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Resumo

Esta tese investiga a reconfiguragdo do circuito audiovisual da metropole de Séo Paulo ao
longo das duas ultimas décadas, centrando a analise nas transformagdes da produgéo inde-
pendente engendradas pela Lei da TV Paga (12.485/2011). Em dialogo com a literatura sobre
as dinamicas territoriais da economia cultural, desenvolvida na geografia econémica e em
campos correlatos, e com a teorizacio sobre circuitos espaciais produtivos e circulos de co-
operagao no espaco, o trabalho parte de uma caracterizagdo que ressalta as redes interfirmas
e interpessoais com vinculos fortes, transagdes intensas e enraizamento territorial determi-
nante que constituem o circuito audiovisual. A tese sustenta que, em redes dessa natureza, a
coexisténcia espacial e a coesao relacional de empresas e trabalhadores, forjadas pelo re-
gime de trabalho por projetos, impulsionam a emergéncia de sensibilidades estéticas compar-
tilhadas e regras tacitas, que se imbuem nas obras audiovisuais. Embora preocupada com a
producdo audiovisual na escala metropolitana, a pesquisa busca incorporar os nexos extralo-
cais que a moldam, como a formagéo de conglomerados norte-americanos de entretenimento
e midia a partir da década de 1980, corporacdes que tém atuacio intensa no pais, e a cons-
trucéo da nova ordem juridico-institucional e da arquitetura de financiamento do cinema e da
televisdo nos anos 2000 e 2010. A tese conclui que a reserva de mercado para empresas
nacionais na televisdo por assinatura e o aumento expressivo dos recursos investidos pelo
Fundo Setorial do Audiovisual permitiram a expansdo da producdo independente em S&o
Paulo, bem como a especializacdo de suas empresas, € que a copresenca espacial perma-
nece decisiva para apreender a agao de produtoras e profissionais do setor.

Palavras-chave: geografia econdmica; economia cultural; cinema e televisdo; Sao Paulo (SP)



Abstract

This thesis investigates the reconfiguration of the audiovisual circuit of the metropolis of S&o
Paulo over the last two decades, focusing on the transformations in independent production
triggered by the Pay TV Law (12.485/2011). Drawing on the literature on the territorial dynam-
ics of the cultural economy, developed in economic geography and related fields, and on the
theoretical approach to productive spatial circuits and circles of cooperation in space, the work
is based on a characterization that highlights the inter-firm and interpersonal networks, with
strong ties, intense transactions, and decisive territorial rooting, which constitute the audiovis-
ual circuit. The thesis argues that, in such networks, the spatial coexistence and the relational
cohesion of companies and workers, shaped by the project-based work regime, drive the
emergence of shared aesthetic sensibilities and tacit rules, which are imbued in audiovisual
oeuvres. Although concerned with audiovisual production on the metropolitan scale, the re-
search seeks to incorporate the extralocal nexuses that shape it, such as the formation of
North American entertainment and media conglomerates since the 1980s, corporations that
have a strong presence in Brazil, and the establishment of the new legal-institutional order and
financing architecture for cinema and television in the 2000s and 2010s. The thesis concludes
that the market quota for national pay TV companies and the significant increase in resources
invested by the Audiovisual Sector Fund have allowed independent production to expand in
Sao Paulo, as well as the specialization of its firms, and that spatial co-presence remains de-
cisive for grasping the actions of production companies and professionals in the sector.

Keywords: economic geography; cultural economy; motion pictures and television; Sdo Paulo
(SP)
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Introducao

“‘Néo é todo dia que a gente tem um Caua aqui no Palacio do Planalto”, afirmou a
entdo presidente Dilma Rousseff (PT), arrancando risos da plateia, no inicio do seu
discurso no langamento do programa Brasil de Todas as Telas, em 1° de julho de
20141,

Rousseff se referia a Caud Reymond, algado ao estrelato em “Avenida Bra-
sil”, de 2012, novela das nove da Globo que se tornou uma referéncia cultural da deé-
cada. O ator foi convidado a apresentar a cerimdnia, que reuniu ministros, como Marta
Suplicy, da Cultura, e Aloizio Mercadante, da Casa Civil, governadores, congressistas,
secretarios estaduais, profissionais consagrados do audiovisual e representantes de
associagdes do setor. “O Temer que me desculpe, mas o Caua agora ficou no proto-
colo em primeiro lugar”, emendou a presidente em tom jocoso, justificando o atropelo
do seu vice.

O discurso amalgamou ideias-chave que estruturam o debate progressista
brasileiro sobre criatividade e desenvolvimento desde a formulagéo pioneira de Celso
Furtado, na década de 1980 (AGUIAR, 2013; BOLANO, 2015; FURTADO, 2012), com
principios da politica audiovisual consolidados nos anos 2000, além de lugares-co-
muns que inevitavelmente frequentam eventos desse tipo (“A cultura permite que a
gente perceba como a vida é diversa e [...] que a gente sinta uma alegria imensa no
coragao”; “O que seria de nds sem a cultura? Nao seriamos humanos”).

Dilma Rousseff apresentou o programa como “parte do nosso esforgo para
fazer justica a essa imensa criatividade do nosso pais e transforma-la ainda mais na
base de uma pujante industria cultural nacional” e abordou as transformagdes promo-
vidas pela Lei da TV Paga (12.485/2011), tratadas pelo &ngulo da “expansao do mer-
cado consumidor brasileiro”, sem deixar de enfatizar seu envolvimento no decorrer da
discusséo sobre o projeto no Executivo e no Congresso. “Como ministra-chefe da
Casa Civil durante o governo do presidente Lula, eu acompanhei todo o debate e o
longo processo de tramitagao dessa legislagéo, que eu tive a honra de sancionar.”

Por fim, convocou as empresas e os profissionais do setor a participar do
programa, “a transformar seu talento e criatividade em mais produgao cultural para o

usufruto de nossa populacdo”. “Tenho certeza de que vocés fardo por onde

' PRODUGCAO audiovisual nacional tera investimentos de R$ 1,2 bilhdo. CanalGov, 1° jul. 2014. Dis-
ponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=EC48acsn_Fk. Acesso em: 5 mai. 2023.


https://www.youtube.com/watch?v=EC48acsn_Fk
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avangarmos ainda mais e transformarmos o Brasil em um grande polo de produg¢ao
audiovisual’, afirmou a presidente. “Competéncia, capacidade de producao, histérias
e um pais diversificado nos temos, e cultura é essa capacidade de transformar o que
€ nosso em universal.”

A semelhanga de outros planos e programas setoriais de envergadura
anunciados a época, o Brasil de Todas as Telas previa um salto consideravel no mon-
tante de recursos investidos pelo governo federal, alcangando em um ano R$ 1,2 bi-
Ih&o provenientes do FSA (Fundo Setorial do Audiovisual), o que permitiria uma am-
pliacdo expressiva do fomento ao setor. O governo reforgava a imagem de um pro-
grama com alcance inédito desde o fechamento da Embrafilme (Empresa Brasileira
de Filmes), estatal criada pela ditadura militar que atuava no financiamento e na dis-
tribuicdo do cinema nacional até ser extinta por Fernando Collor em 1990, no segundo
dia do seu mandato presidencial.

Nao foram anunciadas mudancgas nas agoes existentes ou novas fontes de
financiamento naquele 1° de julho em Brasilia. As vésperas das eleicdes de 2014, o
objetivo era impulsionar as medidas ja em curso, coordenadas pela Ancine (Agéncia
Nacional do Cinema), e empacota-las em um rétulo com maior apelo politico.

Poucos menos de quatro meses depois, Dilma Rousseff foi reeleita na dis-
puta presidencial mais acirrada, até aquele momento, desde a redemocratizagao. An-
tes do primeiro turno, a presidente anunciou que Guido Mantega, o longevo ministro
da Fazenda artifice da ampliagdo dos gastos federais a partir da crise de 2008, nao
continuaria a frente da equipe econémica em um eventual segundo mandato?. No fim
de novembro daquele ano, Joaquim Levy, executivo da divisdo de gestédo de carteiras
de investimentos do Bradesco, foi algado ao comando da Fazenda?, a sinalizagéo
mais robusta de guinada na politica econdmica em direcdo a um ajuste fiscal que,
combinado a recessdo que aparecia no horizonte, criaria grandes entraves ao au-

mento de investimentos em programas ambiciosos como o Brasil de Todas as Telas.

2 AKEL, Stefania; ARAUJO, Carla; MOURA, Rafael. Dilma diz que Mantega ja avisou que nao fica
para segundo mandato. O Estado de S. Paulo, S3o Paulo, 8 set. 2014. Disponivel em:
https://www.estadao.com.br/politica/eleicoes/dilma-diz-que-mantega-ja-avisou-que-nao-fica-para-
segundo-mandato/. Acesso em: 5 mai. 2023.

3 MAGALHAES, Vera et al. Dilma convida Joaquim Levy para assumir o Ministério da Fazenda. Folha
de S.Paulo, S3o Paulo, 21 nov. 2014. Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/mer-
cado/2014/11/1551446-levy-ira-para-a-fazenda-e-barbosa-para-o-planejamento.shtml. Acesso em:
5 mai. 2023.


https://www.estadao.com.br/politica/eleicoes/dilma-diz-que-mantega-ja-avisou-que-nao-fica-para-segundo-mandato/
https://www.estadao.com.br/politica/eleicoes/dilma-diz-que-mantega-ja-avisou-que-nao-fica-para-segundo-mandato/
http://www1.folha.uol.com.br/mercado/2014/11/1551446-levy-ira-para-a-fazenda-e-barbosa-para-o-planejamento.shtml
http://www1.folha.uol.com.br/mercado/2014/11/1551446-levy-ira-para-a-fazenda-e-barbosa-para-o-planejamento.shtml
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A trajetoria de mais de um decénio de fortalecimento da politica audiovisual
brasileira e de ampliagdo dos investimentos federais no setor a partir do inicio dos
anos 2000, que teve entre os seus marcos o programa Brasil de Todas as Telas, ndo
conseguiu escapar do desfecho de ciclos anteriores de florescimento da produgao
nacional. A sucessao de periodos de expansao e de declinio € um trago fundamental
da histdria do audiovisual brasileiro e frustra tentativas de industrializacdo da atividade
desde as experiéncias pioneiras da Cinédia (Rio de Janeiro, 1930-1951), da Atlantida
(Rio de Janeiro, 1941-1962) e da Vera Cruz (Sao Bernardo do Campo, 1949-1954),
iniciativas malsucedidas de criagdo de um sistema de estudios no pais.

Mesmo com a constru¢do de uma ordem juridico-institucional de enverga-
dura a partir de 2001, capitaneada pela Ancine, e de uma arquitetura soélida de finan-
ciamento, centrada no FSA, com linhas desenhadas para alcangar os diversos nos do
setor audiovisual, o horizonte de uma acéo perene do Estado se erodiu na metade da
ultima década — primeiro aos poucos, durante a gestdo de Michel Temer (MDB, 2016-
2018), depois mais intensamente ao longo do governo de Jair Bolsonaro (PL, 2018-
2022).

O Brasil € um dos mais importantes mercados consumidores de cinema,
televisao e video sob demanda do planeta, e a producéo audiovisual empreendida por
conglomerados de comunicagao igualmente se sobressai no cenario latino-americano
e, em alguns nichos, tem alcance global. No entanto, a aspiragdo de “transformar o
Brasil em um grande polo de produgao audiovisual”, “com uma pujante industria cul-
tural nacional”, verbalizada por Dilma Rousseff naquela ceriménia, ainda esta longe
de ser concretizada. Recorrendo a comparagéo internacional em voga no pais ha al-
guns anos, o Brasil ndo deve se tornar uma Coreia do Sul tdo cedo* e as chances sdo

ainda menores no que diz respeito a produgao independente.

Esta pesquisa teve inicio um semestre antes da ceriménia narrada. Autor de uma dis-

sertagao sobre a revalorizagao do centro de S&o Paulo (SOMBINI, 2013) centrada no

4 Uma discusséo critica sobre o sucesso internacional do audiovisual coreano e os entraves que 0
Brasil enfrentaria em uma eventual tentativa de replicar esse modelo foi travada em uma mesa-
redonda do férum de debates da Mostra Internacional de Cinema de S&o Paulo de 2022 (cf. PODE-
RIA o filme ‘Parasita’ ter sido produzido no Brasil? VI Férum Mostra, 3 nov. 2022. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=A1iK38pXJys. Acesso em: 5 mai. 2023).
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percurso de formulagdo de grandes projetos urbanos e no debate sobre as perspecti-
vas de avancgo da fronteira urbana hegeménica em dire¢do aos bairros centrais, eu
buscava direcionar as inquietagcdes da pesquisa de mestrado, informadas pelo con-
ceito de urbanizagao corporativa (SANTOS, 2009a) e pela literatura internacional so-
bre gentrificagdo (BIDOU-ZACHARIASEN, 2006; SMITH, 1996; ZUKIN, 1995), e ex-
plorar o papel das atividades culturais — interpretadas a partir de uma perspectiva
especifica do conceito de economia cultural (AMIN; THRIFT, 2004; HUTTON, 2016;
PRATT; JEFFCUTT, 2009; SCOTT, 2000) — entre os motores de reestruturagao ur-
bana e reorientagdo do planejamento territorial de S&o Paulo.

Como o projeto inicial desta pesquisa enunciava, pareciam evidentes as
limitagbes que intervengdes urbanas de grande porte propostas nas gestbes José
Serra e Gilberto Kassab (PSDB, PSD, 2005-2012) enfrentaram para concretizar as
transformacgdes urbanas pretendidas, como a dinamizagdo do mercado imobiliario, a
atracdo de moradores e usuarios de maior renda e a valorizag&o fundiaria e simbdlica
da area central de S&o Paulo — o que nao significa, contudo, que grandes projetos e
novos programas de gestdo urbana baseados em parcerias publico-privadas n&o ex-
pressassem uma concepgao de cidade vislumbrada por esses agentes, como a dis-
sertacdo de mestrado buscou problematizar acompanhando outras pesquisas empre-
endidas a época, sobretudo no campo do urbanismo (ARANTES, 2008; GATTI, 2015;
KARA-JOSE, 2010). Por outro lado, a multiplicacdo de usos culturais e de lazer e
outras mudangas incrementais, distantes da légica de renovagéo urbana das interven-
¢bes de grande porte, promoviam progressivamente a reincorporagéo de parcelas da
area central e de antigos bairros industriais da zona oeste ao circuito superior da eco-
nomia urbana (SANTOS, 2004).

Partindo desse contexto e influenciado pela literatura da geografia econ6-
mica das industrias culturais (PRATT, 2011), majoritariamente angl6fona, o projeto de
doutorado propunha inicialmente analisar “as relagdes entre os circuitos da economia
cultural, sobretudo o setor audiovisual, e as transformacgdes territoriais associadas (re-
funcionalizagéo e revalorizagdo, bem como novas variaveis das politicas culturais e
do planejamento territorial) a esses novos vetores em Sao Paulo em subespacgos se-
lecionados”.

A produgédo audiovisual ganhava tragdo em todo o pais e, nhaqueles anos,
a consolidacao de produtoras independentes de cinema e televisdo na capital paulista
se tornava nitida. Depois de décadas de fragilidade econémica e forte dependéncia
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da publicidade para viabilizar seus negocios, as empresas do setor ampliavam seu
raio de agédo e enxergavam no horizonte a possibilidade de profissionalizar suas ativi-
dades, o0 que era visivel em estatisticas oficiais e no discurso de representantes do
campo, sempre muito vocais no debate publico.

Além disso, 0 novo patamar alcangcado pelo audiovisual paulistano se re-
velava na concentracéo espacial de produtoras independentes, estudios de flmagem
e servigos especializados, como locadoras de equipamentos e empresas de catering
e transporte, em bairros do eixo oeste do centro expandido, sobretudo a Vila Leopol-
dina, fenébmeno abordado vez ou outra na imprensa®. Essas duas delimitages cor-
respondiam ao recorte territorial proposto inicialmente: um mais imediato, concebido
para dar conta da aglomeracao de atividades do setor e das transformacgdes intraur-
banas engendradas pela atragdo de empresas e profissionais para o bairro; um mais
amplo, que pudesse abarcar as dinamicas territoriais de maior magnitude da econo-
mia cultural de S&o Paulo, cuja distribuigao de estabelecimentos e empregos (COMIN,
2012), bem como de organizagdes de suporte, parecia se sobrepor ao complexo cor-
porativo metropolitano (CORDEIRO, 1993; FRUGOLI JR, 2006), padrao territorial que
guardava fortes semelhangas com o observado em outros trabalhos sobre os circuitos
informacionais e o terciario superior na metropole (SILVA, 2001, 2012).

Ao longo do desenvolvimento da pesquisa, esse enquadramento analitico,
mais preocupado com as transformacgdes intraurbanas engendradas pela concentra-
¢ao de atividades do setor em subespacos especificos da cidade, cedeu terreno para
uma analise mais detida das légicas econémicas e territoriais que moldaram a recon-
figuracédo do circuito audiovisual paulistano nas duas primeiras décadas do século,
partindo da evolugido da producéo independente.

Este trabalho segue a conceituagdo normativa do segmento, que comegou
a se delinear em 2001, por meio da MP 2.228/1. A caracteristica distintiva, em linhas
gerais, € a auséncia de controle econémico de produtoras audiovisuais por concessi-

onarias de radiodifusdo ou outras empresas que atuam na distribuicdo de conteudo.

5  GENESTRETI, Guilherme; MIRANDA, Renata. Vila Leopoldina se firma como a "Hollywood paulis-
tana’. Folha de S.Paulo, Sdo Paulo, 12 ago. 2012. Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/sa-
opaulo/1135196-vila-leopoldina-se-firma-como-a-hollywood-paulistana.shtml. Acesso em: 5 mai.
2023.
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O uso da expressao “circuito audiovisual” explicita aqui a mobilizacdo dos conceitos
de circuito espacial produtivo e circulos de cooperagao no espago (SANTOS, 1986;
SANTOS; SILVEIRA, 2001) na analise da producédo independente de cinema e televi-
s&o de S&o Paulo.

Em raz&o dos pressupostos desses conceitos e da intensidade de fatores
extralocais nas dinamicas urbanas e metropolitanas da economia cultural, a analise
da reconfiguragéo do circuito audiovisual de Sdo Paulo busca aqui ndo se restringir a
abordagens localistas que desconsideram ou minimizam processos e vetores nacio-
nais ou globais e suas articulagdes interescalares. Esse trabalho busca, ao contrario,
estabelecer um dialogo critico com os fundamentos do conceito de cluster industrial
(MASKELL; LORENZEN, 2004; PORTER, 1998), abordagem hegem®&nica no campo
de investigacdo que, para alguns de seus detratores (p. ex. MARTIN; SUNLEY, 2003),
teve seu poder explicativo esvaziado ao se tornar um modelo estandardizado de pro-
mogé&o de competitividade urbana e regional.

Por sua vez, aspectos explorados pela bibliografia sobre economia cultural
na geografia econdmica, que ganhou corpo a partir da década de 1990, oferecem
enfoques conceituais e ferramentas de analise apropriadas aos objetivos desta pes-
quisa, como discutiremos no primeiro capitulo.

Nesta introdugao, cabe ressaltar que essas aproximacgdes teoricas e con-
ceituais fizeram com que a pesquisa buscasse interpretar os fatores locacionais e as
forcas de aglomeracéo tradicionais de atividades industriais, associados a recursos
materiais, técnicos ou tangiveis, no mesmo patamar de mecanismos intangiveis e
simbdlicos, fundamentais para a analise, se ndo em todos os setores de um capita-
lismo crescentemente semiotico (LASH; URRY, 1993), ao menos das industrias cul-
turais, caracterizadas pelos conteudos estéticos de seus bens e servigos (SCOTT,
2000).

Entre esses mecanismos intangiveis de aglomeragao, esse corpo de pes-
quisas destaca os fluxos de conhecimento, sobretudo tacito (GERTLER, 2003), em
redes de alcance local ou regional de pequenas e médias empresas e trabalhadores,
geralmente freelancers, em que contatos face a face e encontros informais em espa-
¢os de uso coletivo das cidades desempenham papel crucial.

Ha uma énfase, nesses trabalhos (cf. POWER; SCOTT, 2004; PRATT,;
JEFFCUTT, 2009), na espessura das interagdes sociais nessas tramas restritas e nas
vantagens competitivas oferecidas pelo acesso a informagdes n&o codificadas, que
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permite acompanhar os passos de concorrentes e de pares, se informar sobre mu-
dancgas nas preferéncias de consumidores e conhecer a reputagdo de empresas e
profissionais, entre outros beneficios. Questbes dessa ordem sao essenciais para em-
presas da economia cultural tomarem decisdes de investimentos e encontrarem tra-
balhadores disponiveis e compativeis do ponto de vista artistico e técnico para um
projeto. Ao mesmo tempo, se tornam indispensaveis para profissionais autbnomos
garantirem o trabalho seguinte, criarem conexdes com seus colegas e se esforgarem
para participar de universos criativos mais prestigiosos e, assim, avangar na carreira.

Partindo dos principais argumentos desenvolvidos nesse campo de inves-
tigacdo e dos resultados de pesquisa obtidos, este trabalho propdée uma analise da
producao audiovisual de Sao Paulo centrada nas redes interpessoais e interfirmas
com vinculos fortes, transag¢des intensas e enraizamento territorial determinante que
caracterizam os circuitos da economia cultural. Em redes dessa natureza, a coexis-
téncia espacial e a coesao relacional, tanto de empresas quanto de profissionais, for-
jada pelo regime de trabalho por projetos, impulsionam a emergéncia de sensibilida-
des estéticas compartilhadas e de um conjunto de regras tacitas nos lugares e nas
regioes.

A nocéo de sensibilidades estéticas compartilhadas foi apresentada em for-
mulag¢des muito distintas por profissionais entrevistados nesta pesquisa. Em um es-
forco de sintese, elas podem ser traduzidas em duas expressdes com proximidade
semantica: linguagem comum e repertorio difuso. Esses termos, em resumo, remetem
a referéncias artisticas e a procedimentos do trabalho criativo que profissionais das
mais diversas areas de especializagao (roteiro, dire¢ao, fotografia, arte, produgao etc.)
conhecem ou dominam — muitas vezes sem saber que sabem, muitas vezes sem
saber como e por que sabem, muitas vezes sem conseguir descrever objetivamente
0 que sabem por meio de um discurso articulado — e mobilizam para comunicar o
que consideram ser o espirito ou a visdo artistica de uma obra e negociar formas de
colaboragdo com menos atrito.

A forca dos vinculos e a intensidade das transacdes em redes de empresas
e profissionais também tém o potencial de forjar convengdes, juizos, normas e valores
que compdem regras tacitas, cuja existéncia esta atrelada a lugares especificos —
embora a proximidade locacional ndo seja suficiente, demandando a constru¢ao de
algum tipo de coeséo relacional entre os agentes econémicos de uma mesma cidade

ou regiao.
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Os resultados da pesquisa corroboram o argumento, desenvolvido na lite-
ratura especializada, de que a fluidez das normas e a informalidade das relagdes re-
forcam a importancia de relagcbes mutuas de confianga e de redes de contatos para
obter informag¢des de alta qualidade, no mais das vezes inacessiveis por meios trans-
parentes. Esse fenbmeno acentua a tendéncia de fixagao de trabalhadores em seus
lugares de atuacgéo (cf. CHRISTOPHERSON, 2013; SCOTT, 2000).

Profissionais se deparam a todo momento com duvidas sobre eventuais
chefes, colegas de equipe ou empresas contratantes — idiossincrasias criativas, re-
muneracgao, rotinas de trabalho, temperamentos — e, frequentemente, s6 encontram
boas respostas conversando com pessoas que ja passaram pelas mesmas experién-
cias ou langando as perguntas em circulos profissionais. As respostas sdo mediadas
por credenciais e imagens de empresas e profissionais, e obté-las costuma depender
de lagos de intimidade e lealdade forjados ao longo do tempo.

Esta tese converge, portanto, com pesquisas que destacam a for¢a da
construgao e da circulagdo da reputagado de empresas e profissionais como um me-
canismo nédo formalizado de regulagéo dos circuitos da economia cultural (GRABHER,
2002b). Construir uma imagem que transmita autenticidade e credibilidade traz re-
compensas, como engatar trabalhos seguidos, enquanto o risco de ostracismo tende
a coibir condutas consideradas antissociais ou inadequadas.

O trabalho também acompanha o argumento a respeito da forga determi-
nante dos lugares na produgéo e na circulagéo de regras tacitas nas industrias cultu-
rais. Mesmo com a proeminéncia de plataformas sociais na construgdo da imagem de
empresas e profissionais, mesmo com conexdes pessoais e profissionais que alcan-
¢am outras cidades e outros paises, mesmo com a frequéncia crescente de transitos
internacionais de trabalho, ndo nos deparamos com sinais de ruptura da ligagao in-
trinseca entre essas redes e as metropoles que oferecem o substrato para a sua exis-
téncia.

A mobilizagao das nogdes de sensibilidades estéticas compartilhadas e re-
gras tacitas, entre outras ideias relacionadas, € parte de um esforgo tedrico-conceitual
para apreender as dinamicas territoriais particulares desse circuito da economia cul-
tural. O relevo que fatores econdémicos de natureza intangivel tém na analise da re-
configuragc&o da produgao audiovisual independente de Sdo Paulo, por sua vez, busca
se aproximar de esforgos de incorporagdo, na geografia econdmica, da interpretacao
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da produgao simbodlica como um dos pilares de um capitalismo que borra crescente-

mente as distingdes entre economia e cultura.

A concepcgao do espago geografico como instancia social (SANTOS, 2006a) implica
adotar o principio de que toda empresa estabelece usos do territério especificos, as-
sociados aos sistemas de infraestrutura, ao meio construido das cidades e aos con-
teudos sociais dos lugares, o que faz com que “o uso do territério ndo [seja] 0 mesmo
para as diversas firmas” (SANTOS, 1999).

Desse principio decorre que o enraizamento territorial, expressao que
busca sintetizar aqui o papel ativo de lugares e regides (SANTOS et al, 2001), de
empresas e conjuntos de firmas tém caracteristicas e intensidades que variam de
acordo com o setor de atividade, a etapa do circuito espacial produtivo e a combinagao
particular das densidades técnicas, informacionais e comunicacionais dos lugares
(SANTOS, 2006a) demandados.

E necessario, portanto, ensaiar uma tipologia das relagdes estabelecidas
de agentes econémicos de fases especificas do circuito audiovisual com seu substrato
geografico.

A producao (propriamente dita) é a etapa mais intensiva em forgca de traba-
Iho especializada, mais densa na mobilizagdo de insumos criativos e mais dependente
de infraestruturas sofisticadas, normalmente concentradas nos patamares mais ele-
vados da rede urbana. O segmento abriga profissionais freelancers e firmas indepen-
dentes, pequenas e meédias empresas especializadas, para quem “estar no lugar
certo” é decisivo para seu presente e seu futuro. Devido a uma flexibilidade geografica
fraca ou inexistente em raz&o da alta sensibilidade ao meio construido, aos conteudos
sociais e aos atributos culturais idiossincraticos dos lugares, as produtoras indepen-
dentes e os servigos especializados dessa etapa se assemelham a nogéo de “empre-
sas territoriais” (SANTOS, 1999; SILVA, 2000).

A distribuigao, por sua vez, € dominada por conglomerados nacionais ou
globais de midia. No que diz respeito a produgao independente, o segmento € com-
posto de distribuidoras de cinema, programadoras de televis&o por assinatura e pla-
taformas de VoD (video sob demanda). Essa etapa € muito intensiva em capital e
concentra as decisdes estratégicas de financiamento de projetos, marketing e
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lancamento das obras e, nas ultimas décadas, viveu um processo profundo de con-
centragao e centralizagao de capital, com seguidas fusdes e aquisi¢des. Com exceg¢ao
da Globo, ancorada na cidade do Rio de Janeiro, as demais corporacdes se localizam
em S&o Paulo, no eixo da avenida Faria Lima ou nas proximidades, e fazem um uso
mais instrumental e reticular do territério.

O circuito se completa com a exibicdo em cinemas, televisdes, celulares e
outros dispositivos, na etapa mais dispersa territorialmente. A variavel determinante
de localizagdo tende a ser o potencial local e regional de consumo, no caso de exibi-
dores de cinema e empacotadoras de televisdo paga; estas também lidam com a dis-
tribuicdo desigual e seletiva da infraestrutura de comunicagao no pais. Essa etapa é
a menos proeminente na manipulagdo de conteudos simbdlicos e mais esvaziada de
poder de decis&o, o que nao significa que ndo possa haver graus pronunciados de
enraizamento territorial. Pequenos e médios exibidores de cinema, por exemplo, cos-
tumam criar vinculos fortes com os mercados locais que servem. Sua sobrevivéncia
depende, muitas vezes, dos atributos econémicos e sociais dos lugares, mas, sobre-
tudo, da compreensio do consumo potencial do entorno dos estabelecimentos.

Essa distingao inicial € importante para justificar a decisdo de concentrar
esta pesquisa na etapa da produgao, que reune a maior parcela dos agentes econ6-
micos e dos profissionais que concebem, forjam e lapidam os conteudos simbalicos
de produtos e servigos das industrias culturais. Como antecipamos, essa etapa € mol-
dada por forgas de aglomeracgao singulares, relacionadas aos fluxos criativos e esté-
ticos em redes ancoradas em metropoles. Nao a toa, se tornou um dos principais
objetos de atencéo de trabalhos sobre a economia cultural nas ultimas décadas, que
encontraram nesse universo um terreno fértil de analise da reestruturagao econémica
e simbdlica de cidades e regides.

No espirito de evitar uma analise ensimesmada localmente, a pesquisa
buscou incorporar eventos das escalas global e nacional que condicionam a situagao
geografica analisada. A globalizagdo da produgao, da distribuicdo e do consumo au-
diovisual nas ultimas décadas é um tema incontornavel, bem como a evolucido da
politica cultural federal, que desempenha um papel fundamental no fomento e na re-
gulagao do setor.

Outras questdes relativas a formagéo socioespacial (SANTOS, 1977) bra-
sileira também moldam a produc¢do audiovisual de Sdo Paulo decisivamente. Fatores

macroecondmicos conjunturais e historicos, como taxas de cambio e de juros, que
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regulam a importagdo de equipamentos e a participagdo em coprodugdes internacio-
nais, a propensao a investimentos estrangeiros no setor e a tomada de empréstimos
para investimentos na atividade, por exemplo, sdo um dos exemplos mais evidentes
e serédo citados sempre que houver necessidade para sustentar os argumentos desta
tese.

A imbricac&o entre a evolugao do circuito audiovisual paulistano e a trajetoria da poli-
tica federal para o setor nos motivou, desde o inicio, a recorrer a marcos juridico-
institucionais para estabelecer o recorte temporal da pesquisa. Dois mil e um, ano de
promulgagao da medida proviséria que reanimou a presencga do Estado no setor, é o
ponto de partida desta investigagao, que se encerra em 2018, ano da eleigao de Jair
Bolsonaro.

Essa delimitagao temporal tem nuances. Os primeiros anos, sobretudo até
2006, constituem um periodo de estruturacado da politica audiovisual federal — e da-
dos mais detalhados sobre a atividade no pais ainda eram pouco consistentes. Fontes
secundarias e as entrevistas realizadas apontam a debilidade da produgao indepen-
dente nao publicitaria em Sao Paulo no inicio dos anos 2000.

O circuito comegou a se dinamizar em meados da década de 2000, quando
a reorganizagao da politica audiovisual e os investimentos publicos no setor comecga-
ram a dar resultados. Nesse periodo, os dados registrados em estatisticas oficiais se
tornaram mais robustos e os entrevistados enfatizaram que fazer cinema e televisao
independente se tornou uma possibilidade concreta na cidade.

O ponto de virada, no entanto, veio em 2011 e nos dois anos seguintes,
com a aprovagéao da Lei do SeAC (servigo de acesso condicionado), conhecida como
Lei da TV Paga, e a entrada progressiva em vigor das cotas de conteudo nacional. A
mudancga de patamar da producgao independente, em termos quantitativos e qualitati-
vOs, é a base da ideia de reconfiguragao do circuito, algada ao titulo desta tese. Em
razao disso, os primeiros anos da década de 2010 tém énfase particular na pesquisa
por constituirem um periodo critico de transformacdo que condensa tendéncias de
mais longa duragao.

Dois mil e dezoito, por sua vez, constitui um ponto de inflexdo que marca o

ocaso do ciclo anterior de expansao da producdo audiovisual independente na cidade
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e no pais. Além da Presidéncia de Bolsonaro, que se notabilizou pelos ataques fre-
quentes a politica cultural brasileira, os investimentos do FSA foram paralisados em
20198 em decorréncia de recomendagdes do TCU (Tribunal de Contas da Uni&o) mo-
tivadas por um passivo de prestagcdo de contas de projetos financiados, o que culmi-
nou no afastamento de Christian Castro, entédo diretor-presidente da Ancine’. Nos
anos seguintes, cargos da diretoria colegiada ficaram vagos e Alex Braga, atual dire-
tor-presidente da agéncia, so deixou a interinidade e foi nomeado em 20218.

Somam-se a isso a pandemia de Covid-19, que impés um golpe duro a um
circuito ja bastante fragilizado, e a intensificagcao da transicdo econdémica e técnica do
setor, cujo motor € o declinio do consumo linear e a ascens&o das plataformas de
VoD. Os fundamentos da geragao de valor no circuito audiovisual e sua reparticao
entre produtoras, distribuidoras de cinema, programadoras de televisao, exibidores e
plataformas, entre outros agentes, estdo em xeque, e ndo ha nitidez sobre como em-
presas e trabalhadores vao sobreviver a ruptura dos modelos de negdcio tradicionais
— extremamente lucrativos, vale lembrar, em paises que lograram industrializar o se-
tor e projeta-lo internacionalmente. A greve de atores e atrizes e roteiristas de Hol-
lywood de 2023 manifesta o acirramento dos conflitos distributivos em um periodo de
retragdo dos estudios histéricos e de emergéncia de relagdes de trabalho mais opacas
com plataformas de VoD.

Por essas razdes, acreditamos que o periodo pds-2018 demande pesqui-
sas especificas e que nao seria apropriado tentar incorpora-lo a tese.

Por fim, cabe uma considerag&o sobre a metodologia deste trabalho. O reexame das
questdes fundamentais de pesquisa demandou ajustes em seus procedimentos. A

revisao bibliografica e a pesquisa em meios de comunicagédo n&o sofreram alteragoes;

6 RISTOW, Fabiano. Presidente da Ancine suspende repasse de verbas para o audiovisual. O Globo,
Rio de Janeiro, 19 abr. 2019. Disponivel em: https://oglobo.globo.com/cultura/filmes/presidente-da-
ancine-suspende-repasse-de-verbas-para-audiovisual-23610669. Acesso em: 5 mai. 2023.

7 BOLSONARO cumpre decis&o judicial e afasta presidente da Ancine, Christian de Castro. Folha de
S.Paulo, Sdo Paulo, 19 abr. 2019. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/ilus-
trada/2019/08/bolsonaro-afasta-presidente-da-ancine-christian-de-castro.shtml. Acesso em: 5 mai.
2023.

8 VOMERO, Renata. Alex Braga assume oficialmente como diretor-presidente da Ancine. Exibidor,
Sao Paulo, 25 out. 2021. Disponivel em: https://www.exibidor.com.br/noticias/mercado/12292-alex-
braga-assume-oficialmente-como-diretor-presidente-da-ancine. Acesso em: 5 mai. 2023.
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a sistematizacdo de dados secundarios sobre a evolugédo da produgao independente
no Brasil e em Sdo Paulo e a realizagédo de entrevistas semiestruturadas ganharam
terreno, enquanto a analise de dados relacionados a transformagdes intraurbanas
(censitarios, econémicos e imobiliarios na escala dos distritos selecionados) foi rea-
valiada.

Nesse sentido, realizamos uma rodada de entrevistas, presenciais e por
videoconferéncia, em 2023, que constituem um corpo importante de informagdes pri-
marias. Foram realizadas entrevistas com sécios de produtoras independentes, diri-
gentes de organizagdes do setor e profissionais de areas distintas (roteiro, producgao,
diregao, fotografia e montagem) e trajetérias profissionais também diversas (formagao
universitaria na area e em outras areas, em Sao Paulo e em outros paises, com ex-
periéncia em longas-metragens autorais, em séries de carater comercial para progra-
madoras de televisdo paga e plataformas de VoD, freelancers e contratados em tempo
integral etc.).

As entrevistas com profissionais foram realizadas em parte sob minha ini-
ciativa, em parte seguindo o método bola de neve, em que uma amostra de pequenas
proporgdes é construida por meio de indicagbes dos primeiros entrevistados. Esse
meétodo ndo oferece uma amostragem representativa de coortes populacionais ou uni-
versos ocupacionais especificos, o que cria entraves a generalizagdo das informagdes
coletadas em entrevistas, mas permite o acesso privilegiado a redes pessoais e pro-
fissionais (BRYMAN, 2012), o que converge com os interesses da tese.

Se, por um lado, essa técnica pode carregar vieses e cobrir ndo mais que
fragmentos de um meio social, por outro, foi fundamental para viabilizar conversas
abertas e aprofundadas. Alcancgar entrevistados por meio de indicag¢des prévias ou da
apresentacao de pessoas de confianga permitiu trocas mais desinibidas, sem grandes
barreiras na discussdo de assuntos confidenciais ou sensiveis. A garantia de anoni-
mato teve papel essencial para os interlocutores, que manifestaram receio em desa-
gradar publicamente colegas e empresas parceiras e ter prejuizos profissionais se
fossem identificados, ainda que em uma pesquisa académica de circulagao restrita.
Por essa razdo, os profissionais serao citados no texto por sua area de atuacao e
idade, e informagdes especificas que possam comprometer o anonimato foram supri-
midas. Uma unica entrevistada pediu para ser creditada.

A selecéo de produtoras, por sua vez, seguiu as linhas gerais da amostra-

gem intencional heterogénea, com o objetivo de formar um painel de empresas
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relevantes de diferentes portes, idades, géneros de atuagao preferencial, estratégias
corporativas, entre outras caracteristicas. As maiores dificuldades foram encontradas
nesse segmento. Solicitamos entrevistas com os sécios das produtoras escolhidas
que, em sua maioria, se mostraram interessados, mas nao foi possivel agendar as
conversas em parte das tentativas.

O discurso dos dirigentes de produtoras independentes, no entanto, € o
mais acessivel por meio de registros em debates e eventos de mercado e de declara-
¢bes na imprensa. Todas as produtoras selecionadas ja foram objeto de perfis ou re-
portagens abrangentes sobre a sua trajetéria, e muitos dos seus socios sao fontes
rotineiras ou autores de artigos de opiniao em publicagdes especializadas e veiculos
de grande circulagao.

As entrevistas tiveram grande importéncia para obter informacdes, testar
hipdteses, tragar perfis e triangular os discursos dos interlocutores com dados obtidos
por meio de outras fontes. Embora sem a pretensao de esgotar as questdes relativas
ao objeto de pesquisa, essas conversas oferecem subsidios para a analise da recon-
figuragéo do circuito audiovisual de Sdo Paulo no periodo analisado e refletem, com
suas potencialidades e lacunas, a inser¢do em campo possivel em razao das circuns-

tancias concretas de realizacido desta pesquisa.

A tese esta estruturada em quatro capitulos, que correspondem aos movimentos su-
cessivos de aproximagao ao objeto deste trabalho.

O primeiro se volta ao debate sobre as dindmicas econdmicas e territoriais
da economia cultural, sobretudo por meio do exame do corpo de trabalhos da geogra-
fia econbmica das industrias culturais anglo-saxdnica, que dedicou particular atencéo,
desde a década de 1980, as forgas de aglomeragao das atividades desses setores e
seu papel na reestruturagcao de metropoles dos paises centrais. O capitulo especifica
o conceito de economia cultural aqui empregado e as contribui¢cdes e os limites das
diversas abordagens da bibliografia sobre o tema, bem como apresenta os fundamen-
tos e as principais criticas a teoria da especializacao flexivel, mobilizada intensamente
nessa literatura. A secao também se debrucga sobre as caracteristicas particulares das
industrias culturais que explicam sua forma de organizagao produtiva, marcada pelo

regime de trabalho por projetos e pela intensidade de fluxos de conhecimento tacito
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em comunidades de trabalhadores, bem como pela sensibilidade dos produtos cultu-
rais a configuracéo territorial e aos conteudos culturais e sociais dos lugares que abri-
gam seus oficios. Por fim, o capitulo expde uma critica a nogao hegeménica de clus-
ters e explicita as razdes que motivaram o emprego dos conceitos de circuitos espa-
ciais produtivos e circulos de cooperagao no espago nesta investigacao.

O segundo capitulo descreve as etapas do circuito audiovisual, do desen-
volvimento a exibicdo de longas-metragens, obras seriadas e outros formatos, e os
mecanismos especificos de geracao e reparticdo de valor nos segmentos mais inten-
samente relacionados a produgéo independente (cinema, televisdo por assinatura e
VoD). Ha também um esforgo de inventariar as abordagens e os trabalhos mais influ-
entes sobre a producdo audiovisual na geografia econémica, desde as pesquisas pi-
oneiras sobre Hollywood até as analises sobre a globalizagdo da produg¢édo e do con-
sumo audiovisual nos anos 2000 e 2010. Dedica-se énfase particular as mutagdes
promovidas pela reversao da desintegracdo vertical da produgdo nos Estados Unidos
na década de 1990 devido ao relaxamento e a posterior suspensdo de normas que
impunham barreiras a concentragdo e a centralizacdo de capital no setor. O tema
desperta interesse em razédo do poder econémico de conglomerados globais de en-
tretenimento e midia, que moldaram a evolugao do cinema, da televisdo por assinatura
e do VoD no Brasil nas décadas seguintes.

O terceiro capitulo se preocupa especialmente com as metamorfoses das
politicas culturais e do circuito audiovisual brasileiro desde a década de 1980. Parte-
se de uma breve descricdo da trajetoria da Embrafilme para compor em seguida o
cenario de declinio da producdo de longas-metragens no pais. A secéo discute as
transformacgdes do parque exibidor brasileiro com a instalagdo de multiplexes e narra
0s marcos da historia da televisdo por assinatura no pais desde o final dos anos 1980.
A pesquisa busca manter no horizonte a concentragdo econémica do segmento, que
assistiu a fusdes e aquisi¢cdes seguidas, e as relagdes entre grupos econémicos naci-
onais e conglomerados globais, marcadas por episodios tanto de confluéncia quanto
de conflito. Por fim, a construgdo da nova ordem juridico-institucional do setor, a partir
de 2001, é objeto de analise, que se concentra especialmente no salto da produgao
independente depois que a Lei da TV Paga, de 2011, entrou em vigor. A nova regula-
¢ao, como apontamos, € o motor da reconfiguragdo do circuito audiovisual paulistano

na ultima década.
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O quarto capitulo se enreda nas tramas da producao independente de Sao
Paulo, percorrendo as experiéncias de empresas pioneiras, a hegemonia da publici-
dade na década de 1990 — que ofereceu o substrato para que as capacidades do
circuito ndo se esvaissem com o0s entraves a realizacdo de obras para o cinema e a
televisdo por assinatura — e o florescimento da producéo independente nos anos
2000 e 2010. Nesse capitulo, a pesquisa apresenta contornos da infraestrutura téc-
nica e organizacional que o circuito mobiliza em suas atividades e sustenta que as
novas perspectivas da produgéo independente levaram a génese de empresas espe-
cializadas em conteudo para o cinema, a televisao paga e o VoD, que hoje se veem
as voltas com questdes relacionadas a criagao e a retengdo dos direitos patrimoniais
e a circulacao internacional de suas obras. Produtoras independentes representativas
da reconfiguragdo do circuito audiovisual paulistano foram objeto de descricéo e ana-
lise, com o intuito de destacar empresas com relevancia no cenario local. Ao final, o
capitulo mobiliza as entrevistas realizadas com profissionais do setor para debater as
nogdes de sensibilidades estéticas compartilhadas e regras tacitas, mobilizadas neste
trabalho em um esfor¢co de sintese da dinamizagdo econdmica e do enraizamento

territorial da produgao audiovisual independente de Sao Paulo.
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1. Economia cultural e territorio: fundamentos tedrico-
conceituais

A expressado economia cultural é polissémica e mobilizada por campos como a eco-
nomia politica da comunicagao, os estudos urbanos e a geografia econémica a partir
de agendas de pesquisa e enquadramentos analiticos diversos. Soma-se a isso a forte
imbricacdo do conceito no debate académico e na formulagao de politicas culturais e
urbanas de diferentes matizes — o termo é frequentemente empregado em discus-
sdes sobre o pos-fordismo, a especializagao flexivel e a mobilizagdo da cultura das
cidades em propostas filiadas a ideia de economia criativa.

Em razéo desses tracos, Chris Gibson e Lily Kong (2005) sustentam ser
necessario precisar os sentidos do uso da expresséo. Esse € um dos objetivos deste
capitulo, que aborda inicialmente a arena mais ampla do uso do conceito, em que o
termo é tratado como veiculo de um esforgo para romper epistemologicamente a se-
paracao das esferas da economia e da cultura.

