos, no ranking das 100 melhores institui¢cdes
jovens do mundo, divulgado pelo Times Higher Education (THE). A Universidade de Aveiro,
onde também tive a oportunidade de assistir a algumas aulas e seminarios, novamente
integrava essa lista. Em outro ranking (dessa vez na Lista de Laiden do Centre for Science
and Technology Studies (CWTS) da Leiden University, que mede a performance cientifica), a
Universidade do Minho aparece mais uma vez como a melhor instituicdo portuguesa. E foi
justamente a educacdo um dos fatores que mais contribuiram para a avaliacdo de Braga como
a cidade de melhor qualidade de vida em Portugal, segundo pesquisa do Eurobarémetro
(2016).

Capital da regido do Minho, Braga ¢ uma cidade com um baixo custo de vida,
tranquila, segura, com raras ocorréncias policiais, com boa estrutura de transportes publicos e
taxis, boa rede de servicos de alimentacdo e de medicina, feiras organicas, restaurantes
variados e vegetarianos, teatro, cinemas, shoppings, além de abrigar a Universidade do
Minho, campus de Gualtar. A poucos minutos a pé de onde eu estava alojada, pude contar
com toda a infraestrutura para facilitar a pesquisa: bibliotecas, servicos de empréstimos de
livros, salas de estudos, laboratorio de pesquisa, restaurante universitario e academia

desportiva - a precos acessiveis para os estudantes tantos nacionais quanto estrangeiros. Por
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contar também com uma eficiente rede de transporte ferroviario, pude me locomover
facilmente para as aulas e seminérios matinais na Universidade de Aveiro, que fica a 126 km
de Braga. Para isso, saia as 5h45 de casa a fim de pegar o alfapendular as pontuais 6h07 na
estacao de comboios de Braga.

Em Aveiro, cidade apelidada de “Veneza Portuguesa”, conhecida por sua Ria e seus
coloridos Moliceiros®, tive a oportunidade de participar de reunides dos Seminarios
Permanentes em Estudos Culturais, no Departamento de Linguas e Culturas, coordenado pela
Professora Doutora Maria Manuel Rocha Baptista. Todas as sessdes, realizadas em média a
cada quinze dias, foram divididas em duas partes: na primeira, analisavamos textos centrais
para a area dos Estudos Culturais; na segunda parte, professores em estagio pés-doutoral, na
maioria pesquisadores brasileiros, abordavam questdes relacionadas a metodologias de
investigacdo qualitativas. A nossa metodologia de trabalho, na primeira parte da reunido,
consistia na leitura aprofundada de textos dos Estudos Culturais. A leitura era seguida de
traducdo, interpretacdo e debates entre os doutorandos e professores em estagio de pds-
doutoramento do grupo, liderados pela prof.2 dr.2 Maria Manuel Baptista. Cada texto era
minuciosamente discutido e contextualizado, o que demandava varios encontros.

Naquela altura, estudavamos artigos publicados no livro Studying Culture: An
Introductory Reader (1993), nos seus respectivos idiomas originais. Tal obra, organizada
pelos editores Ann Gray e Jim McGuigan, esquematiza a historia dos Estudos Culturais:
desde a sua formacéo inicial até o seu posterior desenvolvimento internacional. O livro traz
artigos seminais e textos menos conhecidos, na perspectiva culturalista classica, semioldgica e
p6s-moderna, ilustrando questdes como o impacto do feminismo, as politicas de sexualidade,
etnia, raca, identidade e poder.

Culture is ordinary, de Raymond Williams (1958) (2011), um dos fundadores dos
Estudos Culturais na Inglaterra, foi o texto que abriu 0 Seminario Permanente em Estudos
Culturais, no dia 2 de fevereiro de 2015. Em Culture is ordinary, traduzido no Brasil como A
Cultura é de Todos por Maria Elisa Cevasco, Williams diz que o interesse em aprender ou o
interesse nas artes “é algo simples, agradavel e natural” (WILLIAMS, 1958, tradugdo de
Cevasco, sem referéncia de ano, p. 4). Desse modo, Williams reforga porque a cultura é de
todos. Tal explicagdo tem a ver com o fazer o bem, o ser bom, o ser ético, a “referéncia

humana positiva” (Idem, p. 3) - caracteristicas ordinarias tanto a um simples homem do

4 Moliceiro é um barco tipico da regido, distinguido por sua proa estilizada e por sua decoragéo colorida. Essa
embarcagao é destinada a colheita e transporte da vegetacdo da Ria, bem como serve de transporte de inimeros
turistas que visitam Aveiro.
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campo como ao intelectual da academia. Ou seja, para este precursor dos Estudos Culturais, a
cultura é de interesse humano e, ndo somente, de alguns escolhidos. No capitulo 1,

discorreremos mais sobre esse texto.

A pesquisa em Buenos Aires

Antes da experiéncia em Portugal, claro, estive na Argentina, em 2013, onde
entrevistei cineastas, pesquisadores, professores de cinema e um agente publico do Instituto
Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA); fiz contatos para futuras entrevistas; e
realizei a minha pesquisa de dados e documentos, prioritariamente na Biblioteca Carlos
Adrian Muoyo, da Escuela Nacional de Experimentacion y Realizacion Cinematogréafica
(ENERC), escola publica e gratuita de nivel superior, em Buenos Aires. Nessa ocasido, como
principais bancos de dados quantitativos e qualitativos, utilizei os catalogos anuais impressos
do INCAA (2009-2015), recortes de jornais e informagdes disponiveis em varias matérias de
edicdes da Revista Raices, um periddico publicado de 2002 a 2006, pelo INCAA, intitulado
La revista de cine argentino para Europa (n° 1, 2002), passando em 2004 a se definir como
La revista de cine argentino para el mundo. Essa mudanca na nomenclatura marca ndo so a
nova identidade da revista, mas também simboliza as novas ambi¢des do cinema argentino:
no inicio da revista tinha o olhar voltado para o continente europeu, depois o foco ampliou-se
para 0 mundo todo. Nesta logica, s6 hum terceiro momento, como explicaremos ao longo da
tese, gerou-se 0 novo canal de interesse: 0s paises do proprio continente, os latino-
americanos; essa mudanca de olhar tem uma forte relagdo com as politicas de integracdo
regional e com os novos fundos de investimentos internacionais direcionados aos paises da
regido e/ou em desenvolvimento. Detalhes sobre essa vivéncia préatica e de coleta de dados na

Argentina serdo descritos no percurso deste trabalho.
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INTRODUCAO

A alta concentracdo na producao/exibicdo de filmes ocorre desde o advento do
cinema como cultura de massa. Da revolucdo industrial a revolucdo da tecnologia da
informacdo, novos desafios surgem envolvendo questfes histdricas, econémicas, comerciais,
diplomaticas, ideoldgicas e culturais. Nesse contexto, o debate acerca da sustentabilidade da
industria cinematografica na maioria dos paises do mundo ganha maior vigor com novas
politicas e medidas culturais de apoio aos intercAmbios e as industrias cinematogréaficas
consideradas subdesenvolvidas ou em desenvolvimento. Sobretudo o cinema feito em
coproducdo internacional, cada vez mais, tem sido alvo de interesse tanto de realizadores e de
governos quanto de pesquisadores de diferentes abordagens. Principalmente na Europa, na
Ibero-América e na América do Norte, autores tém problematizado sobre como o
multiculturalismo, a interculturalidade e os processos da globalizacdo econémica tém
influenciado a atividade cinematogréfica, especialmente nas coproducgdes internacionais.

No presente estudo, nos dedicamos a analisar como politicas culturais do Brasil e da
Argentina tém incentivado as coprodugbes cinematograficas internacionais nesses dois
territorios. Para esta analise, a nossa pesquisa foca prioritariamente em filmes de longa-
metragem realizados em coproducao entre Brasil e Argentina, no periodo de 2009 a 2015.

Em um contexto mais amplo, a questdo-problema que a presente tese almeja
responder é: Como as politicas publicas de cinema do Brasil e da Argentina tém contribuido
para a producdo, distribuicdo e exibicdo cinematografica nestes dois paises, através das
coproducdes internacionais?

Uma pergunta elementar contribui para contextualizarmos alguns dos principais
desdobramentos das coproducdes nos cinemas argentinos e brasileiros: por que os brasileiros
guase ndo véem os filmes argentinos e por que os argentinos quase nao véem os filmes
brasileiros? Muito além de questbes culturais, técnicas e estéticas, nesse momento com o
olhar centrado nos referenciais da Economia Politica do Cinema, percebemos que o problema
ndo estd apenas relacionado a dominacdo do mercado cinematografico mundial pelas majors
estadunidenses; esta arrolado também a outras questdes de relacbes de poder, especialmente, &
venda dos direitos de exibicdo dos filmes pelos produtores locais para distribuidores
internacionais, de forma generalizada, de modo que os filmes ficam impedidos de serem
exibidos nos seus proprios paises. No caso argentino, o INCAA tem orientado os produtores
para que ndo vendam os direitos para todos os territorios em lotes fechados, mas sim que a

venda ocorra por territorio. Como a venda de direitos € uma propriedade privada, prevista no
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Cadigo Civil argentino, ndo caberia uma regulamentacdo sobre a questdo. Desse modo, essa
peculiaridade acerca do modo de vender direitos patrimoniais das obras, chamou-nos atencao.
Surgia, portanto, um elemento explicativo para entendermos o contexto das relacfes
econbmicas que envolvem a dificuldade de exibicdo dos filmes em coproducdo na
Latinoamérica, como explica a deputada, cineasta e ex-presidente do INCAA, Liliana

Mazure:

A solucdo comeca pelos produtores. Acontece que na Argentina, os produtores
vendiam seus direitos de exibicdo para todos os territérios do mundo. E os
exibidores internacionais exibem os filmes... Por exemplo, na Franga, ha uma grande
distribuidora francesa que compra os direitos de exibicdo de uma grande quantidade
de filmes argentinos e depois ndo devolve a Latinoamérica, porque depois é muito
complicado estrear na Latinoamérica. Porque é muito complicado a questdo da
publicidade, conseguir as salas, entdo ndo as estreiam nunca mais. Esta é a grande
razdo porque ndo vemos o cinema latino-americano. (MAZURE, 2014, em
entrevista a Flavia Rocha).

Segundo a ANCINE (2015), de 2009 a 2015, 2.520 filmes estrearam nas salas
brasileiras. Desses, trinta e nove filmes eram argentinos. Enquanto isso, 982 titulos oriundos
dos Estados Unidos estrearam no Brasil no mesmo periodo. Entre os dez paises com mais
filmes exibidos no Brasil, a Argentina é o Unico estrangeiro representando a Latinoamérica.
Depois dos estadunidenses, vém os franceses, com 250 filmes estreados nas salas de exibi¢éo
brasileiras no periodo analisado, seguidos de: Reino Unido (com 84 obras); Alemanha (43);
Itdlia (35); Espanha (29); Canada (25); Japdo (20); e de outras nacionalidades somam 212
filmes.

Do outro lado, no mesmo periodo, 2.559 filmes foram lancados nas salas argentinas
(INCAA, 2009, 2010, 2011, 2012, 2013, 2014, 2015). Precisamente, estrearam 1.530 filmes
estrangeiros e 1.029 nacionais. Desses, vinte e dois filmes sdo de nacionalidade brasileira;
dentre eles, treze sdo coproducdes brasileiro-argentinas. Em termos percentuais, a presenca de
filmes brasileiros ou coproducdes brasileiro-argentinas representam menos de 1% das obras
langadas na Argentina. Nas salas brasileiras, esse percentual € o mesmo. Por outro lado, como
podemos perceber, as coproducdes brasileiro-argentinas foram responsaveis por um aumento
de cerca de 150% da exibicdo de filmes com a bandeira brasileira nas telas argentinas.

Entdo, vejamos: de 1.020 titulos argentinos lancados, somente trinta e nove
chegaram as telas do publico brasileiro num periodo de sete anos, ou seja, apenas 3% da
producdo cinematografica argentina chegou ao publico brasileiro pelas salas de cinema
convencionais. Enquanto isso, dos 713 longa-metragens brasileiros produzidos e langados,
apenas vinte e dois chegaram ao publico argentino nas salas de exibicao do pais vizinho. Esse

numero, coincidentemente, significa igualmente que 97% da producdo brasileira lancada no
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Brasil no periodo ndo chegou ao publico argentino. Essa falta de comunicacdo dentro do
proprio continente é um dos aspectos a dedicarmos a nossa atencéo.

O problema da dificuldade de exibicdo ha muito vem sendo debatido nos féruns,
seminarios e outros meios de discussdo da atividade cinematografica no Brasil e na
Latinoamérica. Por conseguinte, algumas solucBes estdo sendo desenvolvidas, como a
implementacdo de plataformas digitais de exibi¢cdo Video On Demand (VOD) gratuitas na
internet atraves de iniciativas dos governos, como a ODEON, transformada em 2017 no
CineAr Play, na Argentina. Mas, nesse caso citado, os filmes e séries s6 podem ser
visualizados em computadores localizados no pais de origem da plataforma. Outro exemplo é
a Retina Latina, idealizada pelo governo da Coldmbia, com a participacdo de entidades
cinematogréaficas de mais cinco paises latino-americanos: Bolivia, Equador, México, Peru e
Uruguai. A Retina Latina € uma plataforma de carater pablico, que oferece servico gratuito
para qualquer pessoa de qualquer pais que queira se cadastrar e desfrutar das 115 obras de
curta e longa-metragens de ficcdo e documentario até entdo disponibilizadas. Os governos dos
outros paises da regido ndo aderiram ao programa por variados motivos. A ANCINE, por
exemplo, considerou que o projeto ndo era financeiramente vidvel para o Brasil. JA 0 INCAA
preferiu empregar recursos na sua propria plataforma argentina, o CineAr, antigo ODEON.
Uma terceira inicativa é da Conferéncia das Autoridades Cinematograficas Ibero-Ameérica
(CACI), que também langou uma plataforma digital de cinema. A Pantalla CACI exibe filmes
da Latinoamérica, Espanha e Portugal, oferecendo catalogos de seus dois principais
programas: Ibermedia Digital e DOCTV Ameérica Latina; no entanto, é dirigida a professores
e pesquisadores de instituicbes de ensino, formacdo e cultura; o publico geral, nesse caso,
ainda ndo foi incluido.

Essas medidas emergem tanto atendendo as novas demandas digitais como também
do cenéario cada vez mais bem-sucedido das colabora¢bes em torno das coproducées
internacionais na Ibero-America. Sao cada vez mais comuns os eventos dentro e fora dos
festivais internacionais dedicados as negociagdes entre coprodutores de varios paises. Uma
consequéncia disso € a producdo cinematografica anual dos paises latino-americanos cada vez
maior. Dai surgem também maiores cobrancas e didlogos para o enfrentamento de um antigo
problema: a dificil distribuicdo e exibicdo dos filmes ndo-oriundos de Hollywood. Nesse
sentido, algumas das principais motivacdes para o fechamento de novas coprodugdes sdo
exatamente o aumento da possibilidade de exibicdo dos filmes tanto dentro dos paises

parceiros como de paises terceiros, principalmente europeus e latino-americanos.



31

Claro, a mais sedutora das vantagens tem sido a oportunidade de trabalhar com
agentes experientes em captar investimentos internacionais, além de outros importantes
estimulos, a saber: aproveitar as vantagens oferecidas pelos governos dos paises parceiros
(como fomento direto e indireto, com fundos e editais de apoios direcionados tanto ao
desenvolvimento do projeto como a producdo, a finalizacéo e a distribuicdo da obra); as cotas
de tela em salas de exibi¢do e em canais de televisdo; além dos aprendizados oriundos dos
intercdmbios culturais, das trocas de ideias, das multiplas experiéncias, dos modos de fazer
cinema e dos repertorios cinematograficos entre diferentes diretores e produtores estrangeiros.

Como citamos no artigo Coproducdo internacional e politica audiovisual. O caso
brasileiro e a relacdo com a América Latina (ROCHA, 2011, p. 84), Manoel Rangel, que
exerceu o papel de diretor-presidente da ANCINE durante 12 anos (2005-2017), naquela
altura considerava as coproduc@es internacionais como uma importante aposta, salientando
que “coproduzir é construir uma ponte para 0s mercados nacionais, mas sobretudo para o
imagindrio dos povos, a trajetoria e o desafio das nagdes”, logo mais acrescenta: “¢ uma
forma de por em pratica a diversidade cultural” (RANGEL, 2009, p. xxvii).

A Argentina e o Brasil, depois de Espanha e do México, sdo 0s paises que mais
realizam filmes em regime de coproducdo cinematografica na Ibero-América (ZAMBRANO,
2012, em entrevista a pesquisadora)®. Neste contexto, algumas parcerias intergovernamentais
foram fechadas nos Gltimos 27 anos entre o Brasil e a Argentina para incentivar a coproducao
cinematogréafica entre realizadores dos dois paises. Em 1990, entrou em vigor o Acordo
Bilateral de Coproducdo Cinematogréafica entre as Republicas do Brasil e da Argentina. Em
2003, foi criada a Reunido Especializada de Autoridades Cinematogréficas e Audiovisuais do
MERCOSUL (RECAM), com o objetivo, dentre outros, de analisar, desenvolver e
implementar mecanismos de complementacdo e integracdo das industrias da regido. E, em
2010, foi assinado o Protocolo de Coproducdo Cinematografica entre a Agéncia Nacional do
Cinema (ANCINE) e o Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA).

No entanto, no meio dessa intensificacdo de lacos, € preciso discutir — tendo como
ponto de partida o valor social do trabalho e a democracia cultural — como tais ag0es

politicas tém promovido uma integracdo cultural entre estes dois paises, donos das economias

5 Luis Angel Roa Zambrano é bacharel em estudos internacionais pela Universidade Central da Venezuela,
coordenador do programa que acompanha as operacdes do Ibermedia e coordenador geral da Secretaria
Executiva da Cinematografia Ibero-americana (SECI). Zambrano concedeu-nos uma entrevista, gravada no dia
27 de setembro de 2011, durante a realizagcdo do 44° Festival de Brasilia de Cinema Brasileiro. A traducgdo da
entrevista do Espanhol para o Portugués foi feita por nos.
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mais importantes do Mercado Comum do Sul (MERCOSUL)? Quais caminhos seguir a fim
de evitar politicas fragmentadas na area da comunicacéo e da cultura no Brasil?

Em quase dez anos dedicados a pesquisa sobre as coproducdes internacionais, com
inicio em 2008, percebemos que ha varios tipos de coproducfes: desde as que exatamente
seguem os ditames da industria cultural e as formas narrativas cinematograficas tradicionais,
com maior garantia de assimilacdo pelo publico, com fins estritamente comerciais; até as
coproducbes que realmente exercem o papel de pér em pratica a diversidade cultural dos
povos, como destacado anteriormente por Manoel Rangel. Esses Gltimos, geralmente, sdo
resultantes de projetos que dificilmente sairiam do papel se ndo conquistassem o interesse de
um coprodutor internacional, porque refletem sobre teméticas e abordagens de dificil apelo a
investidores e/ou patrocinadores nacionais/locais. Sobretudo, carregam consigo a
possibilidade de desenvolver o que poderiamos chamar de um padrdo tecno-estético
alternativo, o rompimento de um padrdo Unico, trazendo aqui um conceito defendido por
Bolafio (2000), a ser abordado no Capitulo 1.

No artigo Coproducéo internacional e politica audiovisual. O caso brasileiro e a
relacdo com a América Latina (ROCHA, 2011) destacamos um estudo do Observatorio
Audiovisual Europeu, que utilizou um banco de dados contendo mais de 5.400 filmes
lancados entre 2001 e 2007 em vinte mercados europeus. A pesquisa chegou a concluséo de
que as principais vantagens comerciais das coprodugdes internacionais sao:

Em média, as coproducdes sdo langadas em duas vezes mais mercados. 77% das
coproducdes sdo langadas em pelo menos um mercado ndo-domeéstico comparado
com 33% de filmes de nacionalidade Unica; 2) As coprodugdes faturam, em média,
2.78 vezes mais do que filmes de nacionalidade Unica; 3) Em termos de ingressos
vendidos, os mercados internacionais sdo mais importantes para coproducées do que
para filmes de nacionalidade Unica. Ingressos de mercados internacionais para

coproducbes representam 41% do total, comparado com 15% para filmes de
nacionalidade Unica. (SOLOT, 2009, p. Xx)

S80 numeros como esses alguns dos elementos que sustentam a propaganda
ideologica comercial pré-coproducdo internacional. Embora a coprodugdo cinematografica
internacional apresente-se como uma estratégia para diminuir a barreira nas negocia¢ées com
agentes e distribuidores internacionais e, consequentemente, ampliar o leque de exibicdo e
espectadores da obra. Em contraposi¢cdo, uma das constatacdes da nossa dissertacdo de
mestrado (ROCHA, 2012) foi que muitas coproducdes brasileiras ndo conseguiam estrear
nem mesmo nos paises parceiros, do mesmo modo como as obras estritamente domésticas

enfrentam o problema da dificuldade de exibic¢do nas salas de cinema locais.
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Quanto a concentracdo do publico, varias fontes afirmam que os filmes dos Estados
Unidos ocupam de 80% a 100% (INCAA, 2009, 2010, 2011, 2012, 2013, 2014, 2015) os
espacos das listas dos dez filmes mais vistos todos os anos, na maioria dos paises®. Ja a
ocupacdo dos filmes argentinos no exterior € apresentada da seguinte forma: em 2013, por
exemplo, o México foi o maior consumidor estrangeiro dos filmes argentinos, com 778.930
espectadores; seguido da Espanha, com 581.462; o Brasil fica em terceiro lugar, conquistando
512.478 espectadores; ja na Coldmbia, 378.080 espectadores; na Franca, 244.939; no
Uruguai, 197.275; no Chile, 90.442; e, na Italia, 25.380. Enquanto isso, na prépria Argentina
(populagdo: 42.202.935 habitantes), o publico foi de 7.457.038 espectadores para os filmes
nacionais. Ainda destacando o recorte do ano de 2013, o Brasil (populagdo de 201.032.714
habitantes naquele ano) obteve um publico de 27.789.804 espectadores de filmes brasileiros
nas suas salas de cinema, o que respresentou 18,5% do market share. Dados mais completos
abrangendo o recorte da pesquisa (2009 a 2015) serdo apresentados no Capitulo 4.

Um aspecto especifico nos chamou atencdo quanto a perspectiva da
internacionalizacdo dos filmes argentinos e brasileiros, respectivamente, pelo seu instituto e
pela sua agéncia de cinema. A partir de 2012, o INCAA passa a publicar os seus anuarios do
cinema da Argentina multilingue. Nesse ano, o Instituto publica em trés idiomas: Espanhol,
Inglés e Portugués; e a partir de 2013, passa a publica-los também com tradugdes em Francés.
Ja a ANCINE publica o seu Anuério Estatistico do Cinema Brasileiro pela primeira vez em
2012 e apenas no idioma portugués; e, em 2013, publica o anuario com uma versdo também
em Inglés, reconhecendo o interessse internacional pelo mercado cinemamatografico
brasileiro. No entanto, nos anos posteriores, ndo ha registros dos anuarios brasileiros
traduzidos para outros idiomas.

Com o objetivo de compreender algumas diferencas basicas acerca das definicdes
nas politicas de cinema e nas resolucdes ou instrucbes normativas sobre coproducédo
internacional da ANCINE e do INCAA, pesquisamos como cada uma das duas agéncias
reguladoras refere-se as categorias a seguir: longa-metragem; filme nacional; cota de tela;
exibicdo; importacdo e exportacdo de filmes; valor méaximo permitido de subsidio
governamental; e resolucéo sobre orgamento médio dos filmes.

Para analisarmos as politicas de cinema em coproduc¢do no Brasil e na Argentina,

utilizamos os seguintes indicadores: 1) Complexidade e organicidade das politicas publicas de

® Argentina, Brasil, Colombia, Chile, Espanha, Franca, Italia, México e Uruguai sdo os paises referenciados nas
analises de dados dos anuarios do INCAA, que revelam que os filmes estadunidenses figuram entre os 0ito, nove
ou dez filmes mais vistos por ano, em cada um dos paises citados, tendo como fontes principais as agéncias de
cinema de cada um desses paises.
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cinema; 2) RelagBes com outros paises; 3) Relacdo com outras fases da cadeia de producao
cinematografica: distribuicao e exibi¢cdo; 4) Relagdo com as TV’s publicas; e 5) Criagdo de
novos espacos publicos de exibicéo, especialmente as plataformas de streaming.

Consideraremos as vantagens e as possiveis desvantagens do fortalecimento desse
processo, como também descreveremos a pratica da relacdo cinematogréfica entre Argentina e
Espanha, alguns porqués percebidos da preferéncia mutua dessa relacdo “Argentina-
Espanha”/“Espanha-Argentina”. A inten¢do deste trabalho é oferecer subsidios para entender
esta relacdo, a fim de construir uma base para um pensamento tedrico a respeito de politicas
publicas brasileiras, dos mecanismos para o incentivo a coproducdes de filmes entre Brasil e
Argentina (podendo se estender a outros paises da Latinoamérica).

Vamos verificar e analisar como esse modo de producdo se organiza. Assim,
colocaremos ‘“na mesa” as principais questdes postas como influenciadoras da construgao
dessa relacdo preferencial entre Argentina e Espanha, como também o que (no campo
simbdlico e material) dificulta o fortalecimento da relacdo entre Brasil e Argentina. Também
apontaremos o0s esforcos politicos brasileiro-argentinos para fomentar esse laco atraves do
mecanismo das coproducdes cinematogréaficas entre esses dois paises.

Tentaremos fugir da ideia das concepcbes economicistas da cultura, mas nem por
isso deixaremos de apresentar e analisar dados de viés econémico de mercado; e no caso da
exibicdo cinematogréfica, os dados aqui apresentados estardo limitados a uma ideia de
mercado reduzida as salas de exibicdo comercial, isso porque 0s nossos bancos de dados
oficiais ainda ndo fornecem os dados do mercado das outras formas de exibi¢do, como as da
pirataria, dos cineclubes, das visualizacbes e downloads pela internet, etc. Dessa forma,
articularemos aspectos materiais com aspectos simbdlicos. Isso atentando para as conclusfes
de Mattelart (2004), quando ele aponta caminhos para aplicar a analise do cultural na ética
dos estudos culturais renovados, um deles seria “reatar com o ‘materialismo cultural’
explorado por E. P. Thompson e R. Williams, articular a fineza das topologias do simbdlico
aos principios de realidade que sdo o sociologico e o econdmico” (p. 198).

Traremos como uma das premissas a diferenca entre 0s seus respectivos idiomas
oficiais como uma oportunidade de fortalecimento da relagdo entre Brasil e Argentina, e ndo
como um problema que justifique o distanciamento ou enfraquecimento dessa relagéo no setor
cinematogréfico.

Cabe reforgar, como dito na apresentagdo, que iniciamos a pesquisa sobre o tema das
coproducdes cinematograficas internacionais durante o mestrado, cuja dissertagdo foi

intitulada Coproducéo cinematografica internacional e a politica audiovisual brasileira
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(1995-2010) e defendida em julho/2012, no Programa de P6s-Graduagdo em Comunicacdo da
Universidade de Brasilia, na linha de pesquisa de Politicas de Comunicacéo e de Cultura, sob
a orientacdo da pesquisadora e professora da Faculdade de Comunicacdo da UnB, Dacia
Ibiapina da Silva, que continuou como orientadora também na empreitada do doutorado.
Nessa trajetoria, percebemos a necessidade de aprofundar algumas questdes.

A escolha do recorte de tempo na pesquisa de doutoramento, de 2009 a 2015, deu-se
por conta das limitacbes na escassez de dados anteriores a 2009, disponibilizados pela
ANCINE e também pelo INCAA. Anteriormente, projetamos iniciar o recorte no ano de
1990, quando entrou em vigor o Acordo Bilateral de Coproducdo Cinematogréafica entre as
Republicas do Brasil e da Argentina, considerando-se, portanto, a primeira agdo oficial
intergovernamental com o intuito de estreitar as relacbes cinematograficas entre os dois
paises. Outro momento de consolidacdo da discussao sobre a cooperacdo regional ocorreu em
2008, quando a RECAM anunciou, na cidade do Rio de Janeiro, a criagdo do Programa
MERCOSUL Audiovisual, visando destinar 1,8 milhdo de euros para a cooperagdo
audiovisual entre Argentina, Brasil, Paraguai e Uruguai, no triénio 2009-2011, sendo o
INCAA o responsavel pela gestdo desse convénio. Optamos por esse ultimo marco
referencial.

A tese estd organizada em cinco capitulos. O primeiro capitulo trata da
fundamentacéo teorica: os Estudos Culturais e a centralidade da cultura; diversidade cultural
no cinema; politicas culturais: conceitos e principais marcos institucionais; hibridismo,
multiculturalismo e interculturalidade; cinema multicultural, intercultural e transnacional; a
Economia Politica, a Economia Politica do Cinema, a Economia Politica da Comunicagdo e
da Cultura (EPCC); o estado da arte nos estudos sobre coprodugbes cinematogréficas; a
Revista Raices e a pesquisa na ENERC (Argentina); e o o debate acerca do conceito de
coproducdo cinematografica internacional.

O segundo capitulo é dedicado a questdes metodoldgicas: a defini¢do do problema de
pesquisa; objetivo geral e objetivos especificos; hipdtese principal; pressupostos; indicadores
de analise; o corpus da pesquisa; a metodologia comparativa; 0 percurso das entrevistas;
criagdo de um banco de dados; e sobre os desafios da pesquisa.

No terceiro capitulo da tese, analisamos o contexto das relagdes mutuas de incentivo
a coproducdo cinematografica entre Brasil e Argentina; mecanismos de incentivo a
coproducdo cinematogréafica na Argentina; os acordos, protocolos e programas de apoio;

apresentamos alguns resultados do Protocolo de Coproducédo entre a Ancine e 0 INCAA, bem
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como uma breve historia das coprodugdes brasileiro-argentinas; e as relagdes mutuas de
coprodugdo cinematogréafica entre Brasil e Portugal, e entre Argentina e Espanha.

No quarto capitulo, destacamos o contexto da atividade cinematografica do Brasil e
da Argentina, quanto aos aspectos gerais dos seus respectivos mercados: populacdo, salas de
cinema, producdo anual, premiacOes, publico, renda, prego por ingresso e market share.
Posteriormente, analisamos dados gerais quanto as coprodugfes: nimero de coprodugdes
lancadas; a diversidade de paises parceiros nas coproducdes; a diversidade regional nas
coproducles; e, ainda, a diversidade de nacionalidades nas salas de exibicdo. Percebemos
também a necessidade de verificar a participacdo do cinema brasileiro e do cinema argentino
em festivais internacionais. Para isso, conferimos como se ddo as premiacOes aos filmes
brasileiros e aos argentinis em festivais como o Oscar, Cannes e Berlinale.

Ja no dltimo e quinto capitulo, focamos na analise de filmes realizados em
coproducdes cinematogréficas brasileiro-argentinas, lancados de 2009 a 2015: Que historias
contam as coproducdes brasileiro-argentinas (2009-2015)? Nesse momento, complementamos
esse quadro tracando o0s géneros e as sinopses das coproducdes brasileiro-argentinas do
periodo analisado.

Por ultimo, nas conclusdes, reunimos as principais ideias e resultados expostos no
corpo da tese, sem nos esquecer de indicar as nossas limitagbes ao longo do trabalho e
apresentar propostas de futuras pesquisas sobre o tema.



37

CAPITULO 1- OBJETO DE PESQUISA E FUNDAMENTACAO TEORICA

1.1 O debate acerca do conceito de coproducdo cinematografica internacional

Folheando o Diccionario de cine do jornalista, critico cinematogréafico e pesquisador
cubano Rodolfo Santovenia, obra publicada pelo Instituto Cubano del Libro, que compramos,
diga-se, por vinte e cinco pesos cubanos, huma pequena feira de livros usados numa praca de

Havana, deparamo-nos com o seguinte significado para o termo “coproduccion”:

Associacao de produtores, pertencentes a varios paises, para produzir conjuntamente
filmes, os quais se realizaram em tantas versGes qunato nac¢Bes participantes. Este
sistema oferece, no terreno econémico, a vantagem de permitir um aporte
suplementar de capitais e assegurar a exibicdo nos paises coprodutores, com todos
os beneficios financeiros previstos por cada legislacdo. Franga e Italia foram os
pioneiros desta formula, com resultados muito positivos. Hoje se aplica em todo o
mundo. (SANTOVENIA, 2006, p. 57, tradugdo nossa).

Curiosamente, com a mesma sebista ambulante, encontramos também os tomos | e 11
de La sala oscura (1982), do professor e critico cinematogréafico cubano Mario Rodriguez
Alemén. Nessa obra, com trinta e quatro anos de uso, publicada pela Unido de Escritores e
Artistas de Cuba, fomos presenteadas com a nossa primeira informacéao sobre o filme O canto
dos rios (El canto de los rios/ Das Lied Der Stréme), documentério realizado em 1954 com a
participacdo de operadores de trinta e dois paises, que colaboraram com o diretor holandés
Joris Ivens. Segundo Aleman, O canto dos rios:

significa uma das contribuicdes de cooperacéo internacional mais extraordinarias
que ja foi realizada na histéria da cinematografia. Quatro grandes artistas (lvens,
Brecht, Shostakovich e Robeson), assim como dezenas de cinegrafistas, em um ato
de solidariedade com a luta dos proletarios para romper com as cadeias de
exploracdo de uns poucos sobre muitos, se uniram para cantar ao homem, para
denunciar as chagas do mundo, para demonstrar com a for¢a das imagens como é a
vida junto as correntes de seis grandes rios da terra: o Nilo, o Mississipi, 0
Amazonas, 0 Yangsté, o Ganges e o Volga. (ALEMAN, 1982, p. 344, traducio
nossa).

Seis décadas depois dessa grande realizacdo, em termos de unido de artistas em prol
da realizacdo de uma obra, e apenas dezessetes anos apds a escrita do significado de
coproducdo exposto naquele dicionario de cinema, quais as semelhancas e diferencas que
podemos encontrar no conceito de coproducdo cinematografica internacional contemporaneo?

Primeiramente, a legislacdo vigente no Brasil define coproducéo internacional como

um filme que vise prioritariamente & exibicdo em sala de cinema, realizado entre um ou mais

produtores independentes brasileiros em parceria criativa e financeira com um ou mais
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produtores de um ou mais paises. A obra deve, ainda, estar em consonancia com um acordo
de coprodugdo cinematografica firmado pelo Brasil ou, se fora do abrigo de um acordo, deve
estar enquadrada no que determina a alinea “c” do inciso V do artigo 1° da Medida Provisoria
2.228-1 (BRASIL, 2001), que, entre outros assuntos, estabelece os principios gerais da

Politica Nacional do Cinema:

[...] ser realizada, em regime de coproducdo, por empresa produtora brasileira
registrada na ANCINE, em associacdo com empresas de outros paises com 0s quais
o Brasil ndo mantenha acordo de coproducdo, assegurada a titularidade de, no
minimo, 40% (quarenta por cento) dos direitos patrimoniais da obra a empresa
produtora brasileira e utilizar para sua producdo, no minimo, 2/3 (dois tercos) de
artistas e técnicos brasileiros ou residentes no Brasil ha mais de 3 (trés) anos.
(BRASIL, 2001).

Uma nova metodologia aplicada pela Agéncia Nacional do Cinema, a partir de 2013,
provocou mudangas significativas para se refletir sobre o conceito de coprodugédo
cinematogréfica internacional. A ANCINE passou a considerar coproducdo internacional
apenas as obras que atendem a trés critérios simultaneos: 1) Longas-metragens brasileiros
lancados comercialmente em salas do Brasil; 2) Registro de Produto Brasileiro (CPB)
expedido pela ANCINE; 3) Informacdo de coprodutor estrangeiro constando no CPB. Além
disso, a agéncia passou a ndo considerar coprodugdes internacionais obras que tenham
apontado como coprodutor estrangeiro empresas que aportaram recursos através dos
mecanismos de incentivos fiscais previstos nos arts. 3° e 3° - A da Lei do Audiovisual ou Lei
Federal n° 8.685 (BRASIL,1993) e no art. 39, X, da Medida Proviséria n® 2.228-1 (BRASIL,
2001), conforme o 83°, art. 2° da Instrugdo Normativa n° 106 (ANCINE, 2012).

Essas mudancas metodoldgicas da ANCINE ndo s6 aumentaram a zona de limite do
que é considerada coproducéo internacional, como também alteraram os dados quantitativos.
Mesmo as obras langadas anteriormente ao ano da nova norma foram excluidas do banco de
dados do Observatdrio do Cinema e do Audiovisual (OCA), diminuindo assim o nimero de
obras consideradas como coproducao pela agéncia reguladora.

O Acordo de coproducdo cinematogréfica entre Brasil e Argentina, assinado em

1988, diz:

Para os fins do presente Acordo, entendem-se por filmes de coproducdo peliculas
cinematograficas que superem 1.600 metros de comprimento, para os longa-
metragens, e que ndo sejam inferiores a 290 metros, para 0s curta-metragens, no
formato de 35 mm, ou de comprimento proporcional nos outros formatos, realizados
por um ou mais produtores brasileiros conjuntamente com um ou mais produtores
argentinos, em conformidade com as normas indicadas nos artigos subsequentes do
presente Acordo, com base em um contrato estipulado entre coprodutores e
devidamente aprovado pelas autoridades competentes dos respectivos Estados: pelo
Brasil, o Ministério da Cultura — Conselho Nacional de Cinema e Embrafilme; e,
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pela Argentina, a Secretaria de Cultura do Ministério de Educacdo e Justica —
Instituto Nacional de Cinematografia. (BRASIL, 1999a).

Outra abordagem essencial no conceito diz respeito aos usos do “modelo” de
coproducdo internacional, ou seja, aos objetivos praticos da coproducdo na atividade
cinematografica. Quando perguntamos ao cineasta brasileiro Henrique Goldman, diretor do
filme Jean Charles (2009), uma coproducéo entre Brasil e Inglaterra, em entrevista realizada
ainda no periodo do mestrado: “O que é mais forte na pratica? O que tem pesado mais? Por
que tentar fazer coproducbes? Que setor mais ganha com elas: economia, cultura, politica
internacional?”, ele respondeu: “A coproducdo para mim so faz sentido quando a historia do
filme se presta a isso” (GOLDMAN, 2012, p.193, em entrevista a pesquisadora). J& Erik de
Castro, diretor do filme Federal, a mesma pergunta respondeu: “Acho que antes de tudo eles
pensam na ampliagdo do mercado. E também em um intercdmbio cultural. Mas hoje o que se
v€ muito € essa visao de mercado.” (2012, p. 187)

Quando perguntamos, durante entrevista em setembro de 2014, “O que tem
prevalecido nas coproducgfes internacionais? Coproducdo mais como negdcio, como troca
cultural...?”, o cineasta Beto Rodrigues (2014) da outro significado as coproducdes,
lembrando que elas tém um papel de contribuir com a continuidade da atividade. Usando uma
ideia da Economia Politica da Comunicacdo e da Cultura (EPCC), podemos dizer que as
coproducdes diminuem os riscos de aleatoriedade na industria cinematografica, como

Rodrigues respondeu:

As coprodugbes como negdcio sdo minoria, em que um pais investe na producao de
outro pais porque vé ali uma forma de ganhar dinheiro. O resultado financeiro do
cinema hoje, na esmagadora maioria dos filmes, tem uma perspectiva reduzida de
lucros, entdo é muito dificil ter alguém que vai investir como se vocé tivesse aberto
uma franquia do McDonald’s: se abrir num dia, no outro sabe que ja estard
vendendo 300, 500, mil lanches, conforme o ponto que abriu. Cinema ndo! Cinema
tem um retorno lento. As vezes, vocé investe um super tempo no filme, dai vocé
lanca no Brasil e da apenas cinco mil espectadores, 0 que ndo da dinheiro nenhum.
Vocé vai vender para um canal de televisdo no Brasil e eles te pagam vinte mil reais.
Vocé ndo consegue estrear nunca em canal aberto. Dai vocé vai botar no video on
demand, vai entrar a cada ano um pouquinho de dinheiro.... Ndo é lucrativo. Agora,
se vocé produz filmes e ndo produz outros produtos audiovisuais sua produtora para.
Entdo, [a coprodugdo] é uma forma de manter sua produtora ativa; ¢ uma forma de
criar repertdrio; uma forma de se tornar conhecido e, ao mesmo tempo, lhe
remunerar durante a realizacdo do produto. Porque quando se or¢a um filme, esté la
o salario de quem estd na producdo do filme, porque se ndo, ndo ganha salario.
Entdo, é uma maneira de manter a economia funcionando; ndo numa perspectiva
primordial do lucro. Claro, existem excec¢des, obviamente. Se vocé vai produzir um
filme sofisticado com Ricardo Darin, que é um nome internacional como ator, mais
a Alice Braga, vocé ja estd com vendas internacionais em varios paises, pré-vendas...
Mas essa é a minoria da minoria dos filmes que séo coproduzidos hoje. Entdo é uma
forma de manter as produtoras ativas. Por isso, eles tém fomento publico. Se ndo
fosse o fomento publico as coprodugdes realizadas na América Latina se reduziriam
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a menos de 10%. Se dependesse apenas de financiamento privado, deixaria de
funcionar, praticamente. (RODRIGUES, 2014, em entrevista a pesquisadora)

Quando solicitamos ao realizador portugués Tino Navarro (2015), que j& realizou
coproducdes internacionais em parcerias profissionais e financeiras com diversos paises, que
ele nos apresentasse um panorama sobre as coproducdes cinematogréaficas internacionais em

termos globais, Navarro declarou que:

Cada coproducdo é diferente de outra coprodugdo, ndo existe nenhum modelo
internacional que possa ser reproduzido. Cada filme é cada filme. Cada filme tem
suas necessidades, suas caracteristicas e, portanto, pode ser objeto ou ndo de
coproducdo; e também, muitas vezes, depende se as coproducfes sd0 ou nhao
necessarias. [...] E o que eu digo, tudo isso depende de filme para filme. Se um filme
necessita ser filmado em vérios paises ou em dois paises, é natural que se faga uma
coproducdo com esse pais. Se o filme precisa de uma participagdo estrangeira por
um motivo ou por outro, é natural que esse filme possa ser uma coproducdo. Na
maior parte dos casos, as coprodugdes ocorrem por razdes financeiras. Ou seja, é
uma maneira, digamos, de financiar ou cofinanciar parte dos filmes. (NAVARRO,
2015, em entrevista a pesquisadora)

Com o conjunto dessas referéncias, frutos da nossa pesquisa bibliografica e das
entrevistas realizadas, concluimos esse item introdutério do primeiro capitulo. De modo geral,
consideramos Util destacar uma potencial dialética em torno das coproducGes na
Latinoamérica, notadamente por conta das énfases dadas as pesquisas sobre o tema no Brasil,
onde privilegia-se uma matriz tedrica da economia politica positivista, que tem olhares mais
otimistas que desconfiados em torno das amplas possibilidades das coproducdes
cinematogréficas internacionais como fonte de busca por viabilidade e sustentabilidade.
Sobretudo em tempos de crises financeiras, quando mais claramente luta-se pela
sobrevivéncia, na atividade cinematografica ndo € diferente, mesmo tratando-se de producéo
de obras de baixo orgamento e de filmes “de autor”. Nesse caso, a busca por ponderacdo e um
olhar mais atento aos contextos locais nos motivou a mergulhar nas especificidades das
politicas publicas do Brasil e da Argentina de apoio as coprodugdes, 0 que retomaremos com

mais detalhes no Capitulo 3.

1.2 Os Estudos Culturais e a centralidade da cultura

Cinguenta e dois anos apds a criagdo do Centro de Estudos Culturais

Contemporaneos (CCCS)’®, na Universidade de Birmingham (Inglaterra), que novidades

" Nome original: Centre for Contemporary Cultural Studies.
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podemos oferecer ao ato de sistematizar o conhecimento acerca do surgimento e das
principais contribui¢des dos Estudos Culturais para o campo da Cultura e da Comunicagéo?
Tendo em vista que inimeros autores ja se empenharam em desempenhar tal tarefa, o que
apresentar de novo? A questdo por um lado contraditoria, remete ao requisito da originalidade
cientifica. No entanto, ao discorrer sobre a historia dos Estudos Culturais e os conceitos
centrais das discussdes dessa abordagem, 0 nosso objetivo € contextualizar as ideias, 0s
termos e a metodologia que sustentardo esta tese.

Iniciaremos o presente capitulo da mesma forma que foram abertos os trabalhos na
sessdo inaugural do Seminario Permanente em Estudos Culturais, coordenado pela Professora
Doutora Maria Manuel Rocha Baptista, no Departamento de Linguas e Culturas da
Universidade de Aveiro, em Portugal®, no dia 2 de fevereiro de 2015, sobre a analise de um
dos ensaios primordiais dos Estudos Culturais: Culture is ordinary, de Raymond Williams
(1958). Em A Cultura é de Todos (1958)'°, Raymond Williams, um dos fundadores dos
Estudos Culturais na Inglaterra, defende o que é e o que ndo € Cultura. Para isso, utiliza-se de
uma narrativa literaria sobre o cotidiano, o burlesco, para teorizar sobre o que “de um modo

ou de outro, todos nos ja fizemos” (1958, p. 1).

Esse belissimo texto de Raymond Williams descreve muito mais do que uma
experiéncia comum: a visita a catedral, a viagem de 6nibus, a paisagem rural e
urbana. Aquilo que foi construido com a acdo humana, as atitudes, os gestos. Com
iss0, 0 tedrico inglés deixa claro que ao longo de sua historia a palavra "cultura” ja
foi usada para designar todas as coisas. Por isso, Cultura is ordinary, titulo do livro
que abre com esta descri¢do. (BARBOSA, 2008, p. 227)

Para Williams (1958), dois sentidos de cultura convém e devem ser conjugados: 1)
para se referir a todo um modo de vida, os significados comuns; e 2) para se referir as artes e
ao aprendizado. No entanto, Williams critica outros dois sentidos de cultura, que ele diz se
recusar a aprendé-los. Um deles o autor conheceu em uma casa de cha: “como um sinal
externo e enfaticamente visivel de um tipo especial de pessoa, as pessoas cultivadas” (p. 2).

Logo adiante, o autor enfatiza a sua oposicdo a esse conceito de cultura mais separatista e

8 Raquel Cantarelli Vieira da Cunha, em visita & Universidade de Birmingham, em virtude da dissertagcdo de
mestrado Os conceitos de cultura e comunicacdo em Raymond Williams, pelo PPGCOM-UnB, descreve:
“Mesmo sabendo que este departamento ja havia sido extinto e que, agora, pertencia ao Departamento de
Sociologia, ndo pudemos evitar a frustragdo de ver que o CCCS, hoje, se resume a um armario de duas portas na
sala de Sociologia”. (CUNHA, 2010, p. 08).

® Portugal foi o pais onde cursei o doutorado-sanduiche por nove meses, de novembro de 2014 a julho de 2015.
Em anexo a esta tese, publico um memorial sobre essa experiéncia.

10 Como foi traduzido por Maria Elisa Cevasco, no Brasil.



42

defende as pessoas de conhecimento menos elaborado: “trata-se simplesmente de que se

cultura é isso, ndo a queremos; vimos outras pessoas efetivamente vivendo a vida” (p. 2).

[...] Se as pessoas da casa de cha continuam insistindo que cultura consiste em
diferencas triviais de comportamento, em sua variedade trivial de modos de falar,
ndo podemos fazer nada para impedi-las, mas podemos ignora-las. Elas ndo tém
tanta importéncia assim, para tirar a cultura do lugar a que pertence. (WILLIAMS,
1958, p. 2-3).

Enquanto Williams conheceu o primeiro sentido de cultura, que ele rechacou, em
uma casa de cha, o segundo sentido criticado pelo autor foi relacionado a um boteco. E um
sentido jocoso, de quem usa termos “insolentes” (WILLIAMS, 1958, p. 3) para desqualificar
0 que vem da cultura; justamente o sentido dado por quem n&o se importa com as artes e 0
conhecimento; que reage com intolerancia tanto a “qualquer tipo de padrdo sério” (1958, p. 3)
como a seus apreciadores. Ao refutar esse significado, Williams reforca que a cultura é de
todos. O interesse em aprender ou o interesse nas artes “¢ algo simples, agradavel e natural”
(WILLIAMS, 1958, p. 4). Nesse sentido, tem a ver com o fazer o bem, o ser bom, o ser ético,
a “referéncia humana positiva” (1958, p. 3): caracteristicas ordinarias tanto a um simples
homem do campo como a um intelectual da academia. Ou seja, para esse precursor dos
Estudos Culturais, a cultura é de interesse humano e, ndo somente, para alguns escolhidos.

A ideia de cultura ordinaria emergiu de um dos trés textos considerados fundadores
dos Estudos Culturais. O Culture and Society (Cultura e Sociedade, 1958), onde Williams
constroi historicamente o uso da palavra “cultura” e explicita como se deu o desenvolvimento
do conceito de cultura até o final dos anos 1950, época da publicacdo do livro; o0s outros
textos identificados como fundadores sdo: The Uses of Literacy (As Utilizagcdes da Cultura,
1957), de Richard Hoggart - cuja ideia principal é a de que hd uma tendéncia de
supervalorizar a influéncia que os produtos da industria cultural tém sobre as classes
populares - e The Making of the English Working-class (A Formacdo da Classe Operaria
Inglesa, 1964), de Edward Palmer Thompson, uma obra extensa de 853 paginas que foi
publicada no Brasil em trés volumes traduzidos como A Arvore da Liberdade, A Maldi¢o de
Adao e A Forcga dos Trabalhadores. Nesse trabalho, Thompson traz um novo conceito de
classe e consciéncia de classe, diferenciando-se do conceito de classe marxista classico, e
mostra que a classe operaria inglesa nao foi vitima de alienagéo industrial, pelo contrério, teve
papel ativo na sua propria formagé&o.

Segundo Escosteguy (1998, p. 88), Mattelart e Neveu (2004, p. 44), Baptista (2009,
p. 454) e muitos outros autores, Richard Hoggart foi o fundador do Centro de Estudos
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Culturais Contemporaneos, em 1964. Esse centro foi o responsavel pelo surgimento do campo
dos Estudos Culturais de forma organizada, no contexto da alteracdo dos valores tradicionais
da classe operéaria da Inglaterra do pos-guerra. O centro surge de uma inspiracdo da pesquisa
de Hoggart, As utilizacbes da cultura (1957), e ligado ao English Department da
Universidade de Birmingham, constituindo-se em um centro de pesquisa de pds-graduacao.

No final da década de 1960, o jamaicano Stuart Hall junta-se ao grupo dos
fundadores britanicos e assume a segunda presidéncia do CCCS, de 1968 a 1978, apds o
pioneiro Hoggart. A primeira contribuicdo textual de Hall (1973) foi Encoding and Decoding
in Television Discourse (Codificacdo/Decodificacdo no Discurso Televisivo), que reforca a
preocupacdo do autor com os estudos de recepcdo e a densidade dos consumos midiaticos.
Nesse ensaio do ambito da Teoria da Recepcdo, Hall identifica trés posi¢Bes hipotéticas de
interpretacdo da mensagem televisiva: uma posi¢do “dominante” ou “preferencial”; posi¢do
“negociada”; e uma posicao de “oposi¢ao”. Esse modelo tem a peculiaridade de demonstrar a
multiplicidade de significados que uma mesma mensagem transmitida pela televisdo pode
gerar individualmente, sendo os meios cultural, social e econémico alguns dos fatores
influenciadores. Desse modo, Hall também se soma aos outros fundadores na preocupacéo
com enfatizar a capacidade critica dos consumidores dos produtos da inddstria cultural.

Stuart Hall publicou vérios artigos sobre temas da atualidade e de preocupacdo com a
sistematizacdo teorica dos Estudos Culturais. Dentre as suas contribuicbes mais relevantes
para a pesquisa social esta a discussdo do conceito de identidade cultural. A ideia de uma
identidade essencialista e imutavel é substituida pela nogdo de que a identidade é mutavel e
esta sempre em construcdo. O pertencimento a uma classe social ou a uma nacionalidade, por
si s0, ndo é suficiente para definir a identidade cultural de uma pessoa. Outros pertencimentos,
como racga, género, religido, militdncia politica, etc., participam concomitantemente no
processo de construcdo das identidades. (ROCHA; IBIAPINA, 2016).

Entre os inumeros textos de Hall, destacamos A centralidade da cultura: notas sobre
as revolucdes culturais de nosso tempo, artigo que compde o livro Media and Cultural
Regulation, publicado em 1997 e organizado por Kenneth Thompson, da série Culture, Media
and ldentities editada pela Open University (Universidade onde Stuart Hall, na época, era
professor de Sociologia). Nesse texto, Hall retoma a questdo do surgimento dos Estudos
Culturais, e explica que nasce tanto dessa inversédo de olhar sobre a nogéo de cultura como da
ideia da sua centralidade. Muito além do surgimento dos Estudos Culturais enquanto criticos

principalmente do sentido convencional que restringe cultura a uma determinada elite culta,
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com a énfase da centralidade, a cultura ganha um maior peso explicativo e, assim, emerge
outra revolucdo: a epistemoldgica.

Hall (1997) entende por centralidade da cultura “a enorme expansdo de tudo que esta
associado a ela, na segunda metade do século XX, e o seu papel constitutivo, hoje, em todos
os aspectos da vida social” (p. 15) e ndo como apenas um elemento integrador do sistema
social (p.25). Segundo o autor, os varios aspectos da nocdo de centralidade da cultura
abrangem as dimensdes global, social, institucional, da vida local e cotidiana, de identidade e
subjetividades, bem como o aspecto epistemoldgico. De modo que este Ultimo representa uma
mudanga de paradigma conhecida como “a virada cultural”: um dos aspectos de mudanca que
esse novo olhar tem provocado no campo das ciéncias sociais e humanas. Para Hall (1997, p.
23), uma revolucdo conceitual esta ocorrendo com essa abordagem contemporanea “que
passou a ver a cultura como uma condicdo constitutiva da vida social, ao invés de uma
variavel dependente”.

A “virada cultural” a que Hall se refere surgiu de uma postura teérica acerca da
linguagem. Tedricos de diversos campos passaram a defender uma atribuicdo mais importante
a linguagem: de ter o papel de constituir os fatos e ndo somente de relata-los (Du Gay, 1994
apud Hall, 1997)!*. Isso se explicaria porque a lingua da sentido as coisas, e as a¢des humanas
recebem significado, a partir dos sistemas e cddigos de significado que constituem as culturas.
Assim, segundo Hall (1997, p. 15), toda acdo social € cultural, todas as préaticas culturais
expressam ou comunicam um significado e, nesse sentido, sdo praticas de significacdo. Com
isso, Hall destaca o novo lugar central que a cultura ganhou na sociedade e na teoria. Mas
fique claro: ele ndo defende que tudo seja cultura, mas que a cultura é uma das condicdes
constitutivas de existéncia de toda préatica social, detentora do seu carater discursivo. (HALL,
1997).

No enfoque da cultura aplicada as institui¢des, a “cultura da (des)regulamentacdo” ¢
um dos temas abordados por Hall ainda no mesmo artigo do livro que trata justamente sobre
regulamentacdo da cultura e da midia, discutindo como a esfera cultural € controlada e
regulada. O autor explica que o politico tem a sua dimenséo cultural porque néo trata apenas
de decisGes ou questdes materiais, mas que tem relacdo com o significado, com o que é
culturalmente considerado justo ou injusto. Assim, as ac¢Ges politicas sdo préaticas culturais.
Né&o que todas as politicas sejam reduzidas apenas ao resultado do discurso, mas, assim como

na esfera econbmica, a “formagédo discursiva da sociedade” (HALL, 1997, p. 27) é uma das

11 DU GAY, P. Some course themes, ndo publicado, Milton Keynes, The Open University, 1994,
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condi¢des para o modo como o “politico” e o “econdmico” operam. Dessa forma, o autor
lanca algumas perguntas capazes de conduzir qualquer pesquisa no ambito da regulagéo

cultural:

A principio, é a politica, a economia, 0 Estado, ou o mercado o fator mais
determinante em relacdo a cultura? E o Estado que, através de suas politicas
legislativas, determina a configuracdo da cultura? Ou sdo 0s interesses econémicos
ou as forcas de mercado com a sua “mao oculta” que estdo de fato determinando os
padrdes de mudanca cultural? [...] Que forcas deveriam exercer a regulacdo cultural?
[...] Por que deveriamos nos preocupar em regular a “esfera cultural” e por que as
questbes culturais tém estado cada vez mais frequentemente no centro dos debates
acerca das politicas publicas? [...] a cultura e a mudanca cultural sdo determinadas
pela economia, pelo mercado, pelo Estado, pelo poder politico e social, no sentido
forte da palavra (isto €, a forma da cultura é determinada por forgas externas a
cultura — econémicas ou politicas), ou deveriamos pensar na regulacdo da cultura e
na mudanga cultural em termos de um processo de determinagdo reciproca —
originaria, por assim dizer, da articulacdo ou do elo entre a cultura e a economia, o
Estado ou 0 mercado, o que implica num sentido mais fraco de determinagdo, com
cada um impondo limites e exercendo pressGes sobre o outro, mas nenhum deles
tendo forca o bastante para definir em detalhes o funcionamento interno dos demais?
(HALL, 1997, p. 28-29, grifo do autor)

Para discutir acerca de tais questdes, Hall (1997) disseca, na segunda parte do seu
texto, trés assuntos: 1) as tendéncias, aparentemente contraditorias na nova era neoliberal, da
desregulacdo e da retomada da regulacéo; 2) a regulacdo através da cultura; e 3) algumas das
formas da regulacéo através da cultura.

Primeiramente, Hall revida o pensamento simplista de ligar, por um lado, o Estado a
regulamentac&o e, por outro, 0 mercado a liberdade. E equivocada a proposicio que defende a
pura liberdade como antidoto a uma regulacdo estatal que hipoteticamente sempre e somente
exerceria controle e restricdo. (HALL, 1997). Na verdade, trata-se de dois modos distintos de
regular, cada qual com uma gama de liberdades e restricdes embutidas: a regulacdo estatal e a
(auto)regulacdo de mercado. Quanto a isso, Hall (1997) afirma que, se por um lado, cresce a
tendéncia de desregulacdo e privatizacdes; por outro, ha intensos movimentos para reforcar,
nacionalizar e revitalizar as praticas de regulacdo, mas, apenas em algumas areas,
principalmente em “questdes relativas a sexualidade, moralidade, crime e violéncia, padrdes
de conduta publica” (HALL, 1997, p. 30), etc. Ja na area econdmica, tem prevalecido o
afastamento do Estado e a livre iniciativa. Mesmo que o crescimento das duas tendéncias
pareca contraditorio, Hall conclui que a desregulacdo em uma esfera gera a necessidade da
regulagdo em outras, por complementaridade, como para atingir um desejado equilibrio numa

29

sociedade onde “ndo ha liberdade total ou ‘pura’ ” (p. 31). Portanto, aceitar que a combinagao

3

de diferentes modos de regulagdo existe, significa se dirigir a “uma perspectiva mais

complexa, diferenciada e articulada de regulacdo” (p. 31). Mesmo assim, as dicotomias
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“liberdade e escolha” e “disciplina e restricdo” continuam produzindo na atualidade “sérias e
flagrantes disjungdes na vida cultural”. (HALL, 1997, p. 31).

No que diz respeito a regulacdo através da cultura, Hall faz sua analise em torno de
como a cultura é governada e regulada e, logo, como isso tem gerado implicacdes para a
centralidade da cultura. Por que o “governo da cultura” “¢ de vital importancia?” (p.31). O
autor justifica a questdo em dois pontos: 1) os meios de comunicagao, as culturas nacionais, as
negociacdes acerca da diversidade cultural e os padrbes de conduta sexual, bem como o0s seus
modos de regulacdo, apreensdes e tensGes subjacentes, sdo areas-chave para a mudanca e
debate na sociedade contemporanea; e 2) considerando que a cultura regula e influencia todas
as “nossas condutas, acbes sociais e préaticas e, assim, os significados culturais regulam a
maneira como agimos no ambito das instituicGes e na sociedade mais ampla” (p. 32 e 33).
Sendo assim, segundo o autor, a cultura “nos governa” (p. 32). Por causa disso,
paralelamente, governos precisam, de algum modo, se utilizar da cultura para solucionar
problemas. E isso, “geralmente ¢ uma questdo de mudar a forma como as pessoas fazem as
coisas, ou como elas véem o mundo” (PERRI 6, 1997 apud HALL, 1997, p. 32)*2. Tal fato
implica questdes de poder e, por isso, ndo podemos ignorar a sua importancia, pelo contrario,
devemos saber “quem regula a cultura”. Para Hall, “a regulagdo da cultura e a regulacéo
através da cultura sdo, dessa forma, intima e profundamente interligadas” (1997, p. 33, grifo
do autor).

No terceiro tépico, Hall aprofunda-se em trés formas da regulacao através da cultura:
1) a regulacdo normativa, considerada como aquele conjunto de normas que guiam as agdes
humanas, e que muitas vezes contém normas tidas como indiscutiveis e realizadas de forma
automatica em determinada cultura; 2) a regulacdo presente nos sistemas classificatorios
delimitadores de cada cultura, isso acontece quando classificamos acfes e comparamos
condutas humanas, por exemplo, quando separamos o que ¢ “aceitavel” e o que ¢
“inaceitavel”, o que ¢ “normal” e o que ¢ “anormal”, etc.; e 3) a regulacao pela producao de
novas subjetividades. Esta geralmente € feita por empresas que sujeitam os seus empregados a
um novo regime de significados e praticas, a fim de que os empregados subjetivamente se
autorregulem, internalizando interesses da empresa como se fossem as suas proprias metas.
As duas primeiras formas de regulacao através da cultura, citadas pelo autor, nos interessam

particularmente, porque quando comparamos determinados aspectos da cultura de diferentes

12 PERRI 6. Governing by cultures. In: Mulgan, G. (ed.) Life after politics, Fontana/DEMOS, Londres, 1997, p.
260-272.
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paises, claro, percebemos que algumas normas culturais sdo comuns as suas respectivas
culturas, portanto h4 uma unidade normativa entre ambos. Por outro lado, hd normas culturais
que sdo diferentes entre os paises comparados, ndo produzem significado na cultura do outro;
nessa fronteira, entram as negociacGes ou os hibridismos culturais. Tema que trataremos mais
adiante.

Antes de concluirmos o item dedicado aos Estudos Culturais e a centralidade da
cultura, sistematizamos algumas caracteristicas dessa escola de pensamento na sua vertente
inglesa e, em seguida, um resumo das criticas que essa abordagem tem enfrentado. Entre as
suas principais particularidades estao:

1) No dominio disciplinar, desenvolveram-se a partir dos Estudos Literdrios,
Socioldgicos e Antropoldgicos (HARTLEY, 2004). Tém como precursora uma problematica
de estudos conhecida como “Cultura e Sociedade”, que em torno de 1870, na Inglaterra, retine
autores como Matthew Arnold, John Ruskin e Williams Morris, criticos ao advento da
sociedade moderna e as suas consequéncias culturais. Os trés intelectuais “estigmatizam o
século XIX como aquele onde triunfou o ‘mau gosto’ da ‘sociedade de massa’ e a ‘pobreza de
sua cultura’”. (ESCOSTEGUY, 1998, p. 94). Progressivamente, os Estudos Culturais vieram
a impor-se como um campo “independente e surgem animados por uma forte componente
polémica contra a tradicdo académica da sociologia da cultura”. (CRESPI, 1997);

2) Na esfera intelectual, desenvolveram-se a partir do marxismo, do estruturalismo e
do feminismo. (HARTLEY, 2004, p. 110). No marxismo, a maior inspiracdo esta na tradicdo
de Gramsci e Althusser. Também sdo fontes de inspiracdo: a Escola de Frankfurt e o
desconstrutivismo inspirado na filosofia de Jacques Derrida. (CRESPI, 1997);

3) Os fundadores eram intelectuais ligados a New Left (Nova Esquerda) e a educacao
popular de adultos da classe trabalhadora. Thompson (1924-1993) militou no Partido
Comunista, mas, discordando de suas posicdes politicas e ideoldgicas, rompeu com o partido
em 1956 e converteu-se em um dos criadores da New Left Review. Williams também foi
membro do Partido Comunista, desligando-se apds dezoito meses, 0 que serviu também para
sustentar a sua critica ao conceito marxista de cultura. Segundo Mattelart e Neveu (2004, p.
78), a proposta era ultrapassar o0 marxismo pelo préprio marxismo;

4) No contexto historico, o surgimento desse campo de estudos ocorreu no periodo
pos-segunda guerra mundial;

5) Tém na década de 1970 o seu periodo de afirmacdo, embora pesquisadores mais

contemporaneos considerem que os Estudos Culturais ainda sdéo um campo em formacéo;
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6) A centralidade da cultura. Resumidamente: ha “a convic¢do de que a maioria dos
desafios do mundo contemporaneo ganham ao serem questionados pelo prisma do cultural”.
(MATTELART; NEVEU, 2004, p. 15-16);

7) Mudanga do conceito de cultura. Critica ao sentido convencional de cultura,
oriundo do pensamento inglés no periodo da Revolucdo Industrial, como significado de
grandes obras legitimadas, e como algo primordialmente das elites. Além disso, do mesmo
modo que reprova o modelo determinista do poder econémico sobre o cultural, o conceito de
cultura é questionado do ponto de vista da sua relagdo com o poder;

8) Entre os conceitos organizadores centrais estdo: classe, ideologia, hegemonia,
lingua e subjetividade. (HARTLEY, 2004, p. 111);

9) A interdisciplinaridade. N&o se trata de uma disciplina nem um campo unificado.
E um campo interdisciplinar com mdltiplas possibilidades de cruzamentos, no qual disciplinas
convergem em interesses e metodos complementares, diferenciando-se da ideia de
multidisciplinaridade, em que ha muitas disciplinas, mas estas ndo se interligam. Nos Estudos
Culturais, hd uma rejeicdo as fronteiras e ao patriotismo. Para Baptista (2009, p. 459), a
interdisciplinaridade ou pos-disciplina é um “desafio a construgdo de uma cultura de dialogo
entre as diferentes disciplinas”;

10) Area de estudos transnacional de interesse de pesquisadores tanto no Ocidente
quanto no Oriente. “Se originalmente os estudos culturais foram uma invencao britanica, hoje,
na sua forma contemporénea, transformaram-se num fendmeno internacional”.
(ESCOSTEGUY, 1998, p. 87). Para Baptista (2009), o impulso e a inspiracao proprios desse
campo de pesquisa espalharam-se por todo o mundo, tornando-se uma area de estudos
transnacional, que vem ganhando reconhecimento académico em um nimero de paises cada
vez maior.

11) Complexidade. Essa caracteristica apresenta-se no comprometimento dos seus
pesquisadores com a ideia de complexidade do fenémeno cultural, buscando “refletir nos
resultados da sua investigacdo a complexidade e o carater dindmico e até, frequentemente,
paradoxal do objeto cultural que abordam” (BAPTISTA, 2009, p. 452, tradugo nossa) *3;

12) Defesa de uma politica cultural da diferenca. A ideia é abrir espago para vozes
marginalizadas e comunidades estigmatizadas, em busca de uma politica cultural da diferenca.
Desse modo, constitui-se como um movimento contra a intolerancia e a favor da diversidade

de pensamento e de comportamentos.

13 Traducéo nossa do portugués europeu para o portugués brasileiro.
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13) Comprometimento com a democracia cultural. Quanto a isso, had um
“compromisso civico e politico (no sentido grego e mais radical de intervencao e
envolvimento nos assuntos da polis) de estudar o mundo, de modo a poder intervir nele com
mais rigor e eficacia, construindo um conhecimento com relevancia social” (PINA, 2003 apud
BAPTISTA, 2009, p. 453)%,

14) Tém objeto de estudo amplo, mas centrado na expansdo do homem e das suas

culturas. Quanto a essa caracteristica, Campos e Baptista (2014) consideram que:

Os Estudos Culturais sedimentaram e sedimentam a sua presenca na academia
afirmando o seu interesse por estudar aqueles que se encontram nas margens, sejam
comunidades, territorios, crengas, identidades ou entidades. Neste campo estuda-se
criticamente o deslocamento, a desmistificacdo, a descentralizacdo e os discursos
dominantes. Por outras palavras, estuda-se a expansdo de varios assuntos ligados ao
homem e a(s) sua(s) cultura(s). (CAMPOS; BAPTISTA, 2014, p. 68).

Ja entre as principais criticas aos Estudos Culturais ingleses, podemos citar:

1) Principalmente no ambito da Sociologia da Cultura tradicional, ha quem n&o
considere os Estudos Culturais como uma verdadeira escola de pensamento, apontando-os
apenas como “um conjunto de teorias sociologicas da cultura ou de métodos que possuem
caracteristicas bem definidas” (CRESPI, 1997, p. 143). Para esse autor italiano, que ¢ tedrico
da sociologia da cultura, uma “acentuada componente ideoldgica, por vezes utdpica, que
caracteriza as diversas posi¢cdes dos autores que se apresentam como representantes da nova
disciplina; prejudica o objetivo da clareza tedrica e a validade dos resultados.” (CRESPI,
1997, p. 143). Sobre essa questdo, Campos e Baptista (2014, p. 68) explicam que os Estudos
Culturais permanecem como um campo teodrico ainda pouco consensual. “Os estudos culturais
tém funcionado como agente e sintoma na reconfiguracdo da estrutura disciplinar quer das
Humanidades quer das Ciéncias Sociais, num processo que ainda hoje estd em curso”.
(BAPTISTA, 2009, p. 17-18);

2) Segundo Mattelart e Neveu (2004), ha uma fraca bagagem socioldgica de tedricos
do Centro de Estudos Culturais Contemporaneos. “Intimeros pesquisadores provindos das
humanidades, mais que das ciéncias sociais, tém escassa familiaridade com a sociologia,
mesmo a sociologia da cultura, lacuna que apresenta alguns inconvenientes” (MATTELART;
NEVEU, 2004, p. 82). Para Mattelart e Neveu, o que esta em jogo sdo “os efeitos praticos de

um desconhecimento do que ¢ ‘fundamental’ em ciéncias sociais”;

14 PINA, Alvaro. Intellectual Spaces of Pactice and Hope: Power and Culture in Portugal from the 1940s to the
Present. In: Cultural Studies - Theorizing Politics, Politicizing Theory (Intelectual Practices in Culture and
Power: Transnational Dialogues). vol.17, n°® 6, Nov, 2003, p. 747-766.
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3) S&o acusados de serem demasiado politicos ou de ndo serem politicos o suficiente.
(HARTLEY, 2003 apud CAMPOS; BAPTISTA, 2014)%. Ja Escosteguy (1998) lembra que a
proposta original dos Estudos Culturais é considerada por alguns como mais politica do que
analitica. No entanto, com a internacionalizacdo dos Estudos Culturais, que se da em meados
do final dos anos 1970 e inicio dos anos 1980, cresce a influéncia de teéricos franceses, como
Michel De Certeau, Michel Foucault e Pierre Bourdieu. Com a entrada desses intelectuais, as
pesquisas mudam de foco e as analises onde as categorias centrais sdo “luta” e “resisténcia”
passam a se tornar escassas. ‘“Para alguns analistas, ¢ o inicio da despolitiza¢ao dos estudos
culturais”. (ESCOSTEGUY, 1998, p. 91);

4) S&o acusados também de negligenciarem a dimenséo econdmica nas suas analises
da cultura e da midia. “Mais fundamentalmente, o pecado original dos Estudos Culturais
talvez decorra de seu déficit de atengao a histéria e a economia” (MATTELART; NEVEU,
2004, p. 86);

5) Garnham (1999), tedrico da economia politica da cultura, defende que a producéo

cultural deveria tomar o lugar dos estudos de consumo ou de recepcao no centro da disciplina.

Ap0s sistematizar essas principais caracteristicas dos Estudos Culturais, bem como
algumas das criticas que tém enfrentando, ndo poderiamos deixar de anotar que na
Universidade de Brasilia (UnB) ja foi articulada a tentativa de criagdo de um doutorado
multidisciplinar em “Estudos Culturais Contemporaneos”, tendo como referéncia o CCCS, da
Universidade de Birmingham. Um dos idealizadores, o professor Venicio Lima (2014) lembra
também que o tema “Comunica¢ao ¢ Estudos Culturais” transformou-se em linha de pesquisa
no Programa de Pds-Graduacdo da Faculdade de Comunicacdo (PPG) da universidade, em
1986, mas o projeto durou pouco tempo. Vinte e oito anos depois, dias apds a morte do
tedrico jamaicano Stuart Hall, em fevereiro de 2014 em Londres, o PPGCOM-FAC da UnB
oferta a disciplina “O Pensamento de Stuart Hall” com as professoras Liziane Guazina e
Fernanda Martinelli, para mestrandos e doutorandos do programa (entre os alunos, incluia a
autora dessa tese), no primeiro semestre daquele ano.

No que concerne especificamente ao problema da nossa pesquisa e a escolha pela
abordagem dos Estudos Culturais, destacamos que um dos interesses de analise desse campo
sdo as politicas culturais e, de forma mais abrangente, os objetos de pesquisa que tratam dos

discursos ndo hegemdnicos, marginalizados ou com pouco espacgo de voz. No caso desta tese,

15 Hartley, J. A Short History of Cultural Studies, SAGE Publications, London, 2003.
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nosso objeto refere-se a filmes longas-metragens de producdo independente, que ndo estdo
ligados aos conglomerados de midia nem aos grandes estudios de Hollywood. Séo filmes,
geralmente de baixo orcamento, com maior dificuldade de acesso ao grande circuito exibidor
da industria cinematografica mundial.

Do mesmo modo que na tradi¢do dos Estudos Culturais ndo hd uma “pretensao de
encontrar explicagdes causais e definitivas para as realidades em estudo” (BAPTISTA, 2009,
p. 455), esta pesquisa caminha na mesma direcdo. Como as coproduc¢des cinematogréaficas
estdo inseridas em um contexto fortemente cultural, econémico e politico, portanto
envolvendo variaveis complexas e em construcdo, também ndo seria possivel aqui trazer
explicagdes definitivas.

Se um dos pontos de partida dos Estudos Culturais é “o desprendimento do sentido
de cultura da sua tradigdo elitista para as praticas cotidianas” (ESCOSTEGUY, 1998, p. 90),
uma das aplicabilidades na nossa pesquisa, desse campo de estudos, € investigar: que tipo de
linguagem estd mais presente - nos filmes analisados - mais hegemonicas ou de
contraponto/de resisténcia?; sdo filmes “elitistas” ou que retratam as préaticas cotidianas de
minorias periféricas?; assim, que tipos de filmes, narrativas e histdrias verificamos nas
coproducdes brasileiras e argentinas?

Alem dos conceitos-chave de cultura e centralidade da cultura, as discussdes sobre
hibridismo e interculturalidade colaboram com esta tese no sentido de entender tanto como se
da a integracao cinematografica entre Brasil e Argentina através das coproducdes, quanto para
elaborarmos uma tipologia das coproducdes brasileiro-argentinas realizadas no periodo de
2009 a 2015. A seguir, discorremos sobre alguns conceitos, na abordagem dos Estudos
Culturais e das Politicas Culturais, que ajudardo a sustentar teoricamente esta tese, bem como
a definir um conceito para coproducdo cinematografica internacional, como trataremos no

item 1.7, deste primeiro capitulo.

1.3 Diversidade cultural no cinema

Antes de passarmos para as discussdes sobre hibridismos, multiculturalismo e
interculturalidade, ndo poderiamos deixar de falar da questdo, as vezes conflitante, da
diversidade cultural. Visitando um dicionario etimologico, verificamos que a palavra
“diversidade” vem do latim divertere (voltar-se em diferentes dire¢des), de dis- (para o lado),
mais vertere (virar-se). No entanto, definir com rigor o que é diversidade cultural, ndo é uma

tarefa facil. “Para além da questdo do rigor conceitual, trata-se de uma questdo de disputa
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entre visdes, concepgdes, projetos politicos diferentes”. (DAGNINO, 2014, p. 91) Nos
estudos contemporéneos, em diferentes disciplinas, a ideia de diversidade cultural esta
atrelada a varios outros conceitos, alguns deles dicotbmicos e/ou complementares: identidade
e alteridade; o Mesmo e o Outro; pluralidade e singularidade; heterogeneidade e
homogeneidade; interdependéncia e autosustentabilidade; democracia e cidadania; guerra e
paz.

Pensar no conceito de diversidade cultural nos remete ainda a muitas outras
conexdes. Sobretudo, esta estreitamente relacionado a decisfes e posicionamentos politicos,
como a abertura de portas ou o levantamento de muros, com o fim de aproximar ou de
distanciar povos. Na atualidade, o tema da diversidade cultural ganha nova urgéncia na pauta
dos estudos das politicas culturais, notadamente impulsionada pela politica externa
isolacionista adotada pelo presidente dos Estados Unidos, Donald Trump, a partir da sua
posse em 2017, que tem tomando medidas controversas de combate ao terrorismo,
descumprimento de acordos internacionais e proibicdo a entrada de refugiados e imigrantes,
de paises na sua maioria mulculmanos. A retomada ao poder de novos governos
conservadores na Latinoamérica também é um alerta para a renovacdo do debate sobre a
protecdo da diversidade cultural.

E justamente contra aqueles referenciais de pensamento ancorados na exclusdo, nos
centramentos, nos preconceitos e em suas consequéncias politicas, que a luta pela diversidade
cultural se sustenta. E por causa das profundas desigualdades sociais, das desigualdades de
oportunidades, das discriminac@es e das injustas relacbes de poder que a diversidade cultural
ganha forca como problema politico e é reivindicada como direito.

As discussdes dedicadas a explicar que as ideias de diversidade e de diferenca néo
sd0 a mesma coisa também contribuem para problematizarmos o terreno publico do termo.
N&o vamos nos aprofundar neste especifico debate, mas vale recorrer a Dagnino (2014), que
ressalta a importancia da conexdo teorica entre a noc¢ao de diversidade e o seu vinculo com a

desigualdade:

E isso que pode nos ajudar a pensar a diversidade cultural como profundamente
intrincada com as relacGes de poder e com a desigualdade que estdo na base dessa
reivindicagdo. Por que falamos em diversidade cultural? Porque ela é muito dificil
de ser assegurada. Por que ela é muito dificil de ser assegurada? Porque ha relacdes
de poder entre culturas, entre representacfes, entre elementos culturais diferentes.
Desvelar a diversidade cultural naquilo que me parece que é central nela — que séo
as relagBes de poder e de exclusdo — representa uma explicitacdo que distinguiria
essa visdo de outras concepcdes de diversidade cultural, que veem simplesmente a
questdo da diversidade cultural como um mercado onde deve haver lugar para todos,
ao gosto da teoria pluralista, sem que se considerem os fundamentos da excluséo
que, em ultima analise, erigiu a diversidade cultural em demanda publica por
direitos. (DAGNINO, 2014, p. 97-98).
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De modo similar, a preocupagdo com as politicas de incentivo as coprodugdes
cinematogréaficas internacionais poderia ser apenas uma questdo de demanda pela ampliacdo
do mercado cultural, que é o objetivo mais amplamente enfatizado nos acordos
intergovernamentais de apoio as coprodugdes cinematograficas. No entanto, a énfase no
direito a diferenga e na promocgdo da diversidade cultural, que considera o problema da
exclusdo de artistas dos processos produtivos, € a dimensdo que mais nos interessa nos
mecanismos de apoio as coproducdes cinematograficas internacionais.

Com as apresentagdes acima do tema da diversidade cultural, cabe explicar como
essa discussdo aplica-se ao objeto de estudo dessa tese. Metodologicamente, o nosso foco de
interesse, nesse item do texto, é o debate acerca da diversidade cultural enquanto objeto das
politicas culturais. De tal forma que, a seguir, buscaremos contextualizar o processo historico
do surgimento do tema inserido na agenda politica internacional.

Segundo José Marcio Barros (2011), coordenador do Observatorio da Diversidade
Cultural (ODC) - organizacdo ndo governamental brasileira que desenvolve projetos de
protecdo e promocdo da diversidade cultural: “a preocupac¢do com a diversidade cultural
sempre existiu, mas cresceu nos anos 2000, especialmente depois do ataque terrorista ao
World Trade Center” (em entrevista a jornalista Roberta Zampetti, video publicado em 2011),
que provocou a queda das Torres Gémeas em Nova lorque, em 11 de setembro de 2001.
Segundo ele, as autoridades passaram a perceber que as diferencas culturais ndo sé
representam as nossas riquezas como também apresentam riscos.

Interessante lembrar que o termo diversidade cultural tomou lugar de outra debate: o
tema da excecdo cultural, preocupagdo que surgiu por volta de 1993 na Franga, para “impedir
que a cultura fosse tratada como uma mercadoria qualquer como pretendiam alguns paises
tendo a frente os Estados Unidos da América, e fosse inscrita nos féruns e procedimentos da
Organizacdo Mundial do Comércio” (RUBIM, 2012a, p. 23). Assim, a entdo emergéncia da
exce¢do cultural surge “simultaneamente a notoriedade midiatica adquirida pelo Acordo
Geral sobre Tarifas e Comércio (GATT) em sua tentativa, a partir da Rodada do Uruguai, de
estender o livre-comércio aos servicos e mais especificamente aos bens culturais”.
(REGOURD, 2002 apud RUBIM, 2012a, p. 23)*®

Posteriormente, em novembro de 2001, em Paris, com a Conferéncia Geral da

Organizacao das Nagdes Unidas para a Educacéo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO) ja como

18 REGOURD, Serge. L’exception culturelle. PUF, Paris, 2002.
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uma alternativa a insercdo da cultura no ambito da Organizacdo Mundial do Comércio
(OMC), assinou-se a Declaragdo Universal sobre a Diversidade Cultural. O documento, em
seu preambulo, afirma que “o respeito a diversidade das culturas, a tolerancia, ao didlogo ¢ a
cooperacdo, em um clima de confianca e de entendimento mutuos, estdo entre as melhores
garantias da paz e da seguranga internacionais”. (UNESCO, 2002, p. 1) Na ocasido, os
Estados membros se comprometeram, de modo geral, com a tomada de medidas apropriadas
para difundir a Declaracdo e a cooperar com a sua aplicacdo efetiva; particularmente, se

comprometeram em executar um plano de acdo que contém vinte objetivos, entre eles:

1. Aprofundar o debate internacional sobre os problemas relativos & diversidade
cultural, especialmente os que se referem a seus vinculos com o desenvolvimento e a
sua influéncia na formulacdo de politicas, em escala tanto nacional como
internacional; [...].

2. Avancar na definicdo dos principios, normas e praticas nos planos nacional e
internacional, assim como dos meios de sensibilizacdo e das formas de cooperagéo
mais propicios a salvaguarda e & promogdo da diversidade cultural.

3. Favorecer o intercambio de conhecimentos e de praticas recomendaveis em
matéria de pluralismo cultural, com vistas a facilitar, em sociedades diversificadas, a
inclusdo e a participacdo de pessoas e grupos advindos de horizontes culturais
variados. [...]

12. Estimular a producéo, a salvaguarda e a difusdo de conteudos diversificados nos
meios de comunicacéo e nas redes mundiais de informagéo e, para tanto, promover o
papel dos servigos publicos de radiodifusdo e de televisdo na elaboracdo de
producBes audiovisuais de qualidade, favorecendo, particularmente, o
estabelecimento de mecanismos de cooperagédo que facilitem a difusdo das mesmas.
15. Apoiar a mobilidade de criadores, artistas, pesquisadores, cientistas e intelectuais
e o desenvolvimento de programas e associagBes internacionais de pesquisa,
procurando, a0 mesmo tempo, preservar e aumentar a capacidade criativa dos paises
em desenvolvimento e em transig&o.

Posteriomente, em 2005, autoridades de mais de 150 paises se reuniram e assinaram
a Convencdo sobre a Protecdo e a Promocdo da Diversidade das Expressdes Culturais,
conhecida como a Convengdo da UNESCO sobre a Diversidade Cultural, que em 2017
comemora 12 anos. Primeiro e basicamente, sublinhamos aqui a definicdo de Diversidade
Cultural dada pela Convencédo, cuja principal referéncia é a Declaracdo Universal sobre a
Diversidade Cultural, de 2001:

“Diversidade cultural” refere-se a multiplicidade de formas pelas quais as culturas
dos grupos e sociedades encontram sua expressdo. Tais expressfes sdo transmitidas
entre e dentro dos grupos e sociedades. A diversidade cultural se manifesta ndo
apenas nas variadas formas pelas quais se expressa, se enriquece e se transmite o
patriménio cultural da humanidade mediante a variedade das expressdes culturais,
mas também através dos diversos modos de criacdo, producao, difusdo, distribuicao
e fruicdo das expressbes culturais, quaisquer que sejam os meios e tecnologias
empregados. (UNESCO, 2005, p. 4)
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O texto oficial da Convencao, ratificado pelo Brasil por meio do Decreto Legislativo
485/2006, afirma que a diversidade cultural é uma caracteristica essencial da humanidade;
constitui patriménio comum da humanidade, a ser valorizado e cultivado em beneficio de
todos; considerando-a como um dos principais motores do desenvolvimento sustentavel das
comunidades, povos e nagdes (UNESCO, 2005). A Convengao entende ainda que “a
diversidade cultural se fortalece mediante a livre circulagdo de ideias e se nutre das trocas
constantes e da intera¢do entre culturas”. (UNESCO, 2005, p. 02) Outro importante aspecto
da Convencao é o entendimento de que:

Os processos de globalizacédo, facilitado pela rapida evolugdo das tecnologias de
comunicagdo e informacdo, apesar de proporcionarem condicdes inéditas para que se
intensifique a interacdo entre culturas, constituem também um desafio para a

diversidade cultural, especialmente no que diz respeito aos riscos de desequilibrios
entre paises ricos e pobres. (UNESCO, 2005, p. 02)

Pode-se dizer que a preocupacdo das Nacdes Unidas com a cultura surge
oficialmente 60 anos antes da Convencgédo Sobre a Protecdo e Promocao da Diversidade das
Expressbes Culturais, logo apds a Segunda Guerra Mundial, em novembro de 1945, quando
foi criada uma organizacdo para promover a cooperacdo educacional e cultural entre os
Estados membros: a UNESCO. Uma das primeiras acGes da organizacdo foi ajudar a
reconstruir escolas, bibliotecas e museus destruidos pela guerra. A partir de entdo, logo
percebemos a ligacdo constante entre cultura e guerra. Passado o periodo das reconstrugdes,
nas duas décadas seguintes, a atencdo voltou-se para a publicacdo de pesquisas sobre as
grandes culturas do mundo, a aprovacdo da primeira Declaracdo sobre a Raca e 0s
Preconceitos Raciais, a defesa dos direitos do autor, a prote¢cdo dos bens e patriménios
culturais, o incentivo as atividades artisticas, a producdo de livros na Coreia do Sul, a
promocdo de intercdmbios de estudantes estrangeiros e a criacdo de um Fundo Internacional
para a promocdo da cultura.

