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“Se se ganha dinheiro, o Cinema é

uma industria.

”

Se se perde, é uma Arte.

Millor Fernandes



RESUMO

O interesse dos governos sobre a cultura e seu potencial de mercado e de
inclusdo social se materializa em politicas culturais com objetivos diversos,
dependendo das especificidades das estruturas produtivas, vocacdes e dos
problemas sociais de cada lugar. Nessa esteira, o trabalho propde estudar trés
modelos de politica publica de acesso aos bens culturais audiovisuais, por
meio da criagao de salas de cinema: a) Agéncia Nacional do Cinema - Ancine,
em nivel federal; b) SpCine, em nivel municipal e c) Instituto Nacional de
Cinema e Artes Audiovisuais, na Argentina. O desenho de cada um dos
programas tem como objetivo final o aumento da oferta de equipamentos para
a fruicdo da sociedade, mas também apresenta diferengas importantes em
razdo de realidades especificas e apresenta, primordialmente, visdes
divergentes sobre a gestdo das salas de cinema e sua importancia na
formacéao do publico para os produtos culturais.

Palavras-chave: Cinema. Consumo cultural. Politica Publica.

ABSTRACT

Governments' interest in culture and its market potential and social inclusion is
materialized in cultural policies with different objectives, depending on the
specificities of the productive structures, vocations and social problems of each
place. In this vein, the work presents three models of public policy for access to
audiovisual cultural goods through the creation of cinemas: a) National Film
Agency - Ancine, at federal level; B) SpCine, at the municipal level and c)
National Institute of Cinema and Audiovisual Arts, in Argentina. The aim of each
program's design is to increase the supply of equipment for the enjoyment of
society, but also presents important differences due to specific realities and
presents, in the first place, divergent views on the management of cinemas and

their importance In the formation of the public for cultural products.

Keywords: Cinema. Culture Consumption. Public Policy.
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INTRODUCAO

A cultura é algo fundamental na sociedade e ndo € uma mera criagéo
que resulta no ganho econémico com a sua fruigdo. Por isso, ha a importancia
das politicas publicas nessa area serem conceituadas, como o conjunto de
acdes realizadas pelo Estado, em colaboragcdo com a sociedade civil. O
objetivo disso, seria o de satisfazer as necessidades culturais da populacéo e
promover o desenvolvimento simbdlico, a capacidade critica e a cidadania.

A Constituicdo Federal de 1988 concebeu, ao direito a cultura, o status
de direito fundamental, destacando, ainda, uma sec&o especifica no texto
constitucional para tracar as diretrizes que a Administracdo Publica deveria
seguir para efetivar e garantir esse direito positivado na carta cidadéo.

O artigo 125 dispbe que o “Estado garantira a todos o pleno exercicio
dos direitos culturais e acesso as fontes da cultura nacional, e apoiara e
incentivara a valorizacdo e a difusdo das manifestagdes culturais” (BRASIL,
1988). A regra constitucional é literal ao determinar uma postura positiva de
todos os entes da Federagdo, que deve se guiar pautada na elaboragdo e
implementagdo de politicas publicas voltadas a persecugdo dos objetivos
estabelecidos na prépria carta constituinte.

Entretanto, preceitos bem definidos e limitados s&o dificeis de serem
conceituados dentro desse direito a cultura, o que reflete no modo de atuacéao
do Estado para conseguir efetiva-lo. Deve-se atribuir importancia aos direitos
culturais na sociedade brasileira observando a dualidade de efetivagdo do
mesmo: é uma expressao cultural e também um campo econdmico de uma
sociedade.

Dai talvez venha a relutédncia em se discutir esse direito constitucional
dentro das faculdades juridicas e uma maior dedicagé&o ao estudo das leis que
sdo promulgadas para efetivagdo das normas que garantem produgdo e
acesso a cultura.

Mas é preciso reconhecer que, nos ultimos anos, a gestdo publica da
cultura ganhou novos contornos na Administragdo Publica. A ultima década

mostrou a sua importancia econdmica e essa razdo fez com que ganhasse



13

mais importancia nas agdes administrativas. Como € uma visao que ainda esta
sendo construida, € necessario um esforgco para que ela se estabeleca de
forma perene. Como afirma Calabre (2009, p.89):

A visdo da cultura como um campo autbnomo da administracado
publica, de igual importancia a de outros, € muito recente e ainda ndo
estd consolidada. No pais, durante muito tempo predominou a ideia
de cultura associada a ilustragéo, ou seja, ter cultura ou promover a
cultura seria sinbnimo de levar a educagdo e a arte erudita para o
conjunto da populagéo.

Dentro da perspectiva de que o acesso a cultura € um direito que deve
ser garantido pelo Estado. A proposta deste trabalho faz um recorte, em uma
forma especifica de fruicdo de bem cultural, sabendo que ha varias formas de
atuagdo para se aprofundar na fungédo positiva do Estado de realizar agdes
concretas na promogao da cultura.

A pesquisa buscara se concentrar no campo da cultura audiovisual, mais
especificamente nas acdes realizadas pela administragcado para prover acesso a
essa forma de expressdo cultural. Esse modo de manifestagcdo tem
complexidades mais tem complexidades mais especificas para formulagao e
execugao de politicas de fomento, por envolver uma cadeia maior de agentes
entre a producéo e a fruicdo da obra em uma tela. Por essa razao, tal campo
exige da administragcdo, uma regulacdo de um mercado que é concentrado por
produtos norte-americanos para inserir e divulgar produgédo nacional, exigindo
um esforgo estatal na distribuicdo dos produtos e na formacéo do publico.

Nesse cenario em que € necessaria a garantia do acesso aos bens
culturais, observamos que a Administracao Federal brasileira, vem colocando a
cultura como um eixo das politicas publicas de desenvolvimento, conforme
expresso no Plano Nacional de Cultura (PNC) e na criagdo da Secretaria da
Economia Criativa, em 2011, ligada ao Ministério da Cultura (MinC).

Um dos eixos centrais na formulagdo das politicas culturais no Brasil € o
acesso aos bens culturais. Nesse contexto, uma das questbes que,
historicamente, mais tem mobilizado o tema no Brasil é a necessidade de
diminuir a concentragcdo das salas de exibigdo de cinema nos grandes centros
urbanos. Aqui, vale trazer a definicao elaborada pelo Ministério que diz que as
instituicbes ou equipamentos culturais “s&o locais de trocas e de disseminagéo

da cultura e contribuem para democratizar a cultura e para integrar populagoes,
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tanto de areas periféricas como centrais, pois oferecem aos cidadaos acesso a
bens e servigos culturais” (MINC, 2013, p. 90)

A criacdo de novos espacos € importante, pois permite ampliar a
democratizagdo da cultura e o acesso aos bens e servicos e valores culturais
com as orientacdes do PNC. A questdo da necessidade do apoio do Estado € a
mais recorrente na historia do pensamento industrial cinematografico. A
constatacdo de tal necessidade decorreu de que era impossivel o produto
nacional concorrer com o estrangeiro no mercado brasileiro em igualdade de
condi¢cdes sem nenhum tipo de regulamentacdo (AUTRAN, 2004).

Dados apresentados pela Agéncia Nacional do Cinema — Ancine —
apontam que de 2013 para 2015, o numero de salas de cinema no Brasil
aumentou de 2.679 unidades, em 2013, para 3.005, em 2015, o que representa
um crescimento de 12,2%. No mesmo periodo, o numero de ingressos
vendidos nos cinemas do pais subiu de 149,5 milhdes para 173 milhoes,
impactando fortemente no faturamento do setor cinematografico, que saltou de
R$ 1,7 bilhdo para R$ 2,4 bilhdes.

Entretanto, em contraste com os numeros, outros demonstram a
necessidade de maior oportunidade de acesso e a urgéncia de se realizar mais
acdes para aumentar a oferta de salas fora dos grandes centros urbanos do
Brasil. Em levantamento de dados da Ancine, 46% dos brasileiros nao
dispdem, atualmente, de salas de cinema no municipio onde vivem. Em 2012,
esse percentual era de 51,6%.

Para atingir tais objetivos, é fundamental interagir com diversos outros
campos da agao governamental. No cenario mais global das politicas culturais,
0 cinema, por seu alcance e sua capacidade de mobilizacdo de publico, ocupa
lugar de destaque.

A estrutura existente no Governo Federal para a promog¢ao da produgao
audiovisual envolve, fundamentalmente, trés instituigdes: o Conselho Superior
de Cinema (CSC), a Secretaria do Audiovisual (SAv) e a Agéncia Nacional do
Cinema (ANCINE), todas elas vinculadas ao Ministério da Cultura (MinC).
Entretanto, as acdes do Poder Publico voltadas para esse campo incluem

iniciativas federais, estaduais e municipais, de acordo com o0s principios
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estabelecidos pelo Plano Nacional de Cultura (PNC), instituido por meio da Lei
n° 12.343, de 2 de dezembro de 20102.

O PNC busca dar organicidade as politicas de cultura a partir de trés
eixos ou dimensodes estruturantes: a cidada, a simbdlica e a econémica. Essas
trés dimensdes se complementam e podem ser assim definidas:

Na dimensao simbdlica da cultura, bens e servigos culturais inerentes
a valorizagdo e reconhecimento local, abarcariam o desafio de
mensurar manifestacbes e costumes peculiares por parte das
localidades e de seus atores. Na dimens&o cidada, seria necessario
envolver cidadaos, de modo geral, nas acdes e decisbes sobre a
elaboracdo e efetivacdo de uma politica cultural capaz de atender
demandas e reivindicagbes culturais locais; E por fim, na dimenséo
econOmica, caberia uma averiguagdo da capacidade de planejar um
levantamento e uso de recursos financeiros e pessoais propiciadores
ao desenvolvimento da cultura, tendo em vista, aspectos econdmicos

mensuréveis’, a partir do trabalho rural e demais fontes de rendimento
afins. (ROSARIO, 2014)

O Plano visa ao planejamento e a implementagcédo de politicas publicas
até o ano de 2020, tendo como referéncia fundamental a protegcdo e a
promocdo da diversidade cultural brasileira e objetiva o fortalecimento
institucional e a definigdo de politicas publicas que assegurem o direito
constitucional a cultura’. Ademais, objetiva-se a protecdo e a promogédo do
patriménio e da diversidade étnica, artistica e cultural; a ampliacdo do acesso a
producgao e fruicdo da cultura em todo o territério e a insergado da cultura em
modelos sustentaveis de desenvolvimento socioeconémico, realizando o
acompanhamento e a avaliagcédo das politicas culturais.

E perceptivel que o governo federal brasileiro formalizou nesse
plano nacional, que existe uma decisao politica de implementacédo de politicas
publicas que oferegcam a sociedade cada vez mais equipamentos culturais e
expressodes culturais para efetivar o direito a cultura. Destaca-se o entre os

indices estabelecidos, o objetivo de elevar participagdo no quantitativo de

A politica cultural consiste em um conjunto de medidas cujo objetivo central é contribuir para
que o desenvolvimento assegure a progressiva realizagcdo das potencialidades dos membros
da coletividade. Ela pressupde um clima de liberdade e a existéncia e de uma ag¢éo abrangente
dos poderes publicos que dé prioridade ao social. Essas sao condigdes necessarias para que a
atividade cultural brote da prépria sociedade, para que se manifeste e desabroche o génio
criativo dos individuos. (FURTADO, 2012, p. 64)
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bilhetes vendidos nas salas de cinema serem para obras nacionais para 27%
dos ingressos vendidos, quando a média na ultima década tem sido de 15%.

Partindo da premissa de que as politicas publicas enfrentam dificuldades
proprias na sua formulacdo e implementacao, a pesquisa pretende descrever
as diferencas que resultaram em resultados diversos em cada uma das
politicas publicas que serédo estudadas, utilizando o método descritivo, visando
a identificagdo, registro e a analise das caracteristicas, fatores ou variaveis que
se relacionam com o fendmeno ou processo para uma posterior determinacao
dos efeitos resultantes em uma empresa, sistema de producido ou
produto. (PEROVANO, 2014).

Nessa perspectiva, o recorte de estudo proposto é realizado a partir de
trés politicas especificas voltadas para a promocgao e criagdo de salas de
cinema. Cada uma delas foi iniciada em um periodo diferente, mas ainda estéo
sendo realizadas até o momento. A mais antiga teve seu inicio em 2004 e o
programa mais recente comegou em 2015, sendo implementado em 2016.

No capitulo inicial, se busca verificar a politica desenhada pelo governo
federal para a ampliagcdo de salas de cinema no territorio brasileiro. Sera
investigada a implementagdo e os resultados obtidos do programa “Cinema
Perto de Vocé”, criados pela Lei 12.599/2012.

Apoés a descricdo do programa da Ancine, de ambito federal, ter sido
apresentada, descrita e comentada, o trabalho aqui proposto abordara outros
dois modelos de politica publica, com o objetivo de aumentar a oferta de salas
a populacéao para fruicao de bens culturais audiovisuais.

Primeiramente, o Circuito SpCine, implementado no municipio de Sao
Paulo pela prefeitura e que decidiu pela ampliagcdo do numero de salas apés
pesquisa realizada pela Empresa de Cinema e Audiovisual de S&o Paulo
(SpCine), que concluiu que 30% dos paulistanos nunca haviam ido ao cinema.
O programa foi iniciado em margo de 2016 e conta, atualmente, com 20
espacos — cinco em equipamentos culturais de Sao Paulo e 15 em Centros
Educacionais Unificados (CEUSs) -, com o objetivo de democratizar o acesso da
populacdo ao entretenimento audiovisual, expandindo a barreira geografica do

centro em direcdo a todas as regides da capital paulista.
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No terceiro capitulo deste trabalho, estudara o programa Espacios
INCAA, que € um programa criado em margo de 2004 pelo Instituto Nacional
de Cinema e Artes Audiovisuais — INCAA na Argentina. O programa visa
promover a exibicdo de cinema nacional em todo o pais com o propdsito de
recuperar sua tradigdo cinematografica.

Ao final do trabalho, serdo analisados os trés programas estudados,
observando as diferengas e semelhangas entre eles, com os objetivos tragados
e os resultados alcangados em cada um deles, tendo como objetivo
compreender as trés politicas publicas de cultura de acesso as produgdes

audiovisuais.
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CAPITULO 1 - UMA POLITICA PUBLICA DE AMPLIAGAO DO ACESSO AO
CINEMA: CINEMA PERTO DE VOCE

A primeira politica publica que este trabalho apresentara foi
implementada pela autarquia federal responsavel pelo desenvolvimento do
setor audiovisual no Brasil. A Agéncia Nacional do Cinema — Ancine — pode ser
considerada um novo 6rgédo na estrutura da Administracdo Publica Federal,
mas que ja apresenta resultados efetivos no seu campo de atuacgao.

O programa que objetiva aumentar o numero de salas de cinema no pais
criado e executado dentro de uma agéncia reguladora ja causa certa
dissonancia do entendimento de que 6rgaos reguladores n&o realizam politicas
publicas. Ao longo deste capitulo este aspecto singular sera abordado,
mostrando como foi o processo histérico de criagdo da Ancine e as razdes
desta funcao hibrida que lhe foi atribuida.

Antes de explorar a proposta e os resultados do programa estudado, é
importante contextualizar os conceitos das politicas publicas e seus
desdobramentos para as politicas culturais.

1.1Politica publica e Politica cultural

Nas ultimas duas décadas, o Brasil passou por um resgate na
elaboragdo de politicas publicas voltadas para o setor cinematografico.
Majoritariamente, as agbdes destas politicas priorizaram o fomento para a
producdo dos filmes. O resultado foi o incremento de obras audiovisuais
nacionais, mas, em contraste, o publico alcancado por elas ainda representa
um percentual pouco expressivo do mercado.

As politicas permitiram que os numeros de producdes brasileiras
tivessem um incremento de quase 100% nos ultimos cinco anos, conforme

dados do Observatorio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual.
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Grafico 1: Numero de filmes brasileiros langados por ano
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Fonte: Observatério Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (2015)

Entretanto, esse aumento n&o foi refletido na participagao brasileira no
numero de ingressos vendidos em salas de cinema. A constatagdo de que a
fruicdo dos bens culturais produzidos era reduzida levou a elaboragédo de uma
politica com foco na exibigdo das obras fomentadas, desenvolvendo a atividade
econdmica dos exibidores, com a perspectiva de aumento do publico nas salas
de cinema brasileiras.

Contudo, antes de iniciar a analise do Programa “Cinema Perto de
Vocé”, é necessario definirmos os conceitos de politica publica e politica de
cultura que serdo utilizados no decorrer desse trabalho. Segundo Enrique
Saravia (2006), até a segunda metade do século XIX, predominou uma
perspectiva juridica na anadlise das realidades estatais. Uma viséo
administrativa ou organizacional so iria aparecer no comego do seculo XX,
inicialmente nos Estados Unidos.

Apesar da sua expans&o para outros espagos, o modelo juridico e as
teorias classicas de organizagcdo estatal ainda se perpetuaram nos paises
latinos, em que prevaleceu o legalismo: “Essa visao leva a uma consideragéo
um tanto estatica do Estado e da administragdo publica, que privilegia o estudo
das estruturas e das normas que organizam a atividade estatal, deixando de
lado as realidades vitais que permeiam as estruturas publicas” (SARAVIA,
2006, p. 22).

Com a globalizag&o, torna-se imperativa uma permanente adequacéo
das estruturas organizacionais a um contexto condicionado por variaveis em
constante mutacdo. Os sistemas de planejamento governamental

desenvolvimentistas que foram bem-sucedidos nas décadas de 1950 e 1960
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deixam de ser capazes de responder as demandas da populacao, que passa a
reivindicar mais participacdo nas decisdes estatais, na sua implementagao, no
seu controle e nos seus beneficios. “Tudo isso levou, ao longo dos anos 80, ao
fortalecimento progressivo da concepgao mais agil da atividade governamental:
a acao baseada no planejamento deslocou-se para a ideia de politica publica”
(SARAVIA, 2006, p. 26).

Sem desprezar a analise estrutural do Estado e da administragcédo, aos
poucos se incorpora uma visdo dinamica do funcionamento estatal que
identifica as caracteristicas das agéncias publicas que formulam as politicas,
dos atores que participam desse processo, das variaveis externas e das
relagdes de todos eles entre si.

Dessa forma, o autor conceitua politica publica como “um fluxo de
decisdes publicas, orientado a manter o equilibrio social ou a introduzir
desequilibrios destinados a modificar essa realidade” (SARAVIA, 2006, p. 28).

Celina Souza (2006), no artigo intitulado “Politicas Publicas: uma revis&o
da literatura”, realiza uma valorosa sintese do pensamento de varios autores
que buscam conceituar o que vem a ser uma politica publica e contribui para a
melhor compreensdo do objeto de estudo dessa area do conhecimento.

Em seu trabalho, Souza (2006) traz conceitos de Mead, Lynn e Peters,
entre outros. Destaca-se como importante no mencionado estudo, uma
contribuigdo também citada pela autora de Thomas Dye (1984), que é
sintetizada naquilo em que “o governo escolhe fazer ou ndo fazer”, reafirmando
a proposicdo de Bachrach e Baratz (1962), de que a inércia governamental
também é uma forma de politica publica.

Nesse debate, também é valido trazer a posicdo de Harold Laswell
(1936), considerado um dos fundadores da area de politicas publicas ao lado
de Simon, Lindblom e Easton. Laswell afirma que ao se estudar uma politica
publica se pretende responder a trés perguntas essenciais: quem ganha o qué,
por qué e que diferenca faz.

A partir dessas premissas, as definicdbes de politicas publicas colocam
em perspectiva a importancia das instituigcdes, ideologia e interesses. Ademais,

entende-se como a interagdo entre esses vetores permitem, segundo Sousa,
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“colocar o governo em acao” e/ou analisar essa agao e, quando necessario,
propor mudangas no rumo ou curso dessas agdes.

Com essas ideias colocadas, podemos afirmar que a ciéncia das
politicas publicas estuda a conduta governamental diante de questdes
socialmente consideradas relevantes e os resultados obtidos com a efetivacéo
do comportamento praticado.

1.2 Politica Cultural

As definicdes de politica publica de cultura ou politica cultural partem
basicamente dos mesmos pressupostos apresentados acerca das politicas
publicas em geral, porém assumem reflexdes especificas que sado essenciais
no ambito deste trabalho.

Como aponta Barbalho (2008), apesar da vasta quantidade de estudos
de analise de politicas culturais em varios momentos historicos e localidades,
ou mesmo sobre o financiamento da cultura, poucas sao as contribui¢cdes
tedricas e conceituais sobre sua definicdo: “Faz-se necessario, portanto,
elaborar uma definicdo afinada com a pratica e com a pesquisa no que diz
respeito as politicas de cultura em curso nos dias de hoje” (BARBALHO, 2008,
p. 20).

A definicdo de Simis (2007, p.133) parece resumir a distingao:

Entendo a politica cultural como parte das politicas publicas. E
verdade que a expressao politica publica possui diversas conotagoes,
mas aqui genericamente significa que se trata da escolha de
diretrizes gerais, que tém uma acdo, e estdo direcionadas para o
futuro, cuja responsabilidade €& predominantemente de o&rgéos
governamentais, os quais agem almejando o alcance do interesse
publico pelos melhores meios possiveis, que no nosso campo é a
difusdo e o0 acesso a cultura pelo cidadao.

Essa parcela da politica publica foi confirmada pela Constituicdo Federal
de 1988, que concebeu ao direito a cultura o status de direito fundamental,
destacando ainda uma secao especifica no texto constitucional para tracar as
diretrizes que a Administracdo Publica deveria seguir para efetivar e garantir
esse direito preconizado no artigo 125 da dispde que o “Estado garantira a
todos o pleno exercicio dos direitos culturais e acesso as fontes da cultura
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nacional, e apoiara e incentivara a valorizacdo e a difusdo das manifestacdes
culturais”.

A regra constitucional é literal ao determinar uma postura positiva de
todos os entes da Federacdo, que deve se guiar pautada na elaboragdo e
implementagdo de politicas publicas voltadas a persecugdo dos objetivos
estabelecidos na prépria carta constituinte.

O constitucionalista José Afonso da Silva (2001, p. 210) escreveu ao

tratar do tema que

a relagao entre politica e cultura é complexa, porque a intervencao
publica na esfera da atividade cultural ha que atender a valores
aparentemente em conflito: de um lado, fica sujeita a uma funcéo
negativa de respeito a liberdade cultural; de outro lado, ha de exercer
uma fungéo positiva de promocédo cultural para o fim de realizar o
principio da igualdade no campo da cultura.

Uma politica cultural eficaz ndo pode se concentrar apenas nos meios
de produgao, mas deve garantir também os meios de difusdo, pois uma politica
publica sé atinge sua finalidade quando consegue promover amplamente o
acesso a um bem ou servigo, considerado um direito essencial para o bem-
estar e para a vivéncia cidada de uma populagéo.

Essas politicas ndo podem ser limitadas a subvengéo nos precgos, ja que
nao diminui a desigualdade cultural. Essa pratica de reducdo de pregos ou
acesso gratuito “favorece a parte do publico que ja detém a informagao cultural,
as motivagdes e os meios de se cultivar.” (BOTELHO, 2001). A autora aponta
a diferenga conceitual entre a democratizagcdo da cultura e a democracia
cultural, sendo que a ultima tem ganhado relevéancia nas politicas culturais

contemporaneas:

[...]ao contrario da primeira [democratizacdo], tem por principio
favorecer a expressdo de subculturas particulares e fornecer aos
excluidos da cultura tradicional os meios de desenvolvimento para
deles mesmos se cultivarem, segundo suas préprias necessidades e
exigéncias”, [...] Compete ao “Estado brasileiro o papel indeclinavel
de zelar, incentivar, promover a cultura do pais e sua democratizagao
via incluséo cultural. (BOTELHO, 2001)

Samuel Pinheiro Guimardes (2003, p. 69) também afirma que uma
politica publica cultural deve levar em consideragao “o potencial de geragao de
emprego, de lucro e de divisas da produgao e da distribuicdo cultural, mas
também seu papel politico fundamental de formagdo do imaginario social, da
vitalidade da Nacao e do poder do Estado.”
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Essas concepcdes defendem que as politicas publicas culturais devem
ser vistas como forma de redugdo de desigualdades. Sempere (2011, p. 136)
alerta que “o grupo dos excluidos culturais, minorias, formas de expressao néo
convencionais, 0s novos criadores, as linguas minoritarias, etc. representam
um patriménio muito significativo para uma comunidade diante dos desafios da
globalizagéo.”

E com essa perspectiva que abordamos a especificidade do nosso
trabalho. A promogédo de politicas de carater mais universal, tendo como
desafio, segundo Pierre Bourdieu (2003), a questdo de um processo de
“desigualdade natural das necessidades culturais”.

Para o socidlogo francés € necessario ter cautela na aplicagdo mecanica
e simplista de uma politica de acesso. Ao analisar a questdo do publico dos
museus de arte em diferentes cidades da Europa, ele alerta para o fato de que:

[..]se é incontestavel que nossa sociedade oferece a todos a
possibilidade pura de tirar proveito das obras expostas no museu,
ocorre que somente alguns tém a possibilidade real de concretiza-la.
Considerando que a aspiragao a pratica cultural varia como a pratica
cultural e que a necessidade cultural reduplica a medida que esta é
satisfeita, a falta de pratica é acompanhada pela auséncia do
sentimento dessa privagdo. (BOURDIEU; DARBEL, 2003, p. 69)

A politica de franqueamento das diversas atividades -culturais ao
conjunto da sociedade tem como desafio o compartilhamento dessas multiplas
linguagens com esse mesmo conjunto. Segundo Tereza Ventura, “o desafio
que se impde € combinar processos culturais particulares com direitos de
cidadania universais”. (VENTURA, 2005. p. 88)

As politicas culturais, em especial as relativas ao setor cinematografico,
sdo mais complexas e se inscrevem num paradoxo — ndo ha escala mundial,
em termos de cadeia produtiva, para a inser¢cao dos bens simbdlicos locais em
paises centrais e a competicdo internacional afeta os resultados do mercado
interno — e numa dicotomia entre cinema hegemonico e cinema subalterno.

Nesse sentido € tarefa do Estado desenhar as politicas culturais
contemporaneas a partir da interface com a sociedade civil, os estudos
empiricos e produzir uma reflexdo critica a partir da dimensdo local em
contraponto ao global. Segundo Canclini (1987), elas devem ser multissetoriais
e abarcar a diversidade e heterogeneidade cultural dos cidadaos, tendo como
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funcao potencializar as diferengas no campo simbdlico (produgéo, circulagéo e
difusdo dos bens simbdlicos) para reduzir as desigualdades.

A analise das politicas cinematograficas que seguira tem como base o
conceito da performatividade desenvolvido por Miller e Yudice (2004). Neste
conceito, o conteudo da cultura torna-se menos importante diante da “utilidade
da reivindicagado da diferenga (...) na condigdo de que elas multipliquem as
mercadorias e confiram direitos a comunidade”, e neste caminho, a politica
vence o conteudo da cultura.

E muitas vezes pela via da cultura que grupos e agentes sociais chegam
a reivindicagcdo de inclusdo social ou politica, propondo a reducdo das
desigualdades. A politica cultural carrega, em si, na contemporaneidade, a
carga da emancipagao e da regulagédo de sociedades e individuos, tornando-se
fator visivel para repensar os acordos coletivos societarios. “A cultura esta
sendo chamada para resolver problemas antes restritos aos campos da
economia e da politica” (YUDICE, 2006, p.46).