Esta segdo também examina os principais argumentos a que trabalhos da
geografia econbmica preocupados com o tema recorrem para explicar as tendéncias
a concentracao espacial de empresas e profissionais da economia cultural, sobretudo
em metropoles. Por fim, o capitulo apresenta o quadro tedrico e limitagdes da biblio-
grafia sobre clusters, pilar do campo de investigagao sobre economia cultural, e justi-
fica o uso dos conceitos de circuito espacial produtivo e circulos de cooperagcdo no

espaco nesta tese.

No inicio dos anos 2000, Ash Amin e Nigel Thrift (2004) apontaram que a hegemonia
da economia neoclassica vinha se esgar¢cando, mas que as perspectivas heterodoxas
nao questionavam seu nucleo teodrico: a conceituagado do objeto da disciplina como
uma esfera social autbnoma, governada pela Iégica absoluta da alocag&o de recursos
e por supostas regras imanentes. Ao tratar de questdes teodrico-conceituais de inte-
resse desta pesquisa, os autores sustentaram que havia uma énfase na imerséo (“em-
beddedness”) social da economia, “por exemplo, considerando como caracteristicas
como confianga e reciprocidade atuando em redes de relagdes interpessoais afetam
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a eficiéncia econbmica”, o que, no entanto, ndo se concretizava em uma reflexdo a
respeito das maneiras em que “o social e o econdmico estdo entrelagcados como um
tecido unico e inseparavel” (p. x).

Os autores afirmam que a economia institucional, a economia evolucionaria
e a sociologia econémica, que se expandiam com a virada cultural nas ciéncias sociais
e nas humanidades a partir da década de 1980°, evitavam o imperativo de ultrapassar
um “modelo sintético, em que cultura e economia se tornam parceiras” em direcédo a
um “modelo hibrido, em que os dois termos, cultura e economia, sdo descartados” por
meio da mobilizagdo da teoria ator-rede e de horizontes analiticos semelhantes. Em
resumo, Amin e Thrift defendem que conceber a cultura e a economia como duas
instancias sociais puras, ainda que vinculadas, “produz monstros epistémicos que ten-
tam reprimir suas proprias origens mistas” (2004, p. xiv).

No trabalho dos autores, a expressdo economia cultural sintetiza o projeto
de hibridacio tedrica das duas esferas e, ao mesmo tempo, nomeia um campo de
pesquisas com contornos marcadamente amplos e fluidos, que abarca uma multipli-
cidade de disciplinas e correntes de pensamento. Essa perspectiva, portanto, pode
ser entendida como “uma teoria de natureza parcial, agenciada [‘assembled”] e pro-
viséria, que raramente aspira a projetos grandiosos ou a uma viséo total” (AMIN;
THRIFT, 2007, p. 145).

Em um esfor¢o de classificagdo das linhagens académicas da economia
cultural, “uma abordagem que possa ainda estar lutando para encontrar um vocabu-
lario exato” (2007, p. 147), Amin e Thrift revelam a multiplicidade de abordagens, dis-
ciplinas, métodos e temas, muitas vezes dispares e possivelmente conflitantes, inclu-
idos nesse campo de investigacao. A classificagao se baseia em sete registros distin-
tos: (1) paixdes, (2) sentimentos morais, (3) conhecimento, (4) confianga, (5) evolugéo,
(6) poder e (7) sintomas (AMIN; THRIFT, 2004; 2007). A seguir, sumarizamos as fei-
¢bes de cada um deles, de acordo com os autores, e apontamos desdobramentos e
exemplos.

O primeiro registro, paixdes, explora a forgca econémica de impulsos hedo-
nistas, que se manifestam, por exemplo, na ligagdo emocional que consumidores es-

tabelecem com marcas de corporagdes que, por meio do design de seus produtos e

® Uma andlise da virada cultural na geografia econdmica pode ser encontrada em Barnes (2001).
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de uma aura construida por estratégias de marketing, simbolizam valores aspiracio-
nais (PIKE, 2009; POWER; HAUGE, 2008).

A lealdade de consumidores da Apple, muito relacionada a valorizagao do
design e a representagao social de seus produtos, € um exemplo nitido. No universo
audiovisual, estudios indie norte-americanos de nicho que se consagraram investindo
na imagem de distingdo de suas obras e de refinamento de seus diretores, como a
A24, merecem mengao, bem como a HBO, programadora hoje controlada pela Warner
Bros. Discovery que protagonizou a era de ouro da televisdo norte-americana, de me-
ados dos anos 1990 e inicio dos anos 2000, veiculando séries de vanguarda que re-
definiram as fronteiras da linguagem televisiva, como “The Sopranos” (1999-2007),
“Six Feet Under” (2001-2005) e “The Wire” (2002-2008)°.

Sentimentos morais, o segundo registro, abarca temas de pesquisa como
as ordens de justificagao do capitalismo e os valores éticos que participam da confor-
magao dos mercados.

Luc Boltanski e Eve Chiapello (2009), cuja obra é referéncia no primeiro
tema, analisam a transformacéo radical, desde os eventos de maio de 1968, dos va-
lores organizacionais de corporacdes e do Estado, que passaram a se centrar nos
conceitos de redes e projetos. Os autores investigam como hierarquias rigidas, o con-
trole burocratico e o horizonte de longo prazo das sociedades fordistas perderam ter-
reno com a valorizagao de logicas antes relacionadas ao universo das artes e da cri-
atividade, como a iniciativa individual e a versatilidade dos trabalhadores, além da
instabilidade crescente de contratos de trabalho e a erosdo de mecanismos de prote-
¢ao social.

A preferéncia de consumidores por estabelecimentos locais de pequeno
porte em detrimento de grandes redes de varejo, ainda que essa nao seja a escolha
racional em termos de maximizacao de recursos, a defesa da incorporagao de princi-
pios éticos ao longo da produg&o e movimentos de boicote a empresas motivados por
questdes morais (BARNETT et al, 2005; HUGHES; WRIGLEY; BUTTLE, 2008) sao
exemplos de questdes relacionadas ao segundo tema. Neste caso, é possivel lembrar
de campanhas de pressao para que empresas se comprometam a adotar medidas

antirracistas e de diminuicdo do sofrimento animal, bem como de boicotes a

10 “Nao é TV, é HBO”, slogan adotado no fim dos anos 1990, sintetiza a estratégia de construgéo de
marca de um canal boutique. Os livros de James Andrew Miller (2021) e Felix Gillette e John Koblin
(2022) reconstituem a histéria da companhia.
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companhias autuadas em casos de trabalho analogo a escravidao. Movimentos que
pregam o resgate de praticas alimentares comunitarias e mais saudaveis, em contra-
posicéo aos habitos difundidos por corporagdes agroindustriais globais e cadeias de
fast food, como o “slow food”, s&o outro exemplo com essas caracteristicas que rece-
beu atencao de pesquisas.

O terceiro registro, conhecimento, extrapola as fronteiras do campo da eco-
nomia cultural esbogado pelos autores, ja que “a economia heterodoxa, em todas as
suas variedades, se distingue da economia mainstream ao enfatizar a centralidade da
inovagéao, do aprendizado e do conhecimento [...] na transformagao econdmica” (2007,
p. 148). Nesse enfoque, estamos diante de questdes como a produgéo, a mobilizagao
e a circulagédo do conhecimento tacito (GERTLER, 2003), em que as obras de Michael
Polanyi (2009) e, em menor grau, do seu irmao Karl (POLANY]I, 2015) tém influéncia
decisiva, e a transmisséo de convencdes e experiéncias em comunidades de pratica,
arenas informais de intercambio profissional que perpassam firmas, organizagdes e
lugares (WENGER, 1998).

Confianga, o quarto registro, reune a literatura preocupada com a relevan-
cia de vinculos de lealdade e reciprocidade em redes interpessoais e interfirmas. Os
autores destacam, em pesquisas dessa linhagem, a importancia do conceito de lagos
fracos, do socidlogo Mark Granovetter (1973), e trabalhos como o do historiador Paul
Seabright (2010), que sustenta que institui¢ées robustas, como o dinheiro e o sistema
bancario, sdo essenciais para viabilizar a intimidade entre desconhecidos, mecanismo
de cooperagao que azeita as redes intrincadas de coordenag¢ao da economia globali-
zada.

O quinto registro, evolucéo, perfaz um corpo de investigagdo que buscou
se distanciar do principio de tomada de decisdo 6tima e da tendéncia ao equilibrio da
economia neoclassica iluminando o carater contingente da dindmica econémica, em
que uma combinagéo inicial aleatoria de fatores produtivos em lugares e regides e
eventos histéricos fortuitos desencadeiam processos de desenvolvimento econémico
de longa duragao. Na geografia econédmica (BOSCHMA; FRENKEN, 2018), o esfor¢o
de formular analises espacializadas a partir dos principios da economia evolucionaria
ganhou tragdo nas ultimas décadas e se operacionalizou recorrendo a conceitos como
distritos industriais, “path dependence”, “lock-in" e sistemas locais e regionais de ino-
vacéo, ferramentas-chave da geografia da inovagdo e de campos correlatos (p. ex.
GARCIA, 2020; TUNES, 2020).
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Amin e Thrift (2007) assinalam que as interpretagdes do sexto registro, po-
der, se associam crescentemente a obra de Michel Foucault e a aplicacdo do conceito
de governamentalidade em trabalhos que abordam, por exemplo, o efeito de modos
disciplinares na formacgao de sujeitos e o papel da difusdo de historias de sucesso
corporativo por consultores e gurus — trabalho também realizado, hoje, por influenci-
adores digitais.

Por fim, sintomas, o sétimo registro, faz referéncia a obras ambiciosas que
recorreram a fendmenos histéricos situados, concebendo-os como tipos ideais, como
instrumento para a elaboracido de narrativas emblematicas, em que a analise de mu-
tacdes das sociedades ocidentais impulsiona modelos normativos de intervengéo so-
cial.

Os autores apresentam, entre outros exemplos, a interpretacdo de Manuel
Castells (CASTELLS, 2013) sobre as dinamicas engendradas por redes de informa-
¢ao, hoje parte de um script que, partindo da premissa de que a globalizagao € acom-
panhada da descentralizagdo do poder e da dissolugédo de antigas hierarquias espa-
ciais, prescreve, com poucas mediagoes, a insercao competitiva das cidades em re-
des globais.

A apresentagao desses registros deixa transparecer a extensédo disciplinar
e tematica da proposta, que concebe a economia cultural como um campo disperso
de trabalhos que tém o potencial de promover uma ruptura epistemoloégica com a eco-
nomia mainstream e com parte do pensamento econémico heterodoxo. Nesse impeto,
os autores defendem a necessidade de “redefinicdo de todos os aspectos da cadeia
de valor, da produgdo ao consumo” (AMIN; THRIFT, 2004, p. xxi) e sustentam que a
mobilizagdo das linhagens dessa literatura pode resultar “em um campo totalmente
novo de estudo da economia urbana”. Essa perspectiva deve incorporar a analise a
influéncia de sistemas de infraestrutura nos ritmos cotidianos da cidade, as arenas
emocionais, éticas e morais relacionadas a reproducgao social, a agao performatica de
atores na conformagdo dos mercados e uma “disposi¢cao para rastrear as longas ca-
deias de conexao que criam e sustentam os circuitos de fornecimento de consumo
dentro das cidades” (AMIN; THRIFT, 2007, p. 158).

Essa proposicéo conflui com debates travados na geografia e nos estudos
urbanos e ajudam a iluminar questdes teorico-conceituais desta tese. Os fundamentos

dessa agenda de pesquisa, no entanto, ultrapassam as possibilidades de uma
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pesquisa individual, o que justifica a ado¢ado de uma delimitagdo mais estrita de eco-

nomia cultural.

O esgotamento do fordismo na década de 1980, depois dos 30 anos gloriosos de
crescimento econdmico e constituicdo de Estados de bem-estar social nos paises
centrais, renovou o interesse académico e politico por mecanismos que regem a dis-
tribuicdo espacial das atividades econémicas e, sobretudo, por estudos sobre a con-
centragao de setores emergentes, como a alta tecnologia e as industrias culturais, em
metrépoles e regides que exibiam um forte dinamismo econdmico.

O antigo regime de acumulacgédo era definido pela produgdo em massa de
produtos de baixo custo e estandardizados, capitaneada por corporacdes transnacio-
nais integradas verticalmente que exploravam economias internas de escala. Essa
l6gica incentivava a dispersédo geografica de plantas industriais ao redor do mundo
para capturar a produtividade espacial (SANTOS, 2006a) que lugares e regides en-
cerram desigualmente, conformando estratégias locacionais orientadas, entre outros
fatores, pelo acesso privilegiado a matérias-primas, pela disponibilidade de forgca de
trabalho barata, pela extensio e a qualidade de redes de transporte e comunicagao e
por normas ambientais e tributarias permissivas.

Na arquitetura dos circuitos espaciais produtivos moldados durante o for-
dismo, a légica de funcionamento de estabelecimentos industriais de grande porte ndo
favorecia, em geral, a criacdo de enlaces locais e regionais significativos. Aléem de
fluxos materiais — insumos e produtos industrializados — e da geragao de empregos
e da arrecadacao de impostos — frequentemente diminutos em razao da intensidade
de capital e tecnologia das plantas industriais e de isengdes fiscais —, essas unidades
produtivas tendiam a gerar encadeamentos fracos com empresas de menor porte e
instituicbes publicas, entravando a circulagdo de conhecimento, a transferéncia de
tecnologia e o transbordamento para outros setores. Em ultima insténcia, essa situa-
¢ao questionava a propria viabilidade da ideia de desenvolvimento local e regional,
perspectiva que animava parcela da geografia econémica, da geografia regional e de
disciplinas correlatas.

Além disso, a aceleragao dos fluxos materiais, financeiros e informacionais

observados com maior nitidez a partir dos anos 1970, processo relacionado a
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diminui¢cdo dos custos de transporte e a revolugao das tecnologias de comunicacgao,
ampliou a flexibilidade espacial das corporagdes e as liberou de uma organizagao da
producdo que, em muitos casos, seguia as fronteiras dos antigos mercados regionais
e nacionais.

Nesse contexto, a tese que defendia que a globalizag&o tinha como coro-
lario o aumento do carater estratégico da localizagédo industrial e a intensificagao da
sensibilidade dos investimentos privados a configuragéo territorial e aos conteudos
sociais dos lugares — formulada, por exemplo, por David Harvey, para quem “a im-
portancia da qualidade do espaco foi realgada e o vigor da competigédo interurbana
para o desenvolvimento capitalista foi consideravelmente fortalecido” (2006b, p. 56)
— convivia com discursos que proclamavam a supressao do espaco pelo tempo e o
préprio fim da geografia como disciplina.

N&o a toa, os geodgrafos passaram a dedicar atengao especial a génese de
formas flexiveis de organizagdo da produgédo e seus mecanismos de aglomeragéo
territorial, em que as dindmicas locais e regionais pareciam desempenhar um papel
determinante. Esse € um dos fatores que explicam o resgate, a época, do conceito
marshalliano de distrito industrial, de acordo com Ash Amin (2000), para quem o inte-

resse académico sobre o tema excedeu a importancia empirica do fenébmeno:

Esta redescoberta [de sistemas produtivos descentralizados] ajudou a
reacender as esperancgas da comunidade de politicas urbanas e regi-
onais, depois de anos de desespero com o problema da integragéo
global sem crescimento local autossustentavel, e forjou um novo regi-
onalismo informado por uma teorizagao radicalmente nova do desen-
volvimento regional (p. 152).

O autor (2000) elenca outras duas razdes para explicar a dimensé&o alcan-
¢ada por esse debate: (1) a promessa de uma democratizagdo da produgdo, com a
valorizag&o de oficios artesanais, depois de décadas de hegemonia da disciplina tay-
lorista de trabalho; (2) o acoplamento das narrativas de sucesso de experiéncias fle-
xiveis com “reivindicagdes que enfatizam os fundamentos institucionais e sociais co-
letivos da vida econémica” (p. 152), em que a interdependéncia de agentes econémi-
cos, o compartilhamento de informacao e o papel de convengdes locais tém destaque,
confluindo com as interpretagdes institucionais e evolucionarias.

Em obra influente desse campo, Michael Piore e Charles Sabel (1984) cri-
ticam o pensamento econdmico que algou a produgdo em massa a modelo universal

de desenvolvimento. Os soci6logos desenvolvem o argumento de que a organizagao
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industrial fordista — por requerer economias de escala que permitem rotinizar a pro-
dugéo e diminuir os custos dos produtos, depender de mercados fortemente regulados
e previsiveis, em decorréncia dos investimentos de grande monta associados a ciclos
longos de produtos, e ser inflexivel, o que cria dificuldades de adapta¢do as mudancgas
de preferéncias de consumidores — deixou de ser adequada na economia contempo-
ranea.

Os autores sustentaram que o modelo industrial tradicional se apartava dos
setores inovadores, cujo arranjo primordial seria a especializagao flexivel, conceito
formulado na obra. Essa seria a origem da “segunda cisao industrial” de meados do
século 20, que, apesar de ser caracterizada como crise de um regime de acumulacgao,
deveria ser entendida como uma janela de oportunidade para reorientar o sistema
industrial dominante, burocratico, engessado e opressivo.

A teorizagao sobre a especializagdo flexivel se tornou um dos pilares do
debate pos-fordista na geografia econémica, ao lado da teoria da regulacéo francesa,
que propunha os conceitos de regime de acumulagdo e modo de regulagéo, e da in-
vestigacao sobre as especificidades da produ¢gdo em massa japonesa, que passou a
concorrer no mercado global.

A literatura sobre especializagao flexivel se concentra em uma nova forma
de coordenagao da producéio industrial. Empresas e estabelecimentos de menor porte
voltados a manufatura de bens n&o padronizados e com ciclos de vida curto haviam
ganhado protagonismo por sua capacidade de adaptagcdo as mudangas constantes
de um mercado cada vez mais segmentado em raz&do do declinio, no capitalismo cen-
tral, do consumo massificado (AMIN, 1994).

Essa transformacéo foi viabilizada pela especializagdo em processos e pro-
dutos estratégicos, com a terceirizagao de tarefas de menor relevancia, investimentos
em meios de produg¢ao modulares, em que o0 uso de maquinas e equipamentos € de-
terminado pela capacidade produtiva necessaria para demandas especificas, e con-
tratos descontinuos de trabalho, que seguiam o ritmo de projetos e sazonalidades do
mercado.

Em razdo dessas caracteristicas, as pesquisas sobre o tema se voltaram
para os vinculos estabelecidos por essas empresas, que tendiam a se aglomerar es-
pacialmente, e se concentraram em “economias internas de escala (particularmente
em relagdo a produgao de conhecimento) e economias externas de escopo por meio

das recém-constituidas relagdes” desses sistemas locais ou regionais de produgao
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(BOGGS; RANTISI, 2003, p. 110). As analises passaram a enfatizar que as trocas
meramente contratuais (“traded dependencies”) eram acompanhadas do compartilha-
mento de conhecimento e experiéncias mediado por convencdes sociais e normas
comuns sobre como fazer negocios, as “untraded interdependencies” (STORPER,
1995).

Em sua critica ao debate sobre os arranjos econémicos flexiveis, que to-
mou a geografia econdémica anglo-saxdnica, John Lovering (2009) sustentou que (1)
a literatura pos-fordista dedicou pouca atencéo ao neoliberalismo, apesar de as trans-
formagdes industriais na década de 1980 terem sido fortemente influenciadas pela
reestruturagdo neoliberal e pela financeirizagdo da economia; (2) a bibliografia sobre
especializagdo flexivel exagerou a importancia de fatores tecnologicos e minimizou a
relevancia de fatores politicos e socioculturais — um sinal € o retrato do processo, por
Piore e Sabel (1984), como “uma inevitabilidade tecnoldgica e cultural a ser celebrada”
(p. 234); (3) o novo regionalismo californiano e outros horizontes da agenda de pes-
quisas sobre o pés-fordismo postulavam o fim de nexos de solidariedade capitanea-
dos por corporagdes e pelo Estado por meio da divisdo do trabalho e apreendiam a
competitividade como o motor das relagdes interlocais e inter-regionais.

Em razado dessas criticas, o autor (2009, p. 237) defendeu que a tese da
especializacao flexivel pode ser compreendida como “uma versdo mais a esquerda
da tendéncia neoliberal predominante”, uma versao que comemora o desmantela-
mento da organizag&o enfadonha do trabalho e nutre expectativas de incentivo a co-
laboracéo e liberacao da criatividade da for¢a de trabalho, em um processo de ascen-
sdo de “uma nova classe de trabalhadores artesanais e empreendedores” conectados
nao so por meio de vinculos formais impessoais, mas por relagcées de confianga. “Os
trabalhadores nado seriam mais unidades de mao de obra intercambiaveis. Grupos es-
pecificos de trabalhadores qualificados, em vez de grandes quantidades de mao de
obra anbénima, seriam a chave para a competitividade empresarial” (p. 235).

Lovering (2009) também argumenta que a escola californiana de geografia
econdmica e seus novos espacos industriais (SCOTT, 1988) levaram o debate sobre
a aglomeracéo de empresas inovadoras e distritos industriais ao nucleo da arena de
formulac&o de politicas urbanas e regionais, algcando experiéncias histéricas e geo-
graficamente contingentes a modelos de sucesso.

Outros balangos sdo mais nuangados, deixando transparecer que esse
corpo de trabalhos se manteve rigoroso teorico-conceitualmente. Essas pesquisas,
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portanto, oferecem um enquadramento pertinente para a analise de circuitos da eco-
nomia cultural, mesmo que excessos da literatura sobre especializacao flexivel pare-
¢am evidentes trés decénios depois. Alguns pilares dessa bibliografia, contudo, me-
recem ser problematizados, como o foco hiperbolico em fatores locais subjacentes as
dinamicas das aglomeragdes industriais e a auséncia de posi¢des mais enfaticamente
criticas a precarizagao do trabalho e a deterioragao de redes de protecao social.

Além disso, em discursos apologéticos de consultores e gurus empresariais
que grassaram na década de 1990, com o éxtase com a “nova economia” durante o
mandato de Bill Clinton (1993-2001) e a corrida acionaria durante a bolha “dot-com”,
o enraizamento territorial de aglomeragdes industriais se desvaneceu e predominaram
narrativas nao historicizadas que prescreviam, por exemplo, a concentracédo espacial
de firmas e o fortalecimento de arenas informais que reunissem camaras de comércio,
empresas inovadoras e instituicdes publicas para promover a confianga mutua e esti-
mular relagdes contratuais e ndo contratuais.

Em resumo, promover a circulagdo de competéncias e experiéncias para
impulsionar a interdependéncia dos agentes econémicos se tornou um pilar para a
ampliagdo da competitividade urbana e regional, sobretudo com a consolidagdo do
“script dos clusters” (FLEW, 2010), tema tratado adiante. Nesse contexto, a Terceira
Italia e o Vale do Silicio foram algados a modelos internacionais que, no limite, pode-

riam ser recriados por meio da aplicagcdo desse receituario.

Em uma revisdo do debate sobre economia cultural na geografia econémica e em
disciplinas correlatas, Chris Gibson e Lily Kong (2005) argumentam que o termo é
multivalente e serve a “imaginag¢des geograficas divergentes”, resultando em uma ma-
leabilidade que pode ser positiva desde que as definicdes e as fronteiras do conceito
sejam explicitadas.

Com esse intuito, os autores analisam os significados de economia cultural
a partir de quatro abordagens: (1) setorial, (2) mercado de trabalho e organizagéo da
producéo, (3) indice criativo e (4) convergéncia dos formatos.

A primeira abordagem busca critérios para selecionar os setores econdmi-
cos que devem ser incluidos na delimitagdo de economia cultural. Allen Scott (2000)

minimiza a constituicdo material e a natureza da producédo industrial dos produtos e
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realga uma caracteristica comum: sua insergdo no mercado se relaciona ao “fato de
eles funcionarem, pelo menos em parte, como ornamentos pessoais, modos de exibi-
¢ao social, formas de entretenimento e distracdo ou fontes de informagao e autocons-
ciéncia” (p. 3).

A variavel-chave, portanto, se torna a densidade de conteudos simbdlicos
envolvidos nas atividades de cada setor, isto €, a intensidade de atributos estéticos
incorporados em bens e servigos, “artefatos cujo valor simbdlico para o consumidor é
alto em relagéo a seus propdsitos praticos” (p. 3). Uma definicdo objetiva da economia
cultural & apresentada pelo autor: “Um conjunto de setores industriais e de servigos
envolvidos, em maior ou menor grau, na producao de imagens, simbolos e mensa-
gens” (p. ix).

A delimitagao setorial € particularmente importante para a producao de es-
tatisticas de valor adicionado e geragao de empregos. O FCS (Framework for Cultural
Statistics) de 2009, elaborado pelo Instituto de Economia e pelo Setor de Cultura da
Unesco (Organizagao das Nagbes Unidas para a Educacéo, a Ciéncia e a Cultura),
emprega uma definigdo pragmatica, em que as atividades culturais sao circunscritas
a dominios, cada qual abrangendo um conjunto de setores. Os bens e servigos cultu-
rais sao conceituados a partir da incorporacao de “valores artisticos, estéticos, simbé-
licos e espirituais” e se distinguem de outras areas da economia em raz&o de “seu
sistema de valorizagao, que inclui propriedades irreproduziveis, ligado a sua aprecia-
¢ao ou ao seu prazer” (UNESCO, 2009). Patriménio cultural e natural, performance e
celebracgao, artes visuais e artesanato, livros e imprensa, audiovisual e midia interativa
e design e servigos criativos s&o os dominios culturais da proposta da Unesco. O
dominio audiovisual inclui filme e video, televiséo e radio (incluindo streaming ao vivo),
podcasts e videogames.

A abordagem setorial, apesar de objetiva em delimitar quais areas devem
ser consideradas parte da economia cultural, apresenta problemas. Parte considera-
vel das atividades de varios setores incluidos, como a moda e o design industrial, esta
relacionada a praticas e rotinas produtivas genéricas e repetitivas, muito pouco inten-
sivas na manipulagao de fatores estéticos, lembram Gibson e Kong (2005). O uso do
conteudo simbdlico como critério de classificagdo também pode justificar a inclusao
de setores que se distanciam do universo das artes, centrado em expressées como

artes visuais, audiovisual, literatura, musica etc.
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A segunda abordagem, mercado de trabalho e organiza¢do da producao,
da relevo as formas de coordenacao industrial pds-fordista, como a especializagéo
flexivel.

Os trabalhos com esse enfoque destacam a dificuldade de mecanizagao
das atividades da economia cultural, ja que a estratégia de diferenciagao dos produtos
leva a producao em pequenos lotes, e a intensidade em mao de obra, frequentemente
qualificada do ponto de vista técnico e artistico. “O sistema de produgdo tambéem é
altamente suscetivel a desintegracao vertical” em razdo de “incertezas e instabilida-
des decorrentes do ambiente competitivo em que os produtores operam”, o que faz
com que “as industrias de produtos culturais se aglomerem frequentemente em clus-
ters intensivos em transag¢des de empresas especializadas” (SCOTT, 1996, p. 307).

A producdo em redes de pequenas e médias empresas especializadas,
ressaltam pesquisas importantes do campo, € moldada pelo controle exercido, por
meio do financiamento e da distribuigdo, por corporagdes globais. Desde meados dos
anos 1980, quando esse trago comecgou a ser destacado, a concentragao e a centra-
lizagdo de capital em varios setores da economia cultural avangou brutalmente. A con-
solidacao de conglomerados de entretenimento e midia, que transformou a produg¢ao
audiovisual, € um dos exemplos mais agudos dessa trajetoria (CHRISTOPHERSON,
2002; COE, 2013; POWER; SCOTT, 2004).

Destacam-se igualmente a instabilidade enfrentada por trabalhadores da
economia cultural, que obriga parte dos profissionais a ter empregos em outras areas
até conseguir se manter exclusivamente em seus oficios — até “estourar”, a expecta-
tiva de sucesso futuro que torna a precariedade do presente suportavel —, as ligagdes
emocionais que estabelecem com suas areas de atuacao criativas e a dependéncia
de relagdes interpessoais para obter trabalhos. Esses padrdes, como apontamos an-
teriormente, reforcam a importancia da obtencéo de credenciais, do aprofundamento
de contatos e da participagdo em redes profissionais, processos que se realizam so-
bremaneira na escala local ou regional.

indice criativo, a terceira abordagem, se distancia da delimitagdo de ativi-
dades ou setores especificos a partir dos atributos de bens e servigos ou da organi-
zacao da producédo. Essa perspectiva, impulsionada pela tese da classe criativa, de-
senvolvida por Richard Florida (2002), propde a mensuragéo da criatividade no con-
junto da economia e a criagdo de novos parametros para avaliar a competitividade de

cidades, regides e paises.
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Gibson e Kong (2005, p. 544-545) argumentam que essa abordagem tende
a “ser reducionista na interpretacao da cultura, a medida que formuladores de politicas
se apressam para transformar a atividade cultural em um indice criativo” que se des-
dobra em indicadores de atratividade de profissionais da classe criativa, como boemia
e toleréncia a pessoas LGBTQIA+. Comparar cidades e regides por meio de pardme-
tros dessa natureza se tornou o mote de um mercado amplo de consultorias que trans-
formou a ideia de cidade criativa na “inovagao visivelmente mais bem-sucedida na
historia recente da formulag&o de politicas urbanas” (PECK, 2011, p. 41). Em um con-
texto de aceleragdo da mobilidade internacional de concepgdes e praticas de planeja-
mento e gestdo, que difundem novos papéis do Estado (MCCANN; WARD, 2011), o
modelo da cidade criativa preconiza que governos locais que implementam medidas
para atrair membros da classe criativa tém melhores condi¢gdes para fomentar o em-
preendedorismo e a inovagao, bem como atrair investimentos privados, o que os per-
mite projetar suas imagens nacional e internacionalmente e se reposicionar nas redes
urbanas globais.

Trabalhos preocupados com as mutagdes da produgcao e do consumo cul-
tural promovidas pela transi¢cao digital perfazem a ultima abordagem, convergéncia
dos formatos. Nesse horizonte, o tracgo distintivo é o entrelagamento da esfera da pro-
dugéo cultural com a exploragdo econdmica por grandes conglomerados de midia ou
telecomunicacdo. “A economia cultural & essencialmente um setor dominado pela
mercantilizagdo e pela protecdo de direitos de propriedade intelectual” (GIBSON;
KONG, 2005, p. 545), este o pilar da extracdo de rendas monopolistas de bens e
servigos culturais. O papel do copyright nas industrias culturais tem papel predomi-
nante nas classificagbes do DCMS (Departamento de Cultura, Midia e Esporte) do
Reino Unido, abordado adiante, e da Wipo (Organizagao Mundial da Propriedade In-
telectual).

Essa abordagem se aproxima do campo da economia politica da comuni-
cacao, que sublinha os mecanismos econémicos singulares da producgéo, da distribui-
¢ao e do consumo de produtos culturais, frequentemente com o intuito de se opor as
tendéncias de monopolizagao e oligopolizagdo que entravam a concretizagdo de po-
tenciais criativos de grupos marginalizados e oferecer subsidios a uma regulacgao es-
tatal empenhada em democratizar os meios de producido e acesso a cultura. Esse
campo se interessa fundamentalmente pela distribuicdo desigual de recursos materi-

ais e simboalicos entre os agentes econdmicos das industrias culturais, enfatizando,
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por exemplo, as estruturas de propriedade da midia e seu poder de enquadramento
da realidade e a conformagao de praticas e valores sociais — associados, nessa lite-
ratura, a reproducédo do modo de producédo capitalista.

As analises da economia politica da comunicag¢ao, no entanto, podem res-
valar em interpretagdes reducionistas — subgeografizadas, subhistoricizadas e sub-
socializadas —, em que o universo da comunicacado e da midia é rebaixado a trans-
missédo de crengas e ideais funcionais ao capitalismo, desconsiderando arenas de
conflitos, mediagdes e resisténcias concretas. Ou seja, parte dos trabalhos argumenta
“que a cultura midiatica meramente reflete a ideologia da elite econdmica dominante,
que controla as industrias culturais e nada mais € que um veiculo para a ideologia
dominante” (KELLNER, 2009).

Analises com essa orientacdo também podem subestimar o universo em-
pirico das pesquisas e fenbmenos encontrados em campo em raz&o da circularidade
do pensamento estruturalista e funcionalista: se os meios de comunicagao, a priori,
desempenham um papel ideoldgico, matiza-los por meio da investigagdo de suas di-
namicas internas e do carater possivelmente contingente (do ponto de vista cultural,
historico, geografico, organizacional etc.) dos seus produtos é menos urgente. Esse
traco leva Douglas Kellner (2009) a realgar a necessidade de “conceber a sociedade
e a cultura contemporéneas como terrenos contestados e as formas culturais e midi-
aticas como espacos nos quais sdo travadas batalhas especificas sobre género, racga,
sexualidade, ideologia politica e valores”.

Como ressaltam Chris Gibson e Lily Kong (2005), as quatro abordagens
nao sao mutuamente excludentes; pelo contrario, as intersegdes sdo comuns e assu-
mem formas variadas. Neste trabalho, mobilizamos o debate acumulado na geografia
econdmica, que se associa com mais intensidade as duas primeiras perspectivas, se-
torial e mercado de trabalho e organizagao da produgéo, e dialoga com questdes tra-
tadas mais detidamente por trabalhos sobre a convergéncia dos formatos.

Esta pesquisa parte, portanto, de uma conceituacdo de economia cultural
que ressalta trés caracteristicas fundamentais: (1) suas atividades “lidam, de uma
forma ou de outra, com a criagdo de produtos cujo valor se baseia principalmente em
seu conteudo simbdlico e nas maneiras pelas quais estimula as reagdes experenciais
dos consumidores”; (2) suas empresas se submetem “a pressdes competitivas e or-
ganizacionais, de modo que frequentemente se aglomeram em densos clusters espe-

cializados ou distritos industriais, enquanto seus produtos circulam com crescente
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facilidade nos mercados globais” (POWER; SCOTT, 2004, p. 4); (3) seus produtos
‘estdo sujeitos a influéncia de imagens e sensibilidades singulares enraizadas nos
lugares e apropriaveis por empresas especificas como vantagens competitivas”
(SCOTT, 2000, p. 11).

A mobilizagc&o da cultura das cidades por meio de politicas urbanas (HARVEY, 1989)
€, historicamente, uma arena de posi¢des divergentes. Uma das primeiras experién-
cias de relevo baseada na promoc¢ao de industrias culturais como estratégia de de-
senvolvimento econémico teve pressupostos radicalmente diferentes da agenda da
classe, cidade e economia criativa dos anos 2000. Na década de 1980, em um con-
texto de forte desindustrializagdo e grave crise econémica, o GLC (Conselho da
Grande Londres), comandado pela esquerda critica a onda neoliberal de Margaret
Thatcher, incluiu as industrias culturais em sua estratégia econémica. De acordo com
Jamie Peck (2011), que analisou essa iniciativa, os socialistas se opunham tanto as
politicas de austeridade de Thatcher quanto ao reformismo keynesiano do Partido
Trabalhista, propondo a experimentacao de alternativas na esfera local que, embora
tivessem alcance limitado, poderiam eventualmente se disseminar.

O GLC, apoiado por movimentos sociais, organizagdes da sociedade civil
e sindicatos, elaborou, no inicio dos anos 1980, programas econémicos setoriais que
buscavam dar protagonismo aos grupos populares na reestruturagdo metropolitana
do periodo. Peck (2011) ressalta que as industrias culturais foram privilegiadas nessa
acao em razéo do volume de empregos que gerava, das suas especificidades estéti-
cas e dos riscos de monopolizagcao da distribuicdo de seus produtos. Dessa forma,

A politica das industrias culturais ndo estava preocupada com inter-
vencdes na esfera da producéo [...], mas principalmente como meio
de pluralizar as esferas da distribuicao cultural e do consumo, ampliar
0 acesso aos mercados culturais e ao trabalho cultural e reconhecer a
criatividade dos grupos marginalizados (PECK, 2011, p. 47).

O autor ressalta que a Estratégia Industrial de Londres, publicada em 1985,
apresentou uma visao ampla da produgao, da distribuicdo e do consumo cultural. Por
outro lado, escapava ao GLC os instrumentos necessarios para viabilizar uma inter-
vengao nesses setores em razio da sua escala de atuagcédo. O documento reconheceu

a tendéncia a precarizagdo dos trabalhadores culturais e o papel hegemdnico das
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corporacdes que atuam na distribuicdo desses produtos, se opds aos mecanismos
correntes de monopolizagédo e oligopolizagdo dos setores culturais e propds meios
para garantir a empregabilidade dos grupos populares. O horizonte projetado partia
de praticas de contestacao e de politizagao da vida urbana, disputando posi¢cdes tanto
com as burocracias partidarias do trabalhismo quanto com as medidas monetaristas
do neoliberalismo emergente. O GLC foi dissolvido em 1985, e suas estratégias eco-
ndémicas nunca foram implementadas. As politicas de mobilizacdo econémica da cul-
tura, por sua vez, ganharam forga na América do Norte e na Europa Ocidental na
década de 1990, dessa vez marcadas por um pragmatismo afinado com a virada ne-
oliberal.

O primeiro deslocamento semantico, do conceito de industria cultural da
Escola de Frankfurt (cf. ADORNO; HORKHEIMER, 2006) para industrias culturais, no
plural, foi operado na arena dos estudos culturais e da economia politica da comuni-
cacao a partir de meados dos anos 1970, em uma tentativa de desvencilhar esses
campos do horizonte catastréfico de avango das técnicas de reproducgao industrial so-
bre a criacao artistica mantendo uma perspectiva critica da incorporag¢ao da produg¢ao
cultural a reproducéo capitalista (TREMBLAY, 2015).

O segundo deslocamento seméantico ocorreu em meados dos anos 1990,
com a consolidag&do da nogéo de industrias criativas. Nicholas Garnham (2005) argu-
menta que a influéncia académica e politica que a nogao de industrias criativas passou
a exercer nesse periodo deve ser apreendida no contexto de difusdo da tese sobre a
sociedade da informacdo, que realgcava, por exemplo, o peso do setor de servigos
avancados no capitalismo contemporaneo. O autor propde, dessa forma, que essa
nogéao, ferramenta retérica vinculada a tese da sociedade da informacéo, busca cons-
truir legitimidade social para um novo tipo de politica publica, que redefine a ordem
institucional e os instrumentos financeiros estabelecidos.

O marco dessa virada ocorreu em 1997 no Reino Unido, com a vitéria do
novo trabalhismo de Tony Blair nas elei¢des. Alinhado a agenda neoliberal de fortale-
cimento do mercado como arena de provisao de bens e de servigos e de adocgao de
l6gicas gerenciais na burocracia estatal, o governo briténico reformulou as politicas
de fomento as artes e de regulagdo dos meios de comunicagdo em uma nova politica
para as industrias criativas (HESMONDHALGH, 2005). Em 1998, a primeira sistema-
tizagdo dos setores criativos, realizada pelo DCMS, abarcou antiguidades, arquitetura,
artes performaticas, artesanato, design, editoragcdo, filmes, moda, musica,
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publicidade, software e servicgos, televisao e radio. A inclusédo de atividades de tecno-
logias de informagao entre os setores tradicionalmente alvo das politicas culturais foi
a mudanca fundamental, o que ampliou a participagdo da economia criativa em esta-
tisticas do PIB, de empregos e renda e de taxas de crescimento. O principal critério,
a propriedade intelectual, é aplicado a todos os setores criativos, apesar da enorme
heterogeneidade dessas atividades, o que demandaria o desenho de politicas publi-
cas particulares. Para Gaétan Tremblay (2015, p. 86),

A inclusdo no mesmo universo das industrias culturais e de outras in-
dustrias, como as de software e design, apresenta uma vantagem du-
pla. De um lado, permite que todas as atividades em questdo se be-
neficiem do prestigio que cerca o trabalho dos artistas; de outro, pos-
sibilita alcangar um volume de negdcios e uma taxa de crescimento
excepcionais, atribuidos principalmente as esferas do software e dos
videogames. A tao alardeada criatividade pode entdo ser proclamada
como o principal motor da economia.

Esse processo originou uma alianga inédita entre corporagéo de tecnologia,
conglomerados de midia e pequenos e médios produtores na defesa do copyright
(GARNHAM, 2005), fortalecendo uma abordagem que considera, essencialmente, as
atividades da economia cultural a partir do potencial econémico de seus bens e servi-
¢os, para além da preocupacado com seus conteudos estéticos que marcava as politi-
cas culturais da geragao anterior. Nessa nova ordem discursiva e politica, investimen-
tos publicos em atividades da economia criativa se justificam por seus setores porta-
rem vantagens competitivas em um contexto de acirramento da concorréncia global.
Os parametros de legitimagao das politicas culturais, por sua vez, se distanciam de
temas como a democratizagdo da producio, a ampliagdo do acesso e a preservagao
do patriménio cultural para se pautar em dados econémicos objetivos, sobretudo a
criacao de valor e a geragédo de emprego e renda. De acordo com Nicholas Garnham
(2005, p. 28),

A mudanga na nomenclatura das industrias “culturais” para “criativas”
serve para dissimular essas contradicdes e esses dilemas da politica.
As reivindicagdes por fundos publicos sé&o justificadas ndo em termos
de politicas para as artes, mas em termos de politicas para a socie-
dade da informagdo. O suposto éxito ndo é o acesso ampliado ou
mesmo a qualidade superior dentro do Reino Unido, mas empregos e
receitas de exportacdo em uma economia global competitiva.

Esses principios tém o potencial de reforcar a legitimidade do fomento pu-

blico a producdo independente e a iniciativas de trabalhadores culturais, ja que
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investimentos nesses setores podem gerar resultados econémicos. As politicas cultu-
rais, dessa forma, sao tratadas a partir de um principio de utilidade concreta em con-
traposicéo as ideias de favorecimento a grupos estabelecidos ou fomento a expres-
sbes artisticas elitistas. Por outro lado, essa nova orientagdo das politicas culturais,
que fermentam mesmo sem uma internalizagao explicita das concepc¢des e das inten-
cionalidades subjacentes as nogdes de economia e industria criativa, tende a inserir
esse universo cultural na esfera do mercado e pode criar constrangimentos — se o0s
objetivos do fomento estatal se centram em resultados econémicos, € possivel que
haja pressdes para que os projetos financiados produzam retorno financeiro dos in-

vestimentos que receberam.

As razdes explicativas da tendéncia a concentracdo espacial de empresas e profissi-
onais da economia cultural, formando aglomeragdes com enraizamento territorial de-
terminante, sobretudo em metropoles, € o objeto de investigagdo por exceléncia de
trabalhos da geografia econémica preocupados com o tema.

Allen Scott (1996, p. 308-309) apresenta um esquema evolutivo de aglo-
meragdes da economia cultural. Embora pouco complexa, a interpretagao funciona
como um exercicio de apreensao dos principais argumentos desenvolvidos pela geo-
grafia econdmica das industrias culturais anglo-saxonica.

No primeiro momento, a aglomeragao de atividades conexas cria efeitos de
proximidade, “potencializados pela formag¢ado de comunidades duradouras de traba-
Ihadores no interior e ao redor de clusters, de modo que um estoque de habilidades,
sensibilidades e conhecimentos tacitos [...] esteja sempre disponivel para os empre-
gadores”. A seguir, processos de aprendizado e inovagdo entram em cena. Redes
enraizadas territorialmente e intensivas em transagdes se tornam conduites de fluxos
de conhecimento, “que existem como uma ‘atmosfera’ especifica a aglomeracao de
informacéo e experiéncia acumulada”. A proximidade “preserva e potencializa as in-
formagdes” e, por meio da interdependéncia entre os agentes econémicos, transforma
as aglomeragdes em “fontes de inventividade e vantagens competitivas localizadas”.
Por fim, emergem organizagbes que promovem a coordenacgéo das dinamicas inter-
nas a aglomeracgéo e coibem comportamentos oportunistas que ameacem interesses

comuns.
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Nessa literatura, portanto, as forgas de aglomeracgéo de atividades da eco-

nomia cultural decorrem de trés caracteristicas fundamentais:

(1)

(2)

3)

a produgédo se organiza, em decorréncia da desintegracéo vertical
predominante e da especializagao flexivel de empresas, em redes in-
terpessoais e interfirmas com vinculos fortes e transagdes intensas;
as comunidades de trabalhadores culturais se constituem como vorti-
ces de reprodugao social em que competéncias culturais sdo geradas
(SCOTT, 1999, p. 809), fenébmeno forjado pelo regime de trabalho por
projetos (GRABHER, 2002a, 2002b) e dinamizado pela circulagdo de
conhecimento, sobretudo tacito (GERTLER, 2003), em que contatos
face a face e encontros informais em espacos de uso coletivo das
cidades (BATHELT; MALMBERG; MASKELL, 2004; STORPER;
VENABLES, 2004) desempenham papel crucial;
os produtos das industrias culturais sdo extremamente sensiveis a
configuragéo territorial e aos conteudos culturais e sociais dos lugares
e das regides, isto €, 0 meio geografico da produgéo se imbui em seus
bens e servigos finais (MOLOTCH, 2002; SCOTT, 2000), processo
que abarca:
(1) ainfraestrutura material ou técnica;
(2) a infraestrutura organizacional (associagdes setoriais, escolas
técnicas e faculdades, eventos regulares de mercado, festivais
e mostras, 6rgaos publicos de fomento, regulagéo e promocgao,
sindicatos etc.);
(3) a atmosfera ou os atributos artisticos e estéticos de lugares e

regioes.