Em 1967, em Mdnaco, a UNESCO insere o tema das politicas culturais na agenda
internacional, realizando uma mesa-redonda sobre o assunto, “um passo importante no sentido
de trazer a discussdo sobre a cultura enquanto objeto de politicas publicas para o centro do
debate cultural internacional”. (LIMA, 2014, p. 27) Trés anos depois, como resultado desse
programa, é realizada a Conferéncia Internacional sobre os Aspectos Institucionais,
Administrativos e Financeiros das Politicas Culturais (UNESCO, 1970 apud LIMA'), a

17 UNESCO. Conférence intergouvernamentale sur les aspects intitutionels, administratifs et financiers des
politiques culturelles. Paris, 1970.
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“primeira reunido intergovernamental em ambito mundial que teve como objeto as politicas
culturais”. (LIMA, 2014, p. 27) Nesse periodo, “a diversidade cultural, embora reconhecida,
encontra-se subordinada ao anseio de protecdo e promoc¢do de uma cultura humanista
universal”. (LIMA, 2014, p. 27)

Segundo Ydudice (2016), foi na década de 1980 que a diversidade cultural foi
introduzida efetivamente nas politicas publicas em &mbito internacional, através da UNESCO,
pelo Decénio Mundial para o Desenvolvimento Cultural (1988-1997). Nessa etapa, entre as
décadas de 1980 e 1990, a organizagdo consolida novas dimensdes da cultura. Parte desse
periodo é dominado pelas amarragBes conceituais entre cultura e desenvolvimento: tanto na
Conferéncia Mundial sobre as Politicas Culturais - o MONDIACULT, na cidade do México,
em 1982; como também na Comissdo Mundial de Cultura e Desenvolvimento, que resultou na
elaboracdo do relatério Nossa Diversidade Criadora, de Javier Pérez de Cuéllar, em 1997,
cujos relatdrios estabelecem “a importancia da diversidade cultural como fundamento do
desenvolvimento” e tratam ‘“das novas perspectivas sobre as relagdes da cultura com o
desenvolvimento e fornece subsidios para ajudar os povos do mundo a abrir seus proprios
caminhos sem perder a identidade e o sentido de comunidade” (YUDICE, 2016, p. 10). Para
Lima (2014), é a partir da Conferéncia Intergovernamental sobre Politicas Culturais para o
Desenvolvimento, em Estocolmo, em 1998, que “a questdo dos vinculos entre cultura e
desenvolvimento comeca a ceder espago para dois outros temas, que passaram a ocupar o
centro dos debates sobre cultura no ambito internacional: a diversidade cultural e o dialogo
intercultural”. (LIMA, 2014, p. 31)

Em setembro de 2000, os 191 Estados membros das Nacdes Unidos assinam a
Declaracdo do Milénio, que reune as diretrizes para melhorar o destino da humanidade no
século XXI, e adotam os Objetivos de Desenvolvimento do Milénio (ODM), enfatizando uma
série de compromissos nas areas da erradicacdo da pobreza, combate a fome, protecdo ao
meio ambiente, ensino basico, desenvolvimento social, igualdade entre os sexos, direitos das
mulheres, combate ao racismo, reducdo da mortalidade infantil, combate a doencgas, entre
outros. No entanto, em 2013, a 672 sessdo da Assembleia Geral das Nagbes Unidas e a
Diretora Geral da UNESCO, Irina Bokova, fazem um chamado de que a cultura é a grande
esquecida dos Objetivos de Desenvolvimento do Milénio. Em consequéncia disso, em 2014,
as Nac0Oes Unidas enfatizam o papel fundamental da cultura na agenda p6s-2015.

Em 2015, a UNESCO langa o relatorio Re|pensar as Politicas Culturais: 10 anos de
promocdo da diversidade das expressOes culturais para o desenvolvimento, no qual 140

pesquisadores independentes analisam a implementacdo da Convencéo sobre a Protecédo e a
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Promocgdo da Diversidade das Expressdes Culturais ao redor do mundo. De acordo com o
relatério, embora muitos Estados membros “tenham reformado ou revisto suas politicas
culturais, assim como criado novas medidas e mecanismos, ainda é necessario um progresso
ainda maior para atingir os objetivos ambiciosos da Convengao” (UNESCO, 2015a, p. 03).

Ao analisarem as trocas de servicos culturais, os pesquisadores do primeiro relatério
de monitoramento da Convencédo concluiram que “os fluxos de servicos culturais, tais como
midias audiovisuais, ainda s@8o em grande parte dominados pelos paises desenvolvidos”
(UNESCO, 2015a, p. 04). Uma lista de dez paises desenvolvidos somou 87,8% das
exportacGes mundiais de servicos culturais em 2012. Essa concentragdo foi um pouco menor
que em 2004, com 91,5%. Os Estados Unidos ficaram em primeiro lugar no ranking, sendo
responsaveis por 52,4% das exportagdes mundiais de servicos de cultura em 2012,
ligeiramente inferior a 2004, quando o indice foi de 58%. “Os demais, nessa categoria, sdo
todos paises desenvolvidos da Europa e América do Norte: Reino Unido, Franca, Canada,
Paises Baixos, Suécia, Alemanha, Luxemburgo, Irlanda e Beélgica”. (UNESCO, 2015b, p.
130, traducdo nossa).

Quanto ao caso da diversidade cultural especificamente no cinema, o relatério
verifica que, globalmente, cerca de 7.000 filmes sdo produzidos por ano. Mais da metade
dessa producdo pertence a paises desenvolvidos. No entanto, a india é lider mundial em
volume de filmes produzidos, com uma média de mais de 1.000 filmes por ano, com um
cinema caracterizado pela variedade linguistica; por exemplo, em 2013, a india produziu
1.966 filmes em 35 idiomas. Ja ao analisar os dez filmes mais populares de 51 paises em todo
0 mundo, o relatério demonstra que:

seis dos dez filmes mais vistos eram de origem americana. No entanto, a distribuicéo
da audiéncia de filmes nacionais para estrangeiros varia amplamente. Por exemplo,
na India e na Coreia do Sul, a maioria dos filmes mais populares foram produzidos
localmente, enquanto na América Latina, até oito ou dez dos dez filmes mais vistos
sdo producdes norte-americanas. Em toda a Asia, as preferéncias dos espectadores

por filmes de paises vizinhos podem ser observadas. Por exemplo, os filmes
tailandeses sdo muito populares no Laos. (UNESCO, 2015b, p. 129, tradugdo nossa).

Outro exemplo de indastria cinematografica que chama atencéo e tem agradado os
paises vizinhos séo os da chamada Nollywood, o cinema da Nigéria, pais que ja é considerado
a terceira maior industria de producédo de cinema do mundo, atras apenas de Hollywood e
Bollywood, e tornou-se a principal do mundo quando a plataforma é DVD. Copias desses
filmes nigerianos e programas de televisdo sé@o comercializados e vistos amplamente em toda

a Africa, e também sdo acessados pela diaspora africana fora do continente. Embora sem
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distribui¢do legalizada ¢ com um alto grau de pirataria, “o cinema nigeriano ¢ altamente
rentavel e emprega um grande niimero de cineastas, artistas e técnicos”. (UNESCO, 2015b, p.
129, traducdo nossa)

A revista Correio da UNESCO publicou uma série de matérias especiais sobre o
cinema no mundo na edicdo de outubro de 2000. Jacob Wong, jornalista curador do Festival
Cinematogréfico de Hong Kong (de 1997 a 2000), constatou que filmes asiaticos que
receberam prémios em festivais importantes pareciam mostrar uma estranha reacdo de
rejeicao junto aos seus publicos locais. Com excecdo de um filme analisado pelo critico, todos
os outros eram coproducfes. (WONG, 2000, p. 33). Nesta experiéncia, o critico asiatico
observou que quatro filmes, premiados e/ou bem recebidos pela critica no Festival de Cannes,
ndo tinham nem sido langados nos seus proprios paises. Dessa forma, Wong ja nos mostrava
gue muitos cineastas talentosos ficavam de fora do processo criativo dos cinemas locais se
ndo fossem as coprodugdes em parceria com produtores de outros paises, por uma questdo de
enfrentamentos politicos, financeiros e/ou culturais.

No texto ‘E tudo sobre cooperagdo’: mosaico da politica externa alemd para a
diversidade cultural (2014) que compde o livro Dimensdes e desafios politicos para a
diversidade cultural — organizado por Miguez, Barros e Kauark —, Steinkamp (2014)
destaca 0 World Cinema Fund (Fundo Mundial de Cinema), que foi criado em 2004 pelo
Festival de Cinema de Berlim, a Berlinale, em cooperagdo com o Kulturstiftung des Bundes
(Fundagdo Cultural Federal Alema), “para apoiar cineastas de paises em transicdo na América
Latina, Africa, Oriente Médio, Asia e Caucaso” (STEINKAMP, 2014, p. 46), com o objetivo
principal de promover a diversidade cultural nos cinemas alemaes. Segundo Steinkamp (2014,
p. 46), “o Fundo se configura numa interessante abordagem sobre como a coproducao (e,
talvez, codistribuicdo) poderia ser promovida no espirito da Convencdo, no contexto de um
festival de renome mundial como a Berlinale”.

Uma das diretrizes da Convengéo trata justamente da solidariedade e cooperacéo

internacionais:

A cooperacdo e a solidariedade internacionais devem permitir a todos os paises, em
particular os paises em desenvolvimento, criarem e fortalecerem 0s meios
necessarios a sua expressdo cultural — incluindo as inddstrias culturais, sejam elas
nascentes ou estabelecidas — nos planos local, nacional e internacional. (UNESCO,
2005, p. 4)

Além do World Cinema Fund, promovido pelo Festival de Berlim, outros fundos
internacionais tém contribuido para promover o cinema principalmente em parceria com

diferentes paises: o fundo francés Aide Aux Cinéma du Mond — que antes de 2012 era



59

chamado de Fonds Sud — foi criado em 1984 e o primeiro a promover o filme de cooperacao
com paises em desenvolvimento; o fundo holandés Hubert Bals, criado em 1988; e o fundo
ibero-americano do Programa Ibermedia, ratificado em 1997,

Nesse sentido, 0 nosso trabalho, em segunda instancia, analisa a construcdo de um
espaco democratico de diversidade cultural entre paises, principalmente entre os da Ibero-
América, através das coproducdes cinematograficas internacionais. De modo a considerar que
as coproducbes se apresentam como um mecanismo de materializacdo audiovisual da

diversidade cultural.

1.4 Politicas culturais: conceitos e principais marcos institucionais

Os principais antecedentes da abertura do campo da cultura em ambito internacional
se deram logo apds a Segunda Guerra Mundial, com o reconhecimento dos direitos culturais
na Declaragdo Universal dos Direitos Humanos, adotada em 1948, pela Assembleia Geral das
Nacbes Unidas (GETINO, 1995). O artigo 27, inciso 1, do documento, recomenda: “toda a
pessoa tem o direito de tomar parte livremente na vida cultural da comunidade, de fruir as
artes e de participar no progresso cientifico e nos beneficios que deste resultam”. (ONU,
1948, paginacao irregular)

Para garantir tais direitos, paulatinamente, as constituicdes nacionais passam a
legislar sobre a cultura e a institucionalizar a area com um conjunto de medidas mais
sistematizadas. Muitos autores consideram que o marco internacional da institucionalizacédo
das politicas culturais no mundo ocidental é a criacdo do Ministério dos Assuntos Culturais na
Franca, em 1959 (CALABRE, 2007; RUBIM, 2009, 2012); tendo o escritor e pensador
francés André Malraux como diretor. “A missdo de Malraux ndo foi apenas instituir o
primeiro ministério da cultura existente no mundo, mas conformar uma dimensdo de
organizacdo nunca antes pretendida para uma intervencdo politica na esfera cultural”
(RUBIM, 20123, p. 14).

Historicamente, a relacdo entre cultura e politica foi sempre marcada pelo
predominio da finalidade politica e pela instrumentalizacdo da cultura. Agora
acontece uma radical guinada, na qual a cultura é o fim e a politica apenas o recurso
para atingir este fim. [...] Além da invencéo da politica cultural em sua concepg¢do
atual, o experimento de Malraux & frente do Ministério produziu também outra
contribuigcdo essencial: ele conformou os modelos iniciais e paradigmaticos de

politicas culturais, com os quais ainda hoje gestores e estudiosos lidam. (RUBIM,
2012a, p. 15).

18 \VVeja mais no Capitulo 3.
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O modelo inaugural da funda¢do do ministério “tinha como missao tornar acessiveis
as principais obras da humanidade” (CALABRE, s.d., n.p.) e foi caracterizado como tendo
uma vocagdo “centralizadora, estatista e ilustrada, com um nitido viés de atencdo para 0s
aspectos estéticos e artisticos” (FERNANDEZ, 2007b apud RUBIM, 2012a, p. 16)*°. Em
contraposicdo, por volta da década de 1970 emerge um segundo paradigma, critico ao
pioneiro, agora confluente com o conceito ampliado de cultura apresentado pelos fundadores
dos Estudos Culturais britanicos, escola de pensamento da qual tratamos anteriormente. E
fecundo lembrar que esse novo modelo na Franca surgiu também apds as manifestacdes
estudantis, ocorridas em maio de 1968, contra a entdo politica cultural de orientacdo elitista e
concentradora que marcou a época (RUBIM, 20123, p. 16).

O segundo desenho paradigmético surge exatamente por contraposi¢cdo ao modelo
inaugural de politica cultural. Ele reivindica uma definicdo mais ampla de cultura,
reconhece a diversidade de formatos expressivos existentes, busca uma maior
integragdo entre cultura e vida cotidiana e assume como condigdo da politica cultural

a descentralizacdo das intervengdes culturais. (BOLAN, 2006 apud RUBIM, 2012a,
p. 16)20

Na latinoamérica, podemos destacar que uma das semelhancas entre muitos de seus
paises € o0 momento do surgimento das politicas culturais: coincidente com o periodo dos
governos ditatoriais da década de 1930. Para a historiadora Lia Calabre (2013), a regido vive
“em uma conjuntura fruto de um processo historico originado nas décadas de 1920 e 1930,
momento de fortalecimento e modernizagéo dos Estados nacionais na Latinoamérica, no qual
0 campo da cultura, vinculado ao da educacdo, também foi objeto de elaboracao de politicas”
(CALABRE, 2013, p. 323). Nas décadas de 1960, 1970 e 1980, novas insercdes e questdes
sdo colocadas. Na década de 1990, pode-se dizer que 0s governos sdo marcados por uma
maior auséncia do Estado, cedendo lugar ao neoliberalismo. J& na primeira década do século
XXI, para Calabre, o conceito de politica cultural é alterado, tendo com um dos principais
pilares a ideia de que a politica cultural é essencialmente democratica e, por isso, hdo pode ser
construida distante da participacdo social; sendo assim, a sua base passa a ser “o da acdo
articulada entre o estado e a sociedade como um todo — nas suas fraces organizadas ou nao”.
(CALABRE, 2013, p. 323)

FERNANDEZ, Xan Bouzada. Acerca de algunos cambios recientes en los escenarios de la cultura:
secularizacion y globalizacion. In: MORATO, Arturo Rodriguez (Org.) La sociedad de la cultura. Barcelona:
Ariel, 2007b, p.125.

20 BOLAN, Eduardo Nivén. La politica cultural. Temas, problemas y oportunidades. Cidade do México:
Conselho Nacional para a Cultura e as Artes, 2006.
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O surgimento das politicas culturais no Brasil da-se por volta da década de 1930
(RUBIM, 2012b). Segundo Antonio Canela Albino Rubim (2012b), dois experimentos quase
simultaneos inauguram as politicas culturais no Pais: 1) a fundacdo do Departamento
Municipal de Cultura de Sao Paulo (1935-1938) e a inovadora gestdo do escritor Mario de
Andrade como fundador e diretor desse departamento; que dentre outras contribuigdes,
destacou-se por “pensar a cultura como algo ‘tdo vital como o pao’” (p. 31) e defender a
importancia das culturas populares; e 2) a implantacdo do Ministério da Educacédo e Saude,
em 1930, que teve como primeiro Ministro o intelectual mineiro Gustavo Capanema, como
responsavel por este ministério e pelo setor cultural no governo do presidente Getulio Vargas,
no periodo de 1934 até 1945. Mesmo na censura e com 0 objetivo de cooptar artistas e
intelectuais, esta gestdo foi marcada pela importancia de implementar um amplo leque de
acoes e legislacdes na area da cultura no Pais.

Na &rea do cinema, o Governo Vargas foi também caracterizado pelo incentivo a
producdo de filmes educativos, com a criagdo do Instituto Nacional de Cinema Educativo
(Ince), pela intervencdo no mercado por meio de leis e pelo uso do cinema como meio de
doutrinamento politico. A partir de 1930, a pasta da cultura no Brasil esteve subordinada ao
Ministério da Educacdo e Salde até o ano de 1953, quando entdo passou a integrar o
Ministério da Educacdo e Cultura (RUBIM, 2012b).

Na Argentina, também na década de 1930, ocorria a primeira organizacdo
centralizada da area: a Comissdo Nacional de Cultura. Segundo Getino (1995, p. 339), este foi
um dos principais antecedentes da institucionalizacdo das politicas culturais na Argentina. Em
1933, o Congresso Nacional promulgou a Lei n° 11.723 (ARGENTINA, 1933), que em um
dos seus artigos, o de n° 70, dispde sobre a criacdo da comissao, que ira funcionar durante
guase 25 anos, até a sua dissolucdo em 1958. Neste ano, o artigo 70 é eliminado e substituido
pelo Decreto-Lei que constitui o Fundo Nacional das Artes. De acordo com Bayardo (2008, p.
27), posteriormente, a comissao deu lugar a Subsecretaria de Cultura da Nacdo, que teve entre
suas principais marcas o fomento de obras argentinas: com a promulgacdo da Lei de
Radiodifusdo de 1953; o apoio ao cinema nacional com algumas medidas, como a
obrigatoriedade de exibicdo nas salas e a limitagdo de exibicdo de obras estrangeiras; além da
criagdo do Festival de Cine de Mar Del Plata, em 1954.

As acdes dos governos de Getulio Vargas, no Brasil, e o de Juan Perdn, na
Argentina, guardam algumas semelhancas, entre elas a implementacdo de uma politica

denominada populista, “mais voltada para as classes trabalhadoras, e que defendia a extensao
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dos direitos & educacdo e cultura ao conjunto das classes populares” (CALABRE, 2013, p.
329).

Com a Revolucéo Libertadora e a derrota de Juan Peron, em 1955, da-se inicio a um
“acentuado processo de internacionalizagdo das artes e de criacdo de instituigdes culturais”
(BAYARDO, 2008, p. 25-26), dentre estas a criagdo do Instituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales, em 1957.

A Ultima ditadura argentina, ocorrida entre 1976 e 1983, foi marcada por uma
reestruturacdo do setor, que culminou na criacdo, em 1981, da Secretaria de Cultura,
diretamente dependente da Presidéncia da Nacdo. Segundo Getino (1995, p. 340, tradugéo
nossa), a defini¢do das politicas culturais globais se iniciou com esta medida. Ainda de acordo
com o autor, com novas mudancas em 1983, funcGes que anteriormente correspondiam a
Secretaria de Cultura sao atribuidas ao Ministério da Educacéo e da Cultura.

No Brasil, depois de mais de 30 anos ligada a educacdo, a cultura ganha um
ministério proprio em 1985, no governo de José Sarney e na nova conjuntura politica do pais,
gue encerrava um periodo de 21 anos de ditadura. Posteriormente, em 1990, o ministério é
resumido a uma secretaria, no mandato conturbado de Fernando Collor de Melo; e depois
volta a ser um ministério independente em 1993, durante a presidéncia de Itamar Franco, que
inaugura uma nova ldgica de financiamento as obras culturais no Brasil, como, por exemplo, a
criacdo da Lei do Audiovisual (Lei 8685/93), amparada no modelo de renuncia fiscal
(RUBIM, 2012b). “A predominancia desta logica de financiamento corr6i o poder de
intervencdo do Estado nas politicas culturais e potencializa a intervencdo do mercado, sem,
entretanto, a contrapartida do uso de recursos privados”, considera Rubim (2012b, p. 37). Tal
modelo tem gerado grandes debates no Brasil: por um lado, concede poder as empresas para
que possam decidir sobre parte do destino dos impostos gerados a partir dos lucros dos seus
negocios; por outro lado, privilegia as obras com maior potencial de publico, em vez de
proteger as obras artisticas de produtores independentes com menor apelo de marketing, que
supostamente deveriam ser o foco das aten¢6es do Estado nas politicas culturais.

Na Argentina, com o fim da ditadura, o novo governo, presidido por Raul Alfonsin,
inclui a Secretaria de Cultura na estrutura da Administracdo Publica Nacional, no &mbito do
Ministério da Educacdo e da Justica; e lanca o seu Plano Nacional de Cultura (1984-1989),
cujos objetivos resultavam tanto da experiéncia local quanto dos encontros internacionais do
setor (GETINO, 1995, p. 341). Entre as premissas do Plano, a cultura ganha lugar para
contribuir com a descentralizacdo do poder e com a democratizac¢éo do pais, por meio de uma

melhor distribuicdo dos bens culturais e do protagonismo dos seus cidaddos (PLANO



63

NACIONAL DE CULTURA, 1984 apud GETINO, 1995, p. 341). Ao escrever sobre a
organizacdo da area encarregada das politicas culturais na Argentina, Bayardo assinala:

O retorno da democracia (1983) veio inicialmente acompanhada de um forte apelo a
cultura, considerada como fundamento de recuperacdo da sociabilidade e do espaco
publico, as liberdades e os direitos humanos, e onde se estimulou o desenho e a
implementagdo de politicas culturais orientadoras de a¢des. Na década de noventa,
durante os dois governos de Menem, uma visdo essencialista da cultura foi
entronizada como substrato pré-existente a vez que como fundamento da identidade,
do federalismo e da unidade nacional e fator de unificagdo na integracdo latino-
americana. Esta nocdo conviveu com a pratica da cultura como um negédcio com
critérios de marketing, com o foco sobre o nimero de atividades, a quantidade de
visitantes e espectadores, 0 montante de prémios, outorgas, etc. O desfinanciamento
publico, ndo s6 por via de ajustes de orcamento, mas também por corte e retencdo
das dotagdes, foi justificado com a necessidade de “diminuir o Estado para ampliar a
Nacdo” promovendo a iniciativa privada, ainda que destruindo numerosas empresas
culturais que passam a engrossar conglomerados transnacionais multimidia
(BAYARDO, 2008, p. 26, tradugéo nossa)

Com a entrada no governo do peronista Carlos Menem (1989-1999), a nova gestédo
da Secretaria da Cultura instaurou um novo Plano, denominado Plano Federal de Cultura, que
teve trés propostas fundamentais: a Unidade Nacional, a Revolucdo Produtiva e a Integracéo
Latino-americana (PLANO FEDERAL DE CULTURA, 1990 apud GETINO, 1995, p. 343).
Com a proposta de federalismo, pretendia-se promover uma integracdo cultural nacional,
enfatizando ndo apenas o valor das culturas regionais, mas também a participacdo nas
decisbes e na gestdo dos recursos. No entanto, segundo Getino (1995, p. 344), com a entrada
em vigor da Lei de Emergéncia Econdmica para a reestruturagdo do Estado, a Secretaria de
Cultura teve suas fungdes reduzidas e o Plano Federal de Cultura foi praticamente arquivado.

A partir de 2004, na presidéncia do peronista Néstor Kirchner, foi a vez do Plano
Quinquenal para uma Revolucdo Cultural na Argentina, que se diferenciava dos anteriores
primordialmente por enfatizar:

a necessidade de multiplicar o orcamento para o setor, e apontava como areas
principais: a acdo social de apoio a organizacdes populares, o papel social da arte, a
descentralizagdo, o fortalecimento da identidade nacional, a difusdo da cultura nos
meios de comunicacdo, a atualizagdo das instituicdes culturais classicas, e a captacao

de fundos adicionais publicos e privados estimulando a lei do mecenato.
(BAYARDO, 2008, p. 31)

Outro antecedente do recorte da nossa pesquisa de Doutorado (2009-2015) que
desempenhou um papel de destaque nas analises das politicas culturais na Argentina, foi a
Declaragdo de Mar del Plata. O documento foi assinado, em 2006, pelos responsaveis do
setor cultural de todos os Estados da Republica Argentina, na ocasido do Primeiro Congresso

Argentino de Cultura Hacia Politicas Culturales de Estado: Inclusion Social y Democracia.
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O evento assinalava a preocupacdo de analisar, debater e coordenar as politicas
culturais no pais, respaldado na ideia de federalismo, e apontava para a importancia da
participacdo ndo somente das provincias e dos municipios; como também dos diversos atores
sociais, na tomada de decisbes do setor, objetivando a cidadania e a democracia cultural,
diante também da participacdo popular nas diversas &reas culturais. Entre as metas do
Congresso, estava 0 compromisso de convocar a formacdo de uma equipe para elaborar um
Plano Estratégico Nacional para a Cultura.

Entre os principios da Declaracdo, para a nossa pesquisa cabe destacar o
entendimento de que “a cultura adquire uma importancia fundamental nos processos de
integracdo regional intranacionais e internacionais, particularmente no que se refere ao
Mercosul” (CAMARA DE DIPUTADOS DE LA NACION, 2006, p. 2, tradugdo nossa). No
que diz respeito aos processos de integracdo cultural do Mercosul, discorreremos
posteriormente.

Por outro lado, as politicas culturais como objeto de estudo académico no Brasil sdo
efetivamente ainda mais recentes. A historiadora Lia Calabre (2017, p. 09) afirma que as
primeiras pesquisas na area no pais datam dos primeiros anos do século XXI. Para Antonio
Rubim, idealizador do Encontro de Estudos Multidisciplinares em Cultura — Enecult,
considerado o maior evento de estudos em cultura realizado no Brasil desde 2004; e Renata
Rocha, uma das pesquisadoras organizadoras do evento:

as politicas culturais vém se instituindo de modo consistente como area — ou
confluéncia de areas — de estudo, uma vez que a cultura, na circunstancia
contemporanea, adquire centralidade e assume uma dimensdo transversal que a faz
interagir e ter interfaces com os mais diversos campos sociais. Exemplo disso s&o o
surgimento e expansdo de cursos, programas, seminarios, pesquisas, publicagdes e

acbes no ambito da formagdo e qualificagdo em politicas culturais. (RUBIM;
ROCHA, 2012, p. 7)

O resumo apresentado acima sobre o surgimento das politicas culturais no mundo
ocidental, na Latinoamérica, no Brasil e na Argentina serve para nos situarmos historicamente
sobre quando se da o interesse pelo setor cultural nos governos e nos periodos precedentes ao
do recorte da nossa pesquisa. Mas como vimos, sem nenhuma pretensao de aprofundamento.

Com isso, cabe agora fazermos um esforgo para sintetizar as discussdes em volta do
conceito de Politicas Culturais. Na Latinoamérica, os pesquisadores geralmente tém
problematizado ou usado como referéncia o conceito dado pela UNESCO, sobretudo na

Convencéo de 2005 para a Protecdo e a Promogéo da Diversidade das Expressdes Culturais:
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"Politicas e medidas culturais” refere-se as politicas e medidas relacionadas a
cultura, seja no plano local, regional, nacional ou internacional, que tenham como
foco a cultura como tal, ou cuja finalidade seja exercer efeito direto sobre as
expressdes culturais de individuos, grupos ou sociedades, incluindo a criagéo,
producdo, difusdo e distribuicdo de atividades, bens e servigos culturais, e 0 acesso
aos mesmos. (UNESCO, 2005, p. 5, grifo do autor)

A UNESCO tem entendido ainda as politicas culturais “como um conjunto de
operagOes, principios, praticas e procedimentos de gestdo administrativa e orcamentaria, que
servem como base para a acao cultural de um governo”. (BAYARDO, 2008, p. 20, traducéo
nossa).

Isaura Botelho (2001), no artigo “Dimensdes da Cultura e Politicas Publicas”,
ressalta que distinguir as dimensBes antropoldgica e socioldgica da cultura tem sido
importante para a definicdo, o planejamento e a delimitacdo de estratégias das politicas
culturais de governos de varios paises. Na dimensao antropoldgica, a cultura estd no plano do
cotidiano, esta nos hébitos e costumes arraigados, nas relagdes familiares e de vizinhanca, “¢
tudo que o ser humano elabora e produz, simbodlica e materialmente falando” (BOTELHO,
2001, p. 74). Enquanto na dimensdo socioldgica, a cultura é sindnimo das expressdes
artisticas profissionais ¢ amadoras, portanto, “¢ uma producao elaborada com a intengdo
explicita de construir determinados sentidos e de alcancar algum tipo de puablico, através de
meios especificos de expressdo” (2001, p. 74). A autora salienta que, embora as duas
dimensfes sejam igualmente importantes, as politicas culturais tém focado na dimensao
socioldgica, relegando a antropolégica ao ambito do discurso. Na pratica, os projetos que
trabalham com o conceito ampliado de cultura, muitas vezes, tendem a ndo sairem do papel.
Contra isso, a autora chama atenc¢do para a necessidade de reconhecimento das limitacdes do
campo. Ja os projetos da dimensdo socioldgica sdo os mais institucionalmente organizados,
por serem mais faceis para a elaboracdo e a concretizacdo de politicas publicas, bem como
para a avaliacdo de seus resultados; por isso também, sdo 0s mais comuns.

Botelho (2001) defende que as duas dimensGes da cultura devem ser abordadas de
forma articulada, “sem preconceitos elitistas ou populistas” (p. 83), de modo que as politicas
culturais promovam nédo apenas uma democratizacdo da cultura, mas sim uma democracia

cultural:

N&o se trata de colocar a cultura (que cultura?) ao alcance de todos, mas de fazer
com que todos 0s grupos possam viver sua propria cultura. A tomada de consciéncia
dessa realidade deve ser uma das bases da elaboracéo de politicas culturais, pois o
publico é o conjunto de publicos diferentes: o das cidades é diferente do rural, os
jovens sao diferentes dos adultos, assim por diante, e esta diversidade de publicos
exige uma pluralidade cultural que ofereca aos individuos possibilidades de escolha.
(BOTELHO, 2001, p. 82)



66

Para o pesquisador mexicano Eduardo Nivén Bolan (2006), consultor da UNESCO e
autor de varios trabalhos na area, hd uma diversidade de sentidos para “politicas culturais”. As
abordagens mais comuns tém sido: a perspectiva historica, a orientacdo simbdlica do
desenvolvimento social; a perspectiva institucional; e a que considera as politicas culturais
como politicas publicas.

Bolan critica o reducionismo de tratar as politicas culturais apenas pelo viés da
dimensdo administrativa; mesmo assim reconhece a importancia dessa abordagem. Para ele, a
relevancia das politicas culturais empobrece também quando o conceito é privado “de seu
sentido utdpico de compromisso com um modelo social compartilhado pelos mais diversos
agentes sociais” (BOLAN, 2006, p. 6). Apds estas consideragdes, o autor lembra que uma das
primeiras definicdes de politica cultural foi formulada em uma reunido da UNESCO, na
década de 1970: é “a soma total de usos, acdes ou auséncia de a¢Oes de uma sociedade,
visando a satisfacdo de certas necessidades culturais através da utilizacdo otimizada de todos
0S recursos materiais e humanos disponiveis para uma dada sociedade em um dado
momento”. (UNESCO, 1967 apud BOLAN, 2006, p. 6, traducdo nossa)?*.

No empenho de elaborar um conceito préprio, Bolan (2006) considera que, na
atualidade, prevalece a ideia de que as politicas culturais ndo sdo apenas a soma de politicas
setoriais relacionadas com a arte e a educacdo artistica, tal como era percebida no periodo
inicial de institucionalizacdo das politicas culturais, apos o fim da Segunda Guerra Mundial.
Embora ndo haja um consenso, para Bolan, o novo entendimento é o de que as politicas
culturais tratam de:

um esforgo conjunto de todos os agentes que intervém no campo cultural; isto é, o
setor publico e o privado; o Estado e os diferentes atores da cultura; o setor das artes
e também da ciéncia e da tecnologia; dos grupos majoritarios e das comunidades
pequenas e marginalizadas; de setores artisticos e dos produtivos; das elites
ec2onfmicas e daqueles que trabalham para a preservacdo do meio ambiente,
igualdade de género e liberdade sexual. Dai a institucionalizagdo da politica cultural

seja uma das caracteristicas basicas do periodo em que vivemos. (BOLAN, 2006, p.
3-4, tradugdo nossa)

Em Politicas culturais e crises de desenvolvimento: um debate latino-americano,

texto introdutorio de Politicas Culturais na América Latina, Garcia Canclini concebe as

2L A autor refere-se a uma mesa redonda coordenada pela Organizacdo das Nagles Unidas, que reuniu
autoridades do setor cultral de 24 paises, em Monaco, em 1967, sendo considerada uma das reunifes mais
antigas que a UNESCO ja organizou para tratar sobre as policticas culturais (BOLAN, 2006). A reunio resultou
na seguinte publicagdo: UNESCO. Cultural policy a preliminary study. Paris, Unesco, 1969, p. 10. Disponivel
em: <http://unesdoc.unesco.org/images/0000/000011/001173eo0.pdf>. Acesso em: 18 mai. 2016.


http://unesdoc.unesco.org/images/0000/000011/001173eo.pdf
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politicas culturais como o “conjunto de intervencGes por parte do Estado, institui¢Bes civis e
grupos comunitarios organizados a fim de orientar o desenvolvimento simbdlico, satisfazer as
necessidades culturais da populacdo e obter consenso para um tipo de ordem ou de
transformagao social”. (CANCLINI, 1987, p. 26, traducdo nossa).

Acompanhando as novas urgéncias do debate cultural no século XXI, Garcia
Canclini avanc¢a na discussdo acerca do conceito de Politicas Culturais. No artigo “Defini¢des
em transi¢ao”, ele dialoga mais precisamente com o0 nosso objeto de pesquisa. O proprio autor
avalia que o conceito anterior, usado desde a década de 1980, “precisa ser ampliado tendo em
conta a natureza transnacional dos processos simbdélicos e materiais na atualidade”
(CANCLINI, 2001b, p. 65, traducdo nossa). Sendo assim, 0 autor critica a visdo de politicas
culturais unicamente nacionais, num momento em que as indudstrias culturais crescem a cada
ano, atravessando fronteiras e conectando — as pessoas e 0s produtos - de forma globalizada,
especialmente nas regiGes geoculturais ou do mesmo dominio linguistico. Para além dos
processos tecnoldgicos e econdmicos, Canclini chama atencdo para o crescimento dessa
transnacionalizacdo, que aumenta com as imigracdes internacionais e fornece um novo
desafio contemporaneo: a gestdo da interculturalidade.

Canclini (2001b) sustenta ainda que uma das principais fungdes das politicas
culturais atuais deve ser oferecer elementos para que os cidadaos sejam capazes de aproveitar
as oportunidades da heterogeneidade e da variedade de contetdos disponiveis, e conviver
melhor com a diversidade. Corroborando diretamente com o0 nosso objeto de pesquisa, 0 autor
defende:

Necessitamos também de politicas regulatorias e de mobilizacdo de recursos a nivel
internacional. [...] Talvez este seja um dos desafios mais urgentes na América
Latina: construir novas instancias de circulacdo de bens e mensagens culturais,
eliminar as tarifas de difusdo de livros, multiplicar as coproducfes musicais e
cinematograficas, fazer investimentos conjuntos para gerar produtos representativos
de varios paises. (CANCLINI, 2001b, p. 65-66, traducdo nossa)

Apo0s esse esforco de chegar a um conceito mais atualizado de politicas culturais,
convém perguntar: E 0 que ndo seria uma politica cultural? Segundo Bayardo (2008, p. 20,
traducdo nossa), ndo devemos definir como politica cultural apenas ac¢des isoladas ou de curto
prazo, mas sim “intervencdes estratégicas sujeitas a monitorizagdo, avaliacdo e
monitoramento, que permite redefinir objetivos e modificar cursos de acdo no ambito das
politicas de governo”.

Diante das referéncias citadas, sinteticamente pudemos explicar qual conceito de

politicas culturais estamos utilizando nesta pesquisa. Consideramos, a titulo de recorte
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metodoldgico, politicas culturais de incentivo as coproducdes cinematogréficas internacionais
como o conjunto de agdes, acordos, editais, normativas, sistematizacdo de dados, divulgagéo
de pesquisas e outras formas de incentivo, nacionais e internacionais, de iniciativa e/ou
participacdo dos entes publicos, no &mbito dos respectivos Ministérios da Cultura do Brasil e
da Argentina, ANCINE e INCAA, respectivamente, que apoie, incentive e/ou financie obras
de longa-metragem de coproducdo cinematografica internacional, nos géneros ficgdo,
documentario ou animacao, realizadas por produtores independentes dos dois paises.

Desse modo, nos vem outra pergunta: Podemos afirmar que existem realmente
politicas culturais no Brasil e na Argentina para incentivar e apoiar as coproducdes
cinematogréficas internacionais?

Podemos considerar que, no caso brasileiro, uma politica cultural de incentivo as
coproducbes cinematograficas internacionais comeca a ser desenhada em 2005 com a
publicacdo do primeiro edital de fomento direto para incentivar as coproducdes entre Brasil e
Portugal; a partir dessa a¢do, novos mecanismos sdo implementados, que ganham uma maior
estruturacdo, como também ocorre um continuo aprimoramento ao longo dos anos
posteriores. No entanto, a primeira iniciativa governamental no Brasil a sinalizar uma
preocupacdo com o tema se deu em 1963, quando o governo brasileiro assinou o0 seu primeiro
Acordo de Coproducdo Cinematogréafica Internacional, com o governo da Espanha.

J& no caso argentino, a primeira iniciativa governamental de se deu em 1964, quando
0 governo da Argentina assinou o seu primeiro Acordo de Coproducdo Cinematografica
Internacional, com o governo da Colémbia. Duas décadas depois, veio 0 segundo acordo
bilateral, com o Brasil, em 1988. Mesmo o governo argentino tendo assinado o primeiro
Protocolo de Cooperacdo em 2010 (o Protocolo de Cooperagéo entre o Instituto de Cine y
Artes Audiovisuales — INCAA e a Agéncia Nacional do Cinema — ANCINE), cuja acédo
resultou no primeiro edital de fomento direto as coproduc@es argentinas com um segundo pais
- no caso, o Brasil -, ndo podemos considerar essa medida como o inicio do desenho de uma
nova politica cultural especifica relacionada as coproducdes na Argentina. No caso, tal
protocolo foi assinado em territério brasileiro, durante o Festival do Rio, e o primeiro edital
foi langando no ano seguinte, em 2011, apoiando financeiramente quatro projetos de
coproducdes brasileiro-argentinos ou argentino-brasileiros.

Na Argentina, percebemos que ha mecanismos isolados para apoiar as coproducoes
cinematograficas internacionais, o que pode ser justificado pelas caracteristicas peculiares do
funcionamento da atividade cinematografica nesse pais, onde as coprodugfes sdao bem mais

recorrentes e mais comuns que no Brasil. Deste modo, o proprio contexto econémico funciona
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como um elemento de politica cultural, na medida em que responde pelo barateamento das
producBes cinematograficas e funciona como um incentivo para que as coprodutores
internacionais filmem na Argentina. Nesse sentido, considerando os paradigmas de politicas
culturais definidos por Canclini (1987, p 27), poderiamos identificar, preliminarmente, que o
tipo de politica cultural para as coprodugdes cinematograficas na Argentina tem maior
semelhanca com o paradigma da “privatizagdo neoconservadora”. No entanto, atribuindo tal
categorizacdo correriamos o risco de cometer um reducionismo da politica audiovisual
argentina. Sendo assim, com o objetivo de discutir melhor sobre essa questdo, discorreremos
de forma mais detalhada sobre o caso argentino, como também do brasileiro, no Capitulo 3.
Como se pode notar, neste subitem, tratamos as politicas publicas de fomento as

coproducGes cinematograficas como politicas culturais.

1.4.1 Principios basicos da cooperacdo cultural

Na Conferéncia Mundial sobre as Politicas Culturais, 0 MONDIACULT, realizada
na cidade do México, em 1982, os Estados membros e a UNESCO, entdo denominados como
“comunidade internacional”, assinaram a Declaragao do México sobre as Politicas Culturais.
Entre as amarragdes conceituais, que envolvem: as ideias de cultura, desenvolvimento,
identidade cultural, democracia, patrimonio cultural; as relagdes entre cultura, educacéo,
ciéncia e comunicacao; financiamento das atividades culturais - ha também a concepcao de
cooperacdo cultural internacional, que deve estar fundamentada conforme oito artigos. Entre

eles:

A cooperagdo cultural internacional deve fundar-se no respeito a identidade cultural,
a dignidade e ao valor de cada cultura, & independéncia, as soberanias nacionais e a
ndo intervengdo. Consequentemente, as relacfes de cooperacdo entre as nagdes
devem evitar qualquer forma de subordinacdo ou substituicdo de uma cultura por
outra. E indispensavel, também, reequilibrar o intercAmbio e a cooperagéo cultural a
fim de que as culturas menos conhecidas, em particular as de alguns paises em
desenvolvimento, sejam mais amplamente difundidas em todos os paises (UNESCO,
1982, n.p, traducéo nossa) %,

A Declaracdo do México destaca a importancia dos intercdmbios e encontros
culturais para a difusdo das diferentes ideias de mundo, assinalando-a como garantia essencial

para a criatividade humana e o desenvolvimento das pessoas e da sociedade. Outro aspecto € a

22 Texto original: “La cooperacion cultural internacional debe fundarse en el respeto a la identidad cultural, la
dignidad y valor de cada cultura, la independencia, las soberanias nacionales y la no intervencion.
Consecuentemente, en las relaciones de cooperacion entre las naciones debe evitarse cualquier forma de
subordinacién o substitucién de una cultura por otra. Es indispensable, ademas, reequilibrar el intercambio y la
cooperacion cultural a fin de que las culturas menos conocidas, em particular las de algunos paises en desarrollo,
sean mas ampliamente difundidas en todos los paises”.
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defesa da cooperacdo cultural internacional para a reducdo e eliminacdo de conflitos,
configurando-se como um pressuposto essencial “para alcangar um clima de respeito,
confianca, didlogo e paz entre as nacdes. Tal clima ndo pode ser plenamente alcancado sem
reduzir e eliminar tensdes e conflitos atuais, sem deter a corrida armamentista e alcancar o
desarmamento” (UNESCO, 1982, n.p, traducio nossa)?.

Para atingir tais objetivos, a Convengdo do México entende que “é necessario
diversificar e fomentar a cooperacdo cultural internacional em um marco interdisciplinar e
com atencao especial a formacao de pessoal qualificado em matéria de servigos culturais”.
(UNESCO, 1982, n.p, traducéo nossa).

Com a cooperagdo cultural e os seus resultados, sdo inevitaveis os debates sobre 0s
processos de hibridismo, o multiculturalismo e a interculturalidade. Como defende Canclini,
trabalhar as diferencas democraticamente € uma das atribui¢cbes que podem justificar a
importancia das politicas de hibridagdo. “Para que a historia ndo se reduza a guerras entre as
culturas, tais como imagina Samuel Huntington. Podemos optar por viver em um estado de
guerra ou estado de hibrida¢io”, sugere Canclini (2001a, p. 20, tradugio nossa)?. S&o sobre

essas nocdes que dedicamos o proximo topico deste trabalho.

1.5 Hibridismo, multiculturalismo e interculturalidade

Os trés termos que abrem este texto se entrelagam no movimento orquestrado pelo
argentino Neéstor Garcia Canclini, considerado um dos teoricos culturais de maior relevancia
na Latinoamérica. Tal movimento, iniciado com a publicacdo do classico Culturas Hibridas:
estratégias para entrar e sair da modernidade (1987, 2001), a0 mesmo tempo que tem uma
visdo positiva sobre os hibridismos, chama a aten¢do sobre ingénuas pesquisas que possam
sugerir uma facil integracdo e fusdo entre as diferentes culturas. Para Canclini, o hibridismo
ndo é um conceito desprovido de equivocos, nem sinénimo de fusdo sem contradicdes.
(CANCLINI, 20014, p. 14). Mas, segundo o autor, o conceito:

23 Texto original: “Una mas amplia cooperacion y comprension cultural subregional, regional, interregional e
internacional es presupuesto importante para lograr un clima de respeto, confianza, didlogo y paz entre las
naciones. Tal clima no podra alcanzarse plenamente sin reducir y eliminar los conflictos y tensiones actuales, sin
detener la carrera armamentista y lograr el desarme”.

2 Texto original: “Es necesario diversificar y fomentar la cooperacion cultural internacional en un marco
interdisciplinario y con atencidn especial a la formacion de personal calificado en materia de servicios
culturales.”

% Texto original: “Las politicas de hibridacion pueden servir para trabajar democraticamente con las
divergencias, para que la historia no se reduzca a guerras entre culturas, como imagina Samuel Huntington.
Podemos elegir vivir en estado de guerra o en estado de hibridacion”.
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pode ajudar a explicar formas particulares de conflito geradas na interculturalidade
recente e em meio ao declinio de projetos nacionais de modernizagdo da América
Latina. Devemos responder a pergunta se 0 acesso a uma maior variedade de
produtos facilitados pelos movimentos globalizadores democratiza a capacidade de
combinar e desenvolver uma multiculturalidade criativa. (CANCLINI, 2001a, p. 14,
traducio nossa)?®

O cinema, enquanto linguagem, pode ser considerado uma expressdo artistica hibrida
por exceléncia, gerado a partir da mediacdo entre diversas artes: musica, teatro, pintura,
arquitetura, literatura, entre outros modos de expressédo e misturas. Na contemporaneidade,
com a emergéncia de novas formas de arte, manifestam-se novas combinagdes.

Nas coprodugdes cinematograficas internacionais denominadas autorais, as
narrativas filmicas mostram que h& muitas possibilidades além das divisfes binarias. Como se
abrissem outra dimensédo em um mundo cheio de categorizagdes, hierarquias e caixinhas. Em
algumas coproducdes, as estéticas saem do local sem entrar no global, dai entdo invadem ou
sdo convidadas a abrigar um novo espaco desterritorializado, abrir uma nova janela espacial.
Usando a matematica, a teoria das probabilidades ndo seria capaz de solucionar o nimero de
janelas possiveis que podem ser abertas a cada novo filme, com situa¢Ges de hibridismos ou
hibridacbes. Muitas vezes ndo sdo filmes comerciais, nem politicos, nem obras de arte. Uma
categoria dificil de ser explicada: que ora pode ser negativa, ora positiva; ora criticada, ora
ovacionada. Em seu carater multicultural e enquanto expressdo de hibridismos, as
coproducOes internacionais carregam em si um poder explicativo do reconhecimento das
multiplas identidades possiveis, ou ndo identidades. Nesse sentido, quando fontes de aliancas
fecundas, as coproducdes cinematograficas internacionais sdo potencialmente catalisadoras da
diversidade cultural. Mesmo assim, vale ressaltar, as coproducdes ndo estdo imunes a
ambivaléncias ou antagonismos.

Especificamente observando o nosso material de pesquisa, podemos verificar muitos
“processos de hibridacdo”, como Canclini (2001a, p. 17) prefere que sejam chamados o0s
objetos de estudo mais atuais acerca do tema, dentro da escola de pensamento a qual o autor
se filia. Do ponto de vista financeiro, muitos filmes s&o resultados de uma encruzilhada de
financiamentos, editais e concursos que beneficiam obras audiovisuais em coproducéo

cinematogréfica internacional. Na perspectiva das politicas culturais, percebemos aliangas

% Texto original: “sino que puede ayudar a dar cuenta de formas particulares de conflicto generadas en la
interculturalidad reciente y en medio de la decadencia de proyectos nacionales de modernizacién da America
Latina. Tenemos que responder a la pergunta de si el acceso a mayor variedad de bienes facilitado por los
movimientos globalizadores democratiza la capacidad de combinarlos y de desarrollar una multiculturalidad
creativa”.
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fecundas ou em fecundacdo, na tentativa de combinar beneficios publicos de véarios paises.
Com o olhar voltado para a economia politica da comunicacdo e da cultura, por exemplo,
grandes empresas fundem-se para formar conglomerados de midia, que somam poder no
mercado e geram novos efeitos nas economias locais e globais do setor.

No aspecto tecnoldgico, estético e de linguagem cinematografica, os hibridismos
oriundos das coproducdes internacionais séo catalisadores de experimentacOes e inovacgoes
cinematogréaficas, bem como de adaptacGes para agradar novos publicos estrangeiros. As
coproduc@es internacionais nascem do cruzamento entre as linguagens local e global; no
entanto, nas coproducBes estritamente econdmicas?’ predominam um ou outro tipo de
linguagem. Na abordagem do intercambio cultural entre artistas e produtores, o resultado
dessas relacGes tem o potencial de gerar novas formas de pensar e fazer cinema, embora
muitas vezes esses hibridismos suscitem nao mais que repeticdes de antigos clichés, jargdes e
férmulas prontas da linguagem audiovisual dominante.

No que se refere aos idiomas tratados nos filmes brasileiro-argentinos,
especificamente, muitas vezes o portugués ou o espanhol ddo lugar a sua interlingua: o
portunhol. Sem conhecimento das regras gramaticais e de concordancia da lingua do outro,
basta trocar as palavras de uma das duas linguas pela sua correspondente para haver um
dialogo. Por um lado, o uso do portunhol pode ser interpretado como um modo de banalizar
as culturas locais, e 0 respeito as normas cultas, ao estudo e ao conhecimento mais
aprofundado dos dois idiomas. Por outro lado, o portunhol ndo deixa de ser uma fonte de
popularizacdo das interlocucdes entre as pessoas de origem latina, portanto, marca uma
produtividade social, um dinamismo de comunicacdo interpessoal e uma sintese dessa
heterogeneidade fronteirica.

Segundo o pensamento de Canclini, quando se enfatiza os processos de hibridacéo no
lugar da hibridez como objeto de estudo, ndo se deve rejeitar “as formas heterodoxas de falar
a lingua, de fazer musica ou interpretar as tradi¢des” (2001a, p. 17, traducio nossa) 26. Em
outro texto, Canclini defende que ““as filosofias binarias e polares da historia se revelam
particularmente inconsistentes nas fronteiras interculturais onde ha uma intensa hibridacéo.
Mas em rigor, nesse tempo de globalizacdo, todos vivemos em fronteiras [...]” (1997a, p. 113,

traducdo nossa)?°.

27 De acordo com a classificacdo de Manuel Palacio (2002, s/n).

28 Texto original: “las formas heterodoxas de hablar la lengua, de hacer musica o interpretar las tradiciones”.

29 Texto original: “Las filosofias hinarias y polares de la historia se revelan particularmente inconsistentes en las
fronteras interculturales donde hay una intensa hibridacion. Pero en rigor, en ese tiempo de globalizacion, todos
vivimos en fronteras”.
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Recorrendo a filmes produzidos nas primeiras décadas do seculo XX, Madeira (2010,
p. 27) cita que as obras do cineasta norte-americano Tod Browning (1980 — 1962), diretor de
Dracula (1931) e Monstros (1932), entre muitos outros filmes: “remetem para uma leitura
deste mundo a margem, que é ao mesmo tempo um mundo de possibilidades, de
sobrevivéncia para 0os que ndo encaixam no mundo social” (MADEIRA, 2010, p. 27). A
autora utiliza os filmes O Homem Sem Bracgos (1927) e Parada de Monstros (1932) para
explicar dois casos de monstros, aberragdes ou andémalos que ganham tanto visibilidade
quanto respeito as suas diferencas na comunidade circense.

Os filmes dos Beatles da década de 1960, A Hard Day's Night e Help!, sdo citados
como exemplos de produgdes hibridas no Dicionério Critico de Politica Cultural (COELHO,
1997, p. 125). Segundo entrevistas concedidas pelos proprios musicos, aquelas obras foram
feitas com o objetivo de vender ou divulgar os discos./ Embora criticos musicais entendam
que ndo houvesse necessidade, na medida em que a banda de rock britanica ja era um
fendmeno, e a qualidade das obras por si s6 ja era a melhor garota propaganda do grupo, que
se tornou um dos mais famosos do mundo. De qualquer modo, tratam-se de obras
audiovisuais frutos de um casamento entre musica e cinema, além de abarcar uma diversidade
de linguagens e expressdes artisticas dentro dos discos da banda, que incorporavam Varios
géneros, com referéncias da masica indiana, classica ocidental, circense, valdeville, variacfes
do rock, dentre outras misturas. Assim como nos Beatles, é cada vez mais frequente a fuséo
de melodias de diferentes etnias e géneros por muitos outros grupos e artistas.

A esta altura, o leitor estara se perguntando: “Mas, afinal, que é mesmo hibridismo?”
Outrora Canclini (2001a) interrogou: “Por que a questdo do hibrido ganhou ultimamente tanto
peso se € uma caracteristica antiga de desenvolvimento historico?” (p. 13, tradugdo nossa).
Para respondermos a tais perguntas utilizaremos as contribui¢cGes do argentino radicado no
México, Néstor Garcia Canclini, prioritariamente no que diz respeito aos livros Culturas
Hibridas: Estratégias para Entrar e Sair da Modernidade (2001) e Culturas Hibridas e
Estratégias Comunicacionais (1997). Como material de apoio, também sdo significativos 0s
trabalhos da pesquisadora portuguesa Claudia Madeira, autora da tese de doutorado O
Hibridismo nas Artes Performativas em Portugal (2007), cuja parte desse trabalho resultou no
livro Hibridismo — Do mito ao paradigma invasor? (2010).

Como conceito social, Canclini (2001a, p. 14, traducdo nossa)*® definiu hibridagao,

primeiramente, como: “processos socioculturais em que estruturas sociais ou praticas

% Texto original: “Procesos socioculturales en los que estructuras o practicas discretas, que existian en forma
separada, se combinan para generar nuevas estructuras, objetos y practicas”.
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discretas, que existam em forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e
praticas”. Para Canclini (19973, p. 111), a noc&o de hibridag&o tem uma maior capacidade de
abarcar diversas misturas interculturais, enquanto o termo mesticagem restringe-se a questdes
raciais; e 0 outro sinébnimo, sincretismo, limita-se a misturas religiosas ou de movimentos
simbdlicos tradicionais. Na busca por um conceito como recurso para explicar tanto as
misturas “classicas” quanto os entrelagamentos entre o tradicional e o0 moderno, e entre o
culto, o popular e 0 massivo, Canclini viu em hibridacdo a palavra mais versatil para dar
conta de todas as classes de fusdo multicultural que se entrelacam e se fortalecem entre si. No
entanto, o autor alerta que o objeto de estudo do seu interesse ndo é a hibridez, mas sim o0s
processos de hibridagdo (2001a, p. 17).

Em sua tese de doutoramento, Madeira (2007) reconhece que 0 termo ndo remete a
uma significacdo Unica. Pelo contrario, segundo a autora, a palavra tem uma longa histéria de
significacbes. Desse modo, numa perspectiva geral e multidisciplinar, Madeira explica a
definicéo de hibridismo:

qualquer que seja a entrada de que se parta no dicionario, e as entradas para o termo
sdo diversas, a definicdo sobre o hibrido designa sempre um objecto, estrutura ou
pratica que resulta de um cruzamento entre coisas; de ordens distintas. Por mais
fluida que a coisa hibrida seja, ela tem pois subjacente uma estrutura onde se
sobrepdem dois nticleos complementares: um ndcleo fixo, que traduz a coisa e 0 seu
processo de hibridacdo; um nicleo varidvel, que reporta ao seu tipo. E na juncéo
destes dois nucleos que a coisa hibrida ganha a sua especificidade. Podem ser ragas
diferentes, culturas diferentes, animais diferentes, plantas diferentes, palavras

diferentes, arquitecturas diferentes, entre incontaveis hipéteses. (MADEIRA, 2007,
p. 32).

Dessa maneira, o hibridismo ou a hibridacdo é um fenémeno estudado tanto no
campo mitoldgico-religioso como no cientifico. Vérias disciplinas, como a Biologia, a
Antropologia Cultural, a Filosofia, a Histdria e a Arte tém se apropriado do termo. N&o
sabemos precisar o inicio do uso da palavra.

Na apropriacdo disciplinar do termo pelos Estudos Culturais, pesquisadores chamam
a atencdo para a importancia de repensar o significado dessa caracteristica da sociedade e tém
usado o conceito de hibridismo ou hibridacdo para refletir sobre processos culturais. Em
Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade, Canclini (2001a) ocupa-se
em analisar como os estudos sobre hibridagdo contribuiram para modificar as discussées
acerca de conceitos que formam o dicionario dos Estudos Culturais, como “identidade,
cultura, diferenca, desigualdade, multiculturalidade e sobre pares organizadores dos conflitos

nas ciéncias sociais: tradicdo/modernidade, norte/sul; local/global” (20014, p. 13).
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Canclini (2001a) entende que os antecedentes dos hibridos surgem dos primeiros
intercambios entre as sociedades. H& vestigios de que um dos termos sinénimos de
hibridacdo, a mesticagem, teria sido mencionado pelo historiador, escritor e oficial romano
Plinio, o Velho, no primeiro século depois de Cristo, para designar os imigrantes que
chegavam a Roma naquela época. “Ja a palavra hibridismo, especificamente, comecou a ser
usada para explicar o que aconteceu desde que a Europa se expandiu até a América”
(BERNAND, 1993; GRUZINSKI, 1999 apud CANCLINI, 20014, p. 13, traducio nossa)>.

Uma questdo-chave da relacdo entre biologia, ciéncias sociais e suas respectivas
pesquisas sobre o hibridismo diz respeito basicamente as teorias que criticavam as misturas de
racas — como o Darwinismo Social — e a sua ligagdo com problemas éticos considerados
graves oriundos da eugenia, do preconceito racial e do fascismo, isso porque havia uma
crenca, oriunda do século XIX, de que o hibridismo prejudicaria o desenvolvimento social. A
partir dai, em contraposicéo a prolongamentos daquele pensamento, sociélogos, historiadores
e filésofos vém se empenhando em problematizar os prejuizos das varias formas de
discriminacdes que tém por base qualificar, desqualificar ou separar pessoas em virtude das
suas origens racial e/ou cultural.

Dez anos ap6s publicar a primeira edicdo de Culturas Hibridas (1987), Canclini
(1997a, p. 109) aponta para a importancia de revisar algumas ideias apresentadas naquele
texto como a legitimidade epistemoldgica e a fecundidade metodoldgica da nocao de culturas
hibridas. Como defende o autor, “os poucos fragmentos escritos de uma histéria das
hibridacbes tém posto em evidéncia a produtividade e o poder inovador de muitas misturas
interculturais” (2001a, p. 16, traduc&o nossa)®2. Nas relagdes interculturais, investigar sobre os
processos de hibridacdo pode ser Gtil para compreendermos as possibilidades de apropriacdes
entre os grupos e as “assimetrias de poder e prestigio” (2001a, p. 19). Nesse sentido, é
importante frisar: para Canclini, “a hibrida¢do, como processo de interse¢éo e de transacdes, €
0 que torna possivel a multiculturalidade evitar o que tem de segregacdo e poder converter-se
em interculturalidade” (2001a, p. 20, tradugdo nossa). 3

Com tantas possibilidades de analise dos processos de hibridagdo nas coproducdes

cinematogréaficas internacionais, assim como nas politicas publicas culturais convergentes da

31 Bernand, Carmen. Alterités et métissagens hispano-américains, en Crhristian Descamps (dir.). Amérigues
Latines: une alterité, Paris: Editions du Centre Pompidou, 1993. Gruzinski, Serge. La pensée métisse. Paris,
Fayard, 1999.

32 Texto original: “Los pocos fragmentos escritos de una historia de las hibridaciones han puesto en evidencia la
productividad y el poder innovador de muchas mezclas interculturales”.

33 Texto original: “La hibridacién, como proceso de interseccién y transacciones, es lo que hace posible que la
multiculturalidad evite lo que tiene de segregacion y pueda convertirse en interculturalidad”.
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Argentina e do Brasil, cabe a nos escolher alguns deles e aprofunda-los, tarefa que sera

desenvolvida nos Capitulos 3 e 4 desta pesquisa.

1.5.1 Cinema multicultural, intercultural e transnacional

Maria Antonieta Pereira (2000) - em Narrativas do Cone Sul, artigo publicado no
livro Trocas Culturais na América Latina - analisa contos literarios que problematizam
questdes identitarias, com textos que refletem sobre as categorias nacional/estrangeiro. A
autora conta que quando o escritor argentino Ricardo Piglia esteve em Belo Horizonte, no
estado de Minas Gerais, para o langamento do livro Dinheiro Queimado, ela perguntou por
gue tanto nessa sua obra como no conto A trama celeste, do também argentino Adolfo Bioy
Casares, 0s bandidos sempre procuram fugir para o Brasil. Segundo Maria Antonieta, Piglia
riu como se fosse uma piada e respondeu:

Porque h& outra lingua, ndo? Porque o pais esta na fronteira conosco, mas tem outra
lingua. E da a sensacédo de ser outro mundo, outra cultura. N&o é a mesma coisa que
ir pro Uruguai, para a Bolivia ou para o Peru. A outra lingua é muito atraente como
um universo de diferenga pura, mesmo sendo uma lingua préxima como € o
portugués. E ha outra coisa que me parece importante, no Brasil, que é a presenca da
cultura afro, da cultura negra, que também o converte na imagem do diferente para o
Rio da Prata. E como uma viagem no tempo, uma viagem a um territério mistico, de

aventuras, com um imaginario multiplo. (PIGLIA, 1999 apud PEREIRA, 2000, p.
208-209)%

N&o sabemos identificar, em obras literarias e cinematograficas brasileiras, se o
movimento contrario € recorrente, ou Seja, se € comum personagens que representam
bandidos brasileiros fugirem para a Argentina. No entanto, o que nos cabe, nesse momento, €
sublinhar que esse tipo de comportamento dos autores reforca que o Brasil pode ser percebido
como o mais diferente entre os paises sul-americanos, devido ao idioma falado na maior
comunidade lus6fona do mundo, afinal, o Brasil é o Unico no continente onde a lingua
materna é o Portugués, enquanto os vizinhos tém o espanhol como lingua principal. De
acordo com as analises de Pereira, na literatura de lingua hispanica da regido, o Brasil é
percebido como o mais estrangeiro dos paises do Cone Sul; por outro lado, “do ponto de vista
brasileiro todas as nagdes latino-americanas sdo, linguistica e culturalmente, diferentes dele”.
(PEREIRA, 2000, p. 210)

3 PIGLIA, Ricardo. Entrevista com Ricardo Piglia. In: PEREIRA, Maria Antonieta, SANTOS, Luis Alberto
Brandéo. Palavras ao sul - seis escritores latino-americanos contemporéneos. Belo Horizonte: Auténtica/FALE,
1999. p. 63.
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Essas consideracdes sdo Uteis para reforcarmos que a multiculturalidade por vezes
vem imbuida de fortes demarcacgdes geograficas mesmo entre paises tdo proximos e herdeiros
de culturas semelhantes. Como citamos anterioriormente, Néstor Garcia Canclini (2001a, p.
20) defende a subtracdo do teor segregacionista da multiculturalidade para, entéo, transforma-
lo em interculturalidade. Desse modo, € importante notar uma diferenca chave no conceito de
multiculturalidade. Segundo Canclini (1997a), na Latinoamérica, o termo esta associado ao
pluralismo e a heterogeneidade cultural. Ja nos EUA, “multiculturalismo significa
separatismo” (HUGHES, 1993; TAYLOR, 1994; WALZER, 1995 apud CANCLINI, 19973,
p. 117)%.

Alguns autores também observam outras formas de peceber o multiculturalismo.
Peter McLaren, canadense radicado nos Estados Unidos, mapeia as correntes multiculturais.
Em um dos seus estudos, o autor detecta trés vertentes de multiculturalismo: uma
conservadora, outra liberal e outra liberal de esquerda (MCLAREN, 1994,*¢ apud
CANCLINI, 1997, p. 117). Em estudos posteriores, McLaren (2000) chegou a cinco
categorias mais diluidas, que podem se misturar entre si: 1) Conservador ou monocultural; 2)
Liberal; 3) Pluralista; 4) Essencialista de esquerda; e 5) Critico ou Intercultural. Essa ultima
vertente do multiculturalismo € a que mais dialoga com o nosso trabalho, pois refere-se aquela
que valoriza as diferencas, reconhece e promove encontros entre 0S grupos, entre as
diferencas, para que as pessoas possam enxergar um as outras a partir de varios pontos, e para
entender também como se dao os diferentes posicionamentos de cada grupo. Essa forma de
conceituar o multiculturalismo é uma critica aos sistemas de pensamento que, centrados nos
paises cultural, econdmica e politicamente dominantes, relegam as teorias, as artes e as
culturas dos outros paises a papéis marginais ou exotizados, deslegitimizando, reduzindo e
desvalorizando as diferencas.

Observando cada vez mais intercAmbios econdmicos, comunicacionais e turisticos
nas sociedades, Canclini (1997b, n.p, tradugio nossa)®’ diz que é necessario construir um
saber valido interculturalmente, entendendo a interdisciplinaridade como o caminho mais

adequado. O autor também defende que € preciso desenvolver “politicas cidadas que se

% HUGHES, R. Culture of Complaint. The Fraying of America, 1993; TAYLOR, Ch. The Politics of
Recognition, In: GOLDBERG, D. T. (ed.). Multiculturalism: A critical reader, 1994; WALZER, M. Individus et
communautés: les deux pluralismes, en Esprit, junio, 1995.

3 McLaren, Peter. White Terror and Oppositional Agency: Toward a Critical Multiculturahsm. In: David Theo
Goldberg (ed.). Multiculturalism: a Critical Reader, Cambridge, Blackwell, 1994.

37 «Precisamos desarrollar politicas ciudadanas que se basen en una ética transcultural, sostenida por un saber
que combine el reconocimiento de diferentes estilos sociales con reglas racionales de convivencia multiétnica y
supranacional”. (CANCLINI, 1997b, n.p, texto original).
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baseiem em uma ética transcultural, sustentadas por um saber que combine o reconhecimento
de diferentes estilos sociais com regras racionais de convivéncia multiétnica e supranacional”.
Para Canclini (1997a), o intercambio transcultural é uma das condi¢des da criatividade e do
pensamento critico em uma sociedade globalizada. Desse modo, as analises fundamentadas
nos hibridismos, interculturalidades e transnacionalidades desempenham um papel promissor
de transpor barreiras das segregacbes e imposicdes intelectuais e artisticas
descontextualizadas das condi¢es locais e globais na contemporaneidade.

Com essas introducgdes, partimos para o artigo intitulado O cinema intercultural na
era da globalizagdo, de Hudson Moura® (2010). Indo além dos intercdmbios econdmicos,
comunicacionais e turisticos, o autor defende, recorrendo a Said*® (apud MOURA, 2010), que
estamos cada vez mais em um mundo de refugiados, de dispersbes, de imigracdes, de
deslocamentos e de movimentacdes pelo mundo, o que vem impondo novas geografias e
linguagens as culturas e antigas nagoes. E uma indagacdo nos ¢ colocada: “como aproximar o
cinema as novas realidades e subjetividades dessas novas fronteiras?”. (MOURA, 2010, p.
43). Em outras palavras: nesse contexto de deslocamentos humanos e interculturalidade, como
tornar o cinema mais préximo dessas novas geografias, novos pontos de vista e novas
realidades ao redor do mundo?

Moura (2010) traz & tona uma tendéncia de aproximagdo: o deslocamento e a
interculturalidade como teméticas do cinema. Nas andlises dos filmes, Hudson Moura
observou gque ha nomeadamente duas linhas de pesquisas: uma mais atenta a conceitos como
“nacionalismo, identidade, multiculturalismo e a temas como etnia, raca, numa aproximacao
socioldgica e antropoldgica em detrimento de outras areas como a estética e a filosofia”
(MOURA, 2010, p. 44). E essa abordagem a que mais se aproxima da nossa pesquisa. A
segunda linha de investigacdes - de fundamentos filosoficos, estéticos, semioticos e literarios
- € a mais comum no campo da teoria francesa e concentra-se “na questdo da alteridade do
individuo e suas subjetividades”. (MOURA, 2010, p. 44).

Vale notar também a diferenca entre o cinema intercultural e o cinema de outras
denominagdes similares, como multicultural, pluralista, mestico, p6s-colonial, hibrido e de
minorias. Segundo Hudson Moura (2010), o cinema que carrega o sufixo “inter” esta

geralmente, mas nem sempre, associado ao tema das imigracdes (p. 45) e também significa

% Hudson Moura é professor e pesquisador associado da PUC-SP. E PhD em Cinema e Literatura pela
Universidade de Montreal, com estdgio pds-doutoral em Cinema Intercultural na Escola de Artes
Contemporaneas Simon Fraser University, em Vancouver, Canada.

39 SAID, Edward. Reflections on exile. In: . Reflections on exile and other essays. Cambridge: Havard
University Press, 2000. p. 173-186.
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uma tensao “‘entre’ duas ou mais culturas” (p. 48-49). Por isso, é possivel uma demarcagéo
das diferencas entre essas culturas, diferentemente de um contato que gera uma mistura
homogénea, caracteristica do hibridismo. A novidade do cinema intercultural ¢ que “nao ¢
mais um olhar ‘forasteiro’ que observa uma realidade exotica, mas sim um olhar estrangeiro,
vindo do interior mesmo dos cinemas nacionais” (MOURA, 2010, p. 46).

Desse modo, tal cinema emergente ganha forca por expor o potencial de uma maior
profundidade nos seus roteiros, distanciando-se das comuns linguagens carregadas de clichés
e das “imagens convencionais eurocéntricas do Outro, do estrangeiro, da cultura e das novas
praticas sociais dos imigrantes” (MOURA, 2010, p. 46). Nesse sentido, além de se tornar um
porta-voz dessa comunidade e um espaco de experimentacdo artistica, o cinema intercultural
ganha maior relevancia na medida que se apresenta como uma alternativa contestatéria em
relacdo a estética dominante. (MOURA, 2010)

De acordo com a literatura pesquisada, podemos destacar que essas categorizagoes,
por sua dificuldade de conceituagao, ndo t€ém uma explicag¢ao definitiva. Com o sufixo “inter”
de intercultural, de um cinema entre culturas, e da palavra “internacional”, que integra o nosso
objeto de estudo e indica um cinema entre nacdes, a op¢do pelo termo intercultural em
detrimento dos outros, pareceu-nos inevitavel. Com os devidos cuidados e aberturas, o olhar
pelo intercultural predomina no tipo de analise dos filmes que adotamos na nossa pesquisa.
Como defende Moura, o cinema intercultural é “fundamentalmente concebido a partir do
relacional, colocando a cultura do Outro a prova e como passivel de troca (2010, p. 50).

No caso dos filmes realizados em coproducdo internacional, muitas vezes o “inter”
também significa uma tensdo entre roteiro e espectadores. Ha adjacente um “inter” nas
diferentes significaces entre o publico de um pais e do outro. Nesse sentido, os diretores
estdo em constante didlogo antecipado com 0s seus possiveis espectadores. Como tornar o
filme entendivel para ambos os publicos? Como dar significado a um conflito, uma palavra,
uma anedota, uma piada ou uma reacdo do personagem para publicos de culturas, por vezes,
tdo distintas? Portanto, na préatica, os diretores tém aprendido a consultar cada vez mais 0s
seus coprodutores internacionais, resultando em cortes, trocas de palavras ou novos
direcionamentos das a¢0es dos personagens, a fim de que o filme, mesmo tratando de temas
locais, consiga agradar a publicos de outros paises e tornar-se, de fato, uma obra de carater
internacional. E justamente esse potencial de ampliar o leque de espectadores um dos pilares
dos predmbulos motivadores dos incentivos publicos as coprodugbes cinematograficas

internacionais.
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Outro conceito frutifero para debatermos sobre as coprodugdes internacionais é o de
cinema transnacional. Embora carregue muitas semelhangas com as outras categorias dos
sufixos “multi” e “inter”, o cinema transnacional caracteriza-se, peculiarmente, por concentrar
profissionais de diferentes nacionalidades na realizacdo de uma obra cinematografica.

Vicente Rodriguez Ortega®, no seu artigo Identificando o conceito de cinema
transnacional (2010), introduz o tema, dando o exemplo de uma empresa alema, a BMW, que
convidou cineastas talentosos de varios paises para dirigirem uma série de curtas-metragens,
em uma campanha de marketing, com um olhar diferenciado para cada modelo de carro a ser
divulgado nos filmes, com visualizacdo na internet em todo o mundo. No texto, Ortega lanca
mao de um interessante aspecto: cinemas transnacionais com matriz em Hollywood cada vez
mais cooptam talentos das industrias de cinema nacionais menos poderosas (2010, p. 87),
atraindo profissionais de destaque de todo o mundo para produzirem filmes de sucesso
multinacional, “como estratégia para enfraquecer outros ‘cinemas nacionais’ ” (p. 85) e “em
uma tentativa de capturar a maior fatia do mercado possivel” (p. 85). Segundo Ortega, nesses

filmes,

Hollywood [...] também incorpora a estética de outras tradi¢des cinematicas —
incluindo aquelas do cinema de arte, de filmes experimentais e de outras industrias
comerciais nacionais [...]. Em outras palavras, Hollywood funciona como um
processo de “diferenciacdo planejada”, atingindo com cada filme n3o somente o
mercado doméstico, mas também o global, e determinados grupos étnicos, etarios ou
nacionais. (ORTEGA, 2010, p. 85)

Por outro lado, segundo Ortega (2010), isso ndo significa negar que, nas narrativas
desses filmes de carater transnacional de Hollywood uma série de interesses patrioticos da
identidade nacional dos Estados Unidos da América ndo seja privilegiada. Nesse contexto,
para o autor, a defesa do conceito de cinema nacional contra o dominio de Hollywood
negligencia os ricos processos de “troca cinematica, transnacional, que vem ocorrendo hoje
em paralelo com a dominagdo de Hollywood sobre o mercado cinematografico global”
(ORTEGA, 2010, p. 86). Desse modo, segundo o autor, ndo se deve ignorar o carater
multicultural das inumeraveis obras audiovisuais disponiveis que acabam por influenciar
novos diretores em Hollywood e por “contrarrepresentar os modelos dominantes em

funcionamento nos mercados globais de filmes” (p. 87).

40 Vicente Rodriguez Ortega é doutor em Estudos de Cinema pela New York University. Professor da
Universidad Carlos 11l de Madrid. Publicou artigos em revistas tais como: Studies in European Cinema,
Transnational Cinemas e Film International. E autor do livro La ciudad global en el cine contemporaneo: una
perspectiva transnacional. Santander: Shangrila, 2012.
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Sendo assim, € interessante notar: em virtude de pesquisas de mercado que
diagnosticam novos publicos-alvos e orientam-se pela fragmentacéo da audiéncia e por novas
formas de distribuicio globais (MALTBY, 1998 apud ORTEGA, 2010)*, a indUstria de
Hollywood se apropria de formulas de cinemas nacionais e coopta talentos de outros paises;
ao mesmo tempo, 0 processo inverso também deve ser observado: industrias nacionais
também se apropriam das narrativas e formulas de sucesso de Hollywood como meio de
garantirem publico e manterem-se no mercado cinematografico, ou seja, usando do proprio
cinema de Hollywood para competir com Holywood (ORTEGA, 2010), tendo como exemplo
mais nitido o cinema popular de Bollywood que emergiu fazendo adaptacdes de roteiros de
sucessos americanos.

Dessa maneira, para Ortega, na abordagem transnacional ao cinema, deve-se levar
em consideracao o reconhecimento dos varios modos ideoldgicos dessas interacdes, rejeitando
“estruturas antagonistas infrutiferas — tais como, ‘Hollywood versus outros cinemas

29

nacionais’ ” (ORTEGA, 2010, p. 89). Expor esse ponto de vista ¢ fulcral para adentrarmos nas
praticas de coproducdes tanto do Brasil como da Argentina, especialmente atentando para o
fato de que coprodutores independentes oriundos dos Estados Unidos também tém sido
parceiros de coproducGes desses dois paises pesquisados, embora essa parceria ndo seja o
foco da nossa discussao. Uma vez que, por um lado ha ainda uma inegavel concentracdo de
poder exercida pela industria cinematografica dos Estados Unidos, por outro, assistimos a
alguns movimentos que guestionam essa hegemonia, por exemplo: a impressionante industria
cinematogréafica da India, onde Bollywood esta inserida; as producdes da China; o mercado
informal de Nollywood; como também o cinema emergente de outros paises; e as proprias
coproducGes com a participacao de produtores independentes dos Estados Unidos.

Apds esse breve esboco sobre o cinema transnacional, bem como a sua relagdo com o
modo de funcionamento do cinema de Hollywood contemporaneo no contexto da
multiculturalidade, destacamos outro elemento explicativo para justificar o potencial de
contribuicdo cultural dos filmes realizados em coproducédo internacional: a ideia de cinema
com sotaque. Hamid Naficy (2010), que é iraniano e professor de Comunicagdo do
Departamento de Radio, Televisdo e Cinema de Northwestern University, Estados Unidos, no

artigo Situando o cinema com sotaque, introduz:

“MALTBY, Richard. ‘Nobody knows everything’: Post-classical historiographies and consolidated
entertainment. In: Neale, Stephen; Smith, Murray (Eds.). Contemporary Hollywood Cinema. London; New
York: Routledge, 1998. p. 23
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Os diretores da diaspora e do exilio discutidos neste artigo sdo personagens “locais,
porém universais”, que trabalham no intersticio das formacdes sociais e praticas
cinematograficas. A maioria deles é oriunda dos paises de Terceiro Mundo e pés-
coloniais (ou do hemisfério sul) e, desde a década de 1960, tem migrado para
centros cosmopolitas onde vivem sob tensdo e dissenso com seu pais de origem e
com o pais onde atualmente vivem. De um modo geral, eles trabalham de forma
independente, fora do sistema de estidio ou das indUstrias cinematograficas
dominantes, utilizando-se de modos de producdo intersticiais e coletivos que
criticam tais empresas. (NAFICY, 2010, p. 137)

Por que o cinema com sotaque € interessante para discutirmos as coproducdes
internacionais? Primordialmente porque Naficy (2010) nos ajudou a perceber o quanto o
ambiente que envolve as coproducgdes internacionais é propicio para gerar novos diretores de
sotaque. Nos termos desse autor, diretores de sotaque sdo 0s cineastas que foram morar e
fazer filmes no Ocidente, desde o fim da década de 1950, que passaram a se deslocar das
margens para o centro. Sdo diretores que “mudam ndo apenas de um pais para outro, mas
também de um tipo de filme para outro, de acordo com a trajetdria de suas viagens identitarias
e de suas comunidades de origem” (p. 139). Na medida da atmosfera dos intercambios
cinematogréaficos, podemos apreender que cineastas dos paises em desenvolvimento passam a
viver em ponte aérea ou se mudam permanentemente para oS paises centrais da industria
cinematogréfica, transferem as sedes das suas produtoras para outro pais, abrem filiais e/ou
sdo contratados por empresas estrangeiras.

Para além disso, a partir das ideias de Naficy (2010), passamos a visualizar outra
marca das coproducdes internacionais: trata-se de um cinema hifenizado. Cada vez mais
percebemos aumentar a capacidade de hifens compondo a identidade multicultural dos longa-
metragens transnacionais, que envolvem, geralmente, de dois até mais de cinco paises. No
entanto, nas coproducgdes entre Brasil e Argentina, lancadas no periodo de 2009 a 2015,
identificamos até trés nacionalidades nas obras, sendo 0s terceiros paises parceiros: Espanha
(com 2 filmes), Chile (2), Franca (2) e Portugal (1); timbrando os filmes em brasileiro-
argentino-espanhdis, brasileiro-argentino-chilenos, brasileiro-argentino-franceses, brasileiro-
argentino-portugueses, entre outras combinacdes.

Para citarmos um caso de destaque em numero de paises envolvidos, podemos
lembrar de um filme do dinamarqués Lars von Trier. Trata-se de Dancando no Escuro (2000),
filme que conta a histéria de uma imigrante tcheca, mée solteira sonhadora e humilde, com
problemas na visao, que segue para os Estados Unidos com o seu pequeno filho em busca de
uma vida melhor. O drama musical é coproduzido com uma quantidade de parceiros de

impressionar, oficialmente com treze paises, a saber: Espanha, Argentina, Dinamarca,
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Alemanha, Holanda, Itdlia, Estados Unidos, Inglaterra, Franca, Suécia, Finlandia, Islandia e
Noruega (CARMELO, 2015, p. 6).

Como o0s ‘“casamentos” ndo sdo aleatorios, quais as implicagdes dos hifens?
Metaforicamente, no nosso estudo, cada hifen pode significar as forgcas que estdo por tras de
cada producdo, para além dos interesses narrativos e artisticos na realizagdo dos filmes. Como
0 conjunto de leis e mecanimos que formam as politicas culturais podem hifenizar em direco
a certo pais ou a certa regido geografica? Uma resposta ndo tdo simples de responder, mas, a
partir dos hifens, podemos perceber, por exemplo, tanto as auséncias como também as
presencas mais comuns nas politicas culturais pesquisadas.

Dai surgiu também o questionamento sobre quais as idiossincrasias poderiamos
observar presentes nos filmes brasileiro-argentinos. Haveria ja alguma sinalizacdo de uma
marca prépria de um cinema brasileiro-argentino, que ultrapassasse 0s interesses econdmicos
ou os incentivos oferecidos pelos mecanimos publicos de apoio as coprodugdes entre os dois
paises? Em outras palavras: os filmes brasileiro-argentinos poderiam formar uma categoria
particular de cinema? Se sim, no contexto contemporaneo, com quais intencbes? Com o
objetivo de problematizar tais interrogacdes, retomaremos ao tema com mais detalhes no
Capitulo 4, dedicado a discutir a relacdo cinematogréafica entre Brasil e Argentina através de
seus filmes.

Cabe salientar a que Naficy (2010) estava diretamente se referindo quando nos
surgiu a ideia de hifenizacdo apresentada nos paragrafos anteriores, pois se trata de uma
fragmentacdo da ideia fundamental defendida por ele. Hamid Naficy argumentava que alguns
dos problemas-chave do cinema étnico e de identidade estdo codificados no que denominou
de “politica dos hifenizados” (p. 147). Termos hifenizados seriam, por um lado, uma forma
eufemistica de fazer referéncia a “nomes de grupos como negro, chicano/a, oriental ou
pessoas de cor”, que “tém sido gradualmente substituidos por nomes como afro-americano,
latino-americano e asiatico-americano” (p. 147-148). Para Naficy, por um lado, “a adogdo do
hifen no cinema de identidade € vista como um marcador de resisténcia ao poder
homogeneizador da ideologia da miscigenacdao” (p. 148). Por outro angulo, o uso do hifen
pode apresentar conotagdes negativas, como significar que os grupos hifenizados nunca seréo
como os verdadeiros cidaddos de um determinado pais. Nesse sentido, cabe lembrar, que as
reproducdes do fascismo e do eugenismo sdo concepcdes puristas de superioridade de genes,
racas e grupos humanos, amplamente contestadas e repudiadas em varias disciplinas das

Ciéncias Sociais e Humanas.
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Segundo Naficy,

Considerando um signo de identidade hibridizada, maltipla ou identidade
construida, o hifen pode se tornar libertario, porque pode ser representado e
significado. Cada hifen é, na realidade, um conjunto de hifens, que consiste em
varios outros hifens que fazem intersecdo e se sobrepdem e que, por sua vez,
explicitam conexBes inter e intraétnicas e nacionais. Essa fragmentacdo e
multiplicacdo podem operar contra o essencialismo, 0 nacionalismo e o dualismo.
(NAFICY, 2010, p. 149)

A esse modo, ao sublinhar a “politica de hifenizagdo” citada por Naficy (2010, p.
147), ao mesmo tempo que merece cuidado, optamos por nos arriscar em tal abordagem a fim
de nos ajudar a refletir sobre o perigo de defender, em tempos de processos de globalizagéo e
hibridagcbes, marcagdes no cinema, como cinema nacional ou cinema de determinada
binacionalidade.