Desta forma, é possivel argumentar que o papel da cultura expandiu-se
para as esferas politica e econdmica, esvaziando as nogdes conhecidas de
cultura, sendo direcionada como um recurso para a melhoria sociopolitica e
econdmica. Assim, as politicas culturais sdo compreendidas como mecanismos
para administrar, sistematizar e regulamentar instituicbes que devem atender
tanto as esferas burocraticas como aquelas orgénicas e criativas.

Diante dos conceitos apresentados, se analisara como foram elaboradas
e implementadas as politicas de acesso aos bens culturais audiovisuais no
nivel federal do Estado brasileiro. Destaca-se que o foco central das politicas
culturais do audiovisual tem sido, em grande parte, ligado ao financiamento da
produgao, havendo pouca discussao no ponto de fruicdo das obras produzidas.
Para Ana Rosas Mantecon (2009, p. 184):

As politicas culturais no século XX se acostumaram a pensar mais na
criagdo que na recepg¢ao, mais nos criadores do que no publico, mais
na producdo que na distribuicdo, mais na arte do que na
comunicacgao.

Nesse sentido, € importante destacar que, embora as leis de incentivo e
as linhas de acdo do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) atuem também nos

setores de distribuicdo e exibigédo, a elaboragdo do programa Cinema Perto de



25

Vocé ¢ inovador ao deslocar os recursos e 0 seu desenho exclusivamente para
a ampliacdo do acesso a bens culturais.

Por essa razao, o trabalho propde o recorte para descrever apenas este
programa de maneira mais detalhada, sem desconsiderar que existem outras
acdes que também atuam sobre a descentralizacdo e o aumento do acesso a
bens culturais.

Antes de aprofundar o problema do parque exibidor brasileiro e a politica
que foi desenvolvida com objetivo de ampliar e descentralizar as salas de
cinema, é necessario entender como a Administragdo Publica se organizou

administrativamente para a implementacgéao de tal politica.

1.3 A Agéncia Nacional do Cinema — a retomada no setor publico

O governo de Fernando Collor de Mello ficou marcado pela extingdo da
Embrafilme e de diversos 6rgédos culturais pelo governo, deixando o setor sem
um ente especifico para a realizagdo de politicas ou até a regulacéo e
fiscalizacdo dessa area.

Somente apds a promulgacdo das leis 8.313/91 (Lei Rouanet) e
8.895/93 (Lei do Audiovisual), que atuam no incentivo ao setor via isengéo
fiscal, a produgao cinematografica nacional voltou a crescer, apresentando uma
média de 20 langamentos por ano entre 1995 e 2000 (SIMIS, 2010), o que
gerou certa euforia no setor durante o periodo conhecido como Retomada.

Em meio a crise, que se agravou com a privatizagdo das empresas de
telecomunicacgdes, tradicionais investidoras do cinema brasileiro, o setor voltou
a se organizar e realizou o Ill e o IV Congressos Brasileiros de Cinema, em
2000 e 2001, nos quais se reivindicou a elaboragcdo de uma politica audiovisual
mais abrangente e continua.

Ja durante o Ill Congresso Brasileiro de Cinema, a necessidade de
ampliagdo do parque exibidor ganhava forga e importédncia nos debates ali
realizados. Houve uma apresentacdo dos representantes do setor de exibicao
e no relatdrio final do evento foram solicitadas medidas como a criagao de um

fundo de financiamento para a modernizacao de salas em cidades com até 250
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mil habitantes e financiamento para a reforma ou construgcdo de salas em
cidades de quaisquer tamanhos (BASSANESI, 2003 apud AUTRAN, 2009).

Para atender as demandas, o governo Fernando Henrique Cardoso
promulgou a Medida Proviséria 2.228/2001, que estabeleceu o Conselho
Superior de Cinema e criou a Agéncia Nacional do Cinema (Ancine),
responsavel pelo fomento, pela regulagdo e pela fiscalizagdo do setor. Criada
em 2001, a Ancine s6 comegou a funcionar efetivamente em 2003, ja durante o
governo Lula, contando com recursos da Contribuicdo para o Desenvolvimento
da Industria Cinematografica Nacional (Condecine), imposto sobre a
publicidade e o cinema (nacional e estrangeiro) comercializados no Brasil.

Contudo, para Silveira (2003), o trabalho do Estado para a
reestruturacédo do campo nacional do cinema comegou em setembro de 1999,
quando o Senado Nacional instalou uma subcomissdo do cinema que, na
sequéncia, foi transformada em subcomissdo Permanente.

A partir dessa comissdo foi possivel criar o Grupo Executivo do
Desenvolvimento da Industria do Cinema - GEDIC, em 2000, que resultou na
criacdo de um ente especifico, em setembro de 2001. Por meio da Medida
Proviséria n° 2.281, foram definidas as diretrizes para a implementacao da
politica cinematografica no pais e criou-se a Agéncia Nacional do Cinema
(Ancine), autarquia federal que regularia e seria responsavel pela execugéo
das politicas da norma.

A Medida Provisoria estabeleceu os principios gerais da Politica
Nacional do Cinema, criando o Conselho Superior do Cinema e a Agéncia
Nacional do Cinema — Ancine. Além disso, a medida instituiu o Programa de
Apoio ao Desenvolvimento do Cinema Nacional - PRODECINE, autorizou a
criagdo de Fundos de Financiamento da Industria Cinematografica Nacional —
FUNCINES e alterou a legislagédo sobre a Contribuicdo para o Desenvolvimento
da Industria Cinematografica Nacional — CONDECINE.

O fato de a Ancine ter sido criada como uma agéncia reguladora se deu
em razao do ambiente politico em que ela foi discutida. O governo neoliberal
realizou a reforma do Estado, tendo como objetivo retirar as atividades
econdmicas da acao estatal. Essa orientacdo foi imperativo de uma politica
orientada de acordo com a légica do mercado livre. Silva (2010, p. 43, apud
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SERAFIM, 2007) destaca esse novo paradigma para a administracdo publica
dos anos 90:

[... ] substituicdo da administragdo burocratica e monopolista anterior
por uma administragdo de gestdo com maior transparéncia e
eficiéncia de gestdo. Como resultado, o Estado adota medidas para
divulgar e justificar as agdes governamentais a luz da autonomia
conferida a alguns 6rgdos com base em sua "competéncia técnica".

As agéncias reguladoras tém como caracteristica comum a atribuicdo de
regulamentar as relagdes entre o Estado, a sociedade e as empresas que
prestam servicos e bens. Inserir a Ancine nesse rol para o campo
cinematografico € importante, mas ressalta-se que a sua atuagéo vai além do
papel regulador, ja que também é definida como 6rgao central para as politicas
cinematograficas do Brasil.

O fato é que a Ancine ocupou um "vacuo" institucional para o setor de
cinema, mas se reconhece que no campo do cinema nao houve privatizagéo
que justificasse o desempenho de uma entidade nos moldes em que ela foi
institucionalizada. Tendo como um de seus objetivos aumentar a
competitividade da industria através da promocao da producgao, distribuigao e
exibicdo de produgéo nacional nos diversos segmentos do mercado, Pacheco
(2004) aponta que essas atribuigbes tém mais relagdo com atividades de
promogao e ndo de regulagao.

No momento da sua criagdo, o ente ficou vinculado ao Ministério do
Desenvolvimento, Industria e Comeércio, depois foi transferida para a Casa Civil
e hoje integra as entidades da administragdo indireta que sdo vinculadas ao
Ministério da Cultura. Essa indefinigdo de qual ministério a agéncia deveria ser
integrada mostra, segundo Fornazari (2006 p. 651), a integracéo entre cultura e

cinema:

Este caminho exemplifica, involuntariamente, a especificidade de
seu objeto. O setor cinematografico criado como resultado da
proximidade entre o desenvolvimento artistico e tecnoldgico
encerra em si a ambiguidade de ser uma atividade industrial - que
requer grandes investimentos - e ao mesmo tempo é um
fendmeno estético, cultural e artistico, [...] com ampla forga
simbdlica em termos de construgdo e promogdo de uma
identidade cultural
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Sua estrutura tem como maximo corpo deliberativo uma Diretoria
Colegiada composta por um diretor-presidente e trés outros diretores, todos
nomeados pelo Presidente da Republica e aprovados pelo Senado Federal.

Em 2004, houve a tentativa de aumentar a area de atuagdo da Ancine,
em um projeto que a transformaria na Ancinav (Agéncia Nacional do Cinema e
do Audiovisual) e permitiria @ autarquia atuar em outros meios, como televisao
e midias eletrénicas. O projeto se adequava ao cenario de convergéncia
midiatica e tecnolégica que agora é ainda mais acentuado. A proposta
fracassou (IKEDA, 2011), mas os objetivos® da agéncia estabelecidos no artigo
6° da medida provisoria que a criou foram ampliados a partir de 2006.

Nesse ano, a politica publica para o setor audiovisual tem uma nova
mudancga, com a entrada do fomento direto. O Fundo Setorial do Audiovisual
(FSA) é instituido pela Lei 11.437/06. O Fundo tem o controle direto das
politicas publicas ao Estado, o que ndo acontece nos mecanismos de fomento
indireto, realizado pelas beneficiarias da renuncia fiscal concedida pelo
governo.

O Decreto 6.299/07 define o Comité Gestor® do FSA como responsavel

por definir as diretrizes e o plano anual de investimentos, selecionando as

’Art. 6° A ANCINE tera por objetivos:

| - promover a cultura nacional e a lingua portuguesa mediante o estimulo ao desenvolvimento
da industria cinematografica e videofonografica nacional em sua area de atuacao;

Il - promover a integragdo programatica, econémica e financeira de atividades governamentais
relacionadas a industria cinematografica e videofonografica;

lll - aumentar a competitividade da industria cinematografica e videofonografica nacional por
meio do fomento a produgéo, a distribuicdo e a exibigdo nos diversos segmentos de mercado;
IV - promover a auto-sustentabilidade da industria cinematografica nacional visando o aumento
da produgéo e da exibigdo das obras cinematograficas brasileiras;

V - promover a articulagdo dos varios elos da cadeia produtiva da industria cinematografica
nacional;

VI - estimular a diversificagdo da produgéo cinematografica e videofonografica nacional e o
fortalecimento da produc¢éo independente e das produgdes regionais com vistas ao incremento
de sua oferta e a melhoria permanente de seus padrdes de qualidade;

VII - estimular a universalizagdo do acesso as obras cinematograficas e videofonograficas, em
especial as nacionais;

VIII - garantir a participacado diversificada de obras cinematograficas e videofonograficas
estrangeiras no mercado brasileiro;

IX - garantir a participacdo das obras cinematograficas e videofonograficas de producgéo
nacional em todos os segmentos do mercado interno e estimula-la no mercado externo;

X - estimular a capacitagdo dos recursos humanos e o desenvolvimento tecnolégico da
industria cinematografica e videofonografica nacional;

Xl - zelar pelo respeito ao direito autoral sobre obras audiovisuais nacionais e estrangeiras.

® Os membros do comité sdo nomeados pelo Ministério da Cultura, sendo composto da forma
definida no art. 5° do Decreto 6.299/07: dois representantes do Ministério da Cultura; um
representante da Casa Civil da Presidéncia da Republica; um representante da Ancine; um
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areas prioritarias para a aplicacao de recursos do FSA. Ademais, teria-se como
objetivo estabelecer os limites de aporte financeiro aplicavel a cada grupo de
acdes, acompanhar a implementagdo das linhas de acdo e avaliar os
resultados alcancados. Para implementar essas decisbes, a Ancine ¢é
designada como Secretaria Executiva® e tem sua competéncia ampliada, ja

que também pode propor a criagao de politicas para o proprio Comité.

Esse controle da a possibilidade de uma realizacdo mais efetiva das
politicas com criacéo de linhas especificas, podendo induzir o mercado e
priorizar investimentos em determinados segmentos em que gargalos
precisam ser atacados.

O FSA tornou-se o mecanismo de fomento mais abrangente a
industria audiovisual nacional, tanto pela conjugacdo de
variadas operagbes financeiras como, principalmente, pela
possibilidade de destinacdo de recursos a todos os segmentos
da cadeia audiovisual (CAMARGO, 2012, p. 144).

Assim, foram instituidos programas relacionados aos setores
cinematograficos (Prodecine), audiovisual (Prodav) e de infraestrutura
(Proinfra) e outras linhas de acgdo. Dentro do Proinfra esta inserida a politica
de descentralizagdo do parque exibidor, que sera melhor detalhado mais a
frente. Primeiro, apresenta-se a seguir uma evolugao das salas de cinema em

representante de instituicdo financeira credenciada pelo Comité Gestor; e trés representantes
do setor de audiovisual, sendo estes ultimos nomeados para mandato de dois anos, a partir de
lista triplice nominal encaminhada pelo Conselho Superior do Cinema, admitida uma recondugao.
‘0 artigo 12 do Decreto 6.299/04 estabelece que sao atribuicbes da ANCINE, como secretaria-
executiva do Fundo Setorial do Audiovisual:

| - propor ao Comité Gestor normas e critérios para a aplicagdo dos recursos do Fundo Setorial
do Audiovisual de acordo com diretrizes e metas;

Il - propor ao Comité Gestor normas e critérios para a apresentagédo das propostas de projetos,
para os parametros de julgamento e para os limites de valor do apoio financeiro aplicavel a
cada caso;

lIl - manter atualizados o controle da execugdo orgamentaria e financeira e os registros
contabeis relativos ao Fundo Setorial do Audiovisual,

IV - informar regularmente ao Comité Gestor a posi¢éo financeira e orgamentaria dos recursos
descentralizados pelo FNC, nos termos do art. 1°;

V - acompanhar a execugdo dos projetos que utilizam os recursos do Fundo Setorial do
Audiovisual e elaborar relatérios periodicos;

VI - elaborar relatério anual de gestdo do Fundo Setorial do Audiovisual a ser submetido a
apreciagao do Comité Gestor; e

VII - propor ao Comité Gestor normas e critérios sobre a forma de aplicagdo dos recursos de
que trata o art. 3° da Lei n° 11.437, de 2006, inclusive dos recursos n&o-reembolsaveis.
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Nnosso pais e onde a populagdo tem menos acesso a este equipamento
cultural no nosso territério.

1.4 A necessidade de ampliacao do parque exibidor e a promog¢ao do

acesso ao cinema

As discussbes acerca da responsabilidade do Estado sobre a produgao
cultural e os principios que devem reger a elaboragao das politicas culturais
foram intensificadas na ultima década, tanto no ambito da administragao
federal como no dos governos locais, abordando, principalmente, as relagbes
entre economia e cultura.

O campo da economia da cultura ainda é visto com uma enorme
desconfianga por diversos setores. No caso da promog¢ao da diversidade, por
exemplo, estdo envolvidos fortes interesses econdmicos que dizem respeito ao
comércio internacional de bens e servigos culturais.

Isso significa dizer, que o exibidor tem como objetivo o lucro na venda de
ingressos nas salas de cinema, o que leva a organizar e selecionar filmes com
potencial de publico mais elevado, deixando de exibir obras audiovisuais
produzidos por minorias ou com tematicas criticas. Produgbes dessa natureza
encontram grandes dificuldades de entrar no mercado de salas
cinematograficas em todo o mundo. No pais, poucas salas comerciais
promovem a veiculagao desse tipo de obra audiovisual.

Nos ultimos dez anos, além da consolidacdo das leis de incentivo via
renuncia fiscal, os programas de fomento da Secretaria do Audiovisual do
Ministério da Cultura (SAvV/MIinC) e, mais recentemente, a criagcdo do Fundo
Setorial do Audiovisual (FSA), que contempla o estimulo a diversos segmentos
da cadeia produtiva do setor, vém contribuindo consideravelmente para o
crescimento e a estabilizagdo da produgédo cinematografica no pais, além de
trazer de volta para o ambito do Estado, a decisdo do destino de parte da verba
publica de incentivo ao cinema.

Segundo Pedro Tierra (2005, p. 141), no programa de governo
elaborado na campanha do Presidente Lula, a area da economia da cultura
abrange tanto “a industria de entretenimento como a produgdo e difusdo das



31

festas populares e objetos artesanais, ou seja, é a area capaz de gerar ativos
econdmicos independentemente de sua origem, suporte ou escala.”

Dentro dessa perspectiva, o governo federal, mais fortemente nos a
partir do ano de 2013, tem trabalhado para consolidar informacdes da
economia da cultura, com o objetivo de identificar a relevancia desse setor e
subsidiar a formulagédo de novas politicas publicas para ele.

O Ministério da Cultura, no ano de 2014, firmou um acordo de
cooperagao técnica com o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE)
com o objetivo de desenvolver uma base de informagdes relacionada ao setor
cultural a partir das pesquisas correntes produzidas pela instituicao.

A reunido de dados relacionados ao setor cultural fomentou estudos e
forneceu aos érgéos governamentais e privados subsidios para a elaboragao
de planos, agdes e politicas, contribuindo para a delimitacdo do que € produto
e servigo cultural. Em termos gerais, pode-se dizer que os primeiros quatro
anos de gestao do Ministro Gil foram de constru¢do real de um Ministério da
Cultura.

Apoés a consolidagdo dos mecanismos de incentivo responsaveis pela
retomada do cinema nacional, o Estado conseguiu interferir em um dos elos da
cadeia, o da producdo, ndo se podendo afirmar o mesmo éxito na area de
exibicao dos filmes produzidos.

No ultimo elo da cadeia, a exibigdo, o Brasil chegou a ter um parque
exibidor vigoroso e descentralizado, que em 1975 chegou a marca de 3,3 mil
salas — 80% delas em cidades do interior. Havia uma sala de cinema para cada
32 mil habitantes, na época um dos melhores indices do mundo e com uma
melhor distribuicdo dos lugares. Na tabela abaixo, pode se ver a quantidade de
poltronas distribuidas por regido no inicio dos anos 80.
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Tabela 1: Numero de lugares em salas de cinema por regido

REGIOES 1982 1983 1984 1985 1986
NORTE 23.591 24.690 19.771 16.636 16.930
NORDESTE 113.217 102.206 88.185 80.415 78.944
SUDESTE 563.348 539.255 496.606 471.238 447.325
SUL 129.955 122.880 120.617 111.322 105.066
CENTRO-OESTE 43.292 39.575 36.610 30.228 28.681
BRASIL 873.403 828.606 761.789 709.839 676.946

Fonte: Embrafilme (1986)

A partir de meados dos anos 1980, no entanto, uma série de
transformagcdes na economia e na sociedade, somadas as mudancas
significativas também no setor audiovisual, levaram a uma crise mundial do
mercado de exibicdo e a decadéncia do modelo tradicional de cinema, as
chamadas “salas de rua”.

Como resultado, o tamanho e a geografia do parque exibidor brasileiro
se modificam radicalmente na década de 90. O numero de lugares diminui, n&o
sendo possivel indicar precisamente a reducdo, ja que os dados passam a
informar o numero de salas e ndo a quantidade de cadeiras disponiveis.
Conforme dados do Observatorio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual a
quantidade de salas abertas no pais ndo passava de mil em 1992, a grande
maioria delas nos maiores centros urbanos, e dentro deles, concentradas nas
areas de maior renda. O indice de habitantes por sala atingira seu patamar
mais baixo, o 60? do mundo — talvez o indice mais significativo de que a crise
da exibicdo, por aqui, teve consequéncias mais amplas do que em outros
paises.

O processo de transformacao do parque exibidor brasileiro decorre dos

motivos ja expostos, como explica Autran:

Ao longo dos anos 1990 também a exibicdo cinematografica em
salas teve a sua estrutura mudada. Conforme se sabe, o setor
exibidor foi historicamente aliado do produto estrangeiro —
notadamente o norte-americano —, entretanto tradicionalmente a
exibicdo era uma atividade controlada pelo capital nacional, a néo
ser o caso de pouquissimas excecgdes. Este setor também entrou
em crise nos anos 1980, devido, entre outros fatores: a falta de uma
politica governamental, ao empobrecimento da populagdo em
decorréncia da inflagdo, a concorréncia com a programagédo da
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televisdo, a especulagdo imobiliaria e a degradagcdo urbana
associada a violéncia nos grandes centros. (AUTRAN, 2009)

Um mercado visivelmente retraido e pleno de possibilidades, atrai para o
Brasil o investimento de grupos estrangeiros e um novo modelo de mercado
exibidor: o chamado multiplex®, um conceito que vinha sendo testado ja ha
algum tempo em varios paises e que comega a ser implantado no territorio
brasileiro em 1997.

Aos poucos, o circuito brasileiro volta a crescer: em 2010, o total de
salas do pais chega a aproximadamente 2,2 mil — mas ainda um numero bem
abaixo de cerca de 3 mil salas dos anos 1970, sendo que a populacdo havia
dobrado de tamanho nesse periodo.

Além de insuficiente, esse crescimento ndo rompeu a concentragao. A
retragdo do circuito exibidor era tamanha que muitas areas de alta renda das
grandes cidades estavam desabastecidas e os investimentos do mercado de
exibi¢cdo priorizaram essas regides.

As periferias urbanas, as cidades pequenas e médias do interior e
mesmo algumas grandes cidades das regides Norte e Nordeste continuavam
mal atendidas. Em 2010, a densidade das salas de exibicdo em operacao era
uma das piores entre os paises com alguma expressao nesse servigo, 89 mil
habitantes por sala.

Para ilustrar essa concentragcdo, pode —se observar o mapa do pais com
a distribuicdo de salas de cinema. No levantamento realizado pela Ancine em
2015, é possivel observar como € a distribuicdo das salas de cinema no pais.
Os municipios em cinza ndo possuem salas de exibicdo, enquanto as areas em
azul representam os municipios com cinemas.

Quanto mais escuro o tom de cinza, mais populoso € 0 municipio sem
cinema. Ja os tons de azul mais escuros indicam melhor relagdo habitante por
sala, ou seja, municipios que conseguem atender melhor a populagdo com
salas de cinema. Entre os municipios com mais de 100 mil habitantes, 25% (76

municipios) ndo possuem salas de cinema.

® Concebido em 1963 por Stan Durwood, proprietario da AMC Theatres, o modelo de negdcios
partiu da constatagdo de que varias salas de exibigdo poderiam atrair mais publico e mais
lucro. O conceito se estrutura no principio basico da economia de escala: quanto maior for o
potencial de publico, menor sera o custo individual.
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Figura 1: Mapa de salas de exibigdo no Brasil

Municipios sem sala de exibicdo*
Populagéo

W 300.001a506.000 (6)
M 100.001a300.000 (70)
B 50.001a100.000 (261)
B 20001a 50.000 (1026)

0 a 20000 (3811)

Municipios com salas de exibigdo
Relagéo habitante por sala

B 4000a 10.000 (3)
B 10.001a 50.000 (237)
71 50.001a 100.000 (123)
[ 100.001a270.000 (25)

*Entre parénteses, o numero de municipios pre-
sentes em cada faixa

Fonte: Ancine (2015)

Seis de cada dez salas de cinema ainda estdo localizadas em 38
municipios com mais de 500 mil habitantes, que respondem por apenas 0,68%
dos 5.565 municipios brasileiros. A concentracdo de salas de cinema é maior
do que a da populagdo: ha 101,1 milhdes de pessoas nessas cidades,
equivalente a 53% dos mais de 190 milhdes de habitantes contados pelo
Censo Populacional 2010, do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica
(IBGE).

No préximo quadro, sera apresentada a distribuicdo de todas as salas
existentes no pais mais atualizada, com dados levantados ao final do terceiro
semestre de 2016 e disponiveis no Observatério do Cinema e Audiovisual
Brasileiro - OCA.
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Tabela 2: Niumero de salas de cinema no Brasil

N° de Salas Complexos Salas

1 179 179

2 118 236

3 69 207

4 81 324

5 101 505

6 79 474

7 44 308

8 41 328

9 16 144

10 17 170

11 7 77

12 6 72

13 2 26

15 2 30

18 ] 18
Total Geral 763 3.098

Fonte: Observatério Brasileiro do Cinema e Audiovisual — OCA (2015)

A tabela mostra que os complexos com um ou duas salas tem diminuido,
enquanto lugares que reunem entre quatro a oito salas de cinema em um unico
espaco respondem por praticamente dois tercos de todas as salas de cinema
que estdo abertas no pais. A maioria destas salas esta instaladas em
shoppings e representam uma redug¢do no custo de seu funcionamento pela
economia em escala dos insumos necessarios para sua operagao.

A Agéncia Nacional do Cinema, com a finalidade de ampliar o acesso,
elaborou um projeto de crédito e beneficios para estimular a construgado de
salas de cinema. Em articulagdo com a Casa Civil, editou a Medida Provisoéria
491/2010, que foi a primeira tentativa de implementagcdo do Programa “Cinema
Perto de Vocé”.

No langamento, o entdo presidente Luis Inacio Lula da Silva foi
pragmatico ao justificar a implementacdo de um programa destinado a
construcao de salas. Lula disse que: “Nao da para esperar que as pessoas vao
até o cinema. E o cinema que tem que ir até as pessoas. Temos que fazer

By

cinema no local onde ndo tem, para que ele chegue a classe pobre e as
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»6

periferias™. Ele completou com uma fala enfatica: “Nos precisamos provar que

ter um cinema é melhor que vender o terreno para uma igreja”.’

Entretanto, apesar do discurso, a medida proviséria n&o foi convertida
em lei e perdeu sua eficacia 90 dias apdés a sua publicagdo. A medida
proviséria foi um impulso que levou a uma articulacdo dos setores para dois
anos depois ser promulgada a Lei n° 12.599/12, que finalmente instituiu o
Programa “Cinema Perto de Vocé”, visando multiplicar o numero de salas no
pais.

Além de aumentar o numero de equipamentos culturais, a
descentralizacdo € uma acdo importante para a construgdo de politicas
emancipatodrias. A maioria das salas ainda se concentra nos grandes centros
urbanos das capitais, como ja apontado nos numeros atuais citados
anteriormente.

Grande parte da populacdo se vé sem possiblidade de ter acesso a
esses equipamentos, reproduzindo a légica da exclusdo. Para fortalecer esse
argumento, apresentamos a distribuigdo de salas em cada estado da federagéo
ainda em 2016, que mostra que o cenario observado no momento da criagéao
da lei n&o se modificou tanto.

Os estados que mantém o maior numero de complexos continuam
localizados nas regides mais populosas e com mais poder aquisitivo,
demonstrando que, apesar dos recursos disponibilizados, ndo houve incentivo
para que os exibidores se instalassem nas regides com pouca perspectiva de

receita.

® Fala retirada da noticia divulgada no site da Ancine: "Cinema Perto de Vocé" relne
mecanismos inéditos para promover  abertura de salas, disponivel em:
https://www.ancine.gov.br/pt-br/sala-imprensa/noticias/cinema-perto-de-voc-re-ne-mecanismos-
ditos-para-promover-abertura-de-salas

’ Matéria da Agéncia Reuters: Brazil president wants to save old movie theaters. Disponivel em:
https://www.reuters.com/article/us-brazil/brazil-president-wants-to-save-old-movie-theaters-
idUSTRE66100K20100702. Acesso em: 12 dez. 2017.
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Tabela 3: Salas de cinema nos estados brasileiros

[ UF Complexos Salas |
AC 1 4
AL 6 29
AM 8 63
AP 4 17
BA 27 28
CE 22 92
DF 15 87
ES 18 69
GO 29 106
MA 9 44
MG 76 255
MS 7 29
MT 10 42
PA 18 67
PB 9 37
PE 20 97
Pl 4 26
PR 43 175
RJ 88 358
RN 5 31
RO 8 15
RR 3 14
RS 52 164
SC 35 127
SE 5 20
SP 237 1016
10 4 14
[ Total Geral 763 3.098 |

Fonte: Observatério Brasileiro do Cinema e Audiovisual — OCA (2015)

A democratizacdo da producdo cultural € incompleta se pensada
separada da necessidade da democratizagdo dos meios de comunicagdo. A
midia brasileira esta relacionada a interesses de uma pequena parcela da
sociedade, sem refletir a diversidade caracteristica do nosso povo. O oligopdlio
midiatico também é responsavel por contribuir para a logica da criminalizag&o
dos movimentos sociais.