Todas essas caracteristicas estdo imbricadas em tramas complexas e nao

€ possivel, na investigagao de situagdes geograficas especificas, singulariza-las. Essa

distincdo tem apenas fins analiticos, em um esforgo de organizagédo dos eixos que

orientam as pesquisas da geografia econémica sobre o tema.
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A primeira caracteristica, tratada anteriormente, se assenta sobre os beneficios de
economias externas que emergem em aglomeragdes industriais em razao da diminui-
¢ao dos custos de transacéo, da minimizagao de riscos e do acesso a infraestruturas
técnicas e institucionais, como sistemas de transporte e comunicag¢ao e programas de
formagao profissional (MASKELL; LORENZEN, 2004). O aprofundamento da divis&o
social, técnica e territorial do trabalho leva a especializacdo e a complementariedade
produtiva e a segmentagdo da méo de obra, o que demanda arenas de coordenagao
da forga de trabalho e impulsiona vinculos interfirmas. Desse processo, emergem tran-
sacOes contratuais e a circulagado de conhecimento, expertise e outros tipos de infor-
magao, processo que ja havia chamado a atencéo de Alfred Marshall (1919).

Em setores da economia cultural, a especializagdo de empresas e a seg-
mentacado do universo de trabalhadores tendem a ser extremamente pronunciadas e
depender, além de infraestruturas técnicas especializadas, de sensibilidades estéticas
e valores simboalicos originais, o que faz com que “muitos tipos de produgéo cultural,
sob a forma de mercadoria ou ndo, sejam enraizados em comunidades unicas de tra-
balhadores ancorados em lugares particulares” (SCOTT, 2000, p. 32-33), fei¢ao rela-
cionada a segunda caracteristica.

Soma-se a isso o regime de trabalho por projetos, e os riscos, para empre-
sas e profissionais, se tornam muito elevados. A concentragédo espacial nos patama-
res mais elevados da rede urbana, geralmente em algumas poucas metropoles de um
pais, permite que empresas tenham acesso a um manancial suficientemente amplo
para encontrar trabalhadores apropriados as necessidades dos projetos sem precisar
depender de contratos perenes, ao mesmo tempo que oferece aos profissionais chan-
ces maiores de encontrar trabalhos em suas areas especificas de atuagao, sem pre-
cisar desempenhar fun¢des genéricas, e trabalhar em obras com que tenham afinida-
des artisticas e estéticas.

Em entrevistas realizadas nesta pesquisa, como veremos, esse processo
aparece em discursos sobre Porto Alegre ou Salvador, por exemplo, “terem ficado
pequenos” ao longo da carreira de um profissional — como o volume de produgao
local € menor, a divisdo do trabalho é menos profunda e os trabalhos disponiveis,
menos especializados —, o que o motivou a se instalar em Sao Paulo ou no Rio de

Janeiro.
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A formacado de mananciais de trabalhadores culturais especializados em metrépoles
que abrigam segmentos densos dos circuitos da economia cultural ndo se limita a um
processo econdmico duro. Em raz&o de arranjos flexiveis de coordenacéo da produ-
¢ao e da natureza dos produtos desses setores, que dependem da mobilizagdo de
atributos artisticos e estéticos geograficamente circunscritos, as bacias locais e regi-
onais de trabalhadores operam como vortices de reprodugéo social, ou seja, nucleos
que dinamizam a socializa¢ao de entrantes no mercado (SCOTT, 1999, p. 809), forjam
competéncias culturais e técnicas e permitem a formacao de redes interpessoais que
sustentam lacos de confianga, lealdade e reciprocidade.

A metafora do vortice € pertinente por representar as aglomeragdes locais
ou regionais de trabalhadores culturais como a area core de forgas centripetas de
longo alcance territorial. O poder de atragéo de artistas e trabalhadores culturais que
cidades como Los Angeles, Londres, Nova York ou Paris exercem €& notavel — o
mesmo pode ser dito, na escala do territério brasileiro, de S&o Paulo e Rio de Janeiro.
Na escala regional, Porto Alegre, Salvador e Recife sdo exemplos costumeiramente
lembrados.

Esse poder de atragao significa que os mananciais de trabalhadores des-
sas metropoles tendem a ser cosmopolitas e diversos, com profissionais de diferentes
origens étnicas, sociais e geograficas — o0 que nao significa que desigualdades étnico-
raciais, de género e orientagao social ndo os atravessem, como acontece no restante
da economia. A coexisténcia dessa multiplicidade social nas metrépoles, frequente-
mente em condigdes socioecondmicas instaveis ou precarias, tem efeitos culturais e
sociais profundos, como propde Milton Santos em sua obra tardia (2006a, 2006b). O
autor defende que “a geracgao local de novas solidariedades” permite apreender “a
economia se dando ao mesmo tempo em que se da a cultura, a sociedade, através
da copresenca, da vizinhanga, da agdo comunicativa, da espontaneidade, da criativi-
dade, por conseguinte, do futuro (SANTOS, 2006b, p. 25).

O regime de trabalho por projetos é o arrimo dessa dinamica dos setores
da economia cultural. Luc Boltanski e Eve Chiapello (2009) ja haviam chamado a aten-
¢ao para o relevo dessa forma de organizagao do trabalho nas mutagdes da ordem
simbolica do capitalismo depois do fordismo. O declinio da forma de trabalho assala-
riado, fortemente regulada pelos Estados nacionais e sob a prote¢cdo de sindicatos e
outras organizagdes de solidariedade dos trabalhadores, foi acompanhada da ascen-

déncia da nocgao de rede nas ciéncias sociais, na literatura econémica e no campo da
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gestdo empresarial — e os projetos concretizam essa ideia na organizagao do traba-
Iho.

No universo pos-fordista, “a atividade profissional passa a ser feita de uma
multiplicidade de encontros e conexdes temporarias, mas reativaveis, em grupos di-
versos, realizados em distancias sociais, profissionais, geograficas e culturais muito
grandes” (BOLTANSKI; CHIAPELLO, 2009, p. 135).

Pesquisadores da geografia econémica interessados nesse regime de tra-
balho investiram justamente na investigagdo sobre as distédncias geograficas que os
projetos encerravam, e as conclusdes convergiram em apontar que essas colabora-
¢bes temporarias dependiam fortemente do face a face e da copresenca espacial de
empresas e trabalhadores, tanto em algumas metrépoles quanto em areas urbanas
bastante delimitadas.

Gernot Grabher (2001, 2002b, 2002a) refletiu sobre as tensbes conceituais
e concretas entre as firmas, concebidas tradicionalmente como unidades econémicas
coerentes elementares, e os projetos, coalizdes temporarias de profissionais com ob-
jetivos especificos. Para o autor, as ideias de confrontagdo entre as duas instancias
ou de substituicao de firmas por projetos é pouco operacional. Em vez disso, ele pro-
pde a nogao de “ecologia de projetos”, “espacos fisicos e organizacionais” que ressal-
tam as “interdependéncias entre projetos e firmas especificas, rela¢cdes pessoais, lo-
calidades e redes corporativas” (2002b, p. 246).

Em sua analise do setor de publicidade de Londres, altamente concentrado
no bairro do Soho, o autor aponta que a colaboragdo em projetos ¢é influenciada pela
rivalidade — entre “criativos” e “executivos” e entre os proprios criativos, que buscam
se destacar para construir sua reputagdo —, a gravitagao dos contratos entre agéncias
e clientes ao redor de lealdades pessoais, ndao de empresas, os papéis desempenha-
dos pela proximidade espacial e as condicdes especificas que reforcam a sua impor-
tancia e a permeabilidade da producéao publicitaria com outros circuitos da economia
cultural, como o audiovisual.

Grabher (2002a, p. 254) destaca que, apesar de potenciais beneficios,
como a reducao dos custos de interagdes, a concentracdo em bairros como o Soho
gera muito ruido, que submete os profissionais a “uma mistura de rumores, percep-
¢bes, conselhos, folclore do mercado e desinformagéo estratégica”. Por outro lado, a
copresencga espacial potencializa a “emergéncia de ‘comunidades interpretativas’, que

filtram e transformam ruido em padrdes de sinais”.
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Nesse sentido, a proximidade geografica, por meio de fenébmenos dessa
natureza, pode levar a coesao relacional entre profissionais engajados em projetos e
as empresas que os coordenam. “Clusters de projetos sao interligados por processos
de negociagao de significados” (GRABHER, 2002a, p. 254).

Em outro trabalho influente nessa bibliografia, Meric Gertler (2003) se de-
bruca sobre a influéncia da produgao, da apropriacdo e do compartilhamento do co-
nhecimento tatico nos processos de inovagao — e nas dindmicas e formas espaciais
que esses processos podem constranger ou favorecer.

Na conceituagcédo de Michael Polanyi (2009), o conhecimento tem uma di-
mensao codificada e uma dimenséo tacita. O conhecimento codificado pode ser for-
malizado e transmitido por meio de cédigos linguisticos formais e se situa no consci-
ente dos individuos, ou seja, as pessoas sao capazes de reconhecer uma competén-
cia ou um saber especifico que dominam. O conhecimento tacito, por sua vez, escapa
a consciéncia dos sujeitos e nao se exprime por meio de registros comunicacionais
articulados ou objetivos — essa dimens&o estaria fortemente imbricada a praticas ou
rotinas especificas por comportar um traco essencialmente performatico.

Gertler (2003) aponta que esses atributos tém como implicagdo a necessi-
dade da experiéncia para adquirir o conhecimento tacito, ou seja, ndo se aprende
estudando, ndo se aprende sozinho, mas se aprende fazendo, observando outros pro-
fissionais que dominam um fazer especifico e replicando, muitas vezes em uma di-
mens&o corporea, seus procedimentos de trabalho. Isso também leva, lembra o autor,
a exigéncia de que os sujeitos que participam de processos de circulagado de conhe-
cimento tacito partiihem um quadro de referéncias simbodlicas comum, condigao para
estabelecer interagdes desse tipo, que nao se limitam a uma logica instrumental de
transmissao do conhecimento.

Essas questdes sao fulcrais nos debates da geografia econémica e de dis-
ciplinas correlatas a respeito do enraizamento territorial de atividades econdmicas in-
tensivas em conhecimento e informacgao, sobretudo no que diz respeito a inovagao
tecnoldgica, e tiveram como encaminhamento dominante a tese de que a criagao de
interdependéncias nao contratuais entre empresas e profissionais dependia de ativos
intangiveis ancorados em lugares e regides.

Nos termos de Gertler e outros autores, a frente de pesquisa fundamental
se relaciona a compreenséo das relagdes entre proximidade geografica e proximidade
relacional. A partir dessa preocupagdo surgem perguntas, por exemplo, sobre as
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condicbes e 0Ss mecanismos necessarios para que a copresenca espacial se trans-
forme em coesao relacional entre os agentes econémicos em um lugar ou uma regiéo
ou se essa coesao relacional requer a aglomeragao espacial ou pode ser cimentada
a distancia, por meio de redes corporativas em um mesmo circuito ou em comunida-
des de pratica de trabalhadores com proximidade socio-ocupacional (cf. BATHELT,;
MALMBERG; MASKELL, 2004).

O debate sobre conhecimento tacito também toma parte nas criticas sobre
o foco exagerado nas dindmicas internas de aglomeragdes metropolitanas em anali-
ses sobre a economia cultural. Ao investigar exclusivamente os fluxos de conheci-
mento e informagao na escala local ou regional — e nos segmentos da produgé&o pro-
priamente dita ai localizados — se corre o risco de ignorar ou subestimar o encadea-
mento mais amplo dos circuitos e as articulagdes interescalares, que igualmente pro-
movem vinculos interfirmas e intercambios ndo codificados entre profissionais.

De qualquer forma, essa dimensao tem um peso explicativo de monta nas
dinamicas econémicas e territoriais de circuitos da economia cultural e ndo devem ser
desprezadas, como ressaltamos na analise empirica da produgao audiovisual de Séo
Paulo. Grabher (2002a, p. 257) conclui que, “no dominio criativo, em que o ethos ar-
tistico prevalece, as redes pessoais parecem estar fortemente, embora n&o exclusi-
vamente, enraizadas em uma determinada localidade”.

Além do debate centrado no regime de trabalhos por projetos e na circula-
¢ao de conhecimento tacito, essa segunda caracteristica de aglomeragao das ativida-
des da economia cultural comporta pelo menos mais dois temas: a oportunidade de
acompanhar os passos de concorrentes e captar mudangas nas sensibilidades de
consumidores e o papel determinante do contato face a face e de encontros informais
em espacos coletivos da cidade na criagdo de lagos pessoais e profissionais e no
estabelecimento de redes de contato.

Obter informacgdes sobre as iniciativas de pares e concorrentes tem valor
estratégico em arenas econOmicas caracterizadas por graus diversos de desconcen-
tracdo ou descentralizagao da produgéo e esta diretamente relacionado as vantagens
de assimilar mudancas sutis de mercado. Ter acesso a informacdes desse tipo pode
permitir, por exemplo, abandonar projetos que perderam impulso, investir em novas
iniciativas, redimensionar equipes de trabalhadores e, mais que isso, promover ajus-

tes nos conteudos simbdlicos dos produtos culturais.



59

Essas sdo questdes importantes na analise da concentracéo territorial de
atividades de moda e vestuario, em que “o aprendizado com as ruas” e as “modas de
rua” ganham destaque (PRATT, 2004b, p. 123). A copresencga espacial de produtores
e compradores permite que os designers apreendam, pela observagéao direta, as sen-
sibilidades de consumidores. A organizagédo da produgédo viabiliza a manufatura de
produtos que refletem essas preferéncias e, em pouco tempo, eles podem ser postos
a venda e testados. Uma experimentacéo estética que desperte interesse comercial
logo é replicada por outras empresas em razao das ligagdes intensas entre profissio-
nais e empresas da mesma aglomeragao, criando ciclos repetidos de experimentagao
de tendéncias e imitagao por concorrentes.

O segundo tema, contatos face a face e encontros aleatérios e informais
em espacos coletivos da cidade, foi desenvolvido por Michael Storper e Anthony Ve-
nables (2004). Os autores argumentam que a observagao e o monitoramento de con-
correntes e pares, bem como o fechamento de negdcios, dependem fundamental-
mente do contato face a face, também vistos como meios por exceléncia da transmis-
sdo de conhecimento tacito. Ainda que excessivamente centrados na estrutura de in-
centivos ao compromisso entre agentes econdmicos e de restrigdes a comportamen-
tos oportunistas que cercam seu conceito de burburinho, Storper e Venables (2004)
lancam luz sobre a construcéo de reputacdes e da participacdo em redes interpesso-
ais na dinamica econdmica dos circuitos da economia cultural — dependentes, para
eles, da copresenca espacial e de contatos face a face. A necessidade de se manter
no radar € um dos imperativos mais presentes no cotidiano dos profissionais e pode
ter custos sociais elevados.

Em campos como moda, relagdes publicas e muitas das artes (inclu-
indo cinema, televisao e radio) existem redes internacionais “no topo”,
mas no meio dessas profissdes, as redes sdo altamente localizadas,
mudam rapidamente, e a informagdo usada por membros para se
“manter no radar” [stay in the loop] sdo extremamente dependentes do
contexto (STORPER; VENABLES, 2004, p. 356).

Em pesquisas sobre as influéncias do meio construido e de espacgos publi-
cos de Montréal nas praticas criativas de profissionais de moda, design industrial e
design grafico da cidade, Norma Rantisi e Deborah Leslie (2010a, 2010b) realgam a
importancia dos chamados espacos terceiros, para além da casa e do trabalho, na
socializacdo e na circulagao de sensibilidades artisticas. Para as autoras, cafés, es-

pacos culturais e restaurantes sao "fragmentados, fraturados, incompletos e incertos”,
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‘espagos onde as identidades sdo constantemente negociadas por meio de encon-
tros” (2010a). Profissionais da cidade entrevistados mencionam a func¢ao psicolégica
de espacos coletivos para romper o sentimento de isolamento, frequente no universo
da criacao artistica e, ao mesmo tempo, facilitam encontros aleatérios e informais, em
gue o anonimato é quebrado, as pessoas se observam e se reconhecem como pares
e, eventualmente, se conhecem e forjam lagos pessoais e profissionais.

Um dos casos mencionados, um café no Mile End — antigo bairro industrial
que abriga ateliés, cooperativas de artistas e estudios de grandes desenvolvedoras
globais de videogames, como a Ubisoft, e vem passando por um processo nitido de
gentrificagdo — funciona como “um microcosmo do bairro”. “O café € um local denso,
acessivel e barato, ou seja, rompe fronteiras e permite encontros criativos variados e

informais” (RANTISI; LESLIE, 2010b, p. 2838).

N

Antigos prédios industriais ocupados por ateliés de artistas e empresas da economia cultural (ao fundo)
no Mile End, em Montréal, no Canada; a frente, construgéo de ciclovia e parque em area contigua a

ferrovia. Acervo pessoal, out. 2016
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A terceira caracteristica faz referéncia a sensibilidade territorial da economia cultural
decorrente dos mecanismos que encrustam as particularidades dos lugares em pro-
dutos culturais. A distingdo entre fatores de ordem material e técnica, organizacional
e artistica ou estética € meramente conceitual, ja que todos esses aspectos se com-
binam em uma totalidade dindmica, da mesma forma como as outras trés caracteris-
ticas fundamentais elencadas.

Em primeiro lugar, infraestruturas materiais ou técnicas de lugares ou regi-
oes influem decisivamente nos resultados da producao, trago semelhante ao obser-
vado no conjunto da economia. As demandas técnicas variam em intensidade em
cada setor, e cada um tem particularidades. Por exemplo, nas artes plasticas, a cria-
cao requer ateliés, fornecedores de materiais especializados, galerias de arte, mu-
seus; nas artes cénicas, espagos para companhias, empresas de iluminagao, forne-
cedores de figurino, teatros; em videogames, espacos para estudios, acesso a com-
putadores e equipamentos de alta performance, conexao de internet de alta veloci-
dade etc.

A presenca e a qualidade dessas infraestruturas abrem possibilidades e
criam constrangimentos ao tipo de bem ou servigo que podera ser criado. Em areas
como animagéao e videogames, socios de empresas e dirigentes de associagdes re-
clamam das dificuldades que enfrentam para adquirir equipamentos de primeira gera-
¢ao no Brasil, o que tolhe ou ao menos cria entraves a producao de obras estética e
narrativamente mais sofisticadas.

Essa dimensdo também inclui a diversidade de paisagens na escala local
ou regional, sobretudo em setores que manipulam imagens, como o audiovisual. Ce-
nas filmadas em locagdes se imiscuem em obras que alcangam os espectadores; a
disponibilidade de paisagens naturais ou construidas para gravag¢des podem dar rea-
lismo aos conteudos audiovisuais e, ao mesmo tempo, contribuir para a constru¢ao
de universos ficcionais especificos e projetar imagens, no sentido estrito, e represen-
tagdes das cidades. Esse aspecto é determinante nos esforgos competitivos de luga-
res e regides para atrair flmagens estrangeiras e se tornar nds de redes globais em
constante reconfiguragcéo. A ascendéncia, nas politicas audiovisuais, de film commis-
sions — organizagdes de promogéo e suporte a filmagens — é uma expressao desse

processo.
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Em segundo lugar, a infraestrutura organizacional tem grande importancia
nos resultados da producido da economia cultural, mas tampouco é exclusiva desse
universo. A literatura sobre conhecimento e inovagéo e a bibliografia sobre o novo
regionalismo e sobre regides que aprendem se preocupam especialmente com o pa-
pel desempenhado por organizagdes estatais, hibridas ou privadas no desenvolvi-
mento econdmico de cidades e regides. O adjetivo organizacional é empregado aqui
para distinguir as organizagdes formais — comumente chamadas de instituigbes, re-
correndo ao sentido estrito do termo — da definigdo mais ampla que abarca conven-
¢Oes, juizos, normas e valores que compdem um quadro de referéncia para agentes
econdmicos e orientam os vinculos e as transacgdes interfirmas e interpessoais.

O conceito de espessura institucional (“institutional thickness”), desenvol-
vido por Ash Amin e Nigel Thrift (1994), é particularmente influente nesse corpo de
trabalhos. Os autores apresentam quatro variaveis-chave: (1) a quantidade e a varie-
dade de organizagdes locais ou regionais; (2) a intensidade de interagcdes formais e
informais entre as organizagdes, frequentemente moldadas por convengdes e valores
locais; (3) a formagao de coalizbes; (4) como eventual resultado da combinagéo das
anteriores, o reconhecimento de compromissos mutuos e o desenvolvimento de agen-
das comuns.

As principais criticas dirigidas ao conceito apontam a falta de identificagcao
das relagdes concretas entre espessura institucional e desenvolvimento econémico,
o foco das analises em aglomeragdes neomarshallianas de “regides ganhadoras”
(BENKO; LIPIETZ, 1994), como o Vale do Silicio, e a falta de distingédo nitida entre
instituicbes, na definicho ampliada, e organizagbes (ZUKAUSKAITE; TRIPPL;
PLECHERO, 2017).

A infraestrutura organizacional desempenha papel relevante nos conteudos
dos produtos da economia cultural, se ndo para cimentar a coesao relacional obser-
vada em varios de seus circuitos, ao menos para torna-la visivel para os agentes
econdmicos da mesma aglomeragdo, ou seja, para promover o reconhecimento mu-
tuo e criar lagos de pertencimento a uma coletividade.

Em entrevistas realizadas nesta pesquisa, interlocutores expressaram, por
exemplo, que reunides com representantes de associagcdes e empresas revelavam
com frequéncia que boa parte das pessoas ndo se conhecia. Os eventos de mercado
sdo arenas que desempenham esse papel, tanto por meio de atividades formais —
como mesas-redondas, masterclasses, pitching e rodadas de negbécios — quanto por
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meio da convivéncia informal durante momentos de socializagdo. A mobilizacdo do
setor nos meses que precederam a criagao da Spcine, empresa municipal de fomento
ao audiovisual de Sao Paulo, exemplifica como a formacgao de coalizées permite avan-
¢os nessa esfera.

Além disso, setores da economia cultural parecem ser marcados por vin-
culos cooperativos mesmo entre concorrentes. Socios de produtoras independentes
de S&o Paulo criticaram, em entrevistas, o principio de competigdo a qualquer custo.
A avaliagao orbita em torno da ideia de que, como o audiovisual independente brasi-
leiro ndo é uma industria consolidada, os agentes econdmicos do setor precisam se
unir para desencorajar praticas predatérias e, sobretudo, iniciativas que comprome-
tam a imagem da produgao nacional frente a empresas internacionais.

A infraestrutura organizacional influi nas caracteristicas dos bens e servigos
culturais de diferentes maneiras. A existéncia de érgédos publicos de fomento, por
exemplo, tende a oferecer possibilidades de financiamento para novos criadores e
pequenas e médias companhias e viabilizar obras com carater experimental.

Proprietarios de estudios de videogames apontam que editais publicos per-
mitem que o desenvolvimento de jogos, ao depender menos de publishers globais
(corporagdes que controlam a distribui¢cao e o financiamento), se distancie de formulas
consagradas de rentabilizagdo das obras. As microtransagbes — que englobam mu-
dangas cosméticas no jogo, conteudos adicionais disponibilizados mediante paga-
mento e vantagens para jogadores (TOMIC, 2017) — e a publicidade estédo entre as
mais conhecidas, o que tende a criar ambientes hiperestimulantes, com microrrecom-
pensas aos jogadores, degradando sua experiéncia.

Por fim, a atmosfera ou os atributos artisticos e estéticos dos lugares cons-
tituem a dimens&do mais singular da economia cultural, possivelmente a mais fecunda
em termos de potenciais desdobramentos tedrico-empiricos e, paradoxalmente, talvez
a que tenha recebido o menor volume de investimentos académicos da geografia eco-
ndémica, para além de exercicios de teorizagdo, provavelmente em razao das dificul-
dades da disciplina em analisar o universo simbdlico das obras culturais (GIBSON;
KONG, 2005).

Em sintese, essa dimensao reivindica a compreensao de lugares e regides
como mananciais de cenas artisticas, imagens, linguagens e simbolos idiossincraticos
gque compdem um espirito ou uma personalidade — ou, ao menos, marcas distintivas

que forjam imagens-sintese de cidades e regibes — e se relacionam com
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comunidades de profissionais da economia cultural ancoradas territorialmente, que,
para Allen Scott, sdo “repositérios de um capital cultural interpessoal acumulado que
conecta geragdes de trabalhadores [...] e permitem orquestrar as relagdes internas e
externas de cada coletividade” (2000, p. 33).

Harvey Molotch (2002, 2003), ao desenvolver pesquisas sobre o campo do
design industrial, buscou um caminho alternativo ao fortalecimento de vantagens com-
petitivas de lugares e regides, que dominava o debate sobre o enraizamento das in-
dustrias culturais. O socidlogo sustentou que “as mercadorias contém — nos detalhes
de sua fabricagdo e no seu resultado — os locais de sua origem. Os produtos podem
ser marcadores da natureza dos locais de onde vieram” (2002, p. 665).

O autor, embora realgando a influéncia dos atributos culturais dos lugares
nos artefatos forjados, incorpora a sua analise a influéncia de aspectos técnicos e
organizacionais. Molotch propds conceber a economia urbana como uma arena que
“forja lagos [...] entre as diferentes esferas” (2002, p. 666) necessarias a produgao de
um objeto industrial. Dessa forma, os lugares entrelagam, por meio da coexisténcia
espacial e de “interagdes face a face e da absorcgéo cultural in situ”, universos simbo-
licos de grupos de diferentes origens étnicas e geograficas, habitos de consumo e
convengdes e normas, entre outros fatores, que se impregnam nos artefatos ai pro-
duzidos. “Sao as formas idiossincraticas de funcionamento dos lugares que colorem
0 que uma coisa pode ser. [...] O lugar entra nas mercadorias pela maneira como seus
elementos conseguem se combinar, e as coisas mostram isso” (2002, p. 686).

A capacidade de transmutagdo dos atributos culturais dos lugares em ob-
jetos industriais econdmica e socialmente valorizados, ressalta o autor, se constitui
em um recurso econdmico fundamentalmente enraizado em seus lugares de origem:

Os produtos dependem de como os elementos expressivos, materiais
e organizacionais se conectam em um determinado lugar e em um
determinado momento. As pessoas respiram a atmosfera industrial
por meio de historias, piadas, habitos, arquitetura, estilos das ruas,
sons e odores [...] que as cercam, bem como o que elas lembram e o
qgue antecipam. Elas se engajam em projetos especificos com atengéo
especial e até mesmo com entusiasmo porque tém os meios locais
para "pegar", para se encaixar, para funcionar como um membro mais
ou menos confiavel. [...] A capacidade de fazer isso de maneiras es-
pecificas e no momento certo € um ativo econémico, embora dificil de
mensurar (MOLOTCH, 2002, p. 685-686).

A constatagao dessa ligagéo inexoravel entre obras e produtos culturais e

seus lugares de origem se expressa em ideias como “um filme hollywoodiano s6 pode



65

ser feito em Hollywood”, ainda que os filmes hollywoodianos sejam em grande parte
filmados fora de Hollywood, fora do sul da Califérnia e fora dos Estados Unidos e, via
de regra, recorram a redes globais para a sua execugao — um projeto de grande porte
se estende hoje por diferentes lugares e paises, desde a filmagem em estudios e
locagdes a pds-produgao por empresas especializadas. Allen Scott (1996) recorre a
esse exemplo para argumentar que os produtos de aglomerag¢des da economia cultu-
ral “desfrutam de fortes efeitos de reputacio coletiva derivados de seus locais de ori-
gem” (p. 308). A ideia de autenticidade — um filme de Hollywood, o acarajé baiano,
uma pecga da Broadway, o reggae jamaicano, o samba carioca, um sapato italiano, o
tango portenho etc. — valoriza economicamente e simbolicamente esses produtos e
retroalimenta a imagem distintiva de seus lugares de origem.

Na literatura, a situacdo geografica por exceléncia desse processo é Los
Angeles e, em um patamar inferior, Nova York e Paris. Scott (1996, p. 306) argumenta
que as industrias culturais sustentam a imagem de Los Angeles como uma metrépole
“associada a uma aura e uma mistica distintivas na forma de certas impressdes, per-
sonalidades, memodrias, estilos, tendéncias” e que a prépria performance desses se-
tores esta ligada a “sua capacidade de explorar e reproduzir, em configuragdes cada
vez mais imaginativas de seus produtos, os atributos de Los Angeles como lugar”.

Avancgando nessa argumentacéo, Harvey Molotch (1996, p. 229) defende
que a imagem distintiva de uma cidade permite que as industrias culturais que a in-
corporam em seus produtos se apropriem de “rendas monopolistas que se colam aos
lugares, as suas insignias e as marcas que possam estar atreladas a eles”, bem como
erguem barreiras de entrada a concorrentes externos.

David Harvey (2006a) apresentou um argumento semelhante anos depois.
O autor sustenta que o enfraquecimento dos monopdlios em razdo da diminuigao de
barreiras espaciais com o avango da globalizag&o levou a busca desenfreada de ren-
das monopolistas em outras esferas de acumulacao capitalista, como em industrias
de produtos simbalicos. “A ideia de ‘cultura’ esta cada vez mais enredada com as
tentativas de reassegurar tal poder monopolista, exatamente porque as alegagdes de
singularidade e autenticidade podem ser [mais bem] articuladas enquanto alegagdes
culturais distintivas e irreplicaveis” (2006a, p. 227).

No mercado de vinhos, o lucro cede terreno para a perseguicédo de rendas
monopolistas, que “impde a procura de critérios de especialidade, singularidade, ori-
ginalidade e autenticidade” (p. 229), em um processo permeado de narrativas que
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propagam “terroirs” e tradigdes distintivos. Em grandes projetos urbanos e na revalo-
rizagao de areas centrais, industriais ou portuarias, “o que esta em jogo € o poder do
capital simbdlico coletivo, isto €, o poder dos mercados especiais de distingdo vincu-
lados a algum lugar, dotados de um poder de atracdo importante em relagéo aos flu-
xos de capital de modo mais geral” (p. 233).

Convém notar que Allen Scott e demais pesquisadores da geografia eco-
ndémica das industrias culturais, Harvey Molotch em sua sociologia dos artefatos cul-
turais e a obra marxista de David Harvey tém forte influéncia da teorizagéo de Pierre
Bourdieu sobre bens simbdlicos e capital cultural.

As caracteristicas da economia cultural que engendram forgas de aglomeragéo parti-
culares, apresentadas esquematicamente na sec¢ao anterior, podem ser relacionadas
aos conceitos de densidade técnica, informacional e comunicacional (SANTOS,
2006b).

De acordo com o autor, a densidade técnica diz respeito a concentracéo de
objetos técnicos, de diferentes geragdes, no meio construido de um subespaco, que
influencia decisivamente os conteudos sociais de lugares e regides. A densidade in-
formacional, para Milton Santos, deriva da densidade técnica e permite o estabeleci-
mento de interagdes interescalares, ja que a informacgéo € o vetor de articulagao entre
pontos e areas espacialmente distantes. A densidade informacional, na proposi¢cao do
autor, esta diretamente ligada a internalizagao de agdes globais nos lugares e regides,
ja que os circulos de informagao s&o crescentemente dinamizados por agentes hege-
modnicos que conduzem a globalizagdo contemporanea. Por fim, a densidade comuni-
cacional é entendida como o resultado do cotidiano compartilhado nos lugares, que
permite a construgao de lagcos de coesao social e a criagao de referéncias comuns de
vida. O conceito pode ser associado a ideia de uma produgdo de valores culturais
ancorada em lugares especificos, sobretudo as grandes cidades.

Dessa forma, a organizacéo da producgao teria fortes associagbes com as
densidades técnica e informacional dos lugares, ainda que elementos de ordem co-
municacional também tomem parte dessa esfera. A reproducgao social de trabalhado-
res culturais, por sua vez, estaria diretamente ancorada na densidade comunicacional

dos subespacgos que concentram as atividades da economia cultural, ainda que essa



67

dimenséo se conecte, sobretudo, com a densidade informacional relacionada a exe-
cucao de projetos controlados, distribuidos ou financiados por corporagdes nacionais
e globais, que fazem um uso marcadamente hierarquico do territério. A sensibilidade
dos produtos das industrias culturais, por sua vez, abarcaria os trés tipos de densi-
dade, ja que as condig¢des culturais, econémicas, sociais e técnicas circunscritas ter-
ritorialmente se imbuem em bens e servigcos desses setores. Nessa esfera, nos depa-
ramos com a necessidade de infraestrutura técnica, de infraestrutura organizacional
— que concatena as densidades informacional e comunicacional em arranjos particu-
lares — e os atributos artisticos e estéticos dos lugares, diretamente ligados a arena
da densidade comunicacional.

Essas caracteristicas da economia cultural, mobilizadas para construir ex-
plicacdes a respeito da concentragcio espacial de suas atividades pela literatura espe-
cializada, serdo exploradas em mais profundidade nesta tese por meio das nogdes de
sensibilidades estéticas compartilhadas e regras tacitas, ambas forjadas a partir da
coexisténcia espacial e da coeséo relacional de empresas e profissionais de circuitos
da economia cultural.

A ideia de sensibilidades estéticas compartilhadas manifesta uma espécie
de imaginagao distribuida em redes localizadas de trabalhadores culturais. Em um
projeto audiovisual, que pode abarcar menos de meia duzia de profissionais durante
poucos dias a algumas centenas ao longo de meses ou mesmo anos, do desenvolvi-
mento da ideia original a pds-produgcao da obra, a existéncia prévia ou a costura —
comumente conflitiva, espontanea, ndo planejada, nao sistematica — de compatibili-
dades artisticas dessa ordem tem o potencial de azeitar o intercambio entre equipes
de diferentes departamentos e proporcionar um encaixamento com menos fricgao de
seus numerosos componentes, o que pode ser decisivo para a execugao e o resultado
artistico da obra.

Em razao da dificuldade de descrever ou explicar processos desse tipo em
um registro articulado, l6gico ou objetivo, metaforas sdo comuns em discursos de pro-
fissionais da area e mesmo em trabalhos académicos. Analogias com o universo da
musica, por exemplo, n&o sao raras: a afinagdo de uma orquestra, regida por um ma-
estro — no caso do audiovisual, o criador ou a criadora de uma série e o diretor ou a
diretora de um longa-metragem — ou a ordem de um concerto de jazz, em que os
musicos, por meio de uma comunicagao invisivel aos espectadores leigos, coordenam

suas ac¢des para manter a sincronia e sao capazes de intercalar solos improvisados e
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execugao coletiva. Também se ouve que os trabalhadores culturais coreografam as
suas agdes, em uma referéncia a danga, ou que o éxito de um projeto depende do
entrosamento de seus participantes, o que alude aos esportes coletivos.

Uma sintese precisa dos significados dessa nogao foi oferecida por uma
entrevistada, que transita entre o cinema experimental, a videoarte e a performance.
Para ela, a natureza coletiva do trabalho audiovisual — mais pronunciada em projetos
colaborativos, que rompem a tipica organizagao hierarquica e departamentalizada dos
sets e de outras etapas da produg¢do — pode levar a formacgao de familias de criacéo,
grupos coesos de profissionais com afinidades estéticas e conexdes pessoais. Traba-
Ihar com alguém por muitos anos e estabelecer parcerias desse tipo, ela afirma, “eli-
mina dez passos”. Em vez de travar longas discussdes para tomar decisdes, € possi-
vel usar a comunicacao nao verbal, por meio do olhar e de expressdes corporais, para
resolver impasses e problemas.

A coexisténcia espacial, se acompanhada de coeséo relacional em algum
grau, também se manifesta na emergéncia de convengdes, juizos, normas e valores
que compdem regras tacitas proprias dos lugares que abrigam segmentos densos de
circuitos da economia cultural.

Essa dimens&o comporta o conjunto de regras tacitas que governam as
relagdes profissionais e parecem combinar rotinas especificas do circuito, que se as-
semelham ao “modo como as coisas sao feitas” em outros lugares, e praticas que se
entrecruzam com circuitos conexos e as convengdes econdmicas mais amplas de
uma cidade. A primeira dimensao, reticular, se aproxima da légica das verticalidades;
a segunda, ao acentuar trocas simbdlicas impulsionadas pela coexisténcia no mesmo
lugar, é mais marcada pela légica das horizontalidades, ainda que manifeste ndo mais
que um fragmento dos usos do territério de uma metropole e ndo deva, portanto, ser
tomada como sinbnimo de espacgo banal (SANTOS, 2006b, 2006a).

No circuito audiovisual, a fluidez € um trago fundamental das relagdes. As
regras sdo geralmente implicitas, ndo formalizadas, e disso decorre a auséncia de
puni¢des objetivas por seu descumprimento. Entrevistados desta pesquisa indicaram
que essas normas nao ditas carregam graus variados de subjetividade e sdo depen-
dentes de contextos e relagdes profissionais concretas. Ainda que algumas infragbes
sejam consideradas graves — perturbar a rotina de um set, descumprir prazos de
entrega, “criar problemas em vez de trazer solugbes” —, as cobrangas e as expecta-

tivas variam consideravelmente em cada projeto, da mesma forma como variam as
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sangoes, que podem ter gradagdes — “seu telefone tocar menos” ou “seu telefone
nao tocar” no futuro ao profissional ser cortado por sua permanéncia ter se tornado

insustentavel na equipe.

O longo debate académico sobre a concentragéo espacial de atividades econémicas
e as forgas especificas de aglomeracdo de setores da economia cultural encontrou
um impulso vigoroso, a partir da década de 1990, com a promogé&o da nogao de cluster
por Michael Porter (1998, 2000), professor da Escola de Negdécios de Harvard e con-
sultor de estratégias empresariais.

Para o autor, um cluster é “um grupo geograficamente préximo de empre-
sas interconectadas e instituigbes associadas de um campo particular, ligadas por co-
munalidades e complementariedades” e seu escopo geografico “varia de uma regiao,
um estado ou até mesmo uma unica cidade até se estender por paises préximos ou
vizinhos” (2000, p. 18).

Os trabalhos do autor, anteriormente preocupados com as vantagens com-
petitivas de paises, se voltaram a competitividade de firmas (PRATT, 2004a), mas
também de lugares e setores industriais por meio da formagao de clusters em um
cenario em que a concorréncia entre empresas, em sua avaliacdo, seria crescente-
mente caracterizada por pressoes relativas a diferenciagéo de produtos e a inovacgao,
nao mais pela busca de processos industriais com baixos custos e baixos salarios.

Porter (1998) aponta trés vias de promogao da competitividade em clusters:
(1) produtividade, por meio do acesso a insumos e mao de obra especializada, do
acesso a informacao, de complementariedades, do acesso a instituicbes e bens pu-
blicos e de incentivos e avaliacdo de desempenho; (2) inovagéo, impulsionada pelas
multiplas interagdes entre firmas e consumidores; (3) formagdo de novos negocios,
relacionada a uma percepg¢ao menor de riscos em razao de barreiras de entrada mais
baixas, clientes potenciais e vinculos estabelecidos na aglomeragéo, que estimulam
“spin-offs”.

As criticas a nogao de cluster e ao seu emprego por Michael Porter sdo
numerosas. Ron Martin e Peter Sunley (2003) sustentam que o conceito, na verdade,
€ uma metafora. Para os autores, a elasticidade que cerca a nocao € essencial para
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explicar sua popularidade e a enorme influéncia que passou a desfrutar em circulos
de formulagao de politicas econdmicas, regionais e urbanas.

Em vez de ser um modelo ou uma teoria a ser rigorosamente testada
e avaliada, a ideia de cluster passou a ser aceita, em grande parte por
fé, como uma forma valida e significativa de raciocinio sobre a econo-
mia nacional, como um molde ou procedimento para decompor a eco-
nomia em grupos geograficos industriais distintos para fins de compre-
ensao e de promogao da competitividade e da inovagéao (p. 9).

Os autores apontam outras falhas graves no trabalho de Porter, o que os
leva a argumentar que a ideia de cluster se tornou um conceito caoético: (1) a auséncia
de contornos definidos, do ponto de vista da classificacdo setorial, de um cluster, que
se observa na confusdo entre vinculos horizontais (na mesma etapa produtiva) e ver-
ticais (ao longo de etapas produtivas); (2) a falta de critérios sélidos de delimitagcéo
espacial, que faz com que a proximidade geografica, destacada como mecanismo de
formagao e dinamizagéo de clusters, “seja alta e ridiculamente elastica”, abrangendo
desde um conjunto de quarteirdes de uma cidade a redes dispersas por varios paises;
(3) a proliferacao de tipologias e trajetérias evolucionarias vagas (MARTIN; SUNLEY,
2003).

Para Andy Pratt (2004a, p. 53), ao abordar os clusters a partir dos vinculos
estabelecidos entre firmas em cadeias de valor, Porter “vé pouco ou nenhum papel
para o espaco e o lugar e muito pouco para a organizagao”. Ja Martin e Sunley (2003,
p. 12) defendem que “a terminologia geografica é usada de maneira bastante arro-
gante, dependendo, ao que parece, como o proprio Porter admite, do propdsito do
exercicio, do cliente ou do formulador de politicas publicas a quem a analise se des-
tina”.

Norma Rantisi'* argumenta que a abordagem hegemonica dos clusters,
que hoje inunda a literatura e as politicas urbanas filiadas a ideia de economia criativa,
€ a-histodrica, ja que a nogao é usada para contextualizar genericamente qualquer
aglomeracao, ignorando as raizes historicas da concentragcdo espacial de atividades
econdbmicas especificas a cada lugar ou regido, e aespacial, a medida que parte do
pressuposto de que as dindmicas internas de uma aglomeragéo sdo autbnomas em

relagdo as demais escalas geograficas. Para a pesquisadora, as evidéncias empiricas

" Comentario a apresentacdo do autor em reuni&o de pesquisa. Montréal, Canada, 23 nov. 2016.
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demonstram quéo inadequadas s&o as politicas locais e regionais de atividades que
nao tém expressdo prévia nas economias locais e regionais.

Estimular a criacdo e o desenvolvimento de aglomeragdes locais, além
disso, ndo se resume a promover a proximidade espacial de empresas complementa-
res, lembra Terry Flew (2010), que sustenta que o “script dos clusters” se associou ao
“script criativo” e inundou os circulos académicos e, sobretudo, as politicas culturais
e urbanas, que passaram a conceber a ampliagao da competitividade das cidades por
meio da adogao de formulas estandardizadas filiadas ao modelo de classe, cidades e
economia criativa (PECK, 2005).

Essa abordagem prescritiva tem como ideal uma familia de projetos urba-
nos em metropoles dos paises centrais difundida internacionalmente como casos de
sucesso que servem de inspiragao a politicas locais em outros contextos. As antigas
intervengdes que buscavam criar distritos culturais, concentrando organizagdes como
museus e centros culturais em areas centrais, industriais e portuarias, hoje convivem
com projetos que objetivam criar ou dinamizar clusters das mais diversas atividades
da economia cultural. Clusters criativos se tornaram uma das ferramentas mais co-
muns de revalorizagdo urbana em metropoles de todo o mundo, originando eventuais
ondas de gentrificagdo que, ndo raro, podem expulsar os artistas e os trabalhadores
culturais que dinamizaram essas areas no primeiro momento.

Kate Oakley (2004), escrevendo a partir da experiéncia do Reino Unido no
inicio dos anos 2000, assinala que a reorientagao da politica cultural do pais, que se
inclinou a economia criativa como paradigma de desenvolvimento depois da criagao
do DCMS em 1997, levou a virtual onipresencga de bairros ou hubs criativos em pro-
gramas de governo locais ou regionais, independentemente da estrutura socio-ocu-
pacional ou da historia de suas circunscrigdes.

Esse processo culmina, de acordo com a autora, na replicagdo de uma for-
mula padronizada (“cookie-cutter”) por todo o pais, levando lugares e regides com
caracteristicas diversas a perseguir uma estratégia homogénea de desenvolvimento
econdmico: “Parece que todo lugar precisa de uma universidade, algumas incubado-
ras e um ‘hub criativo’, com ou sem um café, galerias e lojas sofisticadas”. “Em uma
economia industrial, tinhamos uma estrutura para entender as diferengas regionais
[...]. Parece que nos esquecemos disso em nossa pressa de desenvolver economias
regionais criativas” (OAKLEY, 2004, p. 73).
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Na geografia econdmica anglo-saxdnica, o script dos clusters, criativos ou
nao, foi depreciado com a “virada relacional” (BOGGS; RANTISI, 2003) que se
consolidou em meados dos anos 1990. A apreensdo das dindmicas econémicas de
lugares e regides como entidades autarquicas — ou, ao menos, por meio de um foco
dominante ou exclusivo nesses subespag¢os — se enfraqueceu com agendas de pes-
quisa preocupadas com 0s nexos extralocais e as articulagdes interescalares na trans-
formagao das atividades econémicas das cidades, como os debates centrados nos
conceitos de cadeias globais de mercadorias (cf. BAIR, 2008; HUGHES; REIMER,
2004) e redes globais de produgao (cf. COE; DICKEN; HESS, 2008; COE; YEUNG,
2015) demonstram.