Nesse contexto dos processos de globalizacdo, interculturalidade e
transnacionalidade no cinema, sdo cada vez mais problematicas as tentativas de encontrar um
conceito para “filme nacional”. Na mesma linha de pensamento, defender um conceito para
cinema brasileiro-argentino também parece problematico. Por outro lado, sdo
improcrastinaveis os movimentos para mapear os filmes frutos de coproducdes internacionais,
propor tipologias do termo coprodugdo cinematogréfica internacional e problematizar as
idiossincrasias desse modo em expansdo de fazer cinema no mundo; diga-se, cinema no
mundo tanto ocidental quanto oriental, outra divisdo cada vez mais fragilizada com os

processos de hibridacédo cultural.

1.6 Da Economia Politica a Economia Politica do Cinema

Avanzaremos, si lo hacemos, pensando en un proyecto
de progreso y partiendo de la realidad presente, no de
la imaginada, alimentando la funcion critica — rol
esencial — y apuntando las aportaciones en positivo
que vayan en aquella direccién y sin perder los
referentes sociales. La nueva generacién puede traer
este tipo de investigacion 2

Ramon Zallo*

42 ZALLO, Ramén. Retos actuales de la economia critica de la comunicacion y la cultura. In: ALBORNOZ, Luis
A. (Comp.). Poder, Medios, Cultura: uma mirada critica desde La economia politica de la comunicacion. Buenos
Aires: Paidos, 2011, p. 17- 60.

4 Ramoén Zallo é professor catedratico de Comunicacdo Audiovisual na Universidade do Pais Vasco, é
presidente da seccdo da Espafia da Unido Latina de Economia Politica da Informagdo, da Comunicacdo e da
Cultura (ULEPICC).
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1.6.1 A Economia Politica

O socidlogo canadense Vincent Mosco* (2006), que tem uma reconhecida
contribuicdo académica para o entendimento das decisdes politicas sobre a economia da
comunicacdo, examina Vvérias definicGes para economia politica e sugere uma definicdo
propria. Para ele, o conceito de economia politica na sua abordagem critica, em um sentido
estrito, ¢ “o estudo das relagbes sociais, particularmente as relacdes de poder, que
mutuamente constituem a producao, distribuicdo e consumo de recursos, incluidos os recursos
de comunicagio”. (MOSCO, 2006, p. 59, traducdo nossa) 4°.

De acordo com Mosco (2006, p. 59), a matriz critica da economia politica também
pode ser conceituada pelo seu conjunto de caracteristicas. Mosco mapeou quatro fundamentos
que interligam a economia politica, que sdo compromissos desse tipo de investigacao, a saber:
a histdria, o compromisso de entender a mudanca social e a transformacdo histérica; o
interesse por examinar a totalidade das rela¢6es sociais (MOSCO, 2006); 0 compromisso com
a filosofia moral; e a praxis, que implica na critica a dissociacdo entre a esfera da investigacao
e a da transformacéo social (MOSCO, 2006).

Desse modo, para a economia politica, os pilares da justica social e do bem comum
sdo priorizados em detrimento da competéncia de gerar riqueza material, por exemplo. Para
isso, segundo Janet Wasko (2004), a economia politica baseia-se em varias disciplinas,
especificamente a historia, “uma vez que a analise historica é obrigatoria” (p. 224); a
economia; a sociologia; e a ciéncia politica (WASKO, 2004), bem como a geografia,
sobretudo nas analises em torno do conceito de espacializacdo (MOSCO, 2009) e do processo
de globalizacdo da comunicacao.

A economia politica também se caracteriza por abarcar muitas escolas de
pensamento (MOSCO, 2006), aglutinando filiagdes ndo sé de esquerda, como a economia
politica marxista e a economia politica neomarxiana (MOSCO, 2009), mas também contando
com variagbes de centro e centro-direita, como as correntes da economia politica

neoconservadora e a economia politica institucional (MOSCO, 2006). Outras escolas nascem

4 Vincent Mosco atua nas seguintes areas de investigacdo: Sociologia da Comunicacdo e Tecnologia da
Informagdo; Economia Politica da Comunicacdo Social; Sociologia do Conhecimento dos Trabalhadores; e
Politicas de Comunicacdo. Mosco é autor de varios livros sobre comunicacdo, tecnologia e sociedade, entre eles,
e 0 que ganha destaque nessa pesquisa, o livro The Political Economy of Communication (1996), um cléassico da
area, em que mapeia as defini¢des e os fundamentos sobre a Economia Politica da Comunicagéo.

4 En un sentido estricto, economia politica es el estudio de las relaciones sociales, particularmente las relaciones
de poder, que mutuamente constituyen la produccion, distribucion y consumo de recursos, incluidos los recursos
de comunicacién (o texto foi traduzido do inglés para o espanhol por Maria Trinidad Garcia Leiva).
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também a partir de movimentos sociais, a exemplo da Economia Politica Feminista e a
Economia Politica Meioambiental (MOSCO, 2006, p. 62).

Ja Herscovici, Bolafio e Mastrini (2000, p. 7)* identificaram cinco matrizes tedricas
para a realizacdo de andlises econémicas das atividades ligadas ao campo da informacéo, da
comunicacdo e da cultura, a saber: 1) Neocléssica; 2) baseada no conceito neo-schumpteriano
de trajetoria tecnologica; 3) Teorias de crescimento endogeno; 4) Abordagens positivistas; 5)
Abordagens criticas. Vale lembrar que esses autores sdo filiados a uma matriz tedrica de
abordagem critica, a mesma adotada nesta pesquisa.

Quanto a especificidade da nomenclatura da escola de pensamento Economia
Politica da Comunicacdo, Mosco - ao revisitar dez anos depois o seu livro The Political
Economy of Communication (1996) - fez um movimento em dire¢do a cultura, chegando a
propor uma Economia Politica da Comunicacdo e da Cultura (EPCC). (ROCHA; SILVA,
2016, p. 30).

Ramon Zallo (2011) prefere chamar este campo de investigacao de “economia critica
da cultura e da comunicagao” (p. 17, traduc¢ao nossa). Ao fazer um panorama das principais
vertentes classicas dos analistas do poder, meios de comunicacéo e cultura, Zallo aponta, apds
reconhecer as contribuices dos modelos anteriores, para a necessidade de uma quinta
vertente capaz de comportar a complexidade social: que seja mais fino e permita entender a
complexa relacdo dos meios com a sociedade e 0 poder na contemporaneidade. “A sociologia
critica dos primeiros estudos culturais (Raymond Williams, Stuart Hall, E. P. Thompson...) ou
de Pierre Bourdieu marcava um interessante caminho para desfazer esse déficit” (ZALLO,
2011, p.19, traducdo nossa), conclui.

Alain Herscovici*’, membro fundador da Union Latina de Economia Politica de la
Comunicacion, Informacion y Cultura (ULEPICC), escreveu um artigo intitulado Economia
Politica da Comunicacédo e da Cultura: uma apresentacao (2000), texto assinado em parceria
com os professores César Bolafio e Guilhermo Mastrini. A titulo de curiosidade acerca das
diferentes nomenclaturas da disciplina, exemplificamos que Herscovici publica, trés anos
depois A Economia Politica da Informacdo, da Cultura e da Comunicacdo: questdes
metodologicas e epistemoldgicas. Uma apresentacdo geral (2003). Dessa vez, com énfase

dada também a questdo da economia politica da informacao.

4 Texto disponivel em: <http://encipecom.metodista.br/mediawiki/images/2/25/Cesar_Bolano2.pdf>. Acesso
em: 04 out. 2016.

47 Alain Herscovici é doutor em Economia pelas Universidades de Paris | Panthéon-Sorbonne e de Amiens,
professor titular do Departamento da Economia da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES) e
coordenador do Grupo de Estudo em Macroeconomia (GREM) do Departamento de Economia da UFES.
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Conforme podemos compreender, a Economia Politica da Comunicacdo (EPC), a
Economia Politica da Comunicacao e da Cultura (EPCC), a Economia Politica da Informacéo,
da Comunicacdo e da Cultura, bem como a Economia Politica do Cinema sdo algumas
variacOes especificas da matriz teorica critica. Tal destaque acerca das diferentes
nomenclaturas da disciplina, nesse momento, tem o objetivo meramente metodoldgico, a fim
de justificar as diversas formas de grafia ao longo do texto desta pesquisa de doutorado. De
qualquer forma, cabe sublinhar que nos identificamos mais precisamente, por motivos 6bvios,
com a linha especifica da Economia Politica do Cinema. No entanto, por razéo de fidelidade
aos tratamentos dados aos autores dos textos pesquisados, ndo foi possivel eleger para esta
pesquisa um unico termo para uma possivel padronizacao textual.

De modo geral, a énfase da EPCC é o estudo das relacBes politico-econdmicas da
comunicacdo e da cultura. Uma das questdes-chave é que a “cultura, a informagdo ¢ a
comunicacdo social representam bens que pertencem, em principio, a totalidade da
coletividade” (HERSCOVICI; BOLANO; MASTRINI, 2000, p. 10). E, assim como na
abordagem da EPCC, no ambito de uma visdo critica, este trabalho privilegia as logicas
sociais da cultura, articuladas com os interesses da interculturalidade.

Chamando a atengéo para a dicotomia, por um lado, do impacto da globalizacdo da
cultura e das comunicacdes, e por outro, das politicas culturais territorializadas e elaboradas
predominantemente no contexto nacional ou estatal, o pesquisador britanico Philip
Schlesinger (2011) afirma que isso acaba se tornando um problema também para a
investigacdo cientifica. Nesse sentido, defende que a comparacdo de politicas publicas entre
Estados e entre nacOes possa resultar em uma contribuicdo interessante: “sempre e quando
ndo se elimine a especificade estatal ou nacional” (SCHLESINGER, 2011, p. 97, traducdo
nossa), ou seja, para ele, a busca por elementos comparaveis ndo deve minimizar as
particularidades de cada contexto politico e cultural.

A importancia desse paradigma se da especialmente porque, segundo Mosco (2006)
as inddastrias que formam os meios massivos e as tecnologias de comunicacdo sdo forcas
cruciais na economia atual. E acrescentamos: a midia esta fortemente relacionada também
com as movimentacOes politicas locais, nacionais e internacionais. Embora haja uma diluicao
das formas de se informar sobre os acontecimentos publicos (através do grande numero de
fontes e informacdes circulando principalmente através da internet, das redes sociais e da
convergéncia tecnologica), a relativagdo do poder de manipulacdo dos grandes veiculos de

comunicacdo tradicionais ainda é bastante questionavel.
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1.6.2 O surgimento da Economia Politica da Comunicacéo (EPC)

Segundo Mosco (2009, p. 82, traducdo nossa)*, “a base para uma economia politica
de comunicacdo foi estabelecida a partir dos anos imediatamente ap0s a Segunda Guerra
Mundial até cerca de 1980”. Conforme levantamos na dissertacdo de mestrado Coproducéo
cinematogréfica internacional e a politica audiovisual brasileira (1995-2010) (ROCHA,
2012), a EPC surge fundamentada no marxismo enquanto critico aquela economia politica
tracada por Adam Smith, David Ricardo, Thomas Malthus e Stuart Mill, autores que
entendiam a economia em uma perspectiva ortodoxa dominante: “que reduz o trabalho a ser
somente um fator de producdo entre vérios, o qual, junto com a terra e o capital € somente
valorizado por sua produtividade ou capacidade de aumentar o valor de mercado de um
produto final.” (MARSHALL, 1961; JEVONS, 1965 apud MOSCO, 2006, p. 61)*.

De acordo com Herscovici (2003, p. 6), a EPC também nasce a partir das “falhas” e
limitacbes que as diferentes Ciéncias apresentavam ao analisar as atividades ligadas a
comunicacdo, a cultura e a informacdo. Na Economia Politica classica, as atividades artisticas
também eram excluidas das investigacdes; e para 0s economistas de cunho liberal, de modo
geral, a informacdo € considerada um bem qualquer, o que é outro problema na perspectiva
critica (HERSCOVICI, 2003).

No esforco de delinear como se deu a fundacdo da economia politica da
comunicacdo, Mosco (2009) afirma que existem muitos pontos de partida potenciais e cita,
como exemplo, Dan Schiller (1999b apud MOSCO, 2009, p. 82, tradugdo nossa)®®, “que
escreveu sobre o trabalho de Robert A. Brady (1901-63)”, como um dos primeiros a defender
a democracia nos meios de comunicacdo. No entanto, o canadense Dallas Smythe e o alemao
naturalizado norte-americano Herbert Marcuse foram os autores ‘“que indiscutivelmente
exerceram a mais significativa influéncia no campo”. (MOSCO, 2009, p. 82, traducdo
nossa).>*

Segundo Janet Wasko (2004, p. 223), nas décadas de 1940 e 1950, nos estudos da
area de comunicacdo, pouca atencdo se dava ao aspecto econdmico da distribuicdo, producédo

e consumo da midia. De acordo com a autora, foi no final dos anos 1950 e inicio dos anos

48 Texto original: The foundation for a political economy of communication was established from the years
immediately following World War 11 to about 1980.

4 MARSHALL, Alfred. Principles of Economics. London: Macmillan (1% edn, 1890), 1961. JEVONS, Williams
S. The Theory of Political Economy. New York: A.M. Kelley, 1965.

%0 SCHILLER, Dan. The legacy of Robert A. Brady: Antofascist origens of the political economy of
communications. Journal of Media Economics, 12 (2): 89-101, 1999b.

51 Texto original: “However, we start with Dallas Smythe and Hebert Marcuse, the two North Americans who
arguably have exerted the most significant influence on the field”.
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1960, que o canadense Dallas Smythe (1902-1992), ex-economista da Comissdo Federal de
Comunicacgio® e professor da Universidade de Illinois, instou a comunicagdo como uma
componente importante da economia, tendo exortado outros estudiosos da época a fazerem o
mesmo (WASKO, 2004). Em 1960, a abordagem foi defininda “como o estudo das politicas
publicas e dos processos econémicos, suas interrelacdes e influéncia mdtua nas instituicdes
sociais™® (WASKO, 2004, p. 223, tradugdo nossa). Smythe inferia que as possibilidades de
realizacéo de pesquisas com essa abordagem eram praticamente infinitas. Por volta da dacada
de 1970, segundo Wasko, a economia politica foi inserida dentro do quadro mais amplo da
teoria critica e marxista, ligada a Escola de Frankfurt, bem como a outros teoricos
(MURDOCK; GOLDING, 1979 apud WASKO, 2004).

Como ja apontado em varios estudos, os principais tedricos da Escola de Frankfurt
foram: Theodor Adorno, Max Horkheimer, Walter Benjamin, Herbert Marcuse, Leo
Lowenthal, Erich Fromm e Jurgen Habermas. Uma parte desses teoricos, especialmente
Adorno e Horkheimer, desenvolveu pesquisas sobre os meios de comunicacao “de massa”,
com énfase no radio e no cinema, e € atribuida aos dois a autoria da criacdo dos conceitos de
“comunicagdo de massa” e de “industria cultural” (HORKHEIMER; ADORNO, 2002). O
conceito de “industria cultural” teve grande repercussao nos estudos de comunicagao e, apesar
de criticas e atualizacOes, segue sendo abordado, guardando o seu poder de interpretacdo do
papel da comunicacédo e da cultura na sociedade industrial, até mesmo na chamada “sociedade
da informacdo” (CASTELLS, 1999)**. Segundo Adorno e Horkheimer, a indUstria cultural
consiste em um processo de estandardizacdo das obras de arte e das manifestacdes culturais,
sejam elas eruditas ou populares. A inddstria cultural ao reproduzir em série e comercializar
as obras de arte as transforma em mercadorias. Assim, elas perdem sua “aura” e seu potencial
estético de contestacdo e transformacdo. Do outro lado, os compradores desses produtos
culturais sdo considerados consumidores e, segundo as ideias frankfurtianas, passam a ser
manipuldveis e manipulados pela industria cultural. Os “frankfurtianos” se inspiraram tanto
na teoria critica da sociedade, de corrente marxista, como também nas ideias do austriaco
Sigmund Freud, fundador da psicanalise. O conjunto de conceitos por eles elaborado forma a

Teoria Critica, um dos principais referenciais teoricos dos estudos de comunicacao.

52 Nome original: Federal Communication Commission.

% Texto original: “defining the approach as the study of political policies and economic processes, their
interrelations and their mutual influence on social institutions (1960).”

% Termo utilizado por Manuel Castells para nomear a sociedade atual, fortemente marcada pelas redes de
comunicagdo virtuais.
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Na nossa pesquisa, é interessante mencionar a Teoria Critica porque o cinema foi
objeto de reflexdo dos frankfurtianos. Em A inddstria cultural: o iluminismo como
mistificacdo de massas (2002), os filmes e sua recepcdo pelos espectadores foram alguns dos
objetos de analise de Adorno e Horkheimer (ROCHA; SILVA, 2016), que criticavam o fim da
necessidade de empacotamento do filme como arte na industria, onde a ideologia das cifras
descartava qualquer necessidade social de seus produtos (ADORNO; HORKHEIMER, 2002,

p. 169). Com essas consideracOes, vale lembrar que:

Embora os aspectos econdmicos da comunicacdo e da cultura ndo tenham sido um
objeto de estudo privilegiado dos criadores da Teoria Critica da Escola de Frankfurt,
0 Vviés marxista bem como a critica da sociedade industrial moderna, capitalista,
permitem aproximar a EPC desses estudos. O que distingue as duas teorias é a forma
como sdo tratados os meios de comunicacdo midiaticos, a cultura e a arte. Se 0s
frankfurtianos cunharam o conceito de inddstria cultural, a EPC se ocupa de
sistematizar e analisar o funcionamento das industrias culturais, avaliando os meios
de comunicagdo como sistemas de producdo, distribuicdo e consumo de bens
simbolicos. Por meio do estudo macroecondmico dos meios, a EPC analisa sua
participacdo no processo de acumulacdo de capital, bem como sua relacdo com o
Estado. (ROCHA,; SILVA, 2016, p. 31).

No entanto, como abordado anteriormente, € em meados da década de 1980 que se
pode notar, no campo da comunicacdo, uma atencdo mais especifica a economia (WASKO,
2004). E entre as primeiras contribui¢fes dentro de tal abordagem, podemos encontrar 0s
trabalhos de Robert Picard (1989 apud WASKO, 2004), Alan Albarron (1996 apud WASKO,
2004) e Allison Alexander et al. (1993 apud WASKO, 2004)®, bem como 0s textos
publicados no The Journal of Media Economics, editado pela primeira vez no ano de 1988,
tendo como objetivo “ampliar a compreensdo e discussdo do impacto das atividades
econbmicas e financeiras sobre operacdes de midia e decisdes gerenciais”. (WASKO, 2004, p.
225-226).

Dai aumentam as preocupagdes de pesquisar as forcas que atuam no mercado, como
se da o avango do capitalismo, as desigualdades em torno do crescimento do capital
monopolista, as relagdes e concentracOes de poder, a hegemonia, a atuacdo do Estado perante
as praticas do mercado, as politicas publicas de comunicagdo e, posteriormente, também as
politicas publicas culturais criadas e implementadas pelos governos. Sendo assim, a EPC tem
um olhar sobre as forgas e processos que atuam no mercado.

E importante assinalar que, segundo Mosco (2006), um dos principais desafios, para

0 processo de repensar as analises da Economia Politica da Comunicacgdo, é contar com a

% ALEXANDER, A., J. et al. Media Economics: Theory and Practice. Hillsdale: Lawrence Erlbaum, 1993.
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contribuicdo dos Estudos Culturais, que assume uma abordagem filos6fica mais aberta a
subjetividade. Na segunda edicdo de The Political Economy of Communication, ao revisar e
atualizar a primeira edicdo de 1996, Mosco (2009) destaca as fronteiras da disciplina e as
ligacbes mais estreitas entre a economia politica e os estudos culturais, apontando para a
emergéncia de uma ponte entre essas divisGes tedricas como uma resposta aos novos desafios
da Economia Politica da Comunicacdo. Compartilhando de tal pensamento, adentramos aos
referenciais dos Estudos Culturais na analise do nosso objeto de pesquisa, como tratamos no

inicio deste capitulo.

1.6.3 A Economia Politica da Comunicacdo e da Cultura (EPCC) e a Economia Politica do

Cinema

Vale ressaltar que, para continuarmos na empreitada da Economia Politica da
Comunicacdo e da Cultura (EPCC), enquanto fundamentagdo tedrica dessa pesquisa de
Doutorado, foi crucial uma breve conversa, pessoalmente, com o Professor Doutor Alfonso
Luiz Albornoz®®, membro fundador e ex-presidente (2007-2011) da Unifo Politica da
Economia Politica da Informacéo, da Comunicacdo e da Cultura (ULEPICC), na Argentina,
no ano de 2013. No periodo, participAvamos do Congresso Internacional da Comunicacao,
Politicas e IndUstria: processos de digitalizacdo e crises, seus impactos nas politicas e na
regulac&o®’, a VIII ULEPICC, ocorrida na Universidade de Quilmes. Naquele momento,
expus para o professor Albornoz algumas indagacdes de outros professores quanto a
pertinéncia da escolha pela EPCC como orientacdo tedrica da minha pesquisa, tendo colocado
que estava pesquisando sobre as coproducgdes cinematogréficas internacionais, numa
perspectiva comparativa das politicas publicas do Brasil e da Argentina. Na oportunidade, o
professor Albornoz concluiu que o meu objeto de pesquisa se enquadrava plenamente no foco
de interesse da EPCC. Com tal veredito, decidimos por bem prosseguir na abordagem. No
entanto, ndo custa grifar: assumimos completamente todo e quaisquer equivoco metodoldgico
que possa ser identificado nesta pesquisa.

Dada essa nota preliminar, retomaremos a uma preocupacdo apontada no texto
introdutorio dessa tese, quando sublinhamos uma questdo-chave que inibe a exibicdo dos

filmes latino-americanos nos proprios paises da Latinoamerica: a pratica de pré-venda dos

% Alfonso Luiz Albornoz é Professor Titular no Departamento de Jornalismo e Comunicacdo Audiovisual da
Universidade Carlos 111 de Madrid.

5 As atas do congresso estdo disponiveis em: <http://ulepicc.com/wp-content/uploads/V1II-Congreso-
ULEPICC-Libro-de-Actas-QUILMES-Argentina.pdf> Acesso em: 08 set. 2016.
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direitos de distribuicdo para empresas estrangeiras, o que esta estritamente relacionada com as
dindmicas de producgédo, distribuicdo e consumo das obras realizadas em coproducao
cinematogréafica internacional na Latinoamérica. Janet Wasko (2003)%, no seu livro How
Hollywood Works®, também aponta para tal dificuldade: “uma pratica comum para o
financiamento independente é a pré-venda de direitos estrangeiros através de um agente de
vendas no exterior, no entanto, isso pode ser problematico com um distribuidor nacional”
(WASKO, 2003, p. 87, traducdo nossa).

Colocada essa segunda observacdo, podemos inferir - do mesmo modo como
tratamos no item anterior 1.4 quando anotamos que 0S cinemas nacionais reproduzem
férmulas e refilmam obras de sucesso de Hollywood - que o mesmo pode ser observado com
0 modo de operar economicamente das inddstrias cinematograficas nacionais em
desenvolvimento ou industrias cinematograficas tidas como reconhecidas como nos casos de
paises como o Brasil e a Argentina. Em outras palavras: hd um ambivalente sistema de
reproducbes dos modelos de Hollywood, tanto no aspecto técnico dos roteiros quanto na
perspectiva da operacionalidade econdmica; da mesma forma, Hollywood também tenta
aprender com 0s outros paises, comportamento sustentado em pesquisas de mercado sobre as
tendéncias de publicos locais e globais, a fim de ndo perder audiéncias ou a fim de conquistar
novos territérios audiovisuais.

E exatamente sobre questdes como as citadas nos dois paragrafos anteriores, que se
preocupam os estudiosos da Economia Politica do Cinema, e que tem entre suas principais
tedricas a norte-americana Janet Wasko, autora de diversos artigos e livros sobre o modo de
funcionamento da indudstria cinematografica, sobretudo a dos Estados Unidos. Uma das
principais contribuicdes de Wasko é est4d em posicionar o cinema como problema da
Economia Politica da Comunicacdo (EPC), na medida em que refor¢a o cinema como um
meio de comunicacdo social (WASKO, 2004). No caso da nossa pesquisa, consideramos 0

cinema como arte, cultura e comunicacdo, embora seja dado maior destaque aos aspectos

58 Janet Wasko é professora da Escola de Jornalismo e Comunicacdo da Universidade de Oregdn, escreveu
varios trabalhos com o canadense Vincent Mosco, um dos principais tedricos da Economia Politica da
Comunicacdo e da Cultura (EPCC). Entre os livros da autora estdo: Movies and Money: Financing the American
Film Industry (1982); Hollywood in the Information Age: Beyond the Silver Screen (1995); Manufacture of
Fantasy (2001); Dazzled by Disney: The Global Disney Audiences Project, con E.R. Meehan y M. Phillips, eds.
(2001-05); A Companion to Television Studies (2005); e as publicaces editadas com Vincent Mosco: The
Critical Communications Review (vol. 1). Labor, the Working Class, and the Media (1983); The Critical
Communications Review (vol. 2). Changing Patterns of Communications Control (1984); The Critical
Communication Review (vol. 3). Popular Culture and Media Event (1985); The Political Economy of
Information (1988); e llluminating the Blindspots: Essays Honoring Dallas W. Smythe (1993).

% Traducfo para o portugués: “Como Hollywood trabalha”.
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econémicos do modo de producgéo dos filmes, bem como aos aspectos da interculturalidade
nas obras, em regime de coproducéo entre Brasil e Argentina.

No artigo The Political Economy of Film®, publicado no livro A Companion to Film
Theory (MILLER; STAM, 1999), Wasko introduz o texto rememorando uma pergunta
elementar, levantada por Thomas Guback®, no final dos anos de 1970, quando esse autor
escreveu o0 ensaio Estamos olhando para as coisas certas no cinema?%? (1978, traducéo
nossa). Nesse texto, Guback criticava a abordagem excessiva dos estudos do cinema voltada
para a critica cinematografica e a teoria. O raciocinio primordial apontava para a observacéao
de que “os estudos cinematograficos normalmente negligenciavam a analise do cinema como
uma instituicdo econdmica e como um meio de comunicagdo” (GUBACK, 1978 apud
WASKO, 2004, p. 221, tradugio nossa) 3.

Segundo Wasko (2004, p. 221), naquela época, o olhar pelo prisma do econémico ja
era recorrente nas analises em torno da comunicagdo, enquanto isso, 0s estudos sobre o
cinema ainda estavam distantes dessa aproximacao tetrica. Guback (1978 apud WASKO,
2004, p. 221, tradugdo nossa) “descreveu uma ‘abordagem institucional’ para o cinema, que
era muito parecida com a abordagem da economia politica para os estudos da comunicacdo”.

The Political Economy of Film foi impresso primeiramente em 1999. Dezessete anos
depois, Wasko retoma as discussdes daquele texto e publica, em 2016, o artigo Revisiting the
political economy of film, quando ratifica que, mesmo com algumas mudancgas nos estudos
filmicos, “algumas das preocupagdes de Guback ainda sdo bastante validas” (WASKO, 2016,
p. 62, traducdo nossa)®*.

Nesse sentido, entre as principais inquietacdes de Guback discutidas por Wasko
(2004, p. 229) estava a dificuldade de acesso a dados confiaveis da inddstria cinematogréfica,
0 que intimidava as analises criticas sobre a industria e estimulava pesquisas meramente
descritivas, a partir de informacdes fornecidas pela propria indUstria. Quanto a esse aspecto,
podemos observar que no Brasil os investigadores da area dependem de dados

prioritariamente divulgados de acordo com os interesses das empresas ou fornecidos pelo

80 Traduzimos como “A Economia Politica do Cinema”.

61 Thomas Guback é professor emérito de Comunicagdo da Universidade de Illinois, universidade publica dos
Estados Unidos.

62 GUBACK, Thomas. Are We Looking at the Right Things in Film? Paper apresentado na Society for
Cinema Studies Conference, Philadelphia, 1978.

83 Texto original: “Guback’s main point was that film studies typically neglected the analysis of cinema as an
economic institution and as a medium of communication”.

6 Texto original: “At the time, this approach was distinctly identifield in communication scholarship, but was
much less common within film studies. While some things have changed in film/media studies over the course of
the last 40 yers, it might be argued that some of Guback’s concerns are still quite valid”
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Observatorio do Cinema e do Audiovisual (OCA) da Ancine; por conta disso, dispomos de
dados mais precisos acerca das obras de longa-metragem de producgéo independente e que
utilizaram beneficios pablicos. Os outros filmes geralmente ficam de fora: tanto os que nédo
foram lancados em salas comerciais brasileiras quanto as obras de baixissimo orcamento sem
ajuda do governo, como também as megaproducdes da Globo Filmes ou as atreladas a outras
grandes corporacdes.

Por outro lado, diferentemente de algumas das preocupacdes apontadas por Wasko,
como por exemplo: “onde se pode encontrar nimeros de produgdo precisos além do rumor,
como relatado em Variety ou outras publicagfes comerciais?” (WASKO, 2004, p. 229) - no
Brasil, 0 Observatorio do Cinema e do Audiovisual (OCA) foi criado em dezembro de 2008 e,
a partir de entdo, passamos a contar com uma maior sistematizacéo e disseminacdo de dados,
cujo “recolhimento é resultado direto do trabalho de fomento, regulacdo e fiscalizagdo da
ANCINE. As informacdes sdo fornecidas pelos proprios agentes de mercado com base nas
respectivas obrigagdes legais”. (ANCINE, 2016, n.p) ®.

Enquanto na Argentina, tivemos uma maior escassez de dados quanto as
coproduc@es internacionais, isso porque as informacdes estatisticas do INCAA sobre a
indUstria cinematografica argentina giram em torno das obras, produtoras, distribuidoras,
exibidoras, apoios e fomentos, mas ndao hd a producdo nem o fornecimento de dados
especificos e sistematizados sobre as coprodugfes argentinas. Para suprir tais dificuldades,
assim como na metodologia de Thomas Guback (1980, p. 13), utilizamos como fontes
profissionais da atividade cinematografica que foram entrevistados no Brasil, Argentina,
Portugal e Espanha, bem como informacdes de bancos de dados de sites especializados e do
site do Programa Ibermedia.

Entre as preocupacdes dos pesquisadores que utilizam a Economia Politica do
Cinema como abordagem tedrica, estdo por exemplo: investigar como os filmes dos EUA
passaram a dominar o mercado internacional, como essa dominagdo se sustenta; como 0s
mecanismos de dominagéo s&o utilizados; como é o envolvimento do Estado nesse processo e
como a exportacdo de filmes esté relacionada as estratégias de marketing (WASKO, 2004).
Do outro lado, os economistas politicos do cinema tém o papel de analisar o funcionamento
das industrias dos cinemas de menor producdo, a exemplo das populacdes indigenas e dos
cinemas dos paises em desenvolvimento, interessando-se por investigar “quais as implicagdes

politicas e ideoldgicas que podem advir desses processos”. (WASKO, 2004, p. 227).

8 Informacgdo a partir de texto no site do Observatério Brasileiro do Cinema e do Audiovisual/ANCINE.
Disponivel em: <http://oca.ancine.gov.br/sobre-0-oca>. Acesso em: 11 jan. 2017.
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Segundo orienta Wasko (2004, p. 227-8), na metodologia da Economia Politica do
Cinema, € importante considerar que “o filme também deve ser colocado dentro de um todo
social, econdmico e politico”, a0 mesmo tempo em que 0s investigadores devem analisar
criticamente os modos de manutencdo e reproducdo dessas estruturas de poder dentro da
indUstria cinematografica. Nesse caso, sd0 muito bem-vindos os estudos acerca das
alternativas e tentativas de desafiar a hegemonia da industria cinematografica dominante no
mundo. Ao identificar exemplos de estudos que representam a economia politica do cinema,

Wasko aponta:

Mais recentemente, o trabalho de Guback, especialmente aqueles que focalizam os
mercados internacionais de filmes, representa um exemplo ideal de economia
politica do cinema. A indUstria cinematografica internacional (1969) apresentou
documentacdo priméaria sobre como a dominagdo dos EUA sobre as inddstrias
cinematograficas europeias se intensificou apds 1945, com a assisténcia direta do
governo dos EUA. Guback seguiu este estudo classico com varios artigos que
documentam a extensdo internacional das empresas cinematograficas norte-
americanas nos anos de 1970 e 1980, enfatizando especialmente o papel do Estado
nessas atividades (in Balio, 1976). (WASKO, 2004, p. 228, traduc&o nossa)

Outros exemplos de publicacGes na area levantados pela autora: Who Owns the
Media? (GUBACK, 1982); Movies and Money (WASKO, 1982); Hollywood in the
Information Age (WASKO, 1994); Capitalism and Communication (GARNHAM, 1990);
Hollywood for the 21st Century (AKSOY; ROBINS, 1992); Risky Business: The Political
Economy of Hollywood (PRINDLE, 1993). (WASKO, 2004)%". Todos esses trabalhos
enfocam o poder da indudstria cinematografica dos Estados Unidos.

Na Latinoamérica, cabe destacar alguns pesquisadores, em especial, 0s argentinos

Octavio Getino® e Atilio Roque Gonzalez®, e o mexicano Enrique Sanchez Ruiz’®. Embora

6 Texto original: “More recently, Guback’s work, especially those studies focussing on international film
markets, represents an ideal example of political economy of film. The International Film Industry (1969)
presented primary documentation about how the US domination of European film industries intensified after
1945, with the direct assistance of the US government. Guback followed this classic study with several articles
documenting the international extension of US film companies in the 1970s and ’80s, especially emphasizing the
role of the state in these activities (in Balio 1976)”. (WASKO, 2004, p. 228)

%7 Traduzindo para o portugués, os titulos poderiam ganhar a seguinte forma: Quem possui a midia? (GUBACK,
1982); Cinema e Dinheiro (WASKO, 1982); Hollywood na Era da Informa¢do (WASKO, 1994); Economia da
indlstria cinematografica dos EUA (GARNHAM, 1990); Hollywood para o século XXI (AKSOY; ROBINS,
1992); Negdcio Arriscado de Principe: A Economia Politica de Hollywood (PRINDLE, 1993).

8 Qctavio Getino nasceu na Espanha, mas tem cidadania argentina. Ele foi diretor do antigo Instituto Nacional
de Cinematografia da Argentina (INC), entre 1989-1990, publicou vérios livros e artigos, foi coordenador do
Observatdrio do Cinema e do Audiovisual da América Latina (OCAL) da Fundacdo Novo Cine Latino-
americano; além disso, atuou como diretor e roteirista de varios filmes na Argentina, México e Peru.

8 Roque Gonzalez é Socidlogo pela Universidade de Buenos Aires (UBA), Doutor pela Universidade Nacional
de La Plata, investigador de cinema e audiovisual latino-americano, consultor da UNESCO (Instituto de
Estatisticas). Foi consultor da Fundacdo Novo Cine Latinoamericano e trabalhou no Observatério do Mercosul
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ndo esteja diretamente filiado a disciplina EPCC (GONZALEZ, 2015, p. 29), Getino é
considerado “o pioneiro nas investigagdes do mercado audiovisual ibero-americano como
parte das industrias de entretenimento” (GETINO, 2012, p. 343), com pesquisas na area desde
a década de 80.

No meio de numerosas obras de Getino, sublinhamos o livro Cine Argentino: entre o
posible y lo deseable (2005), titulo que enfatiza a historia do cinema argentino articulada aos
aspectos econdmicos e politicos da producdo e do mercado, a comercializacao internacional,
0s conglomerados e as pequenas e médias empresas do setor, a relacdo entre diversidade e
concentragdo, entre outros assuntos. Getino publicou outros trabalhos relevantes na area, entre
0s quais podemos citar ainda: Cine Latinoamericano: Produccion y mercados en la primeira
década del siglo XXI (2012), publicacdo onde foi coordenador geral e contou com Roque
Gonzalez, Gustavo Buquet, Toby Miller e Maria Lourdes Cortés, como investigadores
participantes; Cine Latinoamericano: Economia y nuevas tecnologias audiovisuales (1987);
Las industrias culturales en la Argentina: dimensién econdmica y politicas publicas (1995); e
Cine y television em América Latina. Produccion y mercados (1998).

Quanto aos trabalhos de Roque Gonzalez (investigador especializado no mercado
cinematografico e audiovisual latino-americano) fazemos referéncia aqui, entre outras
publicacbes do autor, a sua tese de doutoramento: Politicas publicas cinematograficas.
Neofomentismo en México, Brasil y Argentina (2000-2009), de 2015. Também podemos
enfatizar a investigacdo intitulada Cine latino-americano. Entre las pantallas de plata y las
pantallas digitales. Produccion y mercados em América del Sur y México (2012), artigo que
traz um panorama da atividade cinematografica na regido, no periodo de 2000 a 2009; em
parte desse texto, o autor dedica-se a analisar o fenébmeno das coproducdes cinematograficas
na Latinoamérica e identifica algumas dificuldades. Sobre essas consideragdes, detalharemos
no item seguinte desta tese, que trata sobre “o estado da arte nos estudos sobre coprodugdes
cinematograficas”.

Segundo Gonzélez (2015), pode-se dizer que o fundador da economia politica do
cinema na Latinoamérica foi o mexicano Enrique Sanchez Ruiz, que desde a década de 1980

destina seus estudos enquadrados na economia politica do cinema e que “durante anos foi o

Audiovisual (OMA-RECAM) e no Instituto do Cinema e das Artes Audiovisuais da Argentina (INCAA).
Professor da Universidade Ibero-americana (México).

0 Enrique Sanchez Ruiz professor-investigador do Departamento de Estudos sobre Comunicacado Social da
Universidade de Guadalajara. E mestre em Educacdo e Desenvolvimento. Doutor em Educacdo e
Desenvolvimento Internacional.
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Unico pesquisador dedicado exclusivamente ao estudo do cinema atribuido explicitamente a
economia politica” (GONZALEZ, 2015, p. 29).

Entre as contribui¢des de Enrique Sdnchez Ruiz, tomemos nota de EI empequefiecido
cine latinoamericano y la integracion audiovisual ¢panamericana?; ¢fatalidad de mercado o
alternativa politica? (2005), onde o autor questiona a existéncia ou ndo de possibilidades
expressivas no plano audiovisual para os paises latino-americanos fora das ajudas dos
governos e da vontade politica de apoiar as suas industrias audiovisuais nacionais. (RUIZ,
2005, p. 387). Enrique Sanchez Ruiz assume uma postura critica a dominacdo dos Estados
Unidos da atividade cinematografica mundial e aponta que, baseado nas bilheterias mundiais,
0 cinema latino-americano parece néo existir (RUIZ, 2005).

No Brasil, entre outras contribuicGes, € interessante lembrar dos trabalhos da
professora doutora Anita Simis’?, a exemplo de Economia politica do cinema: a exibigdo
cinematogréfica na Argentina, Brasil e México (SIMIS, 2009), publicado no livro Cinema e
Economia Politica, organizado pela professora doutora Alessandra Meleiro (2009). Nesse
texto, Simis compara os ambientes midiaticos dos trés paises, especificamente entre 0s anos
de 1980 e 1990, periodo em que houve uma drastica diminuicdo tanto das producdes
cinematogréficas nacionais quanto da bilheteria, concomitantemente nos trés paises de maior
producdo cinematografica da Latinoamérica; a autora também observa como se amplifica um
novo modelo de salas de exibicdo no periodo, os chamados multiplex.

N&o poderiamos deixar de falar do professor doutor César Bolafio’?, pesquisador
brasileiro que esta ligado a disciplina mais ampla da Economia Politica da Comunica¢do
(EPC), quem posteriormente passou a descrever o campo de pesquisa como Economia
Politica da Comunicacdo e da Cultura (EPCC) e ainda como Economia Politica da
Informacdo, da Comunicacao e da Cultura. César Bolafio cultiva o seu trabalho voltado para o
mercado audiovisual de forma mais abrangente, para o funcionamento das operadoras de
telecomunicagdes e 0s processos de privatizagdes, bem como 0s novos modelos de regulagéo
para o cinema e a televisdo; além de outros temas que questionam a concentracdo de poder de

grandes conglomerados de midia, prioritariamente na Latinoamérica. Entre suas obras mais

L Anita Simis é Professora Doutora do Departamento de Sociologia da Universidade Estadual Paulista
(UNESP), campus de Araraquara, e pesquisadora do CNPq, Brasil.

2 César Bolafio ¢ jornalista, doutor em Economia, professor da Universidade Federal de Sergipe (UFS),
pesquisador do CNPq, atual presidente da ULEPICC-Br (capitulo Brasil da Unido Latina de Economia Politica
da Informacdo, Comunicacdo e Cultura), coordenador da Rede de Economia Politica das Tecnologias de
Informacdo e Comunicagdo (Eptic), diretor da revista Eptic online, coordenador do GT Economia Politica da
Comunicacdo da ALAIC, ex-vice-Presidente da INTERCOM, Brasil. Foi presidente da Associacdo Latino-
Americana dos Investigadores da Comunicacdo (ALAIC) entre 2009 e 2014; e é pesquisador do PPG-FAC-UnB.
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conhecidas estdo REDE GLOBO - 40 anos de poder e hegemonia (2005), livro assinado com
Valério Cruz Brittos, e Qual a légica das politicas de comunicacao no Brasil? (2007).

Dedicamos aqui um lugar especial para as contribuicbes de Bolafio quanto a
discussdo do conceito de “padrdo tecnoestético”. A expressao foi criada, a priori, para
explicar a ideia de fundo do termo “padrao de qualidade”, sendo esta inadequada para traduzir
as “determinantes de ordem estratégica e estrutural complexas que definem um padrio
especifico de producdo cultural capaz de fidelizar uma parte do publico, transformada assim
em audiéncia cativa que a emissora pode negociar no mercado da publicidade” (BOLANO,
2000, p. 234). Tal conceito ¢ “extremamente vinculado as premissas de pesquisa do eixo
tedrico-metodologico da Economia Politica da Comunicagdo (EPC)” (BRITTOS; ROSA,
2010, p. 01).

Para a abordagem da EPC, tal concepcdo de padrdo tecnoestético quer dizer que
“mesmo constru¢des estéticas, e quaisquer outras constru¢cdes simbodlicas, estdo
profundamente relacionadas com o contexto social, especialmente com as relagdes de poder
que se estabelecem entre os fatores econdmicos e politicos de uma sociedade.” (BRITTOS;
ROSA, 2010, p. 01). Mais explicitamente, Bolafio explica a sua concepc¢éo original de padréo

tecnoestético:

E uma configuragdo de técnicas, de formas estéticas, de estratégias, de
determinagBes estruturais, que definem as normas de producdo cultural
historicamente determinadas de uma empresa ou de um produtor cultural particular
para quem esse padrdo é fonte de barreiras a entrada no sentido aqui definido.
(BOLANO, 2000, p. 234-5).

Assim, os padrdes ndo sdo constituidos apenas através de uma relagdo com o publico,
mas de uma rede de relagOes de disputas ou aliangas que envolvem os diversos atores do
mercado e o Estado. Uma das caracteristicas do poder do padrdo tecnoestético é que quanto
mais producdo interna uma empresa ou produtor tiver, maiores sdo as suas chances de
controlar o seu padréo tecnoestético: negociar com fornecedores e demais agentes da cadeia,
atrair publico e, consequentemente, ter um maior poder concorrencial.

Para a aplicacdo do conceito de padréo tecnoestetico, Bolafio tomou como parametro
a producdo de contetdo da Rede Globo de Televisdo, onde a telenovela se destaca como um
produto audiovisual com um padrdo capaz de fidelizar audiéncia ndo s6 no Brasil, mas
também em outros paises, especialmente paises de lingua portuguesa. Com a Globo Filmes,
essa empresa vem desenvolvendo um padrédo tecnoestético também no campo da producéo,
exibicdo e distribuicdo de filmes. Nesse contexto, a Globo vem construindo atualmente, com

sucesso, uma relacdo cada vez mais estreita entre produtos televisivos e produtos
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cinematogréficos. Os atores e atrizes migram das novelas e programas de humor televisivos
para “os globofilmes”. Do mesmo modo, os programas de humor da emissora sdo recriados na
forma de filmes de longa-metragem, a serem exibidos primeiramente no circuito das salas de
cinema para depois preencherem as grades dos canais de tv aberta e fechada da empresa (um
dos maiores conglomerados de midia da latinoamérica).

A seguir, antes de partirmos para 0 proximo capitulo, apresentaremos um
levantamento de pesquisas sobre o tema da coproducdo cinematografica internacional, bem
como as abordagens e alguns conceitos utilizados por estudiosos do Brasil, da Argentina e de

outros paises.

1.7 O estado da arte nos estudos sobre coproducdes cinematograficas

Neste mapeamento, apresentamos algumas pesquisas realizadas acerca das
coproducdes cinematogréficas internacionais, realizadas por autores do Brasil e de diversos
paises. Os trabalhos aqui citados compdem um resumido levantamento bibliografico, onde ora
descrevemos as énfases e os resultados dessas referéncias, ora destacamos as analises que
mais dialogam com esta tese, fazendo os entrelagamentos necessarios com 0 nosso objeto de
pesquisa. Por um lado, pretendemos proporcionar uma ideia de contexto das pesquisas na
area, bem como perceber as contribuicdes empiricas e reflexdes tedricas oriundas desses
trabalhos. Por outro lado, o desafio metodoldgico ao estudar esses textos é compreender: qual
conjunto de métodos esses autores, que pesquisam coproducdes cinematograficas, utilizam?

No Brasil, podemos citar os estudos das seguintes autoras: Carolin Overhoff
Ferreira’®, Alessandra Meleiro’ e Hadija Chalupe™. Embora também possam ser verificadas
outras andlises brasileiras a titulo de graduacdo e de pds-graduacdo, e considerarmos a sua
importancia, optamos por ndo dedicar a nossa atencao a alguns desses trabalhos por avalia-los
como distantes disciplinarmente da nossa pesquisa; desse modo, diminuimos os riscos de
cairmos no ecletismo metodologico que muito se diferencia da interdisciplinaridade adotada

nas pesquisas tanto da escola dos Estudos Culturais quanto da Economia Politica do Cinema.

73 Carolin Overhoff Ferreira é professora da Universidade Federal de Sao Paulo (Unifesp).

™ Alessandra Meleiro é professora da Universidade Federal de Sdo Carlos (UFSCar), possui pos-doutorado junto
a University of London (Media and Film Studies) e é pesquisadora associada do Centro Brasileiro de Analise e
Planejamento (Cebrap — www.cebrap.org.br), onde coordena o Centro de Andlise do Cinema e do Audiovisual
(www.cenacine.com.br).

> Hadija Chalupe é doutora pelo Programa de Pds-Graduagdo em Comunicacdo da Universidade Federal
Fluminense (UFF). Publicou o artigo Cinema (sem) lagrimas — a coproducao internacional como alternativa, no
14° Encontro da Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual (Socine), Recife, 2010. Disponivel
em: <http://www.socine.org.br/adm/ver_trabalho2010.asp?cpf=29404833886>. Acesso em: 10 mai. 2011.
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Com relagdo as publicacbes de pesquisadores estrangeiros, sublinhamos
investigacGes apresentadas por Laura Podalsky’®; Teresa Hoefert de Turégano’’; Libia
Villazana’®; McFadyen, Hoskins e Finn’®; Manuel Palacio®; Carmen Ciller e Sagrario
Beceiro®; e Roque Gonzalez®. Resultados dos trabalhos de alguns desses autores ja haviamos
tratado no livro Cinema brasileiro e coproducéo internacional (ROCHA; SILVA, 2016), mas
considerarmos importante retornarmos a alguns deles, trazendo novos dados e somando novos
autores.

Em Madrid, no ano de 2015, tivemos a oportunidade de entrevistar os autores
espanhdis Manuel Palacio e Sagrario Beceiro, ambos do Departamento de Jornalismo e
Comunicagdo Audiovisual da Universidade Carlos I1l. Na tentativa de captar novos olhares,
sobretudo acerca da relacdo cinematografica da Espanha com a Argentina, bem como
perceber eventuais dificuldades e particularidades no ambito da préatica da pesquisa sobre o
tema.

Na cidade de Buenos Aires, em 2014, na Biblioteca Carlos Adrian Muoyo, da
Escuela Nacional de Experimentacion y Realizacion Cinematografica (ENERC),
encontramos varios artigos jornalisticos impressos sobre as coproducdes cinematograficas na
Argentina, o que também colaborou de forma significativa para compreendermos melhor o
cenario histérico das coproduc@es no pais. No decorrer deste texto, relataremos algumas das
reportagens, entrevistas e artigos localizados na biblioteca mais importante da Argentina no
que tange a formacdo de novos cineastas argentinos.

Atendendo ao critério da ordem cronoldgica em que os textos chegaram até nos,
ainda na época da pesquisa de mestrado (ROCHA, 2012; ROCHA; SILVA, 2016),
destacamos alguns dos trabalhos publicados no Brasil. Iniciamos com Carolin Overhoff

Ferreira. A autora analisou filmes luso-brasileiros, que, abrindo um paréntese nosso, sao

76 |_aura Podalsky é professora da Ohio State University, em Columbus, Estados Unidos.

" Teresa Hoefert de Turégano é professora da Universidade de Lausanne, na Suica, e analista do Departamento
de Informacéo sobre Mercados e Financiamento do Observatorio Europeu do Audiovisual (OEA).

8 Libia Villazana é venezuelana e concluiu tese de doutorado pela University of the West of England (UWE),
Bristol, Reino Unido.

9 McFydien, Hoskins e Finn sdo professores da Universidade de Alberta, no Canada.

80 Manuel Palacio é professor de Comunicacdo Audiovisual e Publicidade do Departamento de Jornalismo e
Comunica¢do Audiovisual na Universidade Carlos |11 de Madrid.

81 Carmen Ciller e Sagrario Beceiro sdo professoras de Comunicagdo Audiovisual da Universidade Carlos 111 de
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82 Roque Gonzalez é Socidlogo pela Universidade de Buenos Aires (UBA), Doutor pela Universidade Nacional
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frutos da relacdo cinematogréfica bilateral mais numericamente produtiva com o Brasil, uma
relacdo oriunda dos vinculos com coprodutores portugueses sumariamente orquestrados pela
relacdo intergovernamental que consideramos como a mais sélida na area.

No seu relatério de pesquisa de pos-doutoramento, intitulado Tudo bem? A
negociacdo das identidades nacionais e transnacionais nas coproducdes luso-brasileiras
(1995-2007), Ferreira (2010) analisou 24 coproducdes de ficcdo e, em seguida, comparou-as
com quatro producdes nacionais brasileiras que desenvolvem discursos sobre a identidade
nacional e transnacional nos contextos do colonialismo e pds-colonialismo.

Em outro artigo, publicado em inglés, Brothers or strangers — the construction of
identity discourses in contemporary luso-brazilian co-productions with portuguese migrating
characters, Ferreira (2011) traz uma discussdo do colonialismo e do pds-colonialismo,
tentando compreender como as coproducdes negociam os elementos da identidade nacional e
transnacional. A autora faz uma analise comparativa do discurso em torno da construcdo da
identidade em quatro coproducdes cinematogréficas luso-brasileiras, usando personagens
portugueses que migram da Europa para o Brasil, Carolin Overhoff Ferreira conclui que as
coproducbes demonstram diferencas e semelhancgas. Segundo ela, as obras feitas a partir do
ponto de vista portugués, A Selva (2006), de Leonel Vieira e Palavra e Utopia (2000), de
Manuel de Oliveira, resultaram em caracteristicas que perpetuam a existéncia de
comemoracao ¢ de identidade hibrida, ndo importando se “dirigido por um cineasta autor
como Manoel de Oliveira ou de um cineasta orientado para 0 mercado como Leonel Vieira”
(FERREIRA, 2011, paginacdo irregular, traducdo nossa). Ja, os filmes Desmundo (2003) e
Diario de um Novo Mundo (2005) dirigidos, respectivamente, pelos cineastas brasileiros
Alain Fresnot e Paulo Nascimento: “sugerem a autonomia da identidade do Brasil”
(FERREIRA, 2011 apud ROCHA; SILVA, 2016, p. 69)%.

Nesse mesmo trabalho, Carolin Overhoff Ferreira (2011) afirma que, em busca de
um lugar no mercado cinematografico cada vez mais globalizado, ‘“Portugal
estabeleceu uma vasta quantidade de parcerias transnacionais de coprodugfes com
os paises luso-africanos de Cabo Verde, Mocambique, Angola e Guiné-Bissau”
(FERREIRA, 2011, paginacao irregular, tradugdo nossa). JA em nossa pesquisa,
observamos que, de 2005 a 2014, segundo os dados da ANCINE (2014), o Brasil
assinou filme em coprodugdo com apenas um destes paises lus6fonos: Mogambique.
Trata-se do longa O dltimo voo do Flamingo (2011), uma adaptacdo de Jodo Ribeiro
para o romance homénimo do também mogambicano Mia Couto. O filme envolveu
mais quatro paises: Italia, Portugal, Franca e Espanha. (ROCHA; SILVA, 2016, p.

8 FERREIRA, Carolin Overhoff. Brothers or Strangers: The Construction of Identity Discourses in
Contemporary Luso-Brazilian Co-productions with Portuguese Migrating Characters. In: FAGUNDES,
Francisco Cota et al. (Org.). Narrating the Portuguese Diaspora. 1 ed. Nova York: Peter Lang, v. 194, 2011.
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69-70, grifo nosso, para sinalizar correcdo e atualizacdo de trabalho de nossa
autoria)

Em outras palavras, podemos acrescentar que enquanto, por um lado, o Brasil tem
uma consideravel producdo cinematografica em parceria com Portugal, especialmente
motivada por um edital de fomento direto que beneficia anualmente quatro projetos em
coproducdo luso-brasileiros; no outro lado oposto, nem o0 governo, nem 0S cineastas
brasileiros tém desempenhado uma relacdo cinematografica com realizadores dos outros
paises de lingua portuguesa (além de Portugal).

Algumas das nossas primeiras leituras sobre coproducdo cinematogréfica
internacional e assuntos adjacentes foram os textos da pesquisadora Alessandra Meleiro
(2006, 2009, 2010). Com énfase na politica e economia do audiovisual, a autora tem se
dedicado a pesquisas sobre o0 panorama das cinematografias no mundo. Meleiro lancou o livro
O novo cinema iraniano: arte e intervencgéo social (2006) e organizou as cole¢des: Cinema no
mundo: industria, politica e mercado, com a colaboracdo de autores de 20 paises, e A
industria cinematografica e audiovisual brasileira, essa com seis volumes.

No ambito especifico das coproducdes, Alessandra Meleiro publicou alguns artigos
em portugués e inglés com um olhar primordialmente positivo acerca das coproducdes, em
livros, catdlogos e anais de congressos da area. Entre eles podemos citar A coproducdo
internacional (2010) e Finance and Co-productions in Brazil (2009). No primeiro, Meleiro
destaca principalmente os potenciais beneficios existentes hoje no Brasil, de modo a garantir a
legalizacdo do fluxo de financiamentos, além de uma maior e melhor ocupagdo de mercados
no exterior (MELEIRO, 2010). No segundo artigo, Meleiro defende que a diversificacdo de
fontes de financiamento € saudavel para qualquer setor, principalmente em tempos de crise
econbmica mundial. Com os resultados das suas pesquisas, a autora conclui que um dos
principais problemas que dificultam o estabelecimento de uma industria cinematogréfica no
Brasil é, por um lado, a dependéncia de recursos financeiros provenientes das leis de
incentivo, e por outro, a desestruturacdo da produgdo. (MELEIRO, 2009).

Em Finance and Co-productions in Brazil, Meleiro (2009, p 185, traducdo nossa)
apresenta a distingdo entre as “coproducgdes de tratados® e os “coempreendimentos” ou
“coprodugbes ndo convencionais”®. Segundo a autora, as primeiras referem-se as
coproducdes internacionais que sdo realizadas sob os auspicios de um tratado bilateral ou

multilateral. J& os “coempreendimentos” ou “coprodugdes ndo convencionais” sdo aquelas

8 “Treaty co-production” (de acordo com o texto original)
8 “Co-ventures” or “non-treaty co-productions”. (de acordo com o texto original)
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empreendidas independentes de um acordo intergovernamental. Essa Ultima modalidade pode
ocorrer porque a estrutura do projeto inviabiliza a sua qualificagdo como coproducdo nos
termos exigidos no tratado; ou ainda porque os produtores julgam que é financeiramente mais
interessante coproduzir distante das regras dos acordos, quando estimam que os beneficios
oriundos de ter o projeto qualificado pelo acordo ndo valem os custos dos obstaculos
burocraticos. Acrescentamos que muitos produtores preferem ndo concorrer, por exemplo, aos
fundos do Programa Ibermedia, também pelos mesmos motivos descritos acima.

Ao analisar os resultados das coproducbes oriundas dos incentivos publicos
brasileiros, Meleiro (2009) considera que os subsidios concedidos através do artigo 3° da Lei
do Audiovisual acabam por reforcar a performance da industria cinematogréafica através das
grandes distribuidoras, as chamadas majors norte-americanas, que controlam o processo de
producdo e distribuicdo dos filmes e que ainda se beneficiam da legislacdo. Recorrendo a
André Gatti (2005 apud MELEIRO, 2009, p. 203)%, a autora considera ainda que tal
beneficio reflete uma desnacionalizacdo do controle da producdo nacional de filmes,
equivalendo a uma internacionalizacdo do mercado cinematografico brasileiro. Ressalta-se
que o artigo de Meleiro foi publicado em 2009. Trés anos depois, em 2012, a ANCINE
publica nova instrucdo normativa alterando as regras do jogo. A Instru¢gdo Normativa n° 106
(ANCINE, 2012) passa a ndo considerar mais como coprodugdes internacionais as obras que
tenham apontado como coprodutor estrangeiro empresas que aportaram recursos através dos
mecanismos de incentivos fiscais previstos nos arts. 3° e 3°-A da Lei do Audiovisual 8.685
(BRASIL,1993) e no art. 39, X, da Medida Provisdria n® 2.228-1 (BRASIL, 2001).

Com a proposta de analisar a articulagdo entre produtoras para a criacdo de filmes
realizados em regime de coproducao internacional, Hadija Chalupe da Silva (2010) analisa o
filme Cinema de lagrimas (1995), dirigido por Nelson Pereira dos Santos, uma obra feita
mediante parceria entre Brasil, Inglaterra e México. Para tanto, a autora demonstra o seu
interesse em focar nas razBes politicas de cada pais ao estimular o crescimento das
coproduces internacionais. Em 2014, a pesquisadora defende a tese de doutorado intitulada
Os filmes realizados em coproducéo: Limites e expansdes dos acordos transnacionais, pela
Universidade Federal Fluminense (UFF). Nessa pesquisa, Chalupe (2014) analisa as
coproducdes internacionais face a globalizacdo dos mercados - retomando o papel do Estado
nesse processo -, 0s paradoxos da internacionalizagdo do capital, as politicas publicas para a

promocdo do filme brasileiro no exterior, os acordos bilaterais e multilaterais, os protocolos

8 GATTI, A. Distribuicdo e exibicdo na induUstria cinematogréafica brasileira (1993/2003). Campinas:
Universidade Estadual de Campinas, 2005.
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de cooperagdo, os auxilios do Programa Ibermedia e da Recam, entre os assuntos correlatos.
Segundo Hadija, a coproducdo cinematografica internacional, enquanto modalidade de
realizagdo, “¢ a expressdo maxima do fendmeno da globalizagdo. Ela representa em tela os
fluxos de ideias, o compartilhamento de emocdes, o transito das populacdes e o estreitamento
das fronteiras”. (CHALUPE, 2014, p. 266) Tais indicagdes da pesquisadora dialogam
consideravelmente com a nossa pesquisa.

A publicacdo do livro Estruturas financeiras transnacionais no cinema da América
Latina: Programa lbermedia em estudo (2009)%" e a producdo do documentario Latino-
américa em coproducdo (2007)%8 resultaram da tese de doutorado da venezuelana Libia
Villazana, que pesquisou causas e efeitos de mecanismos de coproducdo cinematogréfica
entre a Espanha e paises do continente latino-americano, especialmente o Peru, desde a
década de 1980. Com uma matriz tedrico-metodolégica que une Estudos Culturais e
Economia Politica do Cinema, numa abordagem critica, usando ainda a metodologia da
observacdo participante e entrevistas com cineastas, a autora analisou 0s principios de
organizacOes de ajuda ao cinema ibero-americano. Na pesquisa, ela discute a hegemonia da
posicdo da Espanha e defende a existéncia da natureza neocolonial entre a maioria das
negociagdes envolvendo essas colaboragoes.

Ao dialogar com as ideias do fil6sofo italiano Antonio Gramsci, sobre subalternidade
e hegemonia, Villazana argumenta que a penetracdo na Latinoamérica da Telefonica, um dos
principais conglomerados de comunicagdo do mundo, “estd exercendo um controle
significativo sobre a legislacdo cinematografica de alguns paises latino-americanos através do
seu investimento na televisao digital. 1sso afeta, em grande parte, as condi¢des de coprodugéo
entre a Espanha e a América Latina” (VILLAZANA, 2009, p. 12, tradugdo nossa).

Corroborando com o argumento de Villazana, o diferencial da sua pesquisa com
relacdo a outros estudos sobre as coproducdes é a vantagem do seu trabalho de campo.
Segundo ela, “poder participar de dentro do aparelho de coprodug¢do me deu uma abordagem e
uma perspectiva muito mais detalhada sobre o que estd em jogo nas negociacbes de
coproducdo. Os resultados do trabalho de campo foram analisados dentro de uma abordagem
historica” (VILLAZANA, 2009, p. 08, tradugio nossa)®°.

87 Traducgdo nossa. Titulo original: Latin America in Coproduction Transnational Financial Structures in the
cinema of Latin America: Programa Ibermedia in Study

8 Traducio nossa. O titulo original do documentario é Latin America in Co-production. E uma produgéo entre
Reino Unido e Peru sobre os mecanismos de filmes em coprodugdo internacional envolvendo paises latino-
americanos.

8 Texto original: “to be able to participate from within the co-production apparatus gave me a much more
detailed approach and perspective on what is at stake in the co-production negotiations.”
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No caso, o trabalho de campo da pesquisadora consistiria primordialmente em
participar dentro da equipe de produgdo do filme Mariposa Negra/Black Butterfly (2006),
coproduzido por Peru e Espanha, e dirigido por Francisco Lombardi. (VILLAZANA, 2009).
Com malas prontas e passagens compradas, a pesquisadora recebeu e-mail do diretor quatro
dias antes da viagem ao Peru, retificando que ndo havia compreendido a proposta da
pesquisadora e que ndo seria possivel a participacdo dela acompanhando a producéo do filme.
Mesmo com a negativa, Villazana insistiu com uma nova abordagem e seguiu para o Peru,
onde pode perceber mais claramente o porqué da dificuldade de se conseguir dados de
bastidores sobre as coproducdes internacionais, os termos dos acordos e as clausulas
contratuais das negociagdes. (VILLAZANA, 2009) Desse modo, a autora conseguiu fugir das
analises descritivas e se sobressaiu por ndo hesitar em se posicionar criticamente sobre varios
aspectos dos processos envolvidos nas coproducdes cinematograficas da Latinoamérica

Laura Podalsky (1994) escreveu Negociagao das diferengas: cinemas nacionais e as
coproducges em Cuba pré-revolucionaria®, uma analise de filmes cubanos onde a autora
reconhece a necessidade econdmica das coproducBes, mas alerta sobre possiveis
consequéncias negativas como a perda de motivacdo por preocupacdes nacionais nos enredos.
Ela utiliza autores que trabalnam com o conceito de nacdo para problematizar o aparente
conflito entre coprodugdes e cinema nacional. Enfatizando a questdo da especificidade das
diferencas nacionais, ela utiliza textos de criticos que sugerem que “as coproducdes ameacam
as conquistas do Novo Cinema Latino-americano, apagando ou mascarando as diferencas
entre as nacgdes da regido sob a bandeira do capitalismo multinacional” (PODALSKY, 1994,
p. 59, tradugéo nossa).

Por um lado, Podalsky apontava para a necessidade econdmica das coprodugdes; por
outro, sinalizava uma preocupacao de criticos cinematogréaficos latino-americanos na época,
gue viam na propagacdo das coproducdes internacionais uma ameaca a heterogeneidade da
Latinoamérica. Temas historicos e ideologicos, dos filmes criticos “para mudar a sociedade”,
como também os documentarios, tenderiam a uma decisiva marginalizagdo, em prol de uma
suposta homogeneidade dos filmes de entretenimento voltados para um puablico internacional
despolitizado das questdes nacionais inerentes a cada pais. E Gtil situar que o artigo foi
escrito, em 1994. Segundo Podalsky (1994), quando havia uma recente proliferacdo das
coproduces entre cineastas latino-americanos e a televisdo espanhola. Foi também na década

de 1990 e na década subsequente que, de acordo com Villazana (2009, p. 32): “a dependéncia

% Titulo original: Negotiating differences: national cinemas and co-productions in prerevolutionary Cuba.
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de produtores latino-americanos em relacdo aos financiadores estrangeiros aumentou
significativamente”.

Entre os estudos do inicio do século XXI na América do Norte estdo o dos
economistas Finn, Hoskins e McFadyen, que tém realizado vérias pesquisas sobre a indudstria
cultural, em especial sobre a experiéncia de produtores canadenses em coproducdes
internacionais. Em uma abordagem no campo da microeconomia, o artigo Industrias culturais
em uma perspectiva de pesquisas econdmicas® (2000) concentra-se nas industrias de cinema
e televisdo, um resumo dos trabalhos desenvolvidos pelos autores durante 20 anos. Uma
vertente da pesquisa deles é a determinacdo das razBes para 0 dominio dos EUA no comércio
internacional de produtos audiovisuais e suas implicaces. A analise econdmica € baseada na
apreciagdo do conceito de “desconto cultural” (MCFADYEN; HOSKINS; FINN, 2000)92,
uma das caracteristicas que se aplica aos produtos das industrias culturais. Isso levou a uma
reflexdo de como os produtores canadenses e outros ndo estadunidenses podem competir com
produtores norte-americanos, tanto no seu mercado domestico quanto no mercado

internacional. A seguir os autores explicam as raz6es do uso do conceito de desconto cultural:

Um desconto cultural para os programas ou filmes negociados surge porque 0S
espectadores nos mercados de importagdo geralmente tém dificuldade de identificar-
se com 0 modo de vida, valores, historia, instituigdes, mitos e ambiente fisico
representado. As diferencas linguisticas sdo também uma razdo importante para um
desconto cultural, ja que o apelo para assistir a estes filmes ou programas € reduzido
pelo necessario uso de dublagem ou legendas, além da dificuldade em compreender
sotaques desconhecidos. [...] Hoskins & Mirus (1988) apresentaram uma andlise
tedrica sobre as razoes para o dominio dos EUA. Eles concluiram: “Como resultado
da propriedade agregada do consumo de programacdo, o custo &€ normalmente
invariante com relacdo a quantidade de espectadores, e existem enormes economias
de escala. Se os custos de producdo sdo os mesmos para todos os produtores do
programa e o tamanho do desconto cultural é igual para todos os paises, entdo o
desconto cultural por si s6 é suficiente para explicar por que o pais com o maior
mercado interno (em termos econdmicos), os EUA, domina o comércio
internacional” (MCFADYEN; HOSKINS; FINN, 2000, p. 11, traducéo nossa).

No artigo A comparison of domestic and international joint ventures in television
program and feature film production (1996), os trés autores canadenses mostram o resultado
de uma pesquisa examinando as possiveis vantagens e desvantagens da coproducdo
internacional. O metodo para tal tarefa consistiu, primeiramente, em enviar 315 questionarios
para cada um dos membros da Associacdo de Produtores de Televisdo e Video canadenses, da
Associacdo de Produtores de Filmes e Televisdo de Quebec, e produtores néo listados como

membros das associagdes. Conseguiram respostas utilizaveis de 22 produtores que

%1 O titulo original: Cultural industries from an economic/business research perspective.
2 Em inglés: Cultural discount.
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trabalharam com joint-ventures®® domésticas e 38 produtores com experiéncia em joint-
ventures internacionais. Utilizando uma escala de pontos, 0s pesquisadores observaram que os
potenciais beneficios mais importantes, em ordem decrescente foram: fusdo de recursos
financeiros, acesso a incentivos e subsidios de governos estrangeiros, acesso ao mercado do
parceiro, beneficios culturais e acesso ao mercado de paises terceiros. Outros potenciais
beneficios analisados foram: acesso a um determinado projeto iniciado pelo parceiro, reducdo
de risco, acesso a insumos mais baratos, acesso ao local desejado para locacdes estrangeiras e
aprender com o parceiro.

Em A politica internacional da coprodugdo cinematogréfica: a politica espanhola
na América Latina®, Teresa Hoefert de Turégano (2004) discute questdes conceituais nas
politicas de coproducdo, bem como os interesses econdmicos da Espanha ao incentivar a
producdo cinematografica na Latinoamérica. Com interesse em pesquisas sobre politica
cultural e critica da economia politica do cinema, Turégano (2004) considerou, no ambito
desse artigo, apenas as coproducdes independentes, filmes de longa-metragem de ficcdo com
orcamentos relativamente baixos (geralmente abaixo de cinco milhGes de dolares). Para ela, é
evidente uma tendéncia cinematografica particular que elabora uma tensdo dialética em torno
da diferenca cultural através do processo de homogeneizagao/diferenciagdo: “Muitos desses
filmes simultaneamente enfatizam identidades nacionais e locais, juntamente com um apelo
determinado a universalizacdo, aparentemente conscientes do mercado internacional e de suas
tendéncias hegemonicas™ (TUREGANO, 2004, p. 15, tradugdo nossa).

E dentro desse desejo de incorporar a diferenca, mas ndo de elimina-la, que as
coproduces de filmes revelam as complexidades da negociagdo de identidades no
contexto transnacional e globalizado. De fato, em muitos casos de coproducgéo entre
0s paises europeus e em desenvolvimento, as instituigdes de financiamento e
fundagdes dependem, para o financiamento e apoio de um filme, da sua esséncia
como um veiculo de promocdo de identidades culturais. Em paises onde ha poucas
possibilidades de producdo cinematogréfica e onde a dependéncia é maior no
financiamento de fontes externas, a estipulagdo da identidade cultural pode ser uma
fonte de habilitagdo, mas também pode ser limitante. E evidente que é positivo,
porque vozes anteriormente marginalizadas afirmam-se garantindo o seu poder. Mas
a ligacdo com a identidade cultural tem um lado ligeiramente negativo que cria
limitagdes invisiveis do que pode ser dito e até que ponto os filmes podem participar
de um discurso radical de igualdade. Além disso, como o financiamento publico é
colocado cada vez mais em perigo e € substituido por interesses privados, a

comercializacdo destes produtos culturais parece tornar-se mais importante.
(TUREGANO, 2004, p. 16, traducéo nossa).

%Joint-ventures é a associacdo entre duas ou mais empresas independentes juridicamente para o
desenvolvimento de atividade econémica comum com prazo determinado.
% Titulo original: The international politics of cinematic coproduction: Spanish Policy in Latin America.
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Nessa sua analise sobre a politica audiovisual espanhola, Turégano considera que a
condigdo dos paises mais poderosos da Latinoamérica ndo é muito diferente do nivel de poder
global realizado pela Espanha, mesmo esta se situando em posi¢do mais vantajosa. Porém, a
luta € comum a todos: tentar “conter o poder hegemdnico dos Estados Unidos”
(TUREGANO, 2004, p. 17, tradugdo nossa). Nesse contexto, a Espanha “também ganha peso
politico na Unido Europeia através de suas conexdes com o enorme mercado latino-
americano” (TUREGANO, 2004, p. 17, tradugdo nossa). Assim, incentivar e apoiar o
desenvolvimento de industrias nacionais de cinema trata-se de uma disputa de poder, “as
vezes como uma contramedida para o dominio de Hollywood” (TUREGANO, 2004, p. 18,
traducéo nossa).

Ainda no ambito da Latinoamérica, damos um destaque especial aos esforgcos
investigativos do argentino Atilio Roque Gonzéalez (2012). Esse autor tem se dedicado
sobretudo a comparar os mercados e as politicas cinematograficas de paises latino-
americanos, nomeadamente, Argentina, Brasil e México, trazendo significativas contribuices
para o campo da Economia Politica do Cinema. Com varios artigos e capitulos de livros
publicados, damos énfase aqui a Cine latino-americano. Entre las pantallas de plata y las
pantallas digitales. Produccion y mercados em América del Sur y México, texto publicado no
livro Cine latino-americano. Produccion y Mercados em la primeira década del siglo XXI,
organizado por Octavio Getino (2012). Tal artigo traz um panorama da atividade
cinematografica na regido, no periodo de 2000 a 2009. Nesse texto, nos interessa
particularmente a parte em que o autor analisa o fenébmeno das coproducgdes cinematogréaficas
na Latinoamérica.

Gonzélez (2012) considera que para algumas nagdes, a exemplo do Uruguai, Cuba e
Bolivia, a coproducéo internacional foi um instrumento vital para fortalecer e/ou revitalizar
suas cinematografias. Para o autor, a Argentina € o pais que mais se destaca em quantidade de
coproducdes na regido, realizando obras principalmente em parceria com a Espanha. Ja as
parcerias dos cineastas argentinos com os latinos: Brasil, Chile e México, ocorrem em menor
escala e, basicamente, sob a guarda do programa Ibermedia. Segundo suas analises, “ndo
existe um conhecimento 6timo nem um ‘saber-fazer’ sobre os requerimentos da coprodugao
cinematografica nas produtoras da regiio” (GONZALEZ, 2012, p. 100), o que reflete uma
concentracdo das obras audiovisuais nas maos de poucas produtoras.

Roque Gonzélez identifica algumas diferencas nas legislacbes dos paises, que
favorecem ou dificultam a realizagGes de novas coproducdes. Por exemplo, diferentemente do

que ocorre no Brasil e na Bolivia - onde as coproducdes minoritarias também sdo
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reconhecidas como nacionais - a burocracia na Coldombia e no Chile frequentemente néo
permite que os coprodutores minoritarios locais obtenham a nacionalidade de seus filmes
nesses paises. Caracteristicas como essa, fruto de iniciativa politica, podem atrair ou repelir
coprodutores interessados em se relacionar com diferentes paises. Embora diretores digam
que os roteiros séo determinantes para a escolha de novos parceiros estrangeiros, ou seja, que
é o roteiro que indicara com qual pais o filme precisara de coprodutor, sabemos que aspectos
dos atrativos politicos e econdmicos sdo doravante guiadores dessas preferéncias por um ou
outro pais.

Entre os maiores problemas detectados pelo pesquisador, podemos dizer que esta na
desigualdade de distribuicdo dos direitos patrimoniais da obra. Segundo Gonzélez, quando se
tratam de coproducdes entre a Espanha e os paises latinos, a arrecadacao resultante das vendas
dos bilhetes na Europa fica a maior parte para os coprodutores espanhois, ndo sobrando gquase
nada para os socios latinos. A mesma disparidade frequentemente ocorre quando a
coproducao é realizada entre um produtor de um pais das cinematografias mais desenvolvidas
da Latinoamérica, como Argentina, Brasil e México, e na outra ponta esta um pais “de menor
desenvolvimento relativo”, como Paraguai, Bolivia ou Equador. Dessa forma, em suma, 0s
latino-americanos e o0s paises de menor tradicdo cinematografica pouco aproveitam o0s
dividendos resultantes dos mercados mais fortalecidos. (GONZALEZ, 2012, p. 101)

Ao sondar a quantidade de coproducdes realizadas em oito dos paises do Mercosul
ampliado, incluindo Argentina, Brasil, Paraguai, Uruguai, Bolivia, Chile, Venezuela e
Espanha, Roque Gonzalez chegou a conclusdo que a Argentina é o pais que mais realiza
filmes em coproducéo internacional na regido, aglutinando quase 70% de participacdo nas
coproducdes lancadas no periodo de 2000 a 2008. De acordo com os dados encontrados, 0s
paises seguintes com maior participacdo nas coproducdes da regido sdo: Brasil, Chile,
Espanha e Uruguai, com as seguintes porcentagens aproximadas: 42%, 38%, 33% e 31% das
obras, respectivamente. (GONZALEZ, 2012). Outra informac&o relevante da investigacéo de
Gonzélez, que também coincide com os dados levantados na nossa analise, é que a Argentina
é 0 pais do Mercosul que mais coproduziu com a Espanha, nos anos pesquisados pelo autor,
somando 83% dos casos. Ou seja, a Argentina estava presente em 83% das coproducdes
espanholas, que envolvem geralmente de dois a cinco paises parceiros nos filmes. Uruguai e
Chile vém em seguida, com 37% e 29% de participacdo nas obras, respectivamente.

Nesse contexto, podemos inferir que muitos dos resultados da pesquisa de Gonzalez,
mesmo tratando de um recorte temporal diferente da nossa pesquisa, coincidem com os dados

alcancados por nds, nas pesquisa de doutorado e mestrado.. Sublinhamos que a atengéo
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especial dada aos resultados desse investigador, em especifico, da-se sobremaneira por conta
da afinidade tedrica e de recorte metodoldgico entre as nossas pesquisas.

Agora com o foco a partir da Espanha, cuidamos de discutir algumas contribui¢fes
do professor espanhol Manuel Palacio, que tivemos a oportunidade de entrevistar em Madrid,
em 2015.% Palacio é autor de Elogio posmoderno de las coproducciones (2002), que na voz
do proprio autor, trata-se de “um artigo marco sobre coprodugdes, uma reflexdo sobre o que
seria coproducdo na contemporaneidade” (PALACIO, 2015, em entrevista a pesquisadora).

Manuel Palacio coordena um grupo de pesquisa sobre o tema, na Universidade
Carlos I11, onde os integrantes estdo pesquisando sobre o fluxo de coproducdo entre Espanha e
Latinoamérica. Entre esses pesquisadores, também tivemos a chance de entrevistar a
professora Rosario Beceiro que, além de uma das responsaveis por fazer um banco de dados
sobre as coproducgdes entre Espanha e Latinoamérica, € coautora do artigo Coproducciones
cinematogréficas en Espafa: analisis y catalogacion, assinado com Carmen Ciller, sua
companheira de grupo de pesquisa. Nessa entrevista, Beceiro comenta que uma das maiores
dificuldades ao pesquisar as coproducoes € a escassez de dados confiaveis.

Em Elogio posmoderno de las coproducciones, Manuel Palacio afirma que, naquele
momento, diga-se: inicio dos anos 2000, os responsaveis administrativos pelo setor cultural na
Espanha consideravam as coprodugdes como “a forma mais eficaz para combater o
predominio americano nos mercados de filmes europeus” (PALACIO, 2002, p. 221, tradugdo
nossa)®. Inspirada nessa passagem do texto, indagamos ao autor se ainda havia uma intencio
de autoridades governamentais implementarem politicas de apoio as coproducdes, e de se
opor ao dominio estadunidense. Palacio respondeu:

Posso dizer que sim, mas também que ndo. Creio que hoje o problema néo € tanto
opor-se ao mercado estadunidense, mas sim: fazer uma industria solida, com
mecanismos de producdo solidos; encontrar as melhores formas de se chegar ao

mercado, ao publico; estabelecer uma fortaleza para os mercados. (PALACIO, 2015,
traducdo nossa, em entrevista & pesquisadora)

Sobre 0 modo de ver as coproducdes, Palacio indicava que, em uma dada pesquisa de
1968°%7, enquanto a maioria dos produtores apresentou um olhar otimista para as vantagens

oferecidas pelo modelo de negdcio das coprodugdes, outros diretores se inclinavam de forma

% O resultado de tal conversa encontra-se transcrito e traduzido para o portugués nos apéndices desta tese, assim
como a maioria das entrevistas realizadas no periodo do doutorado.

% “En la actualidad todos los responsables administrativos, con la anterior ministra de Educacion y Cultura
Esperanza Aguirre a la cabeza, consideran que las coproducciones son la via mas eficaz para oponerse al
dominio estadounidense en los mercados cinematogrdficos europeos”. (PALACIO, 2002, p. 221)

97 “Significativamente, en el Estudio sobre la situacion del cine en Espafia, edicién publicada en 1968, afio en
que todavia se vivia en el fragor de las coproducciones europeas” (PALACIO, 2002, p. 221)



111

mais reticente para as tais vantagens. Na entrevista, pedimos para que 0 autor comentasse
sobre tal questdo, quando Palacio nos colocou uma interessante reflex&o para pensarmos sobre

0 conceito de coproducao:

Para as pessoas comuns ndo existe conceito de coproducdo, nem para 0s meios de
comunicacgdo, nem para os que escrevem os filmes, nem para quem escreve sobre 0s
filmes nos jornais; nunca apresentam os filmes como uma coproducédo. Por exemplo,
O Filho da Noiva é uma coproducdo argentino-espanhola, mas tanto na Argentina
quanto na Espanha sé pensam O Filho da Noiva como um filme argentino. O
problema ndo sdo as vantagens que podem ter para os produtores e 0S
inconvenientes que podem ter para os diretores, o problema é que os espectadores e
0s meios de comunicagdo ndo tém interiorizado que a coproducdo é um valor.
(PALACIO, 2015, traducéo nossa, em entrevista a pesquisadora)

Como podemos perceber ao longo de vérias citacdes desse texto, as discussdes
acerca do tema das coproducdes cinematograficas sdo permeadas por ambivaléncias e
paradoxos. A disputa entre cinema nacional e cinema transnacional é uma das frentes desse
embate tanto no campo das discussdes académicas quanto nas decisbes politicas
governamentais e nos posicionamentos de produtores e diretores dos filmes. Como o proprio
titulo ja anunciava, em Elogio posmoderno..., Palacio posiciona-se na corrente pos-
modernista, num lugar onde ndo é mais possivel perceber uma identidade fixa. Nessa linha,
reivindicar um conceito para identidade do cinema nacional também n&o é mais possivel. Para
0 autor, o antigo conceito de espaco cultural nacional tem sofrido muitas mudangas com as
relacBes dialéticas entre identidade e globalidade, e esta cada vez mais corroido com a

globalizagdo (PALACIO, 2002, p. 230). Em outras palavras, Palacio sintetiza:

Creio que, na atualidade, uma dialética entre cinema nacional e cinema transnacional
no sentido amplo, porque ha distintos projetos e politicas de fomento de coproducéo.
N&o necessariamente todos os grandes filmes importantes europeus sdo
coprodugBes, mas uma porcentagem muito elevada é. [...] Em principio parece que
h& uma espécie de dialética entre cinema nacional e coproducgdes, pois como h4 uma
certa tendéncia de tentar abrir mercados em outros lugares, as coprodugdes tém uma
importancia apreciavel, mas o cinema nacional também. (PALACIO, 2015, traducéo
nossa, em entrevista a pesquisadora)

1.7.1 Revista Raices e a pesquisa na ENERC (Argentina)

Ao realizar um levantamento bibliografico na Biblioteca Carlos Adrian Muoyo, da
Escuela Nacional de Experimentacion y Realizacion Cinematogréafica (ENERC), uma escola
publica e gratuita de nivel superior, em Buenos Aires, nos deparamos com varios artigos

jornalisticos publicados em edi¢cdes da Revista Raices, periodico editado de 2002 a 2006, pelo
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INCAA, intitulada inauguralmente como “La revista de cine argentino para Europa” (n°l,
2002). A revista era bilingue, com textos em espanhol e em inglés.

Cabe destacar que a Revista Raices surgiu durante o Festival de San Sebastian
(Espanha) como a primeira iniciativa do Projeto Raices, nascido no Festival de Mar Del Plata
(Argentina), com o objetivo de incentivar as relacGes cinematogréficas entre a Argentina e as
autonomias espanholas, Galicia, Pais Basco e Catalunha, para que “los hermanos sean mas
unidos todavia”. Traduzindo: “os irmdos sejam ainda mais unidos”, era o que dizia o titulo de
uma matéria sobre o nascimento do Projeto Raices, “este ambicioso programa de cooperagao
entre Espanha e Argentina”. (MORELLI, 2003, p. 10, traducao nossa).

Na primeira edicdo, em setembro de 2002, uma reportagem assinada por Carlos
Winston Albertoni, jornalista londrino que viveu a maior parte da sua vida em Buenos Aires,
trazia o titulo Cinema profissional custa dinheiro e as coproducdes com Espanha permitiu-me
fazé-10%. O depoimento era de Adolfo Aristarain, um dos mais conceituados cineastas
argentinos, diretor de muitos sucessos que aglutinavam capitais da Argentina e da Espanha.
(ALBERTONI, 2002).

Outra matéria no primeiro niimero da revista profetizava: “As coproducdes devem
crescer ja que facilitam a distribuicdo”(OTERO, 2002, p.19, traducdo nossa)®. A afirmagcéo
era de Jos¢ Maria Otero, entdo diretor do antigo ICAA, “uma das personalidades mais
importantes do cinema espanhol”. (MORELLI, 2002, p. 18-19, traduc¢éo nossa).

Mais titulos dos textos jornalisticas declaravam: “As coprodugdes estdo fundindo
culturas, historias e modos de ser” (ESCRIBANO, 2006, p. 13-15, traducdo nossal®),
argumentou a partir da entrevista com o entdo presidente do INCAA, Jorge Alvarez, que
abordou sobre a promogéo e venda do cinema argentino no exterior, entre outros assuntos. Na
edicdo de setembro de 2003, Roberto Stabile, entdo secretario geral da Associacdo Nacional
da Industria Cinematografica da Italia, “expressa seu otimismo pelas politicas de
coproducao”. (ALVAREZ, 2003, p. 26-27, traducdo nossa.)