Com foco nessa questdo, o programa “Cinema Perto de Vocé”, tem o
objetivo de aumentar o mercado interno de cinema e acelerar a implantagao de
salas no Brasil. O programa €& gerenciado pela ANCINE em parceria com o
BNDES, agente financeiro das linhas de crédito e financiamento do programa,
com a Caixa Econdbmica Federal, agente financeiro do projeto “Cinema da
Cidade”, que esta inserido como um dos eixos do programa “Cinema Perto de

Vocé”. O programa busca, como descrito na sua apresentagao:
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fortalecer as empresas do setor e estimula sua atualizagédo
tecnologica, facilitando o acesso da populagédo as obras audiovisuais
por meio da abertura de salas em cidades de porte médio e bairros
populares das grandes cidades. Além disso, amplia o estrato social
dos frequentadores das salas e induz a formagdo de novos centros
regionais consumidores de cinema. Contribui, assim, para fortalecer
ainda mais a indastria cinematografica nacional, que vem
demonstrando resultados expressivos.8

Visando diversificar, descentralizar e expandir a oferta de servigos
audiovisuais para a populacao brasileira, ha recursos para a ampliacdo do
parque exibidor de cinema, fortalecendo as empresas e o segmento de
exibicdo cinematografica com uma consequente melhoria do acesso as obras
audiovisuais. Focado em proporcionar servicos culturais para mais perto de
todos os brasileiros, o programa esta organizado em torno de cinco eixos de

acao:

a) Eixo Um: Linhas de crédito e investimento;

b) Eixo Dois: Projeto Cinema da Cidade;

c) Eixo Trés: Medidas de desoneracéo tributaria;
d) Eixo Quatro: Sistema de Controle de Bilheteria;
e) Eixo Cinco: Digitalizagao do parque exibidor.

O primeiro eixo trata da melhoria da oferta de capital para abertura de
600 novas salas de cinema. Dessa forma, sdo utilizados dois instrumentos
principais: O Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) e o Programa BNDES para o
Desenvolvimento da Economia da Cultura (PROCULT), do BNDES. Do FSA,
principal instrumento financeiro do programa, foram aplicados R$ 300 milhdes
para contratos de empréstimos e investimento.

O investimento, nesse caso, refere-se a um contrato de participagcado do
Fundo nos ganhos com os resultados comerciais do empreendimento. Em
relagdo ao PROCULT, esse deixa disponiveis R$500 milhdes para créditos a
todas as atividades audiovisuais. Desses recursos, segundo o site do
programa, aproximadamente R$200 milhdes serdo utilizados pelos projetos do
Programa “Cinema Perto de Vocé”.

® Extraido do site http://cinemapertodevoce.ancine.gov.br/o-que-e-o-programa
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Além disso, foi criada uma linha financeira operada pelo BNDES, que
associa recursos dessas duas fontes na composicédo de planos financeiros dos
projetos. Essa linha tem como alvo a implantagdo ou a ampliacdo de
complexos de exibicdo cinematografica.

O segundo eixo de ag&o contempla o projeto “Cinema da Cidade”, o qual
foi desenhado para viabilizar a abertura de salas de cinema em cidades com
mais de 20 mil e menos de 100 mil habitantes. A necessidade de um projeto
dessa natureza se deve a dificuldade encontrada para a obtengdo de
empréstimos para realizagdo de projetos e ao maior risco comercial dos
empreendimentos encontrados nesse tipo de localidade.

Foram formados convénios entre Prefeituras e Governos Estaduais,
visando a implantacdo de complexos de cinema de propriedade publica, com
gestao preferencialmente privada nesses municipios. Entretanto, até o ano de
2017, apenas trés localidades receberam efetivamente os recursos, o que
demonstra que esse eixo ainda nao teve sua efetiva implementacéo.

O ultimo ano foi marcado por uma avaliagcido desse eixo da politica e
proposta uma alteragdo em sua implementagdo. Em entrevista realizada com o
Coordenador de Articulacdo Institucional para Agbes de Fomento, Rodrigo
Camargo, novas agdes serdo criadas para estimular a constru¢cao de salas nos
municipios com mais de 20 mil habitantes.

O Eixo trés do programa é o mais comemorado pelas empresas que ja
atuam no setor: a desoneracéo tributaria. A principal fungdo foi proporcionar
condigbes sustentaveis para estimular a realizagcdo de empreendimentos
direcionados a classe C ou localizados em cidades do interior, uma vez que,
nesses casos, a atividade de exibigdo depende de um modelo de negdcios
baseado em custos mais baixos, que permitam precos de bilhetes acessiveis
para a populacédo. Adicionalmente, foi formulado um conjunto de propostas
tributarias, dirigidas tanto a desoneragéo dos investimentos quanto a operagao
de novas salas, o qual foi denominado Regime Especial de Tributagdo para o
Desenvolvimento da Atividade de Exibicao Cinematografica (RECINE).

O RECINE foi instituido pela Lei n°® 12.599, de 23 de margo de 2012 e
regulamentado pelo Decreto 7.729/2012. Segundo Natarelli (2013), esse

sistema tributario objetiva, entre outras agbes, encorajar a ampliagdo dos
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investimentos privados em salas de cinema, auxiliar na digitalizacdo do parque
exibidor e tonar mais economicamente sustentavel a exibigdo cinematografica.
Para tal, prevé-se uma redugdo de custos de 30% no tocante a

implantagdo de uma sala de cinema. Ainda segundo Natarelli (2013, p. 126):

Com a suspenséo da exigéncia de tributos incidentes sobre a venda
no mercado interno e sobre a importagdo de maquinas, aparelhos,
instrumento e equipamentos, novos, para incorporagcdo no ativo
imobilizado e utilizagdo em complexos de exibicao, o RECINE parece
que finalmente colocara em andamento a perspectiva de possuirmos
um mercado exibidor mais amplo e acessivel em mais regibes do
Brasil.

O Eixo quatro trata do Sistema de Controle de Bilheteria. Essa linha do
programa foi inserida para suprir uma das dificuldades do segmento de
exibicdo que limita a prépria acdo estatal para desenvolvimento do setor: a
precariedade e a baixa consisténcia das informagdes acerca da atividade. A
maioria dos dados disponiveis € oriunda de fontes secundarias e apresenta
lacunas significativas, o que fragiliza o planejamento das operagdes, tanto por
parte do setor publico quanto do setor privado.

Para conseguir atrair investimentos, independente de qual seja sua
fonte, € indispensavel garantir seguranga aos investidores quanto a
confiabilidade dos dados e, consequentemente, a viabilidade do retorno
pretendido. No tocante ao setor publico, além do monitoramento das
responsabilidades legais dos agentes econdmicos, a informagdo correta
permite a constru¢do de indicadores para aprimorar o acompanhamento da
evolucdo do setor e a formulagdo de politicas adequadas para o
desenvolvimento dessa atividade.

Portanto, para garantir a confiabilidade e consisténcia das informacgoes,
conforme exigido por um ambiente de negdcios sustentavel, a Ancine decidiu
pela implantagdo do Sistema de Controle de Bilheteria, um instrumento
regulatério organizado com base na homologacéo de sistemas informatizados
utilizados pelos exibidores.

Destaca-se que esse eixo so6 foi implementado no final de 2015, com a
publicagdo da Instru¢do Normativa 123 pela Ancine e obrigou os exibidores de
todo o pais a transmitirem as informagdes de venda de ingressos de maneira

integrada e consolidada.
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Isso permitira o aprimoramento das politicas publicas voltadas ao
desenvolvimento do mercado audiovisual como um todo e também servira de
subsidio a atuacdo da Agéncia na promogdo da diversidade das obras
audiovisuais exibidas no pais. O mapeamento dessas informagdes € insumo
fundamental ndo apenas para a formulagcéo de politicas ou para a execugao de
medidas regulatorias, mas também para o proprio desenvolvimento do
mercado e sua preservagao em um cenario de profundas transformagdes.

O quinto eixo de acdo do programa trata do Projeto de Digitalizagao,
uma agdo articulada entre a Ancine, o BNDES e os agentes privados. De
acordo com as diretrizes do programa, a digitalizacdo da projecéo
cinematografica € um fator preponderante para uma politica de inclusdo no
mercado audiovisual, promovendo a diversidade de conteudo, reduzindo
desequilibrios na distribuicdo e contribuindo para uma expanséao sustentavel do
parque exibidor.

Houve uma grande expansdo do parque exibidor mundial com a
digitalizagdo. Esse ultimo foco do programa representa uma oportunidade de
desenvolver a economia audiovisual e ampliar o acesso dos brasileiros ao
cinema. As novas tecnologias permitem aumentar a oferta de servigos
audiovisuais nas salas de exibicdo, com conteudo alternativo e filmes 3D. A
diminuigdo dos custos, permite a construcdo de complexos menores, além da
possibilidade de integragdo ao circuito de langamentos de filmes, com a
consequente expansao das receitas. Esses fatores trazem riscos e desafios
significativos para os agentes da atividade audiovisual, em especial, para os

exibidores.

1.5Resultados do programa: industria fortalecida, sociedade favorecida?

Descritas as cinco linhas de atuagédo do programa do 6rgéo federal que

atua no desenvolvimento da industria audiovisual em nosso pais, € importante
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fazer um balang¢o dos resultados apresentados nessa meia década em que o
Programa “Cinema Perto de Vocé” vem sendo executado.

Para analisar e avaliar a formulagdo e implementagcdo do programa, foi
realizada uma analise documental da Lei 12.599/2012, do site do programa,
dos relatorios e das bases de dados disponibilizados pela Ancine. Ao
estabelecer os objetivos da politica, o programa tragou trés metas:

a) a expansao e descentralizagdo do parque exibidor de cinema;

b) a facilitagdo do acesso da populagdo por meio da abertura de salas
em cidades de meédio porte e em bairros populares das grandes
cidades; e

c) a ampliagdo da diversidade social de frequentadores de salas de
cinema, com atencdo especial para os novos consumidores da

classe C.

A digitalizacdo foi constituida através de uma acado articulada entre
ANCINE, BNDES e agentes privados. Este processo poderia resultar em uma
desconcentracdo das salas no territorio brasileiro e promogdo de uma politica
de democratizagcdo do acesso. Entretanto, ao analisar as localidades em que
os recursos foram investidos, se observa que o programa nao conseguiu esta
meta e acabou fortalecendo a industria ja existente de exibidores.

Abordando o processo de digitalizagdo, ao final de 2014, o parque
exibidor nacional apresentou 1.770 salas digitalizadas, o que representa 62,5%
do total de salas em funcionamento, tendo como principais expoentes os
grupos exibidores Cinemark e Cinépolis, os quais alcangaram a marca de
100% de salas digitalizadas. Nesse sentido, por meio dos resultados
observados, € possivel notar a influéncia de uma politica industrial voltada para
a solugcdo de um problema de ordem global no desenvolvimento de um setor
especifico.

Em seis anos de existéncia de programas voltados para a industria
audiovisual, esse setor foi capaz de progredir em diregcdo a digitalizagdo de
todo o parque exibidor, visando se inserir novamente nesse mercado. E
perceptivel a diminuicdo da relagdo entre o numero de habitantes e o numero

de salas existentes no territorio nacional.
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Grafico 2: Relacao habitante X sala de cinema
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Fonte: Anuario Estatistico do Cinema Brasileiro (2015)

A partir do ano de 2009, as primeiras agdes sdo implementadas e pode
se perceber a redugao na relagdo entre habitantes e o numero de salas de
cinemas em nosso pais. Esse numero positivo, no entanto, ndo pode
determinar o sucesso de todos os objetivos de ampliagdo do acesso de salas
de cinema ao publico. Ha outros problemas que nao foram enfrentados e que
buscara abordar a seguir.

A escolha politica optou por financiar agentes privados que ja atuavam
no setor e ndo estabeleceu nenhuma contrapartida pela tomada de recursos
publicos para aumento de seus empreendimentos, o que poderia resultar em
um barateamento dos ingressos nas salas contempladas, sem interferir,
significativamente, no acesso financeiro dos espectadores.

Como aponta Barone (2008, p. 9), em relagdo aos entraves que esse

padrao de exibicdo impde atualmente

Nao ha perspectivas de grandes mudangas nesse quadro, por um
conjunto de fatores de ordem econdmica, politica e também
tecnologica. Ha o alto custo de implantagdo e manutengao das salas
de cinema no Brasil, todas em shoppings e nas grandes cidades. O
resultado é o ingresso caro, tornando o cinema inacessivel a maioria
da populagdo. Um circuito com quatro mil salas, com maior
abrangéncia geografica, chegando ao interior do Pais, aumentaria
também os custos de logistica da operagdo de distribuicdo. Mais
copias, mais midia, mais transporte e também mais publicidade.
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A facilitacdo do crédito para novas salas, a desoneracéo tributaria - que
reduz em aproximadamente 30% o custo de implantacdo ou reforma - e o
incentivo a digitalizagdo - que diminui sensivelmente os custos de distribuic&o -
poderiam contribuir para a reducéo do preco final ao cidadao.

Essa possibilidade foi colocada no momento da formulagédo, segundo
aponta o Coordenador de Infraestrutura e Projetos Especiais da Ancine, Selmo
Kaufmann, em entrevista feita para esse trabalho.

Ele afirma que se avaliou que uma interferéncia do Estado no calculo do
valor dos ingressos sem considerar variaveis especificas de cada localidade
em que as salas seriam construidas, poderia inibir as empresas ou
comprometer a viabilidade econdmica das salas. Na opinido do coordenador, a
medida que o parque se expande, a concorréncia tende a aumentar e, assim,
isso obrigaria os exibidores a adotarem medidas de atragdo do publico, o que
incluiria a reducao de pregos.

No entanto, o que se observa é que uma forte concorréncia tende a
prejudicar os pequenos exibidores, aqueles que usualmente ja praticam
ingressos mais baratos. Isso se deve em razdo dos maiores conglomerados
conseguirem estabelecer parcerias com outros grandes agentes econdmicos
na forma de clubes de fidelidade, por exemplo, com bancos e empresas de
telefonia.

Esse tipo de estratégia, contudo, atinge prioritariamente uma camada
elitizada da populagdo que ja tinha mais acesso ao cinema. Aumenta-se a
concorréncia em um mercado que ja é fragil e possui tdo poucos agentes, sem
a inclusdo de novos estratos de espectadores. Essas sdo consequéncias de
uma politica de financiamento que apenas facilita 0 acesso aos recursos e as
decisbes de investimento sdo do setor privado, que instala salas onde ja
existem outros equipamentos culturais e ndo busca induzir um movimento
destes investidores para a instalagdo de salas em locais onde ndo ha opg¢des
de cultural para a populagéo.

A atuagdo da politica publica analisada, na dimensdo material do
acesso, revela que a distribuicdo geografica das novas salas ainda apresenta
uma concentragao regional significativa, que nao foram alteradas pela politica

de aumento do numero de salas, proporcionada com a politica do “Cinema
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Perto de Vocé”. A Tabela a seguir mostra a distribuicdo das salas existentes no
pais no final de 2016.

Tabela 4: Relagao entre salas de cinema e populagéo dos estados brasileiros

Unidade da Populagao Participagdo na  Numero Participacédo no
Federacgéao estimada (2017) populacédo total  de salas total de salas
Sao Paulo 45.094.866 21,72% 1031 32,6%
Rio de Janeiro 16.718.956 8,05% 366 11,6%
Minas Gerais 21.119.536 10,17% 259 8,2%
Parana 11.320.892 5,45% 179 5,7%
Rio Grande do Sul 11.322.895 5,45% 161 5,1%
Santa Catarina 7.001.161 3,37% 130 4,1%
Goias 6.778.772 3,26% 113 3,6%
Bahia 15.344.447 7,39% 100 3,2%
Ceara 9.020.460 4,34% 98 3,1%
Pernambuco 9.473.266 4,56% 97 3,1%
Distrito Federal 3.039.444 1,46% 88 2,8%
Espirito Santo 4.016.356 1,93% 72 2,3%
Para 8.366.628 4,03% 66 2,1%
Amazonas 4.063.614 1,96% 63 2,0%
Maranh&o 7.000.229 3,37% 51 1,6%
Mato Grosso 3.344.544 1,61% 45 1,4%
Paraiba 4.025.558 1,94% 37 1,.2%
Rio Grande do Norte 3.507.003 1,69% 31 1,0%
Alagoas 3.375.823 1,63% 29 0,9%
Mato Grosso do Sul 2.713.147 1,31% 28 0,9%
Piaui 3.219.257 1,55% 26 0,8%
Sergipe 2.288.116 1,10% 21 0,7%
Amapa 797.722 0,38% 17 0,5%
Tocantins 1.550.194 0,75% 17 0,5%
Rondbénia 1.805.788 0,87% 15 0,5%
Roraima 522.636 0,25% 15 0,5%
Acre 829.619 0,40% 5 0,2%
Total 207.660.929 100,00% 3160 100,0%

Fonte: Elaboracéo do proprio autor com dados do IBGE e da Ancine (2017)
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Ao se analisar o crescimento do numero de salas em cidades por faixa
populacional no Anuario Estatistico do Cinema Brasileiro 2015, constata-se que
as cidades menores, que deveriam ser atendidas pelo Eixo trés, n&o tiveram
nenhum beneficio com a politica publica de desoneracdo e ampliacdo dos

complexos, que atuou nos mercados que ja eram rentaveis.

Tabela 5: Evolugdo do numero de salas por faixa populacional do municipio

SALAS POR ANO . _
PARTICIPACAO EVOLUCAO
FAIXA POPULACIONAL 2015 2009 A 2015
201 2012
Até 20.000 10 9 7 &6 5 S 5 0.2% -50.0%
20.00! a 100.000 226 22 233 220 223 232 221 7.4% -2.2%
100.00I a 500.000 586 644 730 823 as8 956 1034 24.4% 76.5%
Acima de 500.000 1.288 1340 1.382 1468 1592 1.640 1745 SB.1% 355%
Total 2.110 2.206 2.352 2517 2.678 2.833 3.005 100,0% 42,4%

Fonte: Anuario Estatistico do Cinema Brasileiro (2015)

Tabela 6: Numero de complexos e salas de cinema por faixa populacional do
municipio

POPULACAO POPULAGAO ATENDIDA POR SALAS

FAIXA TOTAL MUNICIPIOS  QUANTIDADE = QUANTIDADEDE oo

POPULACIONAL | MUNICIPIOS =~ COM CINEMA DE SALAS COMPLEXOS
NA FAIXA
QUANTIDADE

Até 20.000 3824 5 5 5 32434627 64.670 02%
20.001 a 100.000 1.442 155 22l 162 57.439.422 9193.053 16,0%
100.001 a 500.000 263 188 1034 274 53423237 41258074 772%
Acima de 500.000 4 40 1745 302 61185173 60.679.769 99,2%
Total 5.570 388 3.005 743 204.482.459 1L195.566 54,4%

Fonte: Anuario Estatistico do Cinema Brasileiro (2015)

Do ponto de vista econémico, o proprio modelo de consumo faz parte do
foco de incentivo do programa. Esse fato e a auséncia de estratégias mais
contundentes no sentido de baratear o custo dos ingressos apontam para a
interferéncia da mercantilizacdo na formulagcéo da politica, que néo é eficaz em

atingir estratos sociais mais diversificados.
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E possivel perceber que em outros momentos histéricos houve uma
conjuntura que favorecia a pratica de ingressos a pregos populares e a
existéncia de salas ndo apenas nos bairros centrais das grandes cidades, mas
também no interior e nas periferias. O periodo entre as décadas de 70 e 80 foi
marcado pela maior oferta de cinemas e melhor distribuicdo das salas no
cinema nacional.

Nado se pode negar que a industria da exibigcdo se reinventou com o
modelo de aglomeracdo de salas em centros comerciais localizados em
centros urbanos, mas este modelo ndo pode excluir uma grande parcela de
pessoas de ter acesso aos bens culturais e que formam uma identidade
nacional.

O processo de mercantilizagao fortalecido na industria cultural acaba por
fragilizar outros elementos que também devem ser considerados. A produgcao
cultural é uma representacdo simbdlica de uma sociedade, baseada em
participagdo social e um importante instrumento para a construgdo da
cidadania. Essas possibilidades ampliam a importancia de politicas culturais,
que no modelo estudado acabou sendo reduzido a uma légica de mercado, que
equivale em direitos a poder de consumo.

Essa opcédo que foi escolhida no programa de expansdo do parque
exibidor brasileiro pode interferir no cumprimento da meta numero 27
estabelecida no Plano Nacional de Cultura, que objetiva aumentar o percentual
de participacédo dos filmes brasileiros na quantidade de bilhetes vendidos nas
salas de cinema para o indice de 27%.

Ao estabelecer esse objetivo, o plano admite que o filme nacional ainda
ocupa pouco espaco nas salas de cinema comercial, que teve participacao de
apenas 13% dos bilhetes comercializados no ano de 2015.

Ndo é possivel afirmar, de maneira inequivoca, que essa baixa
participagéo tenha relacdo com a falta de estimulo que os exibidores recebem
para colocar filmes nacionais, mas ndo se pode esquecer que O0S
empreendimentos financiados com recursos publicos brasileiros permitiram a
expansao desse negocio sem oferecer nenhuma contrapartida que valorizasse

a cultura nacional. Apenas um ingresso, em cada cinco vendidos nos cinemas
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do Brasil, € para assistir a um filme nacional. Abaixo, pode-se verificar a
evolucao dos indicadores para a analise da evolugao da meta mencionada.

Tabela 7: Evolugéo da venda de bilhetes no Brasil e proporgao de filmes

nacionais
Ponto da
Indicador 2010 2011 2012 2013 2014 meta
2020
Quantidade de bilhetes vendidos em salas comerciais de
cinema para filmes com produgdo ou coprodugdo brasileira 25,6 17,9 15,5 27,8 15,0 43,5
(em milhdes)
Quantidade total de bilhetes vendidos nos cinemas 1348 1439 1464 1495 155,6 160

brasileiros (em milhdes)
Percentual de bilhetes vendidos para filmes brasileiros, em
relagdo ao total de bilhetes vendidos em cinemas

19,0%  12,4% 10,6% 18,6% @ 12,2% 27,2%

Fonte: Sitio de acompanhamento de metas do Plano Nacional de Cultura -
http://pnc.culturadigital.br/metas/ (2016)

Por isso, essa meta propde o aumento do numero de filmes brasileiros
assistidos pela populagao. Isso vale tanto para obras que chegam com mais
facilidade as salas comerciais, como para 0os que nem conseguem espago de
exibicdo em outros circuitos.

Com salas que nao tém comprometimento com o fortalecimento da
producao cultural nacional, o numero de locais que exibam filmes nacionais
nao acompanhou a expansdo do parque exibidor nos ultimos anos. Essa
divergéncia pode ser resultante da falta de exigéncia de contrapartida destes
agentes, que poderia ser em redugao do pre¢co ou aumento da oferta de filmes
nacionais nessas salas custeadas com os recursos federais.

No capitulo seguinte, serdo abordados programas que foram elaborados
e implementados pelo SpCine, na cidade de Sao Paulo e na Argentina pelo
Instituto Nacional de Cine e Artes Audiovisuais - INCAA, com focos em outros
aspectos de uma politica cultural, que podem apontar caminhos diversos e

comparativos em relagao ao programa “Cinema Perto de Vocé”.
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CAPITULO 2 - O CIRCUITO SPCINE: SALAS PUBLICAS NA PERIFERIA

Neste capitulo, sera demonstrada uma proposta de politica publica de
ampliagdo do acesso as salas de exibigdo e consequente aumento do numero
de pessoas que passaram a fruir de obras audiovisuais, tendo acesso a esse
bem cultural.

A acgao foi planejada e executada em cum curto espago de tempo em
uma cidade complexa como S&o Paulo. A aproximagao entre 6rgaos publicos
de cultura e educagdo que possibilitou esse arranjo célere. Os resultados
obtidos podem apontar uma possibilidade de efetivar um acesso aos bens
culturais as populacdes que nao estdo contempladas pelo mercado exibidor
nas salas de cinema comerciais.

A replicagdo deste modelo no nivel federal seria uma alternativa a
politica apresentada no capitulo anterior, mas existem diferengas significativas
para efetivacdo de um desenho que contemple todo o territério nacional,
apontadas ao final deste topico.

2.1Uma proposta para uma Metrépole

O modelo que sera apresentado foi implementado na maior cidade do
pais: o municipio de Sdo Paulo, que conta com 12 milhdes de habitantes,
segundo ultima estimativa realizada pelo Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica - IBGE® (2016). Em seu territério vivem mais pessoas do que em
alguns paises de nosso continente e sua complexidade para a elaboragao de
politicas publicas pode apontar para possibilidades que evidenciem possiveis
aplicagcdes em um cenario nacional.

E importante notar que a criagdo de um circuito de salas publicas de
cinema foi elaborada e implementada pela Empresa de Cinema e Audiovisual
de Sao Paulo (SpCine), uma pessoa juridica de direito publico criada no ano de

® Em consulta ao site https://cidades.ibge.gov.br/brasil/sp/sao-paulo/panorama, o municipio de
Sao Paulo tem 12.106.920 pessoas, sendo a cidade mais populosa do Brasil, do continente
americano, da lusofonia e de todo o hemisfério sul.
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2013 e que conseguiu, rapidamente, implementar um projeto de acesso aos
bens culturais para a populagao paulistana de baixa renda.

Com o objetivo de compreender melhor as razbes da rapidez na
implementagdo, é importante trazer um histérico do cenario politico e
econdmico, que resultou na criagao da propria instituicdo SpCine.

2.1.1 Um novo governo, uma nova agenda, uma nova entidade

Em 1° de janeiro de 2013, Fernando Haddad é empossado prefeito de
Sao Paulo apds vencer a eleicdo com 55,57% dos votos validos, marcando o
retorno do Partido dos Trabalhadores (PT) para a condugdo da cidade, apds oito
anos, contando com o auxilio do governo federal, que também seria dirigido pelo
seu partido.

A politica cultural da nova administracdo € liderada pelo Secretario de
Cultura Jodo Luiz Silva Ferreira, que ocupou o cargo de Ministro da Cultura na
segunda gestdo do governo Lula, na Presidéncia da Republica, levando parte de
sua equipe ministerial para trabalhar no novo governo da prefeitura paulista. Entre
os participantes deste grupo, Alfredo Manevy'®, que se tornaria o Diretor-
Presidente do novo 6rgéo que viria a ser criado, disse em entrevista realizada para

esse trabalho, que o consenso foi a primeira etapa para conceber o projeto:

Foi um processo de muito dialogo. Quando chegamos na Secretaria
de Cultura, fizemos um diagndstico do setor. Ndo havia nada na
Secretaria de diagnéstico. O que havia era comparagdo com Rio de
Janeiro que tinha RioFilme. Na verdade, tinha uma Film Commission,
que capenga que néo tinha base regulatéria para atuar na cidade.
Entéo, foi constituido um ambiente de dialogo com setor. O secretario
e eu, que na época era adjunto, chamamos o setor, todas as
entidades, e propusemos que eles se entendem entre si um consenso
minimo do que deveria ser SpCine. (MANEVY, 2017)"’

'O professor Alberto Manevy é Doutor em Ciéncias da Comunicagéo pela Universidade de
Sao Paulo (2004), com estagio na Sorbonne Nouvelle Paris lll, professor da UFSC e gestor
cultural publico. Em 2006 é nomeado Secretario de Politicas Culturais e, em 2008, Secretario-
Executivo do Ministério da Cultura. Apds, atua como secretario-adjunto de cultura do municipio
de Sao Paulo e € nomeado como primeiro diretor presidente da SpCine entre 2013-2016.