Na geografia brasileira e latino-americana, esse problema, no entanto,
tende a ser secundario. A aplicacdo da nogao dominante de clusters tem dificuldades
de aderéncia as situagdes geograficas dos paises periféricos, ja que as dinamicas
econdmicas e os ritmos de modernizacgéo territorial de lugares e regides sempre esti-
veram, desde a fundacgéo das cidades, ligadas intrinsecamente a eventos globais.

Portanto, se a literatura da geografia econémica das industrias culturais
disponibiliza ferramentas para analisar a organizagao da produgéo na escala local e
as tendéncias de concentracdo espacial de atividades da economia cultural, &€ neces-
sario recorrer a outros enquadramentos tedrico-conceituais para apreender os papéis
da formagao socioespacial brasileira e de redes geograficas de alcance global que
também moldam as dinamicas econémicas e territoriais de segmentos locais de cir-

cuitos da economia cultural.

Milton Santos (2006b, p. 254-255), ao debater a constituigdo do meio técnico-cienti-
fico-informacional, real¢a as implicagdes da passagem “de uma autonomia relativa
entre subespacos a uma interdependéncia crescente”, “de uma interagao local entre
sociedade regional e natureza a uma espécie de socializagdo capitalista territorial-
mente ampliada” e “de circuitos com dmbito local, apenas rompidos por alguns poucos
produtos e pouquissimos produtores, a existéncia predominante de circuitos mais am-
plos”.

Em seguida, o autor reforga que o aprofundamento da divis&o do trabalho,
pilar das especializagbes produtivas, leva a necessidade de mecanismos de
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“cooperacao e de controle, na escala do mundo, onde é central o papel dos sistemas
de engenharia concebidos para assegurar uma maior fluidez dos fatores hegemoni-
cos” (p. 255).

Esse movimento interpretativo esta na raiz da teorizagdo sobre circuitos
espaciais produtivos e circulos de cooperacédo no espago (ANTAS JR., 2014; CAS-
TILLO; FREDERICO, 2011; MORAES, 1985; SANTOS, 2012). Esse par conceitual
reconhece a imbricag&o entre a dispersao geografica da produgéo capitalista, impul-
sionada pelo alargamento dos contextos da globalizag&o, e a incontornavel coordena-
¢ao por meio de fluxos de informagdes. Enquanto os fluxos materiais caracterizam os
circuitos espaciais produtivos, a circulagado de capital, conhecimento, mensagens e
ordens com o objetivo de viabilizar as fungdes de comando e deciséo de lugares pri-
mazes compdem os circulos de cooperacado no espaco. A apreensao dos fluxos ma-
teriais e imateriais € fundamental na analise geografica da produgé&o contemporanea,
sobretudo em um sistema econémico marcado por uma intensa divisdo técnica, social
e territorial do trabalho em escala planetaria.

O par conceitual, dessa forma, se concentra na articulagdo de agentes
econdmicos e organizagdes de um determinado setor — ndo da firma em si —, bem
como de lugares que os abrigam ao longo das etapas do processo produtivo. Monica
Arroyo (2008) nota que os circuitos espaciais produtivos podem ser dispersos ou con-
centrados no territério, extrovertidos ou circunscritos a subespacos como o distrito de
uma cidade. A variavel fundamental, para a autora, é que os circuitos espaciais pro-
dutivos portam “uma unidade do movimento que permite indicar como cada fragao do
territério é interdependente das demais”. A transformagao das cidades, totalidades por
definicdo, € influenciada pela “vida de relagdes mais ou menos intensa” possibilitada
pelo movimento relacionados aos circuitos espaciais produtivos e aos circulos de co-
operagao no espago que confluem nesses subespacos (idem).

Esse par oferece, portanto, a possibilidade de refletir sobre as transforma-
¢bes dos segmentos metropolitanos dos circuitos da economia cultural mobilizando
ferramentas especificas de analise das dindmicas locais desses setores sem perder
de vista que os fatores econdmicos circunscritos nas metropoles sdo hoje recrutados
em redes de alcance global que concretizam usos complementares e hierarquicos do
territério. Em razao desses nexos, “circuitos espaciais de producéo e circulos de coo-

peracdo mostram o uso diferenciado de cada territorio por parte das empresas, das
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instituicoes, dos individuos e permitem compreender a hierarquia dos lugares desde
a escala regional até a escala mundial” (SANTOS; SILVEIRA, 2001, p. 144).
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2. Por uma analise geografica da producao audiovisual

Nas ultimas décadas, a geografia vem investigando o audiovisual por meio de duas
perspectivas dominantes (LUKINBEAL, 2009) que, em linhas gerais, refletem cisdes
académicas mais amplas e, embora ndo sejam necessariamente excludentes, consti-
tuiram corpos de trabalhos com objetos, ferramentas teorico-conceituais, metodolo-
gias e referéncias especificos.

Resumidamente, a primeira delas, relacionada aos estudos culturais e a
geografia cultural, se debruga sobre as estruturas de significado de obras audiovisu-
ais, isto é, o universo imageético, narrativo e representacional de filmes publicitarios,
longas-metragens, novelas, séries de televisao etc. Elisabeth Sommerlad (2021) sin-
tetiza os trabalhos dessa perspectiva em quatro topicos: (1) o conteudo projetado em
uma tela, (2) os locais de produgao do conteudo audiovisual e os lugares representa-
dos nas obras, (3) a recepgéao das obras e (4) os filmes como instrumento de pesquisa
académica.

A segunda, vinculada a geografia econdmica, se volta para as condigdes
culturais, econémicas, sociais e técnicas, circunscritas territorialmente, da producéo,
da distribuicdo e do consumo de obras audiovisuais, entendidas como mercadorias
com estatuto particular em razdo de seus conteudos simbdlicos (SCOTT, 2000).

Na primeira, o foco das analises é sobretudo interno as obras, embora te-
nha havido na ultima década esforgos para situar as representagdes nos contextos
concretos de produgdo que moldam a criagdo audiovisual (LUKINBEAL,
SOMMERLAD, 2022); na segunda, externo. Esta pesquisa se aproxima da segunda
perspectiva.

A geografia econémica das industrias culturais anglo-saxonica, centrada na
escola californiana, capitaneou os debates disciplinares sobre a produgcao de cinema
e televisdo a partir da década de 1980. Na geografia brasileira, pesquisadores vém
desenvolvendo trabalhos preocupados com a evolugao de circuitos e cenas artisticas
em metropoles e com os usos do territorio relacionados a atividades culturais. Na ul-
tima década, trabalhos sobre a musica se avolumaram (p. ex. ALVES, 2014; CREUZ,
2013); a produgao audiovisual, com algumas excegdes (p. ex. FIORAVANTE, 2016;
FIGUEIREDO, 2009), ndo despertou interesse semelhante.

Hollywood se tornou um exemplo paradigmatico dos novos espacgos indus-
triais (SCOTT, 1988) junto ao Vale do Silicio — embora este tenha ganhado maior



76

reconhecimento ao redor do mundo devido ao potencial econémico e ao prognostico
de crescimento da industria de alta tecnologia, muito superiores em comparagéo com
a produgédo audiovisual —, e os trabalhos pioneiros sobre as dindmicas da aglomera-
¢ao de cinema e televisdo em Los Angeles (CHRISTOPHERSON; STORPER, 1986,
1989; STORPER, 1989; STORPER; CHRISTOPHERSON, 1987) passaram a exercer
grande influéncia na geografia econémica e em disciplinas correlatas.

Antes de discutir os fundamentos e as conclusdes desse corpo de pesqui-
sas, a seg¢ao seguinte descreve as principais etapas e atividades que compdem o
circuito audiovisual. Essa descrigao se baseia em informagdes obtidas em publica¢des

especializadas e em entrevistas realizadas com profissionais do setor em Sao Paulo.

O circuito audiovisual pode ser dividido em trés grandes etapas: produgéo, distribuicao
e exibicdo (consumo). Cada uma delas pode ser adicionalmente segmentada de
acordo com critérios, graus de detalhamento e motivag¢des diversos. Neil Coe e Jen-
nifer Johns (2004) propéem uma classificagdo composta de seis estagios: financia-
mento, pré-producgao, producdo, pos-producio, distribuicdo e exibicdo. Stefan Kratke
(2002), por outro lado, secciona o circuito em quatro fases: pré-producgéo, flmagens,
pos-producéo e distribuigcao.

Neste trabalho, classificamos as atividades em seis etapas: desenvolvi-
mento, pré-producdo, produgado, pés-producao, distribuigcdo e exibigéo (figura 1). Ca-
tegorizagbes esquematicas podem carregar algum grau de arbitrariedade — a prepa-
racao, incluida aqui na pré-produgao, costuma ser tratada por profissionais da area
como uma atividade distinta, por exemplo. Ao mesmo tempo, elas oferecem uma apro-
ximagao do processo de produgdo, ainda que cada projeto tenha percursos particula-
res. Os procedimentos e as rotinas também podem variar de acordo com o segmento
(exibigdo cinematografica, transmissdo em canais de televis&o por assinatura etc.) e

género (documentario, ficgao, reality show etc.) da obra.
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Figura 1 — Etapas e atividades principais do circuito audiovisual
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Um projeto audiovisual comega com uma ideia original ou uma proposta de
adaptagcao de obra ja existente (biografia, livro-reportagem, podcast, romance etc.).
Essa ideia costuma ser elaborada em alguns formatos-padrdo. Em curtas, médias ou
longas ficcionais, o primeiro passo pode ser uma sinopse, texto sucinto que apresenta
o tema e os pontos-chave do enredo, ou, mais comumente, o argumento, que expde
a narrativa, os personagens e as situagdes dramaticas; em obras ficcionais seriadas,
criadores elaboram uma biblia, documento que contém o conceito, 0 ambiente ficcio-
nal, os personagens e a sequéncia de episodios. O conteudo e a extensdo desses
documentos se ajustam aos modos de trabalho de criadores, as rotinas das empresas
a que se destinam e as exigéncias de editais publicos, entre outros fatores. Nao é
incomum, por exemplo, que a biblia de uma série, além das se¢des citadas, inclua o
roteiro preliminar do primeiro episédio.

Com a sinopse, 0 argumento ou a biblia em maos — em alguns casos, o
roteiro —, comegam as tentativas de venda para eventuais interessados. Roteiristas
e outros profissionais envolvidos com a obra fazem pitches, apresentacdes sintéticas
da ideia para profissionais ou empresas que atuam na produg¢ao ou na distribuigdo. O
caminho inverso também pode ocorrer, com empresas fazendo propostas de enco-
menda a criadores.

Pitches seguidos sdo comuns. Os criadores buscam, por meio de canais
formais, como a submisséo de projetos nos sites de produtoras, ou por suas redes de
contatos, percurso mais comum e considerado mais promissor, marcar reuniées com
produtoras e distribuidoras ou participar de rodadas de negocios de eventos de mer-
cado, na expectativa de emplacar o projeto. Também s&o comuns pitches seguidos
para agentes a jusante no circuito: depois de conseguir o aceite de um diretor, que se
compromete a filmar a obra se ela chegar a ser produzida, os criadores vao vendé-la
para produtoras; se encontrarem alguma empresa que aceite realizar o projeto ou
buscar financiamento para executa-lo, os envolvidos tentam apresentar o projeto a
empresas de distribuicdo; obter sucesso nessa etapa pode significar um sinal verde
para o desenvolvimento ou mesmo para a producio da obra.

Os casos que envolvem financiamento publico seguem percursos diferen-
tes. As normas e os procedimentos variam de acordo com o 6rgéo, a linha de financi-
amento e o edital. Criadores podem, com o argumento ou a biblia, se inscrever em
editais de desenvolvimento, voltados a escrita de roteiros. Outras linhas de financia-

mento exigem a apresentagcdo de um roteiro e documentos técnicos que atestem a
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viabilidade da sua execugao, e os projetos selecionados recebem recursos para en-
trarem diretamente em produgao.

A complexidade e o custo de uma obra audiovisual, no entanto, fazem com
que o desenvolvimento e a produgéo sejam crescentemente atrelados a fontes com-
plementares de financiamento, mesmo em projetos que recebem recursos publicos.
A exigéncia de contratos assinados com empresas de distribuicdo, ou ao menos uma
formalizagdo de interesse, também é cada vez mais comum em linhas de érgéos de
fomento — em alguns casos, ja na propria submissédo do projeto; em outros, como
pré-requisito para a sua contratagdo. Medidas dessa natureza, que tém atraido criti-
cas de produtoras de pequeno porte, com pouca experiéncia ou localizadas fora do
eixo Rio-S&o Paulo, sdo uma resposta ao historico de investimentos em obras que
nao encontraram meios de distribuigdo e, assim, nunca alcangaram o publico.

Depois de obter o financiamento — parcial ou total, condicionado por eta-
pas ou abarcando todas as fases — a ideia deve se transmutar em um roteiro, se ele
ainda nao existir. Isso significa que, muito provavelmente, os criadores n&do foram re-
munerados até esse estagio. Nesse momento, € comum em projetos maiores que se
forme uma sala, com a contratagao de profissionais para desdobrar a visdo preliminar
da obra em um roteiro, documento que detalhe as cenas, os dialogos e os persona-
gens, entre outros elementos, e os criadores da ideia ndo necessariamente continuam
nessa fase. A Lei de Direitos Autorais (9.610/1998) distingue os direitos morais dos
autores, inalienaveis, vitalicios e, portanto, extraecondmicos, dos direitos patrimoniais,
que podem ser objeto de cessdo e sdo o fundamento da exploragdo comercial da
obra.

O desenvolvimento € supervisionado pela produtora e acompanhado pela
distribuidora, programadora ou plataforma, se isso se aplicar. Nesse processo, o ro-
teiro recebe tratamentos (versdes), negociados entre os envolvidos. Executivos de
uma plataforma de VoD podem fazer sugestdes a partir de suas impressdes pessoais
ou de dados de consumidores e pedir mudangas na caracterizagdo ou no arco de um
personagem, por exemplo. O desenvolvimento de projetos de maior porte ndo raro é
alvo de medidas para minimizar os riscos intrinsecos das obras culturais, como a con-
sultoria de profissionais com credenciais no formato ou no género e avaliagdes da
estrutura do roteiro ou de temas potencialmente sensiveis a audiéncia.

Embates podem ocorrer nesse momento, principalmente entre os “criati-

vos” e 0s “executivos”, ja que quase todos os aspectos da obra estdo sendo definidos.
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Produtores-executivos muitas vezes criticam a postura de roteiristas que, para eles,
assumem uma posicao defensiva e tém dificuldade de aceitar criticas e sugestdes. Ja
criadores podem narrar o processo até o inicio das filmagens como um esforgo de
preservagao da alma da sua ideia que, para eles, vai sendo distorcida ou desfigurada
a cada novo tratamento, nova equipe ou nova avaliagdo. A resolugado de impasses
costuma passar pela argumentagcdo embasada das escolhas realizadas por profissio-
nais envolvidos no roteiro; se nio for suficiente, a tendéncia € que renunciem a dispu-
tar mudancas laterais, que ndo comprometam o core narrativo da obra; se mesmo
assim nao houver acomodacéao, a geometria desigual de poder de cada agente impli-
cado pode prevalecer.

Ao chegar a um tratamento de roteiro acordado, pode ser necessario outro
sinal verde, agora para o projeto entrar em produgdo. Em muitos casos, a pré-produ-
¢ao ja esta em andamento enquanto os ultimos tratamentos do roteiro s&o feitos —
mudancgas de menor monta acontecem mesmo ao longo da filmagem.

A pré-produgédo, etapa em que a execugdo do projeto € planejada detalha-
damente, vem em seguida. Nesse momento, o projeto ja deve ter produtor-executivo,
que gerencia o seu financiamento e sua realizagao, diretor, cronograma e orgamento.
Isso se aplica a projetos de maior porte, como longas-metragens com distribuigéo ci-
nematografica, obras seriadas para canais de televisdo paga e plataformas de VoD.
Projetos de baixo ou baixissimo or¢gamento, em que as equipes e 0s recursos sao
diminutos, ou obras experimentais tém, eventualmente, formas alternativas de orga-
nizagao.

No inicio dessa fase, com frequéncia antes da preparacédo, o diretor e 0
produtor-executivo ou a diregdo de produgao selecionam e contratam os chefes (arte,
fotografia, som etc.) e os subchefes de departamento (efeitos especiais, figurino, ma-
quiagem etc.) e os demais profissionais incluidos entre os chamados trabalhadores
“above the line”, aqueles que desempenham papéis de concepgéo artistica e séo con-
siderados criativos, em oposigao aos técnicos “below the line”. Atores e atrizes, so-
bretudo protagonistas, podem ter sido convidados antes, mas, a principio, é nessa
etapa que o elenco é selecionado. Entram em cena agentes e produtores de elenco,
e testes costumam ser realizados. Depois de atores e atrizes serem escolhidos, co-
megam a preparagao do elenco e os ensaios. As equipes técnicas também comegam

a ser montadas.
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A selecao dos chefes de departamento tende a depender, além das ques-
tdes habituais (calendario e remuneragdo), de uma afinagao artistica. Aqui, as ordens
criativa e financeira costumam se entrecruzar. Trabalhadores tanto reconhecem que
entraram em projetos so pelo dinheiro, sem estima pela obra, quanto narram que tro-
caram projetos com remuneragdo maior para poder trabalhar com profissionais que
admiravam, com equipes com que se entrosavam e em obras com as quais tinham
relagdes afetivas.

A escolha desses profissionais-chave costuma ser mediada por redes in-
terpessoais, em que a reputagao € determinante — e, nesse universo, separar vida
pessoal e vida profissional tende a ser muito dificil. Ao contrario de trabalhadores de
outros setores, um diretor de arte ou de fotografia provavelmente nunca encontrara
uma posi¢cao por meios impessoais, como o0 anuncio de uma vaga. Acompanhar o que
esta acontecendo e se manter no radar € fundamental. Para isso, estar no lugar certo
tem um valor estratégico, seja para ver e ser visto em eventos, espagos de socializa-
¢ao ou festas, com o intuito de ser lembrado, seja para obter informagdes restritas.
Encontros face a face, aleatorio e planejados, formais ou informais, também costu-
mam ter papel preponderante, ainda que um uso instrumental de plataformas sociais
ganhe terreno. Nesse exemplo, a contratagdo de um chefe de departamento pelo di-
retor podera ser precedida de encontros casuais, da indicagdo de amigos e colegas,
de sondagens com antigos colegas do possivel contratado, de reunibes presenciais
para conversar sobre a visao da obra e sentir se existem afinidades etc. — e a duracao
e a intensidade desse processo costumam ser diretamente proporcionais a ambigao
artistica ou ao tamanho do projeto.

A montagem das equipes pelos chefes de departamento costuma seguir
rotina semelhante. Mais uma vez, a reputagao é o aspecto central, o que nao significa
que as barreiras de entrada sejam consideravelmente altas, principalmente em tem-
pos de bonancga e falta de mao de obra, como durante boa parte dos anos 2010 no
pais. As equipes costumam combinar entrantes no mercado e profissionais recorren-
tes, por contingéncias do projeto especifico ou por um esfor¢o de testar novos mem-
bros para ampliar o universo de potenciais contratados em trabalhos futuros. Mais
uma vez, em ambos 0s casos, indicagbes costumam ser a porta de entrada: alguém
“‘de dentro” pode receber a informagao de que determinado profissional esta sendo
procurado e sugerir um conhecido ou o chefe de departamento pode pedir indicagdes,
a pessoas de confianca, de trabalhadores para compor a sua equipe.
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Além da contratagao de profissionais “above” e “below the line”, & preciso
atuar em varias outras frentes para que o projeto esteja pronto para ser filmado. A
definicdo dos locais de filmagem é uma das mais importantes. Considerando as ne-
cessidades do roteiro e as restricbes orgcamentarias, se define se os sets serdo em
estudio ou em locagbes. Ambos tém, virtualmente, enorme flexibilidade geografica, o
que explica a intensa dispersao espacial dessa etapa. Apesar da possibilidade de as
filmagens se deslocaram, o alcance espacial na produgédo independente brasileira
costuma ser relativamente limitado. Filmar no exterior ndo € algo corriqueiro; quando
acontece, as gravagdes tendem a ocorrer em paises vizinhos, como Uruguai e Co-
I6bmbia, muito atrativos gragas a film commissions e incentivos fiscais. Em grande
parte dos projetos independentes de Sao Paulo, as gravagdes s&o realizadas na pro-
pria regido metropolitana ou em locagdes no estado.

A escolha implica tarefas subsequentes diferentes. Se houver flmagem em
estudio, sera necessario reserva-los com antecedéncia, principalmente em momentos
de mercado aquecido. Se o projeto incluir gravagdes em locagdes, sera preciso en-
contrar espagos adequados a histéria e logisticamente viaveis. Produtores de locagao
S840 0s responsaveis por buscar esses locais e os liberarem para as filmagens. Em
alguns casos, imoéveis sdo alugados para gravar algumas cenas por poucos dias; em
outros, o set todo € montado na locacg&o. As filmagens também podem ser previstas
em espagos publicos, o que demanda obter permiss&o junto aos 6rgaos responsaveis.

Os equipamentos também precisam ser definidos, de acordo com as ne-
cessidades e o planejamento das flmagens, em negociagdes que costumam envolver
os chefes de departamento e a dire¢cdo de producio. A equipe responsavel recebe as
demandas — por exemplo, cameras, refletores e maquinaria que o diretor de fotogra-
fia gostaria de usar —, avalia os custos e reserva os equipamentos de empresas que
os alugam.

As equipes de arte, no geral, comegam a trabalhar ja no inicio dessa fase.
Depois de definidos os eixos da concepcao visual da obra, os materiais necessarios
sdo comprados e comega a constru¢ao de cenarios, a confecg¢ao de figurinos e aces-
soérios etc. Esse caso exemplifica a interpretacdo dominante de que o trabalho criativo
comecga no topo com os profissionais mais graduados, se desdobra em tarefas mais
operacionais até chegar a execu¢ado manual por trabalhadores manuais, como costu-
reiras e pintores. Essa distingdo, no entanto, pode ser problematizada (RANTISI,
2013).
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Outras frentes, como a contratagdo de empresas de catering (fornecimento
de refei¢cdes), seguranga e transporte e o planejamento logistico para receber o elenco
e profissionais de outros lugares — ou levar toda a equipe para uma locagédo —, tam-
bém devem ser equacionadas na pré-producao.

Quando a obra comega a ser rodada, o projeto ja esta em andamento ha
algumas semanas ou meses. Tempo semelhante sera dispendido nas filmagens,
quando diretor, chefes de departamento, atrizes e atores, figurantes, equipes técnicas
e uma miriade de profissionais de servigos de apoio precisam ser coordenados, dia a
dia, para que as gravacgdes transcorram conforme o planejado. Além do trabalho hu-
mano, toda a infraestrutura técnica e organizacional precisa funcionar em sincronia:
cameras, cenarios, equipamentos de captagao de som, refletores, contratos com for-
necedores, autorizagdes de filmagem em espagos publicos, suporte da policia e de
orgao de transito etc. Obviamente, todo tipo de imprevisto pode acontecer, o que de-
manda acomodacgdes e mudangas de ultima hora.

A filmagem é a etapa mais intensiva espacial e temporalmente em trabalho
humano e ndo humano e despende boa parte do orgamento de um projeto. Em obras
brasileiras de maior porte, uma diaria em set pode custar algumas dezenas ou cente-
nas de milhares de reais, o que significa que um dia com as gravag¢des suspensas
provavelmente sera um dia a menos no cronograma geral, impondo a necessidade de
simplificar ou cortar cenas. A realizagao exitosa de uma obra depende de todas as
etapas de producdo, mas a filmagem tem um carater particular em razdo da copre-
senga nos sets, do aparato técnico envolvido e da transformagdo tangivel de uma
ideia inicialmente abstrata em registros concretos.

Disso decorre uma intensa pressao para que o cronograma seja respeitado,
com a gravagéao de todas as cenas previstas para o dia, em jornadas de trabalho nor-
malmente extenuantes e muitas vezes sujeitas a condigdes incbmodas ou precarias,
sobretudo em locacgdes distantes de grandes cidades. N&o a toa, os sets sdo muitas
vezes caracterizados como ambientes que levam as pessoas ao limite e potencial-

mente tdxicos, em que conflitos surgem com facilidade'.

2 “Como é um ambiente pouco formal, vocé esta trabalhando com arte e sensibilidade e isso permite
gue seja mais emocional no seu trabalho, as pessoas confundem muito uma instabilidade emocio-
nal, um problema mesmo de salide mental com o natural daquele ambiente. [...] As vezes, o diretor
perde o controle e beira o assédio moral. Acontece muito isso. [O set] pode ser um ambiente muito
toxico” (Diretor de fotografia, 44. Entrevista ao autor, jun. 2023).
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Essa descricdo € importante para reforgar o papel do compartilhamento de
sensibilidades estéticas e de convencgdes de trabalho, com dindmicas préprias nesse
estagio. No desenvolvimento e na pré-producao, compartilhar uma linguagem e refe-
réncias artisticas com outros membros permite que uma imaginagao criativa sobre a
obra se espraie entre os roteiristas, o diretor, os chefes de departamento e demais
profissionais, isto é, que todos consigam afinar suas visdes e gerenciar suas expec-
tativas.

No set, periodo de pressao intensa, a coordenacgao dos trabalhadores en-
volvidos depende, mais que do afinamento estético, de uma espécie de orquestragao
industrial, em que cada profissional e equipe deve assimilar o que deve fazer, como
deve fazer e em qual ritmo. A profundidade necessaria dessa orquestragao varia de
acordo com as caracteristicas de cada projeto, mas estar enredado no acervo coletivo
de convengdes, procedimentos e rotinas de trabalho pode minimizar desgastes e po-
tencializar a colaboragao entre profissionais e equipes.

Ou seja, trabalhar em um set ao lado de colegas com que se tém afinidades
artisticas e lagos de confianga tem grande valor, ao mesmo tempo que dominar os
modos de agir, fazer e pensar esperados para cada fungao é essencial para a coor-
denagao de todos os componentes de um projeto. Em caso de imprevistos, sera pre-
ciso encontrar boas solugdes e tomar decisées rapidamente para nao perturbar o an-
damento das atividades previstas, o que depende, em grande medida, do conheci-
mento individual acumulado por meio da experiéncia. Mais que isso, esse processo €
facilitado quando trabalhadores tém a capacidade de recorrer ao repertorio coletivo
construido ao longo do tempo, que oferece lampejos sobre como fazer, como impro-
visar e como resolver problemas que, embora muitas vezes unicos, tendem a se re-
petir em padrées semelhantes. Como o trabalho no audiovisual e em outros setores
da economia cultural € eminentemente coletivo, boas solu¢des costumam ser encon-
tradas quando profissionais com acesso a essas competéncias culturais — enraiza-
das territorialmente, no mais das vezes — compartilham suas ideias e intuicdes e as
pdem a prova, iniciativa que requer uma linguagem comum e o reconhecimento mu-
tuo. Experiéncias desse tipo, de toda forma, variam de acordo com as caracteristicas
do projeto. Sets formais e hierarquicos tendem a ter a tomada de decisdes centrali-
zada nos escalbes mais elevados, limitando esse processo a poucos profissionais

graduados.
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Em concluséo, a imersdo em redes interpessoais e o trabalho conjunto de
um circulo de profissionais em varios projetos seguidos esta na raiz da aceleragao
dos intercambios coletivos, em que os trabalhadores conseguem executar uma tarefa
conjuntamente sem precisar planejar mentalmente cada passo e acordar verbalmente
cada decisdo. A circulagdo de sensibilidades estéticas e de conhecimento tacito, parte
de competéncias culturais encerradas em redes de trabalhadores, portanto, tem o po-
tencial de azeitar a orquestragdo de projetos audiovisuais e diminuir as friccdes du-
rante a sua execugao.

Depois do encerramento das filmagens, comega a pés-produc¢do. O mate-
rial gravado e as anotagdes de continuistas, assistentes de diregdo ou outros profis-
sionais do set sdo avaliados, e a obra passa a ser editada (montagem). O montador
deve percorrer, na outra ponta da producdo, um percurso semelhante de afinagcéo
estética. E preciso captar o espirito da obra, entender a visdo artistica dos seus cria-
dores, apreender o que esta em jogo e antever as expectativas, questdes que, mais
uma vez, dependem de sensibilidades compartilhadas e do dominio das regras tacitas
que governam o trabalho.

A montagem transforma planos-sequéncia desconexos, ligados pelo ro-
teiro, em uma obra organica e, apesar do seu papel na concretizagdo das ambigdes
artisticas da obra, € pouco visivel. Montadores costumam ser imaginados como pro-
fissionais que trabalham sozinhos em uma sala escura — o que, a principio, minimi-
zaria os efeitos da coexisténcia espacial e da coeséo relacional no seu trabalho. Por
outro lado, embora esse oficio seja diacronico, ndo coincidente no tempo com as de-
mais equipes, a montagem lida com o amago da obra: a selegdo das cenas mais
expressivas, a definigdo do seu ritmo, a modulagdo emocional etc. Os cortes (versdes
editadas da obra) devem ser aprovados pelo diretor e, normalmente, pelo produtor-
executivo e por distribuidoras e financiadores.

A edicdo de som também é realizada na pds-producdo. O material sonoro
€ avaliado, trechos eventualmente problematicos sao regravados em estudios por ato-
res e atrizes, efeitos sonoros s&o adicionados, e a musica incidental e a trilha sonora
séo adicionadas.

A pos-produgédo também abarca os efeitos visuais, que incluem imagens
geradas por computador (CGl), trechos de animacgéo etc. Por serem muito intensivas
em mao de obra especializada e em infraestrutura tecnoldgica sofisticada, esses re-

cursos sao usados com parciménia na producédo independente brasileira em razéo
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dos custos elevados e das caracteristicas dos projetos — géneros como ficgao cien-
tifica, que tém pouca expressdo no pais, costumam demandar efeitos visuais em
grande volume. Efeitos visuais diferem de efeitos especiais, técnicas mecanicas em-
pregadas nos sets de filmagem.

A mixagem de som e o tratamento de cor s&o realizados em seguida para
equalizar o audio e corrigir desvios na imagem. Por fim, na finalizagao, a obra é sub-
metida a um processamento técnico para adapta-la aos formatos de exibicdo. Com a
digitalizagao das salas de cinema, se tornou padréo o DCP (pacote de cinema digital),
formato elaborado pelas majors hollywoodianas'® que incorpora um algoritmo de crip-
tografia dos arquivos para limitar a exibigdo a cinemas autorizados durante o periodo
acordado.

Por ser o elo estratégico entre a producéo e a exibicdo e frequentemente
ter papel preponderante no financiamento dos projetos, a distribuigdo concentra a in-
teligéncia do circuito e exerce grande parte do poder de decisdo. No segmento de
analise desta pesquisa, trés tipos de agentes se destacam nessa etapa: distribuidoras
de cinema, programadoras de televiséo e plataformas de VoD que, no Brasil, se en-
volveram com a produgéo independente em 2016. O papel primordial de uma distri-
buidora, ao se engajar com um projeto, € conceber uma estratégia de langamento e
planejar e desenhar estratégias de marketing e divulgagao.

No segmento de exibicdo em salas, distribuidoras se empenham em co-
mercializar os filmes para empresas exibidoras e se responsabilizam pela produgéo e
entrega de copias da obra (“prints”), processo hoje sensivelmente mais barato e sim-
ples devido a digitalizagao', e da realizagdo da sua campanha de marketing (“adver-
tising”). O P&A, no jargéo do setor, pode alcangar 50% do or¢camento de produg&o em
grandes blockbusters e inclui teasers, trailers, cartazes e outros materiais de divulga-
¢ao, bem como a contratagéo de trackings, projecdes de bilheteria por empresas es-
pecializadas. Para maximizar o potencial comercial do filme, a distribuidora planeja

com antecedéncia sua data de estreia, observando a sazonalidade do mercado

3 DIORIO, Carl. DCI's 7 studios back high-res standards. Variety, Los Angeles, 12 nov. 2003. Dispo-
nivel em: https://variety.com/2003/film/news/dci-s-7-studios-back-high-res-standards-1117895576/.
Acesso em: 10 mai. 2023.

4 Em meados dos anos 2000, periodo em que a digitalizagdo se consolidou, cada cépia de um filme
em pelicula 35 mm custava de US$ 1.500 a US$ 2.500 nos EUA; a versao digital, normalmente
entregue em HDs externos, US$ 150 (EGAN, Jack. All hands on digital deck. Variety, Los Angeles,
26 jun. 2010. Disponivel em: https://variety.com/2010/film/features/all-hands-on-digital-deck-
1118020925/. Acesso em: 10 mai. 2023).


https://variety.com/2003/film/news/dci-s-7-studios-back-high-res-standards-1117895576/
https://variety.com/2010/film/features/all-hands-on-digital-deck-1118020925/
https://variety.com/2010/film/features/all-hands-on-digital-deck-1118020925/
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durante o ano e a concorréncia com os langamentos na mesma semana de outras
distribuidoras.

Na televisdo paga, as programadoras, empresas que detém ou licenciam
0s canais, desempenham papel semelhante. O poder de decisao reside, sobretudo,
na participagao nos direitos patrimoniais da obra, se a empresa for coprodutora ou
financiadora, na escolha da faixa de programag&o em que o conteudo sera veiculado
e no destaque editorial que recebera. Obras originais podem ser objeto de intensas
campanhas publicitarias, com spots ao longo da programac¢éo dos canais da progra-
madora e anuncios em outros veiculos.

A légica € semelhante em plataformas de VoD que, no entanto, ndo lidam
com as limitagdes da transmisséo linear nem estao sujeitas, no pais, ao recolhimento
da Condecine ou a cotas de conteudo nacional. Em ambos os casos, a exibi¢céo, linear
ou nao, € mediada por operadoras de telecomunicagdo, que prestam o servigo de
oferta de televisdo paga ou internet.

As empresas de distribuicdo também buscam, normalmente contratando
empresas auxiliares, como agéncias de influenciadores, agéncias de publicidade e
assessorias de imprensa, promover suas obras em veiculos tradicionais de comuni-
cacao e em plataformas sociais. Antes do langamento, séo realizadas cabines, ses-
sOes restritas a criticos, jornalistas e outros profissionais convidados, e promovidos
eventos de divulgagdo como “junkets”, encontros seguidos de diretores e membros do
elenco com profissionais de imprensa.

Por fim, o circuito se completa com a exibicdo em salas de cinema, na te-
levisdo aberta ou paga, por meio do video doméstico (DVDs e Blu-rays, hoje em de-
suso) e em plataformas de VoD. A recepg¢ao das obras, tanto do ponto de vista co-
mercial quanto estético, € uma instancia fundamental para obter informacgdes que se
transformam em insumos para a tomada de decisao.

No cinema, os resultados de bilheteria podem significar que um filme con-
tinue em cartaz na “dobra”, a segunda semana de exibi¢do, ou que o numero de salas
em que é projetado aumente ou diminua. Na televisdo aberta e por assinatura, a au-
diéncia foi tradicionalmente o fator decisivo para a renovacédo ou o cancelamento de
séries ou para avaliar se apostas em formatos ou géneros deveriam ou ndo ser man-
tidas na programacgéo. Os dados de audiéncia, cuja afericdo no Brasil era dominada
pelo antigo Ibope, incluia, além dos pontos totais, a penetracdo em classes de renda,
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faixas etarias e regides, fornecendo subsidios mais detalhados as programadoras e
aos anunciantes.

A oferta de conteudos audiovisuais diretamente aos consumidores em pla-
taformas mediadas por algoritmos permitiu que, no segmento de VoD, a coleta e a
manipulacdo de dados sobre o comportamento de espectadores tenham alcangado
um patamar inédito. Em 2012, Ted Sarandos disse que a Netflix tinha “uma visédo de
cada segundo da experiéncia de visualizagdo”. “Sei 0 que vocé testou e o que vocé
interrompeu. Sei em que momento vocé o desligou. E muito sofisticado” (CURTIN;
HOLT; SANSON, 2014, p. 136). No entanto, as corporagbes do segmento sempre
rejeitaram qualquer iniciativa de transparéncia de seus dados, divulgados pontual-
mente para projetar obras de sucesso de forma opaca e sem possibilidade de contex-
tualizacdo e verificacdo independente. A Netflix comegou a divulgar, em 2020, um
ranking das dez séries e dos dez filmes mais assistidos em cada pais'®. A época, o
total de visualizagdes de uma obra considerava mesmo um espectador que a assis-
tisse por dois minutos. Plataformas concorrentes replicaram, nos anos seguintes, o

mesmo padréo de divulgagao dos conteudos mais populares de seus catalogos.

Cada segmento do circuito tem modelos préprios de geragao e reparticao de receitas.
No cinema, grosso modo, 50% da receita de bilheteria aferida é retida pelas empresas
exibidoras e 50% se destina as distribuidoras’®. Essa divisdo pode mudar em decor-
réncia de acordos entre as distribuidoras e redes de cinemas e variar nas semanas
subsequentes ao langamento, com o0 aumento da fragao de exibidoras.

Do valor recebido das distribuidoras, até 25% é retido como comisséo de
distribuicdo e cerca de 14% ¢é destinado ao pagamento de impostos. Depois de a dis-
tribuidora recuperar a totalidade dos custos de P&A e eventuais adiantamentos, as
receitas passam a ser divididas entre as pessoas ou empresas que detém fragcdes dos
direitos patrimoniais da obra. Os valores, dessa forma, vao sendo repartidos de

5 JARVEY, Natalie. Netflix to introduce top 10 lists of most popular titles. The Hollywood Reporter,
Los Angeles 24 fev. 2020. Disponivel em: https://www.hollywoodreporter.com/tv/tv-news/netflix-in-
troduce-top-10-lists-popular-titles-1280901/. Acesso em: 10 mai. 2023.

6 DISNEY muda divis&o de bilheteria da animacgéo “Viva” e exibidores brasileiros ameagam boicote.
G1, s/l, 30 dez. 2017. Disponivel em: https://g1.globo.com/pop-arte/cinema/noticia/disney-muda-di-
visao-de-bilheteria-da-animacao-viva-e-exibidores-brasileiros-ameacam-boicote.ghtml. Acesso em:
10 mai. 2023.


https://www.hollywoodreporter.com/tv/tv-news/netflix-introduce-top-10-lists-popular-titles-1280901/
https://www.hollywoodreporter.com/tv/tv-news/netflix-introduce-top-10-lists-popular-titles-1280901/
https://g1.globo.com/pop-arte/cinema/noticia/disney-muda-divisao-de-bilheteria-da-animacao-viva-e-exibidores-brasileiros-ameacam-boicote.ghtml
https://g1.globo.com/pop-arte/cinema/noticia/disney-muda-divisao-de-bilheteria-da-animacao-viva-e-exibidores-brasileiros-ameacam-boicote.ghtml
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jusante a montante, o que faz com que, se o filme eventualmente gerar lucro, os en-
volvidos na producdo sejam os ultimos a receber.

Os contratos tém condigdes especificas e sigilosas, mas, salvo excegdes,
a distribuidora que investiu na producéo do filme se torna coprodutora, uma sécia com
uma participagao determinada em seus direitos patrimoniais. Esse modelo, chamado
no setor de “equity”, pode prever participagéo proporcional aos investimentos ou incluir
parametros que considerem os servigos oferecidos ao projeto ou os riscos assumidos.

A distribuicdo cinematografica tende especialmente a oligopolizagédo. O
segmento se caracteriza por barreiras de entrada significativas a novos competidores,
e suas empresas se beneficiam de economias de escopo — diminuicdo dos custos
meédios e diluigdo dos riscos com a diversificagao da carteira de filmes distribuidos —
e de escala — diminuicédo dos custos médios com a ampliacdo do volume distribuido
de um conjunto de obras, ja que boa parte das despesas (coproducdo, P&A etc.) é
fixa (DE VANY, 2004; HOFMANN, 2013; SCOTT, 2005).

Allen Scott lembra que as atividades do ramo de distribuicdo das majors
hollywoodianas — Disney, Warner Bros., Universal, Paramount e Sony, que dominam
grande parcela do mercado global — “assumem a forma de redes extensas com uma
administragao central forte e escritorios regionais amplamente dispersos”. A atuagao
de corporagdes nessa etapa se baseia “em regras operacionais repetitivas e na roti-
nizagao da transmissao de produtos variados. A economia da produgao blockbuster,
com sua logica [...] de saturagédo do marketing e da distribuigéo, intensifica muito essa
tendéncia a concentragao” (2005, p. 57).

Os acordos entre agentes econémicos do segmento de televisdo por assi-
natura sdo mais opacos. A televisdo paga nao se viabiliza pela publicidade, como a
televisdo aberta, mas pela remuneracao pela inclusdo de canais em pacotes comer-
cializados por operadoras de telecomunicacao A Lei da TV Paga distingue o empaco-
tamento, “agrupamento de canais de programacgé&o”, da distribuicdo, “atividade de en-
trega, transmissao, veiculagéo, difusdo ou provimento de pacotes ou conteudos audi-
ovisuais a assinantes por intermédio de meios eletrénicos quaisquer”, ainda que, no
Brasil, as duas atividades sejam realizadas por operadoras de telecomunicacgéo.

De acordo com um estudo da Ancine sobre a estrutura econémica do seg-
mento (2016) que se baseou nos contratos de licenciamento entre programadoras e
empacotadoras, ha trés tipos principais de remuneracédo: (1) valor variavel, (2) “flat
fee” e (3) misto.
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No modelo de valor variavel, 0 mais comum, a remuneracgao ¢é atrelada ao
numero de assinantes dos canais, mas “raramente o preco estabelecido por assinante
é fixo” (ANCINE, 2016, p. 33), predominando formulas com faixas de assinantes, em
que o aumento do volume leva a pagamentos unitarios menores. O documento apre-
senta um exemplo: até 300 mil assinantes de um canal, as programadoras recebem
R$ 0,20 por assinante; de 300 a 400 mil assinantes, R$ 0,15. Também foram obser-
vados parametros de remuneracado pautados na participacédo do total de assinantes
de um canal no total de assinantes da empacotadora, com o intuito de “incentivar as
empacotadoras a oferecer os canais da programadora para um maior numero de pes-
soas em sua base de assinantes” (p. 33), bem como formulas que diferenciam os
valores pagos de acordo com a segmentagdo dos consumidores por tipo de pacote,
em que “a empacotadora paga um valor menor pelos assinantes que recebem o canal
no pacote basico e um valor maior pelos assinantes que recebem o canal em um
pacote premium” (p. 34).

No modelo “flat fee”, menos frequente e registrado em contratos com pro-
gramadoras entrantes, a empacotadora paga um valor mensal fixo pela oferta dos
canais, o que oferece previsibilidade financeira as programadoras, mas n&o as bene-
ficia em caso de aumento da base de assinantes.

O modelo misto, por sua vez, prevé uma tarifa fixa e uma variavel, em que
as empacotadoras “pagam um prec¢o fixo por um numero de beneficiarios menor ou
igual a um valor de referéncia. Caso o numero de assinantes o supere, paga-se um
valor adicional que varia de acordo com os assinantes incrementais” (ANCINE, 2016,
p. 34). No exemplo apresentado no documento, a programadora recebe R$ 1 milhdo
anual se o canal tiver até 350 mil assinantes. Ao ultrapassar esse patamar, cada as-
sinante adicional aumenta o pagamento em R$ 0,10.

O estudo (ANCINE, 2016) ressalta a tendéncia de programadoras investi-
rem na oferta de canais especializados, em que o perfil da programagao é fortemente
associado a sua marca. Dessa forma, as programadoras podem se concentrar em
nichos especificos de mercado e criar um portfolio variado, o que contrasta, lembra
Scott (2005, p. 65), com a estratégia das emissoras de televisdo aberta, “que se con-
centram na média do mercado (maximizando, assim, as receitas de publicidade)”.

Canais que veiculam conteudos exclusivos como filmes recém-langados e
partidas esportivas ampliam o poder de negociagao das programadoras que 0s con-

trolam, em uma loégica de exploragao de rendas monopolistas. Canais premium como
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Telecine, programados por um joint-venture entre a Globo e majors de Hollywood, e
HBO, de propriedade da atual Warner Bros. Discovery, sdo exemplos. Nesses casos,
o consumidor tem maior propensao a dispender valores adicionais para ter acesso a
esses conteudos, o que se reflete na remuneragédo paga pelas empacotadoras. Esse
poder monopolista pode ser mobilizado para beneficiar outros canais da mesma pro-
gramadora. O exemplo mais lembrado é o uso da ESPN, pela Disney, para alavancar
as condi¢des de negociagao de todos os seus outros canais com operadoras de tele-
visdo paga nos EUA.