“Coprodugdes: a chave do novo cinema” 1%, Essa era a chamada da reportagem que
trazia uma entrevista com o produtor argentino, professor e ex-reitor da Enerc, Pablo Rovito.
No seu depoimento, Rovito destaca a questdo do hibridismo nos filmes em coprodugdo: “Se
um realiza um filme integrando-lhe com um pedaco daqui e outro dali, com varios paises

pondo o seu, pode ocorrer que o produto final seja um filme hibrido, sem identidade”

% Texto original: “Cine profesional cuesta dinero y las coproduccines con Espafia me ha permitido hacerlo ”.
% Texto original: “las coproducciones deben crecer ya que facilitan la distribucion”.

100 Texto original: “Las coproducciones estan fusionando culturas, historias y modos de ser”

101 Texto original: “Coproducciones: la Illave del nuevo cine”.
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(traducdo nossa) %2, Em outro momento, Rovito declara: “A nossa ¢ uma terra nascida do
sangue e do coracdo das imigracOes e ela favorece as aliangas, fundamentalmente desse ponto
de vista cultural” (ROVITO, 2002, p. 12, traducio nossa)'%.

Fazendo uma analise mais técnica do ponto de vista pratico, Rovito argumenta que o
interesse de estrangeiros em coproduzir no seu pais aumentou a partir da desvalorizacdo do
peso argentino. Desde entdo, segundo o cineasta, a Argentina “se converteu em um lugar
quase perfeito para as coproducdes provenientes de fora, ja que os estrangeiros encontram
uma combinacdo extremamente tentadora: custos muito baixos e alta qualidade de atores e
técnicos” (ROVITO, 2002, p. 12, tradugdo nossa) .

O preludio do fim das fronteiras e o entusiasmo com as coproduc¢des também podem
ser demonstrados em outro destaque na mesma reportagem:

Sem Fronteiras. Mostra clara do que a coproducdo significa para o contexto do
cinema atual sdo os longas-metragens que se apresentam em San Sebastian para
competir na Secdo Oficial. Dos 18 titulos selecionados, 7 sdo coprodugdes: The
good thief (Gré-Bretanha/Franca/lrlanda), Aro Tolbukhin (Espanha/México), El
crimen del Padre Amaro (México/Espanha/Franga/Argentina),  Hafid
(Islandia/Franga/Noruega), Historias minimas (Argentina/Espanha), Whale rider
(Alemanha/Nova Zelandia) e Lugares comunes (Argentina/Espanha). Além disso,
fora da competicdo, mas também na Secdo Oficial, se exibe The legend of

Suriyoyhai, uma coproducio entre Tailandia e Estados Unidos. (RAICES, setembro
de 2002, p. 13, traducdo nossa)

Nesse contexto, ao observar titulos, reportagens e entrevistas das edi¢cdes publicadas
ao longo dos cinco anos de existéncia da revista do programa Raices, verificamos um
privilegiado discurso otimista e de marketing a favor das coproducbes argentinas,
primeiramente com foco na Espanha e depois ampliando o leque para toda a Europa.

Em 2014, anos apds o fim tanto do Programa quanto da Revista, tivemos a chance de
entrevistar o produtor argentino Ricardo Freixa, em Brasilia. Naquele momento, achamos
oportuno perguntar sobre a importdncia do Programa Raices para as coprodugdes na
Argentina. De acordo com o pensamento de Freixa:

Néo ajudou em nada. Quando apareceu o0 Programa Raices me dei conta de que nao
ia acontecer nada, que ndo ia funcionar. Quais sdo os filmes de coproducdes

argentinas que melhor estiveram na Espanha? S&o os filmes com elementos
totalmente argentinos. E os espanhodis tém elementos, por exemplo, na pos-

102 Texto original: “Si uno realiza uma pelicula integrandola com um pedazo de aqui y outro de alla, com varios
paises poniendo lo suyo, puede suceder que el produto final sea uma pelicula hibrida, sin identidade”.

103 Texto original: “La nuestra es uma tierra nascida de la sangue y el corazén de las inmigraciones y ello
favorece las alianzas, fundamentalmente deste el punto de vista cultural”.

104 Texto original: “[...] A partir de le devaluacion del peso argentino, €l pais hd se convertido em um sitio casi
perfecto para las coproducciones venidas desde afuera, ya que los extranjeros encuentran uma conbinacion
extremamente tentadora: muy bajos costos y alta calidad em actores y técnicos”
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produgdo, na musica, na direcdo de fotografia. Os elementos principais eram
argentinos. Por exemplo, um dos filmes de maior éxito na Espanha, El Hijo de La
Novia, com Ricardo Darin e Norma Aleandro. S&o todos argentinos que também tém
passaporte espanhol. Entdo, qualificaram-se para 0s apoios espanhois, com um
produtor espanhol, e tiveram éxito na Espanha sendo um filme completamente
argentino. Tao argentino era que na entrada davam uma cartelinha com as palavras
que os espanhdis ndo entenderiam. Apesar de falarmos 0 mesmo idioma, ha algumas
palavras que na Argentina sdo ditas de uma forma e na Espanha, de outra. Assim,
tem que se fazer um pequeno dicionario. (FREIXA, 2014, em entrevista a
pesquisadora).

Na busca por novas referéncias na Biblioteca Carlos Adrian Muoyo, também
localizamos Huellas olvidadas del cine cubano (PADRON, 2010), memérias da XV Oficina
Nacional de Critica Cinematografica. Nesses vestigios esquecidos do cinema cubano, um
espaco foi dedicado a discutir as implicagbes das coproducbes. Em Las llamadas
coproduciones em nuestro cine (REY, 2010), a palavra de ordem era a preocupacdo do
avanco das coproducbes a partir da década de 1990 que, segundo Lionel Valdivia, o
facilitador da mesa-redonda, era o que fazia com que o cinema cubano se mantivesse com
vida. Produtor de filmes em Cuba desde a década de 1970, Rafael Rey'® havia chegado a
conclusédo de que depois dos anos de 1990, embora ndo fosse a intencdo de produtores como
ele trabalhar nessa linha, as coproduc@es tinham se transformado em uma necessidade para o
cinema cubano, por uma questdo de necessidade econdmica do pais. “Que se passava com 0
ICAIC antes? Era totalmente subsidiado. Tinhamos financiamentos infinitos. Dai o sonho do
cinema de autor, dai o nosso sonho, éramos ‘todo-poderosos’. O Estado nos financiava. N&o
havia problemas” (REY, 2010, p. 159, tradugdo nossa).

Rafael Rey, que trabalnava em wuma das primeiras produtoras cubanas
“autofinanciadas”, coloca que, de forma geral, as empresas estrangeiras que financiavam as
suas obras jamais haviam interferido com sugestdes de temas ou forma de aborda-los nos
filmes. Mesmo assim, Rey afirma que os cineastas, ao buscarem financiamentos no exterior,
geralmente buscam ajustar 0s seus roteiros de forma a gerar interesse internacional, desviando
o foco das preocupagdes nacionais. “Claro, o interesse de todos nds e fazer um cinema
cubano, é fazer 0 nosso cinema, mas nao temos dinheiro para isso”. (REY, 2010, p. 160,
traducdo nossa). Esse depoimento como o citado abaixo soma-se as preocupagdes levantadas
anteriormente pela pesquisadora Laura Podalsky (1994), em Negotiating differences national

cinemas and co-roductions in prerevolutionary Cuba.

105 Rafael Rey também foi diretor de audiovisual do Instituto Cubano de Arte e Indistria Cinematografica
(ICAIC), no inicio dos anos 2000.
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Talvez por isso nossos cineastas tiveram que fazer alguns ajustes em seu plano
tematico, fazer alguns arranjos para internacionalizar o conflito, para aborda-lo de
alguma forma, mas ja esta é a concepcdo mesma do tema com a concep¢do mesma
da historia. Nao ¢ que nenhuma coprodutora destas te diga: ‘Nao, ndo, remova 4
paginas, mude 3 linhas, coloque Pedro a Perico e troque 0 nome porque isso eu ndo
me interesso’. Isso ndo é 0 caso. (REY, 2010, p. 160, tradugdo nossa’®).

Diante desses emaranhamentos, parece que a melhor saida é buscar compreender os
novos processos e desafios das coproducBes cinematograficas internacionais. Elas ganham
cada vez mais espaco no mercado audiovisual globalizado, mas nem por isso os filmes mais
atrelados a uma ideia de cinema nacional perdem a sua importancia para os publicos locais e
para 0s que amam fazer cinema. Se, com o0s processos de globalizacdo, € inevitavel a
coexisténcia do cinema nacional e do cinema transnacional, entendemos que novos elogios as
coproducGes emergirdo com novas provocagoes.

Os mecanismos governamentais e apoios intergovernamentais, sobretudo ibero-
americanos, tém entre seus objetivos atingir uma maior democracia audiovisual e, assim,
promover uma menor desigualdade de producgdo entre as regides e entre os paises. Com esses
incentivos publicos, as coproducdes tém conseguido que alguns paises em desenvolvimento,
antes excluidos da atividade cinematogréafica, passem a usufruir desse processo. No entanto, o
desafio das politicas de incentivo ndo € apenas financiar novas producdes transnacionais, mas
criar ferramentas para que o processo de compartilhamento desse bolo seja mais justo. De
modo que uma visdo politica orientada para a democracia audiovisual crie novos mecanismos
para garantir uma continuidade de producdo sem exploracdo dos mais fracos. Isso porque €é
latente a preocupacdo com a garantia dos direitos patrimoniais dos cineastas dos paises de
menor poder cinematografico, quando os filmes transnacionais produzidos pelos cineastas
desses paises sdo vendidos nos mercados mais poderosos. Essa divisdo do espago da
coproducdo internacional implica prioritariamente em um desafio para 0s novos mecanismos

que poderdo surgir e para as reformulacdes dos antigos apoios em vigéncia.

Embora fosse do nosso interesse realizar um apanhado mais aprofundado sobre os
trabalhos de muitos outros autores, a imposicao do tempo institucional para a conclusdo da
pesquisa nos obrigou a fazer algumas escolhas e deixa-los para um préximo momento

académico. Entre esses artigos, destacamos: El horizonte de las coproducciones, de José

196 Texto original: “Tal vez por eso nuestros realizadores hayan tenido que hacer algunos ajustes en su plano
tematico, hacer algunos arreglos para internacionalizar el conflicto, por llamarlo de alguna manera, pero ya esta
es la concepcion misma del tema con la concepcion misma de la historia. No es que ninguna coprodutora de
estas te diga: ‘no, no, quitale 4 paginas, cambiale 3 renglones, ponle Pedro a Perico y cambia ese nombre porque
no me interessa’. Eso no es el caso”.
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Maria Otero (1999); Las coproducciones ofensivas, de Emeterio Diez Puertas (2002);
Coproducciones internacionales espafiolas: ¢estrategia financiera o0 expresion
multicultural?, de Alejandro Pardo (2007); Produccion, coproduccion, distribuciéon vy
exhibicion del cine latinoamericano en America Latina y outras regiones (2005 al 2007), de
Nora Ezcue, Gustavo Buquet, Freya Schiwy e Tob Miller (2009); e Cinemas do Mercosul:

politicas de incentivo, coprodugdes e identidade cultural, de Roséngela de Medeiros (2012).
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CAPITULO 2 - METODOLOGIA

Esta pesquisa comeca a definir-se substancialmente como tese quando percebemos
que muito dos pensamentos e premissas, colocados no entdo projeto de pesquisa, caia por
agua abaixo. Quando, finalmente, nos demos conta de que uma metodologia particular de fato
estava sendo construida no decorrer do avango da pesquisa e dos novos resultados obtidos.

Quando foi preciso fazer reconfiguracdes e repensar 0s métodos e as anéalises de dados.

2.1 Problema de pesquisa

Ao analisar as coproducdes internacionais brasileiras em nossa pesquisa de mestrado,
constatamos: Portugal era o principal parceiro do Brasil e a Argentina era, naquele momento,
a segunda maior parceira em quantidade de filmes realizados em coprodugéo com o Brasil.
Surgiu, naturalmente, a curiosidade de saber porque isso acontecia. Nao foi necessario
pesquisar muito para constatar que a Espanha é também o principal parceiro da Argentina no
que diz respeito as coproducgdes cinematograficas. Por outro lado, passamos a observar
também, com mais atencdo, o panorama internacional de cinema e, em especial, os filmes
realizados no Brasil em coproducdo com outros paises. Os estudos sobre o cinema argentino e
a presenca de filmes argentinos no mercado internacional, nos ultimos 10 anos, apresentam
maior crescimento e visibilidade internacional se comparados com o cinema brasileiro. Como
as politicas publicas culturais argentinas interagiam com o mercado durante esse crescimento?
Essas e outras perguntas foram surgindo em nosso horizonte de pesquisa e decidimos ampliar
nossa pesquisa sobre coprodugdes. Surgiu entdo este objeto de pesquisa de doutorado: um
estudo comparativo das coproducBes no Brasil e na Argentina. Além de uma fronteira
geografica, o que temos em comum com 0 nosso Vvizinho no campo do cinema?

Como as politicas publicas de cinema do Brasil e da Argentina tém contribuido para
o0 desenvolvimento da atividade cinematogréafica nestes dois paises, através das coproducdes

internacionais? Esta € a questdo-problema que a presente tese almeja responder.

2.2 Objetivos

2.2.1 Objetivo Geral
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Fazer um estudo comparativo das coproducdes cinematograficas internacionais no
Brasil e na Argentina tendo como ponto de partida as politicas publicas e o ambiente

normativo de apoio as coprodugdes nos dois paises.

2.2.2 Objetivos Especificos

e Comparar 0 ambiente normativo da politica publica brasileira e da politica publica
argentina de apoio as coprodugdes;

e Comparar como as politicas publicas do Brasil e da Argentina tém contribuido
para o desenvolvimento da atividade cinematogréafica, nesses dois territorios, atraves
das coproducdes internacionais;

e Analisar as semelhancas e diferencas das relacGes cinematograficas com os
respectivos paises ex-colonizadores, ou seja, como é a relacdo do Brasil com

Portugal e como ¢ a relacdo da Argentina com Espanha.

2.3 Hipotese

2.3.1 Hipotese Principal

Os mecanismos publicos tanto do Brasil quanto da Argentina de apoio as
coproducBes cinematograficas internacionais caracterizam-se pela incompletude, na medida
em que ndo contemplam os trés elos da cadeia produtiva do audiovisual: producéo,
distribuicdo e exibicdo. Essa caracteristica é um dos fatores que tem limitado o
aprofundamento da integracdo cinematografica entre Brasil e Argentina, por meio das

coproduc0es de filmes de longa-metragem entre esses dois paises.

2.3.2 Pressupostos

1) Comparada ao Brasil, a Argentina historicamente construiu uma politica publica
mais organica de apoio ao cinema, que é mais favoravel a realizacdo de filmes em
coproducOes cinematogréaficas internacionais. Por outro lado, o Brasil dispde cada vez mais de
mecanismos de apoio as coproducdes, embora tais mecanismos ainda facam parte de uma

politica de cinema fragmentada;
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2) Relagdes diplomaticas entre ex-coldnias e ex-colonizadores foram preponderantes
tanto para o Brasil ter Portugal como o seu maior coprodutor cinematografico, como para a
Argentina ter Espanha como a sua maior coprodutora cinematografica. Porem, a relacédo
cinematogréafica (considerando toda a cadeia produtiva do audiovisual) ndo se desenvolveu
entre Brasil e Portugal tanto quanto entre Argentina e Espanha. Cabe investigar e comparar as
estratégias adotadas em ambos 0s casos;

3) As relagdes entre Brasil e Argentina, como também entre Brasil e Portugal,
poderiam ser fortalecidas se algumas decisGes estratégicas no campo das politicas culturais
fossem tomadas;

4) O cinema argentino atingiu maior reconhecimento internacional do que o cinema
brasileiro porque, historicamente, o0 cinema argentino tem mantido rela¢fes cinematograficas
mais intensas com outros paises do que o Brasil (consideramos mensurar esse reconhecimento
através de prémios em festivais internacionais);

5) A falta de um conceito, bem como de uma prética, de coproducdo internacional
que priorize a diversidade cultural, bem como o multiculturalismo, da margem para que
critérios econdmicos dominem a definicdo da nacionalidade do filme em coproducéo
internacional, favorecendo territérios supostamente mais vantajosos comercialmente, e

gerando relacBes de poder desfavoraveis aos coprodutores minoritarios.

2.4 Indicadores de analise

Quadro 1 - Indicadores de Analises

1) Historia da coproducdo cinematogréafica no Brasil;

2) Os pressupostos sobre as vantagens das coproducdes
cinematograficas que servem como base para a a¢éo

governamental no Brasil de apoio a elas;

3) Os principios que regem os acordos bilaterais de coproduc¢édo
BRASIL ) o )
cinematografica do Brasil;

4) O conceito e o reconhecimento de coprodugéo

cinematografica internacional na legislacao brasileira;

5) As préticas de coproducao cinematografica do Brasil com

paises da Ibero-América.
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1) Histdria da coproducdo cinematografica na Argentina;

2) Os pressupostos sobre as vantagens das coprodugdes
cinematograficas que servem como base para a a¢do

governamental na Argentina de apoio a elas;

3) Os principios que regem os acordos bilaterais de coprodugéo
cinematografica da Argentina;

4) O conceito e o reconhecimento de coproducéo

cinematografica internacional na legislacdo argentina;

5) As praticas de coproducao cinematografica do Brasil com
paises da Ibero-América

1) Semelhancas entre as politicas brasileiras e argentinas de

incentivo a coproducgdo cinematogréfica internacional;

2) Diferencas entre as politicas brasileiras e argentinas de

incentivo a coproducdo cinematogréafica internacional;

3) As auséncias nas politicas brasileiras e argentinas de

incentivo a coproducéo cinematogréfica internacional,

4) A integracdo do Brasil e da Argentina através das

coproducgdes cinematograficas;

5) As préticas das coproducdes cinematograficas brasileiro-

argentinas.

Fonte: Elaborado pela autora.

Quadro 2 - O Corpus da Pesquisa

1) Lei do Audiovisual (Lei n® 8.685 de 1993, artigos 1° e 3°);
2) MP 2228-1 (alineas “b” e “c” do Inciso V do Artigo 1°);

3) Instrugdo Normativa da ANCINE n° 106, de 24 de julho de
2012.

4) Programa “Cinema do Brasil”;
5) Acordos bilaterais com outros paises, além da Argentina

6) Entrevistas com cineastas e gestores da ANCINE sobre o papel
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das coprodugdes internacionais para o desenvolvimento da

atividade cinematografica no Brasil;

7) Entrevistas em Portugal com cineastas e gestores do Instituto do
Cinema e do Audiovisual (ICA) sobre as coproducdes entre
Brasil e Portugal;

8) Protocolo luso-brasileiro de coproducdo cinematografica;

9) Tabelas de filmes em coproducao, segundo dados do
Observatorio do Audiovisual (OCA) da ANCINE, com
informacGes sobre titulos, diretores, orcamento, publico e renda

de filmes em coproducao;

10) Premiacdes de filmes em coprodugdo cinematogréfica
brasileira (2009-2015).

1) Lei de Fomento e Regulagdo da Atividade Cinematografica n°
17.741/2001,

2) Fundo de coproducdo Raices (Programa Raices);

3) Acordos bilaterais com outros paises, além do Brasil,

principalmente com a Espanha;

4) Entrevista com cineastas e gestores do INCAA sobre o papel
das coproducdes internacionais para o desenvolvimento da

atividade cinematografica na Argentina;

5) Tabelas de filmes em coproducdo segundo dados do INCAA,;

6) Premiac0es de filmes em coproducdo cinematografica argentina
(2009-2015).

1) Acordo Bilateral de Coprodugdo Cinematografica entre as
Republicas do Brasil e da Argentina;

2) Protocolo de Coprodugéo entre o INCAA e a ANCINE;

3) Programa Ibermedia;

4) Reunido Especializada de Autoridades Cinematograficas e
Audiovisuais do MERCOSUL (RECAM): os seus mecanismos

de complementacéo e integracdo das industrias da regido;

Fonte: Elaborado pela autora

121



122

2.6 A metodologia comparativa

Para compararmos as semelhancas e as diferencas entre Brasil e Argentina na
realizacéo de coproducdes cinematograficas internacionais, o uso do método comparativo sera
essencial nesta analise. Para isso, adotaremos a perspectiva histérico-critica do Método
Comparativo para problematizar o ambiente normativo da politica publica brasileira e da
politica publica argentina de apoio as coprodugbes; bem como para comparar como as
politicas publicas destes dois paises tém contribuido para o desenvolvimento da atividade
cinematogréafica, nos seus respectivos territdrios, através das coproducgdes internacionais.

Quais as condicOes legais e estruturais que favorecem ou dificultam as coproducdes
brasileiras e as coproducbes argentinas? Visto que as condi¢des legais envolvem as
legislacGes e regulamentacdes, enquanto as estruturais abrangem as questfes de linguas,
tradicGes e formatos das indUstrias. Em que pontos, sejam com acertos ou com experiéncias
equivocadas, mecanismos da politica publica de cinema da Argentina podem contribuir com a
politica publica do Brasil, e vice-versa?

Para atingir os objetivos e averiguar as hipdteses apresentadas anteriormente,
utilizaremos os métodos de levantamento bibliogréafico, de anélise documental, de analise de
exemplos e de entrevistas em profundidade com cineastas, pesquisadores e gestores das
politicas audiovisuais, nos territorios brasileiro, argentino, portugués e espanhol.

N&o é do interesse deste trabalho fazer apenas uma simples descricdo e justaposicédo
de dados, mas sim empregar a metodologia comparada dentro de um contexto historico-
cultural. Segundo Geraldes e Sousa (2011, p. 08), “a perspectiva histérica ¢ uma das
condicBes necessarias de passagem entre o plano meramente descritivo para o interpretativo”.
E diante da seguranca que o método comparativo pode oferecer ao pesquisador é necessario
tomar alguns cuidados. Em artigo no qual propde repensar a Histéria Comparada na América
Latina, Prado (2005) relata a resisténcia de historiadores nacionalistas e a pequena producédo

de pesquisa na perspectiva da histéria comparada, dentro e fora do Brasil, e defende:

Comparar o Brasil com os demais paises da América Latina sempre me pareceu um
desafio estimulante. Na medida em que a historia de cada pais latino-americano
corre paralelamente as demais, atravessando situagBes sincronicas bastante
semelhantes — a colonizagdo ibérica, a independéncia politica, a formacdo dos
Estados Nacionais, a preeminéncia inglesa e depois a norte-americana, para ficar nas
teméticas tradicionais — ndo ha, do meu ponto de vista, como escapar as
comparagdes. Em vez de manter os olhos fixos na Europa, € mais eficaz, para o
historiador, olhar o Brasil ao lado dos paises de colonizacdo espanhola. (PRADO,
2005, p. 12)
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No que diz respeito & nossa pesquisa, o esforco comparativo tem resultado em
aprendizado, confirmando assim a observacdo de Prado. Por exemplo, assim como o Brasil
tem em Portugal seu principal pais parceiro em coproducdes, a Argentina tem a Espanha
como a sua parceira historicamente mais ativa. Por outro lado, paises tdo proximos como
Brasil e Argentina, poderiam intercambiar mais em termos de cinema. Pode-se observar que
as pessoas e as mercadorias dos dois paises cruzam a fronteira com mais frequéncia e com
mais facilidade do que os bens culturais como, por exemplo, os filmes - até mesmo os feitos
em coproducdo entre Brasil e Argentina.

Said (1990) aponta problemas metodologicos do campo, alertando para “os enganos
produzidos pelos procedimentos comparativos, levando, por exemplo, os pesquisadores a
assumir uma visao colada no eurocentrismo” (PRADO, 2005, p. 14). Uma das criticas de Said
(1990, p. 15) € que “a cultura europeia ganhou em for¢a e identidade comparando-se com 0
Oriente como uma espécie de identidade substituta e até mesmo subterranea, clandestina”. No
caso do cinema latino-americano, mais do que eurocentrismo, notam-se 0s mercados
audiovisuais ocupados pelos filmes norte-americanos.

Outra consideracdo imprescindivel diz respeito a cautela que o0 método comparativo
requer para que o resultado da pesquisa ndo sirva como material de reproducéo e legitimagédo
das relacdes de dependéncia, como também apontam Geraldes e Sousa:

Além disso, outro risco possivel é reproduzir e legitimar as relagdes de dependéncia.
A comparacdo de paises e regides, por exemplo, demanda mais cautela. Nesse
sentido, é fundamental a percepcdo que a comparagdo ndo pode levar em
consideracdo somente o momento presente. Ela, certamente, parte dele, mas se
alimenta e se desvenda na perspectiva historica. (GERALDES; SOUSA, 2011, p.
08)

Sartori (1999), italiano que deu grandes contribuicdes para 0 método comparativo na

Ciéncia Politica, defende que “ ‘Por que’, ‘que aspectos’ e ‘como’ comparar?” sdo as trés
perguntas-chave para guiar o trabalho do pesquisador comparatista.

Se entiende que comparamos por muchisimas razones. Para situar, para aprender de

las experiencias de los otros, para tener términos de parang6n (quien no conoce otros

paises no conoce tampoco el propio), para explicar mejor, y por otros motivos. Pero

la raz6én que nos obliga a comparar seriamente es el control. (SARTORI, 1999, p.31-
32)

Para Sartori (1999) como também para Morlino (1999) o método comparativo é um
método de controle, no entanto, autores de diferentes abordagens da comparacdo discutem,

com algumas divergéncias, quais seriam mesmo 0s objetivos do uso do método comparativo.
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Na visdo de Przeworski e Teune (1970)°7 apud Gonzalez (2007), por exemplo, compara-se
para explicar.

Para além deste ponto, Panebianco defende que a pergunta sobre o “por que
comparar” implica uma questdo anterior: “Que ¢ uma explicacao aceitavel em Ciéncias
Sociais?” (PANEBIANCO, 1999, p. 92, traducdo nossa). De acordo com a sua tese, “a
experiéncia das Ciéncias Sociais mostra que é impossivel chegar a um acordo geral sobre
como responder este problema crucial” (PANEBIANCO, 1999, p. 92, tradugao nossa).

Sobre o “como comparar”, Sartori (1999, p. 40) direciona a outra pergunta para
clarear a elaboracdo do método da pesquisa do comparativista: qual sera a estratégia
comparativa a adotar?

A veces el comparatista subrayard las similitudes, a veces las diferencias. Prestara
atencion a las diferencias em los contextos que son similares, o... buscaré analogias
em sistemas diferentes (Dogan y Pelassy, 1984, 127). Paralelamente se dan dos

enfoques: elegir sistemas mas semejantes, o bien elegir sistemas més diferentes [...].
(SARTORI, 1999, p. 40, grifo do autor)

Para Franco (2000, p. 207): “A comparabilidade emerge da capacidade humana de
conhecer fazendo analogias, singularizando os objetos, identificando suas diferencas e
deixando emergir as semelhancas contextualizadas, suas particularidades historicas.”
Pontuando essas consideracdes, 0 nosso trabalho se guiard nessa busca pelas diferencas,
semelhancas, presencas e auséncias.

Sendo assim, quais serdo os critérios de comparacdo adotados nesta pesquisa?
Trazendo a interpretacdo de Panebianco (1999, p. 97): “se compara para alcangar explicagdes
causais, no sentido de identificar mecanismos causais”, pontuamos que 0 nosso caminho nédo
sera pela busca por explicar quais mecanismos causam resultados relevantes ou irrelevantes
para a producdo cinematografica nos dois paises. Mas sim, um caminho pela busca de uma
iluminacdo reciproca, uma busca por contextualizacbes econémicas, politicas, culturais e
historicas.

Primeiramente, a estratégia serd explicar fatos e acontecimentos na historia da
coproducdo cinematografica internacional no Brasil e na Argentina, aliados a outros fatos
historicos, culturais, econémicos e politicos. Analisaremos como 0s mecanismos de apoio a
coproducdo de cada um dos dois paises influenciaram a atividade cinematogréfica,

especificamente, por meio da verificacdo dos resultados de uma amostra contendo os filmes

107 PRZEWORSKI, Adam; TEUNE, Henry. Logic of comparative social inquiry. Minnesota: John Wiley &
Sons, Inc., 1970.
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feitos em coproducdo (ver tabelas 5, 6 e 7), tanto em coproducdes brasileiras quanto
coproducdes argentinas, no periodo de 2005 a 2012.

Gonzalez (2007) conclui a sua analise sobre 0 Método Comparativo e a Ciéncia
Politica chamando atencdo para a importancia da conexdo entre método e quadro teorico:
“Boas teorias sem dados e sem um método adequado se fragilizam, porém a abundancia de
dados, variaveis e resultados de pacotes estatisticos é inutil sem um corpo teérico que lhe dé
sentido. Essa integracdo continua sendo um desafio da construgdo do conhecimento”
(GONZALEZ, 2007, p.11).

Com essas ponderacgdes, iremos recorrer a alguns trabalhos comparativos como
auxilio ao nosso entendimento sobre o contexto histérico que envolve os dois paises, por
exemplo: Brasil e Argentina — Um ensaio de histéria comparada (1850-2002), de Boris e
Devoto (2004), no qual os autores observam que as relacfes entre o Brasil e a Argentina tém
se modificado substancialmente nos ultimos tempos, anteriormente marcadas pela rivalidade e
desconfiancga. Outro referencial interessante é Fazer a América - A imigracdo em massa para
a América Latina, livro organizado por Boris Fausto (1999), que traz resultados de pesquisas
de varios historiadores e socidlogos sobre a imigracdo em massa para a Latinoamérica,
especialmente os que tratam dos casos do Brasil e da Argentina. Trazendo enfoques diversos,
nos interessa 0 aspecto das construcdes de novas identidades, bem como os implicitos
aspectos do multiculturalismo e da interculturalidade.

Esta pesquisa ndo tem uma ambicdo nomotética, no sentido de que nédo ird propor
uma lei geral. Isso tanto por conta da complexidade dos fatores, da riqueza interdisciplinar
que o objeto requer, como pela dificuldade de obter dados empiricos reais e, ndo apenas,
aproximacdes. Por exemplo, ndo é porque pretendemos conceituar melhor o termo
coproducdo cinematografica internacional no contexto latino-americano que vamos resolver o
problema pratico da producao, distribuicdo e exibicdo de cinema no continente.

Nossa intencdo € adotar uma postura apropriada ao contexto politico, cultural,
historico e econdmico do cinema nos dois paises, isso dentro da perspectiva dos Estudos
Culturais, que faz justamente uma critica ao positivismo. Assim, reafirmamos a nossa
ambicdo: fazer um estudo comparado com o objetivo de problematizar a pratica das
coprodugdes no Brasil e na Argentina, no contexto da industria cinematografica “mundial”,
questionando também as politicas publicas de incentivo e fomento as coproducdes
cinematogréaficas nos dois paises.

Fazendo essas pontuagdes, apresentamos a seguir o roteiro de trabalho adotado para a

realizacéo das entrevistas; a apresentacdo dos bancos de dados e fontes empiricas de pesquisa;
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bem como um breve comentario sobre as limitacfes que enfrentamos e com as quais esse

trabalho final confronta-se

2.7. O percurso das entrevistas

A técnica de entrevistas em profundidade foi empregada a fim de se compreender a
pratica da coproducdo: quem sdo os atores principais dos processos de coproducao? Quem séo
os demandantes das politicas publicas da area? A quem compete encaminhar tais demandas?
H& necessidade de reformulacdo das atuais politicas publicas de apoio as coprodugdes nos
paises pesquisados? Quais sdo 0s anseios dos produtores e diretores de filmes? Como estes se
veem como protagonistas do desenvolvimento do cinema em seus paises? Mais a fundo, a
pretensdo é compreender o conceito de coproducdo cinematografica internacional presente
nos discursos desses protagonistas, comparando-0s com os discursos textuais dos documentos
dos acordos bilaterais e com o referencial tedrico das pesquisas ja desenvolvidas e publicadas
sobre o tema. Para tanto, serdo realizadas entrevistas em profundidade com autoridades
representantes de instituicbes da area do audiovisual, produtores e diretores de cinema com
experiéncia em coproducdes internacionais de ambos 0s paises.

As principais perguntas das entrevistas serdo de carater mais politico do que técnico.
O objetivo € compreender como estdo sendo feitas as obras cinematograficas em coproducéo.
Quais séo as relacdes de poder que estdo em jogo no processo? Qual a natureza dos interesses
predominantes: publico? governamental? comercial de natureza privada? Ha preocupacéo
com a interculturalidade e com o multiculturalismo?

Em Narrando a nacgdo: uma comunidade imaginada, Hall (2005) defende que a
cultura nacional é um discurso. “Identidade nacional é uma ‘comunidade imaginada’”
(ANDERSON, 1983 apud HALL, 2005, p. 51)1%. Se uma cultura nacional é um discurso,
qual é o discurso que permeia a ideia de coproducdo cinematogréafica internacional no Brasil e
na Argentina? E como esses diferentes (ou semelhantes) discursos tém levado a caminhos e
resultados diferentes (ou semelhantes)?

Para tal, como suporte metodoldgico, analisaremos as falas de gestores,
pesquisadores e cineastas do Brasil, da Argentina, de Portugal e da Espanha: tanto nas

entrevistas quanto em documentos e artigos de revistas, como sera apontado posteriormente.

108 ANDERSON, B. Imagined Communities. Londres: Verso, 1983.
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A sequir, listamos 0s nomes das pessoas entrevistadas e 0s nomes das respectivas

instituicdes que eles representam ou trabalham.

2.7.1 Da Argentina (entrevistas realizadas)

a) Diego Marambio, assessor internacional do INCAA,;

b) Hugo Castro Fau Pero, coprodutor internacional e professor da ENERC;
c) Liliana Mazure, cineasta, deputada argentina e ex-presidente do INCAA;
d) Nicolas Batlee, coprodutor internacional;

e) Ricardo Freixa, produtor argentino;

f) Roque Gonzalez, pesquisador de politicas de cinema na Latinoameérica.

2.7.2 Do Brasil (entrevistas realizadas durante o Mestrado ou Doutorado)

a) Alberto Flaksman, superintendente de acompanhamento de mercado da ANCINE;
b) Alessandra Meleiro, pesquisadora;

c) Aluizio Abranches, diretor e produtor do filme Do comeco ao fim;

d) André Sturm, entdo presidente do Programa Cinema do Brasil;

e) Beto Rodrigues, coprodutor internacional da produtora Panda Filmes;

f) Bruno Stroppiana, coprodutor do filme Call Girl;

g) Eduardo Valente, entdo assessor internacional da ANCINE;

h) Erik de Castro, diretor e produtor do filme Federal;

i) Guilherme Carboni, advogado;

j) Jodo Pimentel, entdo presidente do Congresso Brasileiro de Cinema;

k) Karim Ainouz, diretor do filme O Céu de Suely;

I) Luis Angel Roa Zambrano, entdo coordenador geral da SECI;

m)Manoel Rangel, entéo presidente da ANCINE;

n) Mariza Ledo, produtora e integrante do Conselho Superior de Cinema;

0) Paula Alves, chefe da divisdo Audiovisual do Ministério das Relagcdes Exteriores
(MRE);

p) Wolney Oliveira, diretor e produtor do filme A Ilha da Morte.
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2.7.3 Da Espanha (entrevistas realizadas)

a) Manuel Palacio, pesquisador e Decano da Faculdade de Humanidades,
Comunicacdo e Documentacdo da Universidade Carlos Ill;

b) Sagrario Beceiro, pesquisadora e professora de Comunicagdo Audiovisual da
Universidade Carlos 111 de Madrid.

2.7.4 De Portugal (entrevista realizada)

a) Tino Navarro, realizador e coprodutor internacional.

2.8. Criacdo de uma base de dados

Como principais bancos de dados quantitativos, contamos com os catalogos anuais
impressos e o site do INCAA,; o Observatorio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (OCA)
da ANCINE; o site do Ibermedia, com as obras em coproducdo apoiadas pelo fundo; o
Observatorio Audiovisual Europeu (OEA); e, como banco de informagdes qualitativas,
dispomos também das edi¢des da Revista Raices (fotos abaixo). O periddico foi publicado de
2002 a 2006, pelo INCAA, intitulado La revista de cine argentino para Europa (n° 1, 2002),
passando em 2004 a se definir como La revista de cine argentino para el mundo, cujas copias
foram obtidas na Biblioteca da Escuela Nacional de Experimentacién y Realizacién

Cinematogréafica (ENERC), em Buenos Aires.

Figura 1 — Foto das edigOes da Figura 2 — Foto da Revista Raices n° 1
Revista Raices
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Inicialmente, como exercicio de pesquisa empirica, observamos que alguns dados
das agéncias reguladoras brasileira e argentina ndo coincidem. Algumas obras realizadas em
coproducdo com apoio governamental ndo constam ou nos dados da ANCINE, ou nos dados
do INCAA.

2.9 Sobre alguns desafios desta pesquisa

Brevemente, a titulo metodoldgico, listamos abaixo algumas desafios da pesquisa.

e O desafio de escrever sobre a Argentina a partir da exterioridade;

e Como pesquisadora a luz da autoridade e nacionalidade brasileira. A concluséo
sobre este risco se deu a partir da leitura de um dos livros de referéncia dos
Estudos Culturais: Orientalismo: o Oriente como invencdo do Ocidente, de
Edward Said (2007).
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CAPITULO 3 -0 CONTEXTO DAS RELACOES MUTUAS DE INCENTIVO A
COPRODUCAO CINEMATOGRAFICA ENTRE BRASIL E ARGENTINA

Este capitulo tem como objetivo compreender estratégias de integracdo
cinematogréfica latino-americana no contexto politico, econémico e cultural contemporaneo,
com énfase nas relaces estatais de apoio as coproducdes cinematogréaficas entre Brasil e
Argentina. Para isso, sistematizamos o0 conhecimento sobre as praticas de coproducdo
envolvendo os dois paises, bem como as suas respectivas politicas culturais de incentivo de
ambito internacional. Compilamos pesquisas, produzimos dados e construimos quadros para
uma reflexdo sobre o desenvolvimento da atividade cinematografica na Latinoamérica e 0
papel das politicas culturais de incentivo aos filmes independentes na regido, através de
mecanismos bilaterais e multilaterais de apoio as coproduc@es internacionais - considerando a
conjuntura econdémica das relacbes de poder na industria cinematografica mundial. Nosso
intuito é verificar a conjuntura dessas relagdes para fundamentarmos as analises nos capitulos
sequintes, quando observamos como estd sendo tratada a oportunidade de fomentar a
diversidade cultural e a pluralidade das identidades através dessas coproducdes brasileiro-
argentinas.

Primeiramente, recorremos a Constituicdo Federal Brasileira de 1988. O paragrafo
Unico do artigo que trata dos principios das suas relagdes internacionais proclama que: “A
Republica Federativa do Brasil buscara a integracdo econémica, politica, social e cultural dos
povos da Ameérica Latina, visando a formacdo de uma comunidade latino-americana de
nagdes” (BRASIL, 2008a, paginacdo irregular). J& a Constituicdo da Nacdo Argentina, de
1994, ndo faz nenhuma referéncia a integracdo com os paises da Latinoamérica. Mesmo
assim, os dois paises tém participacdo em todos os foros relacionados a questdo da integracao
cinematogréfica tanto latino-americana quanto ibero-americana.

Destacamos a Carta Magna brasileira para contextualizar a raiz de decis@es politicas
e 0 nivel de comprometimento com os quais o Brasil deve amparar as suas politicas em
beneficio da integracdo latino-americana a partir daquele periodo histérico. No campo da
integracdo cultural, uma das a¢des que mais tem chamado aten¢do sdo 0s mecanismos para o
incentivo as coproducdes cinematograficas internacionais. Tanto no Brasil como na
Argentina, novos mecanismos de apoio as coproducdes internacionais tém sido ampliados ao

longo dos Gltimos anos; os primeiros iniciaram entre as décadas de 1960 e 1980.



131

Seis meses antes da promulgacdo da sétima Constituicdo Federal Brasileira, o
governo brasileiro assina um novo acordo de coproducdo cinematogréafica com a Argentina,
em abril de 1988. Antes desse, seis acordos bilaterais com intencdes similares tinham sido
firmados no Brasil: primeiro com Espanha, depois com Chile, Franca, Italia, Alemanha,
Portugal e Colémbia. Também em 1988, foi assinado um tratado de coproducdo com a
Venezuela. J& a Argentina, em 1964, havia fixado um acordo de coproducdo bilateral apenas
com a Colébmbia. Além disso, meses depois do acordo brasileiro, a Argentina assina um
tratado também com o Canada (1988).

Os 6rgdos responsaveis pela fixacdo do Acordo de Coprodugdo Cinematografica
entre 0 Governo da Republica Federativa do Brasil e o Governo da Republica Argentina
foram: no lado brasileiro, o Ministério da Cultura, o Conselho Nacional de Cinema e a, entéo,
Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme); e do lado argentino, o antigo Instituto Nacional
de Cinematografia (INC) que estava ligado a Secretaria de Cultura do Ministério de Educacéo
e Justica. O tratado € valido até a atualidade e tem como propésito, segundo o seu predmbulo:
“facilitar a produg@o conjunta de obras que, por suas elevadas qualidades artisticas e técnicas,
contribuam ao desenvolvimento das relagdes culturais e comerciais entre os dois paises e
sejam competitivas tanto nos respectivos territorios nacionais como nos de outros Estados”
(BRASIL, 19994, paginacao irregular).

Firmado na cidade de Buenos Aires, em 18 de abril de 1988, o Acordo de
Coproducdo Cinematografica entre Brasil e Argentina esta inserido em alguns contextos. O
documento foi assinado por um dos maiores intelectuais e economistas brasileiros do século
XX: Celso Furtado (1920-2004). Entdo ministro da ultura do governo José Sarney, governo
esse que marcava o fim do regime militar e o inicio da democratizacdo politica do Pais,
guando foi promulgada a Constituicdo de 1988, que instituiu um Estado Democratico de
Direito e uma republica presidencialista. No campo da Cultura, esse governo foi marcado
tanto pela criacdo do Ministério da Cultura quanto pela criacdo da chamada Lei Sarney de
Incentivo a Cultura, que garantia isencdo fiscal para empresas que investissem nas varias
areas artisticas, inclusive na producdo de filmes. A criagdo de tal lei se deu no periodo da
gestdo de Furtado, sendo revogada no governo seguinte, do presidente Fernando Collor de
Melo. Como intelectual, Celso Furtado deixou um vasto legado para o pensamento brasileiro
em torno dos lagos entre economia e cultura.

Do lado da Argentina, o tratado foi assinado por Jorge Federico Sabato (1938-1995)

- intelectual argentino, irméo do cineasta Mario Sabato (Adrian Quiroga, pseudénimo) e filho
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do escritor Ernesto Sabato (1912-2011), ganhador do Prémio Cervantes de Literatura, em
1984. Na época da fixacdo do acordo de coproducdo, Jorge Federico era o entdo Ministro de
Educacédo e Justica da Nagdo, do governo do “radical” Raul Alfonsin (1927-2009), ocupou
anteriormente (1983 a 1984) o cargo de Secretario de Estado de Relacdes Exteriores para
Assuntos Especiais, tendo inclusive participado de outras negociagfes com o Brasil. O
governo de Alfosin também marcou o inicio da democracia na Argentina, apés a ditadura
civil-militar (1976-1983).

Enquanto isso, Mario Sabato, irméo de Jorge, foi o responsavel pela assinatura de um
dos maiores éxitos de bilheteria, da década de 1980, na Argentina. O inicio daquela década foi
marcado por filmes de corte estritamente comercial, entre eles figurou um filme desse
cineasta: Los Pachis contra el inventor invisible (1981), que teve “cerca de um milhdo de
espectadores” (GETINO, 2005, p. 83, traducdo nossa). O ano seguinte a esse filme €
significativo na historia da Argentina: em 1982, ocorre a Guerra das Malvinas, uma disputa
pela soberania das ilhas Malvinas. A Argentina acaba como derrotada pela Gra-Bretanha. A
invasdo “gerou na Argentina um fendmeno de unidade nacional como o pais jamais
conhecera” (FAUSTO; DEVOTO, 2004, p. 458), como também a derrota dos militares
acelerou a transicao para o regime democréatico no pais.

Nesse contexto, inicia uma nova fase para o cinema argentino, que “alguns tinham
batizado como ‘cine em democracia’” (GETINO, 2005, p. 83, tradu¢do nossa). Com o fim da
ditadura, em 1983, o “soft-porno vernaculo”, similar a pornochanchada no Brasil, foi um dos
produtos de maior rentabilidade nos primeiros anos ap6s o término da censura. (GETINO,
2005, p. 86, traducdo nossa). Naquela época, “pode somar-se também nesta linha
‘comercialista’, uma saga de titulos disfarcados, as vezes como ‘coprodugdes internacionais’ e
destinados ao mercado mundial” (p. 86, traducdo nossa). Lembrando que as pornochanchadas
eram filmes que exploravam o erotismo, suas producdes eram facilitadas no contexto da
ditadura militar brasileira e, nas décadas de 1970 até o inicio da década de 1980, também
tiveram grande sucesso de bilheteria.

Segundo Getino (2005), entre 0s anos de 1984 e 1988, a politica cinematografica da
Argentina estava a cargo de Manuel Antin. O presidente Alfonsin tinha dado prioridade aos
aspectos politico e cultural deixando em segunda ordem a problematica industrial e
econdmica do setor cinematografico naquele pais. Nesse periodo, a Argentina comemorava 0
seu primeiro Oscar de melhor filme estrangeiro, com La Historia Oficial, de Luis Puenzo

(1985) que ganhou também muitos outros prémios internacionais.
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No contexto do cinema latino-americano, a década de 1980 foi marcada pela criacdo
da Fundacion Nuevo Cine Latinoamericano (FNCL), fundada em 1985, pelo Comité de
Cineastas da América Latina (C-CAL). O processo de implementacdo da FNCL foi liderado
pelo escritor colombiano Gabriel Garcia Marquez (1927-2014), acompanhado por cineastas
de 18 paises da regido, especialmente os cubanos Toméaz Gutiérrez Alea e Julio Garcia
Espinosa e o argentino Fernando Birri (SENNA, 1997). Nas palavras do escritor, timbradas
em destaque nas paginas do site da Fundacgdo: “Nosso objetivo final ¢ nada menos do que
alcancar a integracdo do cinema latino-americano. T&o simples, e, portanto, desmensurado”
(MARQUEZ, s.d, n.p, tradugio nossa)'®. Além disso, os fundadores objetivam alcancar um
universo audiovisual comum, bem como cooperar com 0 resgate e fortalecimento da
identidade cultural da Latinoamérica e do Caribe.

Em plena atividade ha 32 anos, a FNCL é uma entidade cultural privada com
personalidade juridica propria, sem fins lucrativos, com sede em Cuba, que atua nas areas de
formacdo, fomento a producdo, distribuicdo, exibicdo e promocdo do cinema latino-
americano. Uma das principais conquistas da fundacdo é a Escuela Internacional de Cine y
TV de San Antonio de los Bafios (EICTV), criada em 1986, em Havana, inspirada na Escola
de Cinema de Santa Fé Fernando Birri, da Argentina. A EICTV, que ha trés décadas tem sido
uma referéncia no ensino do cinema no mundo, é mantida com financiamentos do governo
cubano e, durante toda a sua histéria, foi bancada com a ajuda do seu presidente Garcia
Marquez, quem, inclusive, doou o dinheiro do seu Prémio Nobel da Literatura de 1982 a
EICTV e a escola destinava os direitos autorais de varios dos seus livros para a manutengao
da escola (SENNA, 1997, p. 6).

3.1 Acordos bilaterais e multilaterais no Brasil e na Argentina

A exemplo do Acordo de Coproducdo Cinematografica entre Brasil e Argentina, para
estimular a pratica da coproducdo cinematogréafica internacional, muitos paises também estao
investindo na assinatura de acordos bilaterais. Com isso, 0s produtores de cinema dispdem de
iniciativas tanto governamentais quanto intergovernamentais.

Nesse contexto, o Brasil mantém acordos bilaterais com outros onze paises, além da
Argentina, a saber: Alemanha (2008), Canada (1999), Chile (1966, 1996), Colombia (1983),

199 Texto original: “Nuestro objetivo final es nada menos que lograr la integracién del cine latinoamericano. Asi
de simple, y asi de desmesurado”.
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Espanha (1963), Franca (1969), india (2007), Israel (2017), Italia (1974), Portugal (1981),
Reino Unido (2017) e Venezuela (1990).

Enquanto isso, a Argentina mantém acordos de coproducao cinematogréafica bilateral
com mais doze paises, além do Brasil. Sdo eles: Colémbia (1964), Canada (1988), Espanha
(1992), Chile (1994), Israel (2014), México (1996), Venezuela (1998), Uruguai (1999),
Marrocos (2000), Itélia (2006), Franga (2006) e Alemanha (2010).

Além desses tratados, o Brasil e a Argentina sdo signatarios dos seguintes acordos
multilaterais: 1) Convénio de integracdo cinematografica ibero-americana; 2) Acordo de
criacdo do mercado comum cinematografico latino-americano; e 3) Acordo latino-americano
de coproducéo cinematografica (BRASIL, 1998).

Em 11 de novembro de 1989, em Caracas, capital da Venezuela, o Acordo Latino-
Americano de Coproducdo Cinematografica (BRASIL, 1989)° foi promulgado e assinado
por representantes de onze paises latino-americanos, membros do Convénio de Integracéo
Cinematogréfica Ibero-americana, a saber: Argentina, Brasil, Coldmbia, Cuba, Equador,
México, Nicaragua, Panama, Peru, Republica Dominicana e Venezuela. Posteriormente, mais
quatro paises aderiram ao acordo: Costa Rica, Espanha, Uruguai e Paraguai. Representando o
Brasil, estava o embaixador brasileiro em Caracas, Renato Prado Guimaraes. Ja da Argentina,
presenciava a reunido o presidente, na época, do Instituto Nacional de Cinematografia,
Octavio Getino: cineasta, professor e pesquisador do mercado e das politicas audiovisuais da
Ibero-América, autor de muitas referéncias citadas nesta pesquisa de doutorado.

Na mesma reunido (do dia 11 de novembro de 1989), em Caracas, foi assinado
também o Acordo para a Criacdo do Mercado Comum Cinematografico (BRASIL et. al,
1989), entre agqueles mesmos onze paises. O objetivo foi criar um sistema multilateral de
participagdo dos espacos nacionais de exibicdo cinematografica, a fim de “ampliar as
possibilidades de mercado e de preservar os lacos de unidade cultural entre os povos ibero-
americanos ¢ do Caribe” (BRASIL et. al, 1989). Esse sistema beneficiaria obras
cinematogréaficas certificadas como nacionais pelos Estados signatarios do tal acordo.
Conforme o Artigo 1V, cada pais membro teria direito a quatro longas-metragens nacionais
concorrendo anualmente nos mercados nacionais dos demais paises do Mercado Comum

Cinematogréafico Latino-americano, ndo excluindo as coproducdes oficiais realizadas a partir

110 No Brasil, o referido acordo entrou em vigor em 1998.
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dos acordos bilaterais de coproducdo cinematogréfica. No entanto, no periodo de 2009 a
2015, ndo havia registros da aplicabilidade de tal acordo.

Por conta da maior abrangéncia de paises envolvidos no acordo latino-americano em
relacdo aos acordos bilaterais, muitos produtores preferem utilizar o tratado multilateral ao
invés dos bilaterais. Essa preferéncia também pode ser explicada pela maior flexibilidade do
acordo multilateral com relacéo aos termos de muitos acordos bilaterais, no que diz respeito a
participacdo de cada um dos coprodutores. Desse modo, vale sublinhar que o artigo V do
Acordo Latino-americano de Coproducdo Cinematografica determina que:

1. Nas obras cinematograficas realizadas nos termos do presente Acordo, a
participacdo de cada um dos coprodutores ndo podera ser inferior a vinte por cento.
2. As obras cinematograficas realizadas nos termos deste Acordo ndo poderdo conter
participagdo maior do que trinta por cento por parte de paises ndo membros, e,
necessariamente, o coprodutor majoritario devera ser de um dos paises membros. A
SECI podera aprovar, em carater excepcional e em conformidade com o
Regulamento que a CACI elaborar para tal fim, variagdes nas porcentagens acima
referidas. 3. A contribuicdo dos paises membros coprodutores minoritarios deve
incluir obrigatoriamente uma participacdo técnica e artistica efetiva. A participacdo
de cada pais coprodutor incluird dois atores nacionais em papéis principais ou
secundérios. Incluird, adicionalmente, o diretor, ou pelo menos dois profissionais
das seguintes categorias: autor da obra pré-existente, autor do roteiro, diretor,
compositor musical, montador chefe ou editor, diretor de fotografia, diretor de arte
ou cenografo ou decorador-chefe, e diretor de sonoplastia ou operador de som, ou
responsavel por mixagem de som. (BRASIL, 1989)

A responsavel pela execucdo desse e de varios outros acordos referentes a atividade
cinematogréafica e audiovisual da regido € a Secretaria Executiva da Cinematografia Ibero-
americana (SECI), que tem ainda como atribuigdo: examinar ddvidas referentes a sua
aplicacdo, ser intermediaria em casos de controvérsias e receber solicitacdes de modificacOes
das clausulas desses acordos; sendo que estas devem ser consideradas pela Conferéncia de
Autoridades Cinematogréaficas de lbero-américa (CACI). Um ponto a ser ressaltado foi o
papel que o Brasil assumiu na CACI a partir de 2011, quando o entdo diretor-presidente da
ANCINE, Manoel Rangel Neto, foi eleito Secretario Executivo da Conferéncia. O mandato
nesse organismo internacional é de dois anos, no entanto, Manoel Rangel foi reeleito em dois
periodos sucessivos, mantendo-se no cargo durante seis anos. Com essa posi¢do brasileira, foi
reforgado o estimulo as coprodugdes cinematograficas no periodo. Na ocasido da saida de
Rangel - como Autoridade Cinematografica do Brasil, em maio de 2017, ap0s 12 anos a frente
da ANCINE - foi realizada uma nova elei¢cdo para Secretario Executivo da CACI, na qual foi
eleita a Diretora Nacional da Cinematografia da Coldmbia, Adelfa Martinez, para o0 mandato

de dois anos, de 2017 a 2019.



136

Retornando ao Acordo Latino-americano de Coproducgdo. Segundo o seu preambulo,
os signatarios se dizem “convencidos da necessidade de promover o desenvolvimento
cinematografico e audiovisual da regido e, em especial o daqueles paises da regido com
infraestrutura insuficiente” (BRASIL, 1998). Apesar de assumir tal compromisso em 1989, o
Acordo Latino-Americano sO entra em vigor no Brasil em abril de 1997. Isso pode ser
explicado pela conjuntura politico-econdmica da época. Trés dias apds a assinatura do tratado,
Fernando Collor de Melo é eleito presidente do Brasil, em 15 de novembro de 1989.

Naquele contexto do final dos anos 1980, instaurava-se uma tensdo na atividade
cinematogréfica brasileira. De um lado, os filmes produzidos pela empresa estatal Embrafilme
ao longo dos anos 1970 refletem grandes sucessos de bilheteria, que chegam a ter 35% do
marketing share. Do outro lado, as empresas de Hollywood ampliam sua dominagdo do setor
audiovisual na Latinoamérica, assim como o neoliberalismo avanca na regido. Nesse cenario,
nos finais dos anos 1980, a Embrafilme é acusada de mau uso do dinheiro publico, o que
deixa a opinido publica dividida sobre a necessidade de o Estado financiar o cinema nacional.
Em 1990, com o desfecho da entrada de Fernando Collor de Melo a Presidéncia da Republica,
a cultura no Brasil sofre um grande baque. O governo de Collor inaugura um Programa
Nacional de Desestatizacdo (PND) e extingue Vvérias instituicdes, entre elas: o Ministério da
Cultura, a Embrafilme, o Conselho Nacional de Cinema, além de revogar a Lei Sarney de
Incentivo a Cultura. E, assim, comeca a pior crise da atividade cinematografica do Pais, que
sO volta a se recuperar por volta de 1995, no chamado periodo da Retomada do Cinema

Brasileiro. Desse modo, vale lembrar que:

Com a extingdo da Embrafilme, a atividade cinematografica brasileira entrou em
crise na primeira metade da década de 1990. O ano de 1995 torna-se emblematico e
assinala o inicio de uma nova etapa. A fase de euforia que, segundo alguns autores,
segue até 1998, ocorre em consequéncia principalmente de trés fatores: 1) o sucesso
e a repercussdo do filme Carlota Joaquina, princesa do Brasil, da cineasta entdo
estreante em longas-metragens, Carla Camurati, obra produzida com baixo
orcamento, no valor de 400 mil ddlares, e que atingiu publico de um milhdo e 286
mil espectadores, quando a média para filmes nacionais em 1994 era de 38 mil e 500
espectadores; 2) o inicio do governo de Fernando Henrique Cardoso e 0
aprofundamento do Plano Real; 3) as comemoragdes pelos cem anos do surgimento
do cinema no mundo, que ganhou ampla repercussdo da midia, ampliando a
divulgacéo dos filmes brasileiros. (ROCHA; SILVA, 2016)

Voltando ao ambiente especifico das coprodugbes: em 2006, o Acordo Latino-

Americano de Coproducdo Cinematogréfica (1989) passa por alteragdes, inclusive no seu
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regulamento interno. Em 2016, no lugar do anterior latino-americano, entra em vigor o
Acordo Ibero-americano de Coproducdo Cinematografica (AICOCI), com alguns ajustes e
desenvolvimentos das disposi¢fes do acordo de 1989. Uma das mudancas diz respeito a
exigéncia de que os coprodutores minoritarios devem produzir uma contribuicdo técnica e
artistica efetiva, proporcional ao seu investimento. Para isso, 0 documento estabelece algumas
definicdes, entre elas a de pessoal criativo e de dominio técnico; esclarece ainda que cada pais
deve incluir um ator ou atriz no papel principal, um ator ou atriz no papel secundario; um
técnico qualificado; pelo menos um integrante criativo, ou seja, autor, roteirista, adaptador,
diretor ou compositor; permitindo que dois técnicos qualificados passem alternativamente a
cumprir a condicdo de um ator ou atriz em um papel principal. (CACI, 2017)!!

Entre outras novidades, 0 novo acordo se posiciona a respeito de um antigo problema
referente ao tema dos direitos de propriedade. De acordo com as novas medidas regulatérias,
0s contratos devem adicionar trés novas clausulas quanto: a) as participacdes dos
coprodutores em gastos excedentes e menores, que como regra geral inicial serdo
proporcionais as contribuicdes que tenham feito; b) as medidas a serem tomadas em caso de
descumprimento de compromissos por parte de coprodutores ou em caso em que as
autoridades cinematograficas competentes dos paises coprodutores rejeitem a concessdo dos
beneficios solicitados; e por ultimo, c) a divisdo proporcional dos direitos de propriedade do
autor referente as contribui¢6es dos coprodutores. (CACI, 2017). Isso simboliza uma resposta
a demandas dos produtores como também a criticas apontadas por autores como Gonzélez
(2012), que denunciava que nas coproducdes entre cineastas da Espanha e da Latinoamérica:

A participa¢do espanhola nas coprodugfes latino-americanas é atrativa para 0s
produtores da regido porque representa uma entrada potencial ao mercado europeu.
Também € atrativa para os produtores espanhdis — a metade das coproducdes
espanholas se realiza com algum pais latino-americano (a grande maioria com a
Argentina). O sdcio espanhol, com uma participacdo que geralmente é minoritéria,
frequentemente reserva-lhe os direitos sobre o mercado espanhol e europeu,
enquanto que o/os sécio/os latino-americano(s) frequentemente veem muito pouco
proveito dos dividendos de tal mercado. A mesma relacdo desigual frequentemente
dar-se entre um pais com o setor cinematografico mais importante — como

Argentina, Brasil ou México — e um pais de menor desenvolvimento relativo —
Paraguai, Bolivia ou Equador. (GONZALEZ, 2012, p. 101, tradugdo nossa)

De uma perspectiva conjuntural, ao analisar o novo esquema regulatério das

coproducdes na lbero-América, podemos perceber a materializacdo tanto do avango das

11 Disponivel em: <http://caci-iberoamerica.org/entra-en-vigor-el-acuerdo-iberoamericano-de-coproduccion-
cinematografica-aicoci-a-partir-del-15-de-septiembre/>. Acesso em: 04. mai 2017.
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coproducdes cinematograficas na regido, quanto da politica ibero-americana de apoio as
coproducdes nas primeiras décadas do século XXI. As mudangas na regulagdo do novo
acordo sinalizam o avango das discussdes e das decisfes politicas. Sdo novas regras que
sistematizam um conjunto de reivindicacdes dos produtores audiovisuais da regido, bem como
apresentam medidas que protegem interesses de coprodutores minoritarios e majoritéarios. Tais
mudangas garantem, assim, relagdes de poder menos desiguais, com mais seguranga na
fruicdo do processo de producdo, possibilitando menores riscos de possiveis casos de litigio
internacional e de desavencas por falta de clareza contratual.

A importéncia de tais medidas pode ser explicada sobretudo por conta da
imaturidade no desenvolvimento de lagos de coproducéo feitos por muitos cineastas iniciantes
nessa modalidade cinematogréafica, principalmente de paises em desenvolvimento ou em
paises que ha poucos anos tinham uma producdo cinematografica anual escassa (ou até
mesmo nula). Nesse contexto, tais alteracbes podem refletir em menor numero de
rompimentos e promover um maior fortalecimento das relagbes e intercambios
cinematogréaficos entre profissionais do setor na regido para a realizacdo de novas obras
audiovisuais subsequentes. Por outro lado, as novas exigéncias podem dificultar o trabalho de
amadores e de possiveis aproveitadores.

Em 2016, a Camara dos Deputados do Brasil aprovou o texto de um novo
prototocolo e dois novos acordos de coproducdo: 1) Protocolo de Emenda ao Convénio de
Integracdo Cinematogréafica Ibero-americana, celebrado em Cordoba, Espanha, em 28 de
novembro de 2007; 2) Acordo de Coproducdo Cinematogréafica entre o Governo da Republica
Federativa do Brasil e 0 Governo do Reino Unido da Gré-Bretanha e Irlanda do Norte,
assinado em Brasilia, em 28 de setembro de 2012; e 3) Acordo de Coproducao
Cinematogréafica entre 0 Governo da Republica Federativa do Brasil e o Governo do Estado
de Israel, assinado em Brasilia, em 11 de novembro de 2009.

Nos quadros a seguir, cuidamos de organizar como se deu cronologicamente a
fixacdo de tratados na area tanto no Brasil quanto na Argentina. Em outros quadros a seguir,
descrevemos os principios diplomaticos contidos nos preambulos de cada acordo. Com isso, é
possivel visualizar as inten¢Ges que fundamentam essas iniciativas entre Estados bem como

identificar as prioridades politicas em cada um dos acordos.
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Quadro 3 - Cronologia dos acordos bilaterais de coproducéo internacional — BRASIL

1° Espanha 12/12/1963 12/12/1963 Imediato 40% (30%)

06/02/1969 08/03/1969 1 més
20 Franca 18/05/201

8/05/2010 (novo | »5,06/5019 1 més 20% (10%)
Acordo)

3° Italia 09/11/1970 04/07/1974 3 anos 30% (20%)

20/08/1974 Info_rma(_;zilo ndo Info_rmagzilo nao

disponivel disponivel

40 Alemanha

17/02/2005 20/11/2007 2 anos e 9 meses 20%
50 Portugal 03/02/1981 04/06/1985 4 anos e 4 meses 20%
6° Coldmbia 07/12/1983 07/12/1983 Imediato indeterminado
7° Argentina 18/04/1988 25/07/1995 7 anos e 3 meses 30%
8° Venezuela 17/05/1988 25/05/1990 2 anos 30% (20%)
90 Canada 27/01/1995 05/01/1999 4 anos 20%

18/03/1966 18/03/1966 Imediato
10° Chile 5

25/03/1996 (ajuste « . « . 0
complementar) Né&o se aplica N&o se aplica 20%

11° india 04/06/2007 01/11/2011 4 anos e 5 meses 20% (10%)
12° | Reino Unido 28/09/2012 29/03/2017 4 anos e 6 meses 20% (10%)

Fonte: ROCHA (2012, p. 63), com atualizacdo de dados da ANCINE até 04/04/2017.

112 Tempo decorrido entre a assinatura do acordo e a entrada em vigor. Utilizamos esse quadro para demonstrar a
morosidade ou a agilidade do tramite legal.
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Quadro 4 - Principios diplomaticos nos acordos bilaterais de coproducéo cinematografica firmados
entre o Brasil e outros 12 paises

O governo brasileiro, no desejo de incrementar o prestigio e o
desenvolvimento da cinematografia do Brasil e da Espanha, esta disposto
a concluir com o governo espanhol um Acordo de Coprodugéo
Cinematogréfica. [...].

Espanha

Considerando a Convengéo da Unesco sobre a Promocdo da Diversidade
das Expressbes Culturais, de 20 de outubro de 2005; considerando a sua
vontade comum de renovar e reforcar as relaces cinematogréaficas entre
0 Brasil e a Franca; Considerando a sua vontade de valorizar o seu
patriménio cinematografico comum; Considerando a necessidade de
atualizar as suas relacbes de cooperacdo na area cinematografica,
respeitadas as suas regulamentagdes respectivas na matéria e a realidade
dos mercados, acordam o seguinte [...].

Franca!?

O governo da Republica Federativa do Brasil e 0 governo da Republica
Italiana, considerando que as respectivas industrias cinematograficas se
Itélia beneficiardo de mais estreita e mudtua colaboracdo na producéo de filmes
de qualidade, no escopo de difundir as tradi¢6es culturais dos dois paises,
bem como facilitar a expanséao das reciprocas relagcdes econémicas [...].

Buscando desenvolver ainda mais a cooperagdo entre 0s dois paises na
area cinematogréafica; Desejosos de intensificar e favorecer a coproducéao
cinematogréfica, que poderd promover o desenvolvimento das inddstrias

Alemanha cinematogréfica e audiovisual de ambos os paises e o fortalecimento do
intercambio cultural e econémico reciproco; Convencidos de que essas
formas de intercdmbio contribuirdo para a intensificacdo das relagbes
entre os dois paises; [...].

Animados pelo proposito de difundir através da coprodugdo de filmes, o
acervo cultural dos dois povos e pelo objetivo de promover e incrementar
0s interesses comerciais das industrias cinematogréaficas respectivas, com
base na igualdade de direitos e beneficios mutuos.

Portugal

o Animados pelo proposito de facilitar a producdo em comum de filmes
Colombia que por sua qualidade artistica e técnica contribuam ao conhecimento
muatuo de seus povos e ao fomento das relagdes culturais entre os dois

Estados.

Argentina Animados pelo propésito de facilitar a producdo conjunta de obras que,
por suas elevadas qualidades artisticas e técnicas, contribuam ao

113 O primeiro acordo de coprodugéo cinematografica entre Brasil e Franca foi firmado em 1969 e modificado
em 1985, deixando de vigorar com a assinatura e a promulgacéo do novo Acordo em 2010.



141

desenvolvimento das relagdes culturais e comerciais entre os dois paises
e sejam competitivas tanto nos respectivos territorios nacionais como nos
de outros Estados.

Animados pelo proposito de facilitar a produgdo em comum de filmes
que, por sua qualidade artistica e técnica, contribuam para o0

Venezuela desenvolvimento das rela¢fes culturais e comerciais entre os dois paises,
e que sejam competitivos tanto nos respectivos territdrios nacionais como
nos de outros paises.

Considerando ser desejavel a criagdo de um marco para O
desenvolvimento de suas relaces no campo das inddstrias audiovisuais e
notadamente para as coproducdes para cinema, televisdo e video;
Conscientes de que as coproducdes de qualidade podem contribuir para a

Canada maior expansdo dos setores de producédo e de distribuicdo para cinema,
televisdo e video de ambos os paises, bem como para o desenvolvimento
do intercambio cultural e econdmico; Convencidos de que esse
intercdmbio contribuird para o fortalecimento das relagdes entre os dois
paises.

Conscientes da contribuicdo que as coproducdes podem aportar ao
desenvolvimento da industria audiovisual, assim como ao crescimento
dos intercambios culturais e econémicos entre os dois paises; Decididos
Chile a estimular o desenvolvimento da cooperacdo cinematogréafica entre a
Republica Federativa do Brasil e a Republica do Chile e; Levando em
conta o Convénio de Cooperacdo Cultural e Cientifica celebrado pelos
Governos de ambos os Estados em 23 de dezembro de 1976 [...].

Buscando desenvolver a cooperacdo entre 0s dois paises na area
audiovisual; Desejosos de expandir e favorecer a coproducdo de obras
audiovisuais, que poderd promover o desenvolvimento das industrias

india cinematogréfica e audiovisual de ambos os paises e o fortalecimento do
intercambio cultural e econémico reciproco; Convencidos de que essas
formas de intercdmbio contribuirdo para a intensificacdo das relacbes
entre os dois paises.

Considerando o potencial existente para a cooperacao entre as induastrias
cinematogréficas dos dois Paises por compartilharem caracteristicas
comuns ou complementares, incluindo a estrutura de cada industria
cinematogréfica, a cultura cinematografica de cada Pais e a
disponibilidade, em cada Pais, de instalacbes destinadas a atividade
cinematogréafica, mao de obra especializada e locagdes para filmagens;
Reino Unido  Reconhecendo que o desenvolvimento de tal potencial serd vantajoso
para ambas as Partes, principalmente no que diz respeito ao crescimento
e a competitividade de suas indlstrias cinematograficas e ao
enriquecimento de suas culturas cinematograficas; Considerando 0s
beneficios disponiveis em cada Pais para seus filmes nacionais;
Desejando incentivar a producdo de filmes que reflitam, destaquem e
divulguem a diversidade da cultura e das tradi¢des dos dois Paises;
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Reconhecendo os beneficios que seriam proporcionados pela producéo
de tais filmes e por uma maior oferta ao publico de filmes coproduzidos
diferenciados e bem-sucedidos; Considerando que se intenciona, com
base na cooperacdo mutua, que o Acordo produza beneficios para ambas
as Partes; e Reconhecendo que este Acordo contribuiria para o
desenvolvimento da producdo cinematografica e para o enriquecimento
do panorama cultural de seus Paises, a0 mesmo tempo em que manteria o
equilibrio geral relacionado a contribuicdo de cada Pais nos filmes
coproduzidos e aos beneficios obtidos pelos dois Paises a partir dessa
cooperacéo e de seu impacto cultural.

Fonte: ROCHA (2012, p. 65), com dados da ANCINE atualizados até 04.04.2017.

Quadro 5 - Cronologia dos acordos bilaterais de coproducéo internacional - ARGENTINA

13/02/1985 20% (e em
1° | Franca 23/11/1984 2 meses e 20 casos
26/03/2007 dias excepcionais
(atualizacéo) até 10%)
20 | Colombia | 03/03/1985 | Mformacdondo | Informagdo 30%
disponivel ndo disponivel
40% (e em
30 | Brasil 18/04/1988 25/07/1995 7 anos casos
excepcionais
até 30%)
2 | Canadd | 22/09/1088 | 'Mformacdondo ) Informacdo 20%
disponivel ndo disponivel
5° | Espanha 20/09/1992 08/09/1999 7 anos 20%
6° Chile 16/12/1994 18/11/2014 20 anos 20%
7° México 13/11/1996 Info_rmagzzlo nao Jnfo_rmagzilo 20%
disponivel n&o disponivel
Informacéo néo Informacéo
0 0
8° | Venezuela 17/06/1998 disponivel ndo disponivel 20%
9° | Uruguai 18/08/1999 19/11/2001 2 anose 3 20%
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meses

10°

Marrocos

14/03/2000

Informacéo néo

Informacéo

20%

disponivel ndo disponivel
11° | Italia 16/10/2006 14/03/2011 4anoses 10%
meses
120 | Alemanha | 08/03/2010 | Mformacdondo | Informacdo
disponivel néo disponivel
130 Israel 28/04/2014 Informacéo néo Informacéo

disponivel

nédo disponivel

Fonte: Elaborado pela autora, a partir dos Acordos

Quadro 6 - Principios diplomaticos nos acordos bilaterais de coproducao cinematografica firmados
entre a Argentina e outros 13 paises

Franca

*114

Colébmbia

Considerando o interesse e a necessidade mutua de fomentar o intercambio

estas atividades se derivam.

e a coproducdo de filmes cinematograficos assim como os beneficios que

Brasil

Animados pelo propoésito de facilitar a produgdo conjunta de obras que,
por suas elevadas qualidades artisticas e técnicas, contribuam ao
desenvolvimento das relagGes culturais e comerciais entre os dois paises e
sejam competitivas tanto nos respectivos territdrios nacionais como nos de
outros Estados.

Canada

Considerando ser desejavel a criacdo de um marco regular das relacdes
cinematogréficas, em particular, coprodugdes; Conscientes de que as

coproducOes de qualidade podem contribuir para o desenvolvimento da

cultura cinematografica das inddstrias cinematograficas de ambos o0s
paises, assim como ao desenvolvimento de seus intercambios culturais e
econdmicos; Convencidos de que esta cooperacdo cultural e econdmica
contribuira para o robustecimento das relagdes entre os dois paises;

114 Documento original ndo encontrado.
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Espanha

Conscientes da contribuicdo que as coproducbes podem aportar para o
desenvolvimento da industria cinematografica, assim como ao crescimento
dos intercambios culturais e econdmicos entre os dois paises; Determinado
a estimular o desenvolvimento da cooperagdo cinematografica entre a
Argentina e o Reino da Espanha.

Chile

Conscientes da contribuicdo que as coproducbes podem aportar para o
desenvolvimento da industria cinematografica, assim como ao crescimento
dos intercambios culturais e econémicos entre o0s dois paises;Determinados
a estimular o desenvolvimento da cooperacdo cinematografica
impulsionando a obtenc¢do de uma efetiva suma de mercados de que ambos
0s paises compdem;

Meéxico

Reafirmando o desejo de fortalecer os lacos de amizade e de cooperacéo
existentes entre ambos os Estados; Convencidos da necessidade de
impulsionar um desenvolvimento conjunto em matéria cinematografica e
audiovisual; Tendo presente a importancia de ampliar e aprofundar as
cinematografias da Argentina e do México; Inspirados no Acordo Latino-
americano de Coproducdo Cinematogréfica e no Convénio de Integracéo
Cinematografica Ibero-americana, subscritos em 11 de novembro de 1989

[.]

Venezuela

Conscientes da contribuicdo que as coproducdes podem dar para o
desenvolvimento da industria cinematografica, assim como ao crescimento
dos intercAmbios culturais e econdmicos entre os dois Estados;
Determinados a estimular o desenvolvimento da cooperacdo
cinematogréfica [...].

Uruguai

A fim de consolidar as muitas afinidades histdricas e culturais de ambos 0s
Povos de Plata; Conscientes da contribuicdo que as coproducdes podem
dar para o desenvolvimento de intercdmbios culturais e econémicos entre
os dois paises; e Determinados a estimular o desenvolvimento da
cooperacdo cinematografica impulsionando a obtencdo de uma efetiva
suma de mercados de que ambos o0s paises compdem [...].

Marrocos

Conscientes da importancia da coproducdo cinematografica ao
desenvolvimento de suas industrias relacionadas;  Determinados a
estimular o desenvolvimento da cooperagdo cinematogréfica bilateral em
mutuo beneficio [...].

Italia

Conscientes da evolucdo continua das relagbes culturais bilaterais e em
consideracdo aos acordos existentes entre as Partes; Considerando que a
industria cinematografica de seus respectivos paises pode obter beneficio
com a coproducéo de filmes quer por qualidade técnica e valor artistico ou
técnico, pode contribuir para o prestigio e a expansdo econémica industrias
de producédo e distribuicdo cinematografica, televisiva, audiovisual e 0s
novos meios de comunicacdo na Italia e na Argentina [...].
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Conscientes de que as coproducdes audiovisuais podem prestar um aporte
importante ao desenvolvimento do intercambio cultural e econdémico entre
Alemanha os dois paises [...].

Determinados a fomentar o desenvolvimento da cooperagdo no ambito
audiovisual [...].

Conscientes de que cooperagdo mutua pode contribuir para o
desenvolvimento da producdo cinematografica e estimular um maior
desenvolvimento dos vinculos culturais e tecnologicos entre ambos paises;

Considerando que a coproducdo podera beneficiar as induastrias
cinematogréaficas de seus respectivos paises e contribuir ao crescimento

Israel econdbmico das industrias de distribuicdo e producdo de obras
cinematogréficas, televisivas, de video e novos meios em Israel e na
Argentina; Em consonancia com sua decisdo muatua de estabelecer um
marco para fomentar toda producdo de meios audiovisuais, especialmente
a coproducdo de obras cinematograficas; Evocando o Convénio de
Intercdmbio entre a RepUblica Argentina e o Estado de Israel, firmado em
23 de maio de 1957 e, em especial, 0 Artigo 1° do dito instrumento [...].

Fonte: Elaborado pela autora a partir dos Acordos.

3.2 As relagdes mutuas de coproducdo entre ex-colonizados e seus ex-colonizadores

3.2.1. A relacdo cinematogréfica entre Brasil e Portugal

Em 2015, completaram-se 120 anos de historia do cinema mundial e 93 anos de
relacBes cinematogréficas luso-brasileiras. Desde 1922, cineastas dos dois paises Unem-se
para realizar filmes conjuntamente. Gerando um interesse cada vez maior ao longo dos anos,
o tema das coproducdes cinematograficas internacionais ganhou maior importancia no campo
das politicas publicas audiovisuais brasileiras no inicio do século XXI, principalmente a partir
de 2008. Nesse interim, Portugal tem sido o principal parceiro do Brasil em coproducdes de
longas-metragens. Segundo a Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE, 2015), de 2009 até
2015, registrou-se o lancamento de 14 filmes compartilhados entre os dois paises,
representando 17% das coproducdes brasileiras lancadas em salas de exibi¢do no Brasil nesse
periodo.

Fazendo um passeio pela historia da relagdo cinematogréfica entre Brasil e Portugal,
observamos que a primeira obra cinematografica realizada entre os dois paises foi um curta-

metragem documentario, que representa a primeira coprodugdo no Brasil, segundo dados da
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Cinemateca Brasileira (2016): O Raid Aéreo Lisboa - Rio de Janeiro, em 1922, feito pelos
aviadores portugueses Sacadura Cabral e Gago Coutinho, realizado por Henrique Alegria,
brasileiro que foi um dos pioneiros do cinema mudo portugués (RAMQOS, 2000).

Entre a Comunidade de Paises de Lingua Portuguesa (CPLP), Portugal tem sido o
Unico pais luséfono com o qual o Brasil mantém uma relacdo consolidada no &mbito da
politica de fomento direto. Longe de formar um bloco com vasta troca de experiéncias e
movimentacdo continua entre os atores da cadeia cinematogréafica, a trajetoria de cooperacéo
construida até entdo, entre os paises da CPLP, no periodo analisado, ainda ndo conseguiu
atingir os mercados enddgenos: Ilha da Madeira, Arquipélago dos Acgores, Mogcambique,
Angola, Guiné-Bissau, Cabo Verde, Sdo Tomé e Principe, e Timor Leste. Da mesma forma,
as coproducdes entre Brasil e Portugal ndo tem conseguido chegar mutuamente as salas de
exibicao dos dois paises.

No entanto, em 2013 e 2014, as coproducOes luso-brasileiras ganham maiores
alcances internacionais. Em 2013, Tabu - uma coproducdo entre Portugal, Brasil, Franca e
Alemanha, terceiro longa do realizador portugués Miguel Gomes, trama em preto e branco
ambientado numa Africa recriada - foi lancado nas salas brasileiras atingindo um publico de
22.060 espectadores. O filme conquistou varios prémios e até o momento é a coproducédo
envolvendo os dois paises com maior repercussdo internacional. Da mesma forma, do lado
brasileiro, em 2014, o destaque foi o filme Getulio, do diretor brasileiro Jodo Jardim, que
atingiu a segunda maior bilheteria em dez anos de coproducgdes, com 508.901 ingressos
vendidos. Atrds de Getdlio, o segundo recorde de publico entre as coproducfes luso-
brasileiras foi atingido em 2011, com o filme Capitées de Areia, com 166.071 espectadores.

Ao analisar as coproducgdes luso-brasileiras, notamos que a maior dificuldade é fazé-
las chegar ao mercado internacional, e até mesmo aos mercados dos paises parceiros,
supostamente garantidos por esse modelo de producdo. O que também ocorre frequentemente
com relacdo aos investimentos em filmes nacionais. Temos por um lado a ocupacdo das
janelas de exibicdo pela cinematografia hegemdnica e, por outro, a globalizacdo econdmica e
cultural que homogeneiza os gostos e nivela as identidades.

No entanto, a hegemonia é dindmica e suscetivel a mudangas. Talvez funcione
ocupar as brechas existentes no interior do sistema e, caso elas ndo existam, cria-las. Um
interessante caminho pode ser o modelo operacionalizado desde 2015, no Brasil, pelo
“Programa Brasil de Todas as Telas”, que incentiva produtores audiovisuais independentes a

produzirem para o campo publico de televiséo.
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Do ponto de vista do realizador portugués Tino Navarro, a regularidade de
lancamentos de coproducBes luso-brasileiras é fruto do protocolo de cooperacdo entre
ANCINE E ICA. Diante da pergunta: “Eu gostaria que o senhor falasse sobre a sua
experiéncia na coproducdo de filmes com o Brasil. No caso, sei que o senhor trabalhou [por
exemplo] em Capitées da Areia e em Call Girl. Como foi essa relacdo com o Brasil? Houve

alguma dificuldade?”, Tino Navarro d& o seguinte depoimento:

Eu fiz seis filmes em coproducdo com o Brasil, sendo trés filmes minoritarios
brasileiros e trés minoritarios portugueses. Minha experiéncia foi uma experiéncia
normal. Eu ja fiz coproducéo com indmeros paises no mundo inteiro, principalmente
na Europa, entretanto, ndo foi diferente dos outros paises, foi uma coprodugdo
normal. O Brasil tem, tal como em Portugal, seus problemas, suas caracteristicas e
suas politicas, portanto, depende um bocadinho disso. Agora, o fato de haver
coproduces entre Portugal e o Brasil com alguma regularidade é porque existe um
convénio entre Portugal e o Brasil que financia ou pode financiar quatro longas-
metragens por ano: dois minoritarios brasileiros e dois minoritarios portugueses. O
fato de haver esse instrumento, como é evidente, facilita a existéncia, pelo menos, de
quatro filmes em coproducédo entre Portugal e Brasil todos os anos. (NAVARRO,
2015, em entrevista a pesquisadora)

3.2.2 A relagdo cinematogréfica entre Argentina e Espanha

Analisando os dados dos anuarios do INCAA, de 2009 a 2015, observamos que entre
os 40 filmes argentinos domésticos ou em coproducdo internacional de maior bilheteria nas
salas na Argentina a cada ano, a Espanha figura, ao longo do periodo pesquisado, como o pais
com o qual a Argentina realizou o maior nimero de coproducfes e Como 0 pais parceiro cujas
obras obtiveram maior sucesso nas bilheterias das salas argentinas entre os filmes nacionais
ou em coproducdo internacional.

Por exemplo, em 2013, entre os 40 filmes argentinos domésticos ou em coproducéo
internacional de maior bilheteria nas salas na Argentina, seis obras sdo coproduc¢des com o
pais com o qual hd um maior nimero de coproducdes. Sao elas: Metegol, o filme nacional
mais visto do ano, com 2.119.601 espectadores, representando 4,38% do total de
espectadores; Tesis Sobre Un Homicidio, com 1.045.357 espectadores; Septimo, com
967.568; Wakolda, com 419.572; Pense Que Iba A Haber Fiesta, com 32.913; e Sola
Contigo, 13.545.