" Entrevista com Alberto Manevy. [nov. 2017]. Entrevistador: Leandro Mendes.Rio de Janeiro,
2017. 1 arquivo .mp3 . A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice A deste
trabalho.
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A vontade de criar um novo ente na administracdo que se dedicasse ao
desenvolvimento do audiovisual era anterior, com pressao de varios setores
representativos. Neste sentido, dez associacdes representativas do setor
audiovisual sdo convidadas e comegam a se reunir com representantes da
administragdo ainda no primeiro més da gestdo que acabava de iniciar:
Associacao Paulista de Cineastas - APACI; Sindicato da Industria Audiovisual
do Estado de S&o Paulo - SIAESP; Associagao Brasileira de Curta-Metragistas
e Documentaristas — secdo Sao Paulo; Associacdo Brasileira da Producgao de
Obras Audiovisuais - APRO; Associacdo dos Roteiristas; Associagao
Brasileira de Produtores Independentes de Televisdo - ABPITV; Associacao
Brasileira de Cinema de Animacdo - ABCA; Associagdo Brasileira dos
Desenvolvedores de Jogos Digitais - ABRAGAMES; Associag&o Brasileira das
Empresas Locadoras de Equipamentos e Servicos Audiovisuais e Rede de
Coletivos de Artes Visuais — ABELE.

A partir desses encontros foi possivel identificar as necessidades e os
beneficios da descentralizacdo administrativa e a criagdo da nova empresa
publica. Iniciou-se a elaboragcdo de um projeto que tem como principal objetivo
impulsionar o desenvolvimento do cinema e do audiovisual, em suas varias
dimensdes.

O documento final foi entregue a Secretaria de Cultura, que conseguiu
observar um diagnéstico das acdes que seriam necessarias e que foram

sintetizadas em trés grandes diretrizes'?:
a) Diretriz de desenvolvimento econdmico;
B) Diretriz de inovagéo, criatividade e acesso;
C) Diretriz de integracao estadual, nacional e internacionalizagéo.

A proposta foi criar um o6rgdo na administragcdo que fomentasse e
implementasse politicas publicas voltadas ao desenvolvimento econémico,

social, cultural, artistico, tecnologico e cientifico do cinema e audiovisual no

20 documento preparatério com as premissas apresentadas no trabalho foram fornecidas por
Alberto Manevy, sendo mencionadas no seu discurso de posse, contido na publicagdo “SpCine:
Programa, Acdes, Resultados”, podendo ser acessado em:
https://issuu.com/SpCine/docs/SpCine_issue__ 1 _
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municipio, atuando na producao e ampliando a rede de distribuicdo e exibicao
dos conteudos, potencializando o seu consumo.

O projeto de lei resultante desse trabalho ganha forga politica, sendo
realizado um evento para comunicar seu encaminhamento a Camara de
Vereadores de Sao Paulo, no dia 31 de outubro. Na cerimbnia estiveram, a
ministra da Cultura, Marta Suplicy, o prefeito de Sado Paulo, Fernando Haddad,
o governador do Estado, Geraldo Alckmin, a vice-prefeita, Nadia Campeéao, os
secretarios de cultura do Estado e da Cidade, Marcelo Araujo e Juca Ferreira, o
diretor-presidente da Agéncia Nacional de Cinema, Manoel Rangel, e o
presidente da Camara dos Vereadores, José Américo.

Na reportagem publicada no site do Ministério da Cultura®™, deve ser
destacada a posigao do prefeito Fernando Haddad de que um dos objetivos da
SpCine ¢é levar a oferta de acesso aos conteudos e de produgao do audiovisual
para a periferia da cidade, que se confirma com a politica, que é objeto de
estudo desse trabalho.

Apds o envio do Projeto de Lei 772/2013 para a casa legislativa do
municipio, o tramite interno foi célere e, contando com apoio da maioria dos
vereadores, a proposta de criagdo da SpCine se tornava concreta com a
aprovacao e sang¢ao do prefeito da Lei 15.929 em 21 de dezembro de 2013.

Para ilustrar a rapidez em que se criou a nova empresa publica,
reproduzimos a linha do tempo apresentada na obra que fez o balanco das
politicas realizadas pela SpCine em seus 3 anos de existéncia'

" A matéria pode ser acessada no site: http://www.cultura.gov.br/noticias-destaques/-
/asset_publisher/OiKX3xIR9iTn/content/audiovisual/10883

" SPCINE. Programa, Acodes, Resultados. Disponivel em:
https://issuu.com/SpCine/docs/SpCine_issue 1 _, Acesso em: 19 nov. 2017.
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Figura 2: Linha do tempo para criagdo da empresa publica

Secretaria Municipal de Cultura de
S3o Paulo convoca representantes
do audiovisual paulista para
entender as necessidades e
potenciais do setor, dentro do
programa de construc3o coletiva
#ExisteDidlogoEmSP.

ABR/208

prefeitura de S3o0 Paulo se redne
com o setor: cineastas, produtores,
realizadores de eventos e 3 ANCINE
(Agéncia Nacional do Cinema)
participam do encontro. A classe
discute a cria¢do de uma instituicdo
municipal gestora da politica
audiovisual.

Tem inicio o grupo de trabalho da
Spcine, reunindo o governo e entidades
representativas do setor. O grupo
pesquisou e debateu durante meses
experiéncias semelhantes para entdo
elaborar o projeto de lei que daria
origem 3 empresa.

Em cerimonia realizada na Praga
das Artes, a Prefeitura de S3o Paulo
entrega a Camara Municipal o projeto
de lei que cria a Spcine. Na cerimdnia,
estdo presentes autoridades do
Governo do Estado de S3o Paulo e do
Ministério da cultura.

No inicio de dezembro,
o PL é aprovado em 22
votacdo na Cimara. Duas
semanas depois, no dia 20,
3 Prefeitura de S3o Paulo
sanciona a Lei N2 15.929,
criando a Spcine.

DE/206

Em primeira
votagdo, a Camara
Municipal aprova por
unanimidade a criacdo
da Empresa de cinema
e Audiovisual de S3o
Paulo.

Fonte: SpCine1 (ano)

Prefeitura de S3o Paulo e Cine Belas
Artes anunciam reabertura do cinema

com patrocinio da Caixa Econdmica
Federal. A gest3o municipal foi a
responsavel por articular a retomada
do cinema, fechado em 2011. Uma das
contrapartidas é a criagdo da sala
Spcine, com programac3do voltada 3
producdo nacional.

2.3 A geografia da desigualdade: Auséncia de espacgos culturais na

periferia

Um ano depois de sua criagao juridica, a estrutura estava montada e a

SpCine ja funcionava no Edificio Praga das Artes, na regido central de S&o

Paulo, e comecgava a operar norteada pelas trés diretrizes que motivaram sua

criacao.

Esse trabalho faz um recorte para se aprofundar na questdo do acesso

aos filmes produzidos e as possibilidades de criagdo de espacgos para fruicdo

para populacdo de baixa renda, que esta contemplado na Diretriz 2 da

Proposta de Politicas, Programas e Ac¢des aprovada pelo Comité Consultivo,

que estabeleceu:

nas ferramentas,

2 - DIRETRIZ DE INOVAGAO, CRIATIVIDADE E ACESSO

Desenvolvimento de ambiente favoravel a inovacdo e a criatividade

processos e modelos de atuagido do setor

audiovisual, ampliando a rede de exibicdo para garantir o acesso
democratico a producao.
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2.1 Circuito de exibicao

Programa de criacédo de circuito de salas de cinema, com acgdes de
articulagdo em rede e modernizagdo das salas da Prefeitura e do
Gov. de Estado. Revitalizagdo das salas de cinema do centro de Sao
Paulo (Art-Palacio, Ipiranga, S&o José). Estimulo a criagdo de salas
na periferia de SP, em agdes diretas ou parcerias publico-privadas.
Programa para o interior do estado de SP, articulando salas de
cinema publicas e privadas, criando um circuito de formacgado de
publico municipal, estadual e nacional. Apoio a festivais e mostras
com objetivo de criar um calendario de eventos junto aos diversos
publicos e tematicas. (BRASIL, 2016, grifo nosso)

O documento apresenta uma proposta para enfrentar um problema na
construcao de politicas culturais, que € o acesso a populagao, principalmente
aquela com menos recursos para consumo de bens culturais. A arquiteta Ana

Carolina Louback Lopes' afirma que:

Um dos grandes desafios a ser encarado pelas politicas publicas nas
cidades brasileiras é a redugdo da desigualdade entre centros e
periferias. A segregagdo espacial — e o consequente abismo entre
cidades formais e informais —, vem acentuando os conflitos sociais e
gerando espacos urbanos hostis. Neste contexto, o direcionamento
das politicas publicas assume carater potencial, podendo atuar tanto
na acentuagdo, quanto na redugdo dessas desigualdades. (LOPES,
2015)

E necessario entender que a dinamica do capitalismo, ao se apropriar
dos elementos culturais, também acaba reproduzindo desigualdades neste
campo da sociedade. Dai, € fundamental entender e contextualizar o conceito
de industria cultural, um termo criado no século XX, que deriva do aleméo
Kulturindustrie, nos estudos de Theodor Adorno e Max Horkheimer (1997)',
que deram origem a Escola de Frankfurt. A industria cultural ndo se refere aos
meios (televisdo, radio, internet), mas sim ao seu uso metodologico por parte

da classe social dominante.

"> LOPES, Ana Carolina Loubak Lopes in Revista do Centro de Pesquisa e Formacso.
Impactos do investimento publico em difusdo audiovisual na configuragdo do espacgo urbano
paulistano: um ensaio metodoldgico para avaliagdo de politicas culturais.

'® ADORNO, T., HORKHEIMER, M. Dialética do Esclarecimento: fragmentos filosoficos.
Tradugéo de Guido Antonio de Almeida. 2 ed. Rio de Janeiro: Zahar, 1985.
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A historiadora e fildsofa Marilena Chaui (20086, p. 59)"" apresenta como a

industria cultural refor¢ca conceitos de excluséo e divisdo de classes:

Como opera a industria cultural? Em primeiro lugar, separa os bens
culturais pelo seu suposto valor de mercado: ha obras “caras” e
“raras”, destinadas aos privilegiados que podem pagar por elas,
formando uma elite cultural; e ha obras “baratas” e “comuns’,
destinadas a massa. Assim, em vez de garantir o mesmo direito de
todos a totalidade da produgdo cultural, a industria cultural sobre-
determina a divisdo social acrescentando-lhe a divisdo entre elite
“culta” e massa “inculta”. Em segundo, contraditoriamente com o
primeiro aspecto, cria a ilusdo de que todos tém acesso aos mesmos
bens culturais, cada um escolhendo livremente o que deseja, como o
consumidor num supermercado.

Essa dindmica n&o foi diferente com a industria cinematografica. As
salas de cinema sempre foram voltadas para as classes mais favorecidas, que
tém o habito de assistir a um filme e possuem dinheiro para acessar esse bem
cultural. Earp e Sroulevich™ (2009, p. 83) apontam que o acesso ao bem

audiovisual ndo é acessivel a todos:

O que se verifica é a crescente preferéncia pela forma doméstica de
assistir aos filmes, em substituicdo a ida as salas de cinema. Existem
duas razbes interligadas para isso: a percepcdo de que a ida ao
cinema tornou-se um programa relativamente caro e o aparecimento
de alternativas de boa qualidade para assistir flmes em casa.

O aspecto da renda é decisivo para despertar o interesse, mas também
se deve observar que a localizagdo das salas no espago urbano tem uma
interferéncia direta na possibilidade de se frequentar estes ambientes. A
maioria das salas esta localizada em bairros com maior concentracdo de renda
per capita e dentro de complexos comerciais, como em shopping centers.

Em levantamento realizado pela Organizagdo ndo-governamental Rede

Nossa Sao Paulo“’, o abismo cultural e social na cidade é evidenciado nos

' CHAUI Marilena. Cidadania cultural: o direito & cultura. S0 Paulo: Ed. Fundagdo Perseu
Abramo, 2006.

'® SA-EARP, Fabio Sa. SROULEVICH, Helena. O Mercado do Cinema Nacional do Cinema no
Brasil. Politicas Culturais em Revista, v. 1, n. 2, p. 77-87, 2009. Disponivel em:
www.politicasculturaisemrevista.ufba.br. Acesso em: 10-dez-2017

" REDE NOSSA SAO PAULO. Mapa da desigualdade 2015. Disponivel em:
http://www.nossasaopaulo.org.br/portal/arquivos/Quadro_da_Desigualdade_em_SP.pdf.
Acesso em: 20 nov. 2017.
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dados apresentados. O Mapa da Desigualdade 2015 organizou o numero de
centros culturais, casas e espagos de cultura, por grupo de 10 mil habitantes.
Enquanto na Barra Funda (zona oeste) sao 9,48 salas dentro dessa proporgéo,
no Sacoma (zona sul), esse indice fica em 0,040 — diferenga de quase 240
vezes.

Esse aspecto pode ser melhor visualizado no mapa elaborado pela
SpCine no momento da formulagao da proposta da politica de criagao de salas
publicas de cinema. Na figura a seguir, os pontos vermelhos demonstram uma

concentracao de salas na parte central da cidade.

Figura 3: Salas de cinema na cidade de Sao Paulo

circuito regular de cinemas 'de sao paulo

Fonte: SpCine (2015)

2.4 A cultura, a cidade e o territorio

As cidades aparecem na histéria da humanidade como locais de
encontro e abrigo, se transformando em territorio estratégico da linguagem e
representagdo do contrato social. Segundo Haesbaert (2008), o conceito de
territério advém da relacédo entre duas variaveis — uma de carater funcional e
outra de carater simbdlico — que sempre se colocam simultaneamente,

variando na sua intensidade.
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Em esquema de extremos, Haesbaert (2008, p. 21-21) apresenta uma
relagcdo “funcionalidade versus simbolismo” que € demonstrada na sociedade
por meio de um “processo de dominagao versus processo de apropriacdo”,
“territérios da desigualdade versus territérios da diferenca”, “territério como
recurso (valor de troca) versus territorio como valor” (valor simbolico)”. Ele

conceitua:

Territério, assim, em qualquer concepgao, tem a ver com poder, mas
ndo apenas o tradicional “poder politico”. Ele diz respeito tanto ao
poder no sentido mais concreto, de dominacéo, quanto ao poder no
sentido mais simbdlico, de apropriagdo. [...] A territorialidade, além de
incorporar uma dimensao estritamente politica, diz respeito também
as relagdes econdmicas e culturais, pois esta “intimamente ligada ao
modo como as pessoas utilizam a terra, como elas proprias se
organizam no espago e como elas dao significado ao lugar”.

Observando o mapa do circuito regular das salas de cinema de S&o
Paulo, as territorialidades sao estabelecidas além da localizagdo geografica
das salas e também pelas relagbes que séo criadas e formadas pelo publico
que as frequenta. Stefani (2009), sintetiza a diferenga dos frequentadores em
cada espago publico da seguinte maneira:

As salas de cinema de rua, ndo s6 por se configurarem
exclusivamente como salas de cinema, mas também por contarem,
em geral, com programagbes preferencialmente voltadas a filmes
ditos “de arte”, concentram prioritariamente um publico cinéfilo, ou
seja, particularmente interessado em cinema e que frequenta com
regularidade esses espacos.[....] as salas de shoppings constituem
também uma territorialidade fortemente definida: apesar do publico
ndo cinéfilo e da vinculagdo dessas salas aos shoppings centers,
tecem-se também, neste caso, relagdes interpessoais e territoriais,
contudo a partir de outros interesses, sejam de socializagdo, de
consumo, entre outros.

A ideia de Stefani & criticada por Ana Carolina Louback (2015), que
acredita que esta representacdo € uma estereotipagem das agdes sem
nenhuma demonstracédo de dialogo com as dinamicas locais. Ao contrario, ela
entende que se busca estabelecer uma imagem que seja pertinente para o
espaco pretendido antes mesmo da interagao dos individuos nesses espacos.

Louback (2015) avalia que, do ponto de vista urbanistico, promover a
promocgdo da interagdo entre centros e periferias implica em fornecer aos
bairros periféricos servigos semelhantes aos ja ofertados nas regides centrais.
A autora afirma que “a oferta de opg¢des de lazer nas periferias faz-se
fundamental ao entender tais atividades como parte importante da rotina dos
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cidaddos”. Com esse provimento de servicos nos bairros mais afastados,
havera as relacdes de apropriacdo simbolica dos territorios, favorecendo a
identidade local. A autora conclui:

Mais do que garantir o acesso ao cenario cultural da cidade, a
ocupacéo de espacos por programacodes variadas, comuns ao circuito
oficial da cidade, tende a inibir a consolidacdo de territérios de
dominacgao e estimular a configuragdo de territérios simbdlicos, uma
vez que evita a apropriagao individual dos espagos e o consequente
direcionamento aos interesses de determinados grupos. (LOPES,
2015)

Ha opinides no sentido de que esses espagos afastam mais ainda a
populagcdo que mora em bairros mais longinquos, entendendo que as
diferencas sociais sdo reafirmadas com a construcdo de espacos distintos.
Ocorre que a percepcao dessas diferengas no campo da cultura resulta em
interagbes positivas e oferecem possibilidades de identificagdo e de
ressignificagao dos sujeitos periféricos, conforme analisa Hall (2013, p.376):

Dentro da cultura, a marginalidade, embora permanega periférica em
relagdo ao mainstream, nunca foi um espaco tdo produtivo quanto &
agora, e isso néo é simplesmente uma abertura, dentro dos espacos
dominantes, & ocupagdo dos de fora. E também o resultado de
politicas culturais da diferenga, de lutas em torno da diferenga, da
producdo de novas identidades e do aparecimento de novos sujeitos
no cenario politico e cultural.

Nesse contexto, € justificada a promogao de politicas publicas culturais
que sejam desenvolvidas nas regides mais distantes dos centros urbanos das
cidades. Além da descentralizacdo das acgdes, € forcoso reconhecer que a
diversidade existente dentro de cada regido de grandes cidades também exige
diferentes maneiras de integracao e interacdo em cada realidade distinta.

As territorialidades se configuram, cruzando limites administrativos, o
gue se acentua a partir da potencialidade das ferramentas virtuais. Ja néo cabe
mais falar em bairros enquanto territorios especificos, mas sim enquanto
cenarios de diversas territorialidades.

A partir deste cenario, se desenvolve a estrutura do programa e é criada
a diretriz da SpCine para a construgdo de salas de cinema em regiées n&o
atendidas pelo circuito comercial, que exerce a atividade na capital paulista. Na
proposta inicial, a meta era construir uma rede de mais de 80 salas publicas,

em locais em que nao havia salas comercial, conforme mapa abaixo.
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Figura 4: Circuito proposto pela SpCine

amarelo: circuito proposto

Fonte: SpCine (2016)
Os pontos amarelos sdo equipamentos culturais e centros educacionais
do municipio que tem a potencialidade de receber as salas publicas que serao
implementadas pelo programa. Ja as marcagdes em vermelho indicam as salas

de cinema existentes na cidade paulistana.

2.5 Consumir cultura: um habito que precisa ser reforgado

Além dos aspectos apresentados, uma informacdo é destacada na
apresentacdo do Circuito SpCine. Um dos slides trazia dois numeros
significativos:
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Figura 5: Apresentagao do Projeto Circuito SpCine

0 / -
] O /0 dos paulistanos nunca foram ao cinema

300/0 da populoééo das classes D e E nunca foi ao cinema

Fonte: SpCine (2016)

Essas informagdes significam dizer que quase 1,2 milhdo de paulistanos
nunca estive em uma sala para assistir a um filme, nem mesmo a um curta-
metragem. Este percentual triplica quando o segmento pesquisado se restringe
as classes D e E.

Essa constatagdo da exclusdo de parte da sociedade ja havia sido
publicada em uma pesquisa que entrevistou quase 8 mil pessoas em 21
cidades do estado e também fez o levantamento na capital de Sdo Paulo.

A dificuldade de acesso da populacido paulistana ao cinema foi
apresentada no livro “Habitos Culturais dos Paulistas: Cultura em SP”, em uma
pesquisa organizada pelo Instituto Datafolha em conjunto com a JLeiva Cultura
& Esporte (2014)%. Além da exclusdo, o desinteresse em frequentar salas de
cinema foi alto: 54% dos entrevistados. Se considerados dados de renda, esse
percentual sobe para 29,7% nas classes D e E, enquanto cai para 3,35% nas
classes A e B.

Esse cenario também foi encontrado em levantamento semelhante
realizado pelo mesmo instituto na cidade do Rio de Janeiro. O percentual de
cariocas que nao tém o habito de ir ao cinema alcanga a marca de 32% e a
principal justificativa esta ancorada na falta de interesse por essa atividade
cultural (35%).

2 \Ver mais em: http://www.pesquisasp.com.br/cidades.html
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A pesquisa foi realizada em parceria com varios agentes, entre eles a
Secretaria de Cultura de Sdo Paulo, motivou agdes do proprio mercado e do
poder publico, tendo entdo duas vertentes: a protecao e a efetivagdo da cultura
em regides pouco providas até entdo e a organizagdo do mercado criativo e
das industrias ligadas ao setor cultural.

Alguns resultados do estudo apontam que n&o ha politica de formagéao
de publico, demonstrada pelo desinteresse no consumo. Abaixo, serdo
apresentados numeros do levantamento realizado nas cidades de Sao Paulo e
Rio de Janeiro?'.

Grafico 3: Motivo para nao frequentar salas de cinema em Sao Paulo

18%

16 14%

3% 7%
.
(e PEes—
Outras

Niome  Por questio Nazo tenho Falta de Niotem pessoas nio Por ser
interesso  econémica  costume tempo  pertodecasa gostam Nzo conhego muito formal

Fonte: Habitos Culturais dos Paulistas: Cultura em SP (2014)

#'Mais dados relativos aos habitos culturais do carioca pode ser acessados no site:
http://www.culturanorio.com.br/
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Grafico 4: Motivo que nao frequenta salas de cinema - Rio — Geral

~ ~ . . LEITURA:

razoes para nao Ir ao cinema O gréfico compara os resultados de 2015 com pesquisa
semelhante de 2013 No caso defalta de tempo, por
exemplo, aindicacao +21 mostra que a proporc¢ao de
pessoas que alegaram esse motivo em 2015 (27%) foi 21
pontos percentuais maior que o registrado em 2013 (6%).

comparacao
com 2013

FALTA DE FALTA DE PREFERE ASSISTIR FALTA DE FALTA DE
_ ___ TEMPO _ HABITO __ EMCASA _ SEGURANCA COMPANHIA
NAO GOSTA/NAO QUESTAO AMIGOS NAO NAO TEM FALTA DE
TEM INTERESSE ECONOMICA GOSTAM PERTO DE CASA OPCOES

Fonte: Habitos Culturais dos Cariocas (2015)

A maior razdo das pessoas nao irem ao cinema nas duas maiores
cidades do pais € o desinteresse pela atragdo. Isto aponta que n&o existem
politicas de formagcdo de publico que criem o habito nas pessoas de
frequentaram as salas de exibigao.

A primeira medida, de facilitagdo do acesso, é fundamental, mas nao
significa em automatica adesdo das pessoas, aos equipamentos e aos bens
culturais ofertados. Basta ver como a questdo da falta de tempo foi bastante
mencionada nas pesquisas, particularmente no Rio de Janeiro, onde este
parece ser um problema bem maior do que em Sao Paulo. Como argumentam
Botelho e Fiore (2007).

As politicas de democratizagdo da cultura levam em conta
fundamentalmente os obstaculos materiais as praticas culturais, como
a ma distribuicdo ou auséncia de espacos culturais e pregos muito
altos, que continuam sendo vistos como os entraves basicos a um
maior consumo cultural, sem atentar para outros fatores que sao tao
decisivos quanto os citados e que ndo se reduzem a dimenséo
econOmica ou "de oferta".

Ao fazer o recorte da pesquisa para o critério de renda, talvez seja
possivel evidenciar alguns dos outros fatores que sao mencionados pelos

autores. Percebe-se que o desinteresse é menor nas classes A e B em relagao
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as classes D e E, nas duas maiores cidades do pais, com o Rio de Janeiro

tendo um indice semelhante.

Grafico 5: Motivo que nao frequenta salas de cinema em S0 Paulo — Renda

== Por que nao vai ao cinema

21% dos entrevistados das classes D e E nao frequentam por questao financeira.
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Nao me Questao Nao tenho Faltade Naotemperto Outras pessoas Nao conheco, Considero
interesso/ econdmica costume tempo de casa nao gostam nunca fui muito formal

Nndo gosto

Fonte: Habitos Culturais dos Paulistas: Cultura em SP (ano)

Grafico 6: Motivo que nao frequenta salas de cinema no Rio de Janeiro —
Renda

NAO SE INTERESSA
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NAO TEM PERTO DE CASA

FALTATEMPO

Fonte: Habitos Culturais dos Cariocas (2014)

A mesma tendéncia se observa quando se mede o grau de interesse em
cada atividade cultural. O cinema ocupa o segundo lugar entre as opgdes
oferecidas para a classe A e B, ficando mais dividido com outras atividades nas
classes D e E.
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Grafico 7: Interesse por atividades culturais
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Fonte: Habitos Culturais dos Paulistas: Cultura em SP (2015)

Botelho e Fiore (2005) observam que o exercicio do habito cultural
pressupde a acumulacao prévia de um minimo de informacdes e conhecimento.
Nao é possivel haver interesse em frequentar cinema ou teatro quando se
ignora a existéncia de algum perto de sua casa ou quando nada se sabe de sua
programagao.

E o que se denomina “nivel cultural’, uma varidvel determinante para que se
observe as condigbes de recepcdo e “expectativas de uma pessoa com relagcéo a
um espetaculo, por exemplo, bem como a sua satisfagdo dependem, em grande
parte, de seu nivel de informacdo e das maneiras como ela o adquiriu.”
(BOTELHO; FIORE, 2005. p. 6).

Criar esse habito é importante na esfera de protecdo de um direito
constitucional e auxilia na formagao do cidadao, criando uma consciéncia mais

critica diante do mundo e das possibilidades que a cultura oferece. Mas, além
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desses aspectos, tirar a frequéncia dos usuarios de salas significa manter

abertas as salas comerciais, fortalecendo a cultura como mercado econémico.
Diante dessa importancia, Botelho (2010, p. 172), reafirma que a

necessidade de formacao de publico € um aspecto central também do ponto de

vista da industria cultural que o cinema faz parte.