O segmento também é caracterizado por economias de escopo na esfera
da programacao, a semelhanga da distribuicdo cinematografica. Uma programadora
que detém um portfolio diversificado de canais de nicho, incluindo, por exemplo, fil-
mes, variedades, noticias e esportes, tera um horizonte menos concentrado de risco
e maiores probabilidades de alcancar sucesso comercial em algum deles — e um hit
em um canal pode subsidiar investimentos em outras frentes de produgao de conteudo
(ANCINE, 2016, p. 26).

A televisdo por assinatura também repete as economias de escala da dis-
tribuicdo de longas-metragens em cinemas. Quanto maior a base de assinantes — e,
consequentemente, a remuneracgao obtida de empacotadoras —, menor sera o custo
meédio de programacgéo das obras, ja que os custos se concentram fortemente em
despesas fixas de produgao e marketing.

As plataformas de VoD, por sua vez, compdem um universo ainda mais
diversificado. Uma analise recente da Ancine (2019) definiu o segmento a partir de
oito critérios: (1) participacdo no mercado de comunicagao audiovisual; (2) prestagao
por meio de plataformas de internet ou empacotadoras de televisao; (3) oferta ndo
linear, ao contrario da televisédo tradicional; (4) oferta de obras avulsas (aluguel ou
venda) ou agregadas em catalogos; (5) oferta voltada a fruigado ampla; (6) transmisséo
por meio de redes eletrénicas dedicadas (como no caso de VoD baseado na infraes-
trutura de televisdo paga) ou n&o (internet convencional); (7) com finalidade comercial,
remunerada por meio de assinaturas, aluguel ou compras avulsas ou exploragao de
publicidade; (8) com responsabilidade editorial do provedor, incluindo a selegdo e o
licenciamento dos conteudos incluidos em catalogo.

As etapas de distribuigao e exibigdo sao separadas, pela agéncia, em qua-
tro atividades: (1) agregacao, (2) organizagao de catalogo, (3) provimento e (4) distri-
buicdo.
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A agregacao se assemelha a distribuicdo cinematografica e a programacao
na televisdo por assinatura, se caracterizando pela intermediacao entre detentores de
direitos patrimoniais de obras audiovisuais e plataformas de VoD. A organizagédo do
catalogo diz respeito a gestdo do portfélio de obras disponiveis aos consumidores,
também por plataformas de VoD e empresas semelhantes. O provimento é a atividade
da oferta em si do servigo, em que as atividades pregressas permitem a exploragao
comercial de acordo com um modelo de negdcios especifico. Por fim, a distribui¢ao,
a semelhanca da televisao por assinatura, € exercida por operadoras de telecomuni-
cacao que viabilizam a transmissao de obras audiovisuais por meio da internet e ou-
tros tipos de conexao.

O segmento se divide em trés modelos de negocio principais: baseados em
assinatura (SVoD, “subscription VoD”), transagdes (TVoD, “transaction VoD”) e publi-
cidade (AVoD, “advertising VoD").

No SVoD, como na televisdo paga, o valor das assinaturas remunera os
detentores de direitos patrimoniais de obras incluidas no catalogo da plataforma. Em
producdes originais, a plataforma, via de regra, se torna a detentora exclusiva dos
direitos patrimoniais de uma obra e contrata uma produtora, no modelo de prestacao
de servicos, para realiza-la, o que a permite manter o filme ou a série indefinidamente
em catalogo. No TVoD, plataformas de aluguel e compra de obras audiovisuais, como
Google Play, iTunes e YouTube, mantém filmes e séries em catalogo a partir de con-
tratos com as detentoras dos seus direitos e as remuneram por transagao.

O AVoD oferta conteudos audiovisuais gratuitamente, se financiando pela
venda de espacos publicitarios ao longo da transmissao. Nos anos recentes, servigos
de SVoD, como Netflix, Disney+ e HBO Max vém adicionando, além dos planos tradi-
cionais, sem publicidade, planos com anuncios.

Até muito recentemente, a exploracdo econémica de produtos audiovisuais
se centrava na rentabilizagdo da cauda longa das obras. Nos meses e anos subse-
quentes ao seu langamento, filmes e séries eram seguidamente recolocados no mer-
cado, seguindo um modelo de exploragdo em cascata. Esse percurso, se nao for ob-
jeto de regulacéo, reforga as tendéncias a oligopolizagéo, ja que ha fortes incentivos
a fusdes e aquisi¢des para a formagdo de conglomerados que, ao controlar varias
janelas de exibigao (distribuigdo cinematografica, programacéo de televisao por assi-
natura, plataformas de VoD), podem se apropriar sem intermediarios da exploragao
comercial das obras. Os direitos patrimoniais ndo se limitam a distribuigao e a exibi¢cao
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e incluem, na legislag&o brasileira, os chamados elementos derivados, como perso-
nagens e trilhas sonoras originais. Essa nogédo se expressa no conceito de proprie-
dade intelectual, cujo controle viabiliza a produgao de brinquedos, spin-offs, sequén-
cias, videogames ou o uso de universos ficcionais em parques tematicos, por exem-
plo.

No caso hipotético da exploragdo dos direitos de exibicdo de um longa-
metragem de grande porte na ultima década, a distribuidora investiria montantes con-
sideraveis em P&A e usaria a sua musculatura para maximizar os ganhos no cinema,
a primeira janela; o filme ficaria em cartaz por algumas semanas e, poucos meses
depois, poderia ser alugado ou comprado em DVD, Blu-ray ou em plataformas de
TVoD; algum tempo depois, seria programado na grade de um canal por assinatura;
em seguida, poderia chegar a televisdo aberta, quando o horizonte de retorno finan-
ceiro ja estivesse baixo; poderia também, como comegou a acontecer depois de 2011,

ser licenciado para o SVoD e entrar no catalogo de uma plataforma como a Netflix.

E possivel abordar a evolugdo da bibliografia da geografia econédmica a respeito da
producao de cinema e televisido a partir das oscilagdes escalares do foco das analises,
bem como dos esforgos, muitas vezes pouco frutiferos, de abarcar os nexos extralo-
cais — por exemplo, a articulagao entre as aglomerag¢des metropolitanas, no mais das
vezes interpretadas a partir do arcabouco da especializacio flexivel e seus desenvol-
vimentos, e a coordenagao da produgao por conglomerados de entretenimento e mi-
dia, cuja escala de agao é global.

Os trabalhos pioneiros sobre o tema, nos anos 1980, examinaram as dina-
micas locais da produgéo de cinema em Los Angeles, que vivia um periodo de pros-
peridade artistica e econbmica desde meados da década de 1960. O periodo passou
a ser chamado de nova Hollywood, em oposigao aos antigos tempos de produgao em
massa e hegemonia dos estudios. Marcadas pela ascensao de diretores-autores e por
um protagonismo inédito de pequenas e médias produtoras independentes, as trés
ultimas décadas do século s&o hoje consideradas, por criticos e historiadores do ci-
nema, uma era de ouro criativa de Hollywood (CHRISTOPHERSON, 2013, p. 147).

Susan Christopherson e Michael Storper (cf. CHRISTOPHERSON;
STORPER, 1986, 1989; STORPER, 1989; STORPER; CHRISTOPHERSON, 1987)
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sustentaram que, a semelhanca do setor téxtil da Terceira Italia e da industria eletro-
eletrbnica japonesa, a produg¢do de cinema e televisdo de Los Angeles também pas-
sava a se organizar sob o regime de especializagao flexivel, dando origem a um com-
plexo local intrincado de entretenimento.

O processo, na interpretagdo dos atores (1986), teria dois motores: a de-
sintegracdo vertical da producéo de cinema e televisdo, com a eroséo do sistema de
estudios, que dominou Hollywood das décadas de 1920 a 1950, e a intensificagao de
vinculos de subcontratagcdo, que impulsiona a concentragdo espacial de pequenas e
meédias empresas especializadas e trabalhadores freelancers.

O sistema de estudios, a versdo hollywoodiana da grande industria fordista,
se baseava na produ¢cdo em massa pelas majors e na internalizagdo da maioria ab-
soluta dos fatores produtivos, incluindo os criativos, como a carreira de atores e atri-
zes, frequentemente algados ao estrelato e contratados com exclusividade pelas pro-
prias companhias. No caso de MGM (1924), RKO (1929-1959), Warner Bros. (1923)
e 20th Century Fox (1935), o controle vertical da produ¢do comegava no desenvolvi-
mento, passava pelos estudios de gravacéo e pela distribuicdo e alcangava a exibigao
nas salas de cinema (DE VANY, 2004).

Scott (2005, p. 30-31) afirma que, apesar da associagdo com as feigdes
tradicionais do fordismo, “a Hollywood classica representava um padrao de organiza-
¢ao um pouco mais complicado e difuso que o apresentado nos relatos que insistem
em seu carater de estrutura monolitica de grandes empresas integradas vertical-
mente”. O autor defende que, ja nos anos 1920 e 1930, Hollywood poderia ser vista
como “um distrito industrial diferenciado, imbuido de efeitos de transbordamento de-
correntes de sua ordem transacional interna e do mercado de trabalho local denso e
multifacetado”, e registra a existéncia de trabalhadores freelancers, como roteiristas e
dancgarinos, e instituicdes coletivas de suporte a produgdo cinematografica, como a
precursora da atual MPAA (Motion Picture Association of America), fundada em 1922.

Na década de 1940, a Paramount (1912) tinha cerca de 1.400 cinemas, a
Fox, mais de 600, e a Warner Bros., cerca de 500. United Artists (1919-1986), Colum-
bia (1924) e Universal (1912) ndo eram donas de cinemas. Praticas como o lancga-
mento exclusivo de filmes das majors em seus proprios cinemas, o empacotamento
de longas na negociagdo com exibidores independentes, em que os cinemas precisa-

vam comprar um bloco de filmes ou a temporada toda de langamentos de um estudio,
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ou a venda cega, em que a obra era reservada antes de estar pronta, eram comuns
no setor (DE VANY, 2004).

A integracdo vertical foi parcialmente quebrada em 1948, quando a Su-
prema Corte dos Estados Unidos aceitou argumentos do Departamento de Justica em
uma agéo antitruste e instruiu o desinvestimento das majors do segmento de salas de
cinema. O julgamento do caso (EUA vs. Paramount) se desdobrou na edigdo de de-
cretos seguidos, que impediram praticas consideradas anticompetitivas, obrigando os
estudios, entre outras medidas, a sair da etapa de exibigdo e negociar cada filme in-
dividualmente.

No inicio dos anos 1950, a organizagao da produgéo sofreu outro choque
com o surgimento e a popularizagdo da televisao. Christopherson e Storper (1986)
interpretam os decretos Paramount e o recuo na producéo devido ao consumo audi-
ovisual doméstico como fatores que inviabilizaram as economias de escala das majors
e multiplicaram o risco dos negdcios, alavancando iniciativas de desintegracéo verti-
cal. Nessa década, os autores registram que os contratos com roteiristas, atores e
outros profissionais passaram a ser predominantemente negociados projeto a projeto
— modelo que, na televisdo aberta brasileira, a Globo comegou a implementar em
meados da Ultima década®’.

Os autores (1986) identificam trés ondas do processo: (1) nos anos 1950,
os estudios recorrem a subcontratacdo de empresas independentes para atuar no de-
senvolvimento, em uma tentativa de externalizar os altos riscos dessa etapa e promo-
ver a diferenciagédo dos seus portfélios; (2) na década de 1960, longas-metragens de
baixo orcamento passam a ser realizados, em sua maioria, por produtoras indepen-
dentes; (3) em meados dos anos 1970, o processo se espraia e alcanga as produgdes
de alto orgcamento a que os estudios vinham se dedicando.

O congénere dos decretos Paramount na televisdo norte-americana foram
as regras “fin-syn” (participacao financeira e licenciamento), que tinham como objetivo
enfrentar o poder potencialmente monopolista das emissoras nacionais, favorecer
produtoras independentes e estacdes locais afiliadas e ampliar a diversidade das
obras exibidas. Em 1970, a FCC (Comiss&o Federal de Comunicagdes) determinou

7 PADIGLIONE, Cristina. Na era do streaming, Globo demite astros e desmonta a velha Hollywood
brasileira. Folha de S.Paulo, Sao Paulo, 18 set. 2020. Disponivel em: https://www1.fo-
Iha.uol.com.br/ilustrada/2020/09/na-era-do-streaming-globo-encerra-contratos-e-desmonta-a-hol-
lywood-brasileira.shtml. Acesso em: 4 out. 2023.
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que as trés grandes redes de televisdo aberta da época — ABC, CBS e NBC — nao
poderiam ter participacéo financeira nas obras veiculadas no horario nobre, entre 20h
e 23h, com excec¢ao da sua primeira exibigdo, nem direitos sobre seu licenciamento
posterior. A Fox, criada em 1986 pela News Corp, de Rupert Murdoch, ja associada
ao estudio de cinema (20th Century Fox), nunca precisou se submeter a regra
(EINSTEIN, 2004).

As trés grandes redes de televisao aberta dos EUA, portanto, se viram obri-
gadas a contratar empresas que n&o controlavam para produzir as obras exibidas nos
horarios mais rentaveis da sua programagao, ainda que continuassem a tomar deci-
sbes editoriais sobre o conteudo.

As regras “fin-syn” impuseram um freio a centralizagdo de poder nas emis-
soras, que repousa sobre o comando da exploragao comercial das obras. O veto ao
licenciamento significou que a renda obtida em sua exibigdo em janelas subsequentes
ou em contratos internacionais passou a ser gerenciada por produtoras independen-
tes, detentoras, em proporg¢des variaveis, da propriedade intelectual das obras. Esses
recursos nao sdo nada despreziveis, e parte deles é distribuida para diretores, atores
e outros profissionais sindicalizados na forma de “residuals”, compensacdes financei-
ras pagas a cada nova transacéo. Os “residuals” de filmes langados no cinema e li-
cenciados para a televisdo foram instituidos na greve de roteiristas e atores de 1960,
que havia sido a ultima paralisagdo conjunta das duas categorias antes da greve deste
ano’®. Em 1960, o SAG-AFTRA, o sindicato dos atores, era presidido por Ronald Re-
agan, que recomendou a paralisagéo’®.

Nos anos 1970, a producdo para a televisdo, que gravitava em torno de
Nova York, onde permanecem as sedes da maior parte dos conglomerados de entre-
tenimento e midia, ja estava fortemente concentrada na regido de Los Angeles
(SCOTT, 2005). Christopherson e Storper (1986) propéem que a busca pela minimi-
zacao de riscos em um cenario crescentemente desintegrado verticalmente se con-
cretizou por meio de estratégias de integracédo horizontal. Estudios forjaram aliangas

com corporagdes de outros ramos do entretenimento; empresas independentes se

'8 SOMBINI, Eduardo. Greve dupla em Hollywood pode acelerar investimentos fora dos EUA. Folha
de S.Paulo, S3o Paulo, 14 jul. 2023. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/ilustris-
sima/2023/07/greve-dupla-em-hollywood-pode-acelerar-investimentos-fora-dos-eua.shtml. Acesso
em: 20 jul. 2023.

19 JOY, Vaughn. The WGA strike is part of a recurring pattern when technology changes. Washington
Post, Washington, 29 mai. 2023. Disponivel em: https://www.washingtonpost.com/made-by-his-
tory/2023/05/30/wga-strike-hollywood-residuals/. Acesso em: 10 mai. 2023.
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especializaram em atividades especificas (animagéo, edicdo de som, efeitos visuais
etc.) e passaram a servir a projetos de varias empresas e formatos.

Essas analises precursoras focam as dinamicas que explicam a aglomera-
cao local das atividades de cinema e televisdo, ainda que os autores reconhegam
mudangas normativas mais amplas, como os decretos Paramount, como um fator de-
cisivo na reconfiguracdo do setor. Essa abordagem, no entanto, passou a receber
criticas a partir da década de 1990. Neil Coe e Jennifer Johns (2004) reconhecem a
influéncia duradoura dos trabalhos de Susan Christopherson e Michael Storper, em
um cenario de pouco interesse das ciéncias sociais pelo setor, e afirmam ver um tom
bastante favoravel a especializacao flexivel na analise dos pesquisadores sobre Hol-
lywood. Os autores (2004) defendem que uma abordagem desse tipo pode levar a
uma énfase excessiva nos vinculos e nas transagdes entre agentes econdémicos lo-
cais, secundarizando a interpretacdo dos nexos extralocais que, em muitos casos, sdo
determinantes para a compreensao do circuito.

Ao realgar a desintegragao vertical e o fortalecimento de empresas inde-
pendentes, Christopherson e Storper ndo centraram suas analises no papel dos gran-
des estudios de Hollywood na coordenagéo da producgédo, ainda que esse fendbmeno
nao desaparega do horizonte dos seus trabalhos (SCOTT, 2005, p. 37). Os autores,
por outro lado, aplainaram o terreno para pesquisas subsequentes sobre a globaliza-
¢do da producdo audiovisual ao investigar o “padrdo locacional dividido”
(CHRISTOPHERSON; STORPER, 1986) que ganhava suas primeiras fei¢des: Los
Angeles fortalecia seus papéis de comando das demais etapas de produgé&o enquanto
as filmagens se liberavam de barreiras territoriais com o fenébmeno das produgdes
“runaway” (COE, 2000, 2001; LUKINBEAL, 2004; SCOTT; POPE, 2007), que ruma-
ram a metropoles do Canada, em um primeiro momento, depois a pontos da Australia
e ao Reino Unido e, hoje, sdo objeto de intensa competigao global.

A explicagao da disperséo territorial das filmagens se centrou na emergén-
cia de equipamentos mais facilmente transportaveis gragas a inovagao tecnologica,
no aumento de gravagdes em locagdes, reflexo da busca por maior realismo visual
das obras, e, sobretudo, no fato de “as transagdes externas especializadas”, que de-
pendem de vinculos interfirmas e interpessoais enraizados em Los Angeles, cairem
substancialmente com o inicio das filmagens (CHRISTOPHERSON; STORPER,
1986), o que ndo se confunde com uma observagédo de transac¢des especializadas
escassas no interior dos projetos.
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As duas primeiras décadas da literatura da geografia econédmica sobre o
tema foram, de toda forma, dirigidas pela analise das aglomerag¢des de cinema e te-
levisdo em Los Angeles e outras metrépoles que se constituem como “lugares do
mandar” (SANTOS, 2009a, p. 51). Os “lugares do fazer”, mesmo aqueles que se con-
solidaram como centros periféricos de produg¢ao audiovisual em paises centrais, como
Vancouver, despertaram menos interesse. Analises preocupadas com o circuito audi-
ovisual de paises do Sul Global, nas escalas nacional ou local, por sua vez, sdo muito
menos numerosas. Nos mercados desses paises e lugares, o poder de corporagdes
globais e as conexdes interescalares, no entanto, tendem a ser ainda mais vigorosas
na definicdo do futuro da producéo audiovisual.

Nei Coe (2013, p. 490), um dos pesquisadores que vem insistindo na desi-
gualdade de poder no circuito audiovisual e em influéncias externas na estruturagao
de aglomeragdes locais, lembra a distingdo entre a internacionalizagdo do cinema,
que remonta a primeira metade do século 20 com a exportagdo de filmes, e a globali-
zacao do setor, mais recente, que se “reflete em uma produgéo funcionalmente inte-
grada e na difusdo de produtos de cinema e televisdo em um sistema gerenciado
pelos principais conglomerados de midia globais”.

Mark Lorenzen (2007, p. 352—-353) aprofundou a analise dos principais ve-
tores da globalizac&o do cinema e da televis&o nas ultimas décadas e ressalta quatro
aspectos: (1) a multiplicagdo da produgado fora dos Estados Unidos, com o cresci-
mento expressivo de langamentos de filmes na China e na india, bem como a emer-
géncia da atividade em paises como o Brasil, a Coreia do Sul e a Nigéria; (2) o au-
mento generalizado do consumo audiovisual, processo que combina a formagao de
mercados com feigdes mais globais em decorréncia de preferéncias comuns a audi-
éncias de varios paises com a circulagédo global de obras com tragos estéticos e nar-
rativos locais que viajam com facilidade, percorrendo comunidades diasporicas, por
exemplo; (3) a globalizagao da produgéo propriamente dita, impulsionada por politicas
competitivas de atragdo de filmagens estrangeiras ou por incentivos a coprodugdes
internacionais de agentes econémicos locais; (4) a “emergéncia de formas globais de
organizagao”, cuja expressao por exceléncia sao as corporagdes norte-americanas,
que podem atuar tanto distribuindo produtos de Hollywood e outros centros hegem6é-
nicos quanto no financiamento da produgao nacional destinada ao mercado interno e,
em casos menos numerosos, no desenvolvimento de projetos locais considerados

promissores do ponto de vista da circulagao global. Os investimentos bilionarios da
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Netflix na Coreia do Sul?°, na esteira do sucesso global de “Round 6”, sdo um exemplo
do ultimo aspecto.

Em sua analise do “distrito industrial marshalliano satélite” de Vancouver,
Coe (2001, p. 1765) sustenta que a cidade, que tinha uma produg¢ao pouco expressiva
nos anos 1970 e 1980, conseguiu se posicionar no contexto de desintegracéo vertical
da produgéo hollywoodiana por meio, inicialmente, do lobby junto a tomadores de de-
cisdo de Los Angeles. Segundo o autor, a agdo do governo provincial foi determinante,
em seguida, para algar Vancouver ao posto de maior receptora de produgdes “runa-
way”, criando o embrido da atual film commission da Columbia Britanica, reformando
um imovel para abrigar estudios de filmagem e assinando acordos com a AMPTP
(Alianca de Produtores de Cinema e Televisdo), associagao que representa os con-
glomerados de midia dos EUA. Incentivos fiscais ja existentes também foram bonifi-
cados nos anos 1990, mas outros fatores, que escapam ao poder local, tiveram papel
central na consolidagédo de Vancouver como destino de produgdes hollywoodianas: a
proximidade linguistica, a distancia reduzida da Califérnia, o mesmo fuso horario, as
paisagens naturais e construidas, que fazem as vezes de locagdes dos EUA, o clima
que permite flmagens durante todo o ano, mesmo no inverno, e a taxa de cambio
favoravel, provavelmente o elemento mais importante.

O autor problematiza a vulnerabilidade local em razdo do poder decisorio
exercido por poucos estudios e conglomerados de entretenimento e midia dos EUA,
que “ndo tém uma presenca direta na cidade” (COE, 2001, p. 1765). A aglomeragao
de Vancouver pode ter se tornado mais marshalliana, argumenta o autor, com o apro-
fundamento da especializagao flexivel na aglomeragéo local, mas a “governanga do
sistema de producédo ainda € imposta pela Califérnia”, em um cenario comum em ou-
tras cidades ao redor do mundo que se empenharam para atrair investimentos de
Hollywood.

No Canada, outros governos supranacionais vém se engajando, desde me-
ados dos anos 1990, em esforgos para tornar suas jurisdi¢des elos das redes globais

da producéao audiovisual.

20 BRZESKI, Patrick. Netflix to spend $2.5b on Korean content over next four years. The Hollywood
Reporter, Los Angeles, 25 abr. 2023. Disponivel em: https://www.hollywoodreporter.com/busi-
ness/business-news/netflix-to-spend-2-5b-on-korean-content-over-next-four-years-1235401320/.
Acesso em: 10 mai. 2023.


https://www.hollywoodreporter.com/business/business-news/netflix-to-spend-2-5b-on-korean-content-over-next-four-years-1235401320/
https://www.hollywoodreporter.com/business/business-news/netflix-to-spend-2-5b-on-korean-content-over-next-four-years-1235401320/
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Em 2018, a provincia do Québec oferecia abatimento de 20% dos impostos
de todas as despesas de produgdes internacionais e créditos fiscais (“tax rebate”) de
16% para atividades de efeitos visuais e animagao computadorizada. Além disso, pro-
jetos estrangeiros eram elegiveis a um incentivo fiscal adicional, oferecido pelo go-
verno federal, de 16% dos gastos com mao de obra, permitindo que as produgdes
internacionais obtivessem até 38,4% de deducao tributaria. A provincia, por outro lado,
manteve acdes de fomento a produgéo audiovisual local, seguindo uma orientagao
explicita de protecdo do setor — especialmente em relagdo ao cinema de Hollywood
e as producdes televisivas dos EUA, de lingua inglesa — e de promogao de atividades
mais enddgenas, com o intuito de gerar empregos e receitas locais e contribuir para
a promogao das identidades culturais e linguisticas da provincia. Em raz&o do histérico
de politicas culturais dessa natureza, a producéo audiovisual do Québec conta com
recursos importantes, como a regulamentacao da exibigdo de conteudo local e o fi-
nanciamento a distribuigdo, que da alguma margem frente ao dominio dos produtos
culturais de corporagdes globais (TREMBLAY; CECILLI, 2009).

Talvez a experiéncia mais diversa de Vancouver com destaque nessa lite-
ratura seja Bollywood. Lorenzen e Taube (2008) sustentam que o dinamismo da aglo-
meragdo de cinema em Mumbai, na india, e sua integracdo ao mercado global im-
pdem “‘um desafio aos pressupostos tedricos de uma ‘hegemonia de Hollywood’ na
pesquisa cinematografica” (2008, p. 296). A evolugédo de Bollywood, de acordo com
os atores, deve ser compreendida a partir de processos enddgenos, ja que as majors
norte-americanas atuaram no mercado indiano, historicamente, distribuindo suas
obras e n&o se envolveram no financiamento a producgao local.

Lorenzen e Taube (2008) escrevem que cerca de 90% dos filmes de
Bollywood eram produzidos, nos anos 2000, por pequenas produtoras especializadas,
em um cenario nao caracterizado nem pela integracédo horizontal na etapa da produ-
¢ao nem pela integracgédo vertical da produgcdo com a distribui¢cdo, o financiamento e a
exibicdo, mas profundamente moldado por redes sociais informais que permitem que
produtores independentes poucos capitalizados mantenham lagos com atores e dire-
tores proeminentes e negociem o financiamento de seus projetos com distribuidoras
ou investidores privados.

Essa organizagédo da produgdo, argumenta Lorenzen (2018), é resultado
da migragao para Mumbai de profissionais de outras regides incorporadas ao Paquis-
tdo depois da divisdo dos paises em 1947 e, hoje, esta profundamente ligada a
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conectividade global de Bollywood, que, por meio da criagdo de propriedade intelec-
tual e da retencéo local do valor gerado no circuito, é capaz de arquitetar suas proprias
redes globais, transferindo atividades de baixo valor agregado para paises como Fili-
pinas e Paquistao e recorrendo a empresas dos Estados Unidos para a execucéo de
tarefas intensivas em conhecimento.

Apesar de ter mantido um volume de produgéo solido durante a segunda
metade do século 20, o audiovisual indiano sé conseguiu consolidar a exportagéo de
seus produtos nas ultimas décadas, processo semelhante a outros mercados emer-
gentes como a China. Além dos fatores comumente elencados em trabalhos sobre a
evolugédo da produgao nacional de circuitos da economia cultural, Lorenzen (2018)
enfatiza o peso dos investimentos irrecuperaveis (“sunk costs”) na perpetuagédo das
assimetrias entre paises que consolidaram sua producéo precocemente e os que ten-
taram fortalecer suas industrias culturais décadas depois. Nesse sentido, o autor
(2018, p. 7-8) sugere que a competitividade atual das industrias culturais norte-ame-
ricanas e britanica, por exemplo, deve ser parcialmente compreendida como resultado
de um processo cumulativo, marcado por feedbacks positivos, em que investimentos
irrecuperaveis em distribuicdo e marketing estabelecem uma posigdo dominante no
mercado, criando barreiras altas de entrada a concorrentes, que se traduz em uma
aceitabilidade social ampla dos seus produtos, base da construgdo de uma hegemo-
nia cultural que, por sua vez, leva a ampliacdo do manancial de potenciais consumi-
dores e, portanto, reforga as economias de escala de que essas empresas e aglome-
racoes se beneficiam.

Ou, como destacam Chisholm e coautores (2015), a hegemonia no mer-
cado global de corporagdes de paises com grandes mercados nacionais se relaciona
tanto a economias de escala quanto ao “desconto cultural”’, “a menor demanda por
produtos estrangeiros que sdo menos familiares aos consumidores em termos de va-
lores sociais [...] e idioma”. Empresas de paises com mercados amplos e refratarios
ao consumo de obras culturais estrangeiras, como os Estados Unidos, tém vantagens
na concretizacdo de economias de escala por contarem, mesmo sem exportagoes,
com uma bacia potencial ampla de consumidores domésticos.

Esse processo, comumente ignorado ou marginalizado, € importante em
debates sobre a legitimidade, em paises com dinamismo recente na produgéo audio-
visual, de politicas culturais voltadas ao estimulo da produgéo local e a garantia de

participagdo minima de obras nacionais no mercado interno. No Brasil, essa contenda
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orbita em torno das cotas de tela, no cinema, e de conteudo nacional, na televisdo por
assinatura.

A evolugéo histérica de Bollywood se singulariza, portanto, tanto das inter-
pretacées dominantes na literatura dos paises centrais, em que o modelo hollywoodi-
ano tem preponderéncia, quanto de pesquisas a respeito de paises em que a regula-
cao estatal e o financiamento publico desempenham papéis basilares no desenvolvi-
mento do setor. O Brasil € um exemplo cristalino da forca que as relagdes entre o
Estado e o campo cinematografico desempenharam na evolugao do circuito audiovi-
sual, e grande parte da literatura das ciéncias sociais sobre o tema se volta as politicas
culturais, seja para apreender os atores e as pactuagdes construidas ao redor de mar-
cos normativos, seja para interpretar a transformagéao econémica do setor (cf. IKEDA,
2015; MARSON, 2009; SIMIS, 2015; SOUSA, 2022).

As novas dinamicas econdmicas e territoriais engendradas pela desintegragéo vertical
da producdo de cinema e televisdo norte-americana, observadas nos trabalhos pio-
neiros dos anos 1980, logo sofreriam mutag¢des pronunciadas devido a reversao dos
decretos Paramount e das regras “fin-syn”, com rodadas seguidas de fusdes e aqui-
sicdes que promoveram uma acentuada concentracdo e centralizagado de capital do
setor e originaram os conglomerados de entretenimento e midia do presente.

No comec¢o daquela década, o Departamento de Justica abrandou as exi-
géncias dos acordos resultantes da decisdo do caso EUA vs. Paramount. Em 1985,
na Presidéncia de Ronald Reagan, o érgao suspendeu os efeitos dos decretos?!,
ainda que, do ponto de vista estritamente juridico, eles sé tenham sido anulados em
202072, As regras “fin-syn” vinham sendo relaxadas desde o comego dos anos 1990

e tiveram destino semelhante. Em 1995, na gestao Bill Clinton, a FCC formalizou a

2! WERNER, Leslie. U.S. to rule on lifting movie antitrust decrees. The New York Times, Nova York,
4 fev. 1985. Disponivel em: https://www.nytimes.com/1985/02/04/business/us-to-rule-on-lifting-
movie-antitrust-decrees.html. Acesso em: 10 mai. 2023.

22 GARDNER, Erig. Judge agrees to end Paramount consent decrees. The Hollywood Reporter, Los
Angeles, 7 ago. 2020. Disponivel em: https://www.hollywoodreporter.com/business/business-
news/judge-agrees-end-paramount-consent-decrees-1306387/. Acesso em: 10 mai. 2023.
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sua revogacao?® como parte de um programa de liberalizagao que alcangou, em 2003,
as normas que limitavam a propriedade cruzada de midia.

A virada na politica concorrencial sob Reagan, catapultada pela hegemonia
ideoldgica da Escola de Chicago, tomou parte de um movimento mais amplo de neo-
liberalizacao e redefinicdo dos papéis do Estado. A revolugao neoliberal se manifestou
em cortes drasticos de impostos de empresas, sob a justificativa dos supostos ganhos
da economia de gotejamento (“trickle-down economics”), subfinanciamento de progra-
mas sociais e desregulamentagao em varios setores-chave da economia, como o sis-
tema bancario e as telecomunicagbes (HARVEY, 2005). Medidas em defesa da “ma-
gia do mercado”?* continuariam no governo democrata de Bill Clinton sem mudancgas
substanciais. Nos discursos compartilhados por democratas e republicanos, a “con-
solidacao”, em vez de tolher a livre iniciativa e prejudicar o consumidor, aumentaria a
eficiéncia das empresas e levaria a reducédo dos precos. O cinema, a televisao e o
entretenimento em geral se tornaram um exemplo nitido dos novos tempos, em que
as palavras de ordem eram comprar ou ser comprado (STOLLER, 2019).

A extingdo das regras federais que incentivavam a produgao independente
restabeleceu os incentivos a integragao vertical tradicional — estudios voltaram a
atuar na exibicdo cinematografica, por exemplo. A transformagé&o mais notavel, no
entanto, teve outros contornos, de acordo com Susan Christopherson (2002). Ja que
estavam desimpedidas para controlar os direitos das obras audiovisuais e, por meio
do licenciamento, capturar o valor da sua exploragcdo em todas as janelas de exibicao,
nao so na primeira, as majors de Hollywood, as quatro grandes emissoras de televisao
aberta e outras empresas de distribuicdo passaram a investir em mercados vizinhos
e protagonizar uma onda intensa de fusdes e aquisi¢cdes. Até os anos 2000, todas as
grandes emissoras de televisdo e os principais estudios de Hollywood estavam inte-
grados em conglomerados que continuaram a crescer.

A TimeWarner, resultado da fusdo da Warner com a Time, gigante da midia
impressa, em 1990, entrou na televisdo aberta com o WB Channel em 1995; em 1996,
comprou o grupo Turner, que controlava os canais fechados Cartoon Network, CNN,

2 WHARTON, Dennis. FCC seals fin-syn’s death. Variety, Los Angeles, 11 set. 1995. Disponivel em:
https://variety.com/1995/tv/features/fcc-seals-fin-syn-s-death-99130091/. Acesso em: 10 mai. 2023.

24 *0O mercado nZo é so apresentado como um agente moral e uma forga benevolente, mas também
dotado de poder sobrenatural. Ronald Reagan se referiu a ‘magia do mercado’ em mais de 15 dis-
cursos diferentes entre 1981 e 1988, inclusive em seus comentarios mais proeminentes” (VIALA-
GAUDEFROY, 2019).
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HBO, TNT; em 2004, depois da fusdo de US$ 165 bilhdes com o portal de internet
AOL, criou uma companhia de desenvolvimento de jogos. A Disney, que estava na
televisao por assinatura desde 1983, comprou a Miramax, produtora indie dos irmaos
Weinstein, em 1993; a ABC, uma das quatro grandes emissoras de televisdo aberta,
e a ESPN, a mais importante programadora de esportes da televisdo por assinatura,
em 1996. Em seguida, vieram a aquisi¢do da Pixar, estudio de animagao de Steve
Jobs, em 2006, da Marvel, em 2009, e da Lucasfilm, consagrada pela franquia “Guerra
nas Estrelas”, em 2012.

Em resumo, a formacédo de conglomerados que controlam empresas de
distribuicdo em varios segmentos “permitiu que as empresas [...] adquirissem produ-
tos de entretenimento e os ‘autonegociassem’ sem pagar aos produtores de progra-
mas ou filmes pela distribuicio dos produtos nos diferentes mercados”
(CHRISTOPHERSON, 2013, p. 148).

Para a autora, a integragao vertical do sistema de estudios se metamorfo-
seou na década de 1990 em uma integracéo virtual: apesar de filmes, séries e outras
obras continuarem sendo produzidos por empresas formalmente independentes, es-
sas produtoras “sao integradas em uma unica cadeia de produgédo e distribuicdo de
mercadorias por meio de contratos de longo prazo e, muitas vezes, exclusivos” (2002,
p. 2008).

Essa é a chave interpretativa, afirma Christopherson, da emergéncia de
centros-satélite estrangeiros fortemente dependentes das corporagdes de entreteni-
mento e midia norte-americanas. Conglomerados proprietarios de canais de distribui-
¢do em varios segmentos (cinema, televisao aberta, televisdo paga, VoD) tém incen-
tivos para ampliar o volume de produgéo, favorecendo aglomeragdes locais de produ-
cao audiovisual que oferecem boas condi¢des institucionais e técnicas e menores
custos para projetos que mantém a organizagéo flexivel e lidam com fatores estéticos,
mas, em razao do carater mais massificado das obras, tém uma produgc&o mais gené-
rica e rotinizada.

E importante n3o perder de vista que a integracao virtual ndo se resume a
esfera da produgdo menos sofisticada em algumas metropoles no exterior e ao con-
trole criativo e financeiro por conglomerados de entretenimento e midia norte-ameri-
canos. O alcance planetario, na esfera do consumo, também é um dos pilares incon-
tornaveis da globalizagdo do audiovisual. Analisar a evolugdo da concentragéao e da
centralizagdo de capital na distribuicdo, etapa nevralgica, é fundamental para
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apreender a conformagéao do circuito audiovisual também no Brasil: os conglomerados
norte-americanos Warner Media, Discovery, Fox, Disney, Viacom e AMC controlavam,
em 2018, 56,1% de todos os canais de televisdo por assinatura ofertados no pais,
enquanto a Globo, o maior grupo econémico do segmento, tinha 28,3% deles. No
cinema, os filmes distribuidos pelas seis grandes majors de Hollywood (Disney, Fox,
Warner, Sony, Universal e Paramount) foram responsaveis por 75% da renda de bi-
lheterias entre 2009 e 2018, totalizando receita bruta de bilheteria de R$ 14,4 bilhdes.

Nos anos 1990, década em que a televisdo paga comecgou a tomar forma
no pais e o parque exibidor de cinema passou por uma transicdo profunda, com a
substituicdo de salas de rua por multiplexes em shopping centers, a globalizacdo do
audiovisual capitaneada por corporagdes norte-americanas ja estava em marcha ace-
lerada. No Brasil, os eventos globais relacionados a esse processo foram internaliza-
dos pari passu com uma forte erosdo das politicas culturais, que culminou na virtual
paralisagdo da produg¢ao cinematografica nacional nos anos seguintes a extingdo da
Embrafilme, em 1991. Por outro lado, o fortalecimento de conglomerados estrangeiros
no mercado domeéstico ocorreu sob o signo da liberalizagdo normativa — a televiséao
paga so foi objeto de uma regulacdo ampla em 2011, e, nos anos 1990, o governo
federal nem sequer sistematizava estatisticas oficiais sobre o cinema, iniciativa que
passou a ser realizada junto as distribuidoras e exibidores por uma publicagao espe-
cializada. O unico grupo econdmico nacional que teve musculatura para prosperar
nesse contexto, muitas vezes em associacdo com conglomerados dos EUA, foi a
emissora de televisdo aberta que exerce poderes monopolistas ainda mais pronunci-
ados que as suas congéneres da América do Norte.

Nao deve causar espanto, portanto, que a producéo independente tenha
ficado asfixiada por tanto tempo no pais: as portas estavam fechadas na televisao
aberta, historicamente marcada por uma profunda integracdo vertical; na televisdo por
assinatura, cuja logica era licenciar conteudos estrangeiros e, em grau muito inferior,
exibir programas produzidos internamente pelas programadoras brasileiras; e no ci-
nema, cuja produgao nacional foi devastada, a distribuicdo ndo contava com agentes
nacionais de porte e as majors hollywoodianas tinham pouco interesse em distribuir
filmes brasileiros, além da exibicdo em salas, que também assistiu ao avango de con-
glomerados norte-americanos e era pouco porosa a ocupacgao pelos filmes nacionais

existentes, que tinham dificuldades em competir.
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Esse cenario comegou a mudar no inicio dos anos 2000, com a construgéo
de uma nova ordem juridico-institucional de envergadura, capitaneada pela Ancine, e
de uma arquitetura sélida de financiamento, centrada no FSA. Os antecedentes desse
processo, nos anos 1990, e as transformagdes do circuito audiovisual brasileiro das

décadas de 2000 e 2010 ser&o discutidos no proximo capitulo.
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3. Politicas culturais e metamorfoses do circuito audiovi-
sual brasileiro

“Collor toma posse, baixa nove medidas e prepara o choque”, anunciava a manchete
da Folha de S.Paulo de 16 de margo de 1990. Em seu segundo dia de mandato, o
entdo presidente e sua ministra da Fazenda, Zélia Cardoso de Mello, convocaram
uma entrevista coletiva para anunciar o megapacote econémico que interveio em
cerca de 10% do PIB do pais. O Plano Collor | trocou o cruzado novo pelo cruzeiro
como moeda oficial, congelou pregos e salarios, instituiu um tarifago em servigos pu-
blicos, liberalizou a formacg&o da taxa de cambio e, a medida mais lembrada até hoje,
confiscou 80% dos depdsitos em contas correntes, cadernetas de poupanca e outras
aplicagdes financeiras.

O choque econdmico, “o maior de toda a histéria” ?°, incluiu a dissolugdo ou
privatizagcado de 24 6rgaos federais como Sudeco (Superintendéncia de Desenvolvi-
mento do Centro-Oeste), Sudesul (Superintendéncia de Desenvolvimento do Sul),
Embrafiime, que contava com cerca de 500 servidores?®, FCB (Fundag&o do Cinema
Brasileiro) e Funarte (Fundagao Nacional de Artes)?’. A medida provisoria autorizando
as medidas foi convertida em lei pouco menos de um més depois?.

A Embrafilme havia sido criada em 1969, ligada ao INC (Instituto Nacional
de Cinema), fundado trés anos antes para implementar a politica federal para o setor.
Estruturada como sociedade de economia mista, com 70% das ac¢bes controladas
pelo governo e o restante por entidades privadas, a estatal foi concebida para promo-
ver o cinema brasileiro no exterior e se envolveu progressivamente no financiamento,
na distribuicdo e na produgao de filmes brasileiros nos anos seguintes (AMANCIO,
2018; MATTA, 2010).

De acordo com Tunico Amancio (2018), a Embrafilme concedeu os primei-
ros empréstimos a produtoras em 1970, se baseando em critérios objetivos como a
experiéncia dos proponentes, em um sistema de pontos que lembra a classificagao

atual das produtoras em niveis pela Ancine, o que significou que, inicialmente, um

25 ROSSI, Clovis. Collor faz o maior choque e revoluciona toda a economia. Folha de S.Paulo, S&o
Paulo, 17 mar. 1990. B1.

26 COLLOR propde a extingéo de 11 estatais. Folha de S.Paulo, S&o Paulo, 17 mar. 1990. B5.

27 BRASIL. Medida proviséria n° 151. 15 mar. 1990.

28 BRASIL. Lei n° 8.029. 12 abr. 1990.
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conjunto pequeno de empresas conseguiu obter verbas. “O financiamento ndo pres-
supunha julgamentos qualitativos ou ideoldgicos [...]. Essa politica punha em desta-
que as empresas produtoras, favorecia a concentragado de recursos e priorizava 0s
aspectos comerciais dos filmes” (p. 298). A atuagao no financiamento de projetos se
expandiu em 1972, quando a empresa passou a participar como coprodutora dos pro-
jetos, em até 30% do orgamento total, fatia complementada por mais 30% de adian-
tamento, que eram eventualmente recuperados a partir das receitas da exploragao
comercial dos filmes. Para o autor (2018, p. 299), essa politica marcou o “inicio de um
modelo de negdcio que tornaria o Estado so6cio dos filmes, alterando significativa-
mente seu papel histérico”.

A Embrafilme teve a sua era de ouro durante o governo de Ernesto Geisel
(1974-1979), quando o cineasta Roberto Farias (“Assalto ao Trem Pagador”, 1962)
esteve a frente da empresa. De acordo com Amancio (2018), Farias foi escolhido para
balancear dois polos que se confrontavam no campo cinematografico brasileiro havia
algumas décadas: o carioca, defensor de uma industrializagdo da produgao inspirada
no sistema de estudios de Hollywood, e o paulista, ligado ao cinema novo e ao pen-
samento nacional-desenvolvimentista e defensor de um cinema critico. Essa cisao,
ressaltada pela historiografia do cinema nacional, se manifesta em oposigdes seme-
Ihantes, enunciadas por diferentes autores: polo industrialista e polo culturalista
(RAMOS, 1983), cinemao e cineminha, cinema comercial e cinema autoral (cf.
MARSON, 2009; SOUSA, 2022), comumente associados a uma polarizagéo entre Rio
de Janeiro e S&o Paulo. O grupo nacionalista acabou prevalecendo na gestédo de Fa-
rias (AUTRAN, 2010).

Nesse contexto, a estatal “deveria entdo incorporar a coproducgao, a exibi-
¢ao e a distribuigao, o financiamento da industria (materiais sensiveis e equipamentos)
e sua expansao através de subsidiarias” — “um projeto concentrador e arrojado”
(AMANCIO, 2018, p. 302), em resumo, no qual a empresa assumia boa parte dos
riscos da producado e se financiava por meio de recursos oriundos do proprio setor,
como uma fragao das receitas de bilheteria e taxas sobre o metro linear de peliculas
de filmes.