Na fase da realizacdo das entrevistas da pesquisa, questionamos sobre 0s por qués da
relacdo cinematogréafica consolidada da Argentina com a Espanha, alianca que se destaca em

comparacao a relagdo da Argentina com a maioria dos outros paises. Os entrevistados citaram
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varias explicagBes, entre elas: um motivo econdmico, argumentaram que é mais barato
produzir filmes na Argentina; e um motivo artistico e técnico, na Argentina tem mais gente
qualificada trabalhando no setor. Durante entrevista no dia 24 de setembro de 2014, apos o
Seminario Coproducédo Brasil-Argentina: experiéncias e possibilidades, que ocorreu no 3°
BIFF — Brasilia International Film Festival, o cineasta brasileiro Beto Rodrigues, que ja

realizou vérios filmes brasileiro-argentinos, respondeu o seguinte:

Produzir na Argentina ficou mais barato que produzir no Brasil de uns anos pra ca.
No auge da coproducdo Espanha-Argentina (entre a segunda metade dos anos 90 e a
primeira metade dos anos 2000, de 1995 a 2005) produzir na Argentina ndo era mais
barato, aqui [Brasil] era praticamente o mesmo valor da Argentina. Era até mais
barato realizar um filme no Brasil nesse periodo, ndo era por essa razdo que oS
espanhois iam pra 14, iam porque tinham mais cabecas criativas, com projetos de
filmes mais interessantes que o Brasil podia propor; aléem de uma identidade cultural
mais forte com a Argentina. (RODRIGUES, 2014, em entrevista a pesquisadora)

Quanto a apontada maior flexibilidade da Argentina nos acordos bilaterias de

coproducdo internacional, Beto Rodrigues assinalou que:

Eu diria que o instituto de cinema da Argentina € mais agil, as vezes demora um ou
dois meses para reconhecer uma coproducdo; enquanto aqui demora essa quantidade
de meses. Apesar deles se queixarem da burocracia, € uma burocracia menor que a
do Brasil, os projetos tramitam mais rapidamente. Entdo, isso € um estimulo para
que quando vocé comece a falar em coprodugdo as coisas sigam andando e nédo
fiquem paradas. (RODRIGUES, 2014, em entrevista a pesquisadora)

Por outro lado, no cenério do periodo da pesquisa (2009-2015), o Brasil ficou mais
atrativo para novas coproducdes devido a um conjunto de mecanismos publicos de apoio a
realizacdo cinematografica nacional e de incentivos especificos para coproducdes
internacionais. Quanto a esse novo cenario, colaborando com 0 nosso pensamento, Beto

Rodrigues aponta que:

No cenério atual, o Brasil tornou-se um parceiro muito mais atraente para
coproducBes do que a Espanha. A quantidade de projetos da Argentina que eu
recebo... Na Panda Filmes, eu tenho sete propostas de coprodugfes. Eu sou uma
Unica produtora no Brasil ja com sete projetos, imagina outras centenas de
produtoras no Brasil que também recebem propostas de coproducdo. Os argentinos
sabem que o Brasil tem recursos, embora as politicas de audiovisual no Brasil ainda
tenham coisas a serem aperfeicoadas, por exemplo: criar uma linha especifica de
financiamento para a coproducdo, ndo s6 com a Argentina, mas coproducdo em
geral no Brasil; criar, dentro do Fundo Setorial, um edital especifico para projetos de
coproducdo. Isso ndo foi feito ainda, acho que deve ser feito. (RODRIGUES, 2014,
em entrevista a pesquisadora)
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Também cooperando com esse raciocinio, Liliana Mazure, ex-presidente do INCAA e
que, antes de ocupar o cargo politico, coproduziu alguns filmes no Brasil, argumenta que:
A Espanha produzia muitissimo na Argentina, com diretores espanhdis ou diretores
argentinos, no entanto, muitissimo com diretores argentinos. A crise na Europa, a
partir de 2008, comegou a marcar forte e agora, com esta Ultima crise, tem sido um
golpe muito duro. S&o muito menos coproducfes com a Espanha. E os produtores
vao buscando os lugares onde possam produzir melhor e mais barato. Muitos tém
buscado a Colémbia também, que tem muitas leis de promogao, entdo a Colémbia
estd produzindo muito bem agora. Argentina coproduz bem com Franca, com
Espanha, e na América Latina creio que estd coproduzindo muito com Brasil, por
conta deste fundo criado em 2011 que foi assinado entre 0 INCAA e a ANCINE.

Tem crescido muito a coproducdo com o Brasil, antes ndo coproduzia com ele.
(MAZURE, 2014, em entrevista a pesquisadora)

Ricardo Freixa (2014), cineasta argentino - que ja coproduziu filmes como O Amigo

Alem&o (2012), coprodugéo entre Argentina e Alemanha; e Metegol/ Um time show de bola

(2013), um filme argentino-espanhol - destaca a importancia da fama dos atores argentinos

diante do publico espanhol como a melhor resposta para o éxito da relagdo cinematogréafica
entre Argentina e Espanha.

Com a Espanha, o que mais contribui é, fundamentalmente, que haja atores que tém

cruzado a fronteira dos dois paises. Ha atores argentinos que sdo mais populares na

Espanha que na Argentina; ha atores espanhdis que sdo mais populares na Argentina

que na Espanha. Por isso, é mais fécil conceber uma coprodugdo com a Espanha. As

ajudas sdo as mesmas na Argentina. E na Espanha, tem apoios muito importantes.

Os produtores sempre pensam nos subsidios, ndo h& produtor que pense somente no

éxito de publico. Em outro momento da histéria do cinema sim, pensava-se no éxito

de publico e, quica, nesse momento, os filmes eram melhores. (FREIXA, 2014, em
entrevista a pesquisadora)

3.3 O papel do Programa Ibermedia

Outro mecanismo de fundamental importancia para a cinematografia na regido é o
Programa de Desenvolvimento Audiovisual em Apoio a Construcdo do Espaco Visual Ibero-
americano (Ibermedia), que faz parte da politica audiovisual da Conferéncia de Autoridades
Cinematogréaficas Ibero-americanas (CACI). O programa foi aprovado como um fundo
financeiro multilateral de fomento da atividade cinematografica na VII Cimeira Ibero-
americana de Chefes de Estado e de Governo, celebrada também na Venezuela, na ilha de
Margarita, nos dias 8 e 9 de novembro de 1997.

O Brasil e a Argentina estdo entre os 18 financiadores do Fundo Ibero-americano de

Apoio Ibermedia, um programa de estimulo a promocédo e a distribuicdo de filmes Ibero-
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americanos. Cada pais deve contribuir com no minimo US$ 100 mil anuais. A Espanha, pais-
sede, € o maior investidor com US$ 3 milhdes por ano. O Brasil é o segundo maior
financiador, colaborando com US$ 600 mil anuais. J& a Argentina estd em quinto lugar,
aportando US$ 400 mil por ano (ZAMBRANO, 2012, em entrevista a pesquisadora). Ha
ainda outros 17 paises membros que financiam o programa através de cotas anuais, séo eles:
Bolivia, Colémbia, Costa Rica, Cuba, Chile, Equador, Guatemala, México, Panam4, Paraguai,
Peru, Portugal, Porto Rico, Republica Dominicana, Uruguai e Venezuela. E significativo
ressaltar que esses dados sdo de 2012; ndo conseguimos informacbes se o volume de
investimento no programa foi alterado.

O comité intergovernamental do fundo promove quatro programas de apoio, um
deles voltado a coproducdo de filmes ibero-americanos. De 2009 a 2015, o fundo ajudou a
financiar 339 projetos de coproducdes da regido, beneficiando principalmente cineastas
iniciantes na dindmica da coproducdo internacional. Desde 1998, quando o Ibermedia foi
criado, até 2015 o programa realizou 23 convocatorias e ajudou 736 projetos de coproducao
ibero-americanos, contribuindo também com apoio a exibicao dos filmes e com a formacéo de
cineastas, por meio do oferecimento de bolsas de estudo para profissionais de todos 0s paises
da comunidade.

Entre os projetos financiados pelo programa Ibermedia no periodo de 2009 a 2015,
pelo menos nove sdo coproducles brasileiro-argentinas. S&o elas: Historias que s6 existem
quando lembradas (2009, 2012'%%), uma coproducdo entre Brasil, Argentina e Franca,
dirigido por Julia Murat; A sorte em suas maos (2011, 2012), entre Argentina, Brasil e
Espanha, dirigida por Daniel Burman; Infancia clandestina (2011, 2012), entre Brasil,
Argentina e Espanha, dirigida por Benjamin Avila; A memoria que me contam (2011, 2013),
entre Brasil, Chile e Argentina, dirigida por Lucia Murat; Mate-me por favor (2012, 2016),
entre Brasil e Argentina, dirigida por Anita Rocha da Silveira; Habi, a estrangeira (2012,
2013), uma coproducdo entre Brasil e Argentina, dirigida por Maria Florencia Alvarez; O
mistério da felicidade (2011, 2014'1"), entre Brasil e Argentina, dirigida por Daniel Burman;

Zama (2014, 20178, filme realizado entre Argentina, Brasil e Espanha, quarto longa de

115 Ano de recebimento do financiamento pelo lbermedia.

116 Ano de estreia do filme nas salas de exibigdo no Brasil.

117 Ano de lancamento da obra nas salas comerciais da Argentina. Esse filme ndo consta na lista de coprodugdes
internacionais com nacionalidade brasileira lancadas até 2016, segundo a Ancine (2016).

118 2017 é o ano previsto para o lancamento de Zama nas salas comerciais, porém, até o fechamento dessa
pesquisa, o filme ainda ndo havia estreado.
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ficcdo de Lucrécia Martel, que é uma das cineastas latino-americanas mais reconhecidas
internacionalmente; e Suefio Floriandpolis (2015, 2017*%), uma coproducéo entre Brasil e
Argentina, dirigida pela argentina Ana Katz.

Abrindo um paréntese, é significativo pontuar que Lucrécia Martel € uma diretora
argentina que ganhou diversos prémios internacionais pelos seus longas: O Pantano/La
ciénaga (2001); A mulher sem cabeca/ La mujer sin cabeza (2008); e La nifia santa (2004).
Em entrevista ao jornal Folha de S. Paulo, Martel comenta sobre a sua experiéncia em
coproducdo internacional no filme Zama e opina que “ainda estamos vivendo o comego das
coproducdes entre os paises latino-americanos” (2015, n.p) . Em seguida: “Ha muito o que
aperfeicoar nelas, e isso ndo vai acontecer enquanto ndo houver motivos organicos pelos quais
elas se realizem”(MARTEL, 2015, n.p), argumenta. Destacamos esse depoimento a titulo
ilustrativo, mas também para sublinhar um aspecto emblematico das coproducdes: por um
lado, os mecanismos de apoio as coprodugfes possibilitam um aumento da democracia
audiovisual; por outro, sdo alvos de um discurso conservador que critica a abertura de
financiamento publico a obras de qualidade supostamente duvidosa. A critica de Martel
reflete esse pensamento de que somente certos tipos de filmes deveriam receber dinheiro
publico. Essa é uma questdo para longas discussdes.

Analisando por outro prisma, verificamos que do total de coproducGes brasileiro-
argentinas lancadas no Brasil no periodo de 2009 a 2015, 57% receberam financiamento do
Ibermedia, a saber: A festa da menina morta (2006%%°, 2009), filme dirigido por Matheus
Nachtergaele e coproduzido por Brasil, Portugal e Argentina; Olhos azuis (2010), de José
Joffily, entre Brasil e Argentina; Violeta foi para o céu (2010, 2012), do diretor chileno
Andrés Wood, realizado entre Brasil, Chile e Argentina. Além dos citados anteriormente:
Infancia Clandestina (2011, 2012); Historias que so6 existem quando lembradas (2009, 2012);
Habi, a estrangeira (2012, 2013); A sorte em suas maos (2011, 2013); e A memdria que me
contam (2011, 2013).

Como podemos observar no quadro 7, a seguir, 0S projetos que mais receberam

apoio, no periodo analisado, foram originarios da Espanha (43 filmes), Argentina (42),

118 Apenas uma referéncia citava 2017 como o ano previsto para o langamento de Suefio Floriandpolis nas salas
comerciais. No entanto, até o fechamento dessa pesquisa, o filme ainda ndo havia sido lancado.

120 Como na metodologia usada anteriormente, aqui as referéncias desse filme e dos demais estdo identificadas
da seguinte maneira: primeiro o ano da convocatoria do Ibermedia pelo qual o projeto foi contemplado; e, em
seguida, 0 ano do langamento da obra nas salas brasileiras, cuja data as vezes ndo coincide com o ano de estreia
na Argentina.
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Uruguai (26), Venezuela (26) e Brasil (24). Como as produgfes envolvem dois ou mais
paises, a quantidade de filmes beneficiados de cada pais é bem superior a esse nimero. No
caso, ressalta-se, para a elaboracdo do quadro a seguir consideramos apenas 0s paises sedes
das produtoras majoritarias que solicitaram o beneficio; de acordo também com o critério de
busca de projetos por pais, como disponivel no site do programa Ibermedia na internet'?!. Os
anos listados no quadro representam 0s anos das convocatorias nos quais 0s projetos de

coproducdo foram contemplados.

Quadro 7 - Quantidade de obras apoiadas pelo Ibermedia — por pais solicitante do projeto de
coproducéo (2009-2015)

Argentina 6 8 7 5 7 4 5 42
Brasil 4 3 3 2 3 3 6 24
Bolivia 3 1 3 1 2 1 1 12
Coldmbia 4 3 5 3 3 2 2 22
Costa Rica 2 1 1 1 3 0 2 10
Cuba 2 1 1 2 2 1 1 10
Chile 4 5) 4 2 2 3 2 22
Equador 4 5 3 3 1 2 2 20
Espanha 6 9 6 5 6 6 5 43
Guatemala 1 1 0 0 0 0 0 2
México 3 4 2 2 2 2 2 17
Panama 1 2 0 4 1 2 0 10
Paraguai 0 0 0 2 0 1 1 4
Peru 3 3 4 2 3 3 2 20

121 Disponivel em: <http://www.programaibermedia.com/categorias-proyectos/proyectos/>. Acesso em: 06 jan.
2017.
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Portugal 3 2 2 3 16
Porto Rico 2 0 0 1 8
Dominicana
Uruguai 6 3 1 2 26
Venezuela 4 3 2 4 26

Quadro 8: Ibermedia — Projetos do Brasil e da Argentina beneficiados (2009-2015)

Fonte: Elaborado pela autora, a partir do dados no site do Programa Ibermedia.

Brasil

2009

1. Aestrada 47
2. Girimunho
3. Super nada

2010

2011

Co Al ep @l s G5 =

Argentina

El camino de santiago
Tata cedron
Mujer conejo

La maquina que hace estrellas

Dias de vinilo

Tiempos menos modernos
Pecados

El critico
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1. Mate-me por favor 1. Refugiado
2. Beatriz, entre a dor e 0 nada 2. Habi, la extranjera
2012 3. Sola contigo
4. Wakolda
5. Historia del miedo
1. Auséncia 1. Relatos salvajes
2. A nacado que ndo esperou por | 2. Zonda, folclore argentino
deus 3. Mi amiga del parque
2013 3. P&o sem cebola 4. La luz incidente
5. Aire libre
6. El misterio de la felicidade
7. 327 cuadernos
1. Mulher do pai 1. El encuentro de guayaquil
2014 2. Pendular 2. Blanca luz
3. Vazante 3. El pampero
4. Zama
1. Laotra cara de la guerra 1. El ciudadano ilustre
2. Happy Hour 2. Invisible
2015 3. O grande circo mistico 3. Marilyn
4. Praca Paris 4. Suefio Floriandpolis
5. Joaquim 5. Bajo este sol tremendo
6. O Fantasista

Fonte: Elaboracao propria a partir do site do Programa Ibermedia. 122

3.3.1 O Programa Ibermedia segundo cineastas e agentes publicos entrevistados

Mas qual tem sido a importancia do programa lbermedia para a realizacdo

cinematogréafica no Brasil e na Argentina? Com tal investigacdo, pretendiamos compreender

alguns tracos peculiares de possiveis diferencas e semelhancas entre as coproducdes nos dois

paises pesquisados. Nessa linha, durante as entrevistas realizadas, essa foi uma das indagacoes

elementares feita tanto aos cineastas brasileiros e argentinos quanto as autoridades das

entidades responsaveis pelo setor cinematografico de cada um dos paises.

122 Disponivel em: http://www.programaibermedia.com/categorias-proyectos/proyectos/. Acesso em: 01 fev.

2017.
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Especificamente sobre a pergunta: “Qual ¢ a importancia do Ibermedia para a
Argentina?”, Diogo Marambio, International Affairs do Instituto Nacional de Cinema e Artes
Audiovisuais (INCAA), respondeu:

E importante. Os cineastas utilizam o fundo Ibermedia. Mas diminuiu um pouco o
fundo com a crise na Espanha. Mas € importante principalmente para os primeiros
desenvolvimentos de coproducdo, os primeiros filmes realizados em coproducgdo. E
como dar um maior suporte, maior respaldo para quem esta comec¢ando. Os que tém
mais experiéncia em coprodugao também aplicam Ibermedia porque é um fundo e se
vocé pode acessar um fundo todos somam. Se vocé pode obter dinheiro do
Ibermedia, melhor ainda. Mas aplicam o dinheiro de cada pais e ha fundos de paises
estrangeiros. Sempre é um apoio, o lbermedia. Mas para aqueles que ja estdo mais

experientes na coproducdo provavelmente ndo € a principal ferramenta de
coproducdo. (MARAMBIO, 2014, em entrevista a pesquisadora, tradugdo nossa) *2

Mais insistentemente, tendo por base algumas entrevistas anteriores realizadas com o
foco no Brasil durante 0 mestrado, buscamos saber se 0s cineastas com grande historico de
coproducbes e mais conhecidos da Argentina preferem aplicar recursos de outros fundos
europeus ao inveés de recorrer ao Ibermedia. Nesse sentido, Diego Marambio complementou:
“Se pode aplicar o Ibermedia, a maioria aplica ou tenta com o Ibermedia. Mas quando tém
maior conhecimento de coprodugéo ou o projeto tem outra orientacdo: ndo necessitam ou ndo
buscam o Ibermedia”. (MARAMBIO, 2014, em entrevista a pesquisadora, tradugdo nossa)

Em consequéncia da conjuntura econdmica adversa da Espanha, nos veio a
preocupacdo com o risco de amortecimento do fundo de investimento. Convém lembrar que
este pais desde o surgimento do Ibermedia tem sido o0 seu maior investidor. Nesse ambiente,
surge a pergunta: “diante de tal crise, como fica esta situacdo?” Hugo Castro Fau (2014),
coprodutor internacional e professor da ENERC, explicou que o problema ja estava afetando
0 programa, conforme podemos ver mais detalhadamente no seu depoimento:

Ibermedia é uma das melhores coisas que j& se passou na cinematografia latino-
americana. O fundo Ibermedia consiste em contribuicdes dadas por distintas
instituicBes cinematograficas mais a contribuicdo da Agéncia Espanhola de
Cooperagdo Internacional, AS. Nos Ultimos anos, a AS diminuiu gravemente 0s
aportes que fazia ao programa Ibermedia e isso complicou o aprofundamento do

programa de coproducdo ibero-americano. (FAU, 2014, em entrevista a
pesquisadora, tradugdo nossa)*?.

Com base nesse quadro e na ampla experiéncia como produtor e professor de cinema,

nos pareceu Gtil buscar um prognostico da situacdo para os proximos anos. Considerando

123 \er esse trecho da entrevista no idioma original no Apéndice C desta tese, p. 6.

124 \/er esse trecho da entrevista no idioma original no Apéndice D, p. 4.
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ainda que o Brasil é atualmente o segundo maior contribuinte do fundo, quisemos saber se
havia alguma projecdo mais precisa de que o quadro poderia se agravar. Nessa linha, Hugo

Castro Fau argumentou:

Enquanto o governo espanhol seguir em frente com as politicas neoliberais,
seguramente ira reduzir ainda mais o aporte para o fundo Ibermedia. Se alguma vez
na Espanha assumir um governo progressista, imagino que contribuicdes ao
Ibermedia subird consideravelmente, 0 mesmo na Argentina, 0 mesmo no Brasil.
Com Collor de Mello, desapareceram com o Instituto de Cinema no Brasil. Tiveram
que vir governos progressistas no Brasil para que desde o Ministério da Cultura e
desde a Ancine voltassem a existir novamente politicas cinematograficas. O mesmo
ocorre na Argentina. Para que haja cinema tem que haver consumidores. O
espectador, além de espectador € um consumidor. Para que uma pessoa consuma
cultura primeiro tem poder encher seu estdmago. Os governos neoliberais na
América Latina ndo enchem os estdmagos dos cidadaos. Portanto, ndo favorecem o
cinema. (FAU, 2014, em entrevista & pesquisadora, tradu¢cdo nossa).

Para Liliana Mazure (2014) - cineasta, politica, deputada pela cidade de Buenos
Aires e ex-presidente do INCAA - a presenca da Argentina no programa Ibermedia foi de
crucial importancia. Vale destacar que Mazure, como cineasta, tem experiéncia em

coproduc0es internacionais, especialmente com o México, o Peru e o Brasil.

O Ibermedia € um programa fundamental para a producdo na latinoamérica.Se nao
fosse pelo Ibermedia, esses paises ndo estariam produzindo. No Ibermedia, todos
esses paises coproduzem com a Argentina. A Argentina até o ano de 2012 investia
trés milhdes de dblares ao ano em coprodugfes minoritarias associadas a diretores
estrangeiros. (MAZURE, 2014, em entrevista a pesquisadora, tradugdo nossa'?s).

No que diz respeito especialmente a crise econdmica da Espanha e a relagcdo com o
financiamento do Ibermedia, Liliana Mazure responde apontando uma peculiaridade de
coproduzir com a Argentina, um dos porqués do sobressaltante nimero de coproducbes do
seu pais comparado tanto a vizinhos da Latinoamérica quanto a paises de outras regides:

Para a Argentina foi um golpe muito duro porque a Argentina coproduzia
muitissimo com a Espanha. Sobretudo por isso: porque convinha a Espanha
coproduzir com a Argentina; porque podia filmar na Argentina com muito melhores
custos de producdo do que na Espanha; porque a Argentina tem um formato de
producéo diferente, um formato que tem seguido as regras do cinema independente,

sdo equipes muito menores. (MAZURE, 2014, em entrevista a pesquisadora,
traducdo nossa).

Qué te parece la ayuda del Programa Ibermedia? Essa pergunta foi dirigida a

Nicolas Batlle, cineasta argentino com experiéncias em coproducéo internacional. Na época, 0

125 \/er a entrevista completa no Apéndice E.
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seu Gltimo trabalho tinha sido Wakolda (2013), que estreou no Brasil como O médico alemao,
uma coproducéo entre Argentina (como pais majoritario), Espanha, Franca e Noruega, como
minoritarios. O filme foi dirigido por Lucia Puenzo, conceituada cineasta argentina, que
obteve importantes prémios internacionais e, inevitavel dizer, filha de Luis Puenzo, um dos
nomes mais famosos do cinema latino-americano, diretor de A Historia Oficial (1985) - filme
que trouxe para a Argentina o seu primeiro Oscar de melhor filme estrangeiro. Por sua vez,

Nicolas Batlle (2014) declarou:

Ibermedia tem mais de dez anos e creio que tem sido fundamental para o
desenvolvimento da cinematografia ibero-americana. Eu acho que é muito
importante. Sobretudo quanto menos desenvolvida é a indlstria desse pais mais
fundamental é o Ibermedia. Por exemplo, estou agora no Equador, que talvez ndo
tenha tanta tradicdo cinematografica como paises maiores em tradicdo
cinematografica, como a Argentina, Brasil, México ou Venezuela. No entanto, um
pais como o Equador tem Lei de Cinema e ha quinze anos atrés, produzia um ou
dois filmes por ano, e hoje faz entre quinze e vinte filmes por ano. Isso tem a ver,
por um lado, obviamente, pelas novas tecnologias e o digital, mas também tem que
ver que paises com menos tradicdo cinematografica é muito importante a
coproducdo. Produzir é coproduzir porque os fundos locais ndo séo suficientes para
atender o financiamento de 100% de um filme. Assim, para os paises em vias de
desenvolvimento, o Ibermedia é uma ferramenta absolutamente essencial. Creio que
é uma ferramenta para todos aqueles que fazem parte do espago cinematografico
ibero-americano. Mas também ¢é fundamental para os paises que estdo em um
incipiente desenvolvimento, onde se o programa lbermedia ndo continuar, sera uma
verdadeira catastrofe. Por isso, 0 mais importante me parece é que 0 programa
Ibermedia siga tendo a continuidade que j& tem h& mais de dez anos. (BATLIE,
2014, em entrevista a pesquisadora, traducdo nossa) 126

Na busca por outro angulo de observacéo, agora na perspectiva de um pesquisador
espanhol, entrevistamos, em Madrid, José Manuel Palacio, decano da Faculdade de
Humanidades, Comunicacdo e Documentacdo da Universidade Carlos Il e autor do artigo
Elogio posmoderno de las coproducciones (2002). Respondendo ao nosso questionamento
“Qual ¢ a importancia do Programa Ibermedia para a produgdo de filmes na Espanha?”,
Palacio opinou: “A importancia para a Europa ¢ pequena, mas para a Latinoamérica é
relativamente grande. E necessario pensar que as fronteiras estdo relativamente limitadas,
portanto, ndo é facil estabelecer 0s mecanismos rapidos, amplos...” (PALACIO, 2015,
traducdo nossa) 2’

Ainda na parte europeia da Ibero-América, dessa vez em Portugal, entrevistamos o
realizador Tino Navarro (Constantino Alberto Fernandes Navarro), cineasta da produtora

portuguesa MGN Filmes, com vasta experiéncia em coproducdes internacionais. Navarro ja

126 \/er a entrevista completa no Apéndice G.
127 \/er a entrevista completa no Apéndice F.
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produziu filmes na Asia, na india, nos Estados Unidos, no Brasil, na Franca, na Espanha e em
Luxemburgo. “Ja produzi para o mundo inteiro”, declarou o cineasta. Metodologicamente,
¢ util contextualizar ainda que, embora tivéssemos morado durante nove meses em Portugal,
em virtude do doutorado-sanduiche, e ja estivessemos relativamente habituados com a
peculiar forma de responder a perguntas de muitos portugueses e, naquela altura,
percebéssemos as nuances de usuais diferencas culturais entre brasileiros e portugueses,
especialmente no modo de construir um raciocinio, tal entrevista foi provavelmente a mais
dificil de ser realizada tanto entre as realizadas durante o doutorado quanto em nossa trajetdria
como jornalista. Antes da entrevista, haviamos nos deparado com a informacéo de que Tino
Navarro ocupava o cargo de diretor-presidente de uma das associacbes de produtores de
cinema de Portugal, razdo pela qual ilustrava o temperamento de algumas perguntas.
Inclusive, o contato com o cineasta foi realizado a partir de telefonemas para a referida
entidade. Apds tal ambientacdo, prossigamos com o resultado da entrevista.

Diante da pergunta: “como o senhor percebe a importancia do Programa Ibermedia
para a producdo de filmes em Portugal? Tem sido importante para os realizadores
portugueses?”, Navarro contraria todos os outros entrevistados anteriores e responde o
seguinte:

Ndo me faca perguntas genéricas porque ndo consigo responder a perguntas
genéricas. Se fizer perguntas sobre a minha experiéncia e 0 meu ponto de vista
pessoal... Eu ndo tenho que responder pelos produtores portugueses. Provavelmente,
ajudara alguns produtores portugueses e outros ndo ajudara. Eu nunca utilizei o
Ibermedia porque o Ibermedia € uma ficcdo um bocadinho estranha de misturas de
paises de lingua portuguesa e de paises de lingua espanhola. E isso como ¢ evidente
complica um bocadinho as coisas. N&do ¢é natural. (NAVARRO, 2015, em entrevista
a pesquisadora*?®).

Perante tal resposta, replicamos, buscando entender o conceito por tras daquele

“natural”. “Nao ¢ natural, como assim?”’. Nesse momento, Tino Navarro prosseguiu:

Os produtores portugueses ndo conhecem a realidade cinematogréafica da Colémbia,
ou da Venezuela, ou da Argentina, ou do Chile. Quem tem essa relagdo sdo os
espanhdis, porque é natural. E muito complicado vocé ter projetos que possam
envolver paises tdo diferentes. Pelo menos, para mim é. Provavelmente, para outros
produtores o Programa Ibermedia é muito interessante. N&o sei. N&o posso falar por
eles. (NAVARRO, 2015, em entrevista a pesquisadora)'?°.

128 \/er a entrevista completa no Apéndice I.
129 \/er a entrevista completa no Apéndice I.
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Na tentativa de explicar a natureza da pergunta, prorrogamos o assunto: “Perguntei
porque o senhor é o presidente da Associacio de Produtores de Cinema (de Portugal)i3®”.
Nesse momento, Navarro foi categorico: “Nao sou, ¢ um erro. Sobre isso, nunca falaria em
nome da Associagdo de Produtores. Falo exclusivamente em meu nome pessoal, das empresas
que eu dirijo e dos filmes que eu produzo”. (NAVARRO, 2015, em entrevista a
pesquisadora).

Com base nesse quadro, € interessante destacar: desde 1998, quando o Ibermedia
lancou a sua primeira convocatoria, até 2015, um total de 38 projetos de filmes majoritarios
portugueses foram beneficiados com o programa, no eixo de coprodugdes internacionais.
Enquanto isso, no periodo mais especifico da nossa analise, de 2009 a 2015, foram
contabilizados 13 filmes majoritariamente portugueses que receberam esse financiamento.
Entre eles, as produtoras espanholas predominavam como as coautoras das obras; nenhum
filme tratava-se de coproducdo envolvendo a Argentina; e seis referiam-se a coproducfes com
o0 Brasil, O ultimo voo de Flamingo (2010); O Manuscrito Perdido (2010); Embargo (2010);
América — Uma Historia Portuguesa (2011); O Grande Kilapy (2012); e Tabu (2012).

Diante de tais ressalvas e diferentes pontos de vista, as entrevistas nos ajudaram a
perceber alguns detalhes antes ndo reconhecidos e também a confirmar alguns pressupostos
apontados no inicio da pesquisa. A criacdo do Ibermedia simboliza um marco para 0 modelo
da coproducdo cinematografica entre a Europa e a Latinoamérica. Como podemos observar,
no periodo analisado, 0 programa possibilitou a garantia da realizacdo de filmes nos paises
integrantes do fundo, sobretudo ganhando salutar importancia para os paises onde ndo havia
uma tradicdo de producédo cinematografica. De modo que, podemos dizer, embora possam ser
identificadas algumas criticas ao Ibermedia, ele constr6i uma trajetdria fundamental de
democracia audiovisual na Ibero-América. Um possivel amortecimento do financiamento e
dos objetivos do programa poderia significar um grande prejuizo para a diversidade cultural e

cinematogréfica na regido.

3.4 Integracdo cinematogréafica no Mercosul

Em termos das relagdes internacionais, o inicio da década de 1990 € marcado por um
significativo evento em prol da integracdo da Latinoamerica. Em marco de 1991, os

130 pelo menos, naquela altura ainda constava no site oficial da associacdo que Tino Navarro era o seu diretor-
presidente.



160

presidentes do Brasil, Argentina, Paraguai e Uruguai assinam o chamado Tratado de
Assuncdo para a constru¢cdo de um mercado comum. O objetivo € pdr fim as barreiras
politicas, comerciais e sociais nas negociacfes envolvendo tais paises, de modo a ampliar as
negociacdes entre eles, além de se tornarem mais fortes e reconhecidos internacionalmente. O
documento passou a constituir a base juridica do Mercado Comum do Sul (Mercosul). No
entanto, a partir de dezembro de 1994, o marco institucional passou a ser constituido pelo
Protocolo de Ouro Preto. A organizacdo internacional é formada por: cinco membros plenos
(Argentina, Brasil, Paraguai, Uruguai e Venezuela, que se encontra suspensa); cinco paises
associados (Bolivia, Chile, Peru, Coldmbia e Equador); além de dois paises observadores
(México e Nova Zelandia).

A conjuntura econdmica no periodo da assinatura do Tratado de Assuncdo era de
avanco do neoliberalismo na Latinoamérica. No plano politico, o Brasil era governado pelo
presidente Fernando Collor de Mello, e a Argentina por Carlos Menem. Com o processo de
impeachment de Fernando Collor, no final de 1992, toma posse o socidlogo Fernando
Henrique Cardoso (FHC), a partir de 1993. Nesse periodo, embora com muitas semelhancas
entre os mandatos presidenciais de Menem e FHC, os dois paises tomam rumos diferentes na
politica internacional. Segundo Fausto e Devoto (2004, p. 477), enquanto Cardoso dava
preferéncia para o Mercosul, Menem estava focado em estreitar 0s lacos com os Estados
Unidos.

Nos circulos ligados a Menem corria a ideia de que o distanciamento com relagéo
aos Estados Unidos, no curso da Segunda Guerra Mundial e nos anos que se
seguiram, fora um grave erro, atribuindo-se muito do progresso brasileiro a uma
antiga atitude de aproximacdo com aquele pais. Em razdo da nova postura — uma
verdadeira reviravolta inclusive no plano verbal, pois o ministro Guido Di Tella
chegou a falar em relagdes carnais com os Estados Unidos [...]. Embora tenha
mantido a linha histérica de situar-se ao lado da poténcia hegemdnica mundial,
Fernando Henrique ndo transformou essa postura em automatico alinhamento. Por
exemplo, manteve posi¢des antagbnicas aos Estados Unidos com relagdo a paises
como Cuba e china, deu prioridade ao Mercosul no ambito das relagdes hemisféricas
e sustentou as caracteristicas do Brasil como global trader, que vinha de governos
anteriores.” (FAUSTO; DEVOTO, 2004, p. 477)

Dentro desse quadro politico, vale destacar ainda que Fernando Henrique adotou
uma “‘diplomacia presidencial’, concretizada pelas inimeras visitas do presidente ao exterior,
que redundaram na afirmacdo do Brasil no contexto internacional, dentro dos limites do
possivel, e na melhora das relacfes bilaterais com paises como a Argentina e os Estados
Unidos”. (FAUSTO; DEVOTO, 2004, p. 478).
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3.4.1 Protocolo de Integracdo Cultural do Mercosul

Quanto as acbes implementadas pelo Conselho do Mercado Comum voltadas para o
cultural, podemos dizer que a primeira iniciativa com énfase na area ocorreu em 1996, assim
como também foi o seu primeiro compromisso oficial firmado apés o Protocolo de Ouro
Preto. Os Estados membros da regido aduaneira oficializaram o Protocolo de Integracéo
Cultural do Mercosul. A decisdo ocorreu em decorréncia da Primeira Reunido Especializada
de Cultura, realizada no ano anterior, em marco de 1995, na cidade de Buenos Aires.

Entre os compromissos firmados no Protocolo de Integracdo Cultural (1996) estéo:
promover programas e projetos conjuntos nos diferentes setores da cultura, que definam acgdes
concretas (Art. I, inc. 2); facilitar a criacdo de espacos culturais e promover a realizagéo,
priorizando a coproducdo de agdes culturais que expressem as tradicdes historicas, os valores
comuns e as diversidades dos paises membros do Mercosul (Art. Il, Inc. 1); favorecer as
producdes de cinema, video, televisdo, radio e multimidia, sob o regime de coproducdo e
codistribuicdo, abarcando todas as manifestacGes culturais (Art. 111).

Nesse cenario, no inicio do século XXI, ampliam-se 0s mecanismos mais especificos
para fortalecer a integracdo cinematografica entre os paises membros. Em 2003, é criada a
Reunido Especializada de Autoridades Cinematogréficas e Audiovisuais do Mercosul, a
RECAM, que objetiva “estabelecer um foro destinado a analises e desenvolvimento de
mecanismos de promocado e intercambio de producdo e distribuicdo dos bens, servigos e
pessoal técnico e artistico relacionados com a industria cinematografica e audiovisual no
ambito do Mercosul” (MERCOSUR/GMC/RES n° 49, 2003, n.p, traducéo nossa).

Em 2006, os membros do grupo resolvem criar um Certificado de obras
cinematogréaficas do MERCOSUL. Naquele momento, as autoridades percebem a necessidade
de um instrumento adequado para identificar os filmes nacionais produzidos em cada um dos
paises integrantes e, assim, favorecer a comercializagdo dentro e fora da regido. Dessa forma,
definem como “Obra cinematografica Mercosul”, aqueles filmes ou obras cinematograficas
declaradas nacionais pelas respectivas autoridades cinematograficas competentes de cada um
daqueles paises, “em conformidade com a legislacdo de cada pais, independente do suporte
material que as contenha”. (MERCOSUR/GMC/RES. n°® 27, 2006, traducdo nossa). Nesses
termos, as obras que receberem o certificado passam a ter direito a “tratamento equivalente as
obras nacionais dos Estados membros aos efeitos de aplicacdo das politicas publicas regionais
que o Mercosul venha estabelecer” (MERCOSUR/GMC/RES. n° 27, 2006, traducdo nossa)
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Trés anos depois, em 2009, a Unido Europeia e 0 Mercado Comum do Sul assinam
um convénio de cooperagédo, criando o Programa MERCOSUL Audiovisual, cuja gestéo e
execucdo ¢ feita pelo Instituto Nacional de Cine e Artes Audiovisuais (INCAA) da Argentina.
O programa é desenvolvido no ambito da Reunido Especializada de Autoridades
Cinematogréaficas e Audiovisuais do MERCOSUL (RECAM), tendo um “or¢amento total de
um milhdo e oitocentos e sessenta mil euros (€1.860.000), dos quais um milhdo e quinhentos
mil (€1.500.000) sdao financiados pelo or¢amento geral da Unido Europeia e 360 mil
(€360.000) pelo MERCOSUL” (RECAM, s.d, n.p). A atuacdo do programa é dividida em
quatro eixos: a realizagdo de estudos da legislacdo no setor audiovisual; a implementacédo de
Rede de 30 salas digitais nos paises do MERCOSUL para a circulacdo de contetdos
audiovisuais produzidos na regido; a elaboracdo de um plano regional com foco no patriménio
audiovisual dos paises do mercado comum; e o fortalecimento das capacidades profissionais,
artisticas e técnicas com foco no Paraguai (RECAM, s.d, n.p).

Em 2013, cumprindo um dos compromissos do Programa Mercosul Audiovisual, o
conselho do mercado comum recomenda aos seus Estados membros e associados que adotem
0 dia 27 de outubro como o Dia do Patrimdnio Audiovisual do MERCOSUL. Por sua vez, 0s
governos deveriam impulsionar a comemoracdo da data e promover atividades que
celebrassem a sua importancia. (MERCOSUR/CMC/REC n° 03, 2013). A escolha dessa data
foi justificada pelo fato de ser a mesma adotada como o Dia Mundial do Patrimdnio

Audiovisual pela Assembleia Geral das NacGes Unidas.

3.5 Protocolos de Coproducédo Cinematogréafica e Editais de coproducéo

Em 1995, comemorava-se a Retomada do Cinema Brasileiro. O filme Carlota
Joaquina, Princesa do Brazil, de Carla Camurati, sucesso de publico naquele ano, transforma-
se num marco simbodlico do inicio desse periodo. Com essa conjuntura, em abril do ano
seguinte, em 1996, as autoridades governamentais responsaveis pelo setor cinematografico do
Brasil e de Portugal decidem reforgar os vinculos na &rea. A Secretaria para o0
Desenvolvimento Audiovisual do Ministério da Cultura do Brasil e o Instituto Portugués de
Arte Cinematografica e Audiovisual assinam o Protocolo Luso-Brasileiro de Coprodugéo
Cinematogréafica. Essa iniciativa pode ser considerada como o inicio de um novo ciclo da
atividade cinematogréafica brasileira, quando sdo dados os primeiros passos para o fomento

direto as coprodugdes cinematogréficas internacionais no Brasil.
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Apesar da assinatura do preliminar protocolo em 1995, o pioneiro edital de sele¢do
de longas-metragens luso-brasileiros foi lancado dez anos depois, em 2005, configurando-se
como o primeiro concurso brasileiro de apoio a coproducdes internacionais. O mecanismo
publico visava a selecdo para apoio financeiro a quatro projetos audiovisuais cinematograficos
de longa-metragem, somente do género ficcdo. O governo brasileiro financiou duas obras
majoritarias portuguesas, no valor equivalente (em reais) a trezentos mil ddlares norte-
americanos. As duas obras majoritarias brasileiras ficaram a cargo de concurso lancado pelo
governo portugués. Com o desenvolvimento das relacbes, os novos protocolos foram
aprimorados e, atualmente, abrangem também os géneros documentario e animacao.

Com o pioneirismo da acdo e a continuidade dessa politica com a publicacdo de
editais anualmente, o Brasil construiu a relacdo mais estreita no campo das politicas
cinematograficas com Portugal. Somam-se dez'** concursos para novos longas luso-
brasileiros entre 2005 e 2015, o que possibilitou 0 apoio a quarenta longas-metragens em
coproducdo entre 0s dois paises no periodo.

Depois do convénio com Portugal, ao longo dos doze anos seguintes o Estado
brasileiro intensificou o processo de assinatura de protocolos de coproducdo ou cooperacao
cinematogréfica e editais de selecdo para apoio financeiro, na modalidade de subsidio a fundo
perdido. Desse modo, firmou protocolo com mais oito paises, a saber: Galicia (2008),
Argentina (2010), Italia (2010), Uruguai (2011), Chile (2013), Coreia do Sul (2013), México
(2015), além da Franca (a partir de 2017).

Enquanto isso, na Argentina, verificamos a assinatura de protocolos similares do
INCAA em parceria com as agéncias de cinema de outros trés paises: Italia, Chile e México.
Nesses documentos as respectivas autoridades cinematogréaficas se comprometem com futuras
publicacbes de editais de fomento direto para a realizacdo de longas-metragens em
coproducao.

No ano de 2014, foi lancado o Concurso Fondo de Desarrollo de Proyectos Instituto
Luce — Cinecitta em cooperagdo entre a Direcdo Geral de Cinema do Ministério de Bens
Culturais da Republica Italiana e o Instituto Nacional de Cine e Artes Audiovisuais da
Republica Argentina, com contribuicdo também ndo reembolsavel, cujo valor ndo esta

especificado no edital.

181 No periodo de 11 anos, desde o lancamento do primeiro edital até 2015. O ano de 2012 foi o Gnico em que
n&do houve publicacdo do edital.
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Em 2015, o INCAA e o Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE) assinam o
acordo de cooperacdo cinematografica e audiovisual para o fomento a coproducdo e a
distribuicdo de filmes de longa-metragem. Com tal protocolo, as autoridades cinematograficas
da Argentina e do México se comprometeram a publicar convocatorias para apoiarem dois
projetos de coproducéo e dois projetos de distribuicdo por ano, em cada um dos dois paises.

Em 2016, os governos da Argentina e do Chile langam mutuamente o concurso em
cooperacdo entre o INCAA e o Conselho Nacional da Cultura e das Artes (CNCA), da
Republica do Chile, para o fomento a coproducéo de filmes de longa-metragem. De modo que
cada filme selecionado recebeu ajuda financeira no valor equivalente a cinquenta mil doélares

estadunidenses, nas suas respectivas moedas locais.

3.5.1 Protocolo de Cooperacéo entre a Ancine e 0 INCAA

No ano de 2010, foi a vez do instituto argentino INCAA e a agéncia brasileira
ANCINE assinarem o protocolo de coproducao cinematografica, com o objetivo de executar
um programa de concessdo de apoios financeiros a até quatro projetos de filmes de longas-
metragens por ano, dos géneros ficcdo, documentério ou animagdo. Destes, dois seriam
majoritarios brasileiros e dois majoritarios argentinos, no valor total de US$ 800 mil dolares e
valor individual de US$ 150 mil délares.

O objetivo das autoridades cinematograficas dos dois paises é "avancar no processo
de integracdo regional mediante a implementacdo de agdes diretas e concretas que estimulem
0 desenvolvimento da industria cinematografica dos paises do Mercosul" (BRASIL;
ARGENTINA, 2010, n.p.). Logo adiante, destacam a intengdo de “criar um ambiente de
cooperacdo capaz de favorecer a expansdo do nimero de filmes em coproducéo entre os dois
paises e aumentar a presenca de obras cinematogréaficas argentinas e brasileiras em ambos os
mercados.” (BRASIL; ARGENTINA, 2010, n.p., grifo nosso). No percurso da pesquisa,
verificamos que o objetivo de expandir a quantidade de obras realizadas e a participacdo nos
mercados, embora com limitacGes, é atingido, conforme problematizaremos ao longo da tese.

Desde quando o primeiro edital do concurso binacional no ambito do Protocolo de
Cooperacdo ANCINE-INCAA foi publicado, em 2011, até o ano de 2015, as cinco selecfes
realizadas contemplaram vinte projetos para o fomento a coproducdo de obras
cinematograficas de longa-metragem brasileiro-argentinas. No total, dez projetos com

participacdo argentina minoritéria fizeram jus a um apoio no valor equivalente a US$ 150 mil
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dolares, em pesos argentinos, outorgados pelo INCAA. Do outro lado, dez projetos com
participagdo brasileira minoritaria receberam da ANCINE, cada um, o equivalente a US$ 200
mil doélares, e foi concedido ainda um aporte equivalente a US$ 50 mil dolares para os
produtores brasileiros dos longas-metragens que tiverem participacdo brasileira majoritaria.
Desse modo, 0 apoio da agéncia brasileira é sempre, a cada edital, US$ 100 mil délares maior
do que o valor outorgado pelo instituto argentino, a fim de que o valor total apoiado pelos
dois governos seja distribuido igualitariamente entre os quatro projetos contemplados
anualmente.

Até a data de fechamento desta tese, entre 0s vinte projetos apoiados pelo edital, oito
filmes estrearam em salas de exibicdo no Brasil e/ou na Argentina, segundo informagdes do
Observatorio do Audiovisual da ANCINE e do INCAA. S&o eles: A Sorte em suas mads (La
suerte en tus manos, 2012), uma coproducéo dirigida por Daniel Burman, produzida por BD
Cine S.R.L. (Argentina) e Gullane Entretenimento (Brasil), que conquistou no Brasil um
publico de 25.088 espectadores; Habi la Extranjera (2013), da Lita Stantic Producciones
(Argentina) e Videofilmes Producdes Artisticas (Brasil); Al oeste del fin del mundo (2014),
das produtoras Bufo Films (Argentina) e Accorde Filmes (Brasil); EI Ardor (2014), cuja
proponente foi a Bananeira Filmes (RJ), mas foi finalizada como uma coproducdo entre
Brasil, Argentina, Estados Unidos, México e Franca; Coracdo de Ledo (2014), pela
Unfinished Business (RJ); Mata-me Por Favor (2015), dirigido por Anita Rocha Da Silveira,
apresentada por REI Cine e tendo Bananeira Filmes na qualidade de coprodutora majoritaria
brasileira; Diva a 2 (2015), dirigido por Cininha de Paula, apresentada por Aleph Media S.A.,
tendo a Total Entertainment Ltda. na qualidade de coprodutora majoritaria brasileira; e La
Patota (Paulina, 2015), dirigido por Santiago Mitre, apresentado pela Videofilmes Produgdes
Artisticas Ltda., e tendo La Unidn de Los Rios SRL na qualidade de coprodutora majoritaria
argentina.

Em 2015, os quatro projetos vencedores do edital de fomento direto do Protocolo
ANCINE-INCAA foram:

a) as coprodugdes minoritarias brasileiras — Uma espécie de familia, de Diego
Lerman, apresentada pela empresa brasileira Bossa Nova Films Criagdes e Produgdes; e
Esteros 1998, de Gerardo “Papu” Curotto, apresentada pela Prodigital Latina Estudio.

b) os projetos minoritarios argentinos — A voz do siléncio, de André Ristum; e O livro
dos prazeres, de Marcela Lordy, apresentados respectivamente pelas produtoras argentinas

Ajimolido Films e Rizoma.
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Quadro 9 - Projetos contemplados com o Edital de Coproducéo Brasil-Argentina

(2011-2015)

Ano Titulo Diretor Titulo Diretor
La suerte en tus Daniel Al oeste del fin del Paulo
manos Burman mundo Nascimento
2011 Maria F Dados ndo
Habi la Extranjera ' Hermanos®®2 e
Alvarez disponiveis
El Ardor Pablo Fendrik Happy Hour Eduardq
2012 Albergaria
~ ~ Marcos Caroline
Coragao de Leéo Pela Janela
Carnevale Leone
Vergel Kris Niklison Mata-me por Amta_ Ro_cha
2013 Favor da Silveira
Suefio Florianopolis Ana Katz Diva 2 Cininha de
Paula
. Jango — Como
La Patota (Paulina) S?\:ﬂ?go Matar Un leat;?go
2014 Presidente
Lucrécia . Roberto
Zama Martel O Fantasista Studart
Uma esQ(a_C|e de Diego Lerman | A voz do siléncio Andre
2015 familia Ristum
Esteros 1998 Papu Curotto O livro dos Marcela
prazeres Lordy

Fonte: Elaborado pela autora com base nos dados da Ancine

No quadro anterior, dispomos os resultados dessa politica especifica de fomento a
obras de longa-metragem brasileiro-argentinas ou argentina-brasileiras, no periodo de 2011 a

132 O filme néo consta como realizado até o dia 01/06/2016, de acordo com dados do Observatério do Cinema e
do Audiovisual (OCA/Ancine). Fonte: Listagem das Coproduces Internacionais Realizadas por Ano com Renda
e Plblico em Salas de Cinema - 2005 e 2015. (ANCINE, 2016). Disponivel em:
<http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/DadosMercado/2412-04042016.pdf>

133 A ata com o resultado final deste edital ndo estava disponivel no site da Ancine até 01/06/2016. Foi publicada
uma matéria no site da Ancine sobre o resultado final, mas ndo informava o nome dos respectivos diretores dos
filmes. Foi divulgado apenas o nome do projeto e das respectivas empresas contempladas. No caso de
Hermanos, as produtoras responsaveis sdo: Carrousel Films (Argentina) e Cinematografica Pampeana LTDA
(Brasil). Fonte: Ancine (2011). Disponivel em: <http://ancine.gov.br/?q=sala-imprensa/noticias/fundo-de-
coopera-0-entre-ancine-e-0-incaa-anuncia-os-quatro-projetos>


http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/DadosMercado/2412-04042016.pdf
http://ancine.gov.br/?q=sala-imprensa/noticias/fundo-de-coopera-o-entre-ancine-e-o-incaa-anuncia-os-quatro-projetos
http://ancine.gov.br/?q=sala-imprensa/noticias/fundo-de-coopera-o-entre-ancine-e-o-incaa-anuncia-os-quatro-projetos
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2015, ou seja, do ano do primeiro ao ultimo edital lancados até a data da conclusdo desta
pesquisa. Entre os diretores, observam-se debutantes no formato de longa-metragem como
Anita Rocha da Silveira, até diretores experientes com um conceituado curriculo internacional
e de grande referéncia na Latinoamérica, a exemplo de Lucrécia Martel e Daniel Burman.

O apoio a esses projetos de coproducdo representa a concretizacdo do Acordo de
Coproducdo Cinematogréafica celebrado entre os dois paises, em 1988, e ainda do Acordo de
Cooperacdo entre a ANCINE e 0 INCAA, assinado em dezembro de 2010.

No meio de uma intensificacdo de lacos intergovernamentais, vale sublinhar que,
anteriormente, outra medida ocorreu em 2003, quando a ANCINE e o INCAA assinaram um
Protocolo para Fomento a Distribuicdo de Filmes de Longa-Metragem. De acordo com o
documento (ARGENTINA; BRASIL, 2003), oito filmes de cada pais deveriam ser
selecionados anualmente para receber apoio a distribuicdo, concedido, no que diz respeito a
ANCINE, a titulo de subsidio a fundo perdido, e, no que se refere ao INCAA, como aporte de
fomento cinematografico ndo reembolsével. O acordo tinha a funcéo de estimular e facilitar o
intercdmbio de filmes entre os dois paises. Esse protocolo foi extinto trés anos depois.

Outra iniciativa recente foi a criacdo de dois fundos de investimento para a
coproducdo com o Chile. Tanto a ANCINE quanto o Instituto Nacional de Cinema e Artes
Audiovisuais (INCAA) da Argentina firmaram protocolo de cooperagdo com o Conselho
Nacional da Cultura e das Artes (CNCA) do Chile, em 2015 e em 2016, respectivamente. O
Edital de Coproducéo entre ANCINE e CNCA visa, em cada um dos paises, a selecdo de um
projeto de producdo de longa-metragem em coproducdo minoritaria. No caso, dois projetos
brasileiro-chilenos, por ano, receberdo o financiamento. No Brasil, o coprodutor minoritario
selecionado receberd o equivalente a US$ 100.000,00 (cem mil ddlares estadunidenses). O
projeto do coprodutor minoritario chileno contemplado também receberd o mesmo valor. O
protocolo entre Argentina e Chile se d& nos mesmos moldes, com igual valor investido, para
dois filmes argentino-chilenos por ano. Cinquenta anos antes, em 1966, o Brasil ja havia
assinado o Acordo de Coproducdo Cinematografica com o Chile, que foi renovado em 1996.
Ja a Argentina firmou Acordo de Coproducdo Cinematografica com o Chile em 1994.

No Brasil, uma das iniciativas mais recentes na area é o Edital de Coprodugdo com
paises da Latinoamérica, dentro do Programa “Brasil de Todas as Telas”. A novidade foi
publicada no ano de 2015. Através desse concurso publico, a Agéncia Nacional do Cinema
(ANCINE), através do Fundo Setorial Audiovisual (FSA), possibilita a produtores

audiovisuais brasileiros independentes um investimento em projetos de obras
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cinematogréficas de longa-metragem, nos géneros ficcdo, documentério e animagdo. A
selecdo funciona em regime de fluxo continuo, com edital aberto enquanto houver
disponibilidade do recurso total previsto: no valor de R$ 5 milhGes (cinco milhdes de reais).
No caso, estava previsto apoio de até R$ 250 mil para projetos de filmes de ficcdo e
animacdo. Enquanto isso, para documentéarios o apoio seria de até R$ 175 mil reais. O
mecanismo beneficia projetos cinematograficos em parceria com 19 paises da Latinoamérica:
Argentina, Bolivia, Costa Rica, Colémbia, Chile, Cuba, El Salvador, Equador, Guatemala,
Honduras, México, Nicaragua, Panama, Paraguai, Porto Rico, Peru, Republica Dominicana,
Uruguai e Venezuela.

Com base nesse conjunto de incentivos, pode-se compreender que, no periodo
analisado, ha um cenério viavel para a realizacdo de filmes longas-metragens em coproducéo
entre Brasil e Argentina. Mesmo quando o0s projetos participantes da selecdo ndo sao
selecionados pelos editais de fomento direto, 0 mecanismo acaba sendo uma fonte de
incentivo para a construcdo de novas relagdes cinematograficas. Se hd uma garantia anual de
recursos, isso propicia aos produtores e diretores se organizarem também para projetos futuros
a fim de se candidatar aos concursos de anos posteriores. Durante a nossa analise, observamos
que alguns projetos ndo escolhidos em um determinado ano acabaram selecionados em editais
de anos posteriores. Nesse sentido, esses editais também tém o potencial de contribuir com
uma maior profissionalizacdo na area dedesenvolvimento de projetos e captacdo de
financiamentos, o que é crucial para a sobrevida dos cinemas em desenvolvimento.

Nos dois quadros a seguir, expomos o resultado de uma andlise quantitativa sobre o
namero de acordos bilaterais e multilaterais firmados, primeiramente, no ambiente da politica
cinematogréfica do Brasil; e, logo depois, outro quadro trata de resumir o conjunto de tratados
assinados na Argentina com diversos paises da Latinoamérica e da Ibero-América.

Como podemos observar, o Brasil mantém acordos bilaterais com seis paises da
Ibero-América, sendo quatro paises da Latinoamérica, de modo que ndo ha nenhum acordo
em comum envolvendo o Brasil e paises iberoamericanos como El Salvador, Guatemala,
Haiti, Honduras e Paraguai. Ja a Argentina, tem acordos assinados com sete paises da Ibero-
América, sendo seis paises da Latinoamérica; também ficando de fora paises como El
Salvador, Guatemala, Haiti e Honduras, com os quais ndo h& nenhum acordo bilateral ou

multilateral firmado até a data da finalizac&o desta tese.
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Argentina X X X 16
Bolivia X 0
12 paises: sendo 81 experiénciNas de
Brasil® o erione 4 s X X com abras langadas o
Latinoamérica) Brasil

Chile X X 7
Coldémbia X X X 2
Costa Rica X 0
Cuba X X 1
Equador X X 0
El 0
Salvador

Guatemala 0
Haiti 0
Honduras 0
México X X 3
Nicaragua X 0
Panama X X 0
Paraguai 0
Peru X X 0
Rep. Dom. X 0
Uruguai X 4
Venezuela X X X 1
Espanha X X 15
Portugal X X 25

Fonte: Elaborado pela autora, com dados da ANCINE.
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- Argentina*

13 paises: 7
paises da
Ibero-América
e 6 da
Latinoamérica

241 coprodugdes
com obras langadas na
Argentina

Bolivia

Brasil

X

Canada

Chile

Colémbia

X X X X

Costa Rica

Cuba

Equador

X X X X

X X X X X

El Salvador

Guatemala

Haiti

Honduras

México

Nicaragua

Panamé

Paraguai

Peru

Rep. Dom.

Uruguai

Venezuela

Espanha

X X X X X X X X X

Portugal

Fonte: Elaborado pela autora, com dados do INCAA.



Quadro 12 - Dados Gerais sobre Coproducdo no Brasil e na Argentina (2009-2015)

Quantidade de
coproducdes 81 longas de coproducéo do 241 longas de coproducdo da
lancadas em salas | Brasil com variados paises Argentina com variados paises
comerciais
Apoio do

Ibermedia (Linha
de coproducéo)

24 projetos brasileiros
apoiados

42 projetos argentinos apoiados

Acordos bilaterais
de coproducao

12 acordos em vigéncia

13 acordos em vigéncia

Outros
mecanismos de
apoio as
coproducdes
cinematogréficas

- Protocolo de Cooperagéo com
0 INCAA - Argentina

- Protocolo de Cooperagédo com
0 CNC - Franga;

- Protocolo de Cooperagéo com
o ICAU - Uruguai;

- Protocolo de Cooperagdo com
0 ICA/I.P. — Portugal,

- Protocolo de Cooperagéo com
0 Conselho Nacional da
Cultura e das Artes — CNCA —
Chile;

- Protocolo de Cooperagdo com
0 IMCINE - Instituto
Mexicano de Cinematografia —
México;

- Protocolo de Cooperagédo com
a Diregéo Geral do Cinema do
MIBAC - ltalia; e

- Protocolo de Cooperagédo com
0 KOFIC - Conselho de
Cinema da Coreia - Republica
da Coreia.

- Acordo de Cooperacéo
INCAA/ANCINE;

- Concurso Fundo de
Desenvolvimento de Projetos
Instituto LUCE - Cinecitta -
Italia; e

- Acordo de Cooperacéo
INCAA/IMCINE —México.

Paises com os
guais mais
coproduziu®®*

Portugal (1°), Espanha (2°),
Argentina (3°), Franca (49),
Alemanha (5%%), Chile (5°b),
EUA (5°) e Gra-Bretanha (6°)

Espanha (1°), Franca(2°),
Chile(3°), Uruguai(4°) e
Brasil(5°), Colombia (6°),
Italia(7°) e México(8°).

Atrativos para
coprodutores

- Editais de fomento direto;
- Ampla gama de subsidios

- Baixo custo de producéo;
- Profissionais experientes;

134 Fonte: OCA/ANCINE. Disponivel em: <http://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/cinema/pdf/2410.pdf>.

Acesso em: 08 jul. 2017.
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internacionais para filmes nacionais;

- Publico a ser explorado (alta
populagéo).

- Idioma espanhol;

- Tempo de producdo menor
(semelhancga com a atividade
cinematogréafica europeia);

- Legislacéo flexivel.

Fonte: Elaborado pela autora, com dados da ANCINE, do INCAA e das entrevistas.
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CAPITULO 4 - AS COPRODUCOES BRASILEIRO-ARGENTINAS NO CONTEXTO
DA ATIVIDADE CINEMATOGRAFICA DO BRASIL E DA ARGENTINA

As atividades cinematogréaficas do Brasil e da Argentina apresentam semelhancas e
diferengas sobre as quais nos dedicamos a investigar neste quarto capitulo. Para isso,
primeiramente, fazemos uma contextualizagdo do setor na sua dimensdo econémica quanto
aos aspectos gerais dos mercados nos dois paises, como populacdo, publico, renda, preco
médio do ingresso, nimero de ingressos por habitante, nimero de salas de cinema, nimero de
habitantes por sala/tela, pablico dos titulos, renda, quantidade de filmes nacionais langados,
market share, e quantidade de titulos lancados no Brasil e na Argentina por pais de origem.

Posteriormente, focando na analise especifica do modo de funcionamento e
resultados das coproducdes cinematograficas no Brasil e na Argentina, comparamos algumas
definicBes usadas nas politicas de cinema e nas resolu¢fes ou instrugdes normativas sobre
coproducdo internacional nos dois paises; as vantagens das coproducfes internacionais para
cada uma das respectivas autoridades cinematogréaficas; bem como construimos um quadro
gue demonstra quais paises coproduziram oficialmente com o Brasil e 0s que coproduziram
com a Argentina, no periodo de 2009 a 2015; quantidade de coproducgdes brasileiras lancadas
no Brasil; quantidade de coproducgdes argentinas lancadas na Argentina; quantidade de
coproducdes realizadas por pais parceiro, como também por continente coprodutor, no
periodo pesquisado.

No final deste texto, apresentamos uma parcial analise do desempenho do cinema
brasileiro e do cinema argentino em festivais internacionais. Escolhnemos como recorte as
competicdes do Oscar, de Cannes e da Berlinale. Tal analise comparativa € um breve
levantamento, sem desconsiderarmos a importdncia de muitos outros festivais de
reconhecimento internacional. Ao investigar tais participacdes, cuidamos de verificar com um
olhar especial as presencas de coproducgdes brasileiras, argentinas e brasileiro-argentinas
naqueles festivais, bem como nas suas respectivas mostras paralelas.

Em uma abordagem mais particular, o capitulo seguinte é dedicado aos saldos das
coproducdes brasileiro-argentinas lancadas no periodo de 2009 a 2015. Sobre essa conjuntura,
analisamos dados gerais quanto: ao nimero de coproducdes brasileiro-argentinas lancadas;
aos titulos das obras brasileiros-argentinas e aos principais temas abordados nessas obras
durante o periodo pesquisado. Uma interessante constatacdo, ao observarmos os titulos

brasileiros de maior bilheteria na Argentina (2009-2015), foi a de que todas as obras
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brasileiras de maior bilheteria nas salas argentinas tratavam-se de coproducdes entre os dois
paises. Por outro lado, ndo foi possivel verificar o movimento inverso, ou seja, quais filmes

argentinos tiveram maior sucesso de publico nas salas brasileiras no periodo pesquisado.

4.1 Panorama da atividade cinematogréfica no Brasil e na Argentina (2009-2015)

Ao propor fazer um estudo comparativo entre Brasil e Argentina no ambito das
politicas publicas de incentivo as coproducdes internacionais, uma das perguntas que nos
colocaram foi: é possivel comparar a atividade cinematografica desses dois paises tdo
diferentes na sua extensdo populacional e econdmica? Nessa linha, é crucial
contextualizarmos as dimensdes de tais diferencas e, assim, situarmos o ambiente dessas
politicas cinematogréaficas.

A primeira diferenca que devemos pontuar € quanto ao nimero de seus habitantes,
um dado que reflete diretamente no volume de potenciais expectadores das obras
cinematogréaficas. Segundo informacdes do Banco Mundial (2017), a extensdo populacional
do Brasil em 2015 foi de mais de 207 milhGes de habitantes; enquanto a Argentina possui 43
milhdes, ou seja, a populacdo brasileira é, aproximadamente, 4,8 vezes superior. Em outras
palavras: poderiamos dizer que no ambito populacional o Brasil tem quase cinco Argentinas.

Colocada essa questdo preliminar, vamos para uma segunda e uma terceira diferenca.
Mesmo com um volume de potenciais expectadores quase cinco vezes inferior, a Argentina
lancou 1029 filmes nacionais de longa-metragem no periodo de 2009 a 2015; enquanto o
Brasil langou 713 longas nacionais. Nesse mesmo recorte de tempo, a Argentina produziu 241
coproducdes cinematograficas internacionais, enquanto o Brasil realizou 81 coproducGes
oficiais. Por outro angulo: a Argentina produziu 44% mais longas-metragens que o Brasil e
coproduziu trés vezes a mais que 0 seu vizinho.

A seguir, as tabelas 1, 2, 3 e 4 exibem o nimero de filmes nacionais por ano de
lancamento, bem como a quantidade de coproducdes brasileiras e coproducfes argentinas

exibidas, respectivamente, no Brasil e na Argentina, no periodo de 2009 a 2015.
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Tabela 1 - Quantidade de filmes nacionais no Brasil por ano de langamento (2009-2015)%

2009
2010
2011
2012
2013
2014
2015

84
74
100
83
129
114
129

Total: 713 filmes

Fonte: Elaborada pela autora com dados da OCA/ANCINE (2016)

Tabela 2 - Quantidade de filmes nacionais langados na Argentina por ano de langamento (2009-2015)

2009
2010
2011
2012
2013
2014
2015

97
138
129
145
166
172
182

Total: 1029 filmes

Fonte: Elaborada pela autora com dados do INCAA (2016)

135 Ver em: <http://www.ANCINE.gov.br/media/SAM/Estudos/Mapeamento_Salas_Exibicao_2010.pdf>



Tabela 3: Quantidade de coproducdes brasileiras langadas no Brasil por ano (2009-2015)%

2009
2010
2011
2012
2013
2014
2015

6
9
15
9
21
14
7

Total: 81 filmes
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Fonte: Elaborada pela autora com dados do Observatério do Cinema e do Audiovisual Brasileiro

(OCA/ANCINE)

Tabela 4: Quantidade de coprodugdes argentinas lancadas na Argentina por ano (2009-2015)

2009
2010
2011
2012
2013
2014
2015

Total: 241

24
26
31
36
34
51
39

Fonte: Elaborado pela autora com base nos dados do Cine Nacional*®

136 Disponivel em: <http://oca.ancine.gov.br/cinema>. Acesso em: 25 mar. 2017.
137 Disponivel em: < http://www.cinenacional.com/peliculas>. Acesso em: 25 mar. 2017.
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No entanto, os dados apresentados nas tabelas 3 e 4, quanto ao numero de
coproducdes, podem ser metodologicamente questionaveis. Isso porque os modos que a
Ancine e o INCAA contabilizam as suas coproduc6es também sdo diferentes entre si.

Quanto as coproducdes oficiais brasileiras, utilizamos os dados organizados pela
Coordenagdo do Observatério do Cinema e do Audiovisual (OCA) da ANCINE (2007), que
usou uma metodologia especifica. A OCA considera como coproducdes internacionais as
obras que atenderam aos seguintes critérios de forma simultanea: 1) Longas-metragens
brasileiros lancados comercialmente em salas de exibicdo no Brasil; 2) Registro de
Certificado de Produto Brasileiro (CPB) expedido pela ANCINE; e 3) Informacgdo de
coprodutor estrangeiro constante no CPB. Desse modo, segundo a ANCINE (2007), ndo
foram consideradas coprodugfes internacionais as obras que tenham apontado como
coprodutor estrangeiro empresas de origem estrangeira que aportaram recursos por meio dos
mecanismos de incentivos fiscais previstos nos arts. 3° e 3°-A da Lei n° 8.685/93 e no art. 39,
X, da Medida Proviséria n° 2.228-1/2001, conforme o §3°, art. 2° da Instrucdo Normativa
106/2012.

Como ja haviamos citado anteriormente, essa nova metodologia passou a vigorar a
partir de 2013, acarretando mudancas significativas nos numeros divulgados em anos
anteriores no site da agéncia, bem como excluindo filmes pesquisados e citados na nossa
dissertacdo de mestrado defendida na Universidade de Brasilia (UnB), em 2012.

Destacamos que, para efeito da nossa atual analise, utilizamos a metodologia acima
guando nos referimos as coproducdes brasileiras, que englobam somente as obras com o
reconhecimento oficial da Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE). J& para a elaboracdo da
Tabela 4, sobre a quantidade de coproducgfes internacionais argentinas realizadas por pais
parceiro, no periodo de 2009-2015, como ndo ha uma metodologia especifica adotada pelo
Instituto Nacional de Cinema e Artes Audiovisuais (INCAA), o nosso olhar comparativo deve
ser feito com uma especial atengéo.

O INCAA ndo produz dados sistematizados e especificos sobre coproducdes
internacionais. Tanto no site do Instituto quanto nos anuarios divulgados por ele sobre a
indUstria cinematogréfica argentina, ha apenas duas categorias de dados: 1) producdes
estrangeiras, por um lado; e 2) producdes e coproducgdes nacionais, do outro. Quando
estivemos na sede do INCAA em Buenos Aires, também buscamos dados especificos sobre as
coproducdes, mas fomos informados que ndo h& dados diferenciados entre as producdes

domeésticas e as coproducdes da Argentina com outros paises, ja que ambas sdo consideradas
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obras nacionais, portanto, recebem o mesmo tratamento para efeito das acdes politicas de

incentivo e da construgdo dos dados. Dessa forma, para a elaboracdo da Tabela 4 e dos

Quadros 15, 17 e 19, usamos como principal fonte o site Cine Nacional, que conta com o

apoio do INCAA e traz a compilacdo de todos os filmes produzidos na Argentina, desde o

surgimento do cinema.

Vale ressaltar que o cinenacional.com®3® é autodescrito como:

O site de cinema argentino mais completo do mundo. Seu principal atributo € um
banco de dados contendo dados de 7.377 fichas técnicas, 37.093 filmografias e
8.077 fotos relacionadas em maior ou menor medida com o fazer cinematografico
no nosso pais. O projeto nasceu em agosto de 2000 e foi levado adiante por uma
equipe de programadores, designers e jornalistas. [...] O nosso desejo é, em primeiro
lugar, contribuir para a preservacdo de todas as informacdes relativas ao nosso
cinema e, por outro, facilitar 0 acesso a essas informagdes de forma facil e
conveniente para aqueles que desejam explorar ou apenas gostam de filmes
argentinos. [...] Desde fevereiro de 2004, é apoiado pelo Instituto Nacional de
Cinema e Artes Audiovisuais (INCAA), o Museu do Cinema Pablo C. Duckrés

Hicken e foi declarado de interesse cultural pela legislatura da Cidade Autdnoma de
Buenos Aires (resolugdo 190/2002). (CINENACIONAL, s.d, n.p., traducdo nossa).

Cabe lembrar que a falta de uma padronizagdo nas metodologias de criacdo de dados
sobre 0 mercado cinematografico ibero-americano é exatamente uma das principais
dificuldades dos pesquisadores da Economia Politica do Cinema ao realizarem estudos
comparativos. Os bancos de dados nacionais apresentam metodologias proprias ou oferecem
escassas informacBes sobre as atividades cinematograficas locais. Podemos verificar tal
barreira mesmo no Observatério Ibero-americano Audiovisual (OIA) da Conferéncia de
Autoridades Cinematogréaficas Ibero-americanas (CACI). Quando pesquisamos 0 seu banco
de dados percebemos muitas divergéncias ou incompletudes de informagdes sobre as
cinematografias de cada um dos paises da regido.

Feitas essas consideracbes, sigamos para as proximas caracteristicas. Ao
verificarmos as taxas de ingressos por habitantes, podemos inferir que no Brasil a média, para
0 periodo de 2009 a 2015, foi de 0,72 ingressos por habitante, enquanto a média da Argentina
foi de 1,04 bilhetes por habitante. Esmiucando esses nimeros, poderiamos interpretar que
72% da populacdo brasileira foi ao cinema pelo menos uma vez ao ano. Do outro lado,
poderia ser dito que 100% da populacao argentina foi ao cinema a0 menos uma vez ao ano e
4% foi duas vezes, ao cinema em cada um dos anos do periodo focado. Claro, que na

realidade ndo é bem assim que funciona o comportamento do publico. Grande parte dos

138 \www.cinenacional.com. Acessado em 10. fev. 2017.
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espectadores vai varias vezes ao cinema enquanto muita gente ndo vai nenhuma vez. Esses
calculos funcionam para termos uma dimensao da populagdo consumidora de cinema em cada
um dos dois paises.

Ao olharmos para a quantidade de salas de cinema disponiveis para a populacdo do
Brasil e da Argentina, constatamos que a média do Brasil foi de 2.528 salas no periodo. Em
2009, havia 2110 salas e, em 2015, o publico passou a contar com 3005 salas brasileiras,
significando um aumento de 895 novas salas, ou seja, um acréscimo de 42%. No quadro 14, a
nomenclatura usada para o mesmo item ¢ “telas”, do mesmo modo como tratado pelo
INCAA, para referir-se as salas de cinema — que é diferente de complexo de cinema, onde ha
varias salas, vérias telas. Sendo assim, na Argentina, a média foi de 872 salas. Havia 843 telas
em 2009, elevando para 912 no ano de 2015, ou seja, houve um aumento de 69 salas, o que
representa 8% de acréscimo num intervalo de sete anos.

Ao observar o crescimento do langamento de novas salas, vimos que no Brasil a
investida foi bem maior que na Argentina. Mesmo assim, deve-se considerar outro ponto: o
nimero de habitantes por sala. Enquanto no Brasil houve uma média de 78 mil habitantes por
sala, na Argentina a média foi de 47 mil habitantes por sala. No entanto, enquanto o Brasil
saltou de 90 mil habitantes por sala, em 2009, para 68 mil habitantes por sala, em 2015; o
cenario da Argentina sofreu pouca alteracdo: pulou de 48 mil, no ano de 2009, para 47 mil
habitantes por sala em 2015.

Quanto a essa dimensao, é crucial citarmos as principais politicas voltadas para a
ampliacdo do mercado exibidor no Brasil e na Argentina. No primeiro, verificamos a
implementacdo de uma nova politica com a criagdo, em 2012, do Programa Cinema Perto de
Vocé, que objetivava a abertura e a modernizacdo de salas de cinema em todo o Pais,
inaugurando também o Projeto Cinema na Cidade, voltado para abertura de salas em espacos
publicos municipais em cidades com populacdo entre 20 e 100 mil habitantes e que nédo
disponham de cinema em funcionamento. Além dessas iniciativas, o periodo foi marcado
ainda pela criagdo do Programa Brasil de Todas as Telas, em 2013, voltado para todas as
plataformas de exibicdo. Enquanto isso, na Argentina, hd uma rede de salas estatais de cinema
com énfase na exibicdo de filmes nacionais. O projeto foi lancado em 2003, com a
inauguracéo do Espago INCAA 0 Km e, ao longo dos anos, o Instituto Nacional de Cinema e
Artes Audiovisuais inaugurou novas Salas INCAA em varias cidades do pais. Em 2015, o

governo da Argentina se abriu para uma nova demanda do publico e langou uma plataforma
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digital de exibicdo video on demand (VOD) gratuita na internet, a ODEON, e posteriormente
o CineAr Play e o CineAr TV, ambas direcionadas exclusivamente aos argentinos.

Quadro 13: Panorama da atividade cinematografica no Brasil (2009-2015)

112.670.935  134.836.791 143.206.574 146.598.376 149.518.269 155.610.429 172.943.242

86 mil

81 mil 77 mil 75 mil 71 mil

90 mil

100 83 129 114 129

Fontes: Elaborada pela autora com dados da ANCINE (2015) e Banco Mundial (2017)
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Quadro 14: Panorama da atividade cinematografica na Argentina (2009-2015)

40.798.641 41.222.875 41.655.616 42.095.224 42.538.304 42.980.026 43.416.755
32.662.505 38.648.297 43.813.546  47.312.416 48.405.285 45.141.968 52.125.925
458.991.86% 666.729.38¢ 959.051.902 1.297.072.173 1.682.939.102 2.016.735.109 3.167.022.443

300 353 348 340 390 404 428
15 19 24 30 37 47 70
0,80 0,93 1,05 1,12 1,15 1,05 1,20
843 870 865 883 866 867 912
48 mil 47 mil 48 mil 47 mil 49 mil 49 mil 47 mil

5.116.344 3.557.045 3.556.267 4.629.054 7.487.996 8.175.958 7.553.166

70.094.266 56.916.016 63.375.801  113.621.627  243.483.141  335.333.018  412.323.369

97

15,66% 9,20% 8,11% 9,74% 15,43% 17,84% 14,49%

138 129 145 166 172 182

Fontes: Elaborado pela autora com dados do Observatorio Iberamericano do Audiovisual (2017), INCAA
(2017) e Banco Mundial (2017)

4.2 A diversidade de paises parceiros nas coproducoes

Um indicador do nivel de experiéncia dos cineastas brasileiros e argentinos na
realizacdo de coproducges internacionais é a diversidade de paises com 0s quais mantiveram
relagfes cinematogréaficas. Essa variedade de paises com os quais 0s cineastas do Brasil e da
Argentina coproduziram pode ser verificada nos quadros 15, 16, 17, 18 e 19, a sequir.

No quadro 15, demonstramos que 0s cineastas brasileiros realizaram filmes em
coproducdo com 21 diferentes paises; ja a Argentina, com coprodutores de 36 distintas
nacionalidades. Como apontamos no quadro 12, os paises com 0s quais o0 Brasil mais

coproduziu foram Portugal (1° lugar), Espanha (2°), Argentina (3°), Franga (4°), Alemanha

139 Preco médio em Buenos Aires em pesos argentinos.
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(5°%), Chile (5%), Estados Unidos (5°c) e Gréd-Bretanha (6°). No mesmo periodo analisado, de
2009 a 2015, os parceiros mais frequentes dos cineastas argentinos sdo Espanha (1°), Franca
(29), Chile (3°), Uruguai (4°), Brasil (5°), Coldmbia (6°), Italia (7°) e México (8°).

Quadro 15 - Paises que coproduziram com o Brasil e com a Argentina (2009-2015)

1. Alemanha 2. Argentina

4. Canada 5. Chile

7. Cuba 8. Espanha

10. Franga 11. Holanda

13. Inglaterra 14. Itélia

16. México 17. Mocambique
19. Russia 20. Uruguai

3. Bélgica
6. Colémbia
9. EUA

12. Hong-Kong
15. Libano

18. Portugal

21. Venezuela

1. Alemanha 2. Angola

4. Bolivia 5. Brasil

7. Catar 8. Chile

10. Costa Rica 11. Cuba

13. Equador 14. Espanha
16. Etiopia 17. Finlandia
19. Guiné 20. Holanda
22. Italia 23. México
25. Caledonia 26. Palestina
28. Paraguai 29. Peru

31. Portugal 32.Republica Dominicana
34. Suica 35. Uruguai

3. Bélgica

6. Canada

9. Coldmbia
12. Dinamarca
15. Estados Unidos
18. Franga

21. Israel

24. Noruega
27. Panama
30. Polbnia
33. Suécia

36. Venezuela

Fonte: Elaborado pela autora com dados da ANCINE/Sadis (2017) e ANCINE/SADCatar (2017), os
dados do Brasil; Site CineNacional (2017), os dados da Argentina.



Quadro 16 - Quantidade de coproducdes brasileiras realizadas por pais parceiro (2009-2015)

PRT

183

ARG

USA

FRA

ESP

GBR

CHL

DEU

BEL

COL

URY

HND

HKG

LBN

MEX

VEM

ARG/CHL

CHL/ESP

ESP/PRT

ARG/PRT

DEU/FRA/PRT

PRT/MEX

ITA/PRT

CUBJ/ESP

DEU/GBR

ITA/PRT/FRA/ESP/MOZ

ESP/PRT/RUS

ESP/URY

ARG/ESP

DEU/URY

DEU/ESP

ARG/FRA

FRA/CAN

Fonte: ANCINE / SADIS; ANCINE / ANCINE Digital. Elaboracdo: Coordenacdo do Observatorio do

Cinema e do Audiovisual - COB/SAM/ANCINE (2017), com edig¢des da autora.
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*ARG: Argentina, BEL: Bélgica, CAN: Canad4, CHL: Chile, COL: Colémbia, CUB: Cuba, DEU:
Alemanha, ESP: Espanha, FRA: Franca, GBR: Gré-Bretanha (Inglaterra), HKG: Hong Kong, HND:
Holanda, ITA: Italia, LBN: Libano, MEX: México, MOZ: Mogambique, PRT: Portugal, RUS: RUssia,
URY: Uruguai, USA: Estados Unidos, VEN: Venezuela. Fonte das siglas: 1SO 3166.

Quadro 17 - Quantidade de coproducdes argentinas realizadas por pais parceiro (2009-2015)

ESP
FRA

CHL

URY

BRA
MEX
DEU

COL

ITA

USA

CAN

ECU

HND
VEM

PAN

PER

CRI

DNK

PRY

SWE

BOL

CHE

GIN
DEU/HND
DEU/ESP
DEU/FIN
DEU/HND/CHL
DEU/URY
AGO/ETH
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BOL/PRY

BOL/PER/COL/BRA/VE
N/ESP

BRA/CHL

BRA/FRA

CHL/DEU/HND

CHL/ESP/DEU

CHL/FRA/DEU

CHL/FRA/PRT

CHL/PER

CHL/PER/USA

CHL/FRA

COL/DEU/HND

COL/ESP

COL/ESP/URY/FRA

COL/FRA

COL/FRA/DEU

COL/NOR

COL/VEN/ECU/PRY

CUB/DEU/CHE

ECU/DEU

ESP/DEU

ESP/BRA

ESP/CUB

ESP/USA

ESP/FRA

ESP/ISR

ESP/VEN

ESP/FRA/ITA

ESP/FRA/SWE

USA/ FRA

USA/ MEX

USA /ESP/ITA

USA/FRA/DNK/MEX/HN
D

FRA/BEL

FRA/ECU

FRA/ESP
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FRA/HND
FRA/ITA
FRA/CAN/BRA
FRA/COL/POL
FRA/ESP/NOR
FRA/HND/DEU
FRA/URY/DEU/QAT
ISR/PSE
ITA/BRA
ITA/COL/VEN
ITA/ESP
ITA/URY

MEX /URY
PSE/NCL
PER/ITA
PER/DEU/FRA
PER/FRA/DEU
DOM/MEX
SWE/DNK
SWE/DNK/CHL
URY/CHL
URY/ESP
URY/HND
URY/DEU/HND
URY/MEX
URY/DEU/CHL
URY/CHL/DEU
URY/COL/ESP
VEN/ESP
VEN/DEU/PER
VEN/URY/USA

Fonte: Elaborado pela autora, a partir de dados do site Cine Nacional'*.

*AGO: Angola, BEL: Bélgica, BOL: Bolivia, CAN: Canad4, CHE: Suiga, CHL: Chile, COL:
Col6mbia, CRI: Costa Rica, CUB: Cuba, DEU: Alemanha, DNK: Dinamarca, DOM: Republica
Dominicana, ECU: Equador, ESP: Espanha, ETH: Etidpia, FIN: Finlandia, FRA: Franca, GIN: Guiné,

140 Disponivel em: <http://www.cinenacional.com/peliculas>. Acesso em: 25 mar. 2017



187

HND: Holanda, ISR: Israel, ITA: Italia, MEX: México, NCL: Nova Caleddnia, NOR: Noruega, PAN:
Panama, PER: Peru, POL.: Polbnia, PRT: Portugal, PRY: Paraguai, PSE: Palestina, QAT: Catar, SWE:
Suécia, URY: Uruguai, USA: Estados Unidos, VEN: Venezuela. Fonte das siglas: 1SO 3166.

4.3 A diversidade regional nas coproducdes

A dimensdo regional também é um bom instrumento para sinalizar sobre a
diversidade nas obras e nos intercdmbios culturais. Nessa perspectiva, nos Quadros 18 e 19 (a
seguir), observamos algumas semelhangas na atividade cinematografica dos dois paises. As
regibes onde hd uma maior frequéncia de parcerias cinematograficas com o Brasil e a
Argentina sdo, em ordem decrescente: Europa, América do Sul e América do Norte.

Apesar da historica relagdo do Brasil com a cultura africana, é notoria a distancia
entre brasileiros e africanos em termos cinematograficos. Em sete anos, como visualizaremos
no quadro 18, o Brasil coproduziu apenas uma vez com o continente africano. Nesse caso,
com Mocambique. Trata-se de um fruto do cinema transnacional, principalmente por
concentrar profissionais de diferentes nacionalidades. Estamos falando do filme O Ultimo Voo
do Flamingo (2011), uma coproducéo envolvendo seis paises, a saber: Italia, Portugal, Franca,
Espanha, além de Brasil e Mogambique. O filme é uma adaptacdo do diretor Jodo Ribeiro
para 0 romance homoénimo do também mocambicano Mia Couto. A histdria é narrada em
Tizangara, uma pequena vila no interior de Mocambique. A musica € de Omar Sosa,
compositor e pianista cubano. Os atores sdo da Italia, Portugal, Brasil e, na sua maioria, de
Mogcambique. O longa foi financiado pelo Programa Ibermedia e ganhou varios prémios em
festivais europeus e africanos.

Do outro lado, no periodo pesquisado, 0s cineastas argentinos realizaram dois filmes
em parceria com paises africanos: Los dioses de agua (2014), coproducdo entre Argentina,
Angola e Etiopia, dirigido pelo argentino Pablo César; e El Gran Rio (2012), documentario
argentino-guineano dirigido por Rubén Plataneo, que conta a historia do rapper africano
David, conhecido como Black Doh, que ja havia tentado fugir do seu pais varias vezes, mas
sempre tinha sido deportado, até chegar a Argentina de barco e sem dinheiro. A
interculturalidade nesse filme esta marcada de diversas formas: um filme de deslocamento,
fortemente associado ao tema das imigracdes, numa viagem da Africa @8 América do Sul. Com

relacdo as regibes que estdo fora do mapa das coprodugdes brasileiras e argentinas,
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identificamos que o Brasil ndo realizou nenhum filme com paises da Oceania; e a Argentina
n&o realizou nenhum filme em parceria com a chamada Eurasia*.

Com a regido da Eurésia, o Brasil coproduziu uma vez com a Russia, em América —
Uma Histdria Portuguesa (2013), filme de Jodo Nuno Pinto que envolve também a Espanha e
obteve apoio do fundo Ibermedia. De acordo com a sinopse, o filme narra a historia de uma
imigrante russa casada com um golpista portugués, que atua em um negdcio de falsificagdo de
passaportes para imigrantes ilegais que querem morar em Portugal.