[...] tanto o habito de ir ao cinema quanto — e, principalmente — o de
voltar a frequenta-lo [...] s6 subsistira naqueles frequentadores mais
instruidos, que ja tinham uma relagéo diferenciada com a experiéncia
cinematografica quando jovens. Dito de outra forma, a relacéo
duravel com o cinema depende fundamentalmente do capital cultural
de que se dispde. [...] nos parece que a questdo do cinema nao se
resolve apenas pelo estimulo maci¢co a produgao: se a formagao do
publico n&o for trabalhada com a mesma énfase, continuaremos a ver
salas de cinema se transformando em igrejas, supermercados,
danceterias.

Esses aspectos foram considerados na elaboragdo da politica publica
que a SpCine preparou como projeto de criagdo de salas publicas no
municipio. As duas questbes foram contempladas na proposta que seria

implementada desde seu inicio, como relata Manevy:

Nao tem desenvolvimento econémico sem mercado e n&o tem
mercado sem publico. Se entendemos que incorporar as pessoas na
fruicdo é importante para desenvolver publico em mercado de cinema
no Brasil, acredito que ela (a politica da SpCine) cumpre um papel
decisivo no desenvolvimento econbmico porque a gente esta
incorporando milhares de pessoas que ndo tém o habito de ir ao
cinema no habito de ir ao cinema [...] por outro lado ha uma
contribuigédo cultural simbdlica importantissima na formacgéo cidada de
cada um desses espectadores que vai ao circuito [...] entdo eu diria
que essa dupla importancia econdmica e cultural esteve presente
desde o inicio e o circuito tem dado conta dessas duas dimensdes de
maneira bastante interessante. (MANEVY, 2017)

Fica demonstrada a necessidade de atuagdo da Administragdo Publica
que contemple todos os pontos apresentados por meio de agdes que integrem
toda a populacéao as ofertas culturais que a cidade oferece.

A seguir, se demonstrara como se desenvolveu a politica publica

proposta para o municipio de Sdo Paulo de criacdo de salas publicas e como

se deu a organizagédo administrativa para a sua implementacéo.
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2.6 A proposta inicial do projeto Circuito SpCine — o arranjo institucional

Toda politica publica resulta de um processo ou conjunto de processos
juridicamente ordenados, tendo em vista a realizagdo de objetivos socialmente
relevantes e politicamente determinados. Saravia (2006, p. 143 - 145) descreve a
implementacdo como sendo "constituida pelo planejamento e organizagdo do
aparelho administrativo e dos recursos humanos, financeiros, materiais e
tecnologicos para executar uma politica".

Ela abrange a elaboragdo de todos os planos, programas e projetos e o
recrutamento e o treinamento dos que irdo executar a politica. Esse autor
distingue a implementagéo da execucgao, que define como "o conjunto das agdes
destinado a atingir os objetivos estabelecidos pela politica".

O projeto “Circuito SpCine de Cinema”, tem como meta ampliar a oferta
de espacos para exibicdo de filmes e teve como meta inicial uma rede formada
por 83 salas de cinema para a populagdo. O aproveitamento de espagos ja
existentes foi uma das saidas encontradas para a implementagdo do projeto
com redugdo dos custos e inicio mais rapido do funcionamento dos
equipamentos para a populacao.

Foram destacados os seguintes equipamentos que poderiam se tornar
espacos de exibicdo de filmes:

6 centros culturais, entre eles o Centro de Formacao Cultural Cidade
Tiradentes, na Zona Leste, e o Centro Cultural da Juventude, na Zona Norte da
cidade de S&o Paulo;

a) 12 teatros, incluindo o histérico teatro Cacilda Becker, na Lapa;
b) casas de cultura;
c) 14 bibliotecas;
d) 45 CEUs; e
e) 1 Arquivo Historico.
A primeira etapa estabeleceu 20 salas, nos espacos indicados no mapa

a segquir:
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Figura 6: Proposta de implementacéo do Circuito SpCine
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Fonte: SpCine (2016)

2.6.1 Cinema e Educacao: Integragao e formacao de identidade

O mapa demonstra que a maioria dos espacos que foram utilizados sao
Centros Educacionais Unificados (CEUs). Esses foram criados como um
projeto intersecretarial, em 2001, a partir das consultas populares por meio
do orcamento participativo, quando o Partido dos Trabalhadores esteve na
prefeitura pela ultima vez até o inicio do governo de Fernando Haddad.

Este projeto educacional coloca sobre a educagao infantil, o
protagonismo das culturas da infancia, a circulagdo entre os diversos espagos
do ambiente escolar destinados a educacéao, ao esporte ou a cultura e estimula
o contato com outras criancas e com adultos.

O cuidado na ocupagao do espago, segundo Silva (2012, p. 152), no
projeto dos méveis e na delicadeza em dar significado aos ambientes permitiu
que o projeto arquitetdnico recebesse a comunidade de forma acolhedora e
ainda pudesse estabelecer vinculos préprios de pertencimento, tornando o
espagco significativo.

Cada CEU recebeu um projeto Unico, que tomou como base a
natureza e tamanho do terreno, as necessidades locais de cada
comunidade e o minimo de padronizagao estabelecida. Essa maneira
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de projetar o CEU na cidade garantiu a melhor ocupacgéo do espaco e
permitiu a relagdo organica entre os diversos espagos, facilitando a
circulagédo das pessoas das mais variadas idades de forma integra.

O conceito que envolveu a criacdo destes centros educacionais
converge com a diretriz da nova politica publica de inclusdo de bens culturais e
estimulo a fruicho de bens culturais audiovisuais que comecgava a ser
elaborada dentro da empresa publica recém-criada. Quando uma escola é
utilizada para a exibicdo de obras cinematograficas, os alunos podem ir com os
pais, amigos e assim fortalecer lagos de cidadania e representatividade. Esta
perspectiva é contemplada entre os objetivos do programa.

A conexdo entre cinema e escola ja foi uma proposta fortemente
utilizada na histéria da administracdo publica brasileira. Nesse sentido, €&
adequado fazer um breve resgate histérico de agdes em nivel federal que
também realizaram tal integragao.

Franco (2010) aponta que na década de 30 duas publicagdes? foram
pioneiras para demonstrar a importadncia da integracdo do cinema e da
educacgao. A autora destaca que nesse periodo existia um interesse de um
grupo de educadores brasileiros em promover esse movimento como base
indispensavel para a construgdo de uma sociedade mais justa e democratica o
que resultou na criacdo do Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE),
dentro do Ministério da Educacéo e Saude, em 1937.

O primeiro diretor do Instituto foi Edgard Roquette Pinto e o cineasta
Humberto Mauro foi designado como diretor-técnico, que foi responsavel pela
producao de quase 500 obras de tematicas diversas. O trabalho desenvolvido
foi duradouro dentro da Administracdo Federal, ainda que se transformando em
outros orgaos: DFC — Departamento do Filme Cultural/INC; DONAC — Diretoria
de Operagdes Nao ComerciaissEMBRAFILME e Fundagdo do Cinema
Brasileiro.

%2 As duas publicagdes indicadas pelo autor citado sdo: SERRANO, Jonathas e Venancio Filho.
Cinema e Educagédo. Sdo Paulo: Melhoramentos, 1930; ALMEIDA, Joaquim Canuto Mendes
de. Cinema contra cinema. Sdo Paulo: Sdo Paulo Editora Ltda., 1931.
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O fim dessa politica que ligava o audiovisual e a educacédo so foi
encerrado no inicio da década de 90, quase meio século depois, com as

iniciativas do governo Collor de extingdo de 6rgdos na area da cultura.?®

A tentativa de se reestabelecer no nivel federal essa relagao entre o
audiovisual e a educacao aparece com a sang¢ao da Lei 13.006/14, que inclui o
§ 8° no artigo 26 da Lei de Diretrizes e Bases da Educagao (Lei 9.394), que
ressalta que a “exibicdo de filmes de producdo nacional constituira componente
curricular complementar integrado a proposta pedagodgica da escola, sendo a

sua exibigdo obrigatdria por, no minimo, 2 (duas) horas mensais.”

Essa inovagéao legislativa pretende retomar essa ligagdo de dois campos
de formagdo do ser humano que o setor publico havia negligenciado nas
ultimas décadas. Além disso, Fresquet e Migliorin (2015) entendem que a regra
também democratiza o acesso, quebrando a légica do mercado exibidor. Para

os autores,

A Lei cria a possibilidade da escola garantir o acesso a toda crianca —
e familias — escolarizada ao cinema, mas, mais do que isso, a
possibilidade de acesso a sistemas de expresséo e signos, blocos de
ideias e estéticas marginalizadas pelo mercado e pelo sistema
oligopolista de exibicdo. Com a Lei, a escola é potencialmente um
polo audiovisual na comunidade.

E com essa perspectiva e considerando ainda o baixo custo para a
implementagdo do circuito de salas na rede de equipamentos municipais ja
disponivel, que o Circuito SpCine se propds a realizar o projeto em prédios que
a prefeitura ja utilizava, sendo necessaria uma parceria com outro érgéo da

administragao.

A simbiose existente entre estes campos de conhecimento, cultura e
educagao, também se realizou na divisdo administrativa da prefeitura
paulistana. Esse bom arranjo institucional é citado por Manevy em relato para
este trabalho, afirmando: “a relagdo com a Secretaria de Educacgdo foi

2 A chegada de Fernando Collor de Mello a Presidéncia da Republica determinou o fim de
varios mecanismos de incentivo a cultura no Brasil. Entre eles, a Embrafilme, cuja extingédo, em
1990, provocou a maior crise ja vivida pelo cinema nacional, sendo retomado apenas cinco
anos depois, quando "Carlota Joaquina", de Carla Camurati, iniciou uma nova (e bem-
sucedida) fase do cinema brasileiro.
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pavimentada numa boa articulacido entre cultura e educacado para trazer os
CEus para o projeto.” Essa modelagem fez que a implementagéo tivesse um

cronograma curto, como mostra o quadro abaixo.
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Tabela 8: Cronograma de implementagéo Circuito SpCine

prazo kmite
HHEEBHEEEEEHBEE
N I U R S
I pré-instalacdo das | ssts piloto: CEU Butants 21/12-30/12
salas . Lote 1(2 CEUs G): CEU Meninos; CEU Parque Veredas 04/01 - 08/01
. Lote 2 (3 CEUs G): CEU Aricanduva; CEU Jambeiro; CEU Sio Rafael 11/01 - 15/01
. Lote 3 (2 CEUs G): CEU Perus; CEU Paz 18/01- 22/
. Lote 4 (2 CEUs G): CEU Vila Atlintica; CEU Trés Lagos 25/01 - 29/01
. Lote 5 (1 CEUs M): CEU Caminho do Mar 01/02 - 05/02
CARNAVAL X
. Lote 6 (2 CEUs M): CEU Feitigo do Mar; CEU Vila do Sol 15/02 - 18/02
. Lote 7 (2 CEUs A): CEU Jagand; CEU Quinta do Sol 22/02 - 04/03
. Lote 8 (2 salas): CCSP + Cine Olido 07/03-11/03
. Lote 9 (2 salas): CFC Cidade Tiradentes + Biblioteca Roberto Santos 21/03-25/03
Il. instalagdo dos . salas pilotos: CEU Butant3; CEU Meninos 26/01 - 28/01
projetores . Lote 1 (2 CEUs G): CEU Sdo Rafael; CEU Parque Veredas 01/02 - 05/02
CARNAVAL X
. Lote 2 (2 CEUs G): CEU Aricanduva; CEU Jambeiro 15/02 - 19/02
. Lote 3 (2 CEUs G): CEU Perus; CEU Paz 22/02 - 26/02
. Lote 4 (2 CEUs G): CEU Vila Atlintica; CEU Trés Lagos 26/02 - 04/03
. Lote 5 {1 CEUs M): CEU Caminho do Mar 07/03-11/03
. Lote 6 (2 CEUs M): CEU Feitigo do Mar; CEU Vila do Sol 07/03 - 11/03
. Lote 7 {2 CEUs A): CEU Jagand; CEU Quinta do Sol 14/03 - 18/03
. Lote 8 (2 salas): CCSP + Cine Olido 21/03-25/03
. Lote 9 (2 salas): CFC Cidade Tiradentes + Biblioteca Roberto Santos 28/03 - 01/04
IIl. capacitagdo dos capacitagdo no CEU Butantd 01/02 - 05/02
técnicos . capacitaSo no CEU Sdo Rafael 15/02 - 18/02

Fonte: SpCine (2016)
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2.8 O inicio do funcionamento, a avaliagao e a continuidade

Desta forma, no dia 30 de margo de 2016, a SpCine inaugura as duas
primeiras salas publicas do municipio, no CEU Butanta, na Zona Oeste, e no
CEU Meninos, na Zona Sul, com a meta de se tornar a maior rede de salas
publicas de cinema do Brasil e uma das mais importantes da Ameérica Latina.

Durante a apresentacgédo, trés objetivos do projeto sdo apresentados: a)
Ampliar o acesso ao cinema; b) Formar publico cinéfilo; ¢c) Ampliar o numero de
telas para o cinema brasileiro.

O complexo atinge o numero de 20 espagos — cinco em equipamentos
culturais de Sao Paulo e 15 em Centros Educacionais Unificados (CEUs) no
final do més de junho do mesmo ano. Geograficamente, as salas estédo
presentes em 17 das 32 subprefeituras, com prioridade para as nao atendidas
pelo circuito comercial de cinema.

Os novos espagos visam atender a um publico que nao tinha salas de
cinema proximas de suas residéncias. Ja nos centros culturais que receberam
as salas, o bilhete tem um preco popular de R$ 8,00.

A proposta inicial do projeto € realizar 200 sess6es semanalmente. Com
uma capacidade de receber 63.509 espectadores a cada semana, a meta
informada no seu lancamento € obter uma taxa de ocupacdo de 30% dos
assentos ofertados ao publico.

A programagédo prevé trés sessdes, sendo um filme com conteudo
infantil, uma obra nacional e outra com maior apelo de publico. As salas foram
equipadas com projetores digitais de alta tecnologia, sendo a experiéncia
idéntica a uma sala do circuito comercial.

O custo de implementacao foi de cerca de sete milhdes de reais para
aquisicao dos projetores e a manutenc¢ao anual das salas exige o dispéndio por
volta de cinco milhdes de reais. O quadro a seguir demonstra os valores
investidos pela empresa publica.
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Grafico 8: Despesas da SpCine
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CAPFTAL SOCIA R$ 500.000,00
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R$ 300.000,00
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R$ 2.083.833,32
CONTRATD [ R$ 1.958.800,00
A OVPANHLNENTD R$ 479.693,00
ENETS R$ 10.400,00
R# 150.000,00
PRS0 AACINE R 1.110.000,00 R$ 3.200.000,00

Fonte: SPCINE
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Fonte: SpCine (2106)

O grafico apresenta as despesas realizadas pela SpCine nos dois
primeiros anos de sua existéncia. Duas barras merecem destaque no ano de
2016: a primeira, em cor lilas (R$ 7.393.732,78) foi o valor gasto com a compra
de equipamentos para a adequacdo das salas. O segundo, em azul claro (R$
2.083.833,32) representa 0 montante necessario para a operagado das salas,
fazendo a ressalva de que as vintes salas s6 comegaram a operar em junho de
2016.

Para Manevy (2017), os valores dispendidos tém um retorno importante
e sao pequenos se comparados com o custo de produgdo de um longa-
metragem realizado em nosso pais: “Considero um valor baixo se a gente parar

para pensar no or¢amento meédio de um longa-metragem no Brasil; é
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praticamente um longa-metragem por ano a manutencdo de 20 salas que
chegam em um milh&o de pessoas”

A gestdo que elaborou e implementou o projeto do circuito de salas
publicas publicou os primeiros resultados no final do ano de 2016, como forma
de balanco do governo que estava deixando o poder executivo municipal.
Assim, os numeros apontados sdo de um programa que tem apenas seis
meses de efetivo funcionamento, mas que auxiliam a verificagdo dos objetivos
projetados na sua elaboragéao.

O primeiro quadro apresenta a evolugdo do publico semanal nos
equipamentos oferecidos.

Grafico 9: Variagao de publico no Circuito SpCine

PUBLICO DO CIRCUITO SPCINE
VARIAGADMES A NES 03 (5408

37030 41880
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Fonte: SpCine (2016)

Os numeros mostram um publico crescente, mas deve ser ressalvado
que as salas foram sendo ofertadas ao longo de quase quatro meses do
periodo apresentado. Por isso, o segundo grafico representa um melhor

resultado da receptividade da populagcdo com as novas salas.
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Grafico 10: Taxa de ocupacéao no Circuito SpCine
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Fonte: SpCine (2016)

A taxa de ocupagdao mede quantos assentos do total estdo sendo
utilizados durante as sessdes. O grafico evidencia que o projeto ainda n&o
conseguiu atingir os 30% de ocupacgéao informados como meta no langamento
da politica publica.

Nao ha nenhum indicador que possa esclarecer qual foi o motivo do
indice obtido e se alguma alteragdo na execugdo do programa deve ser
realizada. Se considerada a ocupag¢ao individual de cada um dos
equipamentos, 20% das salas atingiram o indice estipulado (CEU Caminho do
Mar, CEU Feitico da Vila CEU Vila do Sol e CCSP Lima Barreto).

Ao divulgar esses resultados, a SpCine informa que dados da Federagao
das Industrias do Estado do Rio de Janeiro (Firjan) estabelecem uma ocupacéo
de 20% das poltronas ofertadas nas salas comerciais. Essa informacédo pode
ser importante para tragcar um comparativo, mas nao foi considerada ao definir
a meta inicial de alcance do projeto.

Retomando os trés objetivos listados para a agdo desenvolvida (ampliar
0 acesso ao cinema, formar publico cinéfilo e aumentar o numero de telas para

o cinema brasileiro), fica comprovado que o primeiro objetivo é alcangado de
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forma automatica. O segundo é verificavel em longo prazo e com avaliagdes
qualitativas e o ultimo também é metrificavel, se mostrando atingido com os
dados apresentados.

A programacao do Circuito SpCine exibiu mais filmes nacionais que os
espacos comerciais — cerca de 45% do total de titulos exibidos, enquanto no
mercado privado o indice é de 33%. Esse comparativo representa que as telas
das salas publicas do projeto tém um percentual 12% maior de obras
brasileiras em sua programagdo em relagdo ao circuito comercial. Os
resultados objetivos parecem apontar que a politica tem o inicio da sua
execugao com perspectivas de alcancar os objetivos propostos.

Essa impressdo se reafirma quando consultada a pesquisa qualitativa
que foi realizada também ao final de 2016. O estudo foi desenvolvido pelo
Observatério de Turismo e Eventos da Sdo Paulo Turismo?* e entrevistou 1.103
frequentadores e moradores proximos aos equipamentos publicos que
possuem salas de cinema participantes do Circuito SpCine.

Alguns resultados permitem afirmar que o oferecimento das salas ja
repercutiu no habito da populacdo que vive proxima ao equipamento. Quando
perguntados se costumavam frequentar salas de cinema antes do circuito
SpCine nos CEUs, 20,7% dos entrevistados disseram que nao tinham essa
pratica. E um indicativo de que a oferta do servigo induz a sua fruicdo e pode
consolidar um habito de consumir cultura.

A renda familiar mensal dos entrevistados € de 1 a 3 salarios minimos
(51,6%), seguido da faixa de 3 a 5 salarios minimos (38,9%). Do grupo
pesquisado, 49,9% se declarou assalariado e 12,1% estudante.
Desempregados representam a terceira maior faixa de entrevistados, com
10,7% das respostas.

Com esse grupo de pesquisa, outra informagdo obtida pode ser
contrastada com os numeros apresentados no inicio desse capitulo sobre as
razdes para nao ir ao cinema. O levantamento trouxe a falta de costume e

tempo como principal motivo (57,1%), mas o prego ficou como segunda razao,

** A pesquisa foi realizada entre os dias 7 e 18 de dezembro de 2016 e sua integra pode ser
acessada no endereco: http://SpCine.com.br/wp-content/uploads/Circuito-SpCine_Pesquisa-
Spturis.pdf
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com 50% dos pesquisados marcando essa opcéao. A dificuldade de encontrar
informacgdes, distancia de casa e outros tiveram o mesmo indice de 7,1%.

O prego do ingresso figurar como um inibidor do habito cultural indica
que ha uma vontade de ter acesso a atividade e talvez ainda exista
desconhecimento da gratuidade para assistir a programacédo que é
disponibilizada nos CEUs. A melhoria na divulgagédo pode resultar em um
aumento na ocupacao das salas e do numero de pessoas beneficiadas com o
programa.

Para concluir a apresentagédo da pesquisa com os usuarios do programa,
se traz o quadro de avaliagdo de alguns critérios das salas e da programacéo

ofertada:
Tabela 9: Avaliagao dos usuarios do Circuito SpCine

AVALIE OS SEGUINTES ITENS DO CIRCUITO SPCINE |
RATE YOUR INTEREST ACCORDING TO THE ITEMS BELOW:

Quesitos (%) Regular Ruim Péssimo N3o Resposta
Localizagao 200 _ 0.10 0.80
Loaction ’ ’ )
,:cesso 160 0.10 - 0.60
ccess
Banheiros 10,20 0,30 0.10 1,40
Bathroom
Ses‘gwanca 510 0.10 - 0.80
ecurity
Estrutura da Sala
Room structure 181 ) i 118
Qualidade da projegao 050 _ _ 140
Quality of projection ’ '
grogramagéo 13,00 0.60 0.10 130
Programming
Avaliagio geral 4,00 - 0.10 0.60

General evaluation

Fonte SpCine (2016)

Observa-se que em todos os quesitos perguntados, a maioria classificou
as instalagbes e programagao entre bom e 6timo e que na avaliagdo geral,
95,30% dos avaliadores opinaram dentro dessa faixa.
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Pelos numeros obtidos na pesquisa, € possivel inferir que uma politica
publica de suporte a difusdo audiovisual implementada consegue disponibilizar
servigos culturais em locais ndo contemplados por decisbes que seguem a
l6gica do circuito comercial, sempre preservando as realidades locais.

Esse programa deve ser encarado de forma positiva, uma vez que
reforga territorialidades ja instituidas. Ao reconhecer esse espago e valoriza-lo
com essa politica, pode estabelecer novos lugares de identidade e cidadania
para grupos sociais que sao normalmente renegados em seus direitos
culturais.

O modelo apresentado pode ser reproduzido em escalas maiores, se
houver um sistema de integracédo e rede entre os entes administrativos. Para
Manevy (2017), um circuito de salas publicas em parceria com as
universidades federais poderia ser uma primeira proposta de replicar o
programa implementado na maior cidade do pais.
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CAPITULO 3 - AS SALAS PUBLICAS DE CINEMA NA ARGENTINA: OS
ESPACIOS INCAA

Expostas duas politicas publicas propostas em nosso pais, uma em nivel
federal com pouca eficacia e efetividade e uma que se implementou
rapidamente e mostrou resultados em nivel municipal se conclui esse estudo
observando a experiéncia realizada em nosso pais vizinho e que também é
reconhecido na producdo audiovisual latino-americana. A Argentina e o Brasil
sdo os paises de maior produgao de conteudo audiovisual na Ameérica Latina,
cujas obras, desde os anos 90, vém se destacando nesse setor.

Antes de abordar a politica de difusdo das obras realizadas no territorio
argentino, €& necessario trazer o histérico de como a politica de
desenvolvimento foi realizada naquele pais, realizando um paralelo com a
experiéncia brasileira e os resultados obtidos em cada cenario.

As politicas cinematograficas apresentam similaridades segundo
determinados momentos histéricos e conjunturas politicas. Em geral, ambas
podem ser resumidas em praticas intervencionistas e protecionistas. A visao
econdmica desse setor cultural ndo foi renegada e impulsionou agdes para o
seu desenvolvimento nos dois paises. Faz-se necessario se destacar, também
que os dois paises sao signatarios da Convencgao sobre Protecdo e Promogéo
da Diversidade das Expressdes Culturais da UNESCO. Sendo este outro fator
de pressao para se executar as politicas culturais no inicio do novo milénio.

Para melhor entendimento da politica desenvolvida nas duas ultimas
décadas, € importante apresentar o processo histdérico que resultou no
desenvolvimento da cultura audiovisual dos dois paises por meio de medidas
politicas para o setor. Nesse sentido, destaca-se que a evolugédo das politicas
cinematograficas em nivel global foi dividida por Armand Mattelart (2002) em
trés fases: na primeira, houve a consolidagado do cinema nos paises centrais; a
segunda apresenta a expansao hegemonica das industrias culturais; e a ultima
fase se destaca pela defesa de um pluralismo cultural.

Esse ultimo estagio esta em consonéncia com a pesquisa de Simers
(2004) que adverte sobre a concentragao de 90% do market share mundial do

cinema para as majors. O desafio de conseguir aumentar a pluralidade e o
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acesso €& o0 objetivo central de estudo e nesse capitulo especifico
apresentaremos uma comparagao entre as politicas cinematograficas da
Argentina e do Brasil nesses aspectos especificos.

Ao se observar a chegada do cinema em nosso continente, percebe-se
que ela vem acompanhada de uma légica empresarial e a margem das
politicas estatais. Por este motivo, seu desenvolvimento ocorreu no primeiro
momento sob a premissa mais simples do modelo capitalista: a oferta e a
demanda. Isso quer dizer que a expansdo e a popularizagdo da nova arte
dependida da vontade dos exibidores, que atuavam de acordo com a
capacidade de publico que podia consumir as obras. Nesse cenario, as
distribuidoras e as exibidoras internacionais tinham nesse mercado uma
oportunidade para o aumento da sua demanda, principalmente, apds o fim da

primeira guerra mundial.

3.1 Histérico da regulamentacao do setor na Argentina e no Brasil

A produgdo local também ganha forga nesse periodo nos dois paises.
Entre 1930 e 1942, a Argentina atravessa uma época de crescimento desse
setor, com o surgimento de mais de 30 estudios e com a criagdo do primeiro
Laboratério da Ameérica Latina, possibilitando a geragcdo de um star system
préprio e um mercado editorial segmentado para a sétima arte. Esse
desenvolvimento pressionou o poder publico, exigindo uma regulamentagao do
setor que resultou na criacdo da primeira instituicdo voltada para essa atividade
com a criagao, em 1938, do Instituto Cinematografico Argentino (ICA).

No mesmo periodo, a politica brasileira também iniciou a
regulamentacado, estabelecendo a censura de filmes, reduzindo os impostos
para a aquisigao de insumos para a produg¢ao cinematografica.

O primeiro mecanismo de protegdo ao cinema nacional surge em 1932,
durante o Governo Vargas, por meio do Decreto 21.240, que, em seu artigo 12,
instituiu a obrigatoriedade de exibi¢cao de filmes educativos, um para cada filme
exibido nas salas de cinema. Na Argentina, esse modelo protecionista ganha
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forga no governo de Perdn, que implantou a cota de tela em janeiro de 1944,
com a publicacado do decreto 21.344, convertido na Lei 12.999.

A partir de 1934, uma nova redagao determina a exibicdo de um curta-
metragem brasileiro em cada programa. O mecanismo chamado de cota de
tela existe até hoje, sendo definido anualmente na forma de decreto
presidencial, sendo o Decreto n® 8944/16 o definidor das regras para o ano de
2017. Anita Simis (SIMIS, 2009, p.8) explica que este instrumento:

[...] foi usado pelo Brasil durante anos, sob diversos governos e
regimes, com diferentes modalidades e ainda o é, embora sob
diferentes modalidades. [...] Uma avaliagcdo genérica sobre a reserva
de mercado, certamente concluiria que ela contribui para a
sobrevivéncia da produgdo nacional na medida que garantiu a
exibicao dos seus filmes, especialmente nos periodos ditatoriais, mas
tornou a legislagdo cada vez mais complexa, aumentando a
intervencao do Estado e, por isso mesmo muitas vezes fortalecendo
posicoes e atores autoritarios.