Ao financiar até 60% dos orgamentos dos filmes nacionais e cuidar da dis-
tribuicdo e do marketing das obras sem grandes restri¢ées financeiras, a Embrafilme
se hipertrofiou e passou a exercer apelo irresistivel sobre cineastas e produtoras, em-
bora a relagdo do campo cinematografico com a estatal fosse de amor e 6dio, segundo
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Carlos Augusto Calil (2009, p. 21), que ocupou cargos de gestdo na empresa de 1979
a 1986. “Era penoso para eles reconhecerem que tinham divida com uma instituicao
publica, em plena ditadura militar, onde obtinham o dinheiro para fazer seu filme, que
era de arte, de esquerda, progressista.” De acordo com Calil, professor da USP e
secretario municipal de Cultura de Sao Paulo de 2005 a 2012, a Embrafiime acabou
se tornando monopolista no setor. "Nao era monopolista por razées de Estado, como
a Petrobras, por exemplo. Mas acabou se tornando de fato."?®

Randal Johnson (1993, p. 32) escreve que “a alianga do cinema novo com
o Estado através da Embrafilme criou uma situagdo na qual parecia que o cinema
brasileiro iria finalmente conseguir se solidificar como industria com real poténcia para
autossuficiéncia”. De fato, em meados dos anos 1970 e no inicio dos anos 1980, os
filmes brasileiros alcangaram uma participacao exuberante no mercado nacional, que
nunca mais se repetiu. Em 1978, o market share de longas-metragens brasileiros,
medido pela quantidade de espectadores, chegou a 30%, patamar que se manteve
até 1984, com pico de 36% em 1982, ano em que foram lancados “Os Trapalhdes na
Serra Pelada”, “Coisas Erdticas”, “Os Vagabundos Trapalhdes” e “Menino do Rio”,
todos com mais de 2 milhdes de ingressos vendidos. “Dona Flor e Seus Dois Maridos”
(Bruno Barreto, 1976) foi visto por 10,7 milhdes de pessoas — o filme so foi desban-
cado do topo do ranking de bilheterias do cinema brasileiro em 2010 por “Tropa de
Elite 2” (José Padilha), que vendeu 11,2 milhdes de ingressos. A participagéo da in-
dustria nacional caiu em 1985, mas ainda se manteve na casa dos 20% até 1988
(JOHNSON, 1993).

As criticas ao formato de atuagcdo da Embrafilme, dentro e fora do meio
cinematografico, e a debilidade financeira do Estado brasileiro no periodo corroeram
a legitimidade da empresa, vista por muitos como um balc&o que privilegiava cineas-
tas estabelecidos e ndo gastava com a cautela necessaria em tempos de crise fiscal.
Para Calil, a Embrafilme “foi extinta por Collor em um ato banal, que ndo suscitou
comogao, porque ela ja tinha morrido de fato” (2009, p. 21).

A producéo nacional sofreu nos estertores da Embrafiime, e a exibigdo em
salas de cinema também se deteriorou no pais em decorréncia da difusdo de novos

habitos de consumo audiovisual, coma a consolidacdo da televisdo aberta e a

22 NOVAES, Tereza. Mostra discute o legado da Embrafiime. Folha de S.Paulo, Sdo Paulo, 22 fev.
2005. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/acontece/ac2202200501.htm. Acesso em:
15 mai. 2023.
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popularizacdo do video doméstico, a época fitas cassete, bem como da corroséo do
poder de compra da populagdo em razdo da hiperinflacdo e das taxas elevadas de
desemprego do periodo. O parque exibidor brasileiro perdeu 68% de suas salas nos
20 anos entre 1975, quando a série historica iniciada quatro anos antes atingiu seu
apice, e 1995, seu ponto mais baixo (grafico 1).

Grafico 1 — Evolugao do parque exibidor brasileiro (1971-2018)
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Fonte: Ancine, com dados do Filme B até 1995. Elaboracao proépria

Anita Simis (2018) chama a atenc¢édo para a elevagao do preco relativo dos
ingressos entre as décadas de 1960 e 1980, o que fez com que assistir a filmes no
cinema se tornasse uma forma de entretenimento inacessivel para boa parte da po-
pulacdo. “Se em 1961, o preco do ingresso chegou a 0,18% do salario minimo, em
1988, ja representava 3,28%” (p. 80). Os “palacios” — as grandes salas populares,
muitas vezes concentradas em pontos especificos das areas centrais das cidades, as
cinelandias, como resultado da estratégia da empresa exibidora dominante no mer-
cado local — deixaram de ser um negdcio sustentavel.

O fenbmeno dos langamentos hollywoodianos de grandes proporgdes tam-
bém acelerou esse processo, ja que ir ao cinema, programa corriqueiro nas décadas

anteriores, ganhou contornos de experiéncia singular, o que demandava conforto e
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recursos tecnologicos a altura. “Tubarao” (Steven Spielberg, 1975), precursor dos blo-
ckbusters de verdo no hemisfério Norte, e o primeiro filme do que viria a se tornar a
franquia “Guerra nas Estrelas” (George Lucas, 1977) sdo marcos iniciais dessa reori-
entacdo da industria, que ampliou o apelo de filmes importados e dificultou a concor-
réncia da produgao nacional.

Luiz Gonzaga de Luca (2010) aponta o cenario de decrepitude do parque
exibidor do pais no fim dos anos 1980. O autor lembra que o segmento da exibi¢ao
foi estruturado, entre as décadas de 1920 e 1950, por um duopdlio das empresas de
Francisco Serrador, que controlava a regidao Sul e S&o Paulo, e Severiano Ribeiro,
lider no Rio de Janeiro e no Nordeste. O cenario se complexificou nas décadas de
1960 e 1970, com a entrada de competidores no mercado. Em meados dos anos 1970
e nos anos 1980, a queda do publico, causa do encolhimento do parque exibidor, fez
com que muitos empresarios destinassem suas salas a exibicao de filme pornografi-
COs ou as convertessem em igrejas, estacionamentos ou supermercados (SIMIS,
2018), sobretudo as localizadas nas areas centrais das metropoles, que viviam pro-
cessos de desvalorizagao imobiliaria e simbdlica e migragdo da populagao de renda
mais elevada.

A instalacdo de cinemas em shoppings centers teve um impulso inicial na
década de 1970, quando os empreendimentos pioneiros foram erguidos, mas com
feicdes muito diferentes dos complexos multiplex que se consolidaram na década se-
guinte. Segundo o autor (LUCA, 2010), era comum que as exibidoras nacionais se
associassem para nao disputar os mesmos espagos comerciais dos shoppings, cri-
ando conjuntos com salas operadas separadamente pelas empresas envolvidas — e,
no geral, as instalagdes eram tecnicamente inadequadas e os servigos, mal explora-
dos. Nos anos 1980, persistiam no Brasil resquicios da integragao vertical do sistema
de estudios, como contratos de distribuicdo que “mantinham-se sob regimes de exclu-
sividade que asseguravam a um unico exibidor a totalidade dos filmes do estudio ma-
jor” (idem, p. 61).

As exibidoras nao tinham incentivos a modernizagcédo de suas salas devido
a concorréncia fraca entre as empresas nacionais, aponta Luca (2010), ao que se
podem acrescentar as rendas monopolistas derivadas da exploracao exclusiva de lan-
camentos. Os empresarios dificilmente investiriam, de toda forma, em um setor em
retragdo. A inexisténcia de fornecedores nacionais de projetores e dispositivos de som
e as dificuldades de importagcdo de equipamentos mais avangados tecnologicamente
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completaram o quadro de decadéncia, de acordo com o autor (idem), o que aprofun-
dava o desinteresse de consumidores pelas salas de cinema.

Em resumo, “a clausura da industria nacional tinha levado o parque indus-
trial a situacdes catastroéficas, tendo formado em muitos setores cartéis oligopolistas,
que produziam bens de baixa qualidade, tecnologia arcaica e precos altos” (LUCA,
2010, p. 60). Muitas empresas, segundo o autor (idem), se concentravam em frentes
distantes da prestagao de servico de suas salas, como operag¢des financeiras espe-
culativas — o montante das bilheterias era repassado as distribuidoras com semanas
de atraso, abrindo a possibilidade de ganhos em um cenario de inflagdo galopante —
, langamento de filmes em videocassete e mesmo a abertura de bingos.

O cinema brasileiro, portanto, vivia o ocaso de um ciclo. A Embrafilme, que
virtualmente monopolizava a distribuicdo de filmes brasileiros, agonizou e foi extinta.
As grandes salas de cinemas, forma espacial de um modelo massificado e popular de
consumo audiovisual, entraram em declinio, e o parque exibidor que restou tinha pa-
drées obsoletos de servigos e tecnologia. Os espectadores, que enfrentavam uma
recessao brutal e precisavam lidar com a hiperinflagdo do periodo, encontravam for-
mas de entretenimento muito mais acessiveis na televisdo aberta e em locadoras de
videocassete. Os anos mais pronunciados de terra arrasada, no entanto, ainda esta-

vam por vir.

Em 1984, 1985 e 1986, foram langados pouco mais de 105 filmes no pais por ano, os
montantes mais elevados desde o inicio dos registros da Embrafilme, em 1971 —
parte consideravel composta de pornochanchadas, filmes de sexo explicito que res-
ponderam por 41 langamentos em 1984, 63 em 1985 e 56 em 1986. O volume total
de estreias caiu continuamente de 1987 a 1991. Em 1992, ja sob o impacto da extin-
¢ao da estatal de distribuigao, trés filmes chegaram aos cinemas; em 1993, quatro.
Nesses anos, o market share se aproximou de 0%. Com o inicio da retomada, em
1995, a produgao ganhou algum félego, mas so ultrapassou a marca dos 20 langa-
mentos anuais em 1999.

Na outra ponta de circuito, havia uma dinamizagdo mais intensa das ativi-
dades. O Plano Real, de 1994, teve implicacdes consideraveis nas empresas brasilei-
ras de exibicdo. De acordo com Luca (2010), a estabilizagdo monetaria e o controle
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da inflacdo cortaram uma fonte importante de recursos, compensada, nos anos se-
guintes, com o crescimento do publico dos cinemas gragas ao aumento de renda da
populagao. O horizonte de crescimento do segmento de exibigdo do pais atraiu a aten-
¢ao de corporagdes norte-americanas, favorecidas pela liberalizagdo progressiva de
investimentos externos estrangeiros ao pais na esteira da flexibilizacdo normativa e
do programa de privatizagdes (SILVA, 2009) dos governos Fernando Henrique Car-
doso (PSDB, 1995-2002).

Shopping centers se espalhavam nas escalas intraurbana e da rede urbana
nacional, alcangando areas periféricas de metropoles e cidades de grande porte e se
instalando em cidades médias, centros regionais de consumo. A criagao de multiple-
xes se acoplou a essa evolucio, adquirindo o status de ancora dos novos empreen-
dimentos (SAAB; RIBEIRO, 2000). De acordo com os autores, havia 160 shoppings
no Brasil em 1999, que abrigavam 534 salas de cinema — a cifra, no entanto, ainda
correspondia a pouco mais de 40% do parque exibidor nacional.

Esperava-se que todo shopping incorporasse o novo conceito de consumo
de filmes: complexos com cinco, dez ou mais salas em formato estadio, com declive
entre as fileiras para melhorar o campo de visao, telas grandes, sistemas de imagem
e som de alta qualidade e servigos de bilheteria digital e bombonieres deveriam su-
plantar as salas de rua acanhadas.

Corporagcdes americanas comegaram a estudar o mercado nacional por
volta de 1995 (LUCA, 2010). Em junho de 1997, o Cinemark inaugurou o primeiro
multiplex do pais, um complexo de 12 salas e 2.000 poltronas em um shopping de
S&o José dos Campos, no Vale do Paraiba®. O primeiro multiplex do Cinemark na
capital paulista, no shopping Metré Tatuapé, foi aberto poucos meses depois, em ou-
tubro, com oito telas 3'. Um ano depois, a empresa operava 80 salas no pais e preten-
dia chegar a mais de cem em 199932, com investimentos da ordem de R$ 100 mi-

lhées®? em cifras da época.

30 PEDROSO, Marcelo. Shopping de S&o José inaugura amanha complexo de 12 salas. Folha de
S.Paulo, S3o Paulo, 5 jun. 1997. Disponivel em: hitps://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilus-
trad/fq050624.htm. Acesso em: 15 mai. 2023.

31 SAO Paulo ganha “multiplex” amanha. Folha de S.Paulo, Sdo Paulo, 28 out. 1997. Disponivel em:
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/acontece/ac281002.htm. Acesso em: 15 mai. 2023.

32 LIMA, Paulo Santos. Cinema se rende ao “conceito Multiplex”. Folha de S.Paulo, S&o Paulo, 23
ago. 1998. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/acontece/ac23089801.htm. Acesso
em: 15 mai. 2023.

3 SAO Paulo ganha “multiplex” amanha. Folha de S.Paulo, Sdo Paulo, 28 out. 1997. Disponivel em:
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/acontece/ac281002.htm. Acesso em: 15 mai. 2023.
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A empresa, entdo a quarta maior exibidora dos EUA, passou a avaliar in-
vestimentos na América Latina no inicio daquela década e decidiu entrar no mercado
em 1992, em uma primeira rodada que totalizou mais de US$ 30 milhdes34. No Chile,
se associou a uma das maiores empresas do pais nos segmentos de distribuicdo e
exibicdo para construir, inicialmente, um complexo de seis salas na capital, Santiago.
No México, investiu em multiplexes de oito a 12 salas na Cidade do México, em Gua-
dalajara, Leon e Acapulco®®.

A UCI (United Cinema International) adotou outra estratégia para entrar no
mercado brasileiro. A corporacéo, que detinha 420 salas de exibicdo na Europa em
1995, quando anunciou que investiria no Brasil*%, &€ uma joint-venture da Paramount
(estudio comprado em 1994 pela Viacom, conglomerado que a época abarcava a
CBS, uma das quatro grandes emissoras de televisdo aberta, os canais MTV, VH-1 e
Nickelodeon, a National Amusements, exibidora que detinha cerca de 600 salas de
cinema, a Blockbuster, gigante do video doméstico, e a editora Simon & Schuster) e
da Columbia Pictures (estudio comprado em 1982 pela Coca-Cola®” e em 1989 e pela
Sony38, fabricante japonesa de cameras e aparelhos de videocassete que buscava
entrar em Hollywood). A empresa se associou a exibidora Orient para inaugurar um
complexo em Salvador e ao grupo Severiano Ribeiro, entdo lider nacional no seg-
mento®, com quem construiu multiplexes em dois shoppings em Recife. A UCI tam-
bém investiu em empreendimentos préprios em Curitiba*®, seu primeiro complexo no
Brasil, e no Rio de Janeiro. Em novembro de 1999, a empresa abriu o New York City
Center, megaplex com 18 salas, 4.500 lugares e 17,5 mil metros quadrados na Barra

da Tijuca que demandou investimentos de R$ 28 milhoes*'.

34 BESAS, Peter. Exhib Cinemark goes Latin. Variety, Los Angeles, 28 dez. 1992. Disponivel em:
https://variety.com/1992/biz/news/exhib-cinemark-goes-latin-102405/. Acesso em: 15 mai. 2023.

3% |dem.

3¢ BLECHER, Nelson. Supercinemas chegam ao Brasil. Folha de S.Paulo, S&o Paulo, 4 set. 1995. p.
2-1.

37 BERRY, John. Coca-Cola to acquire Columbia Pictures. Washington Post, Washington, 20 jan.
1982. Disponivel em: https://www.washingtonpost.com/archive/business/1982/01/20/coca-cola-to-
acquire-columbia-pictures/871c846f-01c4-4674-8038-989c4fc40791/. Acesso em: 15 mai. 2023.

38 FABRIKANT, Geraldine. Deal is expected for Sony to buy Columbia Pictures. The New York Times,
Nova York, 26 set. 1989. Disponivel em: https://www.nytimes.com/1989/09/26/business/deal-is-ex-
pected-for-sony-to-buy-columbia-pictures.html. Acesso em: 15 mai. 2023.
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Acesso em: 15 mai. 2023.

41 MEGAPLEX estreia em novembro. O Globo, Rio de Janeiro, 19 ago. 1999. p. 19; SANTOS, Ale-
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Outra joint-venture estrangeira desembarcou no Brasil no mesmo periodo.
A australiana Hoyts, que em 1998 detinha 1.541 salas*? em 11 territorios, incluindo
Australia, Nova Zelandia, Estados Unidos e paises europeus, se associou a norte-
americana General Cinemas, dona de mais de 600 telas domésticas a época*® para
ingressar na América Latina*. O primeiro multiplex brasileiro da empresa, inaugurado
em Guarulhos em 1999, tinha 15 salas, 4.250 poltronas e 8.500 metros quadrados®.
A empresa planejava abrir 500 salas em paises latino-americanos nos anos seguintes,
ao custo de cerca de R$ 300 milhes*.

Poucos anos depois de se instalarem no Brasil, Cinemark e UCI ja deti-
nham a primeira e a terceira maiores redes do pais (tabela 1). O grupo Severiano
Ribeiro, por sua vez, conseguiu se manter competitivo e, em 1999, ocupava a segunda
posicao do ranking. Nos anos seguintes, a empresa fundada em 1917 retomou o ritmo
de investimentos e abertura de multiplexes no pais. Os novos complexos foram lan-
¢ados sob a marca Kinoplex, e o primeiro deles foi aberto no shopping Parque Dom
Pedro, em Campinas, com 15 telas. A rede também aportou na capital paulista pela
primeira vez em sua historia com a inauguragao do Kinoplex Itaim, com seis salas e
1.300 poltronas.

O estouro da bolha “dot-com”, em 2001, atingiu fortemente os conglomera-
dos norte-americanos de exibi¢do de cinema (LUCA, 2010), o que levou ao adiamento
ou ao cancelamento de investimentos previstos no Brasil. A General Cinemas, por
exemplo, entrou em concordata e foi comprada pela AMC, hoje a maior rede de cine-

mas dos EUA, que ficou com a fatia na joint-venture latino-americana®’.

42 GROVES, Don. Hoyts hits profit via contrarian looping. Variety, Los Angeles 3 set. 1998. Disponivel
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em: 15 mai. 2023.
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Tabela 1 — Evolugéo da quantidade de salas de cinema do Brasil, por grupos econé-

micos selecionados (1997-1999)

Grupo 1997 % 1998 % 1999 %
Cinemark 30 3% 112 9% 180 13%
Severiano Ribeiro 147 14% 172 13% 170 13%
uca 10 1% 51 4% 90 7%
Haway 55 5% 62 5% 68 5%
Paris 57 4% 43 3%
Playarte 42 4% 42 3% 42 3%
Alvorada 37 3% 37 3%
Hoyts General Cinemas 0 0% 0 0% 15 1%
Total 1.075 100% 1.300 100% 1.350 100%

Fonte: Saab e Ribeiro (2000). Elaboragao propria

Enquanto o cinema se metamorfoseava na década de 1990, a televisdo paga dava
seus primeiros passos no Brasil. Houve iniciativas rudimentares no pais a partir de
meados dos anos 1950, sobretudo por meio de antenas comunitarias (CATV) que
captavam o sinal de redes abertas em areas com dificuldades de recepc¢ao e os trans-
mitia, por meio de cabos, até os domicilios dos consumidores (POSSEBON, 2009).

De acordo com o autor (idem), os eventos que marcaram a génese da te-
levisdo por assinatura no pais foram registrados em 1989: a publicagdo de uma por-
taria do Ministério das Comunicag¢des que criou o DISTV (Servigo de Distribuigcao de
Sinais de Televisdo), a emergéncia de operadoras locais com modelos comerciais
mais bem-delineados, ofertando canais internacionais como CNN e ESPN em capitais
como Brasilia, Rio de Janeiro e Sdo Paulo, e a criagdo da Abracom (Associagéo Bra-
sileira de Antenas Comunitarias), que deu origem a atual ABTA (Associagao Brasileira
de TV por Assinatura) em 1993.

O estagio embrionario do segmento, até 1989, foi sucedido por um periodo
protagonizado pela concorréncia entre Globo e Abril, conglomerados nacionais de co-
municagao que investiram tanto na distribuicdo quanto na programacgéao de televisao
paga (BOLANO, 2004). O mercado, no entanto, era fortemente experimental e frag-

mentado. Uma miriade de empresas locais, muitas de pequeno porte e familiares,
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testavam diferentes modelos de negdcio e tecnologias de distribuicdo dos canais, que
eram pouco numerosos, em um ambiente regulatorio precario (POSSEBON, 2009).

O autor narra (idem) que a Abril tomou a dianteira se associando ao Canal
+, operadora pioneira da capital paulista. Depois de pouco mais de um ano de trans-
miss&o experimental, com sinal aberto em UHF, a TVA inaugurou seu servigo em se-
tembro de 1991 com cinco canais: dois de filmes (com langamentos de longas-metra-
gens de estudios norte-americanos), um de esportes (com programagao da ESPN),
um de variedades e um de noticias (com programac&o da CNN internacional). A em-
presa optou pela tecnologia MMDS (servigo de distribuicdo multiponto multicanal), que
utiliza frequéncias de micro-ondas, e centrou sua estratégia comercial na oferta exclu-
siva no pais da CNN e da ESPN, que ainda n&o faziam parte dos conglomerados Time
Warner e Disney, respectivamente. Em outra frente, a Abril inaugurou a MTV Brasil
com sinal aberto em 1990, o que indicava a sua aposta na televisao para expandir sua
atuagao tradicional na midia impressa.

Ja a Globo inaugurou o seu servigo, em fase de testes, em outubro de 1991,
com caracteristicas bastante diversas. A divisdo criada para o novo segmento, a Glo-
bosat, preferiu a transmissao por satélite — utilizando a banda C, muito mais restrita
que a tecnologia posterior — e criou quatro canais: Telecine, ainda sem a sociedade
com majors norte-americanas, TopSports, posteriormente transformado no SporTV,
Multishow, canal de variedades, e GNT, sigla de Globosat News Television, que con-
tava com conteudos da BBC inglesa e da NBC americana. Desde o inicio, a empresa
apostou na formatagao de canais segmentados e em uma programacgéo com perfil
préprio, que ndo se confundisse com a televisdo aberta. Havia ainda a previsao de
veiculacdo de obras nacionais realizadas por meio de coprodug¢des, como ocorreu
com “Manhattan Connection”, que entrou na grade do GNT em 1993 (POSSEBON,
20009).

A transmisséo por satélite encontrou inumeras dificuldades técnicas e eco-
ndémicas, segundo o autor (idem). A tecnologia demandava a instalagdo de parabali-
cas de cerca de trés metros de didametro e infraestrutura de distribuigdo de alto custo
em condominios. Os resultados pifios do primeiro ano do servigo levaram a mudan-
gas: a empresa separou as atividades de programacao (Globosat) e de distribuicao
(Globo Cabo) e comegou a se associar com grupos de comunicagao locais para atuar
na distribuicdo por cabo, dando preferéncia as suas afiliadas (POSSEBON, 2009). A
compra de 30% da Multicanal, operadora que atuava em varias capitais, marcou a
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estratégia do conglomerado carioca de expansao por meio de parcerias e originou a
Net, a primeira MSO (operador de sistemas multiplos) do pais. Em 1995, de acordo
com César Bolario (2004), o segmento “ja se constituira, em nivel nacional, num oli-
gopolio privado concentrado, com duas programadoras (Abril e Globosat) e quatro
grandes operadoras (Abril, RBS, Globo e Multicanal)”, as trés ultimas sob o guarda-
chuva da Net. Além da RBS, entusiasta antiga do cabo que havia obtido licengas no
Rio Grande do Sul e em Santa Catarina, Samuel Possebon (2009) destaca a atuagao
da EPTV, afiliada da Globo sediada em Campinas e controlada pela familia Coutinho
Nogueira.

Nao é possivel reconstituir os meandros dessa histéria, mas os principais
marcos da evolu¢cdo do segmento merecem ser registrados. Nos primeiros anos de
operacéo, as duas lideres da televisdo paga se depararam com dificuldades financei-
ras para fazer frente ao volume de investimentos necessario para promover o cresci-
mento do servigo, principalmente a Abril — a distribuicdo por cabo demanda a insta-
lagdo de centenas de quildbmetros de redes fisicas nas cidades, e a programacgao,
entdo guiada pela logica da oferta exclusiva de canais no Brasil, requeria o licencia-
mento junto aos conglomerados estrangeiros. Isso significa que os custos irrecupera-
veis (“sunk costs”) eram elevados e sua amortizagdo dependia de uma posigéo estra-
tégica nos mercados locais, garantida preferencialmente por barreiras de entrada al-
tas ou intransponiveis a eventuais concorrentes, o que permitiria a formagcéo de mo-
nopolios naturais (ALMEIDA, 2009).

Na esfera da programacgao, como a pratica era cada programadora ter um
cardapio exclusivo de canais ndo encontrados na concorréncia, as duas maiores em-
presas nacionais disputavam a transmissao de conteudos de programadoras interna-
cionais, como filmes recém-lancados, o que permitia que as detentoras dos canais
inflacionassem o preco do seu licenciamento. Possebon (2009) registra que, em 1994,
a TVA fez um acordo com a HBO, que distribuia filmes da Warner e, em seguida,
fechou contratos com a Disney e a Sony. A Globosat se associou a Fox, MGM, Para-
mount e Universal na programagao do Telecine. No ambito da distribui¢cdo, a base de
assinantes crescia em ritmo lento, consideravelmente menor que as projegdes iniciais,
pressionando os balangos das empresas.

Nesse contexto, a Globo, a TVA e outras operadoras de menor porte se
voltaram ao financiamento externo, aumentando a pressao para que o Congresso

aprovasse uma regulamentagcado do setor que oferecesse segurancga juridica aos



119

investidores, o que ocorreu em 1995. A Lei do Cabo (8.977/1995), promulgada nos
primeiros dias do governo FHC, foi resultado de uma negociagéo prévia entre a Abert
(Associacao Brasileira de Emissoras de Radio e Televisdo), deputados do PT ligados
ao tema, o FNDC (Forum Nacional de Democratizagdo da Comunicagéo) e operado-
ras e programadoras do segmento, que construiram um projeto pactuado, fator es-
sencial para viabilizar a aprovagao e a sancao presidencial da norma sem percalg¢os
(POSSEBON, 2009).

Em 1995 e 1996, a TVA fechou acordos com a ABC/Capital Cities, uma das
quatro grandes emissoras abertas dos EUA, adquirida pela Disney em 1996, a Falcon
Cable e a Hearst, grandes operadoras de televisdo paga do pais, e a Bell, a maior
companhia de telecomunicagdo do Canada — 17% de suas agdes ja eram detidas
pelo banco Chase Manhattan (BOLANO, 2004). A Multicanal, por sua vez, promoveu
seu IPO (abertura de capital) na Bolsa de Valores de Nova York em 1997. A maior
transformacgao desse periodo de amadurecimento do mercado, no entanto, veio com
a adogao de uma nova tecnologia: a distribuicdo por meio da banda Ku de satélites.

O novo meio de transmissao digital permitia a multiplicagdo dos canais ofer-
tados — cerca de 40 — e requeria a instalagao de receptores muito mais compactos.
Para entrar no mercado latino-americano, a Hughes, subsidiaria da General Motors
que fabricava satélites e controlava a DirecTV, se associou em 1995 a TVA, que tinha
passado a operar na banda C havia alguns anos. No mesmo ano, a Globo fez um
acordo com a News Corp., de Rupert Murdoch, dono da Fox, a TCI, operadora norte-
americana presidida pelo “cable cowboy” John Malone*® e comprada pela AT&T em
1999, e a mexicana Televisa. A Sky entrou em operagdo em meados de 1996. Com
DirecTV, Sky e investimentos estrangeiros no cabo, a televisao por assinatura se con-
solidou e alcangou outro patamar no Brasil, assinala Possebon (2009).

A entrada de corporagdes norte-americanas no segmento, como é possivel
notar, ocorreu majoritariamente por meio da associagcdo com empresas nacionais, em
uma trajetoria muito diferente da observada no cinema. A distribuicdo cinematografica
teve historicamente uma estrutura oligopolistica, com majors de Hollywood a frente e

empresas nacionais em um patamar inferior. A exibicdo, segmento dominado pelo

48 MULLIN, Benjamin. ‘Cable Cowboy’ John Malone sees more streaming bundles ahead. The New
York Times, Nova York, 21 ago. 2022. Disponivel em: https://www.nytimes.com/2022/08/21/busi-
ness/media/john-malone-streaming-bundles-cable.html. Acesso em: 15 mai. 2023.
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capital nacional até a década de 1980, foi transformada com a chegada de redes es-
trangeiras nos anos 1990.

Esse trago especifico da televisao por assinatura € resultado do veto, insti-
tuido na Lei do Cabo, do controle acionario de operadoras nacionais por empresas
estrangeiras, que eram autorizadas a deter até 49% do seu capital, a semelhanga dos
principios da legislacéo da radiodifusdo. A lei ndo previu, no entanto, limites a opera-
doras que atuavam com outras tecnologias de distribuicdo, como DTH (transmissao
por satélite) e MMDS (transmissao por micro-ondas). A DirecTV e Sky, por exemplo,
estavam liberadas a ter 100% de capital controlado por empresas estrangeiras.

A proibicdo de controle acionario no cabo n&o se desdobrou, contudo, em
uma divisado equitativa ou no predominio de canais e conteudos brasileiros na televi-
séo por assinatura. Ainda que nao haja estatisticas sobre a origem das obras veicula-
das para corroborar essa hipotese — a Ancine, criada em 2001, comegou a acompa-
nhar pontualmente a programacgao da televisdo por assinatura em meados dos anos
2000, como apresentaremos adiante —, as indicagbes disponiveis convergem em
apontar a dominancia de produtos estrangeiros, mesmo nos canais da Globosat, ca-
racteristica que afeta diretamente a demanda por produtos audiovisuais brasileiros. O
Telecine, por exemplo, € uma joint-venture com majors norte-americanas que tém um
volume de langamentos substancialmente maior que a produgcao nacional de filmes;
ja a associagao da Globo com a News Corp., que culminou no langamento da Sky,
permitiu a oferta dos canais programados pela Fox no pais.

A Lei do Cabo foi timida em relagdo a obrigatoriedade de distribuicao de
obras audiovisuais brasileiras. Um dos seus artigos determinou a exibicdo de filmes
nacionais de produgéo independente, previsdo que se traduziu, na regulamentagao
dos artigos da lei (decreto 2.206/1997), na obrigatoriedade de carregamento de pelo
menos um canal voltado ao cinema brasileiro. Essa regra levou a criagédo do Canal
Brasil, sociedade da Globosat com os cineastas e produtores Luiz Carlos Barreto,
Zelito Viana, Roberto Farias, Marco Altberg, Massaini Neto, Patrick Siaretta e Paulo
Mendonga (SOUSA, 2022, p. 153) e do Cinebrasil. O primeiro era empacotado pela
Net; o segundo, pela TVA (ANCINE, 2016, p. 14).

Bolafio (2004) registra que, em 1999, a programacgao na televisdo paga era
dividida pelas duas lideres nacionais, Globosat e TVA, e cinco internacionais: Fox,
HBO Brasil, MTV Network, Turner e MGM Brasil. As programadoras internacionais

que atuam no mercado brasileiro podem se limitar a distribuir no pais os canais que
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detém ou distribuir adicionalmente canais de outras programadoras internacionais. Ha
também a possibilidade de licenciamento ou operagdo em joint-ventures com grupos
econdmicos nacionais — € o caso de Telecine e Universal.

A segunda metade dos anos 1990 assistiu, de fato, a multiplicagdo dos ca-
nais ofertados no pais. No universo Globosat/Sky, além dos quatro canais originais
(GNT, Multishow, SporTV e Telecine), Canal Brasil, Futura, GloboNews, Shoptime e
USA Networks (parceria com a Universal, posteriormente Universal Channel e Univer-
sal TV) entraram no ar nos anos seguintes a aprovagao da Lei do Cabo. No dominio
da TVA, havia Bravo Brasil, CMT, Eurochannel, ESPN Brasil, ESPN Internacional,
Showtime e Supercanal — a eles se somavam os canais da HBO: HBO, HBO2, Cine-
max, E!, Warner, Sony, Mundo, Teleuno. A programacao infantil era dividida pela Tur-
ner (Cartoon Network), Fox (Fox Kids) e MTV (Nickelodeon), disputados pelas duas
grandes programadoras.

No mesmo periodo, a codificagdo do sinal permitiu também o surgimento
de pacotes — antes, havia dificuldades técnicas para segmentar a oferta de canais —
e de canais pay-per-view, como o Premiere, da Globosat, o que encareceu os direitos
de transmisséo cobrados por federacdes esportivas devido ao novo fluxo de receitas
(POSSEBON, 2009).

A expansédo da oferta e os investimentos vultosos no segmento, porém,
tiveram um freio em 1999, com a crise cambial daquele ano. Em janeiro, logo depois
de Fernando Henrique Cardoso ser empossado para seu segundo mandato, o Banco
Central abandonou o sistema de bandas e adotou um regime de cambio flutuante. A
cotagdo do ddlar, que oscilava entre R$ 1,12 e R$ 1,22 em janeiro, saltou para cerca
de R$ 1,80 no fim do ano. A desvalorizagéo do real se aprofundou nos anos seguintes,
alcancando R$ 4 em outubro de 2002. As empresas nacionais de televisao por assi-
natura tinham custos majoritariamente em ddlar, tanto nas atividades de programa-
¢ao, devido ao licenciamento de conteudos estrangeiros, quanto na distribuicdo, em
razdo da importacdo de equipamentos, e passaram a enfrentar dificuldades
(POSSEBON, 2009).

A TVA, que havia vendido sua participagdo na DirecTV por US$ 300 mi-
Ihdes em 1999, teve que promover uma reestruturacdo da sua divida em 2001. No
ano seguinte, devendo cerca de US$ 1,7 bilhdo, a Globo entrou em “default” e foi alvo
de pedidos de faléncia por credores. A empresa conseguiu reduzir sua participagao
na Sky e se desobrigou de manter o ritmo de investimentos previstos na empresa por
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meio de um acordo com a News Corp., que se tornou a acionaria majoritaria da com-
panhia. O conglomerado de Murdoch, percebendo a fragilidade que a DirecTV enfren-
tava na América Latina, fez também uma investida sobre seus acionistas e assumiu o
controle da concorrente em 2003. Com isso, Sky e DirecTV passaram a fazer parte
da mesma estrutura corporativa, o que pavimentou o caminho para a fusao das duas
operadoras de televisdo por satélite em 2004, unificadas sob a marca Sky. Depois da
operagéao, o grupo sob controle de Murdoch assumiu 72% do capital da nova empresa
e a Globo ficou com 28%.

Desde a privatizagcao do sistema de telecomunicacio do pais, em 1998, as
novas concessionarias vinham ensaiando entrar no segmento de televisdo por assi-
natura. Havia a possibilidade de ofertar servigos de banda larga e telefonia usando as
redes de cabo, bem como vender conjuntamente os trés servicos em combos. As em-
presas de cabo também fizeram incursdes no mercado de internet e telefonia, partici-
pando de leildes e vencendo alguns lotes, mas suas posigdes se fragilizaram com a
crise pos-desvalorizagao cambial.

Havia, portanto, um horizonte de consolidagdo econémica e convergéncia
tecnologica no inicio dos anos 2000.

O movimento crucial dessa onda foi protagonizado, em 2004, por Carlos
Slim, que figurou no topo do ranking da Forbes de pessoas mais ricas do mundo entre
2010 e 2013. Em abril daquele ano, a Telmex, gigante de telecomunicag&o controlada
pelo magnata mexicano, assumiu a controle da Embratel. Em junho, Slim selou um
acordo com Roberto Irineu Marinho para adquirir até 49% do capital da Net
(POSSEBON, 2009). A operagao deu félego aos investimentos da empresa, que pos
na rua seu servigo de telefonia, o Net Fone, e um servigo digital de televisdo por assi-
natura. A TVA teve destino semelhante. Em outubro de 2006, a espanhola Telefbnica
comprou a empresa da familia Civita por cerca de R$ 1 bilhdo, em uma transagédo com
engenharia tortuosa em decorréncia do limite de propriedade da Lei do Cabo. As duas
transagdées moldaram o desenvolvimento futuro da televisdo por assinatura e das te-
lecomunicagdes.

O fim da pratica de exclusividade entre operadoras e programadoras é ou-
tro marco importante da evolugado do segmento. Em 2006, depois de disputas que se
arrastaram por alguns anos, o Cade (Conselho Administrativo de Defesa Econémica)
deu o aval final a fusdo entre DirecTV e Sky, anunciada em 2004, impondo algumas
condigbes. O orgado vetou a News Corp., controladora da Sky pos-fusdo, de
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discriminar outras programadoras em seu servigo, fornecer conteudos da Fox exclu-
sivamente a Sky e impedir a transmissao de campeonatos de futebol em outras ope-
radoras. As medidas foram motivadas porque o mesmo conglomerado atuava tanto
na distribuicdo (Sky) quanto na programacéao (Fox, Fox Sports, FX etc.).

Na mesma época, a Globosat também celebrou um acordo com o Cade
para evitar o julgamento de uma agéo que vinha se arrastando desde 2001. A empresa
da familia Marinho, que ainda atuava na distribuigdo e era a maior programadora na-
cional, aceitou abandonar a oferta exclusiva dos canais SporTV e do Premiere na Net,
mas conseguiu manter a prerrogativa de negociar os seus canais esportivos junto aos
demais, em uma estratégia similar a da Disney/ESPN. Essa natureza de empacota-
mento, como apontamos, aumenta o poder de negociagado da programadora e garante
que todos os seus canais sejam distribuidos.

Apesar do montante de investimentos na oferta de televisao paga, por cabo
e por satélite, da rodada de consolidacido econdmica — que substituiu o cenario de
fragmentagcdo em pequenas empresas amadoras por conglomerados nacionais e, em
seguida, por concessionarias estrangeiras de telecomunicagdo — e dos esfor¢os de
programacgao para criar canais e transmitir obras nao disponiveis na televisdo aberta,
o segmento enfrentou enormes dificuldades para se massificar no pais (grafico 2),
mesmo entre as classes de mais alta renda e nas cidades e regides com maiores
densidades técnicas e informacionais. Em 2014 e 2015, foi registrada uma densidade
de acessos de pouco mais de nove por cem habitantes.

Em uma analise econométrica da televisao a cabo no final dos anos 1990,
Almeida (2009) concluiu que havia 79% de ociosidade nas redes das empresas em
razao de superinvestimento em capacidade instalada. O autor também notou que a
demanda é muito elastica, sensivel a variagdo dos precos e da renda das familias, e
que havia uma discrepancia entre os pregos esperados para um mercado com aque-
las caracteristicas e os valores efetivamente cobrados, o que proporcionava altas mar-

gens de lucro as operadoras.
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Grafico 2 — Evolugdo da quantidade de domicilios com acesso a televisdo paga no
Brasil (1994-2019)
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Esse é o principal fator explicativo do aumento acelerado da base de assi-
nantes da televisdo paga no pais entre 2006 e 2014, periodo de crescimento econo-
mico, aumento da renda real das familias e ampliacdo do consumo em diversas fren-
tes. O aumento da oferta de conteudo nacional nos canais, com a entrada em vigor
das cotas em 2012 e 2013, também pode ser elencado entre as causas desse au-
mento, bem como razdes conjunturais, como a Copa das Confederagdes de 2013 e a
Copa do Mundo de 2014, disputadas no Brasil.

Ao longo dos anos 2000, a Globo e a TVA encerraram ou reduziram a sua
participagédo na distribuicdo da televisdo por assinatura, um servigo que os dois con-
glomerados ajudaram a pér em pé pouco mais de dez anos antes. O capital estran-
geiro que chegou ao Brasil com a privatizagdo do sistema de telecomunicagdo, por
outro lado, tinha como objetivo tanto a integrac&o técnica do provimento de internet,
telefonia e televisdo por assinatura quanto a integragdo econémica das diferentes em-
presas que prestavam esses servigos (Embratel e Net, no caso do que veio a ser a

Claro, e Telefonica e TVA, na atual Vivo). Esse também & um fator importante a se
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considerar para compreender o aumento da base de assinantes da televisao paga no
pais.

Para a marcha se completar, no entanto, uma condigdo era fundamental: a
aprovagao de um novo marco legal para o setor, derrubando a limitagdo de proprie-
dade por empresas estrangeiras. Esse circulo se fechou em 2011, com a aprovagao
da Leida TV Paga.

Depois de anos sombrios, a produgéo cinematografica nacional voltou a respirar em
1995, inaugurando o periodo conhecido como retomada, cujos marcos s&o “Carlota
Joaquina, Princesa do Brazil” (Carla Camurati), “O Quatrilho” (Fabio Barreto) e “Terra
Estrangeira” (Walter Salles e Daniela Thomas). As obras realizadas na década de
1990 foram viabilizadas fundamentalmente pelos mecanismos de renuncia fiscal ins-
taurados poucos anos antes, sobretudo a Lei do Audiovisual (8.685/1993), que per-
mite a dedugdo, do imposto de renda de pessoas fisicas e juridicas, de 100% dos
recursos investidos em obras audiovisuais (artigo 1°) e, no caso de empresas que
remetem para o exterior, de 70% dos investimentos (artigo 3°), entre outros beneficios
tributarios.

A Globo, influenciada pelo horizonte promissor instaurado com os primeiros
filmes da retomada e dos mecanismos de renuncia fiscal, estruturou uma divisdo de
producdo cinematografica em 1997 e langou seu primeiro filme, “Sim&o, o Fantasma
Trapalhdo”, em dezembro de 1998. A Globo Filmes atua por meio de coproducgoes,
assumindo o papel de socia minoritaria, isto é, sem exercer o poder dirigente da ex-
ploracao comercial da obra, mantido na produtora independente. A distribuicado dos
filmes é realizada por majors norte-americanas ou companhias nacionais do ramo
(BUTCHER, 2006).

A empresa investe nos projetos — geralmente no desenvolvimento, mas
nao obrigatoriamente — aportando um “capital virtual”: “Ao se associar a um projeto,
a Globo Filmes ndo desembolsa recursos proprios para financiar a producao, prefe-
rindo oferecer espaco em midia no momento do langamento” (p. 75).

Isso n&o significa auséncia de poder em decisdes estéticas e orgamenta-
rias sobre as obras. O mais usual, de acordo com Pedro Butcher (2006), é a avaliagao

dos roteiros, submetidos por produtoras, ainda na fase de desenvolvimento, momento
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em que alteragées podem ser demandadas se o projeto for escolhido, e a supervisao
artistica de profissionais da casa durante toda a produgao e a pés-produg¢do. Em en-
trevista a revista Filme B por ocasido dos dez anos da Globo Filmes, Carlos Eduardo
Rodrigues*, executivo que comandou a empresa de 2002 a 2013, narrou uma mu-
danga em “Cidade de Deus” (Fernando Meirelles, 2002), obra em que a Globo Filmes
resolveu participar depois do término das filmagens: “Um traficante obriga uma criancga
a atirar em outra. Pois bem: no primeiro corte do filme, a cena continuava, com a
crianga assassinada [...] com um tiro nas costas. Daniel Filho conversou com Fer-
nando Meirelles e ele concordou que a cena passava do ponto”.

Para o pesquisador (idem, p. 77), o modelo da empresa pode ser compre-
endido como “uma espécie de ‘transferéncia de ‘know how’ [...] que é traduzida em
uma intervengao direta na formatagéo do projeto do filme, para sua futura aceitagéao
pelo publico” ou, em outras palavras, uma adequacao das obras ao “padréao Globo de
qualidade”.

Essa nogao é recorrente na literatura sobre a historia da televiséo brasileira
e a hegemonia da emissora carioca desde a década de 1970. Na concepgao de Eu-
génio Bucci, esse padrao ndo emerge da competicdo no mercado, mas o contrario.
“Sem o apoio do regime militar, que elegeu a Globo como favorita, talvez nio tivésse-
mos no Brasil o ‘padrao Globo de qualidade’. Este se desenvolveu como se desenvol-
veu porque estava a salvo de certos mecanismos de mercado” (2004, ebook). Para o
autor, o dominio econdmico, técnico e relativo a constru¢cao da identidade nacional
brasileira lembra, de alguma forma, a produgéo na era do sistema de estudios de Los
Angeles. “Como a Hollywood dos anos 1940 e 1950, o ‘padrdo Globo de qualidade’
firmou, acima de tudo, um estado de arte da ideologia” (idem).

Em razado desse arranjo entre a Globo Filmes e as produtoras independen-
tes, Jodo Luiz de Figueiredo (2019) propde apreender o sistema produtivo da industria
cinematografica brasileira distinguindo um subsistema hegeménico, vinculado a Globo
Filmes, e um subsistema independente, movido por empresas sem ligagées com a
divisdo de filmes do conglomerado da familia Marinho. Cabe notar, como o autor in-
dica, que ha uma predominancia de empresas do Rio de Janeiro no subsistema he-

gemonico, com menor participagdo de produtoras independentes paulistas.