Em parceria com um pais da Oceania, a Argentina realizou um filme de exilio, prisdo
e fronteira: Hamdan (2013), documentério sobre um lider palestino, ancorado nas memarias
do personagem que passou 15 anos preso em antigas prisoes israelenses. A obra foi realizada
com a Nova Caledodnia e a Palestina, dirigida por Martin Sola e faz parte de uma trilogia,

cujos outros dois documentarios foram gravados na Chechénia e no Tibet.

Quadro 18 - Quantidade de coproducdes brasileiras lancadas no Brasil — divisdo por continente
coprodutor (2009-2015)*

Portugal, Espanha, Franga,
Europa 63 vezes Alemanha, Inglaterra, Italia,
Bélgica, Holanda e Canada

América do Sul 28 vezes Argentina, Chile, Uruguali,
Coldmbia e Venezuela
América Central 1 vez Cuba
América do Norte 10 vezes EUA, México e Canada
Asia 2 vezes Hong Kong e Libano

Africa 1 vez Mogambique
Euréasia 1 vez Rassia
Oceania Nenhuma vez Nenhum

Fonte: Elaborado pela autora, com base nos dados da OCA/ANCINE (2017)2,

141 Eurésia: estamos considerando aqui como os paises com territdrios tanto no continente europeu quanto na
Asia.
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Quadro 19 - Quantidade de coproducdes argentinas lancadas na Argentina — divisdo por continente
coprodutor (2009-2015)*

Espanha, Franca, Alemanha,

Europa 184 Holanda,  Italia, ~ Dinamarca,
Suécia, Noruega, Suica, Bélgica,
Finlandia, Polbnia e Portugal.

o Chile, Uruguai, Brasil, Colombia,

América do Sul 127 Venezuela,  Peru,  Equador,
Paraguai e Bolivia.

América Central 6 Cuba, Panama, Costa Rica e
Republica Dominicana.

América do Norte 29 Estados Unidos, México e Canada.

Asia 5 Israel, Palestina e Catar.

Africa 3 Angola, Etidpia e Guiné.

Eurasia Nenhuma vez Nenhum

Oceania 1 Nova Caledénia

Fonte: Elaborado pela autora, com base nos dados do site Cine Nacional .43

4.4 A diversidade de nacionalidades nas salas de exibicéo

Um pais em muitas telas. Muitos paises em poucas telas. Com raras exce¢fes, como

Bollywood, China e Nollywood, a concentracdo de poder exercida pela indastria

cinematogréafica dos Estados Unidos € a realidade do mercado cinematografico em quase

todos os paises do mundo. No Brasil e na Argentina ndo € muito diferente, hd uma alta

concentracédo de filmes de Hollywood nas suas salas de exibig&o. Para ilustrar a variedade de

nacionalidades dos filmes que chegaram as telonas brasileiras e argentinas no periodo de 2009

a 2015, disponibilizamos os quadros 20 e 21, a seguir.

Os quadros mostram a quantidade de filmes por nacionalidade que estrearam nas

salas, mas ndo identificam a quantidade de semanas que cada filme permaneceu em cartaz,

nem o volume de bilheteria atingido em cada pais. Nesse sentido, a disparidade pode parecer

142 Disponivel em: < http://www.cinenacional.com/peliculas>. Acesso em: 25 mar. 2017.
143 Disponivel em: http://www.cinenacional.com/peliculas. Acesso em: 25 mar. 2017.
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suavizada quando olhamos para a diferenca entre o niumero de filmes nacionais brasileiros e
de filmes americanos. No entanto, para além desses nimeros ainda ha um mercado muito
mais complexo.

Como podemos observar no Quadro 20, a maioria dos filmes exibidos nas salas
brasileiras sdo dos Estados Unidos, pais que conseguiu exibir 982 filmes no Brasil no periodo
analisado. Assim, os filmes com maior participacdo no mercado brasileiro sdo oriundos dos
Estados Unidos, Brasil e Franca, respectivamente. De forma similar, os Estados Unidos e a
Franca também lideram a lista dos trés paises de maior acesso nas salas argentinas.

Entre os dez paises da Latinoamérica, apenas a Argentina figura na lista, ficando em
6° lugar no ranking das nacdes que conseguiram exibir mais filmes para o publico brasileiro
na janela das salas de cinema. Como podemos apreender no quadro 20, no periodo de sete
anos, 39 filmes argentinos conseguiram espaco nas salas de cinema do seu gigante parceiro
mercosulino. J& olhando para o quadro 21, podemos ver que 22 filmes de nacionalidade
brasileira foram exibidos nas salas argentinas ao longo de sete anos.

Desse modo, o0s quadros seguintes nos ajudardo a perceber mais uma diferenca entre
0 setor cinematografico dos dois paises analisados. Enquanto o cinema brasileiro ocupa a
segunda posicdo entre as nacionalidades dos filmes mais exibidos em seu préprio territério,
perdendo para os Estados Unidos; os filmes nacionais argentinos estdo em primeiro lugar na
lista de longas mais exibidos nas suas salas de cinema, e as producfes dos Estados Unidos
ficam em segundo lugar nesse ranking.

Nessas mesmas listas, dos dez paises com o maior nimero de titulos exibidos,
podemos constatar que enquanto o Brasil ocupa a 92 colocacgdo na lista das salas argentinas; os
filmes da Argentina ocupam o 6° lugar nas salas brasileiras, superando o desempenho
exibidor dos filmes italianos, espanhdis, canadenses e japoneses. Dentro dessa perspectiva de
analise, bem como de outras demonstracGes anteriores, podemos inferir que, comparado ao
cinema brasileiro, o cinema argentino tem conseguido mais espa¢co nos mercados
internacionais.

Podemos dizer também que, apesar desse ranking, é quase insignificante o nimero
de obras argentinas lancadas no Brasil, levando em conta o vasto volume de obras argentinas
produzidas anualmente. Por exemplo, a Argentina produziu 1029 titulos no periodo de 2009 a
2015, e apenas 39 chegaram as salas brasileiras, o que representa um percentual de 3,7% das
obras disponiveis. Do outro lado, o Brasil produziu 704 titulos no periodo pesquisado e

apenas 22 deles conseguiram espago nas salas de exibicdo argentinas, tal nimero significa
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3,1% dos longas brasileiros lancados no Brasil. Esse desempenho pioraria se féssemos
considerar o total de obras produzidas que nem mesmo conseguem negociar um espago com
0s exibidores no Brasil.

No que se refere a participacdo dos filmes dos outros paises da Latinoamérica nas
salas brasileiras e argentinas, é importante sublinhar: nenhum desses paises estd nas duas
listas das dez nagGes que mais exibiram no Brasil e na Argentina. Apesar de esfor¢os politicos
como tratados no capitulo 3, os resultados desses desempenhos ainda ndo podem ser vistos de
um modo mais expressivo nos rankings de exibicéo.

Quanto a participacao dos filmes europeus e asiaticos, percebemos que Franc¢a, Reino
Unido, Alemanha, Itlia, Espanha, Canada e Japdo desempenham posi¢6es idénticas no Brasil

e na Argentina, no que diz respeito a ordem dos paises com mais filmes exibidos.

Quadro 20 - Quantidade de filmes lancados no Brasil/ Pais de origem (2009-2015)

1 | Estados Unidos 144 149 140 130 146 139 134 982
2 | Brasil 84 74 100 83 129 114 129 704
3 | Franca 25 29 30 38 45 37 46 250
4 | Reino Unido 11 11 5 14 10 10 23 84
5 | Alemanha 5 8 6 4 8 4 8 43
6 | Argentina 6 2 6 6 7 8 4 39
7 | Itélia 3 5 6 6 8 4 3 35
8 | Espanha 5 3 3 4 7 3 4 29
9 | Canada 3 1 5 5 3 7 1 25
10 | Japéo 2 2 1 2 3 4 6 20

Outros 29 19 35 35 31 63 88 212

Fonte: ANCINE (2015)
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Quadro 21 - Quantidade de filmes lan¢ados na Argentina/pais de origem (2009-2015)

1 | Argentina 97 138 129 145 166 172 182 | 1029
2 | Estados Unidos = *M4 127 137 129 | 146 | 151 95 | 785
3 | Franca * 34 20 28 19 32 15 148
4 Reino Unido * 2 7 18 21 8 12 68
5 | Alemanha * 11 9 6 5 9 11 51
6 | Itdlia * 9 12 6 9 7 5 48
7 | Espanha * 3 13 10 7 6 6 45
8 | Canada * 5 8 4 0 5 4 26
9 | Brasil * 2 3 4 2 4 7 22
10 Japéo * 5 1 0 2 1 6 15
Outros * 35 29 11 12 9 85 181

Fonte: Elaborado pela autora com informagdes dos Anuarios INCAA (2009, 2010, 2011, 2012, 2013,
2014, 2015)

4.5 Ancine e INCAA: definicdes e diferencas elementares

No Brasil, a autoridade governamental responsavel pela atividade cinematogréfica é
a Agéncia Nacional do Cinema, a Ancine, que é um o6rgdo oficial federal que tem como
atribuicbes o fomento, a regulacdo e a fiscalizacdo do mercado do cinema e do audiovisual no
Pais. Entre outras funcdes, cabe a agéncia “executar a politica nacional de fomento ao
cinema”, definida pelo Conselho Superior de Cinema, 6rgéo colegiado integrante da estrutura
da Casa Civil da Presidéncia da Republica.

Todas as competéncias da Ancine sdo discriminadas no artigo 7° da Medida

Provisoria 2228-1. No que diz respeito as coproducdes, a Agéncia tem a competéncia de

144 Nao ha informagoes
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aprovar e controlar a execucdo de projetos de coproducdo a serem realizados com recursos
publicos e incentivos fiscais.
A seguir, discriminamos a parte que se refere as suas funcdes no ambito de temas

internacionais:
[-]
X — promover a participacdo de obras cinematograficas e videofonogréaficas
nacionais em festivais internacionais;
XI — aprovar e controlar a execucdo de projetos de coproducdo, producdo,
distribuicdo, exibicdo e infra-estrutura técnica a serem realizados com recursos
publicos e incentivos fiscais, ressalvadas as competéncias dos Ministérios da Cultura
e das Comunicac0es; [...]
X1l — fornecer Certificados de Registro dos contratos de produgdo, coproducéo,
distribuicdo, licenciamento, cessdo de direitos de exploracdo, veiculagdo e exibicdo
de obras cinematogréficas e videofonogréficas; [...]
XV — articular-se com 6rgédos e entidades voltados ao fomento da producdo, da
programagdo e da distribuicdo de obras cinematogréficas e videofonograficas dos
Estados membros do Mercosul e demais membros da comunidade internacional; [...]
XXII — promover interagdo com administragdes do cinema e do audiovisual dos
Estados membros do Mercosul e demais membros da comunidade internacional,
com vistas na consecucdo de objetivos de interesse comum; e
XXIII — estabelecer critérios e procedimentos administrativos para a garantia do
principio da reciprocidade no territério brasileiro em relagdo as condicbes de

producdo e exploragdo de obras audiovisuais brasileiras em territdrios estrangeiros.
(Redagdo dada pela Lei n° 12.599, de 2012) (BRASIL, 2001).

Na Argentina, o Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales, 0 INCAA, ¢ a
autoridade governamental competente para tratar do setor audiovisual e cinematografico no
seu territorio nacional. O 6rgdo funciona como ente autarquico publico ndo estatal no ambito
da Secretaria de Cultura e Meios de Comunicagéo da Presidéncia da Nagé&o.

Quanto as suas legislacBes especificas, a atividade cinematografica no Brasil € regida
pela Lei 8685/1993, a chamada Lei do Audiovisual. Enquanto na Argentina, o setor € regido
pela Lei de Fomento e Regulagdo da Atividade Cinematogréfica 24.377.

Para o fomento da atividade do setor, no Brasil, ha o Fundo Setorial do Audiovisual
(FSA), enquanto os cineastas argentinos contam com o Fundo de Fomento Cinematografico,
cuja administracdo esta a cargo da Ancine e do INCAA, respectivamente.

Dadas estas introdugdes, vejamos mais detidamente como algumas a¢es no ambito
das politicas cinematogréaficas dos dois paises podem explicar o que ocorreu no campo da
exibicdo, para chegar aqueles numeros mostrados nos quadros 20 e 21, citados no item
anterior desse texto.

Como vimos nos dois quadros anteriores, as salas brasileiras exibiram 197 filmes dos
Estados Unidos a mais que as salas argentinas, no periodo de 2009 a 2015. Por outro lado, o
Brasil exibiu 325 filmes nacionais a menos que a Argentina. Enquanto o Brasil langou 704
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filmes brasileiros, a Argentina langou 1029 filmes com a marca do cinema argentino, durante
0 recorte de tempo analisado.

Mas o que pode estar por tras desses numeros? Um modo de explicar tal situacdo séo
algumas medidas tomadas pelo governo argentino. A mais emblematica € a cobranca de um
imposto de 10% sobre as entradas de cinema. O tributo € direcionado ao Fundo de Fomento
Cinematogréfico, que tem o objetivo de promover a autossustentabilidade do cinema
argentino. A cobranca é prevista na Lei 17.741 (ARGENTINA, 2001). Essa politica
protecionista é igualmente um modo de verificar o nivel de vantagens oferecidas a
coprodutores internacionais.

Uma das semelhancas entre as legislagdes dos dois paises a ser ressaltada é quanto a
regulacdo que prevé obrigatoriedade de exibi¢do de contelidos audiovisuais nacionais dentro
das programagdes de TVs, que implicam no “reconhecimento de direitos que antes eram
negados ao reservar a explora¢do do espectro, que ¢ um bem publico, a uns poucos setores”
(ARGENTINA, 2013, p. 235, tradugéo nossa). Vale ressalvar que, as leis abordadas a seguir
sdo bem diferentes quanto as suas amplitudes, no entanto, estamos considerando nesse
momento apenas ao aspecto relacionado a reserva de horas nos canais de TV por assinatura.

Entre os dois paises, a pioneira nesse campo foi a Argentina, com a Lei de Servicos
de Comunicacdo Audiovisual (LSCA) 26.522, a chamada Lei dos Meios, promulgada em
2009, que prevé a reserva de contetdos nacionais na programacdo ndo somente nas TVs por
assinatura, mas também nos servicos de radiodifusdo sonora e na televisiva aberta. No caso,
como determina o seu artigo 65, os servicos de radiodifusdo de televisdo aberta ficam
obrigados a emitir um minimo de 60% de producdo nacional e no minimo 30% de producao
local independente em cidades com mais de um milhdo e quinhentos habitantes; ja nas
estacdes localizadas em cidades com mais de seiscentos mil habitantes, o percentual diminui,
a obrigacdo € de no minimo 15% de producao local independente; e ainda um minimo de 10%
em outras localidades.

Dois anos depois, em 2011, o governo brasileiro promulga a Lei 12.485, a chamada
Lei da TV Paga, regulacdo bem menos ambiciosa, mas que se tornou um marco na legislagédo
audiovisual brasileira para a ocupagdo do mercado interno. Essa legislagdo assegura a
veiculacdo de contetido nacional além de percentual para obras de produtoras independentes
nos canais de TV por assinatura que exibem predominantemente filmes, documentarios, séries
e animacdo. Tal lei aumentou significativamente a produgdo de conteldo audiovisual

brasileiro pensado para esse tipo de janela. Mecanismos como este, comuns em paises como
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Franca, Espanha, Alemanha, Canadd e Reino Unido, sdo atrativos para coprodutores
estrangeiros. Nesse contexto, de certa forma, a Lei dos Meios, na Argentina, e a Lei da TV
Paga, no Brasil, também podem ser consideradas como mecanismos indiretos de apoio as
coproducdes internacionais.

Nas palavras de Mario Lozano, entdo reitor da Universidade Nacional de Quilmes,
que prefacia o livro La Ley de la comunicacion democrética (2013):

A Lei 26.522 de Servicos de Comunicagdo Audiovisual € uma das maiores
conquistas das trés décadas que completa este ano a democracia argentina. Foi
construida a um consenso maduro durante anos, enriquecida em foros participativos
ao longo e em todo o pais e votada por amplas maiorias ho Congresso formado pelo
voto popular. E um instrumento fundamental para desmonopolizar e descentralizar o
cenario midiatico, habilitar novas vozes e democratizar a palavra. (LOZANO, 2013,
p. 19, tradugdo nossa)

No quadro 22 a seguir, tratamos de sistematizar os modos de determinar alguns
aspectos basicos em torno da atividade cinematogréafica, onde pode-se perceber as diferengas
quanto as defini¢bes de longa-metragem, filme nacional, coproducéo e cota de tela; além de
perceber em que regime juridico estdo enquadrados cada um dos 6rgdos publicos responsaveis

pelo fomento, regulacdo e fiscalizagdo do setor do cinema no Brasil e na Argentina.

Quadro 22 - Defini¢des nas Politicas de Cinema e nas ResolucGes ou Instrugdes Normativas sobre
Coproducao Internacional no Brasil e na Argentina

BRASIL ARGENTINA

ANCINE/
INCAA

A ANCINE é um 6rgéo de fomento,
regulacéo e fiscalizagdo da industria
cinematogréfica e videofonografica
do Brasil, dotada de autonomia
administrativa e financeira, de acordo
com o estabelecido na Medida
Provisoria 2228-1 de 2001.

O INCAA é uma instituicdo de
fomento e regulacéo da atividade
cinematogréafica, com
competéncia para atuar em todo
o territorio da Republica
Argentina e no exterior enquanto
se refere & cinematografia
nacional, de acordo com as
disposicOes da Lei 24.377, que
modifica a Lei 17.741.

A ANCINE é autarquia especial,
oficialmente vinculada ao Ministério
da Cultura da Republica do Brasil.

O INCAA € uma autarquia
vinculada a Secretaria de Cultura
do Ministério de Cultura e
Educacdo da Nagdo Argentina.
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O r?u'?j r Aquele filme cuja duracéo é superior | Aquele filme que tenha tempo
fo sldera a setenta minutos (70 minutos). igual ou superior a sessenta
r?uggggem minutos (60 minutos).
Aquele que atende a um dos seguintes | Aqueles produzidos por pessoas
requisitos: fisicas com domicilio legal na
duzid Republica Argentina ou de
a)r sgrtprro l:l)JrZI '(I) pror ert?prresad existéncia ideal argentinas,
Eigpgstoo%o gsl'oe'r:éigtrzz(\)’iao ° quando reunirem as seguintes
A . condigoes:
ANCINE, ser dirigido por diretor ¢
brasileiro ou estrangeiro residente no | a) serem falados em lingua
Pais ha mais de 3 (trés) anos, e castelhana; b) ser realizada por
utilizar para sua producéo, no equipes artisticas e técnicas
minimo, 2/3 de artistas e técnicos integrados por pessoas de
brasileiros ou residentes no Brasil hd | nacionalidade argentina ou
mais de 5 (cinco) anos; estrangeiras domiciliadas no
. ais;
b) ser realizado por empresa P
produtora brasileira registrada na c) forem rodados e processados
O que ANCINE, em associa¢cdo com no pais;
considera empresas de outros paises com 0s . :
filme quais o Brasil mantenha acordo de d)_:‘p rmtato AT € c.|nco (&2
nacional coproducdo cinematografica e em MITIMELros ou superiar,
consonancia com 0S mesmos. e) ndo conter publicidade
c) ser realizado, em regime de E:om_ercia!. 'NA‘S possfvg IS excegoes
coproducdo, por empresa produtora 2ScdI?:%%i:)ggess%azslrlnn;ﬁi:%’at;)te
brasileira registrada na ANCINE, em | ()j q lé bientacs
associacdo com empresas de outros as demandas de amblentacao ou
paises com os quais o Brasil ndo |mp053|b,|lld.ade de acesso a um
mantenha acordo de coproducao, fERED U=511ET ou TS que
assegurada a titularidade de, no possa limitar © nivel de pro@ugao
itie, A s il ies e quando sua incluséo contribua
patrimoniais da obra a empresa parall_ztltrjlglr ﬁ?c’ padrqes d?, "
produtora brasileira e utilizar para sua gg?alo ai € :|m'§;?£qlé'c;2ir dISr;fj%s
producdo, no minimo, 2/3 de artistas fil » Iguaimente, feitos d
e técnicos brasileiros ou residentes no aICCrEedsOr::%Cr:‘IOQEI;iSSOSeiI gsés €
Brasil ha mais de 3 (trés) anos. S posiG
relativas as coproducoes.
Coprodugdo internacional: Coprodugdo: Producdo realizada
Modalidade de producéo de obra conjuntamente entre um
audiovisual, realizada por agentes licenciado e/ou um autorizado e
Coproducéo | econdmicos que exercam atividade de | uma produtora independente em

producéo, sediados em 2 (dois) ou
mais paises, que contemple o
compartilhamento das
responsabilidades pela organizacgéo

forma ocasional.
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econdmica da obra, incluindo o
aporte de recursos financeiros, bens
ou servicos e compartilhamento sobre
0 patrimonio da obra entre 0s
coprodutores. 14

As empresas proprietarias, locatarias | As salas e demais lugares de
ou arrendatérias de salas ou exibicdo do pais deverdo
complexos de exibicdo publica cumprir as cotas de tela de
comercial ficam obrigadas a exibir filmes nacionais de longa e
Cota de tela | obras cinematogréaficas brasileiras de | curta-metragem.

longa metragem no ambito de sua
programacéo, observado o numero
minimo de dias e a diversidade dos
titulos fixados em tabela.

Fonte: Elaborado pela autora com base nos dados da ANCINE e do INCAA.

No Quadro 23, podemos identificar o resultado das nossas leituras e entrevistas sobre
as principais vantagens das coproducgdes internacionais em detrimento das producoes
domesticas (filmes realizados unicamente com recursos financeiros, artisticos e técnicos de
um unico pais). Uma das principais diferencas percebidas entre as vantagens das coproducgdes
para o setor cinematografico no Brasil e na Argentina é que, enquanto no primeiro pais, as
vantagens sao vistas ainda como uma novidade (com maior divulgacao e incentivos publicos a
partir de 2008), para 0s cineastas argentino as coproducgdes tém sido uma das principais
possibilidades de continuar realizando longas-metragens. Vale ressaltar que a forca da
economia da Argentina ainda é bem menor que a da economia brasileira, de tal modo que os
financiamentos oriundos das coproducfes internacionais tém sido a principal saida para a
producdo cinematografica da Argentina. Tanto que o cineasta argentino Nicolas Batlle (2013,
em entrevista a pesquisadora) definiu coproducdo como sinénimo de producéo.

Do lado argentino, jA ndo h&a mais tanta diferenca entre producdo e coproducéo,
devido a naturalidade como esse processo vem ocorrendo ao longo dos ultimos anos,
sobretudo a partir dos anos 2000. Ja no Brasil, devido ao maior leque de recursos internos —

através das leis de incentivo fiscal e concursos de fomento direto —, como também por conta

145 Segundo definicdo da Instrugdo Normativa n° 106/2012 da ANCINE. Disponivel em:
http://www.ancine.gov.br/node/7114. Acesso em: 12 mar. 2016.
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do tamanho do territério e da populagdo ainda a explorar, os cineastas tém optado ainda

predominantemente pelas produgdes domésticas.

Quadro 23 - Vantagens do Modelo de Coproducdo Internacional

Fusao de recursos financeiros

Acesso a incentivos e
subsidios de governos
estrangeiros

Viabiliza a mobilizacédo de
recursos de diversos paises,
permitindo que o filme tenha
acesso a mais fontes de
recursos.

A melhor forma de conseguir
fundos no exterior para
Argentina ¢ através das
coproducoes.

Acesso ao mercado do
parceiro

Beneficios culturais

Permite vincular o filme com
a realidade, as questdes
postas em cada um dos
territorios.

Acesso ao mercado de paises
terceiros

ACesso a insumos mais
baratos

Permite um lancamento
comercial em dois ou mais
mercados, tendo como ponto
de partida os talentos locais,
0 que facilita muito o
processo de divulgagéo.

Especialmente para o cinema
argentino, que historicamente
tem tido custos de produgéo
significativamente mais
baixos do que os grandes
paises produtores da
Latinoamérica e dos paises
europeus, o aporte financeiro
internacional oriundo das
coproducgdes tem sido muito
importante para a Argentina.

Reducéo de risco

Acesso ao local desejado para
locaces estrangeiras

Aprender com o parceiro

Sintese: para 0s cinemas
nacionais, nao oriundos dos
EUA, a coproducédo € um
mecanismo de extrema
importancia.

Uma alta porcentagem da
populacédo da argentina tem
dupla nacionalidade, o que
facilita o processo de
coproducao.

O acesso a cota de tela do
pais parceiro.

Fonte: Elaborado pela autora

146 Baseadas na entrevista do presidente (na época) da Ancine, Manoel Rangel, concedida a pesquisadora em

outubro de 2011.

147 Baseadas na entrevista do assessor internacional do INCAA, Diego Marambio, concedida pesquisadora em
junho de 2014, e da cineasta argentina e ex-presidente do INCAA, Liliana Mazure, concedida a pesquisadora em

setembro de 2014.
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4.6 Participagédo do cinema brasileiro e do cinema argentino em festivais internacionais

O que tem contribuido para que a cinematografia argentina tenha realizado mais
coproducbes com outros paises do que o Brasil? Na busca de possiveis respostas para tal
indagacéo, fizemos esse questionamento para alguns dos entrevistados da pesquisa. Rodrigues

afirmou:

Porque o cinema argentino é mais interessante, tem mais tradicdo, tem mais
premiacdo internacional. Os estrangeiros que querem investir numa coprodugdo com
a América Latina olham primeiro para a Argentina e depois para o Brasil; as vezes
olham para o México; ultimamente tém olhado para a VVenezuela e para a Colémbia.
O Brasil ndo é a carta principal e acho dificil que isso mude. Se for comparar o
ndmero de premiacBes que o cinema argentino tem e o nimero de premiagdes do
cinema brasileiro em festivais internacionais, os filmes argentinos ganham de cinco
a dez vezes mais do que o cinema brasileiro. Acho que isso explica. A Argentina
esta fazendo filmes mais competitivos no cenario internacional, além de falar
espanhol. A Espanha até anos atras era um dos principais investidores do cinema da
América Latina. E natural que ela busque os paises que falem o seu mesmo idioma
porgue ela coproduz com a Argentina, estreia na Espanha e ndo precisa de legenda,
nem de dublagem. O que vai fazer com o Brasil que fala portugués? Mas agora este
cenario estd mudando porque a Espanha ja ndo é um parceiro tao interessante como
foi porque estd sem dinheiro para fazer cinema. (RODRIGUES, 2014, em entrevista
a pesquisadora)

Diante de tal depoimento, saimos em busca de uma comprovacdo para a afirmagdo
do cineasta Beto Rodrigues, especialmente ao que diz respeito ao argumento de que a
Argentina ganha até dez vezes mais premiacfes em festivais internacionais que o Brasil.
Nesse sentido, fizemos um breve levantamento junto aos sites oficiais dos mais influentes
festivais do ocidente, comparando os resultados dos filmes argentinos e dos brasileiros.

Alguns dos dados alcangados, apresentaremos a seguir.

4.6.1 OSCAR de Melhor Filme Estrangeiro

Em 60 anos da premiacdo OSCAR de Melhor Filme Estrangeiro, o cinema brasileiro
conquistou quatro indicaces e nenhuma vez venceu a competi¢do. Ja o cinema argentino foi
representado com oito indicac¢des, sendo duas vezes vencedor. Os filmes A Historia Oficial,
de Luis Puenzo e O Segredo de Seus Olhos, de Juan José Campanella foram os vencedores da
categoria Melhor Filme Estrangeiro, em 1986 e 2010, respectivamente. A premiacdo é
oferecida, desde 1957, pela Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas dos Estados
Unidos para filmes que ndo sdo falados em lingua inglesa. Na América do Sul, apenas a
Argentina foi premiada na competicdo. Como demonstra o quadro a aseguir, 0s quatro filmes



200

brasileiros indicados foram: O pagador de Promessas (1963), O Quatrilho (1996), O que é
isso, companheiro? (1998) e Central do Brasil (1999).

Quadro 24 - Participacao do cinema brasileiro e do cinema argentino em festivais
internacionais - OSCAR — Melhor Filme Estrangeiro (1957 a 2017)

1963 O pagador de Promessas = Indicado = 1975 La Tregua Indicado
1996 O Quatrilho Indicado 1985 Camila Indicado
1998 O que € isso, Indicado = 1986 La historia oficial Vencedor

companheiro?
1999 Central do Brasil Indicado 1993 Un lugar en el mundo | Indicado*®
1999 Tango, no dejes nunca = Indicado
2002 El hijo de la noiva Indicado
2010 EI Secreto de sus 0ojos = Vencedor
2015 Relatos Selvagens Indicado

Total Total

Quatro vezes indicado e nenhuma vez Qito vezes indicada e duas vezes vencedora
vencedor

Fonte: Elaborado pela autora

Para contextualizarmos, é importante destacar que durante as seis décadas da
competicdo de mérito de honra atribuida aos filmes de lingua nédo inglesa, o Oscar de Melhor
Filme Estrangeiro concedeu a premiacdo majoritariamente a filmes europeus, quase 80% das
vezes; sendo a Italia e a Franca os dois paises que mais foram premiados, como mostraremos
no quadro a seguir. Cabe sublinhar que o quadro 25 deve ser usado apenas em carater

ilustrativo, porque ndo tivemos tempo de verificar no site oficial do evento, esmiugadamente,

148 O filme Un lugar en el mundo, de Adolfo Aristariain, foi indicado ao Oscar como um filme uruguaio. No
entanto, s6 ap6s o anuncio oficial descobriu-se que a obra tinha sido realizada totalmente na Argentina, com
pouca participacdo artistica uruguaia. Por isso, tornou-se inelegivel e foi retirado da votacdo do Oscar, em 1993.
Mas poderia ter sido mais um filme argentino indicado na premiacéo.
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a veracidade e a exatiddo da nacionalidade de cada pais vencedor da competicdo ao longo

desses 60 anos.

Quadro 25 - Vencedores do Oscar Melhor Filme Estrangeiro - 1957 a 2017 — Por Continente

Europa
(47 prémios, 15 paises europeus)

Italia (11 vezes)
Franca (9 vezes)
Espanha (4 vezes)
Suécia (3 vezes)
Paises baixos (3 vezes)
Dinamarca (3 vezes)
Checoslovaquia (2 vezes)
Hungria (2 vezes)
Suica (2 vezes)
Alemanha (2 vezes)
Alemanha Ocidental (1 vez)
Republica Checa (1 vez)
Bdsnia e Herzegovina (1 vez)
Austria (2 vezes)
Polonia (1 vez)

Eurasia

Unido Soviética (3 vezes)
Russia (1 vez)

América do Norte

Canada (1 vez)

Asia

Ird (2 vezes)
Taiwan (1 vez)
Japdo (1 vez)

América do Sul

Argentina (2 vezes)

Argélia (1 vez)

Africa Costa do Marfim (1 vez)
Africa do Sul (1 vez)
América Central 0
Oceania 0

Fonte: Elaborado pela autora com informacdes do site Wikipédia.

4.6.2 Festival de Cannes

Vejamos agora mais detidamente o que ocorreu no Festival de Cinema de Cannes ao

longo de 69 anos, desde a sua fundagdo. A Argentina ndo conquistou nenhuma Palma de
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Ouro, prémio francés considerado um dos mais importantes do cinema no mundo e entregue
desde 0 ano de 1946. Enquanto isso, o Brasil conquistou a premiagdo méaxima no ano de
1962, com o filme O Pagador de Promessas, do diretor Anselmo Duarte.

Desde o surgimento do prémio até 2015, no total, 35 filmes brasileiros foram
indicados a Palma de Ouro ou ao Grand Prix, conquistando a premiacdo maxima apenas
quando o ingénuo personagem, Zé do Burro, carregava a sua cruz nas costas até Salvador para
pagar a sua promessa a Santa Barbara.

Vale destacar que o filme Orfeu Negro, falado em Portugués, dirigido por Marcel
Camus, a partir de peca de Vinicius de Moraes, até entdo foi o Unico longa com ampla
participagdo artistica brasileira a ganhar um Oscar, em 1960. No entanto, trata-se de uma
coproducdo somente entre Franca e Italia, reconhecido pela The Academy Awards apenas
como um filme francés. Orfeu Negro também conquistou a Palma de Ouro em Cannes, em

1959, mas também representando a Franga.

4.6.2.1 Coproducdes brasileiras, coproducdes argentinas e coproducdes brasileiro-

argentinas indicadas a Palma de Ouro

Entre as obras indicadas a Palma de Ouro, nas secBes competitivas entre longas-
metragens, podemos identificar oito coprodugdes brasileiras até o ano de 2015: Quilombo,
filme franco-brasileiro de 1984, dirigido por Caca Diegues; O Beijo da Mulher Aranha
(1985), brasileiro-estadunidense do argentino naturalizado brasileiro, Hector Babenco;
Coracédo lluminado (1998), filme franco-argentino-brasileiro, também de Babenco; Estorvo
(2000), coprodugdo entre Cuba, Portugal e Brasil, de Ruy Guerra; Diario de Motocicleta
(2004), filme de Walter Salles envolvendo oito paises: Brasil, Argentina, Chile, Reino Unido,
Peru, Estados Unidos, Alemanha e Franca; Ensaio Sobre a Cegueira (2008), uma coproducao
entre Brasil, Canada e Japdo, de Fernando Meirelles; Leonera (2008), uma coproducdo entre
Argentina, Republica da Coreia e Brasil, dirigida pelo argentino Pablo Trapero; Na Estrada
(2012), coproducdo também dirigida por Walter Salles, realizada pelo Brasil e mais quatro
paises: Franca, Canad4, Reino Unido e Estados Unidos.

Em 2008, alem de disputar a premiacdo da Palma de Ouro, Ensaio Sobre a Cegueira,
abriu a 61 edicdo do Festival. Nesse mesmo ano, outro filme brasileiro concorreu a
premiacdo mais importante de Cannes: Linha de Passe, de Walter Salles e Daniela Thomas,

que levou o prémio de Melhor Atriz para Sandra Corveloni.
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Entre as nove coprodugdes citadas acima, podemos observar que trés desses filmes
foram realizados em parceria com a Argentina: Coracdo lluminado (1998), Diario de
Motocicleta (2004) e Leonera (2008). Além desses longa-metragens, identificamos mais 25
longas argentinos que foram indicados a Palma de Ouro, até o ano de 2015. Dentre eles,
quatro sdo coproducdes internacionais: El Viaje (1992), de Fernando Solanas, coproduzido
entre Argentina, Franca, Espanha, México e Reino Unido; Mondovino (2004), de Jonathan
Nossiter, entre Estados Unidos, Argentina, Italia e Franca; A Mulher Sem Cabeca (2008), de
Lucrecia Martel, entre Argentina, Espanha e Franca; e Relatos Selvagens (2014), de Damian
Szifron, entre Argentina e Espanha.

De volta aos filmes dentro do periodo do recorte da pesquisa, verificamos que doze
filmes brasileiros e vinte argentinos participaram do Festival de Cannes de 2009 a 2015 em
outras modalidades, das mostras paralelas a premiacéao principal: Un Certain Regard, Special
Screening e Cinefondation, como também na competicdo Palma de Ouro de curta-metragem.
Dentre as obras brasileiras, 30% eram coproducdes internacionais, todas coproduzidas com a
Franca. Dentre as argentinas, 55% eram coproducdes internacionais, sendo que nove delas
(81%) também tinham parceria com a Franga, pais sede do Festival.

El Ardor, filme brasileiro-argentino, de Pablo Fendrik, foi escolhido pela Selecdo
Oficial do Festival de Cinema de Cannes em 2014 para exibi¢io na se¢do Special Screenings
(uma das categorias de exibicdo fora da mostra competitiva). O projeto desse filme foi um dos
vencedores do Edital de Coproducéo Brasil-Argentina no ano de 2012, e foi contemplado com
0 apoio financeiro no valor equivalente a 200 mil ddlares. Como tratamos em capitulo
anterior, tal edital é oferecido pela ANCINE e pelo INCAA, um dos principais mecanismos
de incentivo direto as coproducdes brasileiro-argentinas.

A ANCINE disp6e do Programa de Apoio a Participacdo em Festivais Internacionais
e Apoio a Participacdo em Eventos Internacionais de Coproduc¢édo, que tem contribuido com
uma maior presenca de cineastas brasileiros em laboratorios e workshops internacionais.
Alguns eventos contemplados pelos apoios sdo: Co-Production Forum — When East Meets
West, que ocorre em Trieste, na Italia; Berlinale Co-Production Market, em Berlim, na
Alemanha; Pitch-and-Catch and Individual Meetings of Sino-foreign Co-production
Projects, no Festival de Pequim, na China; CoProduction Village, em Paris, Franca; Cine en
Construccién e Forum de Coproducédo Europa/Ameérica Latina, em San Sebastian, Espanha;

Dok Leipzig CoProduction Meeting e DOK Incubator, em Leipzig, Alemanha; Encontro de
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Coproducéo Internacional LoboLab, em Mar del Plata, Argentina; e o Forum de CoProducao
DocBuenos Aires, em Buenos Aires, Argentina.

Sobre a dinamica dos foruns e encontros mundiais que objetivam o intercambio entre
produtores de varias nacionalidades, viabilizando novos negdcios e novas realizacfes, 0
cineasta brasileiro Beto Rodrigues - que atua tanto na producdo quanto na distribuicdo de
filmes em coproducéo, sobretudo de filmes realizados com a Argentina - explica:

Eles analisam o roteiro para ver se o filme tem potencial de participar de festivais
importantes. Eles ndo tém interesse nenhum em filmes “comerciais”. Um filme
muito interessante como esse argentino que a gente viu ontem, Vino para Robar, é
quase impossivel de conseguir uma coproducdo da Alemanha, da Franca, da Italia,
porque eles buscam muito mais o filme com perfil de autoralidade, porque séo
filmes selecionaveis para festivais importantes, porque sdo onde acontecem as
vendas internacionais. Esse é um fator muito consideravel para se conseguir realizar
uma coproducdo. Mas das relagGes Brasil-Argentina, 0 que pesa mais é saber se a
histéria de alguma maneira permite que a coproducdo seja organica; se tem
fundamento na participacdo dos dois paises; se ela tem personagens com as duas
nacionalidades, se tem justificativa para estarem se encontrando, se cruzando.
(RODRIGUES, 2014, em entrevista a pesquisadora)

4.6.3 Festival Internacional de Cinema de Berlim (Berlinale)

Em 65 anos de Festival Internacional de Cinema de Berlim, a Berlinale, o Brasil
conquistou duas vezes o Urso de Ouro, a premiacdo maxima para o melhor filme de cada ano.
Em 1998, o prémio foi para Central do Brasil, de Walter Salles; e em 2008, foi a vez de
Tropa de Elite, dirigido por José Padilha. J& a Argentina, de 1951 a 2015 n&o recebeu nenhum
Urso de Quro.

Quanto ao periodo de 2009 a 2015, podemos destacar alguns filmes premiados com o
Urso de Prata: em 2009, Gigante, uma coproducdo entre Argentina, Uruguai, Alemanha e
Paises Baixos, dirigida por Adrian Biniez, recebeu o prémio Jury Grand Prix (Silver Bear), 0
famoso Urso de Prata, e ainda o Prémio Alfred Bauer, um troféu que homenageia o fundador
do festival; em 2012, Tabu, uma coproducdo realizada entre Portugal, Alemanha, Brasil e
Franca, dirigida pelo portugués Miguel Gomes, também levou para casa o Prémio Alfred
Bauer.

Como ja nos referirmos em capitulo anterior, Tabu é uma das coproducdes luso-
brasileiras de maior destaque em festivais internacionais. Em 2013, Tabu conquistou muitos
outros prémios e até o momento é a coprodugdo envolvendo os dois paises com maior

repercussao internacional.
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De 2009 a 2015, o Brasil foi representado no Festival de Berlim por 49 filmes: dois
concorreram na competicdo principal, dois na Berlinale Curtas e o restante nas mostras
Panorama, Forum, Forum Expanded, Generation, Retrospective, Culinary Cinema e Native -
Indigenous Cinema. No mesmo periodo, a Argentina exibiu 39 obras no festival, entre longas
e curtas; disputou cinco vezes a competicdo principal, duas vezes a Berlinale Curtas; e exibiu
outros 35 filmes nas mostras paralelas.

Entre as coproducdes argentinas-brasileiras, observamos a presenca de apenas um
filme: Habi, a Estrangeira (2013), dirigido pela argentina Maria Florencia Alvarez, produzido
também pelo diretor brasileiro Walter Salles. O filme foi exibido na mostra Panorama, da 632
edicdo da Berlinale. O seu projeto foi um dos contemplados com o Edital de Coproducdo
Brasil-Argentina, em 2011.

Diante desse quadro geral sobre uma histérica participacdo dos filmes brasileiros e
dos filmes argentinos nas competi¢cdes do Oscar, de Cannes e da Berlinale, cabe destacar que
a andlise comparativa aqui apresentada trata-se de um breve levantamento, néo
desconsiderando a importancia de muitos outros festivais de reconhecimento internacional.
Nesse sentido, essa analise poderia estar completa se abarcasse também outros eventos de
similar importancia, a exemplo do Festival de San Sebastian, Festival Sundance de Cinema,
Festival de Veneza, Festival Internacional de Cinema de Mar del Plata, Festival do Rio e
Prémio Platino (o Oscar do cinema latino-americano). Com essas observacdes, cabe ponderar
gue esse texto simboliza o resultado de uma inquietacdo académica em busca de
desmistificacOes; e de uma maior aproximacdo com 0s cinemas produzidos no Brasil e na
Argentina, com os resultados dos seus filmes naqueles festivais pesquisados, assim como
observar como se deu a participacdo das coproducOes brasileiras, argentinas e brasileiro-
argentinas nas premiacdes e mostras internacionais. Desse modo, o desafio de uma analise

mais abrangente fica para futuros trabalhos.
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CAPITULO 5
A RELACAO CINEMATOGRAFICA ENTRE BRASIL E ARGENTINA: UMA
MIRADA NOS FILMES BRASILEIRO-ARGENTINOS (2009-2015)

Observando o numero de longas-metragens nacionais produzidos no Brasil e na
Argentina, de 2009 a 2015, e comparando-o com a quantidade de coproducfes brasileiro-
argentinas realizadas no mesmo periodo, deparamo-nos com um novo material explicativo: as
coproducOes entre Brasil e Argentina representam apenas 1% do total de filmes brasileiros e
argentinos lancados naquele periodo de sete anos. Dessa constatagdo amparada num
percentual surgiu um aspecto central para refletirmos sobre 0 nosso objeto de pesquisa, assim
como também brotaram algumas conexdes para avangarmos nesse debate.

Ao observar os titulos brasileiros de maior bilheteria na Argentina (2009-2015),
verificamos outra interessante informacao: todas as cinco obras brasileiras de maior bilheteria
nas salas argentinas foram de coproducdes entre os dois paises, segundo dados da Ancine
(2017). Por outro lado, junto aos documentos e catalogos da Ancine e do INCAA, néo foi
possivel examinar o movimento inverso, ou seja, quais filmes argentinos tiveram maior
sucesso de publico nas salas brasileiras no periodo pesquisado.

Nesse contexto, passamos a crer que seria valido fazer a seguinte interligacdo: o que
significa aquele 1%? O que representa o conjunto desses 18 filmes brasileiro-argentinos no
cenario econémico-politico do setor cinematografico dos dois paises? Ou simplesmente: quais
resultados essas coprodugdes alcancaram em termos de publico? E uma pergunta que ficara
sem resposta: se ndo fosse esse 0,27% (relativo aos cinco filmes mais assistidos), quao
comprometido ficaria o didlogo entre a producdo cinematografica brasileira e o publico
argentino?

Além do mais, por outra abordagem: como a interculturalidade e a diversidade
cultural estdo representadas nessas obras brasileiro-argentinas? Com essas observacoes,
podemos chegar a mais um ciclo da cadeia das politicas culturais: aos resultados dos seus
objetos de apoio, incentivo e financiamento. Essas politicas de incentivo as coproducfes
brasileiro-argentinas estdo servindo para chegar até o objetivo master, que é impedir que 0s
filmes fiquem estocados nas gavetas, que sejam consumidos e/ou apreciados pelo puablico?

Com base nesse quadro, este capitulo é dedicado aos resultados das coprodugdes
brasileiro-argentinas, lan¢adas no periodo de 2009 a 2015. Nesse desafio, analisamos mais

detidamente o que ocorreu durante aqueles sete anos no &mbito das coproducdes brasileiro-
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argentinas langadas. Para isso, listamos os titulos dessas obras e o0s principais temas
abordados, dialogando mais especificamente com os Estudos Culturais.

5.1 Os filmes brasileiros de maior bilheteria na Argentina

De 2009 a 2015, no Brasil e na Argentina, foram produzidos e lancados 18 longas-
metragens brasileiro-argentinos, num total de 1733 filmes nacionais realizados nos dois paises
no mesmo periodo. Entre essas 18 obras, cinco configuravam a lista dos filmes brasileiros de
maior bilheteria na Argentina. Os cinco titulos s&o: 1°) O Mistério da Felicidade/El Misterio
de la felicidade (2014); 2°) Infancia Clandestina (2011); 3°) A Sorte em suas Maos/La Suerte
em Tus Manos (2012); 4°) Paulina/ La patota (2015); e 5°) O Ardor/ El Ardor (2014).

Antes de prosseguirmos, apresentamos a seguir os quadros 26, 27 e 28 que trazem
especificamente: os respectivos publicos acumulados dos cinco filmes brasileiros de maior
bilheteria na Argentina (quadro 26); os filmes brasileiro-argentinos langcados no Brasil e na
Argentina durante o periodo da pesquisa (quadro 27); e outro quadro (28) que da énfase ao

numero de espectadores das 18 coproducdes aqui tratadas.

Quadro 26 - Cinco titulos brasileiros de maior bilheteria na Argentina* (2009-2015)

I

O Mistério da Felicidade/El Misterio de la felicidade 613.994
Infancia Clandestina 201.705
A Sorte em suas M&os/La Suerte em Tus Manos 193.171
Paulina/ La patota 144.051
O Ardor/ El Ardor 36.478
Quantidade de titulos brasileiros exibidos na Argentina (2009-2015) 22

Fonte: Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) apud Ancine (2015)°.

149 Disponivel em: http://oca.ancine.gov.br/anu%C3%Alrio-estat%C3%ADstico-do-cinema-brasileiro-2015.
Anuério Estatistico do Cinema Brasileiro 2015, p. 94. Acesso em: 04 abr. 2017.
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A Festa da Menina Morta No catalogo deste ano ndo ha referéncia
2009 Matheus Nachtergaele dos paises envolvidos na producdo dos
Brasil/Portugal/Argentina filmes.
Olhos Azuis La vieja de atras
José Joffily Pablo José Meza
Brasil/Argentina Argentina/Brasil
2010 o
400 Contra 1 — A Historia do
Comando Vermelho
Caco Souza
Brasil/Argentina
Estamos Juntos La sublevacion
Toni Venturi Raphael Aguinaga
Brasil/Argentina Argentina/Brasil
Inféancia Clandestina
2011 Benjamin Avila
Argentina/Espanha/Brasil
Historias que nacen al recordarlas
Julia Murat
Brasil/Argentina/Franca
Violeta Foi Para o Céu Las memorias que me cuentan
Andrés Wood Lucia Murat
Brasil/Chile/Argentina Brasil/Argentina/Chile
Inféancia Clandestina La suerte em tus manos
2012 Benjamin Avila Daniel Burman
Brasil/Argentina/Espanha Argentina/Brasil/Espanha
Histdrias Que SO Existem
Quando Lembradas
Julia Murat
Brasil/Argentina/Franca




2013

2014

2015

subtotal

Total de coproducgdes que estrearam tanto no Brasil quanto na Argentina, segunc

Fonte: Elaborado pela autora, baseado em dados da Ancine e dos catalogos do INCAA.

Juan e a bailarina (La
sublevacion)

Raphael Gayer Aguinaga
Brasil/Argentina

Habi, A Estrangeira
Maria Florencia Alvarez
Brasil/Argentina

A Sorte em suas maos
Daniel Burman
Brasil/Argentina

A memoria que me contam
Ldcia Murat
Brasil/Chile/Argentina

A Oeste do Fim do Mundo
Paulo Nascimento
Brasil/Argentina

Coragao de Ledo
Marcos Carnevale
Brasil/Argentina
Diva a2

Paulo Fontenelle
Brasil/Argentina

14

Habi, la extranjera
Maria Florencia Alvarez
Argentina/Brasil

Corazon de Lebn
Marcos Carnevale
Brasil/Argentina

Inféncia Clandestina
Benjamin Avila
Brasil/Argentina/Espanha

El Ardor
Pablo Fendrik
Brasil/Argentina/Franca

El Misterio de La Felicidad
Daniel Burman
Brasil/Argentina

La Patota (Paulina)
Santiago Mitre
Argentina/Brasil

Al Oeste Del Fin Del Mundo

Paulo Nascimento
Brasil/Argentina

13

a Ancinee o Incaa =18

209
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Quadro 28 - Coproducdes brasileiro-argentinas exibidas no periodo de 2009 a 2015 — Espectadores

estreia no Brasil

Titulo AT qle Espectadores Titulo AT qle Espectadores
estreia estrela
A Fest:ﬂgz;ltg/lenlna 2009 16.414 Néo ha informacéo de estreia na Argentina
400 Contral - A
Historia do 2010 127.450 N&o ha informacéo de estreia na Argentina
Comando Vermelho
Olhos Azuis 2010 15.499 N&o ha informagao de estreia na Argentina
Estamos Juntos 2011 33.187 N&o ha informacéo de estreia na Argentina
Hist6rias Que S& Historias que nacen
Existem Quando 2012 8.813 al recordarlas 2012 3.081
Lembradas
Infancia Clandestina | 2012 32.908 Infancia 2012 195.275
Clandestina
Violeta Fgl Parao 2012 37243 Violeta Sg Fue A 2012 21746
Céu Los Cielos
A memoria que me 2013 6.204 Né&o h4 informacdo de estreia na Argentina
contam
A Sorte~em suas 2013 25 088 La Suerte en tus 2012 193.242
maos Manos
Habi, A Estrangeira | 2013 5.681 Habi, La 2013 10.338
' g ' Extranjera '
Juan e a bailarina 2013 4.238 La sublevacién 2011 1.740
Coracao de Ledo 2014 25.936 Corazon de Leon 2013 1.746.345
A Qeste do Fim do 2014 4780 Al Oeste del Fin del 2015 1
Mundo Mundo
Divaa?2 2015 164.589 Terapia Para Dos 2015 33.084
O Ardor 2016 234 El Ardor 2014 44.360
Paulina 2016 15.324 La Patota 2015 144.252
A Velha dos Fundos 2012 4.648 La vieja de tras 2010 10.338
s N&o ha L
O Mistério da . ~ El Misterio de La
Felicidade 2014 informacdo da Felicidad 2014 614.037

Fonte: Elaboracédo da autora, com base nos dados da Ancine e do INCAA.

Cabe sublinhar que os filmes A Velha dos Fundos e O Mistério da Felicidade nédo

constam na “Listagem das Coprodugdes Internacionais Realizadas por Ano com Renda e
Publico em Salas de Cinema — 2005 a 2016”, elaborada pela OCA-ANCINE, tampouco na

Lista “Filmes Brasileiros Langados - 1995 a 2015”. A Velha dos Fundos foi considerada pela
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ANCINE apenas como um filme argentino, na lista de “Filmes Brasileiros e Estrangeiros
Langados — 2012%°%”, No site da OCA, ha referéncia de O Mistério da Felicidade apenas no

“Informe de Acompanhamento do Mercado - Producdo de Longas-Metragens 20145,

5.2 Que historias contam as coproducdes brasileiro-argentinas (2009-2015)?

Observando os dados de 2013, percebemos que entre os 40 filmes argentinos
domeésticos ou em coproducéo internacional de maior bilheteria na Argentina em 2013, seis
séo coproduc¢des com a Espanha e duas com o Brasil. O Coragéo de Ledo — O Amor N&o tem
Tamanho, uma coprodugdo argentino-brasileira, foi o segundo filme nacional mais visto; e
Habi — A Estrangeira, coproducdo argentino-brasileira, ficou em 26° lugar entre os mais
assistidos na Argentina nesse ano.

Esses dois filmes representam as duas categorias dominantes das corpoducdes
brasileiro-argentinas lancadas no periodo pesquisado. Vinte e trés por cento dos filmes
analisados sdo comédias romanticas ou romances, filmes feitos para agradar grandes publicos,
como O Coracdo de Ledo — O Amor Nao Tem Tamanho; além de A Sorte em suas maos; El
Misterio de La Felicidad; e Diva a 2, no mesmo género. Enquanto 77% séo histdrias em que
predominam o género drama, a exemplo de Habi — A Estrangeira, além dos outros treze
filmes ndo citados nesse paragrafo.

No Capitulo 1, quando tratamos sobre hibridismo, multiculturalismo e
interculturalidade, discutimos sobre como o mundo esta cada vez mais permeado de
refugiados, imigracdes e deslocamentos. Mais especificamente no texto O cinema
intercultural na era da globalizacdo, Hudson Moura (2010) questionava: “Como aproximar o
cinema as novas realidades e subjetividades dessas novas fronteiras?” (MOURA, 2010, p. 43).
Dialogando com tais preocupacdes, percebemos que grande parte das obras brasileiro-
argentinas lancadas no periodo pesquisado é representante do que entendemos com um
cinema intercultural, pois aborda temas associados as imigragdes, exilio, conflito entre

culturas diversas ou conflito de identidade em decorréncia de deslocamentos.

150 Disponivel em: http://oca.ancine.gov.br/listagem-de-filmes-lan%C3%A7ados-2012. Acesso em: 04 abr.
2017.

151 Disponivel em: http://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/publicacoes/pdf/informe_producao_2014.pdf; bem
como no Anudrio Estatistico 2015, dando a obra como o titulo brasileiro de maior bilheteria na Argentina no
periodo de 2009 a 2015. Acesso em: 04 abr.2017.
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Questdes relacionadas a exilios, imigraces, deslocamentos humanos e conflitos
culturais estdo bem marcadas em Olhos Azuis (2010); Violeta Foi Para o Céu (2012);
Infancia Clandestina (2012); Histdrias Que SO Existem Quando Lembradas (2012); Juan e a
bailarina (La sublevacion) (2013); Habi, A Estrangeira (2013); A memdria que me contam
(2013); A Oeste do Fim do Mundo (2013); La vieja de atras (A Velha dos Fundos, 2010); El
Ardor (O Ardor, 2014); e La Patota (Paulina, 2015). Nessas obras, predomina uma estética
alternativa ao padrdo tecno-estético dominante, uma alternativa as formas narrativas
historicamente consolidadas no mercado. Séo filmes que também questionam tematicas
conservadores sob um novo olhar.

Quando Hudson Moura defende que o cinema intercultural ¢ “fundamentalmente
concebido a partir do relacional, colocando a cultura do Outro a prova e como passivel de
troca” (MOURA, 2010, p. 50), imediatamente lembramos de Habi, A Estrangeira; Olhos
Azuis; A Oeste do Fim do Mundo; e La vieja de atras (A Velha dos Fundos). Sdo obras que de
alguma maneira exploram a luta pela diferenca.

Em Habi, A Estrangeira (2013), a jovem Analia, interpretada pela atriz Martina
Juncadella, converte-se ao islamismo e transforma-se em Habiba. A protagonista se passa
pelo Outro e a sua personalidade incide por um processo de hibridacdo. A brincadeira de
representar uma nova identidade marca as novas quebras de fronteiras e de identidades fluidas
do mundo contemporéneo. A vontade de entender o Outro de Habi carrega um motivo
genuino e ndo uma causa forcada pela necessidade de sobrevivéncia. Essa motivacdo da
personagem € como uma metafora quase perfeita de uma utopia de como poderiam ser as
relages interculturais ou multiculturais no mundo real. O filme é produzido pelo diretor
brasileiro Walter Salles e dirigido pela argentina Maria Florencia Alvarez, que estreia como
diretora de longas nessa obra. Habi, A Estrangeira foi um dos quatro primeiros projetos
contemplados com o protocolo de coproducéo brasileiro-argentino e com o seu primeiro edital
de fomento direto, lancado em 2011. O projeto também foi um dos cinco beneficiados com
recursos do fundo Ibermedia pela Argentina, em 2012.

Em Olhos Azuis (2010), do paraibano José Joffily, as duas linhas narrativas do filme
sdo ambientadas, de um lado, numa sala de um aeroporto dos Estados Unidos e;, do outro,
numa cidade do Nordeste brasileiro. Um nordestino que mora nos Estados Unidos sé quer
voltar para casa depois de um periodo de férias, mas um oficial de imigracdo norte-americano,
no seu ultimo de trabalho, decide expressar todo o seu 6dio aos imigrantes do seu Pais. No

geral, o filme expressa o desespero de um homem hibrido que nem ¢é brasileiro, nem €
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americano, numa sala de um aeroporto a mercé de autoridades policiais, literal e politicamente
armadas. Muitas polaridades e assimetrias globais estdo ali representadas em dialogos e
imagens repletas de conflitos culturais, raciais e sociais. Nesse caso, podemos dizer que Olhos
Azuis é um filme multicultural como também um filme de sotaque, como conceitua o
professor iraniano Hamid Naficy (2010, p. 137-161). Apesar do diretor José Joffily ser um
paraibano que se mudou para o Rio de Janeiro, ndo é disso que estamos nos referindo; mas,
sim, do préprio protagonista — interpretado pelo ator pernambucano Irandir Santos — e de
varios outros personagens de vérias nacionalidades e sotaques convivendo naquelas longas
horas de espera na sala de imigracéo.

No drama A Velha dos Fundos (2010), a velha e o jovem médico protagonizam
conflitos de classe e de geracbes. O jovem sem dinheiro se muda para um novo lar
desconhecido, vai morar de favor no apartamento de uma idosa igualmente desconhecida. A
estranheza e a necessidade da convivéncia ilustram 0s movimentos contemporaneos de
intercdmbios culturais e de imigracOes forcadas em busca de melhores condi¢des de vida;
mas, nesse caso, huma situacdo bem inusitada.

Como abordamos no capitulo 1, o longa A oeste do fim do mundo (2013) € um dos
filmes que melhor representam o movimento de trénsito e provisoriedade langado por
Canclini em Culturas hibridas (1989). O filme nos remete ainda a ideia de “etnopaisagens”,
uma nogdo interligada aos estudos sobre os processos de hibridacdo, trazida por Arjun
Appadurai, tedrico dos Estudos Culturais nascido em Mumbai, antiga Bombaim, cidade onde
abriga a Bollywood indiana. O conceito etnopaisagem, apresentado no livro Dimensdes
Culturais da Globalizagdo: A Modernidade Sem Peias (2004), é definido como a “paisagem
de pessoas que constituem o mundo em deslocamento que habitamos: turistas, imigrantes,
refugiados, exilados, trabalhadores convidados e outros grupos e individuos que em
movimento constituem um aspecto essencial do mundo [...]” (APPADURALI, 2004, p. 51).

Em A oeste do fim do mundo, assistimos a um exemplo dessa etnopaisagem, tendo
como cenario a regido da Patagbnia, numa antiga estrada que liga a Argentina ao Chile. O
filme narra a historia de personagens gue se exilam ou se deslocam em busca de isolamento,
de uma nova identidade ou o do esquecimento da antiga identidade. Na fala do personagem
argentino Ledn, veterano da Guerra das Malvinas, interpretado pelo ator e musico uruguaio
César Troncoso, “a ultima coisa que sobra da patria é a lingua” (A oeste do fim do mundo,
2013). Com essa mensagem, 0 autor quer remeter ao sentimento do protagonista, que é de
exclusdo absoluta, “de ndo pertencer mais a sociedade” (NASCIMENTO, 2014, n.p).
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Acreditando na sua lingua como a Ultima remanescente, inicialmente LeOn se recusa a
responder qualquer tentativa de interacdo de Ana (vivida pela atriz gaucha Fernanda Moro),
uma brasileira que ndo sabe bem falar espanhol e insiste em falar em portugués. Essa
personagem € uma desconhecida que pede abrigo no velho posto de combustivel e aparece
para alterar o cotidiano do solitario Ledn. Quando se comunicam no filme, ouvimos espanhol,
portugués ou portunhol. Como, por ali, a liberdade também estd em nédo fazer perguntas, o
respeito muitas vezes esta justamente gravado em outro idioma: o do siléncio. Com um elenco
minimalista, A oeste do fim do mundo é formado no total por oito atores: do Brasil, Argentina
e Uruguai. O diretor é brasileiro e a maior parte da equipe é composta por profissionais do
Rio Grande do Sul - estado brasileiro que faz fronteira com a Argentina e o Uruguai - tem o
terceiro maior volume de producdo de longas-metragens do Brasil (ANCINE) e desempanha
um papel importante no cenario da atividade cinematografica nacional ao diminuir a histérica
concentracdo de producdo do Pais, centralizada nos estados do Rio de Janeiro e Sao Paulo.

Na dimensdo politica e das diferencas entre 0 modo de regular a atividade
cinematogréafica no Brasil e na Argentina, € interessante citar o caso da experiéncia do diretor,
roteirista e produtor argentino Daniel Burman, que dirigiu os filmes argentino-brasileiros A
sorte em suas maos (2013) e O Mistério da Felicidade (2014). Apos filmar a sua segunda
coprodugdo com o Brasil, Burman revela em entrevista ao jornalista André Miranda, do jornal
O Globo, que O Mistério da Felicidade poderia ser a sua ultima coproducdo com o Brasil e
que prefere filmar no seu pais. 1sso porque, comparando com a Argentina, segundo ele, 0s
tramites administrativos brasileiros tornam bem mais dificil e demorado produzir um filme no

Brasil:

Falando como diretor e autor, trabalhar no Brasil é natural e frutifero. Mas, falando
como produtor, ndo sei se havera novas coproducdes. Minhas duas experiéncias aqui
mostraram uma assimetria muito grande nos tramites administrativos entre Brasil e
Argentina. No Brasil, as coisas demoram muito, tudo parece mais dificil. Ndo quero
usar a palavra burocracia, mas o tempo para se produzir aqui me faz preferir
continuar na Argentina. (BURMAN, 2014, n.p)

O Mistério da Felicidade (ElI Mistério de la Felicidad), comédia roméntica
protagonizada por Guillermo Francella e Ines Estévez, foi exibida em sessdo de gala no
Festival do Rio em 2014. Durante o evento, a equipe concedeu entrevista coletiva a imprensa,
em formato de bate-papo. Na ocasido, a coprodutora brasileira Walkiria Barbosa disse que o

filme foi financiado inteiramente com recursos privados. Isso, segundo ela, por conta de
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questdes de atraso de verba e viabilidade da conclusdo do projeto. “O que leva semanas para
resolver na Argentina, aqui levou meses” (BARBOSA, 2014, n.p.)

Mesmo O Mistério da Felicidade tendo sido colocado pela Ancine como o filme
brasileiro mais visto na Argentina no periodo de 2009 a 2015, como podemos perceber no
quadro 28, é Coracdo de Ledo, o filme brasileiro-argentino com maior bilheteria do periodo,
com 1.746.345 espectadores na Argentina. Este filme foi o Unico, entre as coproducdes
brasileiro-argentinas, que ultrapassou a faixa de um milhdo de espectadores. Enquanto isso,
no Brasil, ele conquistou um puablico de 25.936 pessoas.

Com estas analises, podemos inferir que as coprodugdes brasileiro-argentinas
apresentam resultados relevantes quanto aos compromissos firmados pelo Brasil, Argentina e
outras cerca de 150 nacBes na Convencdo da UNESCO sobre a Diversidade Cultural. Como
citamos anteriormente, o documento ratifica que a diversidade cultural é uma caracteristica
essencial da humanidade; constitui patriménio comum da humanidade a ser valorizado e
cultivado em beneficio de todos; considerando-a como um dos principais motores do
desenvolvimento sustentavel das comunidades, povos e nag¢bes (UNESCO, 2005). Vale
lembrar ainda: A Convencao entende que “a diversidade cultural se fortalece mediante a livre
circulagdo de ideias e se nutre das trocas constantes e da interagdo entre culturas”. (UNESCO,
2005, p. 02). Dentro desse cenério, ndo custa sublinhar, esses filmes contribuem com a
diversidade cultural do cinema, na medida em que possibilitam a diversidade de temas, de

sotaques, de nacionalidades tanto dos personagens quanto da equipe técnica e artistica.
5.2.1 Géneros e sinopses das coproducdes brasileiro-argentinas (2009-2015)
No quadro 29 a seguir, reunimos os cartazes e sinopses dos 18 filmes realizados em

coproducdo entre Brasil e Argentina, no periodo de 2009 a 2015. Como destacamos, a maioria

sdo dramas e um terco dessas obras sao romances ou comédias romanticas.
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Quadro 29 - Géneros e sinopses das coprodugdes brasileiro-argentinas (2009-2015)

A Festa da Menina Morta - H& 20 anos uma pequena

populacdo ribeirinha do alto Amazonas comemora a Festa da
Menina Morta. O evento celebra o milagre realizado por
Santinho, que apds o suicidio da mée recebeu em suas maos, da
boca de um cachorro, os trapos do vestido de uma menina
desaparecida. A menina jamais foi encontrada, mas o tecido
rasgado e manchado de sangue passa a ser adorado e

considerado sagrado. A festa cresceu indiferente a dor do irméo

da menina morta, Tadeu. A cada ano as pessoas visitam o local
para rezar, pedir e aguardar as “revelagdes” da menina, que

através de Santinho se manifestam no apice da cerimonia.

Olhos Azuis - Marshall (David Rasche) € o chefe do
JOSE JOFFILY
Departamento de Imigracdo do aeroporto JFK, nos Estados
Unidos. Ele esta prestes a se aposentar e decide comecar a

SANTOS

:;:f comemorar no ultimo dia de trabalho, juntamente com seus
<>| H()g colegas Sandra (Erica Gimpel) e Bob (Frank Grillo). Marshall
- S
- > comega a beber e resolve se divertir com um grupo de
AZUIS ¢ orip
e g imigrantes, complicando sua entrada no pais apenas por
diversdo. Entre eles estd Nonato (lrandhir Santos), seu alvo

predileto, que faz com que ele viaje ao Brasil. No caminho ele

conhece Bia (Cristina Lago), uma prostituta que o ajuda.
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HISTORIA COMANDO!

Poy\rie

400 Contra 1 — A Historia do Comando Vermelho - Anos 70,
presidio da Ilha Grande, no Rio de Janeiro. Um grupo de presos
resolve se unir para lutar por direitos e ideais coletivos. William
(Daniel de Oliveira) é um dos lideres deste grupo, que fundou o
Comando Vermelho. A nova organizacao cria uma conduta de
solidariedade entre os presos, algo inédito até entdo. No inicio
dos anos 80 o Comando Vermelho passa a agir nas ruas do Rio
de Janeiro, realizando ousados assaltos.

Estamos Juntos - Carmem (Leandra Leal) € uma jovem e
talentosa médica, que veio da pequena cidade de Penedo para
viver sozinha em S&o Paulo. Seu melhor amigo é Murilo (Caud
Reymond), que conhece desde quando era pequena. Murilo é
homossexual e trabalha como DJ. Um dia ele conhece Juan
(Nazareno Casero), um musico argentino por quem se apaixona.
Quando ele ¢é expulso de casa pela namorada, Murilo ndo perde
tempo e o chama para morar consigo. Entretanto, Juan é
heterossexual convicto e passa a se interessar por Carmem. Ela
retribui 0 interesse, mesmo temendo a reacdo de Murilo ao
saber do fato. Até que uma situacao inesperada muda 0s rumos

do triangulo amoroso e da prépria vida de Carmem.

e

ANDRES WOOD

)
K
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Violeta Foi Para o Céu - O filme conta a trajetéria da
compositora, artista e cantora chilena Violeta Parra. Esta
biografia ndo segue uma linha cronoldgica, focando-se em
diversos momentos da vida de Violeta, como sua infancia na
provincia de Nuble, sua viagem pelo interior do Chile, as visitas
a Franca e a Pol6nia, aléem do romance que ela teve com o suigo
Gilbert Favre. O filme é inteiramente intercalado com trechos

de uma entrevista que Violeta Parra deu a televisdo em 1962.
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CLANDESTINA

Infancia Clandestina - Argentina, 1979. Da mesma forma que
seu pai (César Troncoso), sua mae (Natalia Oreiro) e seu
querido tio Beto (Ernesto Alterio), Juan (Teo Gutiérrez
Romero) leva uma vida clandestina. Fora do bergo familiar ele é
conhecido por um outro nome, Ernesto, e precisa manter as
aparéncias pelo bem da familia, que luta contra a ditadura
militar que governa o pais. Tudo corre bem, até ele se apaixonar
por Maria, uma colega de escola. Sonhando com voos mais
altos ao seu lado, ele passa por cima das rigidas regras

familiares para poder ficar mais tempo com ela.

HISTORIAS

Histérias Que SO Existem Quando Lembradas - Jotuomba
fica localizada no Vale do Paraiba, no estado do Rio de Janeiro.
Nos anos 30 as até entdo ricas fazendas de café foram a
faléncia, derrubando a economia local. Madalena (Sonia
Guedes), uma velha padeira, continua vivendo na cidade. Ela é
muito ligada & memdria de seu marido morto, que esté enterrado
no Unico cemitério local, hoje trancado. Sua vida comeca a
mudar quando Rita (Lisa E. Favaro), uma jovem fotdgrafa,

chega na cidade.

- &
> £
(&) (=) (=)

JUAN B BATLARINA

rebeldia.

Juan e a bailarina (La sublevacion) - Um grupo eclético de
idosos que mora num asilo descobre que a Igreja Catolica
clonou Jesus. Essa informacéo ja mexe com a cabeca deles, mas
sera ainda pior porque a rotina do local vira de pernas pro ar por
causa da auséncia de um més da enfermeira que cuida deles, que
estd de férias. E quem assume o lugar da geréncia é o filho da
enfermeira, apelidado de A Bruxa, que oprime os idosos, e tira-
Ihes até a televisdo. Enquanto os moradores do asilo lutam
contra ele, terdo que juntar forcas e enfrentar as limitagdes
fisicas para sairem a procura do clone de Jesus, que se perdeu
pelo mundo na busca pela cura de uma doenca. Nessa jornada,

eles terdo que enfrentar seus medos, mas fortes amizades vao se
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estabelecer.

Habi, A Estrangeira - Aos 20 anos de idade, Analia sempre
morou em uma pequena cidade do interior da Argentina. Ela
decide fazer uma viagem a Buenos Aires, onde fica

impressionada com o local. Acidentalmente, Analia entra em

um veldrio muculmano, sendo recebida pelos presentes com

54
MENDONC.

HAEL la extraniera | tarnur e respeito. Intrigada, a garota decide permanecer na

cidade, frequentando cada vez mais a comunidade islamica. Ela
adota 0 nome Habiba Rafat, passa a trabalhar em um comércio
arabe e se apaixona. Mas como esquecer 0 passado, € como

adotar uma nova identidade?

7o A memoria que me contam - A ex-guerrilhera Ana (Simone
SPOLADORE

Spoladore), icone do movimento de esquerda, é o Gltimo elo
entre um grupo de amigos que resistiu a ditadura militar no
Brasil. Com a iminente morte da amiga, eles se reencontram na
sala de espera de um hospital. Entre eles esta Irene (lrene
Ravache), uma diretora de cinema que sente-se perdida diante
da iminente morte da amiga e que precisa ainda lidar com a
inesperada prisdo de Paolo (Franco Nero), seu marido, acusado
de ter matado duas pessoas em um atentado terrorista ocorrido

décadas atras na Italia.

A QOeste do Fim do Mundo - Leon (César Troncoso) € um
homem introspectivo que vive em um velho posto de gasolina,
perdido na imensiddo da estrada transcontinental entre a
Argentina e o Chile. Seu Unico amigo é Silas (Nelson Diniz),
um brasileiro que volta e meia o visita para trazer pecas para
consertar a moto dele. Um dia, a paz de Leon é abalada com a
chegada de Ana (Fernanda Moro), uma mulher que escapou da
tentativa de abuso sexual de um caminhoneiro com quem tinha

pego carona. Sem ter para onde ir € no meio do deserto, Ana

recebe abrigo de Leon inicialmente para apenas um dia. S6 que
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0 tempo passa e ela ndo consegue sair do local.

VIVIR'CON SU VEGINATBARECIA LA MEJOR OPCION

UNA PELICULA DE PABLO JOSE MEZA|

DE ATRAS ADRIANA AIZENBERG
MARTIN PIROYANSKY

La vieja de atras (A Velha dos Fundos) - Buenos Aires,
Argentina. Rosa (Adriana Aizemberg) é uma senhora de 81
anos que leva uma vida solitaria. Marcelo (Martin Piroyansky) é
um jovem estudante de Medicina que enfrenta problemas
financeiros. Sem dinheiro para se manter, ele precisa voltar para
sua cidade natal, no interior do pais. E quando recebe a oferta de
Rosa para que more com ela, sem ter que pagar algo pela
hospedagem, ja que ela estd apenas interessada em sua

companhia.

GAEL GARCIA Alicel [N

BERNAL BRAGA

El Ardor (O Ardor) - Drama/Western - O xama Kai (Gael
Garcia Bernal) testemunha o brutal ataque de forasteiros a uma
fazenda de fumo e passa a seguir de perto 0s criminosos em
fuga e boicota-los, determinado a salvar a herdeira (Alice
Braga) das terras, levada como refém.

“FASCINANTE"

ROSA
INTERPRETACION"

UN JUEZ BUSCA CULPABLES. SU HIJA, LA VERDAD.

La Patota (Paulina) - Paulina (Dolores Fonzi), 28 anos, largou
uma promissora carreira na advocacia para ser professora em
uma regido problematica da Argentina. Sacrificando o namoro e
a confianca do pai, um poderoso juiz (Oscar Martinez), ela
sustenta as suas convicgdes de ensino e politica. Entretanto, sua
crenga € colocada a prova ao ser estuprada por um grupo de

alunos.
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A Sorte em suas maos - Uriel (Jorge Drexler), pai de dois

filhos, acaba de se divorciar. Ele anda deprimido e perdido pela
cidade de Buenos Aires. Um de seus principais passatempos €
jogar péquer, e € justamente devido ao acaso do jogo que ele
encontra Gloria (Valeria Bertuccelli), que também esta

deprimida ap6s o término de uma relagéo.

Coracao de Ledo — O Amor Ndo Tem Tamanho - Desde que

TICTTRN (VA a advogada lvana Cornejo (Julieta Diaz) se divorciou, sua vida

{0
8

1l

VAR € VRNEVALL

amorosa ficou estagnada. Um dia, quando perde seu celular, a

% sorte aparece: um homem simpatico e divertido liga para ela,
dizendo ter encontrado o aparelho. Eles decidem se encontrar

para devolver o celular, em um jantar romantico. Quando Ivana

vé Leon, ela fica surpresa: ele tem apenas 1,35m. Os dois se

apaixonam, mas ela percebe que a sociedade e seus amigos

B e < o i podem ser muito duros com uma pessoa de baixa estatura.

Diva a 2 - Eduarda (Vanessa Giacomo) é uma ortopedista bem-
sucedida, casada com o produtor de eventos Marcos (Rafael
Infante) ha 10 anos. Devido ao desgaste do relacionamento, eles
resolvem fazer uma terapia de casal. S6 que, durante as sessoes,
eles decidem se separar. E quando Eduarda conhece Leo

(Marcelo Serrado), por quem fica interessada.
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\ EL MISTERIO
DE LA
) FELICIDAD

IEL BURMAN

El Misterio de La Felicidad - Santiago (Guillermo Francella) e
Eugenio (Fabian Arenillas) sdo companheiros de negdcios e
melhores amigos ha décadas. Eles se entendem sem precisar
emitir palavras, preocupam-se e precisam um do outro. Um dia,
Eugenio desaparece sem deixar para trds nenhuma pista.
Santiago decide procurar o amigo, contando com a ajuda de

Laura (Inés Estévez), a esposa de Eugenio.
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CONCLUSAO

Titular como “perfeito” este item da conclusdo calharia bem para refletir sobre o
significado do resultado deste trabalho. “Perfeito” vem do latim e significa concluido, feito
por completo, terminado. No entanto, o tema desta pesquisa esta inserido em um contexto de
processos, de mudancas. Nesse caso, ndo hd como defender ideias concluidas. O que temos
sdo indicios e o resultado de verificacdes geradas no exercicio do método comparativo dentro
do espaco temporal analisado. Portanto, tratar-se-ia de um titulo um tanto irénico para chamar
atencdo sobre a dificil e, ao mesmo tempo, simples tarefa de escolher o nome para o
importante capitulo final de uma tese. Uns acreditam que chegar a uma “conclusdo” ¢
imprescindivel a um(a) doutor(a); defendem que “considera¢des finais” sdo aceitas para
mestres, mas uma tese de doutorado ndo deve ter menos que uma conclusdo. Nesta pesquisa,
parece-nos mais adequado defendermos uma ndo conclusdo, um processo, e assim melhor
dialogar com a metodologia de trabalho dos Estudos Culturais e com as dindmicas menos
rigidas da atividade cinematografica.

Entre as principais ideias e resultados expostos no corpo da tese, ao investigarmos
sobre as coproducdes cinematogréficas internacionais no Brasil e na Argentina, e a respectiva
relagdo com 0s mecanismos governamentais, intergovernamentais e ndo governamentais de
incentivo as coproducdes envolvendo os dois paises, € de primeira ordem destacar: para
alguns paises latino-americanos, que antes nao realizavam filmes ou ndo tinham tradicdo
cinematogréfica, as coproducbes internacionais ganham cada vez mais for¢a como sinbnimo
de producdes. Coproduzir virou 0 mesmo que produzir. Sem acesso a fontes locais, alguns
paises so passam a produzir filmes de longa-metragem, a existir cinematograficamente, apds a
chegada das coproducdes internacionais apoiadas por fundos, programas e protocolos latino-
americanos ou ibero-americanos.

Nesse sentido, as coproducBes na Latinoamérica sdo muito mais importantes para
paises como Paraguai, Equador, Peru e Bolivia do que para os paises de maior realizacdo
cinematogréafica na regido: Meéxico, Argentina e Brasil. Enquanto a coproduciografia da
Argentina existe, de certo modo mais independente de acordos bilaterais e fontes de
financiamentos regionais, para as coproduciografias do Brasil e de outros paises latinos (com
menor tradicdo cinematografica numa dimensdo internacional), as politicas de integracdo
regional e os mecanismos publicos de incentivo as coproducdes tém assumido uma extrema

relevancia no surgimento de novas cinematografias, embora o Brasil figure como o segundo
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maior produtor audiovisual da Latinoamérica. Dessa maneira, as coproducfes apresentam-se
como um mecanismo de materializagdo audiovisual da diversidade cultural e de crucial
importancia para os produtores independentes desses paises.

Entre o Estado brasileiro e o argentino, a intencdo de reforcar os lacos
cinematogréficos latino-americanos e, mais especificamente, brasileiro-argentinos,
materializa-se a partir de 1990, com a entrada em vigor do Acordo Bilateral de Coproducéo
Cinematogréafica entre as RepuUblicas do Brasil e da Argentina. Vinte anos depois, esse
empenho ganha maior relevancia, quando a Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE) e o
Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) assinam em 2010 o Protocolo de
Coproducdo Cinematografica e, no ano seguinte, publicam o primeiro edital de coproducédo
cinematogréfica brasileiro-argentino, garantindo a partir de entdo o apoio financeiro a quatro
longas-metragens realizados em parceria entre cineastas dos dois paises, a cada ano. Tal
mecanismo resume-se como um recurso essencial para vinte novos projetos de filmes
apoiados no periodo de 2011 a 2015, contribuindo, desse modo, para alavancar interesses
mutuos entre produtores da regido. Ocorreu que, mesmo em projetos que so se candidataram e
ndo foram beneficiados com esse mecanismo de apoio, muitos de seus produtores avancaram
com as negociagoes e buscaram outras fontes de recursos. E, assim, os editais de coproducéo
ANCINE-INCAA acabaram por beneficiar indiretamente outras obras além das quatro
contempladas com o concurso anual.

Nos processos de regulamentacdo e incentivo as coprodugdes internacionais através
de normativas, acordos, protocolos bilaterais e multilaterais, editais de fomento direto e do
fundo Ibermedia, as autoridades governamentais do Brasil e da Argentina, embora com
muitos mecanismos convergentes, tém desempenhado diferentes papéis na integracdo da
atividade cinematogréafica entre os dois paises. Uma das diferencas mais citadas entre os
cineastas foi o prolongamento do tempo de conclusdo de um filme por conta da burocracia,
referindo-se as instituicdes brasileiras, em comparacdo a maior fluidez no processo de
aprovacdo e reconhecimento de nacionalidade da obra, no caso da politica audiovisual
adotada na Argentina.

Mesmo com tal critica ao modelo administrativo aplicado no Brasil, no periodo
pesquisado, foi notério um empenho mais abrangente do governo brasileiro, em relacdo ao
argentino, ao incentivar as coproducdes internacionais: com um maior volume de editais de

fomento direto, apoio financeiro para a participacdo em encontros internacionais de
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coprodutores em festivais, além da disponibilizacdo de um maior volume de recursos
financeiros e programas extensivos aos filmes nacionais.

O que ajuda a explicar alguns porqués do menor investimento publico direto em
coproduces internacionais na Argentina, ndo é apenas a situacdo econdmica menos favoravel
daquele pais comparada a do Brasil no periodo pesquisado, mas também um conjunto de
outros fatores. De modo geral, o motivo consiste na maior tradicdo em coproducgéo
cinematogréafica internacional na Argentina. O modo de realizar filmes entre os cineastas
argentinos e a sua maior experiéncia acumulada pode ser percebida no maior nimero de
coproducdes lancadas e na maior diversidade de paises parceiros. Nesse cenario, alguns dos
entrevistados argentinos argumentaram que as coproducdes ocorrem como em um caminho
natural, sem precisarem, necessariamente, de grandes esforcos especificos das autoridades
governamentais do seu pais.

Entre as vantagens de coproduzir filmes na Argentina, os entrevistados citaram
especialmente: os custos de produgdo mais baixos; uma maior gama de profissionais
experientes; o idioma Espanhol mais atraente para produtores europeus, principalmente
espanhois; dupla cidadania de grande parte desses cineastas argentinos; e a maior fluidez nos
processos que envolvem a obtencdo dos beneficios publicos aos filmes nacionais argentinos.

Vale pontuar também a importancia da Lei 26.522 de Servigos de Comunicacao
Audiovisual, a chamada Lei dos Meios, para 0s cineastas independentes da Argentina. Com a
reserva de espaco de exibicdo para obras audiovisuais nacionais tanto em canais fechados
guanto em canais de TV abertos, a partir da sua promulgacdo em 2009, essa lei contribuiu
significativamente para diminuir um histérico gargalo da cadeia produtiva dos filmes: a
dificuldade dos produtores independentes em exibir as suas obras para o publico. Com essa
legislacdo, investir em uma coproducdo com a Argentina tornou-se um processo Menos
arriscado, na medida em que ha uma garantia, por meio de regulamentacdo publica, de um
mercado para produtos nacionais. Desse modo, negociar com o0s grandes canais de televiséo
virou uma possibilidade mais generosa. Ao mesmo tempo, a Lei dos Meios argentina foi
criada com o objetivo de ampliar a democracia audiovisual e diminuir o problema da alta
concentracdo de publico em poucas obras, incluindo o publico dos canais de radiodifusdo
aberta e fechada. Mesmo assim, persiste, nas salas de cinema, a alta concentracdo de
expectadores em poucos filmes. Além disso, ha a critica de que a Lei 26.522 ndo teria saido

do papel.
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Quanto ao Brasil, no periodo pesquisado, a maior vantagem foi o volume de
mecanismos, incentivos puablicos e fontes de financiamentos a obras nacionais e a
coproducbes cinematograficas minoritarias ou majoritarias brasileiras. No incentivo a
exibicao de filmes nacionais, a Lei 12.485 de 2011, a chamada Lei da TV Paga, tornou-se um
marco na legislagéo audiovisual brasileira em beneficio da ocupagdo do mercado interno, mas
é uma regulagdo bem menos ambiciosa que a Lei dos Meios argentina. No que diz respeito
diretamente as coproducfes internacionais, o Brasil destacou-se ao disponibilizar de uma
nova modalidade de selecdo, através do Edital de Coproducdo com paises da América Latina,
um concurso no ambito do Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema
(PRODECINE) em regime de fluxo continuo.~

No Seminario “O futuro da comunicagéo publica”, na mesa “Culturas e comunicagio
publica” (2016)'%2, falavamos, entre outras questdes, sobre a importancia da diversidade
cultural na TV Publica. Nessa ocasido, defendemos que a diversidade cultural, na sua
radicalidade, s6 seria possivel na comunicacdo publica. Assim, o nosso manifesto foi em prol
das minorias, dos diferentes, das pessoas origindrias das comunidades até entdo nao
midiaticas, para que tenham suas historias, as suas culturas contadas nas telas, nos radios, nos
jornais, nas midias digitais; mas muito além disso, que essas pessoas tenham também acesso a
producdo e a decisdo editorial. Que suas potencialidades criativas sejam constantemente
desenvolvidadas, apoiadas e estimuladas. SO assim teremos a criacdo de novas linguagens
audiovisuais e estéticas alternativas, capazes de expressar a pluralidade da nossa sociedade e
dialogar com os mais diferentes publicos. Na tentativa de impor limites ao poder do padrédo
hegemonico, devem ser criadas ferramentas de producdo democratica e, paralelamente,
garantir os meios de exibicdo desses novos produtos audivisuais, para que ndo figuem nas
gavetas, para que ndao caiam no esquecimento. Embora na préatica esse pressuposto encontre
dificuldades, a diversidade de produtores, diretores, elencos, locacBes, historias, géneros,
racas e variedades linguisticas significa a garantia de mais inclusdo no processo de producédo
cultural para grandes publicos.