Ainda que consolidada na legislagéo brasileira ha mais de sete décadas,
a reserva de mercado sempre foi questionada pelas empresas exibidoras. A
acao mais recente foi decidida pela Supremo Tribunal Federal (STF) em
julgamento do Recurso Extraordinario (RE 627432 RG/RS), no qual a corte
manifestou-se pela constitucionalidade dos Artigos 55 e 59 da Medida
Provisoria n° 2.228-1.

O recurso foi interposto pelo Sindicato das Empresas Exibidoras
Cinematograficas do Estado do Rio Grande do Sul, sustentando que n&o ha
qualquer determinacao similar relativamente a outras empresas do setor
cultural, tais como livrarias, emissoras de radio ou televisdo, quanto a exibigcéo
e a exposicdo de material nacional. Ademais, o sindicato ressaltou que a
imposigao iria de encontro com o principio constitucional da livre iniciativa e
ingeréncia do Estado na atividade econbémica das empresas do ramo de
cinema, bem como desproporcionalidade nas medidas adotadas em relacéo a
programacao e a bilheteria arrecadada.

Em leitura das manifestacdes *° dos interessados no respectivo
processo, a manifestacdo da Procuradoria Geral da Republica sintetiza a

% 0O inteiro teor das pecas pode ser acessado no site do Supremo Tribunal Federal
(www.stf.jus). A ementa do julgamento do recurso foi publicada com o seguinte teor: Ementa
Constitucional. Discussao acerca da constitucionalidade dos Arts. 55 e 59 da Medida Proviséria
2.228-1, de 6 de setembro de 2001, que estipulou a denominada cota de tela, consistente na
obrigatoriedade de exibicdo de filmes nacionais nos cinemas brasileiros por determinados
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importancia da medida e como a protecéo € parte de um sistema de promogao
da cultura, direito constitucionalmente protegido na forma do art. 215 de nossa
Constituicao, afirmando que:

Devido a ser simultaneamente atividade cultural e industria, cujo
mercado depende de formas especificas de distribuicdo, o cinema
tornou-se espaco fortemente inclinado para a exposi¢cado das produgdes
internacionais, sobretudo as norte-americanas. A providéncia da
administracdo federal, ao estabelecer a cota tela, longe de criar
interferéncia severa ou desproporcional a iniciativa privada, busca
fomentar a maior visibilidade das criacbes e produgdes nacionais no
total de veiculagbes de cada sala de exibicdo, de modo a criar um
verdadeiro mercado consumidor para o cinema nacional.

Ja na acgdo originaria, o membro do Ministério Publico Federal
apresentava em seu argumento a inexisténcia de dano econdmico e
evidenciava o interesse publico-cultural e a necessidade de efetividade dos

direitos culturais determinados na Carta Magna, aduzindo que:

A contrario senso, prejuizo existe ao interesse publico-cultural, diante
da ndo observagcdo da imposicdo questionada, a orientar pela
auséncia de razoabilidade nas alegagbes porque a medida legal
representa dar aplicabilidade aos artigos 215 e 216 da CF/88, que
visam o incentivo a cultura nacional, in casu, ao cinema patrio.

Retomando o processo historico das politicas publicas nos dois paises, o
que se verificou nos primeiros anos da politica de cotas foi que a reserva
estabelecida era superior a capacidade produtiva que o Brasil e a Argentina
tinham no inicio do século. A consequéncia dessa protecdo ao mercado local
foi uma producao de filmes rapidos e baixa producéo nos dois paises.

A consolidagdo da politica estatal para o setor no territério argentino
comecga a se estabelecer na década de 60. Em 1957 o governo federal cria o
Instituto Nacional de Cinema — INC? e implementa fundos especificos e
créditos para apoiar o setor, que desencadeou uma produg¢do com viés politico
e contestador, resultando em um incremento da qualidade das obras
produzidas no pais.

periodos, além de ter estabelecido as sangdes administrativas correspondentes. Difusdo da
Cultura Nacional e restricbes aos principios da isonomia, da livre iniciativa e da
proporcionalidade. Limites e ponderagbes. Repercussdo na esfera de interesse de diversas
pessoas juridicas e da sociedade em geral. Interesse social, juridico e econdmico. Presenca de
Repercussao Geral.

% Sua atribuicdo foi dada "para que, de acordo com o mandato legal, pudessem elaborar um
projeto que abranja as normas de organizagéo, regulamentacdo e operagéo do referido instituto,
ocaminho e os meios de intervengcdo do Estado na atividade cinematografica e as
medidas tendentes ao controle da cinematografia e a protecdo da industria cinematografica
nacional”. (HARVEY, 2005, p. 30)
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O Brasil também viveu um periodo de bastante desenvolvimento, com o
surgimento de grandes estudios, a Atlantida e a Vera Cruz, no Rio de Janeiro e
em Sao Paulo, respectivamente. O papel dos Congressos de Cinema, alinhado
ao movimento do Cinema Novo estruturou a proposta de uma politica
cinematografica diversa e multicultural.

Os anos seguintes foram marcados nos dois paises pela presenca de
governos ditatoriais e as politicas também foram afetadas. A ditadura argentina
representou uma época de reorganizagdo nacional e abertura comercial em
todos os setores da economia, resultando no fechamento de varios produtores
daquele pais.

Ja no Brasil, a ditadura foi a responsavel pela redu¢cdo do prego dos
insumos para a produgao de cinema (Lei 4.622/65), aumentando a cota de tela
(Lei 56.499/65) e criando o Instituto Nacional do Cinema — INC?’, a Embrafiime
e o Conselho Nacional do Cinema (Concine), que permitiram ao Estado adotar
politicas protecionistas, intervencionistas e de controle da atividade
cinematografica.

O fim da ditadura permitiu a elaboragdo de novas agdes politicas.
Quando Raul Alfonsin assume a presidéncia, a atividade cinematografica
estava regulamentada pela Lei 17.741, de 1957, que dava ao Instituto Nacional
de Cinematografia (INC), a responsabilidade de desenvolver e implementar
politicas de incentivos as produg¢des cinematograficas argentinas e controlar a
sua producédo, distribuicdo e exibicdo, centralizando a atividade do Estado
nessa unica instituicdo. Em 1984, Alfonsin sanciona a Lei 23.052, acabando
com a censura cinematografica e dando ao INC o poder de classificagdo dos
filmes.

O panorama das novas politicas publicas instituidas no inicio da década
de 90 é marcado pelo fim do mundo bipolar e pela expans&o da globalizag&o
neoliberal capitalista. Esse pensamento politico determinou varias diretrizes

politicas e econdmicas da nova ordem mundial, conhecida como Consenso de

" O Instituto Nacional do Cinema foi criado pelo Decreto-lei n° 43, de 18 de novembro de 1966,
durante o governo de Castello Branco, com o objetivo de formular e executar a politica
governamental relativa a producdo, importagdo, distribuicdo e exibicdo de filmes, ao
desenvolvimento da industria cinematografica brasileira, ao seu fomento cultural e a sua
promogao no exterior, nos termos da redagao do art. 1° do decreto citado.
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Washington. Como principio desse ordenamento, defende-se a existéncia de
um Estado minimo com intervengdes pontuais no campo econdmico € que o
mercado conseguiria se autorregular na maioria das situagdes. Os dois paises
atravessam um periodo de desregulamentagdo e de privatizagbes para se
inserir nesse cenario. (HARVEY, 2008; SANTOS, 2004).

No Brasil, Fernando Collor de Mello simboliza essa mudanca ao assumir
a presidéncia do pais em 15 de margo de 1990, com um discurso que deixa
claro os programas que pretende implementar. Na mesma data, o presidente
iniciou as alteragdes legais para efetivar a reforma do Estado.

No campo da cultura, a mudanca mais simbdlica foi a extincdo do
préprio Ministério da Cultura, que passou a ser uma Secretaria do Ministério da
Educacédo. Collor também revogou a Lei Sarney com a Medida Provisoria
151/90, convertida na Lei 8.029/90, extinguindo autarquias, fundagdes e
empresas publicas federais como a Fundacado do Cinema Brasileiro - FCB, a
Embrafime e o Concine, além de ter autorizado a privatizagdo de outras
entidades.

Ao desregulamentar a atividade, o novo governo revogou a lei que
estabelecia a cota de tela para o cinema nacional, o que acarretou em uma
abertura de mercado irrestrita para a aquisicido de obras audiovisuais
estrangeiras, principalmente, norte-americanas. Como consequéncia quase
imediata dessas medidas houve a quase inexisténcia da producao
cinematografica nacional, ja que era baseada na politica publica de fomento
executada pela Embrafiime.

Apenas trés anos apds, com a saida de Collor da presidéncia e com
Itamar Franco assumindo o governo, uma nova politica cinematografica foi
modelada e implementada - Prémio Resgate do Cinema Brasileiro (1993) e Lei
do Audiovisual (Lei 8.658/93), consolidando o financiamento via renuncia fiscal.
Iniciou-se a elaboragdo para a criagdo da Ancine (MP 2.228/2001), que se
institucionaliza em 2003, ja sob o governo Lula.

Por sua vez, no pais, vizinho, o pensamento neoliberal do presidente
Carlos Menem encontrou o setor audiovisual mais robusto e estruturado. O
bom desempenho dos filmes argentinos de final da década de 80 e a politica
desenvolvida pelo INC (Instituto Nacional de Cinematografia) criou faculdades
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e publicacbes especializadas em cinema, promovendo a existéncia de um
grupo critico e articulado para pressionar por politicas de apoio ao cinema
nacional.

Ao assumir o governo, estabeleceu dois principios fundamentais para a
concretizacdo da politica: a abertura comercial ampla para atrair os capitais
estrangeiros e o desmonte do Estado para enxugar os custos da maquina
publica (MARINO, 2012). Houve a edicdo da Lei n° 23.696 de Reforma do
Estado, conhecida como Lei Dromi, em 1989.

As politicas de orientagao neoliberais colocadas em pratica em todos os
setores nao afetaram as politicas publicas para a produgédo cinematografica.
Cabral (2014) aponta como possivel motivo para esta protecdo o fato de “o
cinema, pelo prestigio que angariara nos anos 1980, e talvez também por uma
preferéncia pessoal do presidente - afinal, as idiossincrasias fazem parte da
histéria quando se trata de liderangas politicas personalistas.”

Dessa maneira, ao contrario do que ocorreu com 0s outros setores, os
representantes dessa area conseguiram pressionar 0 governo para aprovar a
Ley de Fomento y Regulacion de la Actividad Cinematografica, sancionada em
1994 (GETINO, 2003), considerada como uma das mais protecionistas da
América Latina.

No mesmo ano o conceito de Espacio Audiovisual Nacional foi
incorporado a Constituicdo Nacional de 1994, no art. 75, parte final do item 19,
que da competéncia ao Congresso Nacional para “Dictar leyes que protejan la
identidad y pluralidad cultural, la libre creacion y circulacion de las obras del

autor: el patrimonio artistico y los espaclos culturales y audiovisuales.”®

2 A redagdo completa do inciso da ao congresso outras atribuicbes n&o relacionadas
especificamente ao tema, mas coloca o desenvolvimento humano como assunto central da
regra transcrita.

Articulo 75- Corresponde al Congreso:

19. Proveer lo conducente al desarrollo humano, al progreso econémico con justicia social,

a la productividad de la economia nacional, a la generaciéon de empleo, a la formacion
profesional de los trabajadores, a la defensa del valor de la moneda, a la investigacion y
desarrollo cientifico y tecnoldgico, su difusion y aprovechamiento.

Proveer al crecimiento arménico de la Nacion y al poblamiento de su territorio; promover
politicas diferenciadas que tiendan a equilibrar el desigual desarrollo relativo de provincias
y regiones. Para estas iniciativas, el Senado sera Camara de origen.

Sancionar leyes de organizacion y de base de la educacién que consoliden la unidad nacional
respetando las particularidades provinciales y locales; que aseguren la responsabilidad
indelegable del estado, la participacion de la familia y la sociedad, la promocién de los valores
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As alteracbes legislativas foram significativas, mas a mudanga mais
efetiva foi a transformacdo do INC em Instituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales (INCAA). Mais do que uma mudanga de siglas, a nova instituicao
trouxe em sua constituicdo legal uma compreensdo de que o conteudo
produzido ja extrapolava as salas cinematograficas e se inseria na cultura
audiovisual do pais. Nesse sentido, as receitas para as politicas também se
modificaram: além dos 10% sobre os ingressos vendidos, o INCAA passou a
arrecadar tributos em outros segmentos de exibicdo, como explica Bundt
(2007, p.11).

Essa lei determina trés obrigagbes que tém o INCAA como
beneficiario: 1) um imposto de 10% sobre o preco basico de todo
aluguel ou ingresso de espetaculo cinematografico; 2) um imposto de
10% sobre o prego de venda ou aluguel de videos destinados a
exibicdo publica ou privada; 3) destinagcdo de 25% do total recebido
pelo Comité Federal de Radiodifusdo (6érgdo que regula os meios de
TV e radio do pais, ao qual estas empresas derivam 7.5% de seu
faturamento).

As politicas implementadas nos dois paises no inicio das décadas de 90
apontaram para a continuidade de fomentar a cultura cinematografica em
ambos, mas por desenhos institucionais diferentes e que apresentam, por
consequéncia, resultados diversos.

Essa fase contemporédnea ficou conhecida no Brasil como a fase da
Retomada®®. Melina Marson (2009) delimita esse periodo do cinema brasileiro
entre os anos de 1995 e 2002, periodo correspondente aos dois mandatos do
Presidente Fernando Henrique Cardoso e a criagado da Ancine.

A obra tida como marco inicial do movimento foi “Carlota Joaquina®, de
Carla Camurati, langado em 1995, primeiro filme nacional da década a levar
mais de 1 milhdo de pessoas ao cinema. O projeto custou cerca de R$ 500 mil,
sendo que R$ 100 mil vieram de recursos publicos, através do Prémio Resgate

democraticos y la igualdad de oportunidades y posibilidades sin discriminacion alguna; y que
garanticen los principios de gratuidad y equidad de la educacion publica estatal y la
autonomia y autarquia de las universidades nacionales.

Dictar leyes que protejan la identidad y pluralidad cultural, la libre creacién y circulacién de las
obras del autor; el patrimonio artistico y los e Espacios culturales y audiovisuales.

# Se convencionou chamar de Retomada do Cinema Brasileiro com o sentido de se continuar
algo interrompido, principalmente, em termos de producdo cinematografica ja que o
fechamento da Embrafilme durante o governo Collor, relatado neste trabalho, causou uma
brusca interrupgéo destas produgdes.
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do Cinema Brasileiro®. O baixo custo e o financiamento privado eram novidade
no cenario nacional, mas nao se concretizaram como modelo. A diretora da

obra, Carla Camurati®' destacou o ineditismo:

E engragado que, apesar de ter sido pouco dinheiro, foi uma atitude
supercorajosa das empresas, porque era um momento em que nao
se estava investindo em cinema. Ele estd associado a retomada do
cinema brasileiro, muito mais pela reag¢éo dele com o publico. O legal
€ que seu sucessoO comprova que uma empresa pode investir, num
filme que pode ser eterno, dinheiro que seria jogado num anuncio de
revista semanal (CAMURATI, 2002, p. 146)

Ja o Nuevo Cine Argentino (NCA) tem o seu marco com Rapado, que
estreou em 1996 - na Argentina (mas ja tendo participado do Festival de
Cinema de Locarno, na Suiga, em agosto de 1992). Campero ressalta que o
NCA inaugurava uma era na qual prevalecia a maxima godardiana de “ndo
fazer cinema politico, mas, sim, fazer cinema politicamente” (CAMPERO, 2009,
p. 25).

Enquanto no Brasil, a Retomada é mais associada as politicas de
incentivo fiscal, o NCA tem, além das leis de fomento, um conjunto de fatores
que, naquele momento, foram primordiais para o seu surgimento, como uma
nova linguagem narrativa e o desenvolvimento de uma nova critica
cinematografica. Esteban Dipaola (2012) aponta que os filmes que se
conheceu como NCA recorriam permanentemente a estética de uma

experiéncia de fuga e de traslados.

Os dois filmes precursores desse novo cinema, Rapado (Martin
Rejtman, 1995) e Pizza, birra, faso (Adrian Caetano e Bruno
Stagnaro, 1998) se inserem especificamente nesse modelo. No
primeiro, a sequéncia do roubo da moto de Lucio, o personagem
principal, com a que se inicia o filme, inaugura as trajetérias e derivas
que esse personagem tera a partir de entdo, toda uma forma de
circulagdo que mostra a insisténcia do espaco publico e da
temporalidade em decurso que, no discurso padrdo sobre a época,
parece negada ou obstruida. Da mesma maneira, os personagens de
Pizza, birra, faso transitam a cidade, a compdem nesses traslados e
acabam fugindo da policia, da cidade e da propria vida sobre essa
mesma experiéncia e narrativa da fuga. Em outro plano, o mundo do
trabalho, do desemprego e do desarraigo sdo também projetados
sobre essa dimensdo da fuga em Mundo gria de Pablo Trapero

% 0 Premio Resgate do Cinema Brasileiro foi langado durante o governo Itamar Franco e imple
mentado pela Secretaria para o Desenvolvimento do Audiovisual. No curso das trés sele¢des p
romovidas entre 1993 e 1994, contribuiu para finalizagdo de 90 projetos (25 curtas, 9 médias e
56 longas-metragens).
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(1999), no qual Rulo, ao ficar sem trabalho, deve optar por trasladar-
se a outra cidade e recomegar com um emprego novo.

Além da inovagao na linguagem, a evolugdo do cinema do nosso pais
vizinho teve também fatores que vao além do incentivo a produgdo e outros
que deram condi¢des de incentivar o publico a consumir a cultura local.

De acordo com Marino (2012), o crescimento significativo da quantidade
de filmes produzidos na Argentina, a partir da edicdo da Ley de Cine, é um
indicador do éxito da politica publica aplicada ao setor. No inicio dos anos de
1990, havia uma oferta escassa de filmes argentinos, que ndo passavam de
uma dezena de estreias por ano. A situagdo chegou ao seu nivel mais critico —
assim como no caso brasileiro — no ano de 1992 com apenas uma dezena de
filmes nacionais e pouco mais de um total de 14 milhdes de espectadores no
ano, os piores indices da historia.

Para Getino (2005), a acdo do Estado criou as condigbes necessarias
para a possibilidade de um projeto cinematografico e audiovisual argentino ao
longo dos anos 1990. Tanto a quantidade de filmes nacionais produzidos como
a de filmes langados cresceram apds a nova lei. Esse teria sido o primeiro
passo para desafiar a concentragdo oligopdlica das majors e sua hegemonia,
em escala internacional, na producdo, na oferta e no consumo de fiimes em
salas comerciais de exibigdo de cinema.

O surgimento de instituicbes dedicadas ao ensino e analise de
conteudos audiovisuais, a realizagao de festivais internacionais como o Festival
Internacional de Mar del Plata e o BAFICI - Buenos Aires Festival Internacional
de Cine Independiente, e as salas INCAA, espacos dedicados a exibicdo dos
filmes nacionais argentinos (MALHEIRO, 2012) também foram importantes
para o desenvolvimento do setor. E relevante ressaltar a importancia das salas
publicas criadas pelo INCAA. “A ideia por tras desses cinemas ¢€ livrar-se dos
caprichos dos exibidores, que, em geral, consideram os filmes nacionais mais
arriscados e menos lucrativos que os de Hollywood” (FALICOV, 2007).

Esse pequeno histoérico relatado aponta que a partir da década de 90, os
dois paises conseguiram redesenhar o modelo de politica para o setor
audiovisual, mas o que fica evidente na trajetoria apresentada € que a atencgéo
dedicada a producéo se destaca em relacdo aos demais atores.
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A seguir, sera apresentada uma tabela sintética produzida por Alysson
Felipe Amaral® (2014), na qual é sistematizado o cenario atual das politicas
publicas para o setor cinematografico em ambos os paises. As politicas de
producdo audiovisual n&o sdo o objeto desse trabalho e, por essa razdo, néo
serdao abordadas no decorrer do mesmo. Para se aprofundar sobre o tema, ha
varios artigos que apontam para as diferengas entre o Brasil e a Argentina nos

mecanismos legais de fomento ao contetido audiovisual local.*

Tabela 10: Resumo de ag¢des para o setor cinematografico na Argentina e no

Brasil
Argentina Brasil
Fomento Direto Apoio a participacdo de Apoio a participacdo de

filmes argentinos em filmes brasileiros em Festivais

Festivais Internacionais; Internacionais,;

Apoio a Festivais Nacionais; PAR (prémio adicional de
renda)

Realizag3o do Festival de Mar

del Plata PAQ (prémio adicional de

qualidade)

Subsidios: de tela, de meios

eletrdnicos e outros FSA — Fundo Setorial do
Audiovisual {(PRODECINE
PRODAV e PROINFRA)

Fomento Indireto - FUNCINES

onve o da dwvida extern

Beneficio de Pr mad

do Audio rt
e 3°A

Lei Rouanet (art. 18,25 e 26
Créditos Crédito para a indastria
Difusdo Espacos INCAA
Cota de Tela Minimao de 04 estreias anuais Minimo de 02 estreias anuais

por sala,; por sala

Media de continuidade,
Calendario Tentativo de
estreias,

Circuito Exibidor Alternativo

Principal fonte de recursos Fundo de Fomento a CONDECINE

atividade audiovisual - FFAA

32 A tabela é parte do artigo O papel das politicas cinematograficas na Argentina e no Brasil:
problemas comuns e solugdes distintas rumo a diversidade e democratizagdo no universo do
cinema local contemporaneo e pode ser acessado no link:
http://culturadigital.br/politicaculturalcasaderuibarbosa/files/2014/06/Alysson-Felipe-Amaral.pdf
% Como sugestdo, indica-se a tese de Ana Julia Cury de Brito Cabral, intitulado “Luz, cAmera,
(concentr)acédo!: as politicas publicas e os mercados cinematograficos do Brasil e da Argentina
nos anos 1990”, apresentado no Programa de Pés-Graduagdo em Comunicagdo e Cultura,
Escola de Comunicagao, Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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Fonte: Elaborado por Amaral com base em dados do INCAA e da Ancine (2014)

As acgdes foram divididas em cinco: Fomento Direto, Fomento Indireto,
Crédito, Difusdo e a cota de tela. A ultima linha da tabela informa a fonte
principal dos recursos para a realizagao das politicas desenhadas.

A politica argentina n&o utiliza mecanismos de renuncia fiscal para
incentivar o seu setor, realizando as politicas de maneira direta ou por
concessao de crédito para as produtoras, com base em sistema préprio de
categorizagao dos projetos apresentados. Mas essa auséncia de utilizagdo de
uma possibilidade juridica ndo anula a concretizagdo do fomento a produgéo
audiovisual no pais.

O que merece ser destacado no quadro sao as agdes de Difusdo e Cota
de Tela. Nao foi elencada nenhuma agao da administragao brasileira que se
voltasse para a difusdo das obras financiadas com os recursos publicos, ainda
que existam agdes de expansdo do parque exibidor nacional, como o Programa
Cinema na Cidade apresentado nesse trabalho.

O autor aponta apenas o mecanismo de reserva de mercado no circuito
exibidor como garantia de que esse conteudo sera disponibilizado para a
sociedade que contribuiu para sua produgdo. A cota de tela ja foi modificada
inumeras vezes no Brasil e é sempre questionada pelos exibidores, como

mostrado anteriormente.

3.2 O desafio de exibir a produgao financiada com recursos publicos

O estimulo a producéo cultural € sé a primeira etapa para que se tenha
uma identidade e uma cultura audiovisual fortalecida. A necessidade de que
esse conteudo atinja o maior numero de pessoas € necessario para que a
politica seja plenamente estabelecida e reconhecida pela sociedade.

A cota de tela € um mecanismo que os dois paises utilizam para
certificar que o publico tera direito de assistir obras nacionais. A seguir, se
descrevera como funciona o mecanismo de cada pais.

No Brasil, hoje a obrigagéo esta prevista no art. 55 da Medida Provisoria
no 2.228-1/2001 e regulamentada pela Ancine. O decreto que regulamente
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anualmente o minimo de filmes que devem ser exibidos considera o numero de
salas, por complexo, para calcular quantos dias e obras devem ser exibidas no
complexo cinematografico.

Esses dias poderao ser preenchidos por qualquer filme nacional. Para
atender a uma logica mercadoldgica, s&o eleitos aqueles com maior
capacidade de éxito de bilheteria junto ao grande publico. Autores ainda
defendem esse mecanismo como indispensavel para a efetivacdo da politica

de uma cinematografia nacional, como ressalta Marson (2009, p. 25).

A implantagdo de uma cota de tela, conquista histérica da classe
cinematogréfica brasileira, foi (e ainda é) uma importante forma de
defesa do filme nacional frente a penetragdo maci¢a do cinema norte-
americano, hegeménico ha quase um século na grande maioria dos
paises do mundo”

Além do cumprimento da cota ser feita com os filmes de maior potencial
econdmico, o modelo proposto na norma brasileira hoje dificilmente absorve
toda a produgéo realizada no Brasil que ja ultrapassa uma centena de longas-
metragens por ano, como apresentado no primeiro capitulo deste trabalho.

Assim, de acordo Caetano (2005), o que tem sido uma garantia do
acesso a producido nacional sao os festivais de cinema que ocorrem em
algumas cidades do pais de forma pontual e também precisam de patrocinio
para serem realizados.

No caso argentino, a cota de tela esta regulamentada pela Resolugao
1076 de 2012 do INCAA e esse calculo do numero de dias é relativizado pelo
numero e variedade de filmes que devem ser exibidos e ainda existe um fator
que pode aumentar o numero de dias para até o dobro do tempo.

O mecanismo € denominado de “medida de continuidade” e estabelece
que, na hipotese de a obra alcancar os desempenhos® de bilheteria listados
abaixo nos cinemas em que a obra estiver sendo exibida, ela deve ser mantida

na programacao da sala na semana seguinte:

a) Na alta temporada: Em cinemas com até 250 lugares, ocupacéo de
20%; de 250 a 500 lugares, ocupagao de 18% e salas com mais de
500 lugares, uma ocupacéao de 16%;

A resolugdo define Alta temporada o periodo entre 1° de Abril a 30 de Setembro e entre os
dias 25 de dezembro e 1 ° de janeiro, e baixa temporada o periodo entre 1 ° de outubro e em
31 de margo.



92

b) Na baixa temporada: Em cinemas com até 250 lugares, ocupagao de
16%; de 250 a 500 lugares, ocupagao de 14% e salas com mais de
500 lugares, uma ocupacéao de 12%.

A regra atual ainda obriga as salas a exibir no minimo um filme nacional
por tela por trimestre do calendario. No caso do Multiscreen (com mais de duas
salas), a cota pode ser cumprida por todo o espacgo. Isso significa que, por
exemplo, se o complexo tiver dez salas, em vez de projetar um filme em cada
tela, podera exibir dez obras em um unico cinema, desde que seja do mesmo
complexo. Desta forma, a norma argentina cumpre a regra de um filme
nacional na tela por zona e por trimestre.