49 BUTCHER, Pedro et al. Uma década de Globo Filmes. Filme B, Rio de Janeiro, mai. 2008.
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A incursdo da Globo no cinema, ao menos no que diz respeito a renda dos
filmes, foi um sucesso inegavel. No ranking das 20 maiores bilheterias do pais no
primeiro decénio de existéncia da empresa (1998-2008), a Globo Filmes é coprodutora
de 18 longas-metragens. No recorte dos 50 filmes com maior renda, a empresa deteve
85% de participagdo de mercado®.

Comemorada por parte do campo cinematografico — afinal, o cinema bra-
sileiro voltava a ter hits que arrastavam o publico para as salas —, a atuagcéo da em-
presa levantou temores de uma aproximagao das linguagens do cinema e da televisao
ou, mais precisamente, dos riscos de colonizagéo da criagao cinematografica por for-
mulas estéticas e narrativas da dramaturgia da emissora. Para Bolafio e Manso (2012,
p. 94), em sua analise do “padrao tecno-estético em termos mais amplos, a Globo
inaugura uma nova forma de fazer cinema no Brasil, que o subordina a uma logica
mais global de rentabilizag&o e controle de audiéncias”. Os autores também destacam
o entrecruzamento de universos ficcionais da Globo nos dois dominios e a mobilizagéo

do “star system” da emissora e seu apelo popular para ancorar os projetos de cinema.

A retomada significou um félego ao cinema brasileiro depois de anos de uma depres-
séo profunda, mas a engrenagem existente, a renuncia fiscal, se limitava ao financia-
mento dos projetos. A Lei do Audiovisual e a agéo esqualida do MinC (Ministério da
Cultura) a época, em outras palavras, ndo podiam ser confundidas com uma politica
publica consistente. Dez anos depois da extincdo da Embrafilme, o campo cinemato-
grafico demandava a criagdo de um 6érgéo para encabegar uma nova politica para o
setor.

Sob a lideranga de Gustavo Dahl (1938-2011), que se tornou o primeiro
diretor-presidente da Ancine, foi realizado o 3° CBC (Congresso Brasileiro de Ci-
nemay), que reuniu agentes econémicos e lideres do campo cinematografico de orien-
tagdes politicas, origens e portes diversos. Ao contrario do que se esperava, 0 encon-
tro conseguiu aplacar dissensos e construir um discurso unificado (SOUSA, 2022). O
interesse do presidente Fernando Henrique Cardoso pelo movimento dos cineastas

resultou na criagdo do Gedic (Grupo Executivo para o Desenvolvimento da Industria

50 BUTCHER, Pedro et al. Uma década de Globo Filmes. Filme B, Rio de Janeiro, mai. 2008.
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Cinematografica), incumbido de discutir e formular o projeto de retorno do Estado ao
fomento e a regulagdo do audiovisual.

Os desdobramentos sao conhecidos na literatura especializada e foram
analisados em detalhes por pesquisadores como Ana Paula Sousa (2022), Marcelo
Ikeda (2015) e Melina Marson (2009). Cabe aqui ressaltar que os debates do Gedic,
em que se reuniram ministros e representantes do campo cinematografico, resultaram
na concepcao de uma coordenagao tripartite da nova politica audiovisual, inspirada
na experiéncia anterior de fomento ao setor. A Ancine, o CSC (Conselho Superior de
Cinema) e a Secretaria do Audiovisual (SAv) do MinC, ja existente, teriam papéis dis-
tintos e complementares. A reorganizagédo da agao do Estado no cinema e no audio-
visual foi concretizada pela publicacdo da medida proviséria 2.228-1 em setembro de
2001.

Ao CSC, instalado na Casa Civil da Presidéncia, caberia formular a politica
audiovisual e supervisionar a sua execug¢ao. A Ancine seria responsavel por imple-
menta-la, atuando nas frentes de fiscalizagdo, fomento e regulagédo, um formato sui
generis entre as demais agéncias reguladoras da Esplanada dos Ministérios, cuja fun-
¢cao primordial é fiscalizar o cumprimento dos contratos de concessao de servigos pu-
blicos, como energia elétrica e telecomunicagdes, assinados depois das rodadas de
privatizagao dos anos 1990. O escritorio central da Ancine, alias, foi instalado no Rio
de Janeiro, ndo em Brasilia. A SAv se concentraria no fomento ao que se entende por
cinema autoral — novos realizadores e obras de baixo orgamento —, fora do ambito
industrial do audiovisual.

A MP 2.228-1, depois de ajustes promovidos por uma lei de 2002, criou os
fundamentos juridicos do conceito de produgao independente, que deriva da definicdo
de obras audiovisuais independentes:

Aquela cuja empresa produtora, detentora majoritaria dos direitos pa-
trimoniais sobre a obra, ndo tenha qualquer associagdo ou vinculo,
direto ou indireto, com empresas de servigos de radiodifusdo de sons
e imagens ou operadoras de comunicacdo eletrénica de massa por
assinatura.

A nova legislagao e as instrugdes normativas da Ancine que a operaciona-
lizam também determinaram a obrigatoriedade de registro, junto a agéncia, dos agen-
tes econdmicos do setor e das obras audiovisuais licenciadas ou produzidas, que de-
vem solicitar o CRT (certificado de registro de titulo) e, no caso das produg¢des nacio-
nais, o CPB (certificado de produto brasileiro). Isso permitiu a coleta de informacdes
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e a publicagcado de estatisticas sobre o setor, indisponiveis desde o fechamento da
Embrafilme — até 2008, quando o OCA (Observatorio Brasileiro do Cinema e do Au-
diovisual) foi criado, a publicagédo especializada Filme B era a unica fonte de informa-
¢Oes sistematizadas do circuito. A obrigatoriedade de registro, por outro lado, era um
requisito essencial para a agéncia fiscalizar o recolhimento da Condecine (Contribui-
céo para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional), pilar do financi-
amento da nova politica audiovisual criado pela MP 2.228-1.

A Condecine, cujo fato gerador era “a veiculagdo, a producéo, o licencia-
mento e a distribuicdo de obras cinematograficas e videofonograficas com fins comer-
ciais, por segmento de mercado a que forem destinadas”, tinha duas modalidades:
titulo e remessa. Na primeira, os agentes do circuito deveriam pagar ao registrar o
titulo estrangeiro a ser explorado no pais ou ao solicitar o CPB de obras brasileiras. A
segunda taxava em 11% o envio ao exterior de rendimentos da exploragao de obras
estrangeiras no Brasil.

A lei de 2002, no entanto, introduziu uma exceg¢ao, que se somou aos me-
canismos de renuncia fiscal da Lei do Audiovisual e ficou conhecida como artigo 39:
programadoras estrangeiras ficariam isentas do pagamento da Condecine Remessa
se investissem 3% do valor enviado ao exterior em projetos audiovisuais nacionais.
Essa medida motivou a producéo das primeiras séries nacionais independentes finan-
ciadas e exibidas por programadoras estrangeiras. A HBO coproduziu duas tempora-
das de “Mandrake” (2005-2007) com a Conspiragao, uma das maiores produtoras ca-
riocas, empregando R$ 9 milhdes do artigo 39. Em parceria com a O2, a maior produ-
tora de Sao Paulo, realizou “Filhos do Carnaval” (duas temporadas, 2006-2009), que
contou com R$ 14,7 milhdes do mesmo mecanismo. “Alice” (uma temporada, 2008),
coproduzida com a Gullane, produtora paulistana de grande porte voltada ao cinema,
usou R$ 6,1 milhdes do artigo 395",

Sousa (2022) indica o casuismo que permeou a definicdo de aspectos cru-
ciais da nova politica audiovisual, como a criagdo do novo orgao estatal no formato de
agéncia. A apresentagdo da MP também foi precedida de altera¢des de ultima hora.
A autora reconstitui a inclusado, patrocinada pela Globo, do direcionamento de 4% do
faturamento das emissoras abertas para o fomento ao cinema, com o intuito de difi-

cultar que as concessionarias estrangeiras de telecomunicagdo entrassem na

5T Dados da Ancine. Valores sem corregdo monetaria.
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producdo de conteudo audiovisual, medida que logo caiu por terra devido as regras
dos contratos com as teles.

“A historia que variadas fontes contam — e que outras ja reputam como
lenda — é que, na véspera da cerimdnia de apresentagéo do texto legal, alguém da
familia Marinho pegou um helicoptero e aterrissou no Palacio do Planalto para uma
reunido com FHC”, episddio que ficou conhecido como noite do delete, ja que todas
as mencgoes a televisdo foram deletadas do documento (SOUSA, 2022, p. 72). Nao
havia tempo para adiar a publicagdo da medida proviséria ja que, alguns dias depois,
a emenda constitucional 32 seria promulgada, impondo limites a edigdo presidencial
de leis.

A Ancine nasceu vinculada a Casa Civil, mas a MP 2.228-1 previu a trans-
feréncia do 6rgédo para a algada do MDIC (Ministério do Desenvolvimento, Industria e
Comércio Exterior) em um ano. Criada em setembro de 2001, a agéncia teve a sua
primeira diretoria nomeada em dezembro, o que a impediu de ser incluida no Orca-
mento da Unido do ano seguinte, de acordo com Dahl (2006), que define esse periodo
como os “tempos heroicos da Ancine”. O 6rgéo ndo tinha sede e foi abrigado proviso-
riamente em um prédio do MDIC no centro do Rio de Janeiro; ndo tinha um corpo
técnico permanente e dependia de servidores cedidos por outros 6rgédos (o0 primeiro
concurso publico foi realizado apenas em 2005); tampouco tinha vinculagdo ministerial
definida. “Da mesma forma que fora imperioso”, escreve Dahl (2006), “instalar no grito
a cobranga da Condecine e dar continuidade ao processo dos mecanismos de incen-
tivo, era indispensavel dar inicio a agédo regulatéria bem como ao controle e fiscaliza-
¢ao do mercado”. “Tempos heroicos, morar na obra, trocar o pneu com o carro em
movimento”, na sintese do primeiro presidente da Ancine (2006) sobre a situagéo da
agéncia em seus primeiros anos.

A transferéncia para o MDIC, que deveria ocorrer até setembro de 2002, foi
adiada para o inicio de 2003. O ano, no entanto, comegou com a posse de Luiz Inacio
Lula da Silva (PT). O presidente e seu partido eram criticos contumazes do formato
das agéncias reguladoras do seu antecessor e defendiam o protagonismo do Estado
na politica cultural, o que causou apreensdes sobre a prépria sobrevivéncia da Ancine
nos meses seguintes a eleigao presidencial.

Gilberto Gil, escolhido ministro da Cultura em dezembro de 2002, nomeou
Orlando Senna na SAv, que trouxe para o MinC uma geragdo de gestores jovens,
majoritariamente oriundos da USP e ligados a ABD (Associagdo Brasileira de
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Documentaristas e Curta-Metragistas), entidade conhecida por sua posigdo combativa
a hegemonia do cinema norte-americano e dos conglomerados brasileiros de midia.
Entre eles, Alfredo Manevy, Leopoldo Nunes e Manoel Rangel. Sérgio Sa Leitéo, fu-
turo diretor-presidente da Ancine e ministro da Cultura no governo Temer, foi nomeado
na assessoria do ministro (SOUSA, 2022).

Senna e os jovens gestores da SAv logo se chocaram com os nomes ca-
nonicos do cinema. Uma das frentes de batalha era justamente a vinculagdo ministe-
rial da Ancine: a SAv defendia que a agéncia ficasse no MinC, e Luiz Carlos Barreto,
Caca Diegues e Gustavo Dahl a concebiam no MDIC, em uma configuragao instituci-
onal que separava o cinema autoral do cinema industrial. O lobby pré6-MDIC é narrado
por Alfredo Manevy, que chegou ao MinC em setembro de 2003, assumiu a Secretaria
de Politicas Culturais em 2006 e foi secretario-executivo da pasta de 2008 a 2010, na
gestéo Juca Ferreira®:

Alguns produtores foram la quando o Gil tinha acabado de assumir.
Eles falaram: "Gil, ministro, a gente vem aqui dizer para o senhor que
estamos discutindo a mudancga da Ancine para o MDIC". Ai o Gil disse
algo assim: "Mas vocés vao levar la para aquele deserto afetivo? Para
qué? Deixa aqui, a gente vai cuidar". E genial isso, porque, de fato, o
que a gente acabou vendo ao longo do governo Lula e depois é que a
Ancine ndo esta por acaso na cultura, porque essa inteligéncia da eco-
nomia criativa, da economia da cultura, infelizmente nao esta incorpo-
rada no pensamento industrial brasileiro. Vocé ndo tem quadros dessa
visdo econdmica que compreendam essa singularidade. Se ela ficar
Ia, no meio da industria naval, da industria de maquina pesada, do
agro, € a rebimbeta da parafuseta.

O distanciamento da politica industrial e da economia cultural ndo mudou
substancialmente nos ultimos anos no pais. Ao contrario da Australia ou do Reino
Unido, por exemplo, em que as estratégias mais amplas de desenvolvimento econoé-
mico incorporaram as industrias criativas como um dos seus eixos fundamentais, tra-
zendo implicagdes profundas a concepgao de fomento a cultura, como abordamos no
primeiro capitulo, o audiovisual e outros circuitos da economia cultural sdo pouco com-
preendidos e despertam pouco interesse no debate econémico brasileiro, tanto na
academia quanto na formulag&o de politicas. Disso decorre, de acordo com Manevy,
a necessidade de os gestores da Cultura avangarem no debate sobre a dimensao
econdmica dessas atividades:

52 Entrevista ao autor, jul. 2023.
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Um dos defensores era o Barretdo. Ele ficava indo la no MDIC tentar
convencer o ministro [Luiz Fernando] Furlan dessa histéria de levar [a
Ancine para 1a]. Ai um dia o Furlan liga para o Gil: "Gil, tem aqui um
cara do cinema". Nem sabia o nome do Barretado. Isso € uma questao
da vida real. "Tem um cara aqui, [pedindo a vinda do] cinema para ca.
Gil, cuida ai desses caras, pelo amor de Deus." Isso também mostrava
que o Gil estava muito certo. Essa ideia de que vocé esta perto do
cofre, vocé vai ser amigo do dono do tesouro, o tio Patinhas vai te dar
0 cheque é uma visdo completamente equivocada da construcéo po-
litica do setor. Vocé tem que ter um Ministério da Cultura que compre-
enda essa dimens&o econémica®.

Alfredo Manevy, professor da UFSC (Universidade Federal de Santa Cata-

rina) e primeiro presidente da Spcine, defende que a gestdo Gilberto Gil teve que

“formular um campo conceitual de definicdo do papel do Estado democratico na cul-

tura”, ja que as duas experiéncias anteriores eram “igualmente problematicas”

De um lado, a ideia de um Estado autoritario na cultura, a Embrafilme,
o periodo Vargas, que deixaram muitos traumas na cultura brasileira,
nos artistas. De outro, a ideia de um Estado democratico, porém nao
assumindo muitas responsabilidades no desenvolvimento dessa in-
dustria. Entéo, a ideia de um Estado democratico, porém mais ativo,
mais proativo, era algo a ser ainda colocado, debatido e construido.
Acho que a Ancinav foi, em alguma medida, o grande acelerador
desse processo, porque ela demonstrou que o territério no qual o mi-
nistério andava era um territério de uma economia extremamente po-
tente, extremamente estratégica®.

Na mesma época que a decisdo de vincular a Ancine ao MinC era anunci-

ada, em julho de 2004, o ministério se preparava para por na rua o primeiro projeto de

monta da equipe da SAv, liderado por Manoel Rangel e supervisionado por Orlando

Senna (SOUSA, 2022, p. 105): a transformac¢ao da Ancine na Ancinav (Agéncia Na-

cional do Audiovisual), 6rgao com as feigbes que haviam sido defendidas no 3° CBC.

Mais que uma mudanga semantica, a proposta incluia a televisdo aberta e paga entre

os segmentos de regulagao da politica audiovisual:

Art. 41. A Ancinav pode regular a exploragéo de atividades cinemato-
graficas e audiovisuais pelas seguintes categorias de servigos de te-
lecomunicagdes:

| — servicos de telecomunicag¢des que tenham o conteudo audiovisual
como parte inerente ao servigo, incluindo o servigo de radiodifusao de
sons e imagens e 0s servigos de comunicagao eletrdnica de massa
por assinatura

Il — demais servigos de telecomunicacdes que nao tenham o conte-
udo audiovisual como parte inerente ao servigo, mas que o transmitam
ou oferecam ao usuario.

53 |dem.
5 |dem.
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§ 1° Os servigos de comunicagao eletrénica de massa por assinatura
compreendem o Servico de TV a Cabo, o Servigco de Distribuicao de
Sinais de Televisdo e de Audio por Assinatura via Satélite (DTH), o
Servigo de Distribuigdo de Sinais Multiponto Multicanal (MMDS), o
Servigo Especial de Televisao por Assinatura (TVA), bem como qual-
quer outro servigo dessa natureza.

Além de estender as atribuigbes da agéncia, o anteprojeto criava novas
modalidades de cobranga da Condecine: 10% sobre as receitas de bilheteria dos fil-
mes, descontados os valores pagos em ISS, PIS e Cofins; 9% sobre o valor de venda
ou locagéo de obras no segmento de video domeéstico; 4% sobre as receitas de publi-
cidade das emissoras de televisdo aberta e das programadoras de televisdo por assi-
natura. O documento também alterava os valores da Condecine instituidos pela MP
2.228-1, criando, por exemplo, uma cobranga progressiva de acordo com o tamanho
do langamento dos filmes nos cinemas. Seriam cobrados R$ 300 mil em caso de dis-
tribuicdo de longas-metragens com mais de 200 cépias.

A proposta também instituia dois fundos. O Funcinav (Fundo Nacional para
o Desenvolvimento do Cinema e do Audiovisual Brasileiros) receberia uma parcela do
montante arrecado pela Condecine e a aplicaria em programas para “fomentar as ati-
vidades cinematograficas e audiovisuais brasileiras, incentivar a capacitagao de re-
cursos humanos e o aperfeicoamento da infraestrutura de servigos”. O objetivo era
“ampliar a competitividade da economia cinematografica e audiovisual nacional”. O
Fiscinav (Fundo de Fiscalizagdo do Cinema e do Audiovisual) funcionaria da mesma
forma, mas seus investimentos seriam destinados a atividades de fiscalizagao.

O anteprojeto também desenhou um mecanismo adicional de fomento ao
audiovisual, o Prodav (Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Audiovisual Brasi-
leiro), voltado a producao televisiva. A medida proviséria de 2001 havia previsto o
Prodecine (Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema Nacional), linha de
financiamento de longas-metragens e demais obras para salas de exibigéo, e o Pré-
mio Adicional de Renda, que oferece recursos complementares as empresas cujos
filmes obtém sucesso comercial.

O documento de criagdo da Ancinav, além de reforcar a cota de tela nos
cinemas, medida que existia havia décadas, previu a criagao de cotas de obras brasi-
leiras no segmento de video doméstico e na televisdo aberta e por assinatura, ainda
que em uma formulagao timida. O texto postergava as medidas a posterior regula-

mentacdo e “a um compromisso publico, a ser firmado com a Ancinav e o Ministério
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da Cultura” para garantir a exibigcdo de conteudo nacional, citando especificamente
‘obras cinematograficas e videofonograficas brasileiras de produgao independente e
de producao regional”. O objetivo de estimulo a producéo independente e a descon-
centracao regional do setor, estabelecido na MP 2.228/1, ganhava contornos um
pouco mais nitidos.

Nenhuma dessas ag¢des, contudo, se concretizou naquele ano. Desde me-
ados de 2003, Gil vinha fazendo referéncias em entrevistas a elaboragcédo do antepro-
jeto da Ancinav. Antes de vir a publico, o documento vazou em agosto® e causou uma
onda de indignagcdo em agentes econdmicos e lideres politicos do setor, sobretudo
emissoras de televisdo aberta®®, exibidores de cinema e programadoras de televisdo
por assinatura. A proposta, alvo de artigos de opinido negativos na imprensa, também
gerou uma crise de grandes propor¢des no governo. Alfredo Manevy atribui o vaza-
mento ao Ministério das Comunicagdes, entdo dirigido por Eunicio Oliveira (PMDB-
CE): “Ao vazar, sem uma discussdo com o campo, sem um debate aprofundado, o
projeto ja nasceu inviavel”. Ana Paula Sousa (2022, p. 108) registra que a suposigao
do vazamento pela pasta é disputada por Orlando Senna, que afirmou em entrevista
a autora que o projeto ndo era secreto e era discutido, inclusive, com Roberto Marinho.

O MinC, um ministério inexpressivo em outros governos, levou o governo
a capa de revistas e as primeiras paginas de jornais de circulagdo nacional, e o go-
verno Lula foi taxado de autoritario e dirigista. Gil, com seu capital politico, foi capaz
de proteger seu ministério e sua equipe da tormenta, afirma Manevy, para quem a
experiéncia da Ancinav foi fundamental como teste para as batalhas futuras que via-
bilizaram o desenvolvimento da politica audiovisual: “Foi uma pancada forte, foi dificil
o processo todo. Acho que o debate ficou muito enviesado, mas acho que teve um
lado muito bom”. “Acho que a Lei da TV Paga tem muito a ver com os aprendizados
da Ancinav.” %’

Apesar de o episodio ter sido traumatico para a equipe do ministério, o an-
teprojeto da Ancinav, de fato, incorporou medidas que foram concretizadas gradual-
mente em normas posteriores, como a criagcdo do FSA, que repete o formato

55 POSSEBON, Samuel. Ministérios ja debatem minuta da Lei Geral do Audiovisual. Tela Viva News,
Sao Paulo, 2 ago. 2004. Disponivel em: https://telaviva.com.br/02/08/2004/ministerios-ja-debatem-
minuta-da-lei-geral-do-audiovisual/. Acesso em: 15 mai. 2023.

%6 CASTRO, Daniel. Redes se unem contra agéncia do cinema. Folha de S.Paulo, Sdo Paulo, 5 set.
2004. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq0509200411.htm. Acesso em: 15
mai. 2023.

57 Entrevista ao autor, jul. 2023.
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idealizado do Funcinav, e o estabelecimento de cotas de conteudo nacional na televi-
sao por assinatura.

Manoel Rangel, filiado ao PC do B, foi indicado a diretoria colegiada da
Ancine em maio de 2005. Em dezembro de 2006, foi nomeado diretor-presidente da
agéncia, substituindo Gustavo Dahl, posto em que permaneceu por 12 anos. Na inter-
pretacdo de Sousa (2022), os anos seguintes ao episodio da Ancinav marcaram uma
inflexdo tanto geracional, ja que profissionais que ganhavam espago no campo cine-
matografico passaram a capitanear a politica audiovisual, quanto de métodos, a me-
dida que uma estratégia de confrontagao foi substituida pela aposta na constru¢ao de
pactos possiveis de acordo com a conjuntura politica.

O primeiro desdobramento nesse percurso foi a aprovagdo da lei
11.437/2006, que criou o FSA e adicionou dois mecanismos de renuncia fiscal a Lei
do Audiovisual. Os recursos arrecadados por meio da Condecine, ainda pouco volu-
mosos, passaram a ser destinados exclusivamente ao FSA, alocado junto ao Fundo
Nacional de Cultura, que até entdo tinha uma operagéo bastante fragil.

A lei estabeleceu modalidades distintas de financiamento e fomento: inves-
timentos retornaveis e empréstimos reembolsaveis, em que o fundo € remunerado
com a exploragcédo comercial das obras contratadas, e valores ndo reembolsaveis, sem
contrapartidas financeiras (“a fundo perdido”). Além do Prodecine, que ja tinha previ-
sdo juridica, a lei instituiu outras duas linhas de operacéo do fundo: o Prodav, ja es-
bogcado na proposta da Ancinav, e o Pro-Infra (Programa de Apoio ao Desenvolvi-
mento da Infraestrutura do Cinema e do Audiovisual). Essa ampliagdo deu um carater
mais sistémico a arquitetura de financiamento da politica audiovisual.

Os recursos, no entanto, demoraram a chegar as produtoras e aos realiza-
dores. A lei, sancionada em dezembro de 2006, foi requlamentada um ano depois, em
dezembro de 2007. O FSA firmou seus primeiros contratos e realizou seus primeiros
desembolsos no exercicio de 2009 (grafico 3), depois do longo processo de langa-
mento de editais, avaliagdo dos projetos e demais etapas. Nesse ano, o fundo contra-
tou cinco projetos, que totalizaram R$ 6,3 milhdes, e desembolsou R$ 4,5 milhdes.

Os dados do grafico 3 denotam um crescimento constante de 2009 a 2014,
com aumento na quantidade de projetos, nos valores contratados por agentes econ6-
micos junto ao FSA e nos valores desembolsados pelo fundo, isto €, os montantes
efetivamente destinados a produtoras e outras empresas para a execugao de obras

audiovisuais.
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A partir de 2015, houve um salto nas trés métricas, com um aumento de
280% no total de projetos contratados em relagdo ao ano anterior. O incremento foi
constante até 2018, quando 806 projetos foram contratados, totalizando R$ 552 mi-
Ihdes, e R$ 549 milhdes foram desembolsados. Nota-se que a linha que representa o
total de projetos contratados se distanciou dos valores contratados e desembolsados,
0 que sugere que os valores médios dos projetos diminuiram. O grafico 3 também
evidencia que os valores desembolsados se aproximaram ou mesmo ultrapassaram,
como em 2017, os valores contratados. Esse processo € uma manifestacao do forta-
lecimento dos mecanismos de gestao do fundo ao longo da segunda metade dos anos
2010, ou seja, sua capacidade de liberar recursos contratados nos exercicios corren-

tes ou anteriores ganhou musculatura.

Grafico 3 — Evolug¢do da quantidade de projetos e de valores contratados e desembol-
sados pelo FSA (2009-2018)
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Fonte: Ancine. Elaboragao propria

Em meados da década de 2000, as receitas do FSA ainda eram modestas
em relagcado ao alcance concebido para a politica audiovisual, e parte dos recursos é
bloqueada pela DRU (desvinculagédo de receitas da Uni&o), prerrogativa do governo
federal de reter 20% dos tributos destinados aos fundos. De 2007 a 2011, o FSA
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registrou receita total liquida de DRU de pouco menos de R$ 700 milhdes, em valores
nao corrigidos pela inflagao (grafico 4).

O grafico 4 mostra que, do ponto de vista da arrecadagao dos recursos
destinados ao fundo, esse cenario mudou substancialmente em 2012. Isso se deve a
criacao da Condecine Teles, uma nova modalidade da contribuicdo detalhada adiante.
As receitas liquidas de DRU ultrapassaram R$ 800 milhdes em todos os anos a partir
de 2012 — em 2014, o balango do FSA registrou a entrada de quase R$ 1,1 bilhdo, o
equivalente a 11 vezes a receita de seu primeiro ano de operagéo, 2007.

Grafico 4 — Evolugao das receitas do FSA (2007-2018)
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Fonte: Ancine. Elaboracgéo prépria

Em meados dos anos 2000, a estratégia de construir pactos possiveis para
implementar principios da politica audiovisual, posta em marcha por Rangel e outros
articuladores do campo, se entrecruzou com o interesse das empresas estrangeiras
de telecomunicagao de operar sem amarras no segmento de televisdo por assinatura
que, como abordamos, havia sido objeto de investidas na primeira metade da década.
A Telmex, de Carlos Slim, que comprou a Embratel e, em uma transacao com a Globo,
parte da Net, a Telefénica, que fez acordo semelhante com a operadora da Abril, e

outras empresas de telecomunicagao enfrentavam o limite de 49% de propriedade da
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Lei do Cabo, que criava entraves ao projeto de convergéncia tecnoldgica e consolida-
¢ao econdmica.

A estratégia também se imbricou aos temores dos grupos nacionais de co-
municagao, que perceberam que seria possivel, em pouco tempo, transmitir obras
audiovisuais por meios de distribuicdo que nao estavam sujeitos a legislagao da radi-
odifusdo, baseada no principio de concessao publica de faixas do espectro eletromag-
nético. As emissoras vislumbraram a entrada das teles na produg¢ao de conteudo, que
poderia desestabilizar um modelo de negocios que tinha resistido por décadas. Em
outras palavras, ndo havia impedimentos normativos ou técnicos para que empresas
globais de telecomunicagéo decidissem criar canais para fidelizar seus clientes e in-
centivar o trafego de dados em suas redes, por exemplo.

Essa configuracao de poder foi fundamental durante a tramitacdo da Lei da
TV Paga. Em 2007, o deputado Paulo Bornhausen (DEM-SC) apresentou um projeto
de lei sobre o tema, que suspendia o limite de propriedade que as empresas estran-
geiras enfrentavam no cabo, mas vetava a integragcéo vertical do circuito, segmen-
tando as atividades de produgéo, programagao e empacotamento da distribuicdo. A
proposta também criava cotas nacionais, tanto na oferta de canais quanto na progra-
magcao de cada canal.

Em seus quatro anos de tramitac&o, o projeto foi alvo de disputas intensas,
mas prevaleceu a convergéncia de interesses e a urgéncia de uma nova regulagao
devido a pressédo das teles. As empresas estrangeiras de telecomunicagdo ganhavam,
ja que a lei abria o0 caminho para a integragdo das suas operagdes de internet, telefo-
nia e televisao por assinatura. Os grupos nacionais de comunicagéo se viam satisfei-
tos ao afastar a entrada das teles na producéo de obras audiovisuais. As produtoras
independentes nacionais, embora menos expressivas politicamente, também eram
beneficiadas, ja que as cotas de conteudo nacional e nacional independente amplia-
vam o horizonte de suas atividades. A proposta também agradava os artifices da po-
litica audiovisual: pela primeira vez, um segmento do circuito teria regras que, ao
mesmo tempo, limitavam a integracéo vertical, reservavam uma parcela de mercado
para a produgao e a programagao nacional e estimulavam a retencdo dos direitos
patrimoniais nos agentes independentes.

A Lei da TV Paga, em primeiro lugar, seccionou o circuito em quatro ativi-
dades: produgédo, programagao, empacotamento e distribuicdo. As trés primeiras sao
reguladas pela Ancine, e a ultima, pela Anatel. As atividades de distribuicdo de
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televisao por assinatura ndo podem ser realizadas por empresas de radiodifusdo, pro-
dutoras e programadoras. Da mesma forma, a atuagdo de empresas de telecomuni-
cacao na producao de conteudo € vetada.

Em segundo lugar, a legislac&o instituiu definicdes juridicas mais precisas
em varias frentes. O status de produtora brasileira independente — além de exigén-
cias gerais das produtoras nacionais, baseadas no controle acionario por brasileiros
e no veto ao exercicio de responsabilidades editoriais por estrangeiros — passou a
ser definida a partir de trés requisitos:

a) nao ser controladora, controlada ou coligada a programadoras, em-
pacotadoras, distribuidoras ou concessionarias de servigo de radiodi-
fusédo de sons e imagens;

b) ndo estar vinculada a instrumento que, direta ou indiretamente, con-
fira ou objetive conferir a s6cios minoritarios, quando estes forem pro-
gramadoras, empacotadoras, distribuidoras ou concessionarias de
servigos de radiodifusdo de sons e imagens, direito de veto comercial
ou qualquer tipo de interferéncia comercial sobre os contetdos produ-
zidos;

¢) ndo manter vinculo de exclusividade que a impega de produzir ou
comercializar para terceiros os conteudos audiovisuais por ela produ-
zidos.

A norma, dessa forma, busca assegurar que as produtoras independentes,
beneficiarias das cotas de conteudo, ndo sejam controladas ou instrumentalizadas por
emissoras e demais empresas que atuam na etapa da distribuicdo.

Em terceiro lugar, a lei estabeleceu uma classificagdo dos canais ofertados
nos pacotes: CEQs (canais de espago qualificado), Cabeqgs (canais brasileiros de es-
paco qualificado), Cabeqs-SB (superbrasileiros) e Cabeqs-SBsR (superbrasileiros in-
dependentes).

CEQs séo aqueles que veiculam majoritariamente, no horario nobre, obras
que constituam espaco qualificado (outras que n&o religiosas ou politicas, manifesta-
¢cbes e eventos esportivos, concursos, publicidade, televendas, infomerciais, jogos
eletrbnicos, propaganda politica obrigatéria, horario eleitoral gratuito, conteudos jor-
nalisticos e programas de auditorio). A premissa, aqui, é qualificar a programagéo dos
canais, estimulando a oferta de obras mais atraentes a audiéncia, como filmes e sé-
ries, que demandam investimentos mais robustos e incorporam mais profundamente
conteudos simboalicos. A definicdo de canais brasileiros independentes segue os mes-

mos critérios aplicados as produtoras.
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Essa classificacdo € mais bem apreendida levando em conta as exigéncias
de programagao. Aqui, chegamos ao quarto ponto fundamental da lei, as cotas para
empresas e producdes nacionais e nacionais independentes. CEQs devem transmitir
3h30 semanais de conteudo brasileiro no horario nobre (2,08% do tempo total de pro-
gramacéo e 8,3% do horario nobre), das quais 1h45 de obras independentes (1% no
tempo total de programacéao e 4,15% no horario nobre).

Cabeqgs devem veicular ao menos 3h diarias de conteudos brasileiros no
horario nobre (12,5% do tempo total de programacgéo e 50% do horario nobre), das
quais ao menos 1h30 de obras independentes (6,2% do tempo total de programacgao
e 25% do horario nobre). Cabeqs-SB precisam programar 12h diarias de conteudo
brasileiro independente, das quais 3h em horario nobre (50% do tempo total), o
mesmo que Cabeqs-SBsR, que diferem por ser programados por programadoras bra-
sileiras independentes.

Além das cotas de conteudo, ha cotas de canais: a cada nove CEQs em
um pacote, trés devem ser Cabegs. Dos trés Cabeqgs, ao menos dois precisam ser
Cabeqs-SB e, desses dois, um deve ser Cabeq-SBsR. O cumprimento se limita a 12
Cabegs.

Essa classificagao intrincada, em resumo, obriga a inclusdo, nos pacotes,
de canais nacionais com parcela significativa de obras brasileiras na programacéo e
uma participagdo minima de conteudo nacional no horario nobre de canais convenci-
onais. As cotas entraram plenamente em vigor em setembro de 2013, dois anos de-
pois da promulgacao da lei. No primeiro ano, os canais deveriam cumprir um tergo
das cotas e, no segundo, dois tergos, o que ofereceu um periodo de adaptagao tanto
na oferta de canais nacionais quanto na programacéao de conteudos brasileiros.

A exigéncia de canais e conteudo brasileiros, de toda forma, foi duramente
atacada durante a tramitagdo do projeto, sobretudo por programadoras estrangeiras,
que propagavam a ideia de que o consumidor perderia sua liberdade de escolha e
seria obrigado a assistir programas nacionais em vez de filmes e séries norte-ameri-
canos. Quando a Ancine comegou a acompanhar a programacéo de canais da televi-
sdo por assinatura, no entanto, ficou nitido que a liberdade de escolha do consumidor
ja era tolhida, mas do ponto de vista do acesso a obras em portugués ou com tramas
brasileiras.

O monitoramento da agéncia comegou em 2008 nos seguintes canais: Ca-
nal Brasil, Cinemax, HBO, HBO Family, HBO Plus, Max Prime, Telecine Action,
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Telecine Cult, Telecine Pipoca, Telecine Premium, Telecine Touch e TNT. Houve adi-
¢des nos anos seguintes, mas, para manter a comparabilidade dos dados, a analise
a seguir considera apenas 0s canais monitorados desde o inicio, com excegédo do
Canal Brasil, cuja programacgéao € apresentada em graficos de participacao relativa (8
e 9) ja que o volume de conteudo nacional € muito superior aos demais. Em 2015, a
Ancine inaugurou um sistema digital de acompanhamento da programagao, e a mu-
danga de metodologia impede comparagdes com os dados anteriores.

O grafico 5 apresenta a evolugao do tempo de programagéao de obras es-
trangeiras entre 2008 e 2014 — ou seja, a quantidade de horas, em milhares (eixo
vertical), a cada ano (eixo horizontal), ocupada por conteudo nao brasileiro em cada
canal monitorado. As informacdes desse periodo de seis anos indicam uma forte es-
tabilidade no volume total de horas ocupadas por obras estrangeiras, com um leve
decréscimo em 2013 e um aumento em 2014. Ja que o tempo de programacgao dedi-
cado a obras brasileiras aumentou exponencialmente (grafico 6) € provavel que os
canais tenham ampliado o tempo de programacao total de obras incluidas no levan-

tamento.

Grafico 5 — Evolugao do tempo de programagéao agregado de obras estrangeiras em
canais monitorados, por canal (2008-2014)
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Ja o grafico 6 assinala o alcance das cotas de conteudo nacional na pro-
gramacéo da televisédo por assinatura. Ainda que as exigéncias criadas pela lei sejam
bastante reduzidas (pouco mais de 2% do tempo total na maioria dos canais), a me-
dida fez com que o conteudo brasileiro veiculado triplicasse. A quantidade de horas,
em milhares (eixo vertical), ocupada por obras nacionais nos canais monitorados pas-
sou de pouco menos de 1.500 em 2008 para mais de 4.000 em 2014, isto €&, o acrés-
cimo corresponde a cerca de 2.700 horas anuais apenas nos canais estrangeiros
acompanhados pela agéncia a época. Esse volume de programagao nao é composto
necessariamente de obras exibidas pela primeira vez ou contratadas de produtoras
independentes — ha limites estabelecidos nas normas da Ancine mas, para cumprir
as cotas, os canais podem exibir filmes langados ou conteudos exibidos anterior-

mente.

Grafico 6 — Evolugédo do tempo de programacgéo agregado de obras brasileiras em
canais monitorados, por canal (2008-2014)
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Fonte: Ancine. Elaboragao propria

De toda forma, um aumento dessa magnitude teve implicagdes decisivas
em um segmento que, durante décadas, teve dificuldades em manter suas atividades

em raz&o da auséncia de uma massa critica na ponta da demanda, o que impedia
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investimentos de meédio a longo prazo e a contratagdo e a formacéo de méao de obra
especializada. Em outras palavras, a falta de perenidade da producao para cinema e
televisdo impedia a profissionalizacdo das empresas. Essa atrofia da producgao inde-
pendente, portanto, foi atenuada nos anos 2010.

O grafico 7, por sua vez, detalha o ja mencionado aumento da exibi¢cao de
conteudo nacional, demonstrando a evolugédo da sua participagdo no tempo total de
programacgao dos canais monitorados nos trés anos anteriores e nos trés anos se-
guintes a aprovagao da lei. Com excegao de Cinemax e HBO Family, programados
pela HBO, que registram uma queda em 2011 e 2012 em relagao ao periodo pré-Lei
da TV Paga, nos demais canais ha um incremento da propor¢ao de obras nacionais
no tempo total de programacéo.

Grafico 7 — Evolugédo da proporgédo de obras brasileiras no tempo de programagao
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7%

6%

4%

3%

2%

I‘ | | ||
WO DAL o L o RE o RERE

Cinemax HBO HBO Family HBO Plus MaxPrime TCPremium TC Action TC Touch  TCPipoca TC Cult TNT

m2008 m2009 m2010 w2011 m2012 m2013 m2014

Fonte: Ancine. Elaboragao propria

Duas observagdes s&o necessarias: (1) Telecine Premium e Telecine Pi-
poca, programados pela joint-venture entre Globosat e majors de Hollywood, sdo os
gue mais dao espaco a producao nacional, ao mesmo tempo que é notavel o cresci-

mento nos canais da HBO; (2) os indices mais altos de obras brasileiras no tempo de
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programacgao, ao redor de 7%, ainda sédo reduzidos e muito inferiores ao minimo exi-
gido em outros paises — no Canada, por exemplo, a maioria dos canais deve veicular
ao menos 30% de conteudo local.

Os graficos 8 e 9 apresentam a proporgao de obras brasileiras e estrangei-
ras em 2010 e em 2014 no tempo total de programagao dos canais monitorados, in-
cluindo o Canal Brasil, e apontam a tendéncia de crescimento da participacao de con-
teudo nacional em todos os canais depois da entrada em vigor das cotas da Leida TV
Paga: a média salta de 10,4% no ano anterior a legislagéo para 15,2% em 2014.

Grafico 8 — Proporg¢ao de obras brasileiras e estrangeiras no tempo de programagao

agregado de canais monitorados, por canal (2010)
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Fonte: Ancine. Elaboracgéo prépria

Os dados também explicitam a variabilidade da participacao de conteudo
nacional no tempo de programacgéo dos canais e indicam uma correlagdo, ainda que
baixa, entre a origem geografica das programadoras e a proporgao de conteudo bra-
sileiro veiculado: além de Canal Brasil e GNT, programados pela Globosat, os demais
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canais da empresa tendem a ter alguns pontos percentuais adicionais em relagéo as
programadoras estrangeiras, como HBO. Universal, o canal com menor participagéao
de conteudos estrangeiros em 2014, cabe lembrar, € programado pela Globosat no
Brasil.

Grafico 9 — Proporg¢ao de obras brasileiras e estrangeiras no tempo de programagao
agregado de canais monitorados, por canal (2014)
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Fonte: Ancine. Elaboracgéo prépria

No grafico 10, é possivel visualizar a evolugdo da quantidade de canais de
televisao por assinatura ofertados em pacotes no pais de 2012 a 2018. Nota-se que
ha um crescimento de quatro CEQs e quatro Cabegs entre 2012 e 2013, mas, no fim
de 2014, a quantidade total tem uma queda suave em relagdo a 2012. Nos anos se-
guintes, ndo ha variagdes significativas, mas se observa uma tendéncia de queda,
com excegao de 2018. O ano de 2014 marca o auge do alcance da televisao por
assinatura no Brasil, como assinalado anteriormente, e é provavel que o crescimento

notavel dos acessos nos anos anteriores tenha incentivado as programadoras a
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segmentar a oferta de canais e as operadoras a ampliar a quantidade de canais car-
regados. A partir de 2015, a reversao dessa tendéncia acompanha a retragdo da base
de assinantes do segmento — desde entéo, todos os anos registraram perdas na car-

teira de clientes das operadoras.

Grafico 10 — Evolugao da quantidade de canais de programagao credenciados na An-

cine e ofertados em pacotes, por classificacao
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A quantidade de canais superbrasileiros, por sua vez, ndo teve nenhuma
alteracao durante todo o periodo. O Canal Brasil (Globosat) € o unico Cabeq-SB, e
CineBrasilTV, Curta! e Prime Box Brazil sdo os Cabeqs-SBsR, programados por em-
presas independentes. Os dados permitem supor que, sem a politica de cotas, esses
canais enfrentariam sérias dificuldades para se manter no segmento.

O quadro 1 apresenta a estrutura econdmica das atividades de programa-
¢ao da televisédo por assinatura brasileira em 2018. O ranking se limita a quantidade
de canais, ja que dados de assinantes e audiéncia do segmento sao fragmentados ou

opacos.
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Quadro 1 — Grupos econémicos que ofertam mais de dois canais com programacgao

distinta e programadoras de televisao por assinatura (2018)

Grupos econdémicos e programadoras

Globo

Globosat

Horizonte Conteldos

Telecine

NBCUniversal Networks

Canal Brazil

Globo Comunicac8es e Participacdes
Warner Media

Turner International Latin America
Brasil Programming

Brasil Productions

History Channel Brazil

SET Brazil

A&E Brazil Distribution

Brasil Advertising

E! Brazil Distribution

Lifetime Brazil Distribution
Warner Channel Brazil

Discovery

Discovery Latin America

FNLA

FOX

FOX Latin American Channel
Disney

ESPN do Brasil Eventos Esportivos
Buena Vista International

Viacom

MTV Networks Latin America

PBI

PBI - Programadora Brasil Independente

Canais

63
21
18

14

54
18

~

NN

22
20

19
19
14

10
10

28,3%
9,4%
8,1%
6,3%
2,7%
0,9%
0,9%

24,2%
8,1%
4,9%
3,1%
1,8%
1,8%
0,9%
0,9%
0,9%
0,9%
0,9%
9,9%
9,0%
0,9%
8,5%
8,5%
6,3%
4,0%
2,2%
4,5%
4,5%
3,6%
3,6%

32
11

30
11

12
I

1
I

26,0%
8,9%
7,3%
5,7%
2,4%
0,8%
0,8%

24,4%
8,9%
4,9%
3,3%
1,6%
1,6%
0,8%
0,8%
0,8%
0,8%
0,8%
9,8%
8,9%
0,8%
8,9%
8,9%
7,3%
4,1%
3,3%
4,1%
4,1%
3,3%
3,3%

Canais com progra-
macao distinta
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Bandeirantes 6 2,7% 3 2,4%
Newco Programadora e Produtora de Comunicac¢ao 4 1,8% 2 1,6%
Companhia Rio Bonito - Comunicac8es 2 0,9% 1 0,8%
AMC Networks 6 2,7% 3 2,4%
AMC Networks Latin America 2 0,9% 1 0,8%
AMC Networks Argentina 2 0,9% 1 0,8%
Sundance Channel Latin America 2 0,9% 1 0,8%
Total 223 123

Fontes: Ancine. Elaboragao propria

As informagdes revelam uma organizagao com fei¢des oligopdlicas: as pro-
gramadoras controladas pela Globo, o maior grupo econémico, ofertam 26% dos ca-
nais disponiveis nos pacotes. Na segunda posi¢céo, a norte-americana Warner Media
€ responsavel pela programacao de 24,4% dos canais, seguida da Discovery, com
9,8% — em 2021, a Warner e a Discovery se fundiram. Fox, Disney e Viacom, con-
glomerados de entretenimento e midia norte-americanos, completam o conjunto de
grupos econémicos com mais de cinco canais. A PBI, empresa de Porto Alegre que
programa os canais Fashion TV Brazil, Music Box Brazil, Prime Box Brazil, Travel Box
Brazil (todos Cabeqs, com excegao do Prime Box Brazil, SBsR), figura na sétima po-
sicdo, logo a frente da Bandeirantes, instalada no Morumbi, na capital paulista.