Dentro desse contexto, entendemos que os acordos bilaterais e multilaterais de
coproducdo e as coprodugdes cinematogréficas entre diferentes paises sdo praticas positivas

que, embora ndo diretamente enfatizados nos documentos da UNESCO, exercem um

152 Evento realizado no dia 15 de margo de 2016, no Espaco Cultural da Empresa Brasil de Comunicagéo (EBC),
em Brasilia-Distrito Federal, pelo termo de cooperagdo entre a Universidade de Brasilia e a Universidade do
Minho (Portugal), aprovado e apoiado pela Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
(Capes, Brasil) e pela Fundagéo para a Ciéncia e a Tecnologia (FCT, Portugal).
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importante papel tanto para a implementacdo dos objetivos orquestrados na Declaragéo
Universal sobre a Diversidade Cultural como para a materializacdo das intengdes da
Convencdo Sobre a Protecdo e Promocao da Diversidade das Expressdes Culturais.

N&o apenas como resultantes de arranjos politicos e econdmicos, as coproducdes
cinematogréficas internacionais cada vez mais tém demonstrando o seu potencial para garantir
a realizacdo de novas producbes de reconhecida qualidade artistica para o mundo,
nomeadamente com a efetivacdo de coproducdes entre paises que ndo tinham uma tradi¢do no
cinema ou que nem mesmo praticavam a atividade cinematografica como fonte de trabalho e
expressao das suas culturas.

Um ponto ndo ressaltado anteriormente e que merece um destaque diz respeito a
participacdo do estado brasileiro do Rio Grande do Sul nas coproducdes internacionais
realizadas no Brasil. Aquele estado é o terceiro maior produtor cinematografico do Pais e faz
fronteira com a Argentina e o Uruguai. Embora néo citado anteriormente na tese, em 1997,
foram cineastas rio-grandenses que langaram o que chamaram de “la primera pelicula del
Mercosul”, referindo-se ao filme Lua de Outubro/Luna de Octubre, filme inspirado em contos
do escritor uruguaio Mario Arregui, dirigido pelo gaicho Henrique de Freitas Lima e
realizado em coproducdo entre Brasil, Argentina e Uruguai. Em 2014, A Oeste do fim do
mundo, do diretor galucho Paulo Nascimento e da produtora gaicha Panda Filmes, assistimos
a outra coproducdo multicultural com equipe artistica e técnica formada, na maioria, por
profissionais do cinema do Rio Grande do Sul. Além desses, outros filmes gaichos foram
realizados em coproducdo com a Argentina e mais paises.

Com uma localizagdo privilegiada para a realizacdo de um cinema do Mercosul, a
presenca do cinema gaucho nas coproducBes internacionais parece promissora. Tal
participacdo de destaque nos faz inferir que as coprodugdes internacionais também
contribuem para diminuir as desigualdades de producéo audiovisual entre as regifes do Brasil,
cuja producéo historicamente concentrada nos estados do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Entre os
diretores das 18 coproducdes brasileiro-argentinas lancadas no periodo de 2009 a 2015, a
maioria era do Rio de Janeiro e S&o Paulo, com um do Rio Grande do Sul e um da Paraiba. Ja
entre os projetos beneficiados pelo Ibermedia no mesmo periodo, ha também diretores dos
estados de Minas Gerais, Pernambuco e Bahia, além de uma cubana radicada no estado do
Ceara, Margarita Hernandez.

Quanto a participacdo de género na direcdo dos filmes em coproducdo brasileiro-

argentinas lancadas de 2009 a 2015, verificamos que 23% s&o diretoras mulheres e 77%
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homens. As mulheres sdo as argentinas Lucrécia Martel, Maria Florencia Alvarez e as
brasileiras Lucia Murat e Julia Murat, m&e e filha respectivamente. J& na lista dos projetos
premiados com os editais de coproducdo Ancine-INCAA, de 2011 a 2015, podemos ver 0s
nomes de outras diretoras mulheres: Caroline Leone, Kris Niklison, Ana Katz, Anita Rocha
da Silveira e Marcela Lordy; essas diretoras representam 40% dos projetos beneficiados com
aquele concurso bilateral anual.

No que diz respeito a participacdo dos filmes brasileiros e argentinos como
beneficiados do Fundo Ibero-americano de Apoio Ibermedia - um programa de estimulo a
promocao e a distribuigdo de filmes ibero-americanos, que faz parte da politica audiovisual da
Conferéncia de Autoridades Cinematograficas Iberoamericanas (CACI) - notamos que apesar
do Estado brasileiro ser o segundo maior investidor do fundo e o Estado argentino o terceiro
maior, hd uma maior quantidade de projetos majoritarios argentinos beneficiados com o apoio
financeiro do programa. No quadro 8, no capitulo 3, podemos perceber que entre os longas-
metragens majoritarios brasileiros ou majoritarios argentinos que receberam recursos do
fundo, 36% sdo obras brasileiras e 64% sdo argentinas. Interessante sublinhar ainda que a
Espanha (com 43 filmes contemplados) e a Argentina (com 42) foram os dois paises que mais
tiveram projetos apoiados durante o periodo pesquisado; seguidos pelo Uruguai e Venezuela,
ambos com 26 filmes, e depois o Brasil, em 5° lugar, com 24 projetos premiados. Os paises
com menor nimero de filmes beneficiados foram Guatemala (02), Paraguai (04) e Republica
Dominicana (05).

Ao analisarmos a relacdo cinematografica, por um lado, entre Brasil e Portugal, e por
outro, entre Argentina e Espanha, constatamos que: 1) Entre os 40 filmes argentinos
domésticos ou em coproducdo internacional de maior bilheteria nas salas na Argentina, de
2009 a 2015, a Espanha figura, ao longo desses sete anos, como o pais com o qual a
Argentina realizou o maior nimero de coproducdes e como pais parceiro cujas obras
obtiveram maior sucesso nas bilheterias das salas argentinas entre os filmes nacionais ou em
coproducdo internacional. Como ja tratamos nessas consideracOes, as explicacdes para a
consolidacdo dessa relagcdo sdo tanto de carater econdmico quanto politico e artistico; 2)
Enquanto isso, quantitativamente, o maior parceiro do Brasil em coprodugdes
cinematogréaficas tem sido Portugal. A regularidade de lancamentos de coproducdes luso-
brasileiras € fruto do Protocolo de Cooperacdo entre Ancine e o Instituto do Cinema e do
Audiovisual (ICA), cujo edital oriundo desse tratado € o pioneiro no Brasil, lancado

anualmente desde o ano de 2005, e resultou no financiamento direto de 40 filmes luso-
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brasileiros durante 11 anos e 10 concursos. Ao analisar as coproducdes luso-brasileiras,
notamos que a maior dificuldade é fazer com que os filmes cheguem ao mercado
internacional, e até mesmo aos mercados dos paises parceiros. Geralmente, as obras ndo séo
exibidas no pais coprodutor minoritario.

Embora o resultado das bilheterias ndo seja uma caracteristica que explique, dentro
da nossa abordagem tedrica, a importancia das politicas publicas para o setor, ndo nos custou
analisar, por esse angulo, as 18 obras brasileiro-argentinas realizadas de 2009 a 2015. Com o
intuito de verificar possiveis semelhancas ou diferencas entre os resultados desses filmes nos
dois paises, chegamos a algumas constatacfes emblematicas: os maiores sucessos de publico
sdo justamente obras que repetem antigas formulas dos padrbes tecno-estéticos hegemdnicos
locais ou mundiais. Coracéo de Ledo — O Amor Nao Tem Tamanho (2014) foi o Unico filme
entre as coprodugbes brasileiro-argentinas a ultrapassar a marca de um milhdo de
espectadores, vendendo 1.746.345 bilhetes. O Mistério da Felicidade (2014) ficou em
segundo lugar, com 614 mil espectadores, ambos na Argentina®®. Além de serem comédias-
romanticas, os dois filmes tém em comum a escolha do ator protagonista: o personagem
principal é interpretado por Guillermo Francella, um dos astros de maior sucesso no pais de
Diego Maradona. No Brasil, com um publico bem menos expressivo, de 164 mil
espectadores, a coproducdo brasileiro-argentina de maior publico foi Diva a 2, igualmente
uma comedia romantica cheia de clichés, com atores famosos da Rede Globo.

Com relacdo a esse tema, interessante considerar ainda que, somando as bilheterias
das cinco coproduc@es brasileiro-argentinas de maior publico no Brasil, chegamos a apenas
385 mil espectadores. Do outro lado, os cinco filmes brasileiro-argentinos de maior publico na
Argentina venderam quase trés milhGes de entradas (2.893.151). Nesse sentido, podemos
inferir que em termos financeiros as coproducdes majoritarias argentinas tém obtido um maior
éxito de bilheteria.

Enquanto isso, as obras que resistem aos modelos hegemonicos séo as que ganham
reconhecimento internacional, participam de festivais, recebem prémios e conseguem chegar
ao circuito cinematografico internacional alternativo. Entre as obras brasileiro-argentinas
lancadas de 2009 a 2015, podemos citar os seguintes filmes: O ardor/El Ardor, filme
brasileiro-argentino, de Pablo Fendrik, que foi escolhido pela Selecdo Oficial do Festival de
Cinema de Cannes (em 2014) para ser exibido na secdo Special Screenings (uma das

153 Sem contabilizarmos os publicos dessas obras no Brasil nem em outros paises.
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categorias de exibicdo fora da mostra competitiva). Outro caso representativo é o do filme
Habi, a Estrangeira, dirigido pela argentina Maria Florencia Alvarez, produzido também pelo
diretor brasileiro Walter Salles. O filme foi exibido na mostra Panorama, da 632 edi¢do da
Berlinale, no ano de 2013. Tanto O Ardor guanto Habi foram filmes vencedores do Edital de
Coproducdo Brasil-Argentina, nos editais de 2012 e 2011, respectivamente. Esse poio
financeiro no valor equivalente a 200 mil dolares, oferecido pela Ancine e pelo INCAA,
simboliza um dos principais mecanismos de incentivo direto as coproducdes brasileiro-
argentinas.

Producdo, distribuicdo e consumo sdo outros aspectos da Economia Politica do
Cinema que apresentam suas especificidades nas coproducbes cinematograficas
internacionais. No campo da producéo, estdo em jogo novos modelos de roteiros, de divisdes
de trabalho, de relacionamentos pessoais, financeiros, juridicos e politicos. Na distribuicéo,
exigem novos tipos de interferéncias governamentais e intergovernamentais. Na esfera do
consumo, a interface com novas possibilidades de participacbes em festivais, com o0s
beneficios oriundos das legislacdes e dos governos dos paises parceiros - como as cotas de
tela e as exibicbes nas TVs pulblicas e plataformas publicas gratuitas de streaming pela
internet, bem como outras vantagens de exibicdo - permitem aos filmes realizados em
coproducdo cheguarem a novos publicos e a novos territorios. Tais possibilidades,
consequentemente, contribuem para o surgimento de novas linguagens cinematogréficas e

favorecem a criacdo de padrdes tecnoestéticos alternativos e novas interculturalidades.
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Producdes e Projetos Jornalisticos; Argentina: Zarlek Producciones, 2013. 1. DVD (95 min.),
son., color., 35 mm.

La vieja de atrés. Dire¢do: Pablo José Meza. Intérpretes: Adriana Aizemberg, Martin
Piroyansky, Brenda Gandini e outros. Roteiro: Pablo José Meza. Argentina/Brasil. 2010. 1.
DVD (115 min.), son., color., 35 mm,

Olhos Azuis. Dire¢do: José Joffily. Intérpretes: David Rasche, Cristina Lago, Erica Gimpel e
outros. Roteiro: Melanie Dimantas e Paulo Halm. Brasil: Coevos Filmes; Argentina:
Americine SRL, 2010. 1. DVD (111 min.), son., color., 35 mm.

Violeta Foi Para o Céu (Violeta se fue a los cielos). Direcdo: Andrés Wood. Intérpretes:
Francisca Gavilan, Thomas Durand, Christian Quevedo e outros. Roteiro: Eliseo Altunaga,
Rodrigo Bazaes, Guillermo Calderon e Andrés Wood; Brasil: Bossa Nova Films Criagdes e
Producdes; Chile: Andres Wood Producciones; Argentina: Maiz Producciones;. 2012. 1. DVD
(' min.), son., color., 35 mm.
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APENDICES

APENDICE A - TRABALHOS E/OU PUBLICACOES DECORRENTES DA
PESQUISA

1. Producéo Bibliogréfica

1.1 Livro Publicado

ROCHA, F. P.; SILVA, D. I. Cinema brasileiro e coproducéao internacional. Livro. Editora
Appris. 2016.

O livro Cinema Brasileiro e Coproducdo cinematografica internacional, realizado
em coautoria com a Prof.2 Dr.2 Décia Ibiapina da Silva (UnB) - editado pela editora Appris,
prefaciado pela Prof?. Dré. Alessandra Meleiro, do Departamento de Artes e Comunicacgdo da
Universidade Federal de Sdo Carlos (UFSCar) - foi publicado em setembro de 2016. O
lancamento ocorreu em S&o Paulo, durante o Seminério Internacional Soft Power, Cinema
and BRICS realizado conjuntamente com a University of Leeds (UK), University of London
(SOAS), Arts and Humanities Research Council (UK), SPCine e British Council (SP), evento
que ocorreu nos dias 27 e 28 de outubro de 2016. O seminario também integrou a
Programacdo da Mostra Internacional de Cinema de Sdo Paulo. O livro também foi lancado
nos seguintes eventos: no XII Encontro de Estudos Multidisciplinares em Cultura (Enecult),
na Universidade Federal da Bahia (UFBA), no dia 17 de novembro de 2016, em Salvador-
BA; e na 4% Semana Audiovisual da Universidade Estadual do Piaui (UESPI), no dia 16 de
dezembro de 2016, em Teresina-Pi.

O livro estd organizado em quatro capitulos. O primeiro é reservado as questdes
preliminares sobre o paradigma no qual a pesquisa esta inserida: a énfase nas contribuigdes da
Economia Politica da Comunicacdo e da Cultura (EPCC) para este tipo de investigacéo.
Discute-se 0 conceito de coproducdo cinematogréfica internacional, bem como a coproducédo
cinematografica no contexto da globalizacdo. Em seguida, sdo apresentadas algumas das
principais pesquisas sobre o tema realizadas por estudiosos do Brasil e de outros paises e,
finalmente, a metodologia utilizada no levantamento dos dados e na analise dos resultados.

No segundo capitulo é abordado o ambiente normativo, o papel do Estado, o papel dos atores
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governamentais e 0s mecanismos publicos brasileiros de apoio a coprodugéo cinematogréfica.
No terceiro capitulo, analisa-se a pratica da coproducdo cinematografica no Brasil, tendo
como objeto de analise quatro filmes: Do comeco ao fim (2009), Call girl (2007), Federal
(2010) e O céu de Suely (2006). Em seguida, discutimos algumas contradi¢des identificadas
tanto no modelo de coproducdo quanto na politica audiovisual brasileira. Por fim, séo
apresentadas as principais consideragdes ap6s dois anos de trabalho, ao longo dos quais foram
realizadas entrevistas, levantamentos, analise de dados gerais sobre coproducdes brasileiras,
além de analise dos processos e dos resultados dos quatro filmes brasileiros mencionados.
Articulados com o referencial tedrico da EPCC, os capitulos dialogam com estudos
académicos realizados por pesquisadores brasileiros e de outros paises sobre o tema da

coproducdo internacional.

1.2 Artigo publicado em revista internacional

ALVES, T.; ROCHA, F.;SILVA, D. |.; PORTELA, P. O servico publico de comunicacdo ao
servico da cultura: coprodugbes musicais e cinematograficas na radio e televisdo pablicas em
Portugal e no Brasil. Revista Comunicac¢io & Sociedade. Publicado em dezembro de 2016,
0 numero especial da revista é dedicado ao tema do projeto de investigacdo Politicas de
comunicacdo, radiodifusdo publica e cidadania subsidios para o desenvolvimento
sociocultural em Portugal e no Brasil.

Resumo

Neste artigo, realizado por dois pesquisadores portugueses e duas pesquisadoras
brasileiras, analisamos 0 servico publico de radio e televisdo em Portugal e no Brasil, bem
como a relacdo cultural entre os dois paises através da musica e do cinema. Considerando
uma das teses sobre a origem do fado - de que a sua origem remonta a influéncias africanas e
brasileiras, originalmente como um tipo de danca negra do Brasil do final do século XVIII -
parece ser viavel a hipotese de que o fado contemporaneo €, ele préprio, um produto da
miscigenacao dos povos lus6fonos. Na industria musical cultural contemporénea sdo vérias as
motivagdes que desencadeiam a reunido criativa de artistas musicais oriundos dos dois paises.
No campo cinematografico, algumas das principais razbes sdo 0s incentivos
intergovernamentais atraves de editais de fomento direto para coproducdes luso-brasileiras
desde 2005. Com esta pesquisa, concluimos que muito ha a fazer para que as relagdes de

interculturalidade existentes possam se expandir e tornar mais eficazes. Ndo s6 porque ha
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espaco para um maior nimero de colaborac@es, naturalmente centradas em torno da lingua
comum, mas também porque ha ainda uma preocupacdo, nas instituicdes que prestam servico

publico de &mbito cultural, para que essas relagdes possam ser aprofundadas.

1.3 Artigos publicados em revistas nacionais

ROCHA, F. P. Panorama das coproducdes cinematograficas no Brasil (2005-2014): dialogos
e desafios In: Revista Eptic (Revista Eletronica Internacional de Economia Politica da
Informacdo da Comunicacdo e da Cultura), dossié tematico Cinema: suas Politicas e sua
Economia. v. 17, n.° 3. 2015. Edi¢do de setembro a dezembro de 2015. ISSN 1518-2487.
Disponivel em <http://www.seer.ufs.br/index.php/eptic/article/view/4307>

Resumo

Este artigo objetiva apresentar um panorama das coproducdes cinematograficas no
Brasil de 2005 a 2014, verificando como politicas publicas de apoio as coproducgdes tém
contribuido para o desenvolvimento da atividade cinematografica tanto no Brasil quanto na
Iberoamérica. O artigo tem como referencial tedrico a Economia Politica da Comunicacao, e
como recursos metodoldgicos: a anélise documental de dados empiricos e de entrevistas com
cineastas e gestores das politicas cinematograficas do Brasil, Argentina e Espanha. Como
contribuicdo traz uma reflexdo sobre os desafios das politicas de apoio as coproducgdes diante

da concentracdo de poder exercida pela industria cinematografica dos Estados Unidos.

ROCHA, F. P. Coprodugdo Cinematografica e Politica Audiovisual. O Caso Brasileiro e a
Relacdo com a América Latina. Revista Redes. Cm, n.° 06, p. 83-93, 2011.

Resumo

A criacdo de filmes em regime de coproducdo internacional tem sido uma ferramenta
defendida pela politica audiovisual brasileira. O presente artigo mostra o cenério da
coproducdo no Brasil e a relagdo com a Latinoamérica apontando dados e acordos. Questiona
até que ponto a ideia de promover o desenvolvimento cultural é manifestada na pratica,
problematiza a desigualdade de producdo, discute sobre o fazer para 0 mercado e o fazer para
fomentar a diversidade cultural. Finalmente, propde uma reflexdo sobre a questdo da

(des)contextualizacdo cultural nos roteiros dos filmes feitos em coproducao.

1.4 Capitulo de livro (e-book)
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ROCHA, F. P. A relacdo entre Portugal e Brasil na coproducdo cinematografica: Politicas,
experiéncias e desafios. Capitulo de livro A Europa no Mundo e 0 Mundo na Europa: crise
e identidade. Universidade do Minho, Braga-Portugal. Ebook (em edicdo).

Resumo

Desde 2008, no Brasil, percebe-se um aumento no estimulo as coprodugdes
cinematogréficas internacionais. Daquele ano até 2014, Portugal tem sido o principal parceiro
do Brasil em coproducdes de longas-metragens e o unico pais luséfono com o qual o Brasil
mantém uma relacdo consolidada no &mbito da politica de fomento direto. Foram registrados
25 filmes compartilhados entre os dois paises, representando 30% das coproducdes brasileiras
independentes amparadas por mecanismos publicos bilaterais de apoio direto e indireto,
naquele periodo. Entre os continentes, a Europa também estd em primeiro lugar nesse
ranking. Tendo como sustentacdo tedrico-metodoldgica a Economia Politica da Comunicagédo
e da Cultura (EPCC) e os Estudos Culturais, além de entrevistas com cineastas e gestores das
politicas de cinema, bem como o levantamento e a analise de dados, este artigo apresenta
subsidios para refletir sobre como vem sendo construida a relacdo entre Portugal e Brasil no

ambito das coproducdes cinematograficas.

1.5. Trabalhos completos publicados em anais de congressos

ROCHA, F. P. Coproducdo cinematografica no Brasil e na Argentina (2005-2014):
incentivos publicos e experiéncias. In: VIII Encontro Internacional de Investigadores e
Estudiosos da Informacgéo e da Comunicacdo (ICOM 2015) e IX Congresso Internacional da
Unido Latina da Economia Politica da Informacdo, da Comunicacédo e da Cultura (ULEPICC
2015), eventos conjuntos que ocorreram de 7 a 11 de dezembro de 2015, no Palacio de

Convenc0es de Havana, Cuba. CD Room.

ROCHA, F. P. Coproducdo cinematografica internacional no Brasil e na Argentina
(2005-2014): um estudo comparado. In: XXXIV Congresso Brasileiro de Ciéncias da
Comunicagédo, promovido pela Intercom, nos dias 2 a 6 de setembro de 2015, na Universidade
Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, Brasil. Disponivel em:

http://www.portalintercom.org.br/anais/nacional2015/resumos/R10-1517-2.pdf


http://www.portalintercom.org.br/anais/nacional2015/resumos/R10-1517-2.pdf

250

SILVA, D. I.; ROCHA, F. P.. A coproducéo cinematografica internacional entre Brasil e
Portugal. O idioma € um facilitador?. In: 42 Conferéncia ICA de Comunicacdo na América
Latina, 2014, Brasilia. Anais da 42 Conferéncia ICA de Comunicacdo na América Latina,
2014.v. 1. p. 733-742.

ROCHA, F. P. Coproducdo cinematogréfica internacional e a politica audiovisual
brasileira. O caso Do Comeco ao Fim. Artigo publicado nos anais do XII Congresso da

Associacdo Latinoamericana de Investigadores da Comunicacdo, Alaic, 2014, Lima, Peru.

2. Apresentacgéo de trabalhos, participacfes em mesas-redondas e palestras

ROCHA, F. P.; SILVA, D. I. VI Encontro Nacional da Ulepicc-Brasil. Painel Politicas
Publicas Audiovisuais. Palestra “Centralidade da economia na politica audiovisual brasileira
pés-impeachment: reordenamento da pauta da cultura na nova gestdo da secretaria do

audiovisual”. Centro Universitario IESB, Asa Norte, Brasilia, dia 10 de novembro de 2016.

ROCHA, F. P. Seminario “O futuro da comunicagdo publica”. Palestra na mesa “Culturas
e comunicagdo publica”, evento realizado no Espago Cultural da Empresa Brasil de
Comunicacdo (EBC), em Brasilia, Brasil, no dia 15 de mar¢co de 2016, por termo de
cooperacdo entre a Universidade de Brasilia e Universidade do Minho (Portugal), aprovado e
apoiado pela Coordenacédo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes, Brasil) e

pela Fundacéo para a Ciéncia e a Tecnologia (FCT, Portugal).

ROCHA, F. P. Seminério inTHErCine "Intercambio Cultural no Cinema - Coproducéo
Cinematogréfica Internacional e Produ¢do Piauiense. Palestra “Panorama da coproducao
cinematogréfica no Brasil e os mecanismos de incentivo”. Sala Torquato Neto, Clube dos
Diérios, Teresina-Pi, dia 02 de fevereiro de 2016.

ROCHA, F. P. Coproducdo cinematogréafica no Brasil e na Argentina (2005-2014): incentivos
publicos e experiéncias, artigo apresentado no VIII Encontro Internacional de
Investigadores e Estudiosos da Informacdo e da Comunicagdo (ICOM 2015) e ao IX
Congresso Internacional da Unido Latina da Economia Politica da Informacéo, da

Comunicacéo e da Cultura (ULEPICC 2015), eventos conjuntos que ocorreram de 7 a 11
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de dezembro de 2015, no Palacio de Convencdes de Havana, Cuba. Artigo apresentado. Site

do evento: <http://www.icomcuba.com/>

ROCHA, F. P. Coproducédo cinematogréafica internacional no Brasil e na Argentina (2005-
2014): um estudo comparado. In: XXXIV Congresso Brasileiro de Ciéncias da
Comunicacdo, promovido pela Intercom, nos dias 2 a 6 de setembro de 2015, na

Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, Brasil.

ROCHA, F. P. A relacdo entre Brasil e Portugal no &mbito das coproducgdes cinematograficas.
In: Conferéncia A Europa no Mundo e o Mundo na Europa: crise e identidade, 18 e 19 de

junho de 2015, na Universidade do Minho, Braga, Portugal.

ROCHA, F. P. A relagdo entre Brasil e Portugal na producdo audiovisual. In: Seminario
Politicas de comunicacdo, radiodifusdo publica e cidadania: subsidios para o
desenvolvimento sociocultural em Portugal e no Brasil, realizado em 27 de agosto de 2014,
no Auditério Pompeu de Sousa, da Faculdade de Comunicacdo, Universidade de Brasilia,
Brasil. O evento foi resultado de projeto de pesquisa e cooperagdo entre a Universidade de
Brasilia (UnB) e a Universidade do Minho (UM) aprovado pela Coordenacdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes, Brasil) e pela Fundacao para a Ciéncia

e a Tecnologia (FCT, Portugal).

ROCHA, F. P. Coproducdo cinematografica internacional e a politica audiovisual brasileira: o
caso Federal. In: Congresso Internacional VIII ULEPICC Comunicacdo, Politicas e
Industria: Processos de digitalizacdo e crises, seus impactos nas politicas e na regulacdo, de

10 a 12 de julho de 2013, na Universidade Nacional de Quilmes, Buenos Aires, Argentina.
ROCHA, F. P. Apresentacéo de trés paineis no Seminario Cinema no Brasil: possibilidades
através das coproducg@es internacionais, em 22 de novembro de 2013, no Centro Cultural de

Ceilandia. Brasilia-DF.

3. Participacdo em Seminarios e outros eventos durante o doutorado-sanduiche
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3.1 V Coldquio Internacional de Doutorandos/as do Centro de Estudos Sociais,
Poderes Emergentes, Continuidades e Transformagdes, organizado pelo Centro de Estudos
Sociais da Universidade de Coimbra e que ocorreu nos dias 20 e 21 de marco de 2015, na
Faculdade de Economia da Universidade de Coimbra, em Portugal.

3.2 32 edicdo do Festival de Historia (fHist), na cidade de Braga, em Portugal, entre
20 e 23 de maio de 2015. Evento contou com conferéncias, mesas de debates e oficinas,
reunindo historiadores, escritores e jornalistas renomados do Brasil, Inglaterra, Italia e
Portugal.

3.3 Conferéncia A Europa no Mundo e o Mundo na Europa: crise e identidade, na
Universidade do Minho (Braga), nos dias 18 e 19 de junho de 2015.

3.4 Abertura da Conferéncia Internacional de Cinema de Avanca, evento que ocorreu
de 22 a 26 de julho de 2015, na cidade de Avanca, Distrito de Aveiro, em Portugal.

3.5 Seminario Permanente em Estudos Culturais, do Programa Doutoral em Estudos
Culturais (PDEC), realizado no Departamento de Linguas e Culturas, da Universidade de
Aveiro, sob a coordenacdo da Prof.2 Dr.2 Maria Manuel Baptista.

3.6 Seminarios de Doutoramento em Ciéncias da Comunicacao, iniciativa organizada
pelo Centro de Estudos de Comunicacdo e Sociedade (CECS/Departamento de Ciéncias da
Comunicagao/Instituto de Ciéncias Sociais da Universidade do Minho), em Braga, Portugal,
que ocorreram entre 20 de marco e 5 de junho de 2015. Sob o tema geral Conceber e
operacionalizar um projeto de pesquisa, e 0s seguintes temas especificos: Abrir e instruir o
olhar, da responsabilidade do Professor Paulo Serra, do LABCOM da Universidade da Beira
Interior (UBI) (no dia 20 de marg¢o); Tracar um problema, pelo Professor Licinio Lima, do
Instituto de Educagdo, UMinho (no dia 10 de abril); O lugar da teoria, pela Professora Filipa
Subtil, da Escola Superior de Comunicacdo Social (no dia 8 de maio); e Entre as
metodologias e as técnicas, da responsabilidade conjunta dos professores Albertino
Goncalves e Emilia Aradjo, ambos investigadores do CECS e docentes na UMinho (no dia 5
de junho). As sessbes foram abertas a todos 0s doutorandos interessados e decorreram entre as
10h e as 12h, na sala de atos do Instituto de Ciéncias Sociais (UMinho).

3.7 Seminério de Educagdo para os Media, no dia 20 de fevereiro de 2015, na Sala de
Reunides do ICS-UMinho, onde foi debatido sobre Politicas publicas de literacia mediética,
sessdo dedicada a elaborar/discutir um documento de linhas de orientagdo e enquadramento

de politicas publicas no ambito da literacia para os media. Entre os pontos discutidos:
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pertinéncia, oportunidade e objetivos de um referencial de politicas de Literacia para os
media.

3.8 Visita a Escola da Ponte, localizada na Vila dos Aves, Santo Tirso, distrito de
Porto, em Portugal, com equipe de doutorandos brasileiros em periodo sanduiche na Pos-
graduacdo do Instituto de Educacdo da Universidade do Minho, no dia 19 de fevereiro de
2015.

4. Eventos realizados sobre coproducdo em decorréncia da pesquisa

4.1 Seminario “INTHErCine - Intercambio Cultural no Cinema. Coproducéo

Cinematografica Internacional e Producéo Piauiense”

Realizei 0 Seminario “inTHErCine - Intercdmbio Cultural no Cinema. Coproducéo
Cinematogréfica Internacional e Producdo Piauiense”, no Teatro Torquato Neto, antiga sala
Torquato Neto, no Clube dos Diarios, em Teresina-Pi, no dia 02 de fevereiro de 2016. A
entrada foi gratuita. Cerca de 70 produtores audiovisuais, documentaristas, cineastas,
professores, estudantes de ensino superior e médio participaram do seminario.

O seminario contou com quatro palestras e debates no Teatro Torquato Neto e uma
exposicao de cartazes, fotografias, dvd’s e filmes na Galeria de Artes do Clube dos Diarios,
esta Gltima organizada pela Associacdo de Documentaristas - sec¢do Piaui (ABD-PI). Os
cartazes de filmes e fotografias narravam a histéria de algumas producdes da ABD-PI e
parcerias desde 2006, quando foi criada. Foram exibidas imagens das producdes proprias bem
como as suas participacbes com colaboracbes em diversas obras filmadas no Piaui. Em
exposicdo também estavam maletas cheias de filmes produzidos no Piaui, onde os visitantes
podiam escolher e assisti-los no teldo exposto na Galeria de Artes.

Foram exibidos ainda dois documentérios de ex-alunas da Universidade Estadual do
Piaui (Uespi): 1) Olhos da imaginagéo, de autoria de Juliana Aréa Ledo, resultado de uma
pesquisa académica de graduacdo do Curso de Jornalismo da Uespi, realizada em 2014; e 2)
Adocdo Tardia: Um ato de amor!, de Ruth Carioca e Silmara Lopes. Este documentario, de
2014, busca compreender os caminhos que levam a adoc¢éo de criangas maiores de dois anos
de idade na cidade de Teresina/Piaui.

O evento foi uma contrapartida social oferecida por mim, ap6s ter recebido apoio do
Edital de Intercdmbio 2015.1, do Ministério da Cultura (MinC) e Fundo Nacional da Cultura
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(FNC), para participar do IX Congresso Internacional da Unido Latina da Economia Politica
da Informacdo, da Comunicacgéo e da Cultura (ULEPICC 2015). Este evento ocorreu de 7 a 11
de dezembro de 2015, em Havana, Cuba, onde apresentei artigo sobre o tema da minha

pesquisa de Doutorado.

4.2 Seminario “Cinema no Brasil: possibilidades através das coproducdes

internacionais”

Como contrapartida do apoio recebido do Edital de Intercambio e Difusdo Cultural do
Ministério da Cultura 1/2013, realizei o Seminario “Cinema no Brasil: possibilidades através
das coprodugdes internacionais”, aberto ao publico, com inscri¢do gratuita, no dia 22 de
novembro de 2013, no Centro Cultural de Ceilandia, em Brasilia-DF.

O seminario contou com as participacdes da professora Décia Ibiapina, do Programa
de P6s-Graduacdo em Comunicacdo da Universidade de Brasilia, e de Adirley Queiroz,
cineasta e membro do Coletivo de Cinema da Ceilandia — Ceicine. No evento,
proporcionamos uma reflexdo sobre as negociagdes, 0s mecanismos de apoio governamental e
os principais desafios enfrentados no ambito da coproducdo cinematografica. No evento,
problematizei o incentivo as coprodugdes como estratégia para ampliar a participacdo da
cinematografia brasileira no mercado internacional, para aumentar as possibilidades de
financiamento através dos fundos especificos provenientes do exterior como também para
abrir espaco para a utilizacdo de beneficios disponibilizados pelos paises parceiros. Durante a
minha palestra, apresentei os resultados da minha pesquisa sobre a coproducdo brasileiro-
franco-alemao-portuguesa O Céu de Suely, do diretor Karim Ainouz; a coproducdo brasileiro-
colombiana Federal, filme do diretor brasiliense Erik de Castro, e a coproducdo brasileiro-
argentino-espanhola Do comeco ao fim, do diretor Aluizio Abranches.

O auxilio financeiro do Edital de Intercambio e Difusdo Cultural do Ministério da
Cultura 1/2013 possibilitou a minha viagem a Buenos Aires - Argentina, a fim de apresentar
artigo académico no VIII Congresso Internacional da Unido Latina de Economia Politica da

Informagéo, da Comunicacéo e da Cultura (Ulepicc), em julho de 2013.
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APENDICE B - Entrevista com Beto Rodrigues

Beto Rodrigues (cineasta na Produtora Panda Filmes)

Local: Kubitschek Plaza Hotel. Brasilia-DF.
Data: 04 de setembro de 2014

Duracéo: 41 min

*Entrevista realizada por Flavia Rocha

1. Eu lembro que vocé ia fazer uma
consultoria para a Recam®®, ia aplicar
uns questiondrios com os produtores
brasileiros. Qual foi o resultado dessa
pesquisa?

Sim, eu fiz, mas a produtividade foi muito
pequena, a disposicdo das pessoas em
colaborar foi reduzida. Mas fui para a
reunido em Montevidéu, no inicio de 2012,
levei 0 que eu tinha colhido, foi uma
reunido bastante produtiva: foi montado
um relatério pela Recam, mas ndo da pra
dizer que no caso do Brasil tenha sido um
diagnéstico muito preciso. A Recam
contratou algumas pessoas em cada pais
para montar uma consultoria, mas acho que
isso ja sdo daguas passadas, porque ja
mudou muito a composi¢do do mercado.

2. Ontem®® vocé falou sobre a questdo
do processo de reconhecimento. Quanto
tempo tem levado esse processo de
reconhecimento pela ANCINE?

Essa é uma resposta impossivel de Ihe dar,
isso vai variar, mas ndo dura menos de trés
meses. Uma coisa que ndo deveria durar
mais de 30 dias, ndo dura menos de trés
meses, e pode durar bem mais do que isso.
E ndo é sé pelo fato de que as vezes as
produtoras ndo mandam a documentacédo
completa, mas do tempo que isso fica

1% RECAM — Reunido Especializada das
Autoridades Cinematograficas e Audiovisuais do
Mercosul.

15 Durante o Seminario “Coprodugio Brasil-
Argentina: experiéncias e possibilidades”, no 3°
BIFF — Brasilia International Film Festival.

parado para analise dentro da estrutura da
ANCINE. E uma lentiddo no exame dos
documentos. Agora, por exemplo: a gente
teve um indeferimento de uma coproducao
depois deles ja terem nos enviado uma
diligéncia, da gente ter cumprido a
diligéncia. Depois disso eles se dao conta
de que talvez o projeto ndo possa ser
aprovado porque a solicitacdo entrou
depois de ter comegado a filmar. E incrivel
0 processo. Eles nos mobilizaram para
cumprir uma diligéncia, ficamos varios
dias, e sO0 depois dizem que a gente nao
poderia porque enviamos apo6s a data do
inicio da filmagem. Essa deveria ter sido a
primeira coisa a ter sido examinada. Ha
uma batecdo de cabeca! Tem um projeto
que estamos com a Argentina, 0
Necrondmico, ja estamos com ele hd um
ano e pouco tramitando  pelo
reconhecimento provisorio: um absurdo!

3. Com relacdo a politica de difusdo
nacional e a exibicdo das producdes
internacionais, entrevistei uma pessoa
gue colocou que um incentivo para 0s
coprodutores internacionais seria a
criacdo de uma politica especifica para
garantir a exibicdo dos filmes em
coproducéo, por exemplo, entre Brasil e
Argentina ou entre os paises da América
Latina; uma cota de tela que garantisse
a exibicao desses filmes na televisao...

Ja existe cota de tela na televisdo e nas
salas de cinema. A partir do momento que
ele tem o CPB, o Certificado de Produto
Brasileiro, mesmo que a produtora
brasileira seja minoritaria, se o filme tem
reconhecimento de nacionalidade, ele
ingressa nas politicas de cotas de tela. Na



televisdo, ndo ha cota de tela pra filmes.
Tem cota de tempo de exibicdo nas TVs
pagas de contetdo qualificado que ndo séo
de contetido brasileiro, é de meia hora por
dia ou de 3h30 por semana. Mas as que sao
canais brasileiros séo varias: Canal Brasil,
TV Brasil, Cine Brasil, BoxBrazil. Nesses,
o filme de coproducdo também é
considerado produto brasileiro. Seria uma
estupidez pensar uma cota de tela para esse
tipo de produto e ndo ter uma cota de tela
para 0 produto brasileiro. Estaria se
criando  um contraponto falso. No
momento que ele [o filme] é coproduzido e
reconhecida a nacionalidade, ele passa a
ser um produto brasileiro também, e se
encaixa nos mesmos espacos que os filmes
puramente brasileiros: isso que estou
querendo dizer. Agora, criar uma politica
de fomento s6 para os filmes de
coproducdo... E os outros filmes que sdo
produzidos no Brasil? Por que esses
teriam privilégio? O que talvez essa pessoa
que vocé entrevistou queira dizer é que
talvez devesse se criar um fomento
especial para estimular esses filmes, mas
isso ndo tem lugar na legislacéo brasileira.
Talvez essa pessoa esteja falando da
Argentina, 1& ndo existe nenhuma garantia,
mas aqui no Brasil existe.

4. O entrevistado ndo se referia a
fomento, mas agarantia de que os filmes
nacionais fossem exibidos.

Mas ele esta falando da Argentina, que isso
deveria existir na TV argentina.

5. Nao, no Brasil mesmo.

No Brasil, ele esta bem protegido, porque a
partir do momento que ele passa a ser um
filme nacional esta protegido como todos
os outros filmes nacionais. Nao esta na
Argentina, talvez devessem criar isso la.
Por exemplo, se eu tenho uma coprodugéo
com a Argentina onde eu tenho 80% e a
Argentina somente 20%, mesmo que O
filme seja reconhecido como argentino,
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isso ndo garante que sera exibido nas salas
argentinas, nem nas TVs argentinas.
Atualmente, a gente estd com o A oeste do
fim do mundo, eu ndo sei se ele vai ser
lancado na Argentina, quando vai ser
lancado na Argentina, se ele vai para os
canais de TV da Argentina. La ndo existe
nenhuma garantia, mas aqui no Brasil
existe.

6. No caso, o entrevistado estava falando
em garantias de exibicdo nas TVs
publicas e nos canais abertos...

Mas isso ai ndo tem garantia nem para 0s
filmes brasileiros.

7. Mas é exatamente isso.

Mas é claro que ndo tém. As TVs abertas
n&o tém cota de tela nenhuma.

8. Era isto que ele estava defendendo: se
houvesse essa garantia de cota de tela na
televisdo para o filme brasileiro... E o
filme feito em coproducéo naturalmente
seria brasileiro, era nesse sentido que ele
estava falando.

Mas ai a gente estd falando de outro
assunto: que é fundamental ter cota de tela
para o cinema brasileiro nos canais abertos.
Ninguém toca nesse assunto. Dependendo
do resultado da eleicdo, o assunto pode
avancar ou ser sepultado.

9. O que tem favorecido para que
historicamente a Argentina tenha
realizado mais filmes em coproducéo
com a Espanha, com a Francga... De
modo geral, a Argentina tem uma
producéo de cerca de 120 filmes anuais
(de 2005 a 2013), ja o Brasil...

(Interrompe) Vocé estd com 0s ndmeros
completamente errados...

10. Sdo dados do Observatério do
Audiovisual.



O Brasil produz mais de 150 filmes por
ano, s6 no primeiro semestre deste ano
tivemos 105 filmes brasileiros em cartaz. O
Brasil produz mais filmes que a Argentina.

11. Nos dois ultimos anos aumentou a
producdo no Brasil, mas esses numeros
sdo uma média de 2005 a 2013. Esse
namero é a soma desses anos dividida
por nove anos. A partir de 2012 a
producdo brasileira passou dos 100
filmes, mas nos anos anteriores a
producdo foi menor. Nessa média, a
producdo brasileira é de 77 filmes
anuais.

Né&o estou entendendo a sua questao entéo.

12. Considerando esses dados, 0 que tem
contribuido para que a Argentina tenha
realizado mais coproducdes com outros
paises do que o Brasil?

Porque o0 cinema argentino é mais
interessante, tem mais tradicdo, tem mais
premiacdo internacional. Os estrangeiros
que querem investir numa coprodugao com
a América Latina olham primeiro para a
Argentina e depois para o Brasil; as vezes
olham para o México; ultimamente tém
olhado para a Venezuela e para a
Colémbia. O Brasil ndo € a carta principal
e acho dificil que isso mude. Se for
comparar o nimero de premiacGes que o
cinema argentino tem e o ndmero de
premiacbes do cinema brasileiro em
festivais  internacionais, 0s  filmes
argentinos ganham de cinco a dez vezes
mais do que o cinema brasileiro. Acho que
isso explica. A Argentina estd fazendo
filmes mais competitivos no cenario
internacional, além de falar espanhol. A
Espanha até anos atras era um dos
principais investidores do cinema da
América Latina. E natural que ela busque
0s paises que falem o seu mesmo idioma
porque ela coproduz com a Argentina,
estreia na Espanha e ndo precisa de
legenda, nem de dublagem. O que vai fazer
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com o Brasil que fala portugués? Mas
agora este cendrio esta mudando porque a
Espanha ja ndo €é um parceiro téo
interessante como foi, porque estad sem
dinheiro para fazer cinema.

13. Também falaram em outras
guestdes: sobre ser mais barato produzir
filmes na Argentina, ter mais gente
gualificada trabalhando no setor...

Produzir na Argentina ficou mais barato
que produzir no Brasil de uns anos pra ca.
No auge da coprodugcdo Espanha-
Argentina (entre a segunda metade dos
anos 90 e a primeira metade dos anos
2000, de 1995 a 2005) produzir na
Argentina ndo era mais barato, aqui
[Brasil] era praticamente o mesmo valor da
Argentina. Era até mais barato realizar um
filme no Brasil nesse periodo, ndo era por
essa razao que os espanhdis iam pra l4, iam
porque tinham mais cabecas criativas, com
projetos de filmes mais interessantes que o
Brasil podia propor; além de wuma
identidade cultural mais forte com a
Argentina.

14. Outro ponto tocado é que na
Argentina hd uma flexibilidade maior
nos acordos do que no Brasil. Isso se
concretiza na pratica?

Eu diria que o Instituto de cinema da
Argentina é mais agil, as vezes demora um
ou dois meses para reconhecer uma
coproducdo; enquanto aqui demora essa
quantidade de meses. Apesar deles se
queixarem da burocracia, € uma burocracia
menor que a do Brasil, os projetos
tramitam mais rapidamente. Entdo, isso é
um estimulo para que quando vocé comece
a falar em coproducdo as coisas sigam
andando e ndo fiquem paradas.

15. O que vocé percebe entre
semelhancas e diferencas nas politicas
audiovisuais brasileiras e argentinas no



que diz respeito as coproducdes
internacionais?

Diferencas eu j& citei: agilidade na
tramitacdo dos processos, isso ajuda muito;
0s produtores argentinos tém mais
experiéncia em coproduzir que 0S
brasileiros, entdo eles tém mais presenca
no mercado internacional, nos festivais
internacionais do que nds; o cinema
argentino ja criou ha anos uma marca. Em
todo comecgo de filme entra uma vinheta
com um sonzinho de tango argentino. J& o
Brasil ndo tem uma marca prépria, tem a
marca da ANCINE, mas ndo de mercado
brasileiro como uma identificagdo de
origem, como 0s vinhos e diversos outros
produtos do mundo que tém uma
certificacdo de origem. O Brasil ndo tem
uma certificagdo de origem; uma marca
existe, mas ela é puramente técnica. Agora,
0 cinema argentino criou uma marca que
estd acima das diferencas de géneros, da
qualidade dos filmes, da identidade dos
diretores. Isso cria, para 0 produtor
estrangeiro, muito mais atratividade
quando ele busca uma parceria. O resto eu
acho que eu ja falei: eles ttm uma tradicdo
maior, tem uma criatividade maior. Claro,
0 cinema brasileiro comeca agora a
universalizar a sua linguagem, a encontrar
temas interessantes para o mundo todo;
mas a maturidade da sociedade argentina,
que ja era de classe média nos anos 40,
acelerou esses processos, eles sairam com
muitos anos na nossa frente. E assim que o
Brasil comeca agora a buscar emparelhar
em parceria com a Argentina uma presenca
no mercado internacional.

16. O que tem prevalecido nas
coproducdes internacionais?Coproducéo
mais como negdcio, como troca
cultural...

As coprodugdes como negdcio sao
minoria, em que um pais investe na
producdo de outro pais porque vé ali uma
forma de ganhar dinheiro. O resultado
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financeiro do cinema hoje, na esmagadora
maioria dos filmes, tem uma perspectiva
reduzida de lucros, entdo € muito dificil ter
alguém que vai investir como se vocé
tivesse aberto uma franquia do
McDonald’s: se abrir num dia, no outro
sabe que ja estara vendendo 300, 500, mil
lanches, conforme o ponto que abriu.
Cinema n&o! Cinema tem um retorno lento.
As vezes, vocé investe um super tempo no
filme, dai vocé lanca no Brasil e d& apenas
cinco mil espectadores, o que nao da
dinheiro nenhum. VVocé vai vender para um
canal de televisdo no Brasil e eles te pagam
vinte mil reais. Vocé ndo consegue estrear
nunca em canal aberto. Dai vocé vai botar
no video on demand, vai entrar a cada ano
um pouquinho de dinheiro.... N&o ¢é
lucrativo. Agora, se vocé produz filmes e
ndo produz outros produtos audiovisuais
sua produtora para. Entdo, [a coproducéo]
é uma forma de manter sua produtora
ativa; € uma forma de criar repertdrio; uma
forma de se tornar conhecido e, a0 mesmo
tempo, Ihe remunerar durante a realizacdo
do produto. Porque quando se orca um
filme, esta 1a o salario de quem estad na
producdo do filme, porque se ndo, ndo
ganha salério. Entdo, é uma maneira de
manter a economia funcionando; ndo numa
perspectiva primordial do lucro. Claro,
existem excecdes, obviamente. Se voceé vai
produzir um filme sofisticado com Ricardo
Darin, que € um nome internacional como
ator, mais a Alice Braga, vocé ja estd com
vendas internacionais em VAarios paises,
pré-vendas... Mas essa € a minoria da
minoria dos filmes que sdo coproduzidos
hoje. Entdo é uma forma de manter as
produtoras ativas. Por isso, eles tém
fomento publico. Se ndo fosse o fomento
publico as coproducdes realizadas na
América Latina se reduziriam a menos de
10%. Se dependesse apenas de
financiamento  privado, deixaria de
funcionar, praticamente.

17. Ontem vocé falou muito da questao
do idioma portugués, falou que nédo é um



problema. Mas hoje, aqui na entrevista,
vocé falou que os produtores argentinos
preferem produzir com a Espanha por
conta também da questdo do idioma...

Desculpa, os produtores da Argentina néo
preferem a Espanha mais. Na realidade, se
vocé analisar o historico, vocé vai ver a
Espanha com proeminéncia de
coproducbes com a Argentina. Se vocé
analisar o cenario de 2014, vocé vai ver
que todos os produtores argentinos querem
vir para o Brasil, porque o Brasil hoje tem
mais de um milh&o de reais em projetos de
fomento, e a Espanha estd passando por
uma crise financeira, por uma recessdo ha
cinco anos, e 0s investimentos na area de
cultura e no cinema cairam brutalmente.
Entdo, qual é a coproducdo Espanha-
Argentina que se tem hoje, em 2014? Tem
que procurar com uma lupa pra encontrar.
Antes coproduziam muitos filmes por ano
com a Argentina, agora é muito dificil. Ah,
um filme do Campanella! Claro, é um cara
que j& ganhou Oscar e tudo. Ai sim, vém
0s produtores tradicionais da Espanha:
“Ah, vamos coproduzir um filme do
Campanella!”, mas isso € um em duzentos
projetos.

18. Eu estou falando isso com base nos
catalogos do INCAA.

Mas isso € o passado.

19. Refiro-me a catalogos de até 2014.
Mas, claro, sdo filmes que comecaram a
ser produzidos ha quatro ou cinco anos.

Exatamente. Quando eu digo “olha 2014”,
eu digo os projetos em andamento, nao
filmes que foram fechados ha quatro ou
cinco anos quando ainda estas politicas,
como a do fundo Ibermedia e de outros,
facilitavam a ponte com a Espanha. Ha
sete, oito anos, a Espanha colocava um
milhdo de ddlares por ano no Ibermedia, 0
Brasil colocava quinhentos mil dolares, a
Argentina colocava quinhentos mil ddlares.
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Entdo, como os espanhois colocavam mais
dinheiro, eles tinham prevaléncia em
numero de projetos aprovados com selo
espanhol.

20. E agora como esta o investimento da
Espanha?

N&o sei. Teria que perguntar pra alguém da
ANCINE. N&o acredito que a Espanha
ainda esteja colocando um milhdo de
dolares. Antes, havia mais filmes
espanhois aprovados que brasileiros, e 0s
espanhdis  procuravam, sobretudo, a
Argentina. Por isso, 0 que esta se colhendo
hoje é o resultado de um cenério de anos
atrds. No cenério atual, o Brasil tornou-se
um parceiro muito mais atraente para
coproducbes do que a Espanha. A
quantidade de projetos da Argentina que eu
recebo... Na Panda Filmes, eu tenho sete
propostas de coproducgdes. Eu sou uma
Gnica produtora no Brasil ja com sete
projetos, imagina outras centenas de
produtoras no Brasil que também recebem
propostas de coproducdo. Os argentinos
sabem que o Brasil tém recursos, embora
as politicas de audiovisual no Brasil ainda
tenham coisas a serem aperfeicoadas, por
exemplo: criar uma linha especifica de
financiamento para a coproducgdo, ndo soO
com a Argentina, mas coproducdo em geral
no Brasil; criar, dentro do Fundo Setorial,
um edital especifico para projetos de
coproducéo. Isso ndo foi feito ainda, acho
que deve ser feito.

21. Vamos voltar entdo pra questdo do
idioma...

Nesse sentido, para retormar o0 que eu
disse, que o Brasil se tornou um polo muito
atrativo, a barreira do idioma é
absolutamente secundarizada: os roteiros ja
vém com didlogos em espanhol, em
portugués, alguns dialogos em portunhol.
Personagens que viajam, que filmam em
cidades da Argentina, do Uruguai, do
Chile, do Brasil. O transito de gente



aumentou violentamente nos ultimos dez
anos. Antes, para se fazer uma viagem
tinha que ser da classe média bastarda.
Hoje, uma pessoa da classe C, se
economizar, pode passar quatro dias em
Buenos Aires, em Montevidéu, em
Santiago do Chile... O ingresso de milhdes
de pessoas na sociedade de consumo, com
0 barateamento das passagens aéreas, fez
com que as pessoas viajassem mais. 1sso
facilita =~ os  estranhamentos e o
aprofundamento das afinidades culturais, e
cria um caldo de cultura para criar histérias
que se passam em diferentes paises,
mesmo que falem idiomas diferentes. O
portugués e o espanhol sdo muito
parecidos. Isso, ha quinze anos, era um
obstaculo: se vocé ia falar com um
argentino em portugués, ele nao lhe
entendia. A gente se esforcava para
entender o espanhol, mas eles nunca
faziam esforco nenhum para falar em
portugués, mas isso ha 15, 10 anos. Essa
realidade mudou: hoje, eles estdo se
esforcando  imensamente  pra  falar
portugués, querem aprender portugués,
querem coproduzir com o Brasil, porque
nos viramos uma Meca. O Brasil cresceu
muito, € a sexta economia do mundo, tem
dinheiro bastante para fazer audiovisual
independente. Ent&o, dbvio, o idioma n&o é
problema nenhum. Pode ter sido um
problema no passado, mas ja ndo é mais. E
até charmoso um filme que seja falado
majoritariamente em espanhol ter alguns
dialogos em portugués ou portunhol, virou
um charme. O Brasil € um pais atrativo,
charmoso, o pais da Copa do Mundo, das
proximas Olimpiadas, em crescimento, a
principal economia da América Latina,
uma industria audiovisual pujante. Embora
0 inglés seja o idioma dominante no
mundo - o idioma das relagdes
internacionais - ele é mais dificil de ser
aprendido que o portugués, que tém
estruturas frasais semelhantes ao espanhol.

22. O que vocé esta falando é
interessante, porque estava dificil
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compreender porque mesmo com a
economia crescente do Brasil, com o pais
investindo  bastante  dinheiro  no
audiovisual, ainda assim, até 2014, na
Argentina, predominavam as
coproducbes com a Espanha. Entao,
gostaria de analisar o que estava por
tras da questdo econémica, que outros
fatores além do econdmico estavam
prevalecendo. Mas agora Vvocé esta
falando que esse quadro esta realmente
mudando.

Este quadro estd mudando. N&o sei se vai
acontecer 0 momento em que o nimero de
coproducdo Brasil-Argentina ultrapassara o
numero de coproducbes  Argentina-
Espanha, mas um dos  fatores
determinantes é esse edital do INCAA e da
ANCINE, que ja sdo quatro ou cinco
filmes por ano.

23. No que diz respeito as relacdes de
poder nas negociagfes dos direitos
patrimoniais da obra e do direito a
venda nos territérios internacionais,
vocé acha que, mesmo o filme sendo
uma coproducdo minoritaria, deveria
haver algum tipo de prote¢cdo para que
fosse reconhecida a nacionalidade do
pais minoritario, nos festivais e nas
premiacdes internacionais? Por
exemplo, Orfeu foi o Unico filme com
participacdo brasileira a ganhar um
Oscar como melhor filme estrangeiro,
isso em 1960, no entanto, foi reconhecido
apenas como um filme francés. Vocé
acha que esse tipo de preocupacdo tem
alguma relevancia?

Acho que ndo. A preocupacao que a gente
deve ter é produzir filmes de qualidade que
possam competir. Tivemos quatro filmes
brasileiros competindo ao Oscar de lingua
estrangeira, ndo ganhamos nenhuma vez,
mas temos que nos preocupar em produzir
um bom filme. Mas a gente ja teve
algumas premiagdes significativas em
Cannes e Berlim, que sdo bem menos que a



Argentina ja teve. A Argentina tem dois
Oscars na bagagem: Historia Oficial e
Segredo dos Seus Olhos, e o Brasil ndo tem
nenhum. A gente ganhou um Palma de
Ouro somente; um Urso de Ouro apenas.

24. Mas para ficar claro o ponto da
questdo: ndo é essa questdo de ganhar o
Oscar. A minha preocupacdo diz
respeito a relacdo de poder, que tem a
ver com as negociacOes dos direitos
patrimoniais da obra. N& ha essa
preocupacdo de garantir a identidade de
nacionalidade da obra? No caso, para
que tenha o nome do Brasil la nas
premiacoes.

Eles analisam o roteiro para ver se o filme
tem potencial de participar de festivais
importantes. Eles ndo tém interesse
nenhum em filmes “comerciais”. Um filme
muito interessante como esse argentino que
a gente viu ontem, Vino para Robar, é
quase impossivel de conseguir uma
coproducdo da Alemanha, da Franca, da
Itdlia, porque eles buscam muito mais o
filme com perfil de autoralidade, porque
sdo filmes seleciondveis para festivais
importantes, porque sao onde acontecem as
vendas internacionais. Esse é um fator
muito considerdvel para se conseguir
realizar uma coproducdo. Mas das relacdes
Brasil-Argentina, 0 que pesa mais é saber
se a histéria de alguma maneira permite
que a coproducdo seja organica; se tem
fundamento na participacdo dos dois
paises; se ela tem personagens com as duas
nacionalidades, que tem justificativa para
estarem se encontrando, se cruzando.

25. Acho que ndo estou conseguindo
fazer com que vocé entenda a minha
pergunta. O que eu ndo consigo
compreender é como uma coprodugao
envolvendo trés ou quatro paises, ao
ganhar uma premiacéo, seja na Russia
ou nos Estados Unidos, por exemplo,
pode ndo ter reconhecidas as quatro
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bandeiras dos paises envolvidos na obra.
Como funciona isso?

Isso ndo. No momento que vOCé escreve 0
filme no festival, vocé tem que colocar os
paises que sdo os produtores. Todas as
nacionalidades envolvidas estdo la nos
catdlogos, em todas as informacgdes dos
festivais.

26. Nesse caso do Orfeu, por exemplo,
gue seria uma coproducéo entre Franca,
Itélia e Brasil?

Mas o Brasil ndo coproduziu esse filme.
Foi uma produgdo estrangeira, feita no
Brasil.

27. Nao teve nenhuma participacéo
financeira brasileira?

Néao.

28. Eu li em alguns textos que era uma
coproducdo com o Brasil também, mas
entdo nédo 67156

Teria que pesquisar isso, mas se ndo esta o
nome do Brasil 1& é porque ndo foi
coproduzido com o Brasil. Mas eu nunca
ouvi falar que tenha sido uma coproducdo.
O que acontece é que quando uma empresa
estrangeira vem filmar aqui contrata uma
produtora brasileira: Production Servers.
Isso ndo da o direito de ser coprodutor, é
apenas uma empresa contratada; deve ter
sido isso que aconteceu. Mas por que esse
filme é importante? Que relacdo tem com
sua pesquisa?

29. Esse filme ndo tem relacdo com a
minha pesquisa, mas eu queria entender
como funcionam essas relagdes.

O que acontece é que se firmar um acordo
de coproducgéo, onde aparecer a obra tem

156 Nos créditos do filme Orfeu (1959), diz que é
uma coprodugdo apenas entre Franca e Italia.



que aparecer 0s nomes dos paises. E
simples! [...]

30. A Panda Filmes est4 coproduzindo
mais com a Argentina? Como esta o
trabalho de vocés?

Eu diria que sim, o pais que a gente mais
tem coproduzido € a Argentina, mas a
gente esta ampliando este leque, buscando
outros paises latino-americanos, como a
Venezuela, a Colémbia, o México, o Chile.
Buscando, sobretudo, através dessa relagédo
com esses paises chegar aos paises
europeus e também a paises como o
Canadé, que tem buscado abrir portas para
o0 Brasil. Foi o que eu falei ontem naquela
reunido®™’: no momento que vocé junta
mais de um pais latino-americano numa
obra que tem consisténcia, vocé tem mais
facilidade para atrair outro parceiro
daqueles paises que a gente chamava de
primeiro mundo.

157 Refere-se ao Semindrio “Coprodugdo Brasil-
Argentina: experiéncias e possibilidades”, no 3°
BIFF — Brasilia International Film Festival.
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APENDICE C - Entrevista com Diego Marambio

Diego Marambio (International Affairs do INCAA)

Local: INCAA, Buenos Aires, Argentina
Data: 17 de junho de 2014

Duracéo: 32 min

*Entrevista realizada por Flavia Rocha

1. Me gustaria que hablase un poco de un
panorama general de la coproduccion en
Argentina, un histérico desde cuando
comenz6 hasta ahora y como tiene
contribuido para el desarrollo del cine en
Argentina.

Argentina tiene wuna historia de cine
bastante larga, tiene una industria de cine
que surge hace muchos afios y la
coproduccion argentina comenz6 hace
mucho  tiempo.  Nosotros  tenemos
muchisima relacion con Espafia, por
ejemplo, de siempre, por lo cuanto Espafia
ha sido tradicionalmente un pais con que se
he hago produccion. Al principio no se
desarrolla la industria aca, se desarrolla
sola por los profesionales y por la gente
que trae sus equipamientos y empiezan a
producir acd, en Argentina, y después
empieza la coproduccion que esta desde el
origen de la cinematografia argentina. Creo
que (la coproduccion) solo ha permitido
siempre que creciera la produccion
nacional. Es una de las herramientas méas
importantes que tiene cine nacional.
Mucho de la produccion argentina es en
coproduccion.  Existe la  produccién
independiente, la produccién Unicamente
nacional, pero las grandes peliculas
argentinas, por contar con mayor
presupuesto son las coproducciones,
tradicionalmente con Espafia, Francia e
Italia, que es en menor medida. Después,
con el tiempo se empieza a incluir otros
paises menos tradicionales como Alemania
y ahora se estd coproduciendo mucho
interiormente con paises de Latinoamérica.
Una vez que se empiezo a desarrollar la

cinematografia dentro de Latinoamérica en
paises como Chile y Colombia, que los
pongo como ejemplo porque son de habla
hispana. Hay se empiezo mas que nada a
coproducir  con los paises de
Latinoamérica. Por ejemplo, una de las
peliculas que una proyeccion  especial
durante el festival de Cannes El Ardor, de
Pablo Frederik, es una coproduccién entre
Argentina, Meéxico, Brasil y Francia.
Después, todas las peliculas son asi, son
coproduccion de Argentina y algun pais de
Latinoamérica, algun pais europeo porque
también es muy dificil entrar en otros
mercados. Entonces, al hacer una
coproducciéon uno tiene un poco mas
asegurado la participacion en nuestro
territorio.

2. (Crees que histéricamente los cineastas
argentinos tienen optado por hacer
peliculas en coproduccién porque ademas
de facilitar el acceso en otros paises...?

Hay muchas ventajas econdmicas
principalmente porque el costo para la
produccidn en otros paises es mayor e aca
es menor. Entonces al tener la plata de
otros paises se puede hacer mas con menor
cantidad de plata. Despues, salen muy
buenos profesionales aqui en Argentina.
Entonces, muchas veces sucede que las
productoras del exterior quieren coproducir
con Argentina porque tienen muy buenos
espacios, muy buenos lugares, muy buenas
locaciones 'y tiene muy buenos
profesionales.  Principalmente  porque
Argentina tiene mucha historia de
desarrollo cinematogréfico.



3. ¢Por qué es mas barato hacer cine en
Argentina?

Es una cuestion econdmica. Nos es més
barato principalmente porque el costo es
menor principalmente por una cuestion
econdmica global, por la situacion
econdémica de Argentina en este momento.
El cambio conviene para el délar o para el
euro en este momento.

4. Pero creo que siempre hube esta
tradicion, mismo cuando Argentina no
estaba en crisis.

Nos es que ahora haya una crisis. Estoy
diciendo que el cambio conviene por lo
cual hay muchas mas producciones. Pero,
histéricamente, hay mucha coproduccion
porque Argentina siempre tuvo muy
buenos profesionales y histéricamente es
mas econdmico producir en Argentina.

5. ¢Como los cineastas argentinos
consiguen producir buenisimas peliculas
con precios bien menores que en Brasil,
por ejemplo?

Esto tiene que ver principalmente con el
desarrollo de una industria. Cuando uno
desarrolla una industria, cuando uno
desarrolla la posibilidad de contractar
profesionales altamente capacitados, se
puede dedicar mayor tiempo al desarrollo
de otras cuestiones. El director e los
guionistas  trabajan  mucho  tiempo
previamente y no tienen que estar
ocupandose de la fotografia, de la
direccion de actores necesariamente, del
arte. Estan concentrados con la historia, en
la trama, estan concentrados en contar la
historia. Creo que esto ayuda mucho el
momento, tener profesionales altamente
calificados y eso es lo que gener6 una
industria. Yo creo que es una cuestion
historica que en esto momento, por
ejemplo, Colombia y Chile estan
desarrollandose mucho y estan empezando
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a ver mayor fluidez. Pero dentro de
Latinoamérica eso se puede encontrar en
México, Argentina y en Brasil también. Lo
que pasa con Brasil es que la relacion con
el resto no ha sido tan fluida por una
cuestion de idioma.

6. ¢Hay una politica especifica para
incentivar e apoyar los cineastas para
incentivar las coproducciones
internacionales?

Si. Argentina, principalmente, se maneja
con la Ley de Cine. Nosotros tenemos la
posibilidad de que si se cumplen
determinadas reglas de produccién, la
pelicula es reconocida como argentina por
lo cual va a recibir todas las ayudas, todos
los incentivos para la produccién. Eso
también incluye la posibilidad de tener
coproductores, cosas que no suceden en
otros paises. En los otros paises se necesita
necesariamente  un  convenio  con
produccion para que una pelicula sea
reconocida como de ambos paises, aca no.
En Argentina cuando presentar los papeles
y especificar tiene que a ver una cierta
cantidad de actores, cierta cantidad de
técnicos, cierta cantidad de condiciones
que estan descritas en la Ley de Cine que
se tiene que cumplir. Y después hay un
incentivo muy grande para las
coproducciones. Ahora, por ejemplo, esta
saliendo un fondo de desarrollo de
proyectos con Italia que es el cuarto afio;
con Brasil hay un fondo para la
coproduccion de un millén de délares que
sera para cuatro coproducciones, dos
argentinas e dos brasilefas. Acaba de
terminarse el cuarto afio de este concurso.
Se acaban de reunir los jurados que van a
decidir los cuatro ganadores de este afio.
Hay mucho incentivo para la coproduccion
principalmente porque se facilita tanto al
coproductor extranjero como al
coproductor argentino la posibilidad de
hacer una coproduccion. No hay
intereses... Con el programa Ibermedia se
financia la coproduccion en toda la region:



Espafia, Portugal y toda Ameérica Latina,
toda Ibero-América.

7. (Ademas de este edital de fomento
directo con Brasil, Argentina tiene otros
editales con otros paises también?

No tanto porque ya estd posicionada la
coproduccion. Argentina siempre tuvo
mucha relacion con los origenes europeos
por lo cual nunca le fue extrafia la figura
del coproductor. Argentina siempre estuvo
en contacto con Espafia, con lItalia, con
Francia. Por ejemplo, lo que nos dimos
cuenta es que la coproduccion con Brasil
empez0 a crecer a partir del edital, pero no
solo pelas peliculas que se hacen dentro de
INCAA que son cuatro, no mas. Si no que
a partir de eso muchas peliculas empezaron
a desarrollarse en coproduccién con Brasil
por fuera del edital. Con otros paises no es
tan necesario hacerlo hoy en dia porque ya
estd fomentada la coproduccion. Por
ejemplo, ahora a Italia le interesa la
coproduccion con Argentina, entonces se
estd fomentando el desarrollo de proyecto
con Italia. Empiezan los vinculos vy
después sigue su camino naturalmente.

8. ¢Hay una formacion especifica en las
escuelas y universidades de cine de la
carrera de coproductor?

No. Existe la carrera de produccion donde
una de las cuestiones que se ensefia es
coémo relaciona la coproduccion, desde un
punto de vista del lado argentino; como el
fondo de fomento cinematografico va a ser
una coproduccién en relacion de porcentaje
que se tenga con cada pais. Pero se
estimula a todo el tiempo la posibilidad se
buscar fondos en el exterior y la mejor
forma de conseguir fondos en exterior para
Argentina es través de la coproduccion, no
tanto el inversion.

9. ¢Cuadl los fondos tienen mas contribuido
con los cineastas argentino?
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Ibermedia, Espafa, Francia e Italia, en este
orden.

10. ¢Hay fondos especificos?

El fondo especifico que tenemos creado es
lo que participamos, Ibermedia, el fondo
con Brasil y después indirectamente se
aplican los fondos especificos de cada pais.
Creo que la sensacién es que al tener una
historia de cine tan fuerte y de
coproduccion tan grande, la figura del
fomento en la coproduccion para nosotros
es la misma que del fomento
cinematografico principalmente porque el
productor argentino sabe y estd muy en
contacto con la coproduccién. Quizas las
primeras producciones, los concursos de
opera prima, cosas mas chicas,
producciones mas independientes no estan
tan en la coproduccion. Pero ya después,
segundas, terceras producciones de una
empresa productora se empiezan a buscar
las coproducciones. Una vez que tienen
dominio de la propia produccién, como
que se produce en el centro del pais, han
producido algo, cortos, algin largo
independiente, hay empiezan a buscar
coproductor.

11. ¢Qué se considera coproducion en
la Ley de Cine?

Lo que se considera es las condiciones para
alguna pelicula sea considerada argentina.
Lo minimo que se pide es 30% de capitales
argentinos. Lo que pasa es que presenta
caso a caso porque, por ejemplo, la ley te
indica que tiene que ser 100% en espafiol.
Eso dice la ley. Ahora, se han presentado
casos donde el guion justifica que se hable
otro idioma por lo cual se aprueba como
pelicula nacional, porque el guion justifica.
Por ejemplo, la pelicula Miss Mary, de
Maria Luisa Bemberg, es una pelicula
nacional que se habla en inglés, creo que
70% en inglés, porque la trama es sobre
una nana inglesa. Igualmente, se han hecho
doblajes para presentarlos en el INCAA.



Eso es mas que nada como trabajar en
relacion al regulamiento de la Ley de Cine.
Cada caso es particular. Los casos mas
sencillos son con los que hay tratado
coproduccion como puede ser con los
paises Ibermedia y con los paises que se
tiene convenio de coproduccion que son
Canada, Alemania, Italia, Francia. Por
ejemplo, se crea con ltalia es una
proporcion de 90% e 10% para ser
reconocido como coproduccion. Con todos
los paises que tiene convenio de
coproduccion es 80% e 20%. O sea, ya no
se necesita de una proporcioén 70% e 30%.
Es como mas larjado, hay méas laxo. Se
piden dos técnicos de nacionalidad
argentina en la cabeza del equipo como
director de fotografia, el director,
guionista, director de arte, director de
produccion e dos actores, un el rol
protagonico y un el rol secundario. Pero en
Argentina, un alto porcentaje de la
poblacién, no sé cuanto exactamente, tiene
doble nacionalidad. Muchos tienen
nacionalidad italiana o espafiola por lo cual
cumple con ambos porcentajes. Entonces
puede ser presentado como autor espariol o
argentino. Eso facilita mucho todo el tema
de la coproduccion. Con Brasil se pide
80% e 20% porque es dentro de Ibermedia
y se pide dos actores el rol secundario e un
técnico, si no me equivoco.

12. ¢Ibermedia siempre pide un
porcentaje de 80% e 20%?

No, este es el tope. Pero el minimo siempre
es 20%.

13. Observo que la mayoria de las
peliculas Espafia estd presente. ¢(Esto es
obligatorio?

No. Lo que pasa es que Espafia tiene un
fondo mas grande para poder investir. Es la
Unica razon por la cual Espafia esta tan
presente en las coproducciones con
América Latina.
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14. Con relacion a los acuerdos
multilaterales y bilaterales, ;hoy Argentina
tiene cuantos?

De coproduccion especificamente con
todos los paises de América Latina traves
Ibermedia, con Espafia y Portugal, Canada,
Alemania, Italia, se acaba de firmar con
Israel y se esta terminando de elaborar con
Austria. De América todos, menos Estados
Unidos y las Antillas.

15. ¢Porqué no hay acuerdo con
Estados Unidos?

Principalmente porque no hay un sistema
en lo cual el estado apoye la coproduccién
y el estado intervenga en la realizacion o
en el fomento de la industria
cinematogréfica. Es  una  industria
completamente privada. Principalmente
por esto. Los contractos de los convenios
de coproduccion se realizan de gobierno
con gobierno. Estados Unidos, su
gobierno, no tiene ninguna figura que
apoye el fomento de la produccién
cinematogréfica directamente desde del
estabelecimiento del gobierno. Es una
actividad pura e exclusivamente privada.

16. Con relacién al market share en
Argentina ¢como esta?

Si no me equivoco, estaba entre 15% e
20% en 2013.

17. ¢Hay una tabella con la evolucion
de este dato traves los afios?

Eso se puede conseguir.

18. Ademas del idioma ¢vez algun
problema en coproducir con Brasil? ¢Te
parece que producir con Brasil, es un
camino precursor?

El principal problema de coproducir con
Brasil es que siempre es mas facil



coproducir con alguien que hable tu
proprio idioma. Principalmente porque la
pelicula va a terminar siendo hablada en
espafol e no necesitas hacer nada en otro
pais. Con Brasil ha que hacer un
subtitulado, un doblaje. Pero, en general,
€so era una traba para iniciar el proceso de
coproduccion con Brasil. A partir de este
fondo, de este edital, se empez06 a conocer
a los productores. Se rompié con esta
barrera que habia de “bueno, para que voy
a buscar Brasil si puedo coproducir con
Chile, Espafia, México”, lugares donde
estd mas aceptada la relacion. Después,
quizds para nosotros es un  poco
complicado el tema burocratico de
presentacion de papeles en Brasil. Yo he
notado que a veces a los productores les
complica eso.

19. ¢Es maés burocratico en Brasil que
en otros paises de Ameérica Latina?

Si... No es que es mas complicado. Es
diferente. Tiene una ldogica diferente.
Ahora que se esta empezando a coproducir
con Brasil se estd dando cuenta que es
mucho mas facil de lo que se creia. Una
I6gica diferente que vya se estd
dinamizando. Es una cuestion de la
dindmica romper con ese miedo, se uno
quiere ponerlo con esta cuestion de
empezar a producir e darse cuenta de que
era mas facil de que lo se creia.

20. ¢Puedes hablar de esta logica
diferente?

La logica es en el orden de la necesidad y
presentacion de papeles. Principalmente el
INCAA ha de ser un ente autarquico que
tiene independencia econdémica, maneja los
fondos independientemente y puede tener
su proprio base de productores, de registros
financieros de las productoras por lo que
no estd todo el tiempo requiriendo otros
papeles a otros organismos de estado.
Brasil no tiene los fondos tan
independientes en la ANCINE. Son todos

267

fondos puablicos. Hay que cumplir con
mucha burocracia en ambos casos. La
diferencia es que en Brasil se piden mayor
cantidad de papeles les organismos
estatales que quiza el INCAA. ElI INCAA
puede administrar sus propios fondos. La
burocracia es mas interna. Si, por supuesto
se pide a la Agencia Federal Ingresos
Publicos la informacion necesaria. En
Brasil se necesita mayor presentacion de
papeles que dependen de otros organismos
de estado.

21. Con relacion a los acuerdos, Usted
me dijo que no san tan cerrados porque hay
un acuerdo y el cineasta tiene que seguir.
Pero si el guionista presentar mudanzas. ..

Por lo menos para el lado de Argentina, se
presenta y se estudia caso a caso. No se es
tan rigido. Si se ve que hay una verdadera
participacion de Argentina, no como una
pura y exclusiva inversion, si no como una
pelicula que puede ser reconocer como
pelicula como nacional.

22. ¢Como podria mejorar la situacion
cinematogréfica entre Argentina e Brasil?

Creo que estamos trabajando para esto se
hace cuatro afos. La estamos mejorando.
Es muy dificil decirte como mejorar algo
que ya esta mejorando. Si tuviésemos esta
conversacién hace cinco afios, tendria que
ver la forma de de incentivar la
coproduccion principalmente través de
encuentros y otras situaciones donde se
conozcan. Pero ya lo estamos haciendo.
Entonces, elegimos este camino y vimos
que esta dando resultado.

23. Pero todavia hay estas dificultades
con relacién al idioma.

Es una realidad que tenemos. Pero también
es cierto que al ser paises limitrofes, al
tener una relacion tan estrecha, es muy
dificil poder decir como mejorarlo pero



también muy facil generar la relacion. En
Argentina mucha gente habla “portunhol”
y en Brasil también. Por lo menos en las
partes mas urbanas de Argentina, el
portugués no estd tan ajeno el portugues.
Nosotros de portugués no entendemos
nada. Ma&s o0 menos  podemos
comunicarnos. Hay muchas historias para
contarse. E aca no nos es ajeno poner un
brasilefio en una pelicula. No es algo que
nos parezca raro que alguien conozca y
tenga dentro de su entorno social a una
persona de Brasil por lo que € muy facil
introducir la parte del portugués dentro de
la pelicula. Creo que en Brasil eso sea un
poco lo mismo. O sea, no es tan ajeno el
argentino para el brasilefio. Entonces, no
ser ajeno empieza a facilitar. Y por la parte
del idioma, bueno, hay subtitulos o...
(Sonrisas)

24. ¢Cuanto cuesta en media el doblaje
acé?
No lo sé.

25. ¢ Cudl es tipo de coproduccion que
tiene predominado en Argentina? ¢Es mas
comercial o més autoral?

Es muy variado. Puedes encontrar desde
peliculas de autor, peliculas comerciales,
puedes encontrar todas. Por ejemplo,
Secreto de sus ojos es una pelicula
comercial pero también pude hablar de
pelicula de autor por tener la marca de
Juan  José  Campanela. Es una
coproduccion con Espafia. ElI Ardor, de
Pablo Fend Fendrik rik, es una pelicula
puramente autoral y tiene Brasil, México,
Francia y Argentina. Las dos peliculas que
participaron en la competencia oficial de
Festival de Berlin son coproducciones.
Entonces hay de todo tipo, incluso
producciones de arte independiente.
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26. ¢Cual es la importancia de
Ibermedia para Argentina?

Es importante. Los cineastas utilizan el
fondo Ibermedia. Pero bajo un poco el
fondo con la crisis en Espafia. Pero es
importante  principalmente para los
primeros desarrollos de coproduccidn, las
primeras peliculas que se hacen en
coproduccion. Es como dar un mayor
suporte, mayor respaldo para uno que esta
comenzando. También los que tienen mas
experiencia de coproduccién aplican
Ibermedia porque es un fondo y si se puede
acceder a un fondo todo suma. Si se puede
plata de Ibermedia, mejor todavia. Pero
aplican los fondos propios de cada pais y
hay fondos de paises extranjeros. Siempre
es un apoyo, el Ibermedia. Pero para los
que ya estan mas metidos en la
coproduccion nos es quizas la principal
herramienta de coproduccion.

217. Muchos cineastas con gran
histérico de coproducciones y mas
conocidos prefieren aplicar recursos de
fondos europeas envés de recoger a
Ibermedia.

Si pueden aplicar lbermedia la mayoria
aplica o intenta con Ibermedia. Pero
cuando tienen mayor conocimiento de la
coproduccion o el proyecto tiene otra
orientacion no necesitan 0 no van por
Ibermedia.
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APENDICE D - Entrevista com Hugo Castro Fau

Hugo Castro Fau (cineasta e professor da ENERC — Argentina)

Local: ENERC, Buenos Aires, Argentina
Data: 24 de junho de 2013

Duracéo: 16 min

*Entrevista realizada por Flavia Rocha

1. ¢Teniendo en cuenta su larga
experiencia con cine, podria hacer un
panorama  de la  coproduccién
cinematografica entre Argentina y otros
paises?

En Argentina existe una Ley de Cine y un
sistema de fomento cinematografico que es
lo que permitid la existencia del cine
argentino. Tanto en Argentina como en
América Latina el mercado audiovisual de
nuestros paises no es un mercado
controlado por los productores de nuestros
paises sino que esta controlado por los
productores por las productoras
norteamericanas, 90% de los mercados.
Eso genera que sea imposible recuperar el
inversion privada contra la explotacion del
mercado de peliculas. Frente esta situacion,
los estados nacionales crearon politicas de
fomento y la regulacion de mercado:
créditos, subsidios, concursos, cota de
pantalla e media de permanencia. La Ley
de Cine de Argentina lo que tiene de
novedoso con relacion con el resto de las
leyes de cine del continente, o lo que tuvo
como novedoso, fue que es una ley que
permite una gran apertura para generar
coproducciones  dentro  del  ambito
iberoamericano, con lo cual para un
productor argentino puede plantearse la
posibilidad de buscar el financiamiento de
un proyecto no solamente como una
pelicula nacional sino como una pelicula
en términos de coproduccién con paises de
Ibero-América de forma tal, de esa manera
generar integracion cinematogréafica. Por
otro lado, generar la posibilidad que su
producto audiovisual sea visto por
audiencias de otros paises y al mismo

tiempo aunar fuerza con potenciales
coproductores  ibero-americanos  para
lograr un mejor financiamiento de la
pelicula.

2. ¢Solo con los paises de lbero-
América?

No. Argentina tiene muchos tratados
bilaterales y también multilaterales de
coproduccion. Tenemos con Italia, con
Francia, con Espafia, con Canada, con
Alemania. Pero hay un punto donde las
historias que tendemos a contar nosotros
son historias que tienen que ver con
personajes que tienen una cierta realidad
latino-americana con lo cual,
mayoritariamente, las coproducciones que
se hacen desde Argentina son con lbero-
América. Esto no quita que también haya
coproducciones con Europa, con Espafa
casi centralmente, que seria como decir
Portugal con Brasil. Pero, por lo general,
las producciones con Francia y con
Alemania o con Italia, tienen mas que ver
con posproduccion o desarrollo de
proyecto, pero no tanto con una
coproduccion artistica o técnica profunda
como se ocurre con el resto de los paises
de Ameérica Latina.

3. ¢Qué hace de Argentina una gran
realizadora de obras en coproduccién
internacional de cine? (Teniendo en
cuenta que Argentina es uno de los
paises mas importantes en ndimero de
coproducciones realizadas; es el pais que
mas coproduce con Espafia y la segunda
gue mas coproduce con Brasil).



Hubo dos situaciones: por un lado la
apertura da la Ley de Cine y el conjunto de
normativas internacionales de tratados
bilaterales o multilaterales que tiene
Argentina para poder hacer
coproducciones. Pero también existié tanto
del Instituto Nacional de Cine como del
Programa Ibermedia una politica especifica
de formacion de jovenes productores con
mentalidad de coproduccion. En el caso de
mi generacion, Pablo Rovito, Veronica
Cura, Diego  Dubcovsky, Hernan
Musaluppi, Ignacio  Rey,  muchos
profesores actuales de la ENERC de
produccién son personas que noS
formamos desde que empezamos a
producir con una gran apertura ibero-
americana en términos de  hacer
coproducciones. Eso fue también una
segunda pata importante que gener6 el
estado Argentino.

4. ¢Cual es el papel de la coproduccion
internacional para el desarrollo del cine
en la Argentina?

Un porcentaje importante de las peliculas
que se producen en Argentina se producen
en un esquema de coproduccion dentro del
disefio de produccion. Se [...] peliculas
argentinas que son 100% nacionales, hay
muchas peliculas que se producen en
Argentina  que estdn  hechas en
coproduccion.

5. Argentina es el segundo pais que mas
coproduce peliculas con Brasil. De 2005
a 2013 hubo 18 peliculas realizadas, de
acuerdo con ANCINE. (Crees que esta
relacion podria mejorar? ¢Si si, como
Argentina y Brasil podria fortalecer su
relacion cinematografica?

Nos unen quilometros quilémetros e
quilémetros de frontera. Nos unen politicas
publicas de los estados nacionales,
especialmente a partir del Mercosur, a
partir de Lula y Néstor Kirchner, donde un
argentino y un brasilefio dejaron de pensar
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que eran enemigos entre si en la region
para pensar que son provincias de una
patria mas grande. Hay politicas
especificas del estado argentino e del
estado brasilefio que son el concurso anual
de coproduccién. Pero sin duda hay una
limitante que es la lengua: portugues-
castellano.  Se  podrian  desarrollar
muchisimas mas coproducciones entre
Argentina e Brasil. Tal vez seria
importante si Brasil pudiera finalmente con
Dilma sacar una ley de servicios de
comunicacion audiovisual donde que el
estado Dbrasileio regule el mercado
televisivo en términos de generar nuevas
audiencias, contenidos de produccion
nacional y tal vez entre los dos paises
generar una cota comun de pantalla para
peliculas brasilefias en Argentina e
peliculas argentinas en Brasil. Pero es una
tarea muy larga porque, digamos, por un
lado son politicas especificas de fomento
como los concursos binacionales, por otro
lado hay que tener una politica que tiene
que ser estatal de formacion de audiencias
hacia que el publico argentino masivo y el
publico brasilefio masivo se acostumbren a
ver peliculas argentinas y brasileras y la
sientan como propias. Es la batalla al
futuro.