Além de uma premiacdo com maior tempo em cartaz, o instituto
argentino também participa da estratégia de quais obras podem ter melhor
desempenho. O INCAA desenvolve um calendario sugerindo os filmes que
devem ser exibidos, tomando como base toda a diversidade da produgéao local.
(AMARAL, 2014)

Além desse instrumento, a Argentina implementou um programa de
salas publicas de cinema em todo pais — “Espacios INCAA” — para garantir
mais diversidade nas telas. Esses cinemas exibem filmes argentinos e latino-
americanos, com pre¢os mais populares do que os das redes privadas e

multinacionais da exibicao.

3.3 A crise econdmica estimula a criatividades de produtores e do poder
publico

Para entender como foi desenhado e implementado o programa
“‘Espacios INCAA”, é necessario analisar um momento extremamente delicado
para o pais. A Argentina estava atolada em uma enorme crise econbmica e
politica no inicio dos anos 2000: uma revolta popular generalizada aconteceu
em 19 de dezembro do mesmo anos, quando o governo de Fernando de la Rua
congelou as contas de poupanca domésticas na tentativa de proteger os
interesses dos bancos, agao que ficou conhecida como Curralito. (BURBACH,
2003)

A populagdo se juntou em um protesto popular macigo, o chamado

‘cacerolazo”, em que pessoas de todos os setores da sociedade tomaram as
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ruas, batendo potes e panelas em protesto contra as politicas econémicas
fracassadas do governo e a corrupgao governamental endémica. O presidente
De La Rua renunciou e fugiu do pais, deixando-o em desordem administrativa
€ a economia em grave recessao.

Neste cenario, a industria cinematografica que crescia também se
encontrava agora em fase de incertezas. A Lei de Emergéncia Econémica™ foi
aprovada e autorizava o Departamento da Fazenda a confiscar todos os fundos
destinados a instituicbes cinematograficas.

Na tentativa de estabilizar a situagao do Instituto, Jorge Coscia foi eleito
o presidente do INCAA e conseguiu reestabelecer a autonomia e os recursos
para a produgéo cinematografica, chegando assim a langar 67 filmes em 2003
(PERELMAN; SEIVACH, 2004, p. 21). Com a crise e o consequente aumento
do desemprego, os cineastas argentinos foram novamente provocados a
realizarem filmes de alta qualidade e de baixo orgamento. Marcela Valente
explica que "o sucesso do cinema em meio a maior depressdo econémica da
historia argentina € explicado em parte pelo fato de que as crises tendem a
motivar a expressao artistica" (VALENTE, 2002, p. 2).

Naquele ano, os cinemas reduziram os pregos de seus ingressos para
atrair o publico e, embora isso tenha diminuido a arrecadacao dos tributos que
sdo destinados a producéao, foi responsavel por transformar o cinema como a
unica industria cultural que nédo sofreu queda no nivel de atividade no ano.
(PERELMAN; SEIVACH, 2003).

O ponto central € que os exibidores buscavam publico e os filmes
nacionais nao eram tao atrativos quanto os blockbusters norte-americanos. A
questao relacionada a exibi¢cao de filmes nacionais precisava ser enfrentada.

O protecionismo do governo argentino para a promogao do
desenvolvimento da economia cinematografica nacional se preocupou em
garantir a existéncia de mercado parar absorver a produg&o nacional. O INCAA

entdo, como os produtores fizeram em seus orgcamentos, precisou inovar em

% A Lei de Emergéncia Econdmica (Lei 25.561) foi sancionada em janeiro de 2002, no inicio do
governo de Eduardo Duhalde, sendo um marco legal que permitiu ao governo argentino
estabelecer nova relagdo de taxa de cambio, pagar imposto de retengdo na exportagéo de
hidrocarbonetos, congelar tarifas, renegociar contratos de servigo publico e regular os pregos
da cesta basica, entre outras coisas. Sua vigéncia seria por dois anos, mas vigorou até o fim de
2017, quando o presidente Mauricio Macri decidiu ndo prorroga-lo novamente.
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sua politica e a partir de 2004 comega a investir em restauragdo de antigas
salas para criar espagos dedicados ao cinema argentino.

O empenho do governo nessa iniciativa consistiu em fomentar a difusdo
da producgao cinematografica argentina e de seus parceiros, através da criagéo
de espagos que, na verdade, sdo um conjunto de salas dedicadas a exibigdo
mantidas pelo INCAA. (MARINO, 2012).

A ideia era que estes lugares ndo estivessem sujeitos as exibidoras
internacionais, que, em geral, consideram os filmes nacionais mais arriscados
ou menos lucrativos do que os filmes de Hollywood.

No final do ano de 2004, o presidente do Instituto informa que as salas
publicas responderam por um por cento do mercado cinematografico, mas
ponderou que em razdo dos pregos dos ingressos serem mais baixos que as
salas comerciais, os espagos estariam potencialmente atingindo um setor que
faltava de meios para pagar um ingresso a um preco regular (COSCIA, 2004).
A argumentagao de Coscia é uma boa analise da realidade do cenario mundial

do audiovisual na época e sem grandes modificagées até o momento:

Com medidas regulatérias recentes, ndo queremos (e ndo podemos)
eliminar Hollywood de nossas telas. Nos apenas tomamos as
medidas necessarias para evitar que Hollywood nos elimine. N&o
planejamos ter 80% do mercado argentino (quando na realidade
Hollywood tem 85%), nem tentamos vetar ou limitar o acesso ao
cinema americano, como a China faz. O que nés tentamos fazer é
conseguir uma quota de mercado apropriada para a quantidade e
qualidade de nossa produgéo cinematografica: 20% crescendo para
30%, a medida que os novos regulamentos se consolidarem.
(COSCIA, 2004, apud FALICOV, 2010).

Basicamente, a implementag&o do programa atenuou o desequilibrio em
relacado a exibicdo de obras norte-americanas e o percentual de espectadores
do cinema nacional em 2004 foi 13,51% do total de bilhetes vendidos naquele
ano.

Apoés pouco mais de uma década desde a implantagdo das salas e o
crescimento do programa em todo o territorio argentino, a meta tragada por
Coscia foi alcangada em alguns anos, mas ainda n&o € uma realidade na
participagdo do publico nacional, sendo as salas ainda responsaveis por
grande parte da bilheteria para as obras argentinas.
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3.4 A institucionalizagao, funcionamento e desenvolvimento dos Espacios
INCAA

Durante reunido da Assembleia Geral do INCAA — reunida em La Pampa
em maio de 2004, foram apresentados dois instrumentos através dos quais foi
estruturado o suporte de distribuicdo e exposi¢ao: a rede publica e o circuito de
exibicdo de filmes comerciais. Em ambos os casos, sdo salas de cinema cujo
inicio e operagao seguem diretrizes predeterminadas pelo INCAA.

O Programa Espacios INCAA foi legalmente criado por meio da
Resolugao n°® 927/04, de margo de 2004, institucionalizando um processo
iniciado no final do ano anterior, quando dez salas no interior do pais e uma na
cidade de Buenos Aires (Cine Gaumont, com trés telas) foram alugadas pelo
instituto. (SCHARGORODSKY, 2010).

O primeiro Espacio INCAA foi o Gaumont estrategicamente localizado
em frente a Plaza Congreso, que marca o quilémetro zero (Km 0) do pais e foi
referencial para identificar os cinemas que se juntam ao circuito. Atualmente,
as trés salas funcionam durante todo o ano, de segunda a domingo, de meio-

dia a meia-noite.

Figura 7: Cine Gaumont — primeiro Espacio INCAA
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Fonte: Florencia Videgain (2014)
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Os dois modelos de gestdo inicialmente propostos na resolugéo
possuem a identificagcdo comum de Espacio INCAA, adicionada a distancia que
separa a sala OKM, como, por exemplo, a sala de La Plata € o Espacio INCAA
KM 50 e o localizado na cidade de La Rioja é o Espacio INCAA KM 1.173.

O principal objetivo36 da rede publica € oferecer a possibilidade de
assistir permanentemente a filmes nacionais em lugares longe dos circuitos de
exibicdo habituais por pregos acessiveis. Para alcangar esse objetivo, o
programa se baseia em trés possibilidades:

a. Adequacéao ou re-funcionalizacdo dos espacos pré-existentes;

b. Fornecimento ou atualizagdo do equipamento de projecédo e som, e
c. Auxilio na programacéao dos filmes.

Até junho de 2005, as agdes ficaram restritas a pesquisa e avaliagéo
da infraestrutura de locais em cidades em que seria mais viavel voltar ao
cinema. Foram considerados aspectos econdmicos e as possibilidades de
apoio privado ou parcerias com outros entes publicos. Com as informagdes
obtidas, foi criada uma base de dados que permitiu 0 mapeamento inicial de
onde seriam implantadas as primeiras salas

Considerando que os Espacos INCAA sdao empresas de exibicbes de
cinema comercial coordenadas pelo Instituto Nacional do Filme,
administrativamente, a rede da colecao do corte oficial por bilhete oficial &
distribuida da seguinte forma: 50% para o distribuidor; 11,68% de impostos e
38,32% para o exibidor.

Através de acordos especificos firmados entre o INCAA e o 6rgéo
responsavel, foram fornecidos novos equipamentos as primeiras salas

selecionadas. Os acordos estabelecem que o valor do equipamento recebido

% 0s objetivos do programa estdo assim redigidos nas chamadas publicas realizadas pelo
INCAA: Objetivos do Programa Espacial E INCAA O Programa Espacio INCAA, dependente do
Instituto Nacional de Cinema e Arte Audiovisual, visa a promover a exibicdo de filmes em todo
0 pais com o objetivo de recuperar a tradicdo cinematografica argentina; de viver o cinema
como evento social e cultural. Os objetivos do programa séo garantir a exibigao das produgdes
cinematograficas argentinas; recuperar o cinema como empresa comercial e cultural; formar
espectadores criticos; socializar 0 acesso aos filmes e recuperar o cinema como espago social
de lazer, formacao de identidade nacional; respeito pela diversidade e promocéao cultural.
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deve ser ressarcido ao Instituto mediante o reembolso de uma porcentagem do
produto da venda de ingressos (cerca de 5% do lucro liquido).

Vale destacar a informagdo de Héctor Schargorodsky®’ de que a
maioria das autoridades locais que foram ouvidas durante o levantamento,
afirmaram que os moradores perderam o habito de ir as salas de cinema ao
mesmo tempo em que apontaram a necessidade de incorporar atividades que
contribuam para fortalecer os lagos sociais. (SCHARGORODSKY, 2010)

Posteriormente, foram incorporadas novas salas e aqueles que nao
cumpriam os objetivos estabelecidos em termos de atendimento e qualidade de
servigco prestados aos espectadores foram excluidos. A administracédo € de
responsabilidade do organismo, que promove O projeto e possui 0 apoio
permanente e treinamento administrativo, fiscal, artistico e técnico do INCAA.

A incorporacéo de novas salas ao Circuito é feita através de diferentes
modalidades: em alguns, o INCAA assume toda a geréncia, como € o caso do
cinema Gaumont, em outros o proprietario esta associado a gestdo da sala, e
em outros simplesmente leva um tempo de tela parcial ou total, no qual o
cinema nacional esta programado.

Com essa metodologia flexivel para o perfil de cada proposta, até
agora foram inauguradas mais 20 salas nos primeiros dois anos do projeto.
Em sua maioria, s&o os unicos cinemas na cidade onde est&o localizados e
se transformaram em um espag¢o multifuncional. Um aspecto relevante que foi
apontado pelas organizagbes que fazem a gestdo dos espagos foi a
aproximagcdo de grupos que ndo tém acesso facil aos filmes argentinos
(alunos, jovens, idosos, pessoas de baixa renda ou pessoas em situagbes de
risco, dentre outros grupos). (SCHARGORODSKY, 2010).

3.5 Além de diversidade e acessibilidade, uma possibilidade de expansao
e divulgagao da produgao argentina em outros paises

" Hector Schargorodsky é Doutor em Administragédo pela Universidade de Buenos Aires. Ator e
professor no Conservatério Nacional "Antonio Cunill Cabanellas" e integrante do Corpo de
Administradores de Governo da Nagédo Argentina desde 1990. Ele foi o primeiro Diretor do
Programa Espacios INCAA (2004-2005), sendo responsavel pela implementagédo do programa.
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A criagao das salas publicas foi além do territério nacional argentino e
logo no inicio de sua implementagdo se observou a possibilidade de, uma
iniciativa para abrir esses teatros estaduais em uma escala internacional. Em
30 de abril de 2004, foi inaugurado um teatro no outro lado do Atlantico, em
Madri, Espanha.

O Espacio INCAA Km 10.000, com 120 assentos, esta localizado no
Colegio Mayor, instituicdo do Ministério da Educagdo na Argentina na
Espanha, e foi o primeiro a ser instalado. Pouco depois, foi aberta uma sala na
Casa Argentina em Roma (Espacio Km 11.100), um terceiro em Paris na
embaixada argentina e um quarto em Nova York no consulado argentino
(FALICOV, 2004).

O projeto desencadeou uma parceria em paralelo com o Instituto Luce,
rede de 150 cinemas na ltalia, que resultou na exibicdo de filmes argentinos
nesse pais, em troca de exibicdo do cinema italiano nos espagos INCAA.
Ainda no ano de 2014, o Paraguai recebe uma sala, também dentro da
embaixada da Argentina em Assuncdo. Todas as salas funcionam até hoje.

Nessa expansdo, houve uma acgao pioneira e inusitada do instituto
nacional. O programa foi responsavel pelo design e gerenciamento para abrir o
primeiro cinema no continente antartico. Foi um projeto desenvolvido entre o
INCAA e a Diregdo Nacional Antartica (DNA), sob o Ministério dos Negocios
Estrangeiros, Comeércio Internacional e Culto, com base em acordos assinados
entre as duas instituicdes em setembro de 2004. (SCHARGORODSKY,2010).
Abaixo, apresenta-se a foto no dia da abertura da sala, com Luis Nogués,
técnico do INCAA, Hector Schargorodsky e o arquiteto responsavel, Fernando
Kroya.
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Figura 8: Inauguragao do Espacio INCAA na Antartida
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Fonte: Revista Observatoério — sem citacao do autor (2012)

A sala foi construida na base de Jubany, localizada na ilha 25 de Mayo
da Shetland do Sul, pela proximidade com bases permanentes de outros sete
paises (Brasil, Chile, China, Polbnia, Russia, Coréia do Sul e Uruguai),
podendo ser visitada por barcos cientificos e cruzeiros turisticos. O Espacio
INCAA Latitude 90°, tinha 53 lugares e exibiu 25 longas-metragens e nao esta
mais em funcionamento.

O programa Espacios INCAA completara 15 anos em 2018, se
considerarmos que as primeiras salas comegaram a funcionar antes da sua
existéncia formal. Apds esse tempo de funcionamento, resta analisar se o
mercado exibidor de filmes se modificou e se o indice de ingressos vendidos

para obras argentinas conseguiu evoluir.

Para se fazer a comparacao, sera usado o ultimo anuario estatistico do

INCAA, que traz os dados da cinematografia argentina relativa ao ano de 2016.
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3.6 O mercado cinematografico argentino atual e os resultados da politica

Durante 2016 as salas cinematograficas do pais receberam 50.893.560
espectadores. Os filmes argentinos foram vistos por 7.326.840 de pessoas, 0
que indica que 14,40% do publico escolheu assistir obras argentinas. Na tabela
abaixo, se observa a evolugao da participacédo dos filmes nacionais no mercado

argentino.

Tabela 11: Numero de bilhetes vendidos para filmes argentinos em 2016

2012 4632190

2013 7.488.000 61,65%
2014 8.176.001 9.19%
2015 7.567.961 TA4%
2016 7.326.840 -3,19%

Fonte: Anuario Estatistico do INCAA (2016)

Me casé con un boludo (Roteiro de Casamento, titulo no Brasil) foi
responsavel por 2.026.469 desse numero, respondendo por 27,66% desse
publico especifico e 3,98% da audiéncia total do ano.

Nos dois ultimos anos houve uma diminuicdo do numero de pessoas que
assistiram as obras argentinas nas salas de cinema.

O grafico a seguir compara esse resultado com a série historica

apresentada por Getino:
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Grafico 11: Obras argentinas langadas, publico de cinema e participagéo local
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Fonte: Elaborado por Gonzalez com base em dados da Unesco (1982), Getino (1987), INCAA,
Nielsen-Rentrak, Ultracine, Deisica (2015)

A coluna vermelha do grafico representa o numero de ingressos
vendidos no pais em cada ano e a coluna azul mostra a participacdo da
producdo nacional dentro do total. A linha amarela mostra o numero de
langamento de obras argentinas anualmente.

E possivel perceber que ndo houve um desenvolvimento de publico de
maneira significativa nos anos posteriores a 2004, ano de implementagao dos
primeiros Espacios INCAA. Essa conclusdo é mais evidenciada abaixo:

Grafico 12: Percentual de titulos argentinos langcados e participacdo na
bilheteria nacional entre de 2004 a 2010
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2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010
=== % FILMES ARGENTINOS 23,37 26,53 23,01 25,66 24,48 27,59 28,09
MARKET SHARE ARGENTINA 12,49 11,33 10,09 8,44 11,26 15,29 7,95

Fonte: Elaborado por Leitao (2012) com dados do Filme B/ANCINE / DEISICA (Depto. de
Estudio e Investigacién del Sindicato de la Industria Cinematografica Argentina) (2004-2010)
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Atualizando o quadro com os dados mais recentes divulgados pelo
INCAA, a participacdo dos filmes argentinos no mercado de exibigdo foi a
seguinte: em 2012 o indice foi de 9,79%; no ano de 2013 chegou aos 15,45% e
teve seu melhor indice na década em 2014, com uma fatia de 17,84%. Nos
anos de 2015 e 2016, a participacao foi semelhante, com os indices de 14,49%
e 14,40%, respectivamente.

Com esses resultados, a meta de ampliar a participacdo das obras
argentinas nao foi atingida com a criagdo das salas ao longo desses 14 anos
de existéncia do programa Espacios INCAA. A questédo que se coloca, e ndo ha
como investigar, € se esses indices que se mostram semelhantes a
participacado entre 1998 e 2000 seriam alcangados sem as salas que priorizam
as obras nacionais.

Nao € possivel realizar uma conclusdo exata de como as salas
comerciais se comportariam ou até se a politica de cota de tela poderia ser
modificada se ndo existissem as salas que priorizam a exibicdo do cinema
argentino. Entretanto, em comparagdo com paises que nao tém politica
semelhante, a participacdo de publico da produgdo nacional, em indice

percentual é préxima. Vejamos:

Tabela 12: Participagao de obras nacionais no numero de bilhetes vendidos

ARGENTINA 7.326.840 14,40%
BRASIL 30,049.986 16,29%
CHILE 1.740.272 6,28%
COLOMBIA 4.833.889 7.84%
ESPANHA 18918431 18,20%
FRANGA 79.460.306 37,68%
ITALIA 32.404.481 2173%
MEXICO 31.077.927 9,02%

Fonte: Anuario Estatistico do INCAA (2017)

A Franca e a Italia se destacam em relacdo aos outros paises listados
na tabela, mas a Argentina tem numero semelhante ao Brasil na participacgéao,
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um pouco abaixo do indice da Espanha®, que sdo melhores em comparagao
aos vizinhos sul-americanos Chile e Colémbia. Nesse sentido, se a politica n&o
fosse implementada, haveria a possibilidade de a participagdo argentina ter
sido menor e mais proximas desses dois paises?

Para auxiliar na elaboracédo desse cenario, é necessario evidenciar qual
foi o percentual de ingressos vendidos nas salas publicas em 2016.

Grafico 13: Participacao das salas Espacios INCAA no numero de bilhetes
vendidos em 2016

RED EEN
191%

127%

RESTO DE SALAS
B8R M%

B RED ESPACIOS INCAA - 3 CINE GAUMONT RESTO DE LAS SMLAS

Fonte: Anuario Estatistico do INCAA (2016)

Observa-se que a soma de toda a bilheteria das salas da rede publica é
responsavel por 11,13% de todos os bilhetes vendidos no pais no ano de 2016,
trés pontos percentuais a menos que a participagdo de filmes argentinos na
bilheteria. E certo que ha filmes de outras nacionalidades na programagao, mas
que é prioritariamente definida com a insercédo de obra do pais.

Com os dados apresentados, é possivel afirmar que as salas sdo um
mecanismo necessario para a exibicdo dos filmes nas telas de cinema. Fica
demonstrado que a Argentina, como o Brasil, ndo foi capaz de reproduzir o
aumento na produgédo na arrecadagao de bilheteria dos filmes nacionais e na

conquista do publico.

%8 Segundo o relatério do Observatério Europeu do Audiovisual de 2012, a participagdo de
mercado dos cinemas nacionais € inferior a 15% na metade dos paises do bloco.
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Se questiona entdo se o aumento de obras produzidas causa uma
concorréncia interna entre elas e com os préprios espacgos para sua exibicao. A
cota de tela ndo garante que todas as obras produzidas serdo exibidas nas
salas convencionais e nasce uma disputa pelas salas publicas para
conseguirem ser vistas.

Com isso, vale evidenciar um dado relevante do anuario do INCAA. No
ano de 2016, o cinema Gaumont (Espacio INCAA 0 km) foi o cinema que
realizou a maior quantidade de estreias de titulos nacionais, sendo responsavel
por langar para o publico 104 novas obras. O segundo colocado, Showcase
Norte, com apenas 46 langamentos, evidenciando, novamente, a importancia
do programa.

Passamos agora a observar outro objetivo do projeto. Além de garantir
a exibicdo de obras nacionais, a abertura de salas pelo INCAA busca
socializar o acesso aos filmes e recuperar o cinema como espago social de
lazer.

Nao foi encontrada pesquisa que permitisse realizar uma comparagao
com um estudo realizado em 2014 pela Administracdo de Inspec¢ao do INCAA,
sobre os habitos de consumo cultural. Em relagdo ao habito de ir ao cinema,
mais da metade dos habitantes, 53,5%, da Cidade de Buenos Aires e da
Grande Buenos Aires vai ao cinema entre uma e duas vezes por més e 16%
pelo menos uma vez por semana.

Esse habito pode ser uma consequéncia da enorme concentracdo das
salas na capital do pais e seus arredores, como se pode notar no mapa de
distribuicdo das salas nas provincias argentinas, a seguir.

Do total de salas em funcionamento, 206 delas, ou 22,08%, estdo
localizadas na Grande Buentos Aires. Em segundo lugar, a Cidade Autbnoma
de Buenos Aires abriga 159 salas e fica com 134 salas. Isso significa dizer que
as salas de cinema da provincia de Buenos Aires somadas (499 salas)
representam 53,48% dos cinemas existentes na Argentina.

Quinze cinemas do programa ficam localizados também nessa regido.
N&o foi possivel verificar durante o trabalho se as zonas da cidade em que as
salas foram instaladas atendem a populagdo com menor poder aquisitivo, que
seria uma possibilidade de democratizagao do acesso.



105

De qualque forma, n&o se observa uma descentralizagdo geografica das
salas, ainda que tenha havido a instalacdo delas em todas as provincias.
Abaixo, a tabela apresenta uma relagdo entre a populacédo e o numero de salas

em cada uma delas.

Tabela 13: Numero de salas de cinema em provincias da Argentina

L. = % de Salas de % de
Provincia Populagao

populagdao cinema salas
Buenos Aires 15.625.084 38,95% 340 36,44%
s
,ili(:::le Autonoma de Bueno 2.890.151 7,20% 159 17,04%
Cordoba 3.308.876 8,25% 104 11,15%
Santa Fé 3.194.537 7,96% 76 8,15%
Mendoza 1.738.929 4,33% 45 4,82%
Tucuman 1.448.188 3,61% 23 2,47%
Salta 1.214.441 3,03% 21 2,25%
Corrientes 992.595 2,47% 16 1,71%
San Juan 681.055 1,70% 16 1,71%
Entre Rios 1.235.994 3,08% 15 1,61%
Chaco 1.055.259 2,63% 14 1,50%
Neuquén 551.266 1,37% 12 1,29%
San Luis 432.310 1,08% 11 1,18%
Catamarca 367.828 0,92% 10 1,07%
La Rioja 333.642 0,83% 10 1,07%
Santiago del Estero 874.006 2,18% 10 1,07%
Chubut 509.108 1,27% 8 0,86%
Misiones 1.101.593 2,75% 8 0,86%
Rio Negro 638.645 1,59% 8 0,86%
La Pampa 318.951 0,80% 7 0,75%
Santa Cruz 273.964 0,68% 7 0,75%
Terra do Fogo 127.205 0,32% 6 0,64%
Formosa 530.162 1,32% 4 0,43%
Jujuy 673.307 1,68% 3 0,32%
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Total 40.117.096  100,00% 933 100,00%

Fonte: Elaboracao do préprio autor com dados do Instituto Geografico Nacional (INC) e INCAA
(2017)

Esta tabela aponta que a distribuigdo das salas continua sendo realizada
nas areas de maior densidade populacional. Ao ver a lista de salas que tem a
gestdo do INCAA, pode-se ver que algumas localidades que n&o teriam salas
comerciais foram beneficiadas, mas n&o se pode afirmar que o programa teve
éxito, ja que varias salas foram abertas onde ja existiam cinema que atendiam
a populacéo.

Pode-se entender, portanto, que o programa foi mais eficaz para garantir
um espacgo de exibicdo das produgdes argentinas, mas n&o conseguiu realizar
um aumento no acesso, a0 menos no critério geografico de localizagao dos
cinemas. Assim, ndo foi possivel colher dados que pudessem confirmar mais
acesso em camadas sociais, ressaltando o fato de que o preg¢o do ingresso nas

salas €, em média, metade do preco em salas convencionais.

3.7 A mudancga de governo e os impactos na politica cinematografica

Em 22 de novembro de 2015, as eleicbes apresentam uma mudanca de
paradigma na Argentina. Mauricio Macri é eleito presidente apds 12 anos de
Kirchnerismo®®. Ao assumir a posigdo de chefe do executivo, o presidente
muda a filosofia do governo anterior, defendendo uma economia mais aberta
para o mercado com menos regulamentagao e intervencéo estatal.

Para presidir o INCAA, indica Alejandro Cacetta para substituir Maria
Lucrecia Cardoso, que ocupava o cargo anteriormente. Ele assume a missao

»40

de "promover uma renovagao”™ ja que o instituto era sempre alvo de criticas

sobre a condugao de suas politicas realizadas no governo anterior.

¥ E o termo usado para se referir ao periodo de governo dos presidentes Néstor Kirchner
(2003 a 2007) e Cristina Fernandez de Kirchner (2007 a 2015).

“Noticia disponivel em: https://www.laizquierdadiario.com/Alejandro-Cacetta-un-CEO-del-cine-
y-la-TV-al-INCAA.
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Com a necessidade de comunicar uma forte mudanca na gestao, foram
tracadas cinco metas: a) Expandir o publico do cinema, criando produgdes
inovadoras; b) Desenvolver conteudo audiovisual multiplataforma; c) Facilitar a
participagéo financeira mista e privada; d) Federalizar e promover produgdes
regionais com subsidios do INCAA e e) Expandir as produgdes para as regides
e para o mundo.

Entretanto, a gestdo de Cacetta durou bem menos que os quatro anos
de mandato que o presidente do INCAA tem legalmente garantidos. Em pouco
mais de um ano na presidéncia, denuncias de corrup¢gdo com 0s recursos do
Instituto fizeram com que o governo o pressionasse para que renunciasse ao

I*'. Para

cargo, o que fez em 12 de abril de 2017, conforme comunicado oficia
suceder Cacetta, o governo confirma o vice-presidente, Ralph Haiek, como o
novo presidente do INCAA.