6. ¢Las  principales  fuentes  de
financiaciéon de las coproducciones en
Argentina son Ibermedia e Patagonik?

Argentina tiene lo Fondo Nacional de
Fomento Cinematografico. Para
coproducciones es también el Instituto
Nacional de Cine, el programa Ibermedia,
en algin momento existié un programa que
era el programa Raices entre Argentina y
las autonomias espafiolas (Galicia, Pais
Vasco, Catalufia) y después tienes
determinados fondos europeos que por lo
general, con o sin coproduccidn, tienden a
acompafiar* peliculas en esto corte autoral.

7. ¢Histéricamente, Argentina tiene una
mayor relacion con Espafia. Esto es un



problema para la construccion de una
posible identidad en la América del Sur
0 es una construccion natural?

No. Argentina tiene una profunda politica
de coproduccion con paises de América
Latina. Espafia ingresa en este sistema
como pais ibero-americano en un momento
donde Espafa estaba con una muy buena
situacion economica, cosa que les permitia
a los productores espafioles participar de
diversas coproducciones en Ameérica
Latina. Pero, Argentina tiene una fuerte
politica de  integracion con  las
cinematografias latinoamericanas y
después también con la espafiola, o la
portuguesa, por ser de paises de Ibero-
América.

8. Una de las ventajas de las
coproducciones es que aumenta la
posibilidad de las peliculas ser vistas en
otros paises, principalmente en paises
socios. Pero, en el caso brasilefio,
muchas peliculas no llegan a estrenar en
otro pais, 0 mismo en Brasil. (Esto es
comudn en Argentina? ¢Como la politica
argentina ha encarado estas cuestiones?

Argentina no tiene todavia una cota de
pantalla para peliculas de Mercosur ni para
peliculas de Unasur. Si, tenemos una cota
de pantalla para peliculas nacionales.
Ahora, la ley argentina considera también
como pelicula nacional a cualquier pelicula
hecha en régimen de coproduccién. Por
ejemplo, si un productor argentino es socio
minoritario de una productora brasilefia y
el INCAA e el ANCINE reconocen esta
coproduccion, para el estado argentino esta
pelicula es una pelicula nacional y se va
enfrentar con la misma problematica que
tiene el conjunto del cine argentino que
pelea una porcién del mercado nacional
para que sea propia. Seguimos teniendo,
tanto en Brasil como en Argentina, un
mercado cinematografico no controlado
por nuestros paises.
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9. ¢Hay muchas dificultades para los
productores realizaren peliculas en
coproduccion?

No. La problematica central de las
coproducciones es que no todos los
guiones son coproducibles. Cada pelicula,
cada guion, tiene su propio disefio de
produccion. Por tanto, no todas las
peliculas son coproducibles. Esta es la
primera problematica a llevar adelante. El
segundo problema con lo que uno se
encuentra es que las politicas de fomento a
nivel latinoamericano tienen asimetrias,
diferencias, desde que hay algunos
institutos de cine que tienen uno solo
Ilamado anual hasta el instituto de cine que
tiene la ventana abierta por todo el afo
como acontece en Argentina. Después uno
se enfrenta con diferencias culturales en
cuanto la produccién cinematografica,
desde linglistas hasta de financiamiento.
[...] Todo eso complota a veces a favor y a
veces se encuentra en poder concretar un
buen contrato de coproduccion y la
ejecucion de ese contrato en pelicula.

10. Entrevisté otra persona sobre las
ventajas de coproducir con Argentina.
Una de ellas es que los acuerdos
bilaterales de coproduccion son menos
burocraticos, mas flexibles. ¢Hay
todavia dificultades con relacion a los
acuerdos? Hay cosas que podrian
mejorar para ampliar las relaciones?

Argentina en los ultimos afios a través del
Instituto Nacional de Cine ha facilitado
fuertemente  poder llevar  adelante
coproducciones. Una de las ventajas que
tiene la ley argentina es que el estado
argentino, para subsidiar y fomentar el cine
argentino, reconoce los costos de
produccién del productor argentino en
cualquier lugar del mundo, no solamente
los costos realizados en Argentina.
Obviamente, cumpliendo con los requisitos
legales que establecen la Ley de Cine que
esté presupuestado, que esté probado el



ejecucion presupuestaria, etc. Pero, en eso
la ley argentina es una de las leyes mas
amplias del mundo y que favorece la
generacion de coproducciones.

11. Con relacion a Espafa, hay la
cuestion del idioma que facilita la
asociacion con Argentina. ¢Hay también
otras cuestiones que influencian para
que Espafia tenga interés en coproducir
con Argentina? (Espafia es el mayor
socio de Argentina, asi como Argentina
es el mayor socio de Espafia en
coproducciones).

Si. Durante mucho tiempo para un
productor espafiol por un tema de tasa de
cambio de moneda resultaba mas
econdémico producir una pelicula en
América Latina que producirla en Espafia
por la relacion gque habia entre la moneda
espafiola Euro y las distintas monedas
latinoamericanas. Eso  favorecia  al
productor espafiol porque con menos
dinero podria producir mas en distintos
paises de América Latina. Esta es,
digamos, la ventaja comparativa que tenian
los productores espafioles. En los ultimos
afios el ICA, que es el instituto de cine de
Espafia, empez6 a llevar adelante una
politica muy restrictiva en relacion a que
los  productores  espafioles  puedan
coproducir con América Latina.

12. ¢Con relacion a lIbermedia, la
crisis en Espafia hay riesgo de disminuir
el fondo de investimento? ¢Como queda
esta situacion?
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Ibermedia es una de las mejores cosas que
le pas6 en la  cinematografia
latinoamericana. El fondo Ibermedia se
compone de aportes dados por las distintas
instituciones cinematograficas mas el
aporte de la Agencia Espafola de
Cooperacion Internacional, AS. En los
altimos afios, AS disminuyo gravemente
los aportes que hacia al programa
Ibermedia 'y eso  complico la
profundizacion  del programa  de
coproduccion iberoamericano.

13. ¢Hay alguna noticia de que esta
situacion puede agravarse? (Brasil es
hoy el segundo mayor aportador...).

Mientras el gobierno espariol siga adelante
con politicas neoliberales, seguramente va
a reducir aun mas el aporte al fondo
Ibermedia. Si alguna vez en Espafia sube
un gobierno progresista, imagino que los
aportes  lbermedia van a  subir
considerablemente, lo  mismo en
Argentina, lo mismo en Brasil. Con Collor
de Melo, hicieron desaparecer el instituto
de cine de Brasil. Tuvieran que venir
gobiernos progresistas en Brasil para que
desde del Ministerio de Cultura y desde de
ANCINE volviera a existir politicas
cinematogréficas. Lo mismo ocurre en
Argentina. Para que haya cine tienen que
haber consumidores. El espectador, aparte
de espectador, es un consumidor. Para que
una persona consuma cultura primer tiene
que poder llenar su estdbmago. Los
gobiernos neoliberales en América Latina
no llenan los estdbmagos de los ciudadanos.
Por lo tanto, no favorecen a el cine.
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APENDICE E - Entrevista com Liliana Mazure
(Traducéo nossa)

Liliana Mazure (cineasta, deputada argentina e ex-presidente do INCAA)

Local: Kubitschek Plaza Hotel, Brasilia-DF
Data: 04 de setembro de 2014

Duracéo: 28 min.

*Entrevista realizada por Flavia Rocha

1. Gostaria que vocé fizesse um
panorama das coproducodes
internacionais na Argentina. Tém sido
muito importantes para os produtores?
Como as coproducgbes tém contribuido
para o cinema argentino?

Olhe! Ha dois pilares muito importantes:
um é o apoio econdémico, porque quando
hd uma coproducdo, ambas as partes
aportam financiamento, especialmente para
0 cinema argentino que historicamente tem
tido custos de producdo significativamente
mais baixos do que 0s grandes paises
produtores da América Latina e dos paises
europeus. Entdo o aporte internacional tem
crescido muito, € um importante aporte
financeiro, € muito importante para a
Argentina. E 0 outro ponto importante é
que ao fazer coproducdo ha a cota de tela
nos paises coprodutores: assim, um filme
argentino coproduzido com a Espanha tem
direito a cota de exibicdo nas salas
espanholas, por exemplo. Entdo, isso é
uma grande ajuda porgue senao teria que ir
ao distribuidor internacional lutar pela
audiéncia no pais e em diferentes
territorios do mundo.

2. O que héa de diferente em mecanismos
publicos na Argentina que nao ha ainda
no Brasil de apoio as coprodugdes?

O que passa é que a coproducdo na
Argentina tem politicas muito abertas
quanto as coprodugbes: Argentina é o
unico pais que coproduz filmes que sdo

minoritarios argentinos. O filme pode ter
diretor  estrangeiro, isso é muito
importante. Por isso, quando se apresentam
projetos ao Ibermedia, todos os paises
ibero-americanos (sobretudo o0s paises
menores) tém apresentado coproducao com
a Argentina. Por exemplo, Brasil coproduz
com a Espanha: ndo sei se pode coproduzir
um filme em que o diretor é espanhol,
coproduz, mas é bastante complexo. NOs
aceitamos isso. Por isso, a presenga da
Argentina no Ibermedia foi tdo importante,
porque 0S paises pequenos, COMO
Guatemala, Equador, Bolivia, Paraguai,
ndo tinham producdo propria. Assim, o
Ibermedia foi um programa fundamental
para a producdo na latinoamérica; se ndo
fosse pelo Ibermedia esses paises nao
estariam produzindo. No Ibermedia todos
esses paises coproduzem com a Argentina.
A Argentina até o ano de 2012 investia trés
milhdes de dolares ao ano em coproducdes
minoritarias  associadas a  diretores
estrangeiros.

3. E a situacdo da Espanha hoje com a
crise? Ainda continua investindo tanto
no Programa Ibermedia?

Para a Argentina foi um golpe muito duro
porque a Argentina coproduzia muitissimo
com a Espanha. Sobretudo por isso: porque
convinha a Espanha coproduzir com a
Argentina; porque podia filmar na
Argentina com muito melhores custos de
producdo do que na Espanha; porque a
Argentina tem um formato de producdo



diferente, um formato que tem seguido as
regras do cinema independente, sdo
equipes muito menores. Quando coproduzi
com o México e com Brasil, em 2003 e
2004, antes de chegar a presidéncia do
INCAA, me assustava muitissimo vir ao
Brasil e ver suas equipes enormes, 0S
carros, os ferros, as luzes... A Argentina
produz com equipes muito menores, tem
um formato de producdo - quica mais
parecido com os formatos europeus -,
entdo tem o custo de producdo sempre
muito mais baixo. O Meéxico e o Brasil
produzem em um formato muito mais
parecido com o dos Estados Unidos: com
grandes equipes de técnicos, de luzes, de
infraestrutura, de logistica - isso é muito
interessante, €& importante. Entdo, a
Espanha  produzia  muitissimo  na
Argentina, com diretores espanhdis ou
diretores  argentinos, no  entanto,
muitissimo com diretores argentinos. A
crise na Europa, a partir de 2008, comegou
a marcar forte e agora, com esta Ultima
crise, tem sido um golpe muito duro. Sao
muito menos coproduc¢des com a Espanha.
E os produtores vdo buscando os lugares
onde possam produzir melhor e mais
barato. Muitos tém buscado a Colémbia
também, que tem muitas leis de promocéo,
entdo a Colémbia estd produzindo muito
bem agora. Argentina coproduz bem com
Franca, com Espanha, e na América Latina
creio que estd coproduzindo muito com
Brasil, por conta deste fundo criado em
2011 que foi assinado entre o INCAA e a
ANCINE. Tem crescido muito a
coproducdo com o Brasil, antes nao
coproduzia com ele.

4. Quanto a diferenca entre os idiomas
portugués e castellano: vocé vé algum
problema em coproduzir com o Brasil?
Ou coproduzir com o Brasil parece um
caminho promissor?

N&o ¢ o idioma, € a cultura. O Brasil tem
um idioma particular e uma cultura
particular. Creio que o Brasil tem um
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mercado muito grande, proprio; a
Argentina tem um mercado muito
pequeno, por isso as assimetrias e as
diferengas. Para a Argentina abre-se um
mercado muito grande que é o brasileiro: o
Brasil tem cerca de trés mil salas; e a
Argentina tem mil salas e nada mais.
Quando assumi o INCAA, a Argentina
tinha 700 salas. Entdo, para a Argentina
convém o mercado brasileiro e ao Brasil
convém a Argentina pelas possibilidades
de abertura ao mercado internacional. O
audiovisual argentino esta vendendo muito
bem, esta exportando muito para a Europa
do Leste ao Canada... Esse é outro tema
que tem que falar: a venda dos filmes. E
um tema importante que tem que ter em
conta. Por que os filmes latino-americanos
ndo sdo vistos na América Latina? Por que
0 Brasil ndo os v&? Vé muito pouco dos
150 filmes [anuais] que sdo feitos na
Argentina. Na Argentina, ndo se vé quase
nenhum dos 150 filmes produzidos no
Brasil ao ano. Ndo vemos nenhum dos 80
filmes feitos no México. Aqui [no Brasil]
se vé filme mexicano? Na Argentina,
tampouco. E sdo 80 filmes. Ndo se vé
nenhum dos 45 filmes colombianos
produzidos por ano.

5. Qual seria uma possivel solucédo para
esse problema?

Creio que tem sim uma solucdo para isso.
Na Argentina estamos trabalhando bastante
para isso. A solucdo comeca pelos
produtores. Acontece que na Argentina, 0s
produtores vendiam seus direitos de
exibicdo para todos os territorios do
mundo. E os exibidores internacionais
exibem os filmes... Por exemplo, na
Franca, h& uma grande distribuidora
francesa que compra o0s direitos de
exibicdo de uma grande quantidade de
filmes argentinos e depois ndo devolve a
América Latina. Porque depois é muito
complicado estrear na América Latina
porque é muito complicada a questdo da
publicidade, conseguir as salas, entdo nédo



as estreiam nunca mais. Essa € a grande
razdo pela qual ndo vemos o cinema latino-
americano. Entdo o que estamos fazendo
agora € orientando para que nao vendam
em todos os territorios, que vendam por
territorio. E quando uma empresa
americana comprar [0s direitos] como a
Sony, depois vendem para HBO, para a
televis&o.

6. Ha alguma legislacdo na Argentina
sobre essa questéo?

N&o, porque ndo se pode legislar sobre
isso, porque a venda de direitos € uma
propriedade privada. Esta no Cadigo Civil.

7. Mesmo sendo um filme com dinheiro
publico?

Sim, porque o dinheiro do INCAA é
fomento e ndo se pde nenhum
condicionamento. Porque os direitos sdo
do produtor. Porque se der os direitos ao
Estado, ndo construimos os circuitos de
comercializacdo. E h& que se construir o
circuito de comercializagdo no mundo do
cinema latino-americano, para que 0S
produtores latino-americanos possam fazer
os seus filmes, entrar no circuito de
comercializacdo, recuperar o dinheiro e
fazer o seu filme seguinte. Para que o
cinema seja um negocio, uma industria de
verdade, que seja autossustentavel, para
que venda, compre e possa voltar a
produzir; porque se o Estado fica com os
direitos de exibicdo, impedimos que a
produtora siga se desenvolvendo.

8. E como criar esse circuito de
exibicdo?

Esse & um grande tema, por isso criamos o
Ventana Sur, que € um mercado de cinema
que acontece em dezembro; um mercado
com foco na América Latina. Por que o
que se passa com o cinema latino-
americano? Quando o cinema latino-
americano vai aos mercados do mundo se
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encontra com o mundo inteiro (sobretudo,
h& seis ou oito anos comegou a crescer o
cinema oriental), os compradores vao e
ttm uma oferta infinita, imensa. Entao,
necessitavamos de um mercado com foco
na Ameérica Latina, onde os compradores
viessem e vissem nada mais que 0 cinema
latino-americano, que ndo tivesse que
competir com outros, entdo criamos o0
Ventana Sur. E o que fizemos com o
Ventana Sur? Quando o criamos era muito
pequeno, mas foi crescendo aos poucos. Se
os produtores ndo tém uma possibilidade
de um mercado onde possam vender
imediatamente, em cinco anos 0s Seus
filmes ja ndo servem mais. Entdo
associamos ao Marcheé du Film de Cannes,
fizemos um trabalho juntos. O que a
Argentina faz é convidar os 450 filmes
feitos na América Latina, que é mais ou
menos 0 que é produzido por ano na
regido. Entdo convidamos todos o0s
distribuidores latino-americanos, todos 0s
detentores de direitos latino-americanos, e
0 Marché du Film convida todos os
compradores mais importantes do mundo;
pagamos as passagens de alguns e outros
vem com suas préprias passagens. Ai se da
uma situagdo muito interessante, por
exemplo, em 2012 chegaram trés filmes
guatemaltecos, e foram vendidos. Do
Brasil, era uma delegacdo muito grande.
Em 2013, eram mais de 100 filmes da
delegacdo brasileira. Isso € uma iniciativa.
O problema é que estamos condicionados
aos grandes monopdlios de midia, por isso,
eu te dizia que quando a Argentina e o
Brasil vendem seus filmes a uma
distribuidora internacional dos Estados
Unidos, exibem-nos na HBO, que ndo é
garantia que as exibam apo0s as estreias em
salas, mas muitos ndo estreiam em salas,
porque sdo filmes pequenos. Quando
criamos a INCAA TV, o canal de TV do
INCAA, que emite o cinema nacional, ele
emite tudo que se faz de cinema na
Argentina, e estd funcionando muito bem.
A INCAA TV foi inaugurada no fim de
2010. Exibimos 70% de filmes nacionais,



20% de filmes latino-americanos e 10% do
grande cinema internacional; [...] passamos
muitos filmes italianos, muitos filmes
franceses...

9. Vocé acredita que, no Brasil, uma
iniciativa como essa na TV publica seria
importante  para incentivar  mais
coproducbes com o Brasil? Uma
garantia da TV publica para a exibi¢ado
dos filmes nacionais...

Na Argentina, tem um éxito muito grande;
no Brasil, creio que teria éxito também.
Agora, 0 que passou com a INCAA TV?
Quando comegamos a programar e a por 0s
filmes argentinos, a INCAA TV paga ao
produtor os direitos de exibi¢do: o
equivalente a mil ddlares por trés anos com
multiplas exibicBes. Por isso que queremos
que surja esse negocio. E resultou que
tivemos que comprar os direitos de
exibicdo dos nossos  filmes  dos
distribuidores internacionais, porque nao
podiamos exibi-los nem sequer no
territério nacional. Porque a HBO exige
para passar na HBO todos os territérios,
inclusive o territério nacional. Por isso que
a partir dai mudamos, agora o INCAA
firma um contrato em que os filmes
subsidiados por ele cedam os direitos para
a exibicdo no INCAA TV por dois anos.
Sobretudo agora nas plataformas da
internet, porque todos perceberam em seus
contratos, em letras pequeninas, que as
distribuidoras  internacionais  também
ficavam com o direito de distribuigdo nas
plataformas digitais, além de tudo que
poderia surgir. Entdo temos que combater
isso, porque o0s produtores tém que
entender que se arrecada muito mais se
vender por territérios e por plataformas, do
que vender de uma sO vez para todos 0s
territérios e depois ndo ter mais direitos
sobre os seus filmes.

10. Até agora o que vocé acredita que
vem dificultando as coprodug¢des com o
Brasil? Quais as maiores dificuldades
em coproduzir no Brasil?
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Em 2013, coproduzi com Bruno
Stroppiana um filme do Ruy Guerra, no
Brasil, e no ano seguinte coproduzi com
Mariza Leéo, O Cobrador, um filme de um
diretor mexicano (uma coprodugéo Brasil-
Argentina-México-Espanha), que  foi
rodado no Brasil, nas minas de
garimpeiros, no Rio de Janeiro; em Buenos
Aires; e no México. Foi uma complicacéo.
E a dificuldade que tivemos foi, por
exemplo... Por isso comento que para a
Argentina é facil coproduzir porque pode
coproduzir com um diretor mexicano, por
exemplo; ja aqui [no Brasil] foi um
problema porque o dinheiro ndo poderia
ser usado para pagar estrangeiros. Entéo, o
que se ganhou aqui tivemos que pagar aqui
no Brasil: pagamos Lazaro Ramos, que foi
0 protagonista e Tom Ze, autor da mdsica;
mas nao podiamos pagar outra coisa. No
entanto, no filme de Ruy Guerra, filmamos
bastante na Argentina e paguei servi¢os no
Brasil. Podiamos pagar servicos brasileiros
com dinheiro argentino. Ja no outro nao
pode, por isso é complicado. O fundo de
coproducdo entre Brasil e Argentina
oferece o equivalente a 50 mil délares, mas
a empresa brasileira ndo pode enviar esse
recurso para a empresa argentina; s6 quem
pode receber é a empresa brasileira, a
empresa Argentina ndo pode receber, e 0
dinheiro tem que ser gasto no Brasil. Outro
ponto importante € que 0s custos de
producdo no Brasil sdo muito caros, séo
carissimos, sdo duas ou trés vezes mais
caros do que o que custa na Argentina,
entdo isso dificulta. Porque se fazemos
uma coprodugdo com o Brasil, néo
podemos sacar o dinheiro do Brasil porque
produzir um filme no Brasil & muito caro.
O que mais convém € fazer uma
coproducdo com o Brasil, mas rodar na
Argentina, porque é muito mais barato.
Entdo, essas pequenas coisas dificultam.
Creio que o que dificultou por muitos anos
foi ndo nos conhecermos, por isso a
criacdo desse fundo é muito importante;
ndo apenas para produzir os filmes que



ganharam, mas também os outros, porque,
bem, finalmente nos conhecemos. Antes,
havia uma distancia enorme.

11. Que tipo de coproducdo tem
prevalecido na Argentina? As mais
comerciais? As mais voltadas para o
mercado global? Ou mais as produgdes
autorais?

Creio que a producdo de autor néo
funciona [nas coproducdes]. As producdes
de autor tém uma caracteristica muito
particular do proprio territério, geralmente
a producdo de autor é mais local. Nas
coproducbes se pensa mais em recuperar
comercialmente, porque ambas as partes
precisam recuperar, o objetivo é recuperar
comercialmente. Creio que tem funcionado
melhor as coprodugdes comerciais que as
de autor.

12. Uma curiosidade: no Brasil ndo ha
uma tradicdo de cineastas que viram
politicos. Na Argentina, a senhora é
deputada, Pino Solanas é senador...

Tem tradicdo de gente da Cultura que
militou politicamente. E uma tradigéo
muito forte na Argentina. Por isso, 0
Instituto do Cine funciona desde a década
de 50 e hoje esta muito fortalecido porque
dentro do campo da Cultura hd muitos
militantes de forma geral. Aqui [no Brasil]
também, em algum momento o ministro da
cultura foi Gilberto Gil... O setor da cultura
€ um setor que historicamente tem sido
muito militante e bem definido em
politicas progressistas, de esquerda ou nem
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tdo de esquerda. Isso me parece muito
bom. Interessante que se tenha gente da
cultura relacionada com a politica, e um
dia quem sabe cheguem a ser deputados,
senadores...

13. Como deputada, o que a senhora tem
defendido? Quais bandeiras tém
defendido?

Sou deputada ha pouco tempo, desde
dezembro. Estou na comissdo de Cultura,
trabalnando muito bem. Outro dia
aprovamos um projeto de interesse com o
Equador; estamos cuidando muito da
integracéo regional. H& 15 dias aprovamos
uma lei que é muito importante, que tem a
ver com o trabalho registrado. Aprovamos
uma lei de grande beneficio para as
pequenas empresas, que tenham até cinco
empregados; as produtoras de cinema sao
quase todas muito pequenas, e que crescem
no momento da producdo. Entdo,
aprovamos uma lei que beneficia muito as
empresas produtoras, 0s musicos, 0S
trabalhadores de teatro e demais. Como
deputada nacional me ocupo de toda a
cultura, e ndo somente do audiovisual.
Estamos trabalhando em uma lei de
promocdo industrial para o audiovisual.
Agora, por exemplo, acabamos de aprovar
uma lei de expropriacdo e restauracdo de
uma confeitaria  histérica que se
transformard em centro cultural, que esta
em frente ao congresso e estava
abandonada. Estamos aprovando uma lei
também para os centros culturais, para que
tenham facilidades para funcionar. Bom, é
um trabalho enorme.
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APENDICE F - Entrevista com José Manuel Palacio

José Manuel Palacio (Decano da Faculdade de Humanidades, Comunicacdo e Documentagéo

da Universidade Carlos I11)

Local: Universidade Carlos 111, Madrid, Espanha.

Data: 05 de maio de 2015
Duracéo: 16 min.
*Entrevista realizada por Flavia Rocha

1. Como estdo suas pesquisas sobre
coproducdo cinematogréafica?

Escrevi  um artigo marco  sobre
coproducbes, uma reflexdo sobre o que
seria coproducdo na contemporaneidade.
Alguns integrantes do meu grupo de
pesquisa estdo pesquisando sobre o fluxo
de coproducdo entre Espanha e América
Latina, tanto a professora Carmen Siller
como Rosario Beceiro responsaveis por
fazer um banco de dados sobre as
coproducbes entre Espanha e América
Latina.

2. Como o senhor percebe o conceito de
coproducéo internacional hoje e a sua
relacdo com o cinema nacional?

Creio que, na atualidade, uma dialética
entre  cinema nacional e cinema
transnacional no sentido amplo, porque ha
distintos projetos e politicas de fomento de
coproducdo. Nao necessariamente todos 0s
grandes filmes importantes europeus sao
coproducdes, mas uma porcentagem muito
elevada é. Por um lado, na tentativa de
conseguir apoios europeus que permitem...
Em principio parece que ha uma espécie de
dialética entre cinema nacional e
coproducbes, pois como ha uma certa
tendéncia de tentar abrir mercados em
outros lugares, as coproducbes tém uma
importancia aprecidvel, mas o cinema
nacional também.

3. Em um artigo'®®, o senhor falava que
autoridades governamentais consideram
as coproducdes como a via mais eficaz
para se opor ao dominio estadunidense.
Hoje o senhor acredita que had uma
intencdo destas politicas de se opor ao
dominio estadunidense?

Posso dizer que sim, mas também que néo.
Creio que hoje o problema ndo é tanto
opor-se ao mercado estadunidense, mas
sim: fazer uma inddstria sélida, com
mecanismos de  producdo  solidos;
encontrar as melhores formas de se chegar
ao mercado, ao publico; estabelecer uma
fortaleza para os mercados.

4. Qual é a importancia do Programa
Ibermedia para a producéo de filmes na
Espanha?

A importancia para a Europa é pequena,
mas para a América Latina é relativamente
grande. E necessario pensar que as
fronteiras estdo relativamente limitadas,
portanto, ndo € facil estabelecer o0s
mecanismos rapidos, amplos...

5. O senhor poderia fazer um panorama
geral sobre a coproducao
cinematografica da Espanha com outros

1% No artigo “Elogio posmoderno de las
coproducciones”. Disponivel em
http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/elogio-
posmoderno-de-las-coproducciones--
0/html/ffod642a-82b1-11df-acc7-

002185ce6064 2.html. Visualizado em 14/08/2013.



paises? Da coproducdo como combate a
hegemonia no cinema?

Entendo a pergunta, mas ndo entendo a
possibilidade de resposta. O tema da
diversidade, em um determinado momento,
plantou-se na Franca. As industrias
cinematogréficas europeias sdo menos
poderosas que as dos Estados Unidos. Ha
na Europa movimentos que plantam... Ha
uns que creem que a livre circulacdo de
filmes pGe em perigo o cinema nacional e
hd outros que creem que ndo pde em
perigo nada; o que tem que fazer é
estabelecer  trabalhos  fluidos... A
hegemonia em Ultima instancia se passa na
lingua; é certo que os grandes éxitos sdo
feitos em inglés, sdo longas-metragens dos
Estados Unidos ou coproducdes...

6. Naquele momento do seu artigo, o
senhor falava que a maioria dos
produtores  acreditava mais  nas
vantagens, ja a maioria dos diretores
olhava para as coproducBes com
desconfianca. Quais as dificuldades das
coproducdes hoje?

Para as pessoas comuns ndo existe
conceito de coproducdo, nem para 0S
meios de comunicagdo, nem para 0S que
escrevem os filmes, nem para quem
escreve sobre os filmes nos jornais; nunca
apresentam os filmes como uma
coproducdo. Por exemplo, O Filho da
Noiva €é wuma coproducdo argentino-
espanhola, mas tanto na Argentina quanto
na Espanha s6 pensam O Filho da Noiva
como um filme argentino. O problema néo
sd0 as vantagens que podem ter para oS
produtores e 0s inconvenientes que podem
ter para os diretores, o problema é que os
espectadores e 0s meios de comunicacao
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ndo tém interiorizado que a coproducéo €
um valor.

7. No Brasil, grande maioria dos filmes
locais ou feitos em coproducdo ndo €
vista pelo publico, nem mesmo os filmes
que sao beneficiados pelas leis de
incentivo e pelo Ibermedia, por exemplo.
Uma das maneiras de combater esse
problema da exibi¢io seria a televisdo
publica?

Creio que isso tem a ver com o publico,
ndo tem a ver com as cotas. Nao ha politica
educativa ou cultural. As cotas ndo servem
para nada. A principal cota da Europa é
Turquia, que tem 50% de producdo
prépria, 0s turcos consideram que se
sentem melhor representados por filmes
turcos que filmes americanos. Essas
porcentagens devem ser bastante similares
na China, por exemplo. No mercado
europeu, o0s grandes éxitos americanos
resultam melhor na Russia que na Franga;
ndo tem a ver com as cotas. O mercado
francés é menos receptivo que 0 russo, no
entanto, o povo russo prefere ver filmes
americanos que filmes franceses. Creio que
ndo tem a ver com as cotas.

8. Na minha pesquisa, estou analisando
as coproducdes no Brasil e na Argentina.
O pais que mais tém coproduzido com o
Brasil é Portugal; ja o pais que mais tém
coproduzido com a Argentina é a
Espanha. Além da questdo do idioma,
quais outras questdes tém influenciado
positivamente essas relaces?

O idioma é importante. Mas a Espanha
coproduz mais com Franca e com Italia do
gue com a Argentina. [...]
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APENDICE G - Entrevista com Nicolas Batlle

Nicolas Batlle (cineasta argentino)
Local: via skype

Data: 20 de junho de 2014

Duracéo: 47 min.

*Entrevista realizada por Flavia Rocha

1. Nicolas, me gustaria que Ud. hablase
de tu experiencia en coproduccion
cinematogréfica. ¢(Qué te parece la
coproduccion en Argentina y en el
mundo hoy?

La dltima pelicula que yo hice la
produccién ejecutiva fue Wakolda, que
estrend en Brasil como O médico aleméo.
Es una coproduccién con Argentina, como
pais mayoritario, y Espafia, Francia y
Noruega. De alguna forma fue la pelicula
mas complexa del punto de vista de la
coproduccion que me has a tocado hacer.
La otra pelicula es una coproduccion
solamente con Espafia y otra es una
coproduccion solamente con Venezuela.
Tal vez esta Ultima pelicula, Wakolda, que
es la tercera pelicula de Lucia Puenzo, es la
que tuvo con la estructura mas complexa
de coproduccion, con mas paises
involucrados. La experiencia fue muy
buena ya que algunos de los paises que
participaron de la coproduccién estuvieran
por voluntad propia por un lado e por otro
lado porque aplicaron fondos en sus paises
e tuvieron éxito en esas aplicaciones. Da
misma forma, en esta pelicula tuvimos
algunos casos de armar coproducciones
que nuestros coproductores presentaran a
fondos y que no obtuvieran resultados
positivos. [...].

2. En caso de Wakolda y de la mayoria
de peliculas de coproducciones de
Argentina, en el afio de 2014, hay una
preponderancia de Francia y Espafa.
¢Ha sido mas facil coproducir con
Francia y Espafia?

Durante buena parte de su historia el
coproductor natural de nuestro pais fue
Espafia. Por un lado por un tema
idiomatico, claramente, y por otro lado
porque tenemos muchos actores argentinos
gue son conocidos en Argentina y también
son populares en Espafia. El acercamiento
entre Argentina y Espafia en términos
cinematogréaficos siempre fue muy grande
y en los ultimos afios, un poco con la crisis
esparfiola, ha sido un poco méas complexo la
coproduccion con Espafia. Pero, sin
embargo es un pais con que tenemos lazos
cinematograficos muy estrechos. Con
respecto a Francia, por un lado Francia es
el pais del cinearte, es el pais que mas
amor tiene por el cine con una vocacion
autoral y por ende desde ese lugar
coproducimos con Francia, sobretodo
peliculas que tienen una voluntad, una
vocacion de una gran marca autoral. Hay
peliculas argentinas que se estrenan con
mas copias en su lanzamiento comercial en
Paris e en Francia en general, que en la
propia Argentina. Es un fendmeno muy
particular. Y después la otra herramienta es
que tenemos los productores argentinos
con respecto a Francia es la posibilidad de
aplicar el fondo que antes se llamaba
“Fonds Sud”, que era un fondo de apoyo a
las cinematografias del Sur, como es la
nuestra. El “Fonds Sud” no existe mas,
pero ha sido remplazado por un fondo
también muy bueno que se llama “Ayuda a
los cines del Mundo” (“Aide Aux Cinéma
du Monde”, en francés) que nosotros lo
ganamos con Wakolda y es también una
herramienta de  financiamiento  que
depende del Ministerio de Relaciones



Exteriores de Francia y es un fondo que
nos ayuda mucho y que, de alguna forma,
incentiva también a los productores
franceses a participaren de coproducciones
con el Sur, como por ejemplo Argentina.

3. Con relacion al guion, ustedes
escogerdn un alemén y no alguien de
uno de los otros paises de la
coproduccion. ¢Los  fondos no
interferirdn en el guion por cuenta de
esto?

Para contarte el caso especifico de
Wakolda. En el caso de Noruega,
aplicamos con una empresa que llama
“HummelFilm”, hay también un fondo de
apoyo a las cinematografias del Sur, que
llama “Serfond” y no hizo ninguno
condicionamiento con respecto al guion.
Con respecto al fondo francés, con el que
aplicamos con nuestros  productores
franceses, que se llaman “Pyramide
Productions”, aplicamos “Aide Aux
Cinéma du Monde” y también no hubo
ningln condicionamiento con respecto al
guion. El fondo tiene como cuestion de
obligatoriedad que del dinero que se gana
para el fondo, el 50%, como minimo, debe
gastarse en Francia. Por esta razon,
hicimos los procesos de pds-produccion, la
ampliacion de 35mm, el negativo de
sonido, el negativo de imagen e la
subtitulage los hicimos en Francia, por un
lado porque tienen muy  buenos
laboratorios, como el Leclerc, que es muy
bueno, que son procesos de pos-
produccién para cumplir con el fondo. Pero
no hubo ningin condicionamiento con
respecto al guion. Con respecto a Espafia,
nuestros coproductores, que fueran Wanda
Vision, que habian estado también, al igual
que Piramid, en peliculas anteriores de
Lucia Puenzo, también no tuvieran ningun
condicionamiento con respecto al guion.
Si, debiamos cumplir la obligatoriedad del
convenio ibero-americano de coproduccion
que establece una participacién minima por
parte del productor minoritario, como era
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en este caso Espafia, de dos cabezas de
equipo técnicas, artistas e dos actores
principales. Uno de ellos es efectivamente
Alex Brendemdihl, que hace el personaje de
Menguele, que seria de origen aleman y
que tiene nacionalidad espafiola, vive en
Espafia. También, por suerte, no hubo
condicionamiento con respecto al guion.
Lamentablemente, no pudimos concretar
una coproduccion con Alemania, que nos
hubiera gustado mucho. Obviamente era el
pais por ademas organico para hacer una
coproduccion teniendo en cuenta la
temética de la pelicula, que trata sobre el
paso de Menguele pela Patagonia
Argentina. Tuvimos en un momento un
coproductor aleman y de hecho ganamos
un fondo en Alemania que se llamaba...
Era un fondo regional, de la region de
Berlin y ahora se me fue el nombre.

4. En el panorama del cine mundial,
¢cuales son las ventajas e las dificultades
en el caso de los productores espafioles
de coproducir internacionalmente?

Por un lado se propone hacer una pelicula
que en términos financieras es mas
complicada, o mas grande, de que el fondo
gue uno puede obtener en su proprio pais y
surge la necesidad de coproducir. Yo creo
que tiene muchas ventajas: por un lado una
ventaja econdmica y financiera que tiene
que ver con la posibilidad de articular
fuentes de fomento de diferentes paises
para completar el presupuesto de la
pelicula; por otro lado tiene la ventaja de
que una pelicula realizada en coproduccién
amplia sus horizontes de comercializacion
y creo que la coproduccion, en cierto
sentido, nos faz més fuertes ante a terceros,
frente a un festival. Creo que, en ese
sentido, en esa frase famosa “De la union
nasce la fuerza”. Creo mucho en la
coproduccion, que tiene mas ventajas que
desventajas. Siempre hacer una
coproduccion internacional tiene  sus
complexidades porque hay que tener en
cuenta las necesidades de los demas,



porque hay que compartir las decisiones,
porque hay que tener mucho dialogo y sin
duda tiene sus complexidades politicas,
administrativas, juridicas y financieras.
Pero me parece que si es mas complicado
en principio hacer una pelicula en
coproduccion que una pelicula 100%
nacional, hay infinidades de ventajas,
desde el financiero hasta las posibilidades
de comercializacion, las posibilidades de
internacionalizacion de la pelicula y las
perspectivas de irte tejiendo alianzas con
coproductores no solo para una pelicula o
un proyecto particular si no para ir tejiendo
alianzas y confianzas en vista a futuros
proyectos también.

5. ¢ Qué te parece la ayuda del Programa
Ibermedia?

Ibermedia tiene mas de diez afios y creo
que ha sido clave para el desarrollo de la
cinematografia iberoamericana. Creo que
es muy importante. Sobre todo cuanto
menos desarrollada es la industria de este
pais méas clave es Ibermedia. Por ejemplo,
estoy ahora en Ecuador, que tal vez no
tenga tanta tradicién cinematografica como
paises mas grandes de tradicion
cinematografica  como  puede  ser
Argentina, Brasil, México o Venezuela.
Sin embargo, un pais como Ecuador tiene
Ley de Cine y hace quince afios hacia uno
0 dos peliculas por afio y hoy se hacen
entre quince y veinte peliculas por afio.
Eso tiene que ver, por un lado obviamente,
por las nuevas tecnologias y el digital, pero
también tiene que ver que paises con
menos tradicion cinematografica es muy
importante la coproduccion. Producir es
coproducir porque los fondos locales no
alcanzan para cumplir  100%  del
financiamiento de una pelicula. Entonces
para los paises en vias de desarrollo
cinematografico  Ibermedia es  una
herramienta absolutamente fundamental.
Creo que es una herramienta para todos los
que formamos parte del espacio
cinematografico  iberoamericano.  Pero
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ademas es clave para los paises que estan
en un incipiente desarrollo donde si el
programa Ibermedia no seguir sera una
verdadera catastrofe. Por eso lo mas
importante me parece que es que el
programa Ibermedia siga teniendo la
continuidad que ya tiene hace mas de diez
afios.

6. ¢Los acuerdos Dbilaterales de
coproduccion de Argentina con otros
paises tienen contribuido con los
coproductores?

Cuando hablamos de fondos publicos
siempre hay mucha burocracia. Esto es
normal. Los acuerdos bilaterales de
coproduccion son positivos en general. En
Argentina se puede realizar
coproducciones haya o no haya acuerdos
bilaterales de coproduccién. Argentina
tiene acuerdos con todo Ibero-América
través del convenio iberoamericano de
coproduccion y con otros paises también
como Francia, Italia, Alemania, paises con
los cuales Argentina coproduce. Pero, sin
embargo, hay igual casos de coproduccién
por no tan tradicionales, como una
coproduccion argentina-polaca, que es un
pais muy extrafio para nosotros y si no hay
un acuerdo bilateral de coproduccion, eso
no impide que la coproduccién se haga de
toda forma. Ha que hacer una serie de
reconocimientos de la coproduccidn, pero
Argentina puede coproducir con cualquier
pais del mundo.

7. ¢Cuales son las principales
dificultades que los productores
argentinos enfrentan para realizar sus
coproducciones internacionales?

Hay algunas dificultades de orden
burocréatico pero aprendemos a salvarlas y
después creo que la clave es el acceso,
porque la coproduccion es como casarse.
Nosotros  coproductores  maridamos,
casamos para tener un hijo, que es la
pelicula. Por eso las peliculas son tan



importantes, son como nuestros hijos. Es
importante la confianza, conocernos.
Entonces lo mas importantes para nosotros
es de a poco ir conociendo a los posibles
coproductores de nuestras peliculas e ir
generando  relaciones de confianza,
relaciones de trabajo pero que tiene que ver
con conocernos y saber el otro va a
responder. Coproducir es de alguna forma
una relacion donde por més que haya un
coproductor minoritario y un mayoritario,
la realidad es que nos casamos para hacer
un hijo que va a ser de los dos.

8. Las barreras aduaneras son una de
las principales quejas de los productores
brasilefios con la politica brasilefa.
¢Hay también esta dificultad para los
argentinos?

Lo que establece efectivamente la Ley de
Cine es que las coproducciones son
reconocidas legalmente como peliculas
nacionales. Entonces tienen la potestad de
poder de forma temporaria, y sin cargo
alguno, poder ingresar y egresar material
técnico o personal artistico técnico.

9. ¢(Cudles son las caracteristicas de un
proyecto para conseguir una buena
pareceria con otro pais?

Yo les diria las coproducciones como en
dos. Hay coproducciones que son muy
organicas por el guion. Contamos una
historia que tiene que ver con los
inmigrantes espafioles que vienen a
Argentina y de repente tenemos la mitad
del rodaje en Argentina y mitad del rodaje
en Espafia. Eso, organicamente es una
coproduccion. Es como que no pode ser
otra cosa que no una coproduccion. Hay
otras coproducciones donde, un poquito
mas forzadas, por una voluntad financiera
de completar el presupuesto de la pelicula
donde ciertamente hay un productor
mayoritario y otro minoritario. Creo que en
todos los casos es importante ter un buen
proyecto, un buen guion y que el productor
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minoritario esté tan comprometido cuanto
el mayoritario para llevarse adelante la
pelicula. Creo que es la clave, es muy
importante generar confianza con el
coproductor, porque si no hay confianza la
coproduccion no va a ‘buen porto’. Por eso
me parece clave la confianza; conocernos y
establecer una buena relacion comercial.

10. Considerando las  cuestiones
financieras, burocraticas y artisticas
¢hay algun pais con que sea mejor
coproducir?

En principio, depende de la pelicula, del
proyecto, porque cada pelicula es un
mundo. Entonces hay elementos del guion
que hacen que sea mas organico
coproducir con determinado pais. Tal vez
eso se depende del guion, de la historia, del
proyecto. Realmente el coproductor natural
de Argentina fue siempre Espafia. En los
Gltimos afios, se empez6 a coproducir
bastante con Francia que tiene que ver con
un tipo de cine que se hace mucho en
Argentina que es un cine de arte, con una
fuerte marca autoral que le interesa a
Francia y, por otro lado, la apertura de
nuestros propios gobiernos a empezar a
mirarse Ameérica Latina con ciertas
politicas de integracion, que no son solo en
términos cinematogréafico, si en términos
generales en toda América Latina, y
Argentina también se integro de alguna
forma a ese movimiento y empezé a
producir mucho mas con el resto de los
paises de América Latina. Argentina ha
coproducido con practicamente todos los
paises de América Latina, en los Gltimos
afios también con Brasil a pesar de las
diferencias idiomaticas que tenemos Yy, en
ese sentido, con Brasil fue muy importante
el convenio de cooperacion y de
coproduccion entre el INCAA argentino y
la ANCINE brasilefia. Eso me parece que
ha generado mas coproducciones entre
Brasil y Argentina, lo que es muy
importante. El afio pasado, Ecuador tuvo
su primera pelicula en un festival de clase



A, El Festival de Berlin, y fue la pelicula
‘Feriado’, una coproduccion entre Ecuador
y Argentina.

11. Una de las ventajas de la
coproduccion es que existe la
possibilidade de exhibicion en mas de un
pais. Pero en caso de coproducciones
brasilefias hay ejemplo de muchas
peliculas que no llegaron a ser exhibidos
en paises pareceros. ¢Esto también es
comun en Argentina?

En principio, cuando se hace una pelicula
en coproduccién con apoyo de Ibermedia,
los coproductores estdn obligados a
estrenar sus peliculas en cada uno de los
paises. Una medida para que cada un de los
coproductores estrenen la pelicula en su
pais. Por eso yo hablaba que una de las
ventajas de la coproduccion es ampliar los
horizontes de comercializacion de la
pelicula.

12. ¢ Como funciona esta obligacion?

Si la pelicula tiene el apoyo de Ibermedia
es efectivamente asi. Esta cada
coproductor obligada a estrenar la pelicula
en su pais. Cuando la coproduccién esta
armada de forma organica y digamos que
la idea es que sea atractiva la pelicula para
los paises coproductores. Por ejemplo,
trabajando con actores que son populares
en cada uno de los diferentes paises. De
esta forma se genera un interés realmente
importante en cada uno de los paises
coproductores. Esta es la idea.

13 ;Como es la fiscalizaciéon de este?
¢ Ibermedia establece que el coproductor
tiene que devolver el dinero caso la
pelicula no sea exhibida?

No lo sé exactamente cudl seria la
penalidad, pero sé que los coproductores
estamos efectivamente obligados a estrenar
la pelicula en los respectivos paises.
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14. ¢ Cual es su opinidn sobre la politica
de cine en Argentina en general? (Lo
gue necesita mejorar?

Argentina es un pais que tiene mucha
tradicion cinematogréfica, mas de 60 afios
de apoyo formal del estado argentino al
cine, obviamente interrumpido por los
gobiernos militares, y diferentes tipos de
apoyo a la produccion de cine. La Ley de
Cine de actualmente cumple 20 afios este
afio [2013], en su versién actual. Siempre
hay cosas mejorables, pero es una buena
ley y le posibilita hace muchos afios que el
cine argentino tenga una continuidad de
produccion y que tenga una idea futura de
ir conquistando a poco el publico
internacional ~ también.  Por  suerte
Argentina es un pais que tiene bastante
aceptacion en los principales festivales del
mundo. No todas las peliculas, pues
tenemos una gran concentracion, pero
tenemos muchas peliculas que son exitosas
en Taquilla. En este sentido, si, creo que la
Ley de Cine argentina es una buena ley y
creo que tenemos desafios los productores
al futuro para que no dejamos de tener una
buena herramienta para desarrollar nuestro
cine.

15. Argentina es el segundo pais que mas
coproduce peliculas con Brasil. Desde
2005 hasta 2013, 18 peliculas fueran
realizadas de acuerdo con ANCINE.
¢ Crees que esta relacion tiene potencial
de mejorar?

Todos sabemos que tenemos esta
diferencia idiomatica que a veces nos pega
un poquito contra, pero creo que los lazos
culturales estan cada vez mas hermanados.
Sobre todo en los ultimos anos nosotros
argentinos y brasilefios nos sentimos mas
cerca, dejamos mas alla nuestras
diferencias futbolisticas naturales que
todos conocemos. Creo que nos sentimos
mas hermanos que nunca en este sentido.
Tenemos que trabajar, tanto los
productores  brasileios  como  los



argentinos, para que esta marca que
tenemos sea el piso y no el techo. Tenemos
que trabajar para que esta integracion sea
cada vez més grande. Més allad de las
diferencias idiomaticas que tenemos un
poco contra.

16. ¢(Crees que subtitulos y doblajes
pueden ayudar a resolver estas
diferencias o hay cosas mas complejas?

Creo que tenemos mas cosas en comun de
que diferencias. Por eso pienso que las
coproducciones van a seguir aumentando.
Por eso me parecen muy importante los
incentivos que hay. Por ejemplo, este
concurso que se hace todos los afios entre
ANCINE y el INCAA es muy importante y
que siga existiendo Ibermedia me parece
muy importante para generar
coproducciones. Tenemos que hacer cada
vez mas coproducciones porque Somos
paises hermanos.

17. ¢Qué tipo de coproduccién hay
predominado en Argentina? ¢Las
coproduciones mas comerciales, mas
autorales, méas voltada para lo mercado
global...? ¢ Hay una tendencia?

Argentina, sobre todo en los Gltimo afos,
estd intentando hacer coproducciones
digamos que sean atractivas para el
mercado internacional, que sean plausibles
de ser coproducidas e estrenadas en otros
paises. Creo que Wakolda, O médico
alemdo, es un ejemplo. Estamos también
tratando de hacer peliculas con actores que
sean  atractivos para el mercado
internacional 'y para el mercado
latinoamericano todo. Por ejemplo, en
Cannes este afio, hubo una pelicula
argentina  protagonizada por  Viggo
Mortensen, que es un actor internacional
[...]. Después hubo otra pelicula
protagonizada por Gael Garcia Bernal, que
es un actor mexicano muy querido, en la
cual Argentina es mayoritaria que es la
pelicula ‘El Ardor’ de Pablo Frederik y
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Argentina también presento una pelicula en
la competencia oficial coproducida con
Espana que llama ‘Relatos salvajes’ de
Damian Szifron con Ricardo Darin y un
elenco muy bueno. Todas estas peliculas
que nombré son coproducciones 'y
intentamos de a poco hacer peliculas que
sean atractivas para nuestro publico y que
sean también atractivas para el publico
internacional y que tengan actores que no
sean solamente atractivos para el publico
nacional, pero también para un publico
internacional y en particular para el
publico latinoamericano.

18. Ud. hablé que algunas peliculas
tienen mas espacio en Francia que en
Argentina ¢Como las autoridades
argentinas tienen colaborado para la
exhibicién de las peliculas nacionales?

Si, creo que es uno de los grandes desafios
que tenemos. Por un lado en términos
internacionales tenemos dificultades de
que la pelicula se vea en nuestro propio
continente. Salgo que sean coproducciones
[...] es dificil que se estrenen. Por eso me
pone muy contento que tenga estrenado la
semana pasada Wakolda en Brasil. En
Argentina, particularmente, tenemos un
fendmeno de mucha concentracion. O sea,
hay pocas peliculas que hacen muchos
espectadores, que lanzan con muchas salas
y que tienen el apoyo de la television para
lanzamiento. Después tenemos muchas
peliculas que hacen muy pocos
espectadores en muy pocas salas sin el
apoyo de la television para el lanzamiento.
Este es el fendmeno que nos pasa, tenemos
mucha concentraciéon. El afio pasado, en
Argentina, tuvimos una participacion en el
mercado de 15%, que es una marca muy
buena, por encima de la media. Pero estuvo
concentrado en practicamente  cinco
peliculas que dieran casi 7 millones de
espectadores. Ya casi 90% de los
espectadores que viran cine nacional
fueran en esas cinco peliculas muy
exitosas. Una de ellas fue Wakolda. Ya



cinco peliculas argentinas del afio pasado
que fueran Metegol, una pelicula de
Campanella, dos peliculas de Ricardo
Darin, que es nuestro actor nimero uno,
que fueran Séptimo y Tesis para un
homicidio. Después una pelicula que es
Corazon de Leon con Guillermo Francella,
coproducida con Brasil y logo Wakolda.
Estas cinco peliculas concentraron casi
90% de los espectadores que viran cine
argentino. Entonces lo que sucede es que
tenemos una buena participacion en el
mercado, bastante espectadores, mas de
siete millones de espectadores que viran el
cine argentino pero concentrado en apenas
cinco peliculas cuando se estrenaron 150
peliculas. Un dato importante es que estas
cinco peliculas que cautivaran la atencién
del publico local, todas tuvieron el apoyo
de la television para lanzamiento.

19. Cuando hay dificultades de cumplir
las exigencias de los acuerdos, ¢El
INCAA tiene ayudado a los
productores?

El INCAA tiene un departamento muy
bueno que es la “Gerencias
Internacionales”, que organiza ‘“Ventana
Sur”, que es el mercado de cine
latinoamericano que se hace en diciembre
en todos los afios en Argentina, que es una
coproduccion entre el INCAA y Marche
du Film del Festival de Cannes, o sea el
mercado mas importante del mundo. Se
tenemos algun problema de coproduccion
podemos recurrir a esa gerencia. Esta
gerencia 0 que quiere es que el cine
argentino haga coproducciones y se
internacionalice.

20. En el caso brasilefio se dice que uno
de los problemas, una de las mayores
dificultades para coproducir y hacer
alianzas es que muchos de los
productores no hablan un segun idioma,
principalmente el inglés. ;Hay este
problema en Argentina?
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Me parece que menos. Yo particularmente
hablo inglés y creo que es importante se
uno quiere hacer coproduccién tener algun
didlogo fluido con personas que hablan
otro idioma. [...]. En general no me parece
que es un problema con productores
argentino

21. ¢Desde cuando hay aumentado esta
tendencia de coproducir en Argentina?

No lo sé exactamente. Yo coproduzco hace
quince afios desde que tengo uso de la
razon Argentina coproduce. Si, antes la
coproduccion era casi exclusivamente con
Espafia, simplificando un poco. Las
relaciones entre Argentina y Espafa en el
cine siempre fueron muy estrechas y lo
sigue siendo, a pesar de la crisis en Espafia,
como también nos pasa en otros dmbitos.
Argentina  tiene  mucha  relacion,
histéricamente, con Espafia. Entonces no
es de sorprender que asi sea en cine
también. Te diria que en los ultimos diez
afios que se han incrementado muchisimo
las coproducciones con otros paises de
América Latina. Eso me parece que es muy
bueno. Y sobre todo en los ultimos diez o
doce afios se han incrementado muchisimo
las coproducciones con Francia. Yo creo
que es un poco porgue hay como un cine
gue nosotros argentinos hacemos bien, que
es un cine de arte, que es mucho atractivo
para el paladar cinematografico francés.

22. Argentina tiene, tradicionalmente,
una larga pareceria con Espafia en
coproducciones. Hay en comun la
cuestion del idioma y actores bien
reconocidos en ambos los paises, pero se
dice también que es mas barato
producir en Argentina. ¢ Es verdad?

Creo que si. Pero tiene que ver también
con cuestiones coyunturales porque los
valores y las monedas van cambiando y las
paridades. Pero, en lineas generales, es mas
econdémico filmar en argentina que en
Europa.
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APENDICE H - Entrevista com o Ricardo Freixa
(Traducéo nossa)

Ricardo Freixa (produtor argentino)

Local: Kubitschek Plaza Hotel, Brasilia-DF
Data: 24 de setembro de 2014

Duracéo: 36 min.

*Entrevista realizada por Flavia Rocha

1. Primeiramente, gostaria que vocé
falasse da sua expectativa de coproduzir
com o Brasil, sobre as vantagens e
dificuldades que vocé percebe.

Primeiro, ha vantagens, porque é um dos
trés mercados mais importantes do
continente, que sdo: México, Brasil e
Argentina. Minha crencga na coproducao é
uma crenca muito propria. Quero que a
coproducdo seja mais do que uma
vantagem do ponto de vista financeiro,
porque ha apoios dos distintos institutos:
ANCINE, INCAA e outros escritorios
publicos. Gostaria de conceber um filme ao
mesmo tempo comercial no Brasil e
comercial na Argentina. Ou seja, uma
coproducdo que agrade tanto ao publico
brasileiro quanto ao argentino. Ha
excecdes de filmes argentinos que tenham
tido éxito no Brasil ou filmes brasileiros
que tenham tido éxito na Argentina nos
altimos anos. Mas sim, creio na
coproducdo para fazer bons projetos.

2. Ja que fala de exibicdo, de alguma
maneira, uma das vantagens da
coproducdo € que melhora a
possibilidade de exibir o filme em pelo
menos mais um territério. Porém, na
minha pesquisa, tenho observado que,
na maioria dos casos, isso ndo acontece
na pratica. Pelo menos no caso
brasileiro, muitos filmes feitos em
coproducédo ndo chegam a ser exibidos
nem mesmo em seu pais parceiro. Como
tem sido na Argentina?

Na Argentina, as coprodugdes tém tido
mais éxito. Quase sempre coproducdes
com a Espanha, e as vezes coproducgoes
com o Brasil e com outro pais latino-
americano. Estou tentando lembrar de
algum filme em coproducdo com a
Coldmbia, com o México, com o Chile que
tenha tido éxito. Ndo me vem a lembranca
nenhum. As Unicas que tém tido éxito séo
as coproducdes com a Espanha. Agora, é
certo que se consiga apoio para a estreia,
mas se o filme é uma coproducéo oficial. O
INCAA d& um dinheiro que sempre ajuda
no lancamento. O mais importante de tudo
¢ a qualidade do filme, do roteiro, da
direcdo, dos atores: isso é 0 que mais
assegura o éxito; mas ha casos como o do
diretor Hector Babenco, fora o caso dele
ndo me ocorre nenhum outro filme [de
outro diretor]. A regra geral é que vd mal a
qualquer producdo: se é norte-americana,
espanhola, francesa, alemd; a excecdo é
que va bem. O normal é que venda pouco.
Ha produces brasileiras que foram muito
exitosas na Argentina, como Dona Flor e
Seus Dois Maridos e Pixote, mas isso ha
muitos anos.

3. Quais as vantagens de se fazer um
filme s6 doméstico, e ndo em
coproducédo? Quais as diferencas? Em
guais aspectos é melhor?

Creio sinceramente que um filme pode ser
muito pequeno, muito local e ter éxito em
toda parte. Ha um filme dinamarqués que
se chama A Festa de Babette, esse filme
era muito pequeno e foi um éxito em todo
0 mundo; foi um filme que nédo fez



nenhuma concesséo internacional,
nenhuma coproducdo. Na Argentina, pode
passar 0 mesmo, mas tudo depende da
qualidade do produto, da identificagdo que
tenha com a gente, que seja atrativo para o
publico desde o primeiro minuto até o
ultimo. Uma coproducdo pode ter os
mesmos elementos.

4. A Argentina é um dos paises mais
importantes em coproducdes, € um dos
paises de maior nimero de coprodugdes
realizadas, é¢ um dos que mais
coproduzem com a Espanha e um dos
gue mais coproduzem com o Brasil. O
que faz da Argentina uma grande
realizadora de obras em coproducéao
cinematogréafica internacional? Quais
fatores contribuem para que a
Argentina realize tantas coproducdes?

Com a Espanha, o que mais contribui é,
fundamentalmente, que haja atores que tém
cruzado a fronteira dos dois paises. Ha
atores argentinos que sdo mais populares
na Espanha que na Argentina; ha atores
espanhdis que sdo mais populares na
Argentina que na Espanha. Por isso, é mais
facil conceber uma coproducdo com a
Espanha. As ajudas sdo as mesmas na
Argentina. E na Espanha, tem apoios muito
importantes. Os produtores sempre pensam
nos subsidios, ndo ha produtor que pense
somente no éxito de publico. Em outro
momento da histéria do cinema sim,
pensava-se no éxito de publico e, quicd,
nesse momento, os filmes eram melhores.
Por exemplo, aqui no Brasil, Glauber
Rocha fez filmes que tiveram éxito em
todo o mundo. Quic4, os filmes eram bons
porgue ndo tinham nenhum apoio, porque a
unica forma de recuperar o dinheiro era
tendo éxito com o publico. Hoje em dia, o
subsidio ajuda porque ndo se pode viver
sem subsidio, mas subsidio se da a
qualquer filme, e a maioria € ruim.
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5. Ha& muitos cineastas, produtores,
diretores, atores argentinos que vivem
na Espanha?

Conheco alguns [...]. Mas ndo ha muitos.
Viver na Espanha ndo implica termelhor
acesso aos apoios argentinos, esses apoios
sdo dados justamente para quem vive na
Argentina. H& diretores que vivem na
Argentina e que qualificam com elemento
espanhol, mas para pedir o subsidio, como
produtor, tem que viver na Argentina. Ndo
pode ser uma pessoa desconhecida porque
ndo vai conseguir apoio, tem que ser
alguém gue seja mais ou menos conhecido
do comité de avaliagio do projeto. O
mesmo se passa na Espanha e também no
Brasil.

6. O Programa Raices, criado no ano de
2001, foi importante para as
coproducdes na Argentina?

N&o ajudou em nada. Quando apareceu 0
Programa Raices me dei conta de que nédo
ia acontecer nada, que ndo ia funcionar.
Quais sd@o os filmes de coproduches
argentinas que melhor estiveram na
Espanha? Sdo os filmes com elementos
totalmente argentinos. E os espanhois tém
elementos, por exemplo, na pés-producao,
na musica, na direcdo de fotografia. Os
elementos principais eram argentinos. Por
exemplo, um dos filmes de maior éxito na
Espanha, ElI Hijo de La Novia, com
Ricardo Darin e Norma Aleandro. Sao
todos argentinos que também tém
passaporte espanhol. Entdo, qualificaram-
se para 0S apoios espanhdis, com um
produtor espanhol, e tiveram éxito na
Espanha sendo um filme completamente
argentino. T&o argentino era que na entrada
davam uma cartelinha com as palavras que
os espanhdis ndo entenderiam. Apesar de
falarmos o mesmo idioma, ha algumas
palavras que na Argentina séo ditas de uma
forma e na Espanha, de outra. Assim, tem
que se fazer um pequeno dicionario.



7. E caro fazer a legendagem?

N&o, é barato, ainda mais hoje que se faz
tudo digitalmente. No total, para fazer a
traducéo e colocar as legendas, pode custar
em torno de dois mil délares.

8. E o Programa lIbermedia? Tem sido
importante para a Argentina?

Eu nunca usei Ibermedia em nenhum dos
meus filmes, mas é muito usado pelos
produtores que conhecem bem o programa:
as regras, como funciona... Mas eu ndo sou
um deles. Mas sim, funciona muito.

9. Como lhe falei antes, a Argentina é
um dos paises que mais coproduzem
filmes com o Brasil. De 2005 a 2013,
estrearam cerca de 18 filmes brasileiro-
argentinos, segundo a ANCINE. Como a
Argentina e o Brasil poderiam fortalecer
essa relacdo cinematografica, em termos
de politicas publicas, mecanismos
publicos?

Um dos temas mais importantes é a
questdo da distribuicdo e da exibicdo dos
filmes. Porque pode se armar uma
coproducdo, mas depois ndo ha
langamento, ndo tem distribuicdo em
nenhum dos dois paises. Assim, seria
importante apoiar os langamentos, além
das coproducbes. Oferecer um apoio
financeiro, dar dinheiro para a produgéo,
mas também dar dinheiro para o
lancamento, para assegurar que o filme
tenha cotas de lancamento. Entdo, baixam
0s custos para o distribuidor, dessa maneira
o0 incentiva a lancar o filme.

10. E na TV publica, que tipos de apoios
seriam importantes?

Em principio, na publicidade do filme.
Esse é um negécio que depende do
desempenho do filme no cinema, para que
funcione na televisdo. A televisdo pode dar
apoio para a producdo, para o langamento,
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vai depender sempre do desempenho do
filme nas salas de cinema, para que a
televisdo esteja interessada. Certamente, o
apoio da televisdo € muito importante,
tanto para o langcamento como para a
producdo.

11. Qual ¢é o papel da coproducao
cinematografica para o desenvolvimento
do cinema na Argentina?

Como te disse, para que se complete o
financiamento do filme depende também
que o filme seja interessante para os dois
ou trés paises coprodutores. [...] Ha que se
buscar os elementos, as histdrias, 0s
roteiros, os atores, as locagdes, que se
facam interessantes para os dois paises.
Que ndo se queira um projeto com o Brasil
somente para conseguir 0S  apoios
brasileiros; assim, € provavel que esse
filme ndo tenha éxito no Brasil nunca.
Nunca!

12. Que tipo de coproducdo tem
prevalecido na Argentina? Uma
coproducdo mais comercial, mais
autoral, mais focada no mercado...?

Tém prevalecido as coproducdes por
razdes financeiras. E muito dificil que uma
coproducdo tenha sido pensada para que
tenha éxito nos dois paises. O que pensam:
“Este filme custa dez milhdes de pesos,
tenho sete, e necessito de trés milhdes. Que
faco? Busco um coprodutor, nada mais do
que para conseguir esses trés milhdes”.
Esse coprodutor, que da os trés milhdes,
pde elementos que ndo fazem o filme
comercial em seu pais; entdo, o filme esta
condenado no pais minoritario, porque nao
tem elementos comerciais nesse pais. A
esséncia do meu pensamento: um filme de
coproducédo tem que ser comercial nos dois
paises coprodutores, seja na histdria, nos
atores ou no que for. Se ndo é comercial
nos dois paises, € puramente um apoio
financeiro, que se pode conseguir porque
cumpre com certos requisitos, mas que nao



vai significar nada para o éxito do filme no
pais que ndo tem os elementos comerciais.

13. Vocé tem experiéncia em algumas
coproducbes: Metegol, Meu Amigo
Alemao... Como foram essas
experiéncias?

Foram bonissimas do ponto de vista da
realizacdo, ndo tiveram nenhum problema.
Meu Amigo Alemdo é uma coproducdo
com a Alemanha: foi filmado cinco
semanas na Argentina; e trés, na
Alemanha. Foi perfeito. Tivemos o apoio
do INCAA, e na Alemanha também
conseguiram dinheiro. Metegol [Um time
show de bola] foi uma coproducdo com a
Espanha, teve participacdo dos canais de
televisdo, ajudas espanholas para as
coproducdes como também ajuda da
Argentina. Ha outros filmes que também
foram muito exitosos nos dois paises,
como El Hijo de la Noiva, que é o maior
exemplo, um filme feito na Argentina que
fez um milhdo e 800 mil expectadores na
Espanha, que é um ndmero altissimo.
Imagine isso em dinheiro para a pessoa que
tinha os direitos na Espanha!
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APENDICE I - Entrevista com Tino Navarro
(Constantino Alberto Fernandes Navarro)

Tino Navarro (cineasta da produtora cinematografica portuguesa “MGN Filmes™)

Local: via skype
Data: 28 de agosto de 2015

Duragéo: 31 min. 23 seg.
*Entrevista realizada por Flavia Rocha

1. Primeiramente, gostaria de saber
sobre a sua percepcdo acerca das
coproducdes. Qual é o seu ponto de
vista sobre as coproducdes? Gostaria
que o senhor fizesse um panorama
sobre as coproducodes
cinematograficas internacionais em
termos globais.

Eu ndo posso fazer... Quer dizer, cada
coproducdo € diferente de outra
coproducdo, ndo existe nenhum modelo
internacional que possa ser reproduzido.
Cada filme é cada filme. Cada filme tem
suas necessidades, suas caracteristicas e,
portanto, pode ser objeto ou ndo de
coproducdo; e também, muitas vezes,
depende se as coprodugdes sdo ou nao
necessarias. Portanto, eu ndo posso dar
uma ideia global das coprodugdes
internacionais. Existem coproducdes
internacionais em  Vvarios  paises,
particularmente em  paises mais
pequenos. As coproducfes sdo mais
raras na América. Outros paises, por
razdes que tém a ver com a necessidade
de financiamento ou coisa parecida,
fazem eventualmente coproducdes.

2. Eu pergunto em termos de
vantagens e desvantagens...

E o0 que eu digo, tudo isso depende de
filme para filme. Se um filme necessita
ser filmado em varios paises ou em dois
paises, € natural que se faca uma
coproducdo com esse pais. Se o filme
precisa de uma participacao estrangeira
por um motivo ou por outro, é natural

que esse filme possa ser uma
coproducdo. Na maior parte dos casos,
as coprodugdes ocorrem por razfes
financeiras. Ou seja, € uma maneira,
digamos, de financiar ou cofinanciar
parte dos filmes.

3. Eu gostaria que o senhor falasse
sobre a sua experiéncia ha
coproducédo de filmes com o Brasil.
No caso, sei que o senhor trabalhou
em Capitées da Areia, em Call Girl...
Como foi essa relacdo com o Brasil?
Houve alguma dificuldade?

Eu fiz seis filmes em coproducgédo com o
Brasil, sendo trés filmes minoritarios
brasileiros e  trés  minoritarios
portugueses. Minha experiéncia foi uma
experiéncia normal. Eu j& fiz
coproducdo com indmeros paises no
mundo inteiro, principalmente na
Europa, entretanto, ndo foi diferente dos
outros paises, foi uma coproducdo
normal. O Brasil tem, tal como em
Portugal, seus  problemas, suas
caracteristicas e suas politicas, portanto,
depende um bocadinho disso. Agora, 0o
fato de haver coproducdes entre
Portugal e o Brasil com alguma
regularidade é porque existe um
convénio entre Portugal e o Brasil que
financia ou pode financiar quatro
longas-metragens  por ano:  dois
minoritrios  brasileiros e  dois
minoritarios portugueses. O fato de
haver esse instrumento, como é
evidente, facilita a existéncia, pelo



menos, de quatro filmes em coproducéo
entre Portugal e Brasil todos o0s anos.

4. Um fato que venho verificando ¢
que muitos filmes, inclusive os que
ganham grande repercussao em
Portugal em termos de bilheteria, no
Brasil ndo sédo langados. Por exemplo,
Call Girl. Como o senhor percebe
iSs0?

Eu percebo isso pelo mesmo motivo que
alguns filmes brasileiros que no Brasil
fazem bons resultados de Box Office, e
em Portugal j& fazem muito menos,
comparativamente. No Brasil, o fato de
alguns filmes ndo serem langados, no
meu ponto de vista, € um problema,
particularmente  para os  filmes
portugueses que sdo coproduzidos com
0 Brasil. Eu penso que isso tem a ver
mais com a falta de empenho, por parte
do eventual coprodutor, para que o
filme seja lancado. Porque,
infelizmente, como disse h&d um
bocadinho, uma parte das coproducdes
sdo realizadas unicamente por razdes
financeiras, esgotam-se nas razdes
financeiras; quando, no meu ponto de
vista, a razdo principal para fazer
coproducOes deveria ser a abertura de
novos mercados. No caso, a abertura do
mercado brasileiro para os filmes
portugueses e a abertura do mercado
portugués para os filmes brasileiros.
Particularmente, os  filmes que
coproduzi, todos eles, estrearam em
Portugal e tiveram resultados diferentes,
mas todos eles com resultados
satisfatorios. O que € preciso, no meu
ponto de vista, é que haja também como
hd& uma politica de apoio ou de
incentivo & coproducdo, que haja
politicas de incentivo a distribuicdo de
filmes brasileiros em Portugal e a
distribuicdo de filmes portugueses no
Brasil. Seria muito bom que isso
acontecesse, que as autoridades
cinematograficas dos dois paises
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olhassem pra isso e agissem. Isso seria
muito importante para o Brasil e para
Portugal.

5. De que forma o senhor acha que
isso seria possivel? Quais as
aberturas que  poderiam  ser
viabilizadas pelas autoridades
cinematogréaficas dos dois paises
diante do mercado?

Tal como existem linhas de incentivo a
producdo, poderiam existir linhas de
financiamento a distribuicdo. Por que o
que acontece nesse momento? Tendo
em conta a estrutura dos mercados e o
desconhecimento dos filmes, quer de
um lado, quer de outro, é muito dificil
que um distribuidor brasileiro aposte
500 mil reais, um milhdo ou dois
milhdes de reais na distribuicdo de um
filme portugués; tal como é muito dificil
que um distribuidor portugués invista
100 ou 200 mil euros na distribuicao de
um filme brasileiro porque € um risco
demasiado grande. Portanto, como o
mercado ndo resolve por si essa
questdo, € ai que, no meu ponto de
vista, justifica-se o papel do Estado.
Portanto, deveriam haver linhas de
apoio a distribuicdo e a exibicdo de
filmes brasileiros em Portugal e, de
filmes portugueses no Brasil.

6. O senhor falou que realizou seis
filmes em coproducédo com o Brasil.
Além de Call Girl e Capitées da Areia,
guais foram os outros?

Fiz O Xang0 de Beker Street, O veneno
da madrugada, do Rui Guerra,
Tentacédo e Um tiro no escuro.

7. Com relacdo as diferencas dos
sotaques do portugués do Brasil e do
portugués de Portugal, o senhor
percebe que ha dificuldades para a
relacdo cinematogréafica entre os dois
paises?



Tal como no6s fomos habituados a ouvir
e compreender conteudos audiovisuais
brasileiros, particularmente de TV’s, se
houvesse uma acao continuada também
haveria de acontecer esse tipo de
aproximacdo do Brasil com a maneira
particular e mais especifica dos
portugueses falarem.

8. O idioma Portugués, tanto com
sotaque brasileiro como o0 de
Portugal, parece se configurar como
um problema diante do mercado
global ou internacional. Isso foi o que
verificamos nas falas de alguns
produtores entrevistados. Segundo
eles, os investidores percebem o
idioma Portugués como um risco
diante do Inglés, que é o idioma mais
falado no cinema global.

E evidente que produtores que n&o
sejam portugueses ou brasileiros ou
angolanos ou mocambicanos ndo vao
produzir filmes em Portugués. Ja para
um portugués ou para um angolano, é
natural que produzam filmes em
portugués. Pelo menos penso eu.

9. Mas filmes de nacionalidade
brasileira ou portuguesa também
recebem financiamentos de outros
paises, muitos de fundos europeus...

Portugal ndo coproduz sé com o Brasil.
Portugal coproduz alguns filmes com
outros paises, particularmente com
paises da Europa e, também, inclusive,
coproduz alguns filmes com paises de
expressdo portuguesa na Africa. Esta a
perceber? Portanto, o Brasil ndo é o
unico pais com o qual Portugal
coproduz.

10. Mas o senhor acredita que o
idioma Portugués possa ser um
problema?
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Pelo contrério, eu acho que o idioma
Portugués é uma vantagem, e ndo um
problema. Eu, se quiser produzir um
filme em Inglés eu vou produzir, mas se
eu entender que aquele filme tem um
potencial para o mercado internacional,
para 0 mercado americano ou para 0
mercado global; mas isso € muito
particular. E natural que os produtores
portugueses e brasileiros produzam
filmes em portugués. N&o vejo isso
como obstaculo, vejo isso como uma
vantagem.

11. Os cineastas espanhdis tém uma
tradicdo de coproduzir com a
Argentina. Um dos fatores seria por
conta da relacdo idiomatica.

A Espanha coproduz muito com paises
de lingua espanhola como é natural.
Acho que o aproveitamento das
potencialidades que a nossa lingua tem
¢ uma vantagem, ndao € uma
desvantagem.

12. Entao o senhor acha que o idioma
ndo é um obstaculo para a exibi¢éo?

Repare... Os filmes em portugués tem
tanta dificuldade de exibi¢do nos outros
paises como os filmes em espanhol, os
filmes em francés, como os filmes em
italiano, como os filmes em aleméo,
como os filmes em russo, como 0s
filmes em outras linguas. Estd a
perceber? Vamos |4 a ver... Os filmes
ingleses feitos na Inglaterra também
tém dificuldade de distribuicdo no
mundo inteiro. Os filmes que tém mais
facilidade de distribuicdo no mundo
todo sdo os da matriz de Hollywood
porque tém atores, grandes cadeias de
distribuicdo, grandes langamentos.
Entdo, de fato, sdo distribuidos no
mundo inteiro. Mas vocé tem todos 0s
anos aproximadamente 50, 60, 70
filmes na Inglaterra que ndo sdo
distribuidos em lugar nenhum, que nao



sejana Inglaterra, e sdo feitos em Inglés.
Eles ndo séo distribuidos no Brasil, nem
na Italia, nem na Africa, nem sequer em
outros paises de lingua inglesa como a
Austrélia. Esta a perceber? Vamos la
ver... Os filmes que sdo distribuidos no
mundo inteiro o sdo porque tém uma
capacidade  financeira que lhes
permitem ter atores de grande renome
internacional, ter campanhas de
promogdes globais no mundo inteiro.
Sdo esses filmes que séo distribuidos no
mundo inteiro...

13. O senhor acha que a legenda
resolve?

Em Portugal, hd uma tradicdo de
legendar os filmes que sdo de lingua
estrangeira, € uma tradicdo antiga, que
dificilmente sera alterada nos préximos
anos, € um habito. Tal como na Espanha
h& o habito de dublar; na Franga, hd o
habito de dublar os filmes que néo
sejam em francés. Em alguns paises ha
a tradicdo de dublar e em Portugal ha a
tradi¢do de legendar.

14. Mudando de assunto, como o
senhor vé a participacdo da RTP no
apoio ao cinema portugués?

Que apoio?

15. Apoio a producdo, apoio a
exibicdo, ou qualquer outro tipo de
apoio.

De quem?

16. Apoio da RTP, a Radio Televiséo
de Portugal.

A RTP tem obrigagdes que derivam da
Lei de Contrato de Servico Publico.
N& é apoio, € o cumprimento de
obrigacoes.
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17. E o que significa esse
cumprimento de obrigacdes? Quais
obrigagdes?

Significa aquilo que esté estipulado na
lei, que é muito inferior a qualquer
outro pais da Europa.

18. E como funciona na pratica?

Eu j& fiz filmes que tiveram uma
participacdo da RTP, outros que tiveram
participagdo de outros canais de
televisdo privados. Portanto, depende de
cada filme e do interesse que 0s canais
de televisdo possam ter pelos meus
filmes.

19. Mas  houve  participacédo
financeira? H& cota de tela de filme
portugués na televisao?

Em Portugal, ndo ha cota nenhuma.
Aqui, meramente, os canais de televisdo
podem comprar ou ndo direitos de
exibicdo dos filmes que entenderem,
para exibir ou ndo nos seus canais de
televisdo.

20. O senhor considera que €
satisfatoria a exibicdo de filmes
portugueses nos canais de televiséo de
Portugal?

Né&o faco esse tipo de conta. Ndo faco a
minima ideia. Eu sei que atualmente,
dos dltimos anos pra ca, estdo exibindo
mais filmes portugueses com maior
regularidade.  Sei  disso  porque
recentemente exibiram quatro filmes
meus ou coisa parecida. Fora esse fato
particular, eu ndo sei sobre a
programacdo da RTP, eu ndo faco
estudos sobre a RTP, nédo sei 0 que a
RTP faz e o0 que ndo faz. Esta a
perceber?

21. E com relagdo ao ICA, como tém
funcionado  os  incentivos  as



coproducdes portuguesas com outros
paises?

Eu ja disse que em Portugal existem
algumas linhas de financiamento
especificamente para as coproducdes
com o Brasil, com os paises africanos
de lingua portuguesa e também com
outros paises. E, portanto, ha muitos
anos eu nao tenho tido qualquer tipo de
apoio porque nédo os tenho solicitado,
nem sequer tenho participado desses
concursos, mas sdo concursos publicos.

22. Com relagdo aos acordos
bilaterais de coproducdo, o senhor
percebe alguma dificuldade

burocratica?
Mas por qué?

23. E féacil realizar uma coproducdo
ou existem questdes burocraticas que
dificultam a realizacéo do filme?

Mas que coisas burocréaticas?
24. A legislagdo portuguesa de
cinema...

A legislacdo portuguesa é publica. Se
quiser pode ter acesso a legislacdo, aos
regulamentos dos concursos e pode ver
por si.

25. Mas o senhor acredita que ha
aspectos na legislacédo portuguesa que
dificultam a realizacdo de filmes em
Portugal?

Ouca uma coisa: a legislagdo em
Portugal ndo dificulta. E uma coisa que
tem uma série de requisitos. Os
produtores, se quiserem ter apoio, tém
que obedecer a esses requisitos. E ponto
paragrafo. N&o é dificil, nem ¢é féacil, é
assim.

26. Eu pergunto isso porque no
Brasil alguns produtores brasileiros
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reclamam que h& muita burocracia e
que isso dificulta a realizacdo de
filmes, por isso pergunto com relagéo
a Portugal.

Eu ndo sei se no Brasil é muito
burocratico ou pouco burocratico; se as
exigéncias sdo grandes ou sao pequenas.
Aqui em Portugal todos os apoios sé&o
dados através de concursos publicos. Os
regulamentos e  requisitos  estdo
publicados, qualquer pessoa pode
consultad-los. Quem quiser se apresenta
e quem ndo quiser ndo se apresenta.
Ponto final paragrafo. Eu tenho um
ponto de vista muito claro e pragmatico.
N&o vale a pena eu estar a dizer se €
muito burocratico ou pouco. Néo é
relevante. E eu ndo falo sobre o Brasil,
sobre o Brasil falardo os produtores
brasileiros.

27. N&o sei se o senhor ja participou
do Programa lIbermedia... Como o
senhor percebe a importancia do
Programa para a producao de filmes
em Portugal? Tem sido importante
para os realizadores portugueses?

Ndo me faca perguntas genéricas
porque nao consigo responder a
perguntas genéricas. Se fizer perguntas
sobre a minha experiéncia e 0 meu
ponto de vista pessoal... Eu ndo tenho
que responder pelos  produtores
portugueses. Provavelmente, ajudara
alguns produtores portugueses e outros
ndo ajudard. Eu nunca utilizei o
Ibermedia porque o Ibermedia é uma
ficcdo um bocadinho estranha de
misturas de paises de lingua portuguesa
e de paises de lingua espanhola. E isso
como € evidente complica um
bocadinho as coisas. Nao € natural.

28. Nao € natural como assim?
Os  produtores  portugueses  nao

conhecem a realidade cinematografica
da Coldémbia, ou da Venezuela, ou da



Argentina, ou do Chile. Quem tem essa
relacdo sdo os espanhois, porque €
natural. E muito complicado vocé ter
projetos que possam envolver paises téo
diferentes. Pelo menos, pra mim é.
Provavelmente, para outros produtores
0 Programa Ibermedia € muito
interessante. Nao sei. Nao posso falar
por eles.

29. Perguntei porque o senhor é o
presidente da  Associacdo  de
Produtores de Cinema. Pelo menos o
seu nome consta como sendo O
presidente, no site oficial da
associacao.

N&o sou, € um erro. Sobre isso, nunca
falaria em nome da Associacdo de
Produtores. Falo exclusivamente em
meu nome pessoal, das empresas que eu
dirijo e dos filmes que eu produzo.

30. Dentro da sua vasta experiéncia
em coproducdo com VAarios paises,
qual tipo de coproducdo tem
predominado? Mais comercial? Mais
autoral?

N&o sei. Ndo faco a minima ideia. N&do
faco esse tipo de estatistica.

31. Na realizacdo dos seus filmes em
coproducdo, como tém sido as
negociacbes com coprodutores de
outros paises?

Eu me interesso pelos filmes que eu
gosto, filmes que pra mim sdo
interessantes. Outros néo me
interessam. Ndo tem nada que saber. Eu
ja te expliquei: cada filme é cada filme
e, portanto, quando me apresentam um
projeto  qualquer para eventual
coproducdo, eu leio o roteiro, e depois &
um projeto que me interessa ou néo, e
pronto. E tdo simples quanto isto. E
uma questdo meramente pessoal. E o
meu gosto pessoal, & a minha vontade
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pessoal, que me leva a ser ou néo
coprodutor daquele filme.

32. E o senhor tem coproduzido mais
com quais paises? Com coprodutores
de quais paises?

“Mais” em que sentido?

33. Quantitativamente. E com o
Brasil, com a Franca...?

N&o sei. Nunca fiz contas. Mas com o
Brasil ndo é, porque devo ter
coproduzido mais com outros paises.
Mas nunca fiz essa conta.

34. Mas quais foram os paises que o
senhor ja coproduziu?

Ja produzi filmes na Asia, na India, nos
Estados Unidos, no Brasil, na Franca,
na Espanha, em Luxemburgo. Ja
produzi para 0 mundo inteiro.

35. E o senhor percebe diferencas de
coproduzir com o Brasil e com esses
outros paises? Ha diferencas muitos
fortes com relacdo a questdes
culturais, econémicas, de legislagéo?

Todos os filmes sdo diferentes. Todos
0s paises sdo diferentes.

36. Sim, claro! Mas ha diferencas que
facilitam ou dificultam produzir em
determinados paises em relacdo a
outros?

N&o sei. Ndo faco a minima ideia. Quer
dizer, cada filme coloca algumas
questbes diferentes e essas questes séo
ou ndo resolvidas. Ponto final,
paragrafo. Nao existe essa coisa global,
depende do projeto. Tudo isso que esta
a dizer depende de filme pra filme. Ha
filmes que sdo faceis de fazer
coproducdo. H& filmes que sdo
impossiveis de fazer coproducdo. Ha
filmes que sdo facilmente financiados.



Ha filmes que facilmente conseguem
atrair a atencédo de atores importantes ou
conhecidos. Ha outros que ndo. Entdo
ndo had essa generalizacdo. Vocé que
estd a estudar cinema, a primeira coisa
que devia aprender é que cada filme €
um filme diferente. NOs estamos numa
industria que €é wuma inddstria de
protétipos e ndo uma industria de
reproducdo mecéanica de carros ou
televisores ou seja do que for.. E a
mesma coisa que me dizer “¢ facil
distribuir filmes”. Depende do filme. H&
filmes que todo mundo é interessado,
querem distribuir, oferecem dinheiro.
Ha outros filmes que ndo, que ha menos
interesse. Depende do filme.
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37. Comparando os filmes so
domeésticos com as coproducdes, o
senhor considera que ha vantagens de
coproduzir?

Se eu nao precisar fazer coproducéo, se
eu puder fazer o filme sé com os meus
meios e com aquilo que eu posso, eu
néo faco coprodugéo.

38. Mas com a atual crise econdmica
portuguesa, 0s cineastas portugueses
tém precisado coproduzir com outros
paises...

Ja fiz muitos filmes sem coproducdo
nenhuma. Muitos, muitos, muitos filmes
sem coproducdo nenhuma. Portanto,
ndo preciso. Volto a dizer: depende do
filme.