Além das denuncias, o antigo presidente também era criticado por ter
mantido gerentes que eram ligados ao Kirchnerismo e que eram os
responsaveis por apoiarem projetos que seriam, na verdade, voltados para o
financiamento desse grupo politico. Em junho do mesmo ano, o promotor
federal Guillermo Marijuan apresentou uma denuncia contra Cacetta e outras
duas ex-presidentes do orgao: Liliana Mazure e Lucrecia Cardoso. O processo
ainda nao foi encerrado até a conclusao deste trabalho.

Nesses dois anos, com um novo governo, o 6rgdo mais importante de
defesa da producéo audiovisual argentina ndo teve mudangas significativas nas
politicas. A alteragdo mais significativa foi a unificacdo de todos os programas
existentes e a criagdo de uma nova identidade visual.

No inicio de abril, dia 03, pouco tempo antes da saida de Cacetta, o
INCAA lanca o projeto CINE.AR, que é vinculado as salas, ao canal de
televisdo e a plataforma de video por demanda de filmes argentinos. Assim, a
alteracado tem impacto direto na rede Espacio INCAA, que passa a se chamar
CINE.AR Sala.

“" A nota foi publicada no sitio do INCAA, podendo ser acessada no enderego:
http://www.incaa.gob.ar/novedades/7021.
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Mas isso nado significa que a politica sera mantida, apenas com a
alteragdo do seu nome. O programa foi formalmente questionado pela
Federagédo Argentina de Expositores Cinematograficos, Fadec, entidade formada
por duas Associacbes Civis, a Associagdo de Empreendedores
Cinematograficos.

A peticdo*? encaminhada pela associagdo explicita que néo é a primeira
solicitagdo de suspensdo de uso indevido das salas, argumentando que as
salas desvirtuam os objetivos e praticam concorréncia desleal com as salas de
cinema convencionais e que devem ser conduzidas mediante a um propdsito
original: promover a divulgagcdo de material nacional em areas onde n&o
existem outras alternativas.

O documento apresentado afirma que foram criadas salas a menos de
500 metros de salas que ja funcionavam anteriormente e entendem que em
varias delas ha uma concorréncia desleal, uma vez que o valor cobrado nas
salas publicas ¢ inferior ao preco dos cinemas representados pela entidade.

Desde a apresentagao dessa solicitacdo, ndo houve nenhuma medida
que interrompesse o funcionamento de nenhum Espacio INCAA e novas salas
foram inauguradas (trés) ainda no ano de 2017. E necessario, no entanto,
ressaltar a mudanga politica que orienta as politicas publicas argentinas nos
ultimos dois anos e que ainda podem refletir no setor audiovisual, que talvez

ainda nao tenha se implementado em razao da troca de comando.

2 A integra da peticdo pode ser lida, em espanhol, na noticia publicada no site
http://www.otroscines.com/nota?idnota=11055.
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Consideragoes finais

Este trabalho nasceu da observacdo das politicas publicas
desenvolvidas no campo audiovisual pela Ancine. E facil perceber como é
intenso o incentivo a producao de filmes nacionais, mas, por outro lado, como
tem sido discreto em relagdo a programas de ampliagcdo no acesso as obras
audiovisuais, principalmente, aquelas realizadas por produtores independentes,
que, em sua maioria, sdo realizadas com recursos publicos.

Ao iniciar as pesquisas do tema, nota-se que as referéncias
bibliograficas que auxiliam no trabalho sdo tratadas em areas de estudo que
observam o Direito a Cultura de maneira mais cara que os trabalhos juridicos
relacionados ao assunto encontrados durante o processo para a estruturacao
deste trabalho.

E importante ressaltar a relevancia da cultura em uma sociedade e sua
protecdo normativa estar localizado no nivel constitucional apenas materializa
essa importancia no mundo juridico. Este valor, contudo, ndo se efetiva como
objeto de estudo no campo académico do direito e das politicas publicas,
sendo necessaria a reflexdo se esta desconsideragdo pode resultar em
problemas mais complexos na nossa estrutura social.

Ao observar que as politicas culturais buscam conceitos dentro do
préprio universo das politicas publicas, nota-se que o objeto de estudo ainda é
rico e que pode apresentar varias possibilidades para serem abordados sob
uma otica de direito constitucional, administrativo e social.

Partindo destes conceitos e avangando nos programas que este trabalho
se propds a descrever, se teve como ponto inicial a constatagdo do baixo
numero de salas de cinema existentes no territério brasileiro e a sua
concentracdo nos grandes centros urbanos contribuiram para a queda da
média de publico, além da queda na renda dos filmes nacionais a partir da
década de noventa, mesmo com um aumento anual do numero de produgoes.

A partir dessa realidade veio o interesse em investigar quais as politicas
desenvolvidas para aumentar o numero de salas e, consequentemente,

garantir o acesso deste bem cultural a um maior numero de pessoas na
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sociedade. Ainda que o simples crescimento nominal ndo seja determinante
para aumentar a oportunidade, este é um indicador relevante.

Ao escolher trés politicas que buscam estimular a criacdo de salas de
cinema, foi curioso notar que todas elas foram implementadas por governos de
centro-esquerda e de carater mais democratico, reforcando o papel do Estado
para a constru¢cado de uma sociedade mais justa e igualitaria.

O espago temporal entre os projetos estudados compreende um pouco
mais que a ultima década, o que os aproxima no contexto histérico econdmico
mundial, ainda que existam particularidades na microrrealidade de cada ente
publico e das possibilidades para implementagcao de cada politica.

Partindo da realidade nacional, encontramos o programa “Cinema Perto
de Vocé”, unica acdo que é dedicada para a expansao do parque exibidor no
pais. Nota-se que a acao foi criada quase 10 anos depois da criagao da propria
Ancine, demonstrando que esse problema ainda precisa ganhar relevancia
dentro da prépria instituicdo para ser melhor debatido e que novos desenhos
podem surgir.

Ao observar o contexto histérico e politico que influenciou na estrutura
juridica em que a Agéncia foi instituida na Administragdo Publica federal, nota-
se que o carater hibrido de regular e fomentar um mercado como o audiovisual
acaba sendo importante no desenho e modelagem das ag¢des legalmente
atribuidas a ela.

Como a década anterior foi marcada por um distanciamento do Estado
da producdo audiovisual, a Ancine priorizou suas politicas iniciais para
incrementar a produgao nacional, que ja vinha se reestruturando com leis de
incentivo. Em contrapartida, o mercado exibidor ja sofria com fechamento de
salas e consequente reducdo do numero de cadeiras para que esta crescente
produgao pudesse ser vista pelo publico.

Além das questbes econdmicas apresentadas neste trabalho que
motivaram a diminui¢do de salas, a evolugao tecnoldgica também foi relevante
para que salas de cinema fossem fechando em cidades menores.

O parque exibidor reduziu e se tornou obsoleto sem que nenhuma agao

concreta fosse apresentada pelo préprio mercado ou pelo Estado. Havia dois
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problemas centrais: a cadeia econdémica audiovisual se fragilizava e o acesso
aos bens culturais estava sendo reduzido.

O programa estudado neste trabalho teve sua formulagcdo a
implementagdo com foco para o primeiro problema. Diante dos resultados
apresentados, é necessario reconhecer que as metas de digitalizagdo e
aumento do numero de salas foram alcangadas de forma exitosa.

Entretanto, ndo houve avangos relevantes nos objetivos de
descentralizagao geografica da localizagao das salas e a inclusdo de publico de
faixas de renda mais baixas, o que seria uma promog¢ao do acesso aos filmes e
potencialmente a outras formas de manifestagao cultural nas salas que fossem
criadas.

Além destes fatores que foram exitosos na agdo, um aspecto que
poderia ser contemplado no programa € aumentar a programacgao de filmes
nacionais nos cinemas construidos com recursos desta politica, contribuindo
para maior circulacdo das produgcdes nacionais e diversidade de produtos
audiovisuais a disposigao da populagao.

O caso da Ancine conseguiu elevar o tamanho do parque exibidor no
Brasil, sem, contudo, quebrar a logica comercial de cinemas de shopping, o
que pode apresentar ganhos econdmicos para a industria cinematografica, que
é relevante, mas nao enfrenta a desigualdade econdmica e nao estimula a
formacéo de um novo publico de cinema e audiovisual.

Nao é possivel afirmar, mas parece ser razoavel indicar que esta
concentracdo pode influenciar na estagnacdo do numero de ingressos
vendidos para obras nacionais. O publico que vai as salas para consumir estas
obras fica localizado no mesmo local e com o crescente numero de produgdes
lancadas, as obras brasileiras acabam competindo pelos espectadores entre
elas, sem possibilidade de formagédo de um novo publico em novas cidades.

Esta exclusdo ndo é benéfica em duas esferas do campo cultural: ndo
aumenta o numero de pessoas que tém acesso as obras nacionais, nao
efetivando o acesso aos bens culturais e; a grande maioria destes filmes s&o
produzidos utilizando recursos publicos para sua produgdo, sendo prejudicial

no aspecto de circulagdo da producéao cultura e econdmico desta industria.
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Diferente da proposta implementada na esfera federal, a politica
publica desenvolvida no municipio de Sao Paulo, pela empresa publica SpCine,
é focada em enfrentar as barreiras geograficas de acesso, permitindo que
cidaddos que nunca tiveram a oportunidade de frequentar um cinema possam
experimentar essa forma de consumo cultural.

O interessante do projeto desenvolvido na capital paulista é que a
l6gica foi contraria a que norteou a politica da Ancine. Enquanto este se
concentrou na elevagao do numero de salas sem determinar o local e a regido
em que elas seriam construidas, aquele teve como foco suprir uma auséncia
de equipamentos culturais em areas da cidade.

O levantamento realizado pelo 6rgéo localizou onde n&o havia salas de
cinema e quais as possibilidades viaveis para o orcamento disponivel tornariam
possivel esta implementagdo. Este estudo revelou a oportunidade de
integracdo entre a educagdo e a cultura, que tem sido pouco associada nas
acdes estatais.

Esta opcdo se mostrou acertada pelos resultados da avaliagdo do
programa até agora e ainda permitiu sua rapida implementacdo, ja que a
estrutura fisica ja estava construida.

Necessario fazer o destaque que esta interacdo entre educacdo e
cultura ja foi fortalecida em momentos anteriores da historia recente do nosso
pais e com resultados importantes para o desenvolvimento das duas areas.
Neste sentido, este trabalho apontou a inclusdo de previsdo normativa na Lei
de Diretrizes e Bases da Educacédo (Lei 9.394) da obrigagao de exibir flmes
brasileiros como atividade curricular complementar de no minimo 2 horas
mensais.

Esta norma, ainda que n&o seja objeto especifico deste trabalho,
observa a regra basilar esculpida no artigo 215 da Carta Constitucional que
orienta esta dissertacdo. Uma politica de acesso e que ndo parece ser
implementada, ainda que a lei ja esteja em vigor ha quase trés anos.

Voltando ao caso do Circuito SpCine, entende-se que este modelo
conseguiu, dessa maneira, atingir de forma mais eficiente a democratizagédo do
acesso as obras audiovisuais, aumentando a populagao que frequenta salas de
cinema, com potencial capacidade de formacgao de publico.
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A politica que no inicio enfrentou a resisténcia do grupo de exibidores
comerciais na sua elaboracdo, mas, ao ver que a ampliacdo do acesso ao
publico pode resultar em incremento na demanda de consumidores de cultura e
resulta em beneficio no campo econbémico que a cultura também representa,
teve o apoio dos representantes deste segmento do setor cinematografico.

Em pouco mais de dois anos de funcionamento do programa, os
numeros indicam que as salas publicas em funcionamento na capital paulista
tém publico semelhante as salas comerciais quando medidas as taxas de
ocupacao dos assentos.

O que se diferencia € o perfil socioeconémico destes frequentadores,
que tém a sua disposicao uma experiéncia até entdo inexistente para este
grupo. O impacto desta medida pode ir além de ver o filme e resultar em outros
aspectos que podem ser melhores estudados em trabalhos posteriores.

Esta percepgdo ndo foi a mesma no caso argentino, que foi aqui
estudado, em que os exibidores frequentemente questionam a politica do
INCAA de estimular a abertura de salas publicas de cinema em nosso pais
vizinho.

O programa mais antigo entre os estudados neste trabalho mostra que
as salas instaladas em locais que ndo sdo atrativos para grandes salas
comerciais sao importantes para construir um local de atividade cultural e
integracdo social, ndo tendo como foco central o desenvolvimento econémico
da industria cinematografica, garantindo espaco de tela para as produgdes
locais.

Contudo, ao levar salas para locais onde existem espagos comuns a
precos bem mais baixos, o programa sofre criticas de praticar concorréncia
desleal. Nao foi possivel conseguir dados que pudessem comprovar que 0S
frequentadores destes espacgos publicos estariam deixando de frequentar as
salas com ingressos mais caros ou se seria uma nova demanda de
espectadores que os cinemas convencionais nao atendiam por uma barreira
econdmica.

Em sintese, as trés politicas efetivamente aumentaram o numero de

salas de cinema nos territérios de sua atuag&do, mas isso ndo € uma garantia
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de expansao do acesso em outras dimensdes que as barreiras também sao um
empecilho.

E certo que vivemos uma época de convergéncia digital e que as salas
de cinema vivem uma crise de publico. Mas o espaco publico pode ser mais
rico que um equipamento cultural, que exibe obras audiovisuais, como pode se
observar nas experiéncias de Sao Paulo e da Argentina. Ele pode ser um lugar
de encontro e de convivéncia entre as pessoas da localidade e que tem o
cinema como elemento desencadeador dessa transformacéo.

N&o se exclui outras possibilidades de divulgar as produgdes nacionais
em outras midias de custo mais baixo, como a internet, mas a existéncia de
uma sala para experiéncias e as trocas coletivas sdo relevantes para a
constituicdo de uma identidade e de unidade entre pessoas.

Com relagdo a investigagado e a analise comparativa de cada iniciativa
estudada, entende-se que as experiéncias apresentadas podem contribuir para
aprimorar o aspecto cultural que nao foi alcangado no programa desenvolvido
pela Ancine.

O programa “Cinema Perto de Vocé” pode manter as ag¢des voltadas
para o desenvolvimento econdmico desta industria, mas € possivel, diante dos
dois casos apresentados, realizar agcdes mais concretas que atendam mais ao

proposito disposto no art. 215 da Constituicido Federal.
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APENDICE

Apéndice — Transcrigao de entrevista com Alfredo Manevy realizada em
17/11/2017, por telefone

Como foi o processo de elaboragao da politica? Houve um diagnéstico

preliminar?

Foi um processo de muito dialogo. Quando chegamos na Secretaria de Cultura,
fizemos um diagndéstico do setor, ndo havia nada na Secretaria do que havia
era comparacao com Rio de Janeiro que tinha Rio filme. Sdo Paulo n&o tinha
nada, tinha muito pouco na verdade, uma film commission capanga que n&o

tinha base regulatéria para atuar na cidade.

Entdo foi constituido um ambiente de dialogo com setor e o secretario e eu
chamamos todas as entidades e propusemos que eles se entendem entre si
um consenso minimo do que deveria ser SpCine até porque criar uma empresa
no Brasil ja é dificil em qualquer momento. Eles precisavam chegar uma viséo
minima e todos se reuniram durante dois meses e voltaram com documento
que todas as entidades assinaram e a partir desse documento trabalhamos
juntos na secretaria com diagndstico e com a base de construgdo da agenda
eu posso te mandar o documento, inclusive com 3 grandes diretrizes dessa
politica que s&o criatividade; inovacdo e acesso; comercializagdo e
internacionalizacdo da producao paulistana.

Dentro da diretriz inovagao e acesso, o circuito SpCine ja surgiu como

uma politica da empresa que estava surgindo?

Sim. Desde o inicio foi feito um diagndstico dentro da secretaria sobre a
infraestrutura que a prefeitura detinha, com potencial de agregar possiveis
salas de cinema. Chegamos a 94 equipamentos identificados que poderiam ser
adaptados para integrar em um circuito da Prefeitura de Sdo Paulo que é
bastante coisa. Na primeira reunido onde apresentamos o projeto para o
prefeito Fernando Haddad, tinhamos esse levantamento e ele ficou surpreso.
Entendeu que um circuito de salas poderia ser uma das grandes politicas da
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SpCine dado que um dos gargalos da produgédo brasileira exatamente a
dificuldade de visibilidade de tela na configuragdo do circuito exibidor brasileiro.

Entdo, realmente isso desde o inicio, o projeto teve um sinal verde dele.
Modelamos um programa que ja que foi sendo amadurecido enquanto a
empresa era constituida em 2013. Foi um processo de definicdo do
organograma e aprofundamento do desenho institucional e construgdo das
politicas. Muitas delas ja estavam formuladas e prontos para ser
implementadas, como € o caso do circuito, o que permitiu a gente fazer em

quatro anos a rede de 20 salas.

Dar importancia a exibicao e formagao de publico na cadeia de valor do
audiovisual significa, na sua opiniao, uma dupla importancia: econémica
e cultural? Foi possivel contemplar esses dois aspectos na elaboragao da

politica de criacao de salas?

Houve uma percepc¢ao clara de que se ndo nds nao investimos no outro elo da
cadeia que fortalega a exibicdo, a gente repetiria a distor¢do de olhar para um
aspecto da cadeia da cadeia e desconsiderar um dos pontos vitais que é
relagdo com a cidade a relagao com publico.

Outro dado importante que surgiu naquele periodo era que de uma pesquisa do
SESC que 30% dos paulistanos nunca foi o cinema na vida na classe D e E e
quando pega como um todo da 15% da populagdo. Ou seja, um numero
altissimo numa cidade que é referéncia da América Latina referéncia cultural
nao poderia ter-se apartheid sociocultural, entdo a gente estaria enfrentando
duas questdes: o gargalo da produg&o cinematografica paulista e brasileira e a
exclusao de uma parte significativa da populagdo formando publico. O projeto
nasceu com essa dupla ambi¢do e com recorte no conceito original da SpCine,
e eu acho que é um diferencial, para o programa que chega a 700 - 800 mil

pessoas no seu primeiro ano de execugao

O diagnéstico da necessidade de uma politica de acesso é anterior a
criagcao da SpCine, mas a implementacao foi feita rapidamente apés a
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criagao dela. Vocé atribui a algum fator essa celeridade na concretizagao

do projeto?

Atribuo ao fator planejamento e também a nossa experiéncia como gestores
culturais ja vimos de 8 anos de experiéncia no ministério da cultura, entdo a
gente ndo perdeu tempo, ja buscamos o maximo de serenidade aprovamos

além do primeiro ano.

Entdo vocé sabe o quanto € dificil aprovar lei, ainda mais de criacdo de uma
empresa. A gente conseguiu criar um ambiente politico positivo para que a lei
fosse elaborado e enviado e sancionar aprovada na Camara e sancionada pelo
prefeito em 12 meses nos primeiros 12 meses de governo. Isso foi
imprescindivel, um fator decisivo para que a empresa fosse inaugurada a

tempo.

Com desenho de implementacdo quase pronto, facilitou especialmente no
ambiente politico dentro da prefeitura junto ao setor, a gente foi criando um
ambiente saudavel para o projeto ser compreendido e apoiado por todo mundo
nao pela maioria entdo na escola técnica importante outro aspecto importante
foi a relagdo com a Secretaria de Educacédo que tava pavimentada numa boa
articulacdo por cima entre cultura e educacao para trazer os céus para o
projeto, a maneira cuidadosa com a que a gente buscou dialogar com as
particularidades dos CEUs, envolvendo a secretaria de educacédo desde o

inicio.

Nés também fizemos um processo de escuta com exibidores do mercado
produtores distribuidor e também com gestores de salas independentes em
todo Brasil, entdo a gente investiu muito inteligéncia para nao repetir erros. A
gente mostrou os mapas do circuito comercial em S&do Paulo. Eles vieram
preocupados num primeiro momento porque ficaram assustados que poderia
haver uma concorréncia. Quando eu mostrei o mapa e falei do objetivo geral e
também eles viram que eu estava disposto ao dialogo, eles se transformaram

em parceiros, passaram a entender o projeto.
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Acho que isso foi decisivo para eles entenderem que o nosso papel € outro e
depois da primeira resisténcia, soube que o projeto chegou em Atlanta nos
Estados Unidos para um grande exibidor americano que atua no Brasil. Seu
representante legal leu a matéria e disse “Olha que 6timo. A Prefeitura de S&o

Paulo vai formar publico para nés, que maravilha”.

Em pouco tempo, ja houve uma avaliagao do resultado das salas?

Sim, ja temos uma avaliacdo quantitativa e qualitativa. Sdo avaliagdes
importantes: a meta era chegar a 660 mil pessoas em um ano e o ultimo dado
€ que esse montante estd em torno de 700000 pessoas, um pouco mais. O
outro estudo qualitativo nés fizemos com publico com mais de mil pessoas, que
resultou numa aprovagdo de mais de 95% do circuito da programacédo da

qualidade das salas.

E o custo? Como foi feito o investimento dos recursos? Hoje a gestao das
salas é feita por quem e qual a intervengao da SpCine nesta gestao?

A divisao foi feita assim: a programacgao dos filmes €& da SpCine; a gestdo das
salas é feita uma empresa exibidora. Em cada sala ha um programador de um
bilheteiro um projecionista e um gerente. O custeio das salas (manutencéo,
limpeza e segurancga) é feita pela prefeitura, ja era feito pelo equipamento ja

existente.

Entendemos que o mais importante era a programagdo e a politica de
programacao. Ndo era objetivo que a gente absorvesse 60 funcionarios na
estrutura da empresa. Entdo a gente trabalhou no sentido de ter uma empresa
parceira que, atendendo a critérios do edital, deveria contratar pessoas da
comunidade capacitados para exercer a fungcado de gestores na sala de cinema
o que deu muito certo. E s6 é uma garotada que cuida da sala de cinema na

periferia e isso € incrivel.

Todo equipamento foi licitado de maneira que os equipamentos foram
comprados a partir de uma concorréncia entre o0s quatro principais

fornecedores de projetor e sistema de som para sala de cinema profissional
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Uma politica publica de exibicao como a realizada no municipio de Sao

Paulo foi inspirada em alguma experiéncia anterior em outro pais/cidade?

Olha, a gente procurou referéncias no Brasil e fora do Brasil. O circuito INCAA,
na Argentina, apesar de ser bastante diferente era algo que a gente tinha uma
certa referéncia. Estudamos algumas salas pontuais no Brasil que exercem a
programacao em periferia, favelas e comunidades vulneraveis. Tem uma
experiéncia interessante, ndo de circuito, mas de salas, tal como no Rio de
Janeiro tem o Ponto Cine e outros projetos semelhantes pelo Brasil América

Latina.

Mas a gente claramente percebeu que a gente estava entrando no terreno do
novo, no sentido de que nao tinha nenhuma rede como essa conhecida para
gente copiar o modelo. A gente teria que realmente inventar um modelo

partindo dessas experiéncias que acumularam conhecimento, erros e acertos.

Vocé acredita que este modelo poderia ser adotado em uma politica

nacional de formagao de publico?

Eu acredito que sim, que caberia uma proposta nacional nesses termos e acho,
claro, que o modelo teria que ser um pouco diferente. A gente teria que pensar
em outros termos. As vezes eu acho que como mostrou da certo, o valor ndo é
alto e vai haver o resultado positivo. Ajuda muito o cinema brasileiro no sentido
de como circuito que as vezes cumpre o papel de mantenedor que o circuito

principal ndo é capaz de cumprir.

Acho que vale a pena pensar um circuito nacional e até latino-americano com
um modelo semelhante envolvendo prefeitura, envolvendo governos estaduais
ou até realizando por meio de mapeamento de equipamentos utilizados com
Sesc Sebrae. O Brasil tem muito equipamento construido nao utilizado e olha
que o CEU n&o é subutilizado e ainda assim a gente conseguiu conciliar, € um
modelo de programacg&o regular. Tem que aproveitar essa infraestrutura
existente no territorio e potencializar, ela pode tornar o projeto de baixo custo
relativamente e de resultados maximizadas e acho que tem circuito ter um

circuito no Brasil que seja uma diferente do circuito comercial. Acho que é um
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problema, entdo a gente deveria olhar com generosidade para uma politica
publica de acesso e sala de cinema no Brasil.

O circuito alternativo, que forma publico, pode ser uma politica mais
eficiente para produgao nacional que a cota de tela que € o mecanismo

utilizado atualmente?

Acredito que a cota de tela € uma cunha, um elemento, um bode na sala que
pressiona 0 mercado até um minimo de dignidade. Nao & para o cinema
brasileiro o minimo, vamos dizer assim: é o grau zero da dignidade, mas é
pouco. Ela ndo € capaz de criar uma relagdo de empatia com publico, ndo € um

mecanismo que tem essa eficiéncia.

Eu acho que o circuito tem uma eficiéncia muito maior na criagdo de publico do
cinema, para o cinema brasileiro e na criagdo de habitos no enfrentamento da
pirataria também. Gasta-se milhdes em campanhas ineficazes para convencer
a nao ter pirataria, ndo da certo. Essas pessoas v&o cinema nesse circuito
estdo sendo preparadas para serem consumidores no momento que tiver poder

aquisitivo elas vao assinar v&o pagar o ingresso.

Entdo, acho que s&o politicas baratas como o circuito, que tem um grande
beneficio de atingir o cerne da questdo da exclusdo. E sem publico ndo tem

mercado, entdo até para o desenvolvimento econémico também é importante.

A Ancine tem, desde 2012, o programa Cinema Perto de Vocé, que tenta
estimular a criagdo de salas comerciais em cidades médias no pais. A
expansao e digitalizacao do parque exibidor brasileiro priorizou as salas
comerciais e sem contrapartida de aumento da cota de tela ou outra
medida para a producao nacional. Como vocé avalia estas politicas da
Agéncia?

Eu acho que a Ancine foi muito, mas muito mais bem-sucedida em politicas
como a lei da TV paga e a expans&do do mercado de TV por assinatura do que

foi no circuito exibidor.
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O desenho dessa linha de estimulo mercado exibidor ndo mudaram a realidade
e ndo houve um boom de sala de cinema do Brasil. Houve um crescimento
pequeno quase vegetativo em relagdo ao crescimento do Brasil, ndo houve
uma diversificagdo dos modelos de negocio, ndo houve uma saida do
Shopping Center de maneira significativa. Claro tem casos aqui ali, sei que
houve uma expansdo com uso dessas linhas relativo do BNDES, mas alguns
exibidores tém utilizado para conseguir expandir suas redes. Nao se trata que
ele ndo fez nada e nao fez coisas importantes. O mercado reconhece isso, mas

nao foi suficiente.

Acho que faltou um pouco de ousadia dessa politica da exibicdo de maneira a
buscar ndo depender apenas da malha privada, tentando combinar com outras
malhas do sistema “S”, do terceiro setor, e agindo de maneira mais ativa nessa
questdo. Talvez pela natureza da agéncia, ser uma agéncia reguladora de
fomento, ela ndo se sente a vontade para fazer, mas teria parceiros que
poderiam fazer. Entdo acho que faltou mesmo. Faltou a imaginagédo e ousadia

que a Ancine teve em outras politicas e faltou na exibigao.

A utilizacao de equipamentos do préoprio MinC poderia reproduzir este
modelo da SpCine?

Talvez, alguns museus. Mas a rede mais interessante € a das universidades

federais, na minha opinido.