Além das criticas dirigidas as cotas de conteudo nacional durante a trami-
tagao do projeto legislativo que resultou na Lei da TV Paga, a exigéncia motivou uma
nova rodada de discursos, depois da aprovagao da lei, que manifestavam preocupa-
¢do com os custos envolvidos e a falta de produgdes disponiveis ho mercado para
cumpri-las. Havia o temor de que obras de baixa qualidade seriam programadas para
ocupar o tempo destinado as cotas de conteudo nacional, o que produtoras indepen-
dentes e outros agentes nacionais concedem que houve no inicio — para eles, no
entanto, isso ocorreu em casos pontuais e em razao de investimentos insuficientes
das programadoras de televisdo paga, prazos exiguos e dificuldade de contratagao
de profissionais criativos e técnicos para os projetos, ja que a oferta de m&o de obra
se tornou muito menor a necessaria com o aumento da producéo.

Os dados recolhidos pela Ancine depois da acomodacgao necessaria nos
dois primeiros anos em que as exigéncias entraram progressivamente em vigor, po-

rém, apontam que a experiéncia foi exitosa ao menos em um aspecto-chave: as
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programadoras nao sé cumpriram as cotas como ultrapassaram significativamente o
volume minimo exigido de conteudo nacional.

O grafico 11 apresenta a evolugéo da participagéo de obras brasileiras de
espago qualificado no tempo agregado de programagdo dos CEQs. Entre 2016 e
2018, os canais exibiram trés vezes mais obras brasileiras que o minimo exigido em
lei (2,1%) em seu tempo total de programacgao. O tempo ocupado pela veiculagéo de
conteudo nacional no horario nobre (8,3%) também ultrapassou consideravelmente a
determinacao legal. Nota-se que, além de as cotas terem sido ultrapassadas, a parti-

cipagao de conteudo nacional cresceu ao longo dos trés anos.

Grafico 11 — Evolucao da participacdo de obras brasileiras constituintes de espaco

qualificado no tempo de programacgao agregado de CEQs (2016-2018)
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Fonte: Ancine. Elaboracgéo prépria

Um fendmeno semelhante foi observado na exibicdo de obras brasileiras
independentes nos CEQs (grafico 12). A lei exige participagdo minima de 4,2%, e as
programadoras veicularam ao menos 9,4% no periodo. No horario nobre, os cerca de
4% dedicado as obras brasileiras é quatro vezes maior que a cota instituida na Lei da
TV Paga (1%).
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Grafico 12 — Evolucgao da participagao de obras brasileiras independentes constituin-

tes de espaco qualificado no tempo de programagéao agregado de CEQs (2016-2018)
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Fonte: Ancine. Elaboracgéo prépria

O crescimento quantitativo do total de obras brasileiras veiculadas em
CEQs nos anos posteriores a entrada em vigor da Lei da TV Paga é apresentado no
grafico 13. E possivel notar que as obras constituintes de espago qualificado (ndo
independente) se mantiveram no mesmo patamar, oscilando entre aproximadamente
910 a 990 obras, enquanto o conteudo brasileiro independente teve um incremento
de 41%. Em 2018, para cada obra brasileira ndo independente, houve mais de quatro
obras brasileiras independentes na grade dos CEQs. Essa é uma evidéncia bastante
nitida de que as programadoras de televisdo por assinatura passaram a apostar na
contratagao de produtoras externas para realizar as obras veiculadas em seus canais
em vez de apenas cumprir as cotas minimas de conteudo independente e investir na

producgao interna do conteudo a ser veiculado.
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Grafico 13 — Evolugdo da quantidade de obras brasileiras constituintes de espaco

qualificado programadas em CEQs, por tipo (2015-2018)
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Fonte: Ancine. Elaboracgéo prépria

Debora Ivanov (2021), diretora-presidente da Ancine de 2015 a 2017 e s6-
cia da Gullane, é uma das representantes do setor que ressaltam com frequéncia as
dificuldades enfrentadas para aprovar as cotas de conteudo nacional na televiséo por
assinatura — “cinco anos [de debate no Congresso Nacional] para ter uma cota desse
tamanho, sendo que, na Europa, a cota é de 50% de conteudo europeu” (p. 75). A
produtora-executiva aponta que, apesar disso, a programagao de conteudo nacional
além das exigéncias minimas comprova que a Lei da TV Paga teve implicagdes posi-
tivas no segmento e que a regulagcédo tem papel essencial. “Porque, ao se experimen-
tar o conteudo nacional — e aqui vale mencionar que antes ndo se experimentava,
porque € mais facil colocar o que esta pronto e pago na grade —, o publico adora. Os
canais sabem que € um bom negdécio” (idem).

Nos Cabegs, excluindo os canais superbrasileiros, as cotas de conteudo
nacional e conteudo nacional independente (50% e 25% do tempo de programagéao
no horario nobre, respectivamente) também foram largamente ultrapassadas em to-

dos os anos entre 2016 e 2018.
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E possivel notar que a participacdo da producdo brasileira ndo indepen-
dente no tempo total de programagéo dos Cabeqgs se manteve mais proxima da cota,
ainda que a ultrapassando em pelo menos dez pontos percentuais em todos os anos
(grafico 14), enquanto a proporgao de conteudo brasileiro independente se distanciou
consideravelmente do minimo exigido, sempre com mais de 20 pontos percentuais
em relagéo a cota (grafico 15). Esses dados indicam que também as programadoras
de Cabeqs deram preferéncia a contratacdo externa do conteudo veiculado em seus
canais. Os Cabegs, portanto, repetem o processo de crescimento da participagcao de
conteudo nacional no tempo de programagao, também observado nos CEQs.

Grafico 14 — Evolucao da participacao de obras brasileiras constituintes de espaco
qualificado no tempo de programacgao agregado de Cabeqs (2016-2018)
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Fonte: Ancine. Elaboracgéo prépria
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Grafico 15 — Evolucgao da participacao de obras brasileiras independentes constituin-
tes de espaco qualificado no tempo de programagédo agregado de Cabeqgs (2016-
2018)
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Fonte: Ancine. Elaboracgéo prépria

Apesar do efeito das cotas sobre o incremento absoluto e proporcional de
conteudo brasileiro nos canais — e dos volumes veiculados maiores que os minimos
exigidos —, a programagao da televisdo por assinatura brasileira ainda € majoritaria-
mente ocupada por obras estrangeiras. Nos CEQs, classificagdo que inclui a maioria
dos canais ofertados, houve crescimento relativo do tempo dedicado a obras nacio-
nais, mas a fracao destinada ao conteudo estrangeiro também cresceu (gréafico 16). A
publicidade igualmente registrou uma queda, de 1,2 ponto percentual.

Esse processo se deve, fundamentalmente, a melhorias no sistema de
acompanhamento da Ancine — a parcela de obras nao identificadas (4,2% do tempo
total em 2015) é zerada a partir de 2017, e diminui a participagéo de obras classifica-
das como “outras” e nao identificadas por seus CRTs.
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Grafico 16 — Evolugao da distribuicao do tempo de programacgao agregado de CEQs,

por tipo de obra (2015-2018)
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Fonte: Ancine. Elaboracgéo prépria

Em contraste, os canais superbrasileiros (SB e SBsR) dedicaram seu
tempo de programagao majoritariamente a conteudo nacional, como era esperado. De
toda forma, os quatro canais desse tipo ampliaram a participacdo de obras nacionais
independentes (de 72,5% em 2015 para 76,2% em 2018) e diminuiram a proporgéao
de conteudo brasileiro ndo independente (de 2,3% em 2015 para 1,4% em 2018) e de
conteudo estrangeiro (de 8,4% em 2015 para 5,7% em 2018). Digno de nota é o au-
mento do tempo destinado a publicidade, de 4,4% em 2015 para 11,8% em 2018, taxa
semelhante a dos CEQs, o que sugere o aumento do interesse de anunciantes nos

canais superbrasileiros.



155

Grafico 17 - Evolugao da distribuigdo do tempo de programacgéao agregado de Cabeqs-
SB, por tipo de obra (2015-2018)
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Fonte: Ancine. Elaboracgéo prépria

Por fim, € necessario registrar outro aspecto fundamental da Lei da TV
Paga, a criagdo de uma nova modalidade da Condecine. Lembremos que, em 2001,
o registro de titulos e a remessa de rendas da exploragdo de obras audiovisuais no
Brasil a empresas estrangeiras passaram a ser objeto de cobranga da Condecine. A
arrecadagao, no entanto, era pouco significativa: até 2010, a Condecine Titulos gerava
menos de R$ 50 milhdes anuais, e a Condecine Remessa, R$ 1,8 milhdo no ano com
a maior cifra registrada. Isso se deve, como afirmamos, ao artigo 39, que isentava
programadoras estrangeiras da incidéncia da Condecine Remessa se investissem em
produgdes nacionais.

O que mudou o jogo foi a instituigdo da Condecine Teles, paga anualmente
pelas empresas de telecomunicagao. A lei incluiu entre os fatores geradores da con-
tribuicao “a prestacado de servigcos que se utilizem de meios que possam, efetiva ou
potencialmente, distribuir conteudos audiovisuais”. As empresas de telecomunicacgao,
na verdade, ja pagavam desde 1966 duas taxas revertidas ao Fistel (Fundo de Fisca-
lizacdo das Telecomunicagbes): uma ao emitir a licenga de funcionamento de suas

estagdes e outra anual. Por meio da Lei da TV Paga, a taxa anual paga ao Fistel foi
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minorada e montante semelhante passou a ser pago via Condecine, ou seja, 0s re-
cursos foram redirecionados para o FSA® para financiar a produgéo de obras brasi-
leiras, medida necessaria para preencher o espago das cotas. Essa mudanca fez as
receitas do fundo se multiplicarem, como indicamos anteriormente (graficos 3 e 4), e
a Condecine Teles, que aporta anualmente mais de R$ 1,1 bilhdo ao fundo antes da

retengdo da DRU, se tornar a fonte fundamental de seus recursos (grafico 18).

Grafico 18 — Evolugao da proporgao de fonte de recursos do FSA (2006-2018)

100%

88,2% 89,5% 89,5% 89,6% 90,2%  89,5%

50%

25%

2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018

W Condecine Remessa (em R$ milhdes) m Condecine Titulo (em R$ milhdes) m Condecine Teles (em R$ milhdes)

Fonte: Ancine. Elaboracgéo prépria

Se, com o artigo 39, algumas produtoras independentes comegaram a en-
contrar algum espago de atuagédo junto a programadoras de televisdo, a expansao dos
anos 2010, impulsionada pelo FSA, foi inédita. O grafico 19 permite apreender a mag-
nitude do aumento da produg¢do audiovisual no Brasil desde que as cotas e a nova

modalidade da Condecine foram instituidas pela Lei da TV Paga.

%8 POSSEBON, Samuel. O significado e as consequéncias da guerra das teles contra a Condecine.
Teletime News, Sao Paulo, 3 fev. 2016. Disponivel em: https://teletime.com.br/03/02/2016/o-signi-
ficado-e-as-consequencias-de-uma-guerra-das-teles-contra-a-condecine/. Acesso em: 15 mai.
2023.
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Grafico 19 — Evolucao da quantidade de CPBs emitidos, por classificagdo das obras

(2006-2018)
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Fonte: Ancine. Elaboracgéo prépria

Os CPBs (certificados de produto brasileiro) devem ser emitidos indepen-
dentemente do formato e do género da obra ou do segmento a que se destina priori-
tariamente (cinema, televisdo paga, video doméstico). A televisdo aberta e VoD, nao
regulados pela Ancine, sao excegdes a essa obrigagao. Ainda que o certificado nao
diga respeito a veiculagédo das obras, mas a produgdo — seu registro e o recolhimento
da Condecine para a sua distribuicao e exibicdo —, esses dados oferecem uma apro-
ximagao importante a analise da evolugao do circuito.

Primeiro, em razdo da longa série histérica, que tem inicio em 2002, apesar
de haver inconsisténcias nos quatro primeiros anos, razao pela qual os dados sao
aqui apresentados a partir de 2006. Em segundo lugar, os dados sdo apresentados
de acordo com a classificagdo das obras (comum, brasileira constituinte de espago
qualificado, brasileira independente constituinte de espago qualificado), viabilizando,
dessa forma, um exame mais detalhado da transformacgao da producao independente.
A principal limitagao, como é possivel notar, € o volume de obras sem classificagao
até 2012.
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De toda forma, os dados indicam que, a semelhanca do salto das receitas
do FSA, houve um aumento notavel da emissao de CPBs a partir de 2012 e, nos anos
seguintes, a manutencéo do patamar de 3.200 certificados anuais. O total de CPBs
de obras independentes passa de cerca de 300 entre 2006 e 2009, periodo em que
os efeitos dos investimentos do fundo inexistiam ou eram pouco expressivos, para de
500 a 600 entre 2010 e 2012, primeiros anos em que se nota a destinagao de recursos
do FSA ao setor. Essa quantidade alcanga 1.537 em 2013 e cresce continuamente
até 2017, quando se registra a emissao de 2.455 certificados. Em 2018, ha uma queda

suave.

Grafico 20 — Evolucao da proporcao de CPBs emitidos de obras brasileiras constituin-
tes de espacgo qualificado, por classificagéo (2006-2018)
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Fonte: Ancine. Elaboracgéo prépria

Os dados também indicam que houve, igualmente, uma ampliagédo da par-
ticipacao de obras independentes no total de CPBs emitidos (grafico 20). Em 2018,
obras independentes corresponderam ao triplo de obras nao independente (75,1% vs.
24,9%), produzidas pelas proprias programadoras ou por empresas externas que nao

se enquadram nos requisitos da legislacao. Em 2006, CPBs de obras brasileiras nao
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independentes correspondiam a 42,9% do total; no ano com maior participacao, 2012,
foram responsaveis por 60,7% da quantidade agregada de certificados emitidos —
proporgao que, desde entdo, se retraiu.

A ampliagdo da produg¢do audiovisual em geral e da produg¢do audiovisual
independente em particular, cujos contornos s&o nitidos nos dados expostos aqui,
combinou tanto a abertura de novas possibilidades de realizagao de longas-metragens
e outros formatos para o cinema quanto a producédo de obras seriadas para, sobre-
tudo, a televisdo por assinatura e, mais recentemente, plataformas de VoD. Os dois
segmentos, no entanto, tém patamares muito distintos de volume de producéo e de
horizontes de distribuicéo.

Em relagcédo ao volume de producao, sé preencher o tempo minimo de pro-
gramacéo de conteudo brasileiro e conteudo brasileiro independente em uma centena
de canais constitui uma tarefa de amplitude consideravelmente maior que langar uma
centena de longas-metragens em salas de exibigédo, por exemplo. No que diz respeito
aos horizontes de distribuicdo, as dificuldades cronicas do pais de levar seus filmes
aos cinemas e obter retorno financeiro com os resultados de bilheteria contrastam
com um fluxo de projetos mais azeitado no segmento de obras seriadas para a televi-
sdo paga, cenario consolidado pelas cotas de conteudo nacional, pelo alcance dos
investimentos do FSA e pelo préprio amadurecimento estético e técnico da producao
audiovisual independente. Esse fenbmeno se manifesta no fato de, com o passar dos
anos, canais e plataformas terem notado que parte das obras nacionais tinham o po-
tencial de nao se limitar a cumprir as cotas.

Em decorréncia desses fatores, as transformagdes no segmento da televi-
sdo por assinatura se converteram, na década de 2010, em uma forga motriz que
viabilizou o crescimento e a profissionalizagao de produtoras independentes, impulsi-
onou e solidificou carreiras de profissionais do setor e, de uma forma mais ampla,
sustentou um processo amplo de dinamizag&o e reconfiguragdo do circuito audiovi-
sual brasileiro, que parecia mais uma vez que poderia alcancar a sustentabilidade
econdmica. A producado independente de Sao Paulo, objeto do proximo capitulo, foi
beneficiaria desse processo e sofreu, igualmente, mutagdes de relevo.
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4. A reconfiguracao do circuito audiovisual de Sao Paulo

As metamorfoses do circuito audiovisual brasileiro diretamente relacionadas ao objeto
desta tese remontam a década de 1990, se aceleraram nos anos 2000, com a criagao
da Ancine e do Fundo Setorial do Audiovisual, e alcangaram um patamar inédito no
periodo entre a aprovagao da Lei da TV Paga e 2019, ano em que o refluxo das poli-
ticas culturais federais se intensificou e ameacou paralisar o setor em todo o pais.

Sao Paulo, metrépole primaz da rede urbana brasileira (SANTOS, 2009a),
toma parte desse sistema de eventos e os internaliza com mediacdes particulares,
relacionadas ao meio construido da metropole e aos seus conteudos culturais, econé-
micos e sociais, como apontaremos mais detidamente neste capitulo.

Esta secdo analisa a reconfiguragdo do circuito audiovisual paulistano a
partir de um esforgo que considera tanto as singularidades da metropole e suas dina-
micas econdmicas e territoriais quanto sua articulagdo com outras escalas. O texto
busca, igualmente, dedicar aten¢do a dois universos que, com alguma frequéncia, sdo
tratados separadamente: (1) as caracteristicas organizacionais e as estratégias em-
presariais de firmas do setor (produtoras independentes); (2) os percursos profissio-
nais e o trabalho cotidiano de trabalhadores especializados, majoritariamente freelan-
cers alocados em projetos temporarios. Ambas as frentes de pesquisa oferecem pis-
tas interpretativas importantes das transformacdes que a producgéo audiovisual inde-
pendente paulistana experimentou nas ultimas duas décadas.

O capitulo se dedica inicialmente a registrar empresas e profissionais pio-
neiros do segmento, cujas trajetérias influenciaram o desenvolvimento posterior da
producédo independente em Sao Paulo e em outras cidades. Em seguida, narramos o
esgotamento da aglomeragao produtiva da Boca do Lixo, na area central da cidade, e
a consolidagao de uma geracéo de realizadores ligados ao cinema experimental e de
baixo orgamento, bem como discutimos o suporte oferecido pelo circuito publicitario
durante, principalmente, a década de 1990 a produtoras independentes, que puderam
se viabilizar economicamente, e a preservagao de competéncias estéticas e técnicas
de profissionais do audiovisual.

Este capitulo também apresenta dados que pdem em perspectiva a produ-
¢ao ancorada em Sao Paulo no conjunto do audiovisual brasileiro e reune informagdes
que permitem dimensionar a densidade e a espessura do circuito paulistano, como a

oferta de servigcos especializados e a génese e a evolugdo de produtoras
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independentes representativas. O intuito ultimo €, a partir do exame da concretizagao
singular, em Sao Paulo, de dinamicas territoriais comuns a outros setores da econo-
mia cultural, sustentar que a coexisténcia espacial e a coesao relacional de empresas
e profissionais em redes com maior intensidade na escala local permanecem decisi-
vas para apreender a evolugao do circuito audiovisual, em uma perspectiva ampliada,

e sua reconfiguragao no periodo aqui analisado.

Pioneiros da producao independente

Fernando Barbosa Lima (1933-2008) foi um dos pioneiros da produgéo independente
para a televisdo no pais. Com pouco mais de 20 anos, o produtor fundou a Esquire e
comecgou a dirigir programas para a TV Rio. Nos anos seguintes, criou programas
jornalisticos e de variedades para a Continental, a Tupi e a Excelsior. O Jornal de
Vanguarda, premiado nos anos 1960, foi criado na Excelsior, passou pela Tupi, Globo
e Continental até chegar a TV Rio — percurso inimaginavel no cenario atual da tele-
visdo brasileira. Com a decretagdo do Al-5, o telejornal foi extinto e Barbosa Lima
transformou a produtora em agéncia de publicidade, com sede no Rio de Janeiro e
escritério em Sao Paulo®.

Em 1979, de volta a televiséo, criou o Abertura, marco do telejornalismo no
inicio da redemocratizagéo, exibido na TV Tupi nas noites de domingo. O programa
era composto de quadros de cerca de cinco minutos, com producgao e edigao autbno-
mas, e teve vida curta —a Tupi fechou em 1980. O semanario, entdo comparado ao
Fantastico, da Globo, tinha apresentadores como Antonio Callado, Glauber Rocha,
Roberto d’Avila e Ziraldo e exibiu entrevistas de politicos exilados e perseguidos pela
ditadura, como Leonel Brizola, Luiz Carlos Prestes, Lula e Miguel Arraes.

Em seu relato autobiografico, o produtor criticou a estagnag¢ao da televisao
brasileira: “A unica grande transformagao que ocorreu [...] foi no campo técnico — e
ai o avanco foi notavel. Sob o aspecto intelectual e criativo pouco mudou, ou melhor,
pouco se criou. Muito se copiou. Ganhamos a técnica, a modernidade, e perdemos a
criatividade” (LIMA, 2007, p. 139). A saida para uma televisdo “mais oxigenada”, ele

defendeu, era “uma abertura maior para a produc¢ao independente, como nos Estados

59 CAIXETA, Rodrigo. Entrevista - Fernando Barbosa Lima. Associagio Brasileira de Imprensa, 24
mar. 2006. Disponivel em: http://www.abi.org.br/entrevista-fernando-barbosa-lima/. Acesso em: 20
mai. 2023.
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Unidos” (p. 140) — o pais, mesmo com o desmonte da regulagao que impedia a inte-
gracao vertical da distribuicdo e da produgao, manteve praticas que nunca existiram
no Brasil.

Barbosa Lima sustentava que produtoras independentes poderiam aprovei-
tar o “manancial de talentos” de profissionais que n&o encontravam espacgo na televi-
s&o (“cineastas, jovens que estdo se formando em comunicagéo, jornalistas, gente
com novas ideias e propostas de vanguarda”), entregar produtos com menores custos
e promover um novo perfil na programagéo das emissoras, “‘com ideias produzidas
em todas as regides do Brasil”. “Estariamos vivendo e nos identificando com o nosso
pais e a nossa cultura” (LIMA, 2007, p. 141).

O percurso de Barbosa Lima manifesta as feicdes dos primérdios da pro-
ducao independente para a televisao no Brasil. Mauro Garcia, presidente-executivo
da Bravi (Brasil Audiovisual Independente)®® desde 2012, confirma as experiéncias de
contratagao externa por emissoras abertas em meados dos anos 1970. No inicio da
sua carreira, Garcia trabalhou na TV Tupi do Rio de Janeiro e diz se lembrar do for-
mato, chamado a época de producgdo associada, cuja maior simbolo, em sua avalia-
¢ao, foi Barbosa Lima.

O que vai diferir uma coisa da outra é que essas produtoras usavam o
estudio, a equipe, tinham um contrato de coprodugado, mas a criagcao
estava na produtora independente. Apesar de a televisao exibir os pro-
gramas e as séries, era nessa forma. Tantos programas que marca-
ram época eram nessa forma. A propriedade da obra ficava com essa
produtora associada, mas a televisao exibia quantas vezes quisesse.
Isso € o embrido da produtora independente que hoje detém a partici-
pacg&o majoritaria no direito patrimonial.®’

A férmula descrita por Garcia € um meio-termo entre a produgao indepen-
dente pés-Lei da TV Paga, em que produtoras devem controlar ao menos 51% do
direito patrimonial das obras, e o regime de prestacéo de servigos, em que a contra-
tante — emissora de televisdo aberta, programadora de televisdo por assinatura ou
plataforma de VoD — detém a totalidade dos seus direitos, como acontece nas pro-
dugdes originais brasileiras de Prime Video, Netflix e afins, com rarissimas excegoes.

Belisario Franca, sécio-fundador da Giros Filmes, do Rio de Janeiro, res-
palda essa interpretacdo. O diretor afirmou ter conseguido manter os direitos

60 Antiga ABPI-TV (Associagéo Brasileira dos Produtores Independentes de Televis&o), fundada em
1999.
61 Entrevista ao autor, jul. 2023.
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patrimoniais de obras produzidas para emissoras abertas como Manchete, MTV e
Cultura entre 1989 e 1993. “Era dificil entrar? Era. Mas nao € verdade que nao existia
nada de produgao independente na televisdo brasileira” (SOUSA, 2022, p. 156).
Sem abordar especificamente o poder dirigente sobre o conteudo, Barbosa
Lima (2007, p. 140) aponta que, mesmo incipiente por varias décadas, a produgao
independente deve ser vista como parte da historia da televisdo aberta brasileira:

No Brasil, a produgao independente ndo é recente. Comegou junto
com nossa televisdo. O Repoérter Esso, por exemplo, era produzido
pela agéncia McCann-Erickson; o programa Noite de Gala, pela em-
presa Midas, do Medina; o Jornal de Vanguarda, pela Esquire; o Aber-
tura, pela Tele Tape. A Intervideo realizou programas como Xingu, Co-
nexao Internacional, Japdo e muitos outros. Fernando Meirelles sem-
pre foi um produtor independente, desde os tempos de Olhar Eletro-
nico, marca de profissionalismo e criatividade. O proprio Silvio Santos
comegou como produtor independente até criar o SBT, que exibe pou-
cos programas independentes brasileiros, ficando mais nas produgdes
mexicanas.

A Intervideo foi fundada em 1986, em uma sociedade de Barbosa Lima,
Roberto d’Avila e Walter Salles. “Xingu, a Terra Magica do indio” — série em dez
episodios patrocinada por Petrobras e IBM — e “Conex&o Internacional” — programa
de entrevistas que recebeu convidados como Akira Kurosawa, Federico Fellini, Fidel
Castro, Gabriel Garcia Marquez, Jorge Luis Borges e Tina Turner — foram algumas
das obras produzidas para a carioca Manchete, que foi ao ar em 1983. Em 1985, a
emissora inaugurou seu complexo de estudios, no Iraja, na zona norte do Rio.

Barbosa Lima, entusiasta da producdo independente, decidiu investir na
férmula quando se tornou diretor-geral da Manchete, revertendo a politica de criagéo
interna exclusiva. Em 1995, as dividas da emissora alcangavam US$ 100 milhdes e,
em uma tentativa de cortar custos e segregar as finangas das obras da contabilidade
da empresa, o diretor criou uma produtora-satélite, terceirizou a realizacdo de uma
novela com orgamento de R$ 8 milhdes, um megaorcamento a época, e reduziu a
folha de pagamento da rede de televisdo, de 3.000 para 900 funcionarios®?,

Na mesma época, Garcia dirigiu a TVE do Rio de Janeiro e assinala que
varios programas eram realizados por produtoras independentes, como “Expedicdes”,
de Paula Saldanha, e “Revista do Cine Brasileiro”, com Marco Altberg. “Ai ja tinha

62 L IMA, Roni. Manchete cria produtora “independente”. Folha de S.Paulo, S&o Paulo, 31 jan. 1995.
Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/1995/1/31/ilustrada/19.html. Acesso em: 20 mai.
2023.
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compromissos de parte a parte. Ja tinha um registro de producdo independente, e
tinha produtor independente em tudo quanto é lugar, claro que concentrado no eixo
Rio-S&o Paulo.” 3

A Olhar Eletrénico € vista como a pioneira por exceléncia da produgéo in-
dependente em S&o Paulo — e no “videomaking” do pais. Em 1981, Fernando Mei-
relles, Paulo Morelli e outros colegas recém-formados em arquitetura e urbanismo
pela USP abriram uma produtora em Pinheiros. “A gente era, como todo [...] p6s-ado-
lescente, extremamente pretensi-oso. A gente era um grupinho que tinha uma casinha
na Benedito Calixto, depois na Pedroso de Morais, e a gente achava: ‘Vamos fazer a
televisdo do terceiro milénio’, apenas isso.” 64

O uso de cameras de video, que gravavam em fitas videocassete reapro-
veitaveis, tornou possivel contornar os custos do cinema, que demandava peliculas,
equipamentos, equipes e tempo, abrindo espacgo para todo tipo de experimentacéo.
Meirelles conta ter ficado fascinado ao conhecer a nova tecnologia, em uma festa,
mas o regime militar restringia seu acesso a emissoras de televisdo e a empresas que
produziam filmes institucionais. “O jeito que eu e meus colegas encontramos foi con-
trabandear um equipamento profissional.” % Do Japao, com escala no Paraguai, vie-
ram na mesma leva uma camera para a Olhar Eletrénico e outra para José Celso
Martinez Corréa. O Teatro Oficina passou a usa-la em interveng¢des pela cidade: “A
gente invadia lugares, entrevistava autoridades, filmava tudo"®. O video foi essencial
na obra de cineastas como Karim Ainouz e Sandra Kogut.

Ao pbr em pé a produtora, porém, Meirelles afirma n&o ter se dado conta
de um aspecto fundamental: “N&o existia mercado, porque as televisdes ndao compra-
vam a programacgao independente. A gente montou um negdécio em que néo tinha
ninguém para comprar”¢’. A Olhar Eletrdnico precisou cavar uma arena de atuagao
— e a experimentagao de formatos e linguagens foi essencial para “inventar um mer-

cado”, segundo o diretor.

63 Entrevista ao autor, jul. 2023.

64 FERNANDO Meirelles: Entrevista completa. SonharTV, 29 maio. 2012. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=fJOIPOfTBM4. Acesso em: 20 mai. 2023.
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Fiz televisdo semanal dentro de uma emissora que nao tinha nenhuma
audiéncia e ndo tinha nenhuma cobrang¢a de audiéncia, porque dava
traco, entdo meio trago, um quarto de traco, ninguém identifica. [...] O
que a gente fez quando estava nessa situagao foi uma TV bastante
livre. Como a gente nao precisava fazer direito, porque ninguém nos
cobrava nada, a gente inventava do jeito que a gente sabia fazer.®

O grupo se ampliou nos anos seguintes. Marcelo Tas encarnou o reporter
Ernesto Varela, primeiro no programa 232 Hora, da TV Gazeta, depois na Abril Video,
no SBT e na Record. A produtora também emplacou obras na Cultura e na Manchete
ao longo dos anos 1980 e, no fim da década, seus membros investiram em outras
frentes. Tas aceitou o convite da Globo para comandar o “Programa Legal”, e Meirel-
les criou 0 “Ra-Tim-Bum?”, série infantil da TV Cultura com 190 episddios financiada
pela Fiesp. TV Tudo, Conecta e Video Imagem s&o outras produtoras da mesma ge-
racao da Olhar Eletrénico.

Em 1991, Meirelles, Morelli e Andrea Barata Ribeiro fundaram a O2 Filmes,
gue nasceu focada na produgao publicitaria e rapidamente se tornou lider do mercado
nacional. No fim da década, a produtora realizava 300 comerciais por ano; 15 anos
depois, havia alcangado a marca de 9.000 pecas publicitarias.

As grandes emissoras raramente adquiriam obras independentes porque
prevaleceu a realizagao “in house” de obras de ficcdo, sem produtoras externas e com
uso restrito de locagdes. O fato de cada grande emissora ter construido um complexo
préprio de estudios simboliza essa estratégia.

O Projac (Projeto Jacarepagua), atuais Estudios Globo, foi planejado no
inicio dos anos 1980 para centralizar as atividades de producao da emissora, entao
dispersas no Rio de Janeiro, e entrou em operagdao em 1985. Com a inauguragao, em
2019, de um novo médulo — o MG4 tem trés estudios, cada um com 1.500 metros
quadrados de area util, e demandou investimentos de cerca de R$ 200 milhdes —, a
area destinada a producao alcangou 192 mil metros quadrados, e os Estudios Globo

se consolidaram como o maior complexo da América Latina®.

58 |dem.
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Da Boca a Vila Madalena

Enquanto surgiam iniciativas precursoras de produgéo para a televisao em Sao Paulo
atuando nas brechas do mercado, a Boca do Lixo definhava. A aglomerag&o audiovi-
sual encravada na Santa Ifigénia, na area central da cidade, teve origem com a insta-
lagdo de majors norte-americanas como Fox, Paramount e RKO no bairro nas primei-
ras décadas do século 20 devido a proximidade com as estac¢des ferroviarias, pontos
de embarque das latas de filme para o interior (GAMO; MELO, 2018).

Nos anos 1950, a concentracao de cafetdes e prostitutas nas ruas motivou
a popularizagao do termo pejorativo para designar a area. Na mesma época, as ativi-
dades de distribuicdo se expandiram para a produgédo de longas-metragens, sobre-
tudo de baixo orgamento e alto potencial comercial, e a Boca se tornou o vortice do
cinema marginal de realizadores como José Mojica Marins (“Esta Noite Encarnarei no
Teu Cadaver”, 1966), Julio Bressane (“Matou a Familia e Foi ao Cinema”, 1969), Ro-
geério Sganzerla (“O Bandido da Luz Vermelha”, 1968) e Walter Hugo Khouri (“Amor,
Estranho Amor”, 1982).

A cinematografia da Boca, centrada nas chanchadas, sofreu dificuldades
crescentes ao longo dos anos 1980, com a crise econdmica, a crise da Embrafilme e
a crise do parque exibidor brasileiro (ABREU, 2015). O abrandamento da proibi¢éo de
filmes com sexo explicito durante a redemocratizacao intensificou a producédo de
obras pornograficas na Boca, que, ironicamente, sofreu um tranco com a concorréncia
de filmes explicitos estrangeiros que tomavam o mercado nacional (GAMO; MELO,
2018).

Antes da queda, no entanto, a Boca se constituiu como uma aglomeragao
dinamica do circuito audiovisual brasileiro, em que era possivel ter uma carreira e viver
de cinema: “Muitos profissionais que atuaram na Boca de Cinema tém em seus curri-
culos uma quantidade de titulos digna de uma industria cinematografica” (GAMO;
MELO, 2018). Os autores enumeram trabalhadores cujos créditos incluem dezenas
de longas-metragens: um montador com mais de cem produ¢des no curriculo, um
diretor e diretor de fotografia que trabalhou em dezenas de filmes e formou uma ge-
racao de fotografos, um roteirista que escreveu cerca de 50 scripts. Além disso, as
pornochanchadas da Boca construiram um “star system” que projetou atrizes nacio-

nalmente. Embora rebaixadas na hierarquia do estrelato em poucos anos, algumas
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intérpretes chegavam a fazer sete longas por ano e tinham poder para negociar ca-
chés e seus colegas de cena (idem).

A decadéncia da Boca foi concomitante com o despontar de um grupo de
jovens formados majoritariamente na USP que se implicou em uma criagao politizada
e de baixo orgamento (“BO”) — um “cinema com colhdes” (VENTURI, 2021). A gera-
¢ao do novo cinema paulista, reunida na Vila Madalena, passou a exercer influéncia
na Apaci (Associagcdo Paulista de Cineastas), fundada em 1973, e a defender o fo-
mento a curtas-metragens e novos realizadores, para além do foco em grandes pro-
jetos com orientagdo comercial.

A geracgéao da Vila Madalena, os profissionais que ja estavam no mercado
e os que chegaram depois sofreram para viver de cinema, isto é, trabalhar em projetos
audiovisuais com feicdes mais autorais e esteticamente sofisticadas. Alguns depoi-
mentos de diretores e roteiristas que conseguiram prosperar em suas carreiras apre-
sentam as dificuldades e as alternativas encontradas.

Anna Muylaert (“Que Horas Ela Volta?”, 2015) reforga que, quando se for-
mou na ECA (Escola de Comunicagbes e Artes), a produgao independente estava
paralisada. “Eu e a minha classe toda ficamos todos perdidos. Minha sala tinha varias
pessoas que seguiram no cinema depois: Tata Amaral, Fernando Bonassi, Eliana Fon-
seca. Cada um foi para um lado” (2021, p. 33). A cineasta afirma ter comecado a
trabalhar na TV Gazeta, onde conheceu Serginho Groisman e, com ele, se transferiu
para a Cultura. Na emissora publica, foi roteirista de “Mundo da Lua” (1990) e “Castelo
Ra-Tim-Bum” (1994-1996). “Como o cinema morreu por um periodo, quem queria tra-
balhar com cinema ou foi para a TV, ou para a publicidade, ou para o teatro, ou para
a literatura” (idem, p. 34). Seu primeiro longa, “Durval Discos”, foi langado em 2002.

Tata Amaral (“Trago Comigo”, 2013) perseverou no cinema, mas reali-
zando curtas com recursos de editais publicos. Seu primeiro curta, “Poema: Cidade”,
de 1986, “foi um financiamento de estimulo a produgao de curta-metragem pelo go-
verno do estado de Sao Paulo, que era a unica fonte de financiamento de curta-me-
tragem no pais” (2021, p. 96). Outro de seus curtas do inicio de carreira foi viabilizado
por recursos de um edital da prefeitura da capital. Seu primeiro longa, langado em
1996, contou com recursos de uma selegao publica do antigo Banespa (Banco do
Estado de Sao Paulo). “Foi a primeira iniciativa de financiamento de cinema depois do
Collor [...]. Entao, eu vi esse edital e entrei com o projeto do ‘Um Céu de Estrelas’, era

um telefilme que tinha uma amarragao” (idem).
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Toni Venturi (“Cabra-cega”, 2004) narra ter encontrado a geragdo do novo
cinema paulista borbulhando quando chegou a Sdo Paulo depois de se formar no
Canada.

Com a crise do cinema brasileiro no inicio dos anos 1990, todos os
jovens diretores vao trabalhar no mercado comercial. Sdo Paulo sem-
pre teve uma publicidade muito forte, um mercado privado com certa
autonomia. Havia pessoas querendo trabalhar com conteudo, mas, na
época, era sO cinema, nao tinha produgao de conteudo, TV a cabo,
série. Isso obrigava todos aqueles que queriam trabalhar com conte-
udo, pensamento e um olhar independente a irem para a publicidade,
seja a institucional, seja a publicidade propriamente dita (2021, p. 56).

Embora esses depoimentos sejam aneddticos, afirmagdes semelhantes se
repetem em discursos correntes sobre a trajetoria de profissionais que estavam ou
ingressaram no mercado no periodo. As dificuldades enfrentadas por realizadores que
buscavam desenvolver percursos autorais, contudo, € mais regra que excegao na his-
téria do cinema nacional. Nesse quadro, mesmo antes do cenario de terra arrasada
dos anos 1990, a publicidade foi essencial para que trabalhadores do audiovisual per-
manecessem no setor e, no contexto de aprofundamento da concentragao territorial
de agéncias de publicidade estrangeiras e nacionais em Sao Paulo, ofereceu susten-

tacao a empresas nascentes.

Publicidade é filme?

Ugo Giorgetti (“Festa”, 1989) é um dos cineastas que tém uma perspectiva temporal
mais longa sobre a crise do cinema brasileiro. “Falo |a atras, da Companhia Vera Cruz.
O cinema sempre acompanha as crises do pais. Se ha uma crise no pais, ha uma
crise no cinema” (2021, p. 23). O diretor insiste neste que é um aspecto singular de
Séao Paulo e incontornavel para compreender a evolugao do seu circuito audiovisual:
a forca da producgéo publicitaria, sem a qual “o pessoal morreria de fome, sem traba-
lho” (idem):

Faco filmes ha mais de cinquenta anos. Considero esse tempo porque
acho que fazer filme publicitario também é fazer filme. Teve uma
época em que fazer cinema publicitario ndo era muito considerado,
sobretudo por questdes ideoldgicas. Mas, em vista do histérico de al-
guns movimentos de crise do pais, o cinema publicitario acabava
sendo um cinema de relegados. S6 que os relegados éramos todos
nos. Nao teve uma pessoa que ndo passou pelo cinema publicitario.
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Para Giorgetti, fazer comerciais para a televisdo era “ganhar para apren-
der”. “Falei assim: ‘Vou aprender a fazer cinema com o melhor equipamento, muito
bem pago e vou dormir tranquilo’. [...] Era como ganhavamos a vida” (2021, p. 24).

O dinamismo do circuito publicitario de Sdo Paulo ndo tem paralelos no
Brasil (SOMBINI; SILVA, 2021). Ao longo da segunda metade do século passado, com
o reforgo de seus papéis de comando da economia e do territério nacionais, a metro-
pole paulistana reteve crescentemente empresas do terciario superior, incluindo as
atividades de marketing e publicidade. As maiores agéncias nacionais surgiram em
S&o Paulo, como Almap (1954), W/Brasil (1986), de Washington Olivetto, e o grupo
ABC (2002), conglomerado de Nizan Guanaes. Historicamente, a cidade também
abriga as sedes brasileiras dos grupos globais que, a semelhanga das empresas de
entretenimento e midia, também sofreram um vigoroso processo de concentragéo e
centralizagc&o de capital nas ultimas décadas (FAULCONBRIDGE, 2011).

Esses aspectos fazem com que os empregos, as decisdes de investimento
em midia e a contratagdo de produtoras para a realizagao de filmes publicitarios sejam
significativamente maiores em Sao Paulo que no resto do pais. Apesar de existirem
em arenas particulares, a producao audiovisual para a publicidade e para o cinema, a
televisdo ou o VoD compartilham infraestruturas técnicas, mobilizam os mesmos tipos
de profissional e se baseiam em regimes muito semelhantes de trabalho por projetos.

Como consequéncia, ambos tendem a se organizar em redes interfirmas e
interpessoais de mesma natureza das apresentadas anteriormente. Ao mesmo tempo,
nos dois circuitos, as decisdes determinantes sdo prerrogativa de empresas que arti-
culam as diversas etapas da producdo. Na publicidade, esse papel costuma ser exer-
cido por agéncias, responsaveis por coordenar os projetos, conceber e implementar
campanhas e outros formatos de comunicagado persuasiva. Essas empresas assu-
mem o papel de intérprete de dois universos com logicas distintas: as estratégias cor-
porativas de anunciantes, de um lado, e o campo criativo das campanhas, que mobi-
liza conteudos simbdlicos enraizados nos lugares e é dinamizada por comunidades
de trabalhadores que buscam construir suas reputa¢des produzindo pecas conside-
radas inventivas por seus pares (FAULCONBRIDGE, 2011; GRABHER, 2002b; LES-
LIE, 1995).

Em razdo dessa intersecdo, sempre houve transito de profissionais entre
os dois segmentos e empresas que atuam tanto no cinema e na televisdo quanto na

publicidade. As produtoras independentes fundadas em S&o Paulo na década de
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1990, das quais a O2 é um caso representativo, convergiram em focar o mercado
publicitario em razéo das dificuldades de financiamento e distribuicdo de obras para o
cinema e a televisdo. O desenvolvimento de projetos ndo publicitarios, que muitas
produtoras mantiveram no radar, pdde se beneficiar do fluxo continuo e dos montantes
vultosos dos comerciais, muitas vezes capazes de manter financeiramente a estrutura
das empresas. O contato com agéncias também era uma oportunidade de viabilizar
longas-metragens: Fernando Meirelles diz ter captado recursos para “Domésticas”
com Talent, Almap, DM9 e outros clientes’®.

Geracbes posteriores de produtoras independentes puderam nascer mais
especializadas no cinema e na televisao, culminando, nos anos 2010, em empresas
focadas exclusivamente em longas-metragens para as salas de exibigdo ou obras se-
riadas para a televisdo por assinatura. Uma parcela consideravel das produtoras in-
dependentes de S&o Paulo, no entanto, mantém suas divisbes de publicidade, seja
na realizagao de filmes e outros formatos para agéncias, seja na elaboragao de con-
teudo de marca (“branded content”).

E razoavel inferir, portanto, que o volume de produgao publicitaria na cidade
permitiu a manutencdo de capacidades do circuito audiovisual paulistano quando a
criacao de obras para o cinema e a televisao esteve fragilizada, evitando a drenagem
de profissionais para outras areas e o desmonte da infraestrutura técnica do setor. Em
outras palavras, profissionais “above” e below the line”, bem como estudios de filma-
gem e empresas de locagao de equipamentos, puderam perdurar apesar da tormenta.
Esse argumento desagua em uma hipdtese: com a reconstrugéo da politica audiovi-
sual e a retomada de linhas mais robustas de financiamento nos anos 2000 e 2010, o
circuito audiovisual de Sao Paulo foi capaz de se alavancar gragas a sedimentagao
de fatores produtivos de ordem tangivel e intangivel engendrada pela publicidade —
possivelmente com vantagens em relagéo a outras metropoles do pais.

Esse debate, convergente com preocupagdes da perspectiva evolucionaria
da geografia econdmica, € objeto de atengdo em trabalhos como o de Izushi e Aoyama
(2006). Os autores se voltaram para as geometrias variaveis de circulagao intersetorial
de profissionais entre o circuito de videogames e outras areas da economia cultural.

Ainda que centrada em processos relativos a escala nacional, a analise destaca que

70 PAIVA, Marcelo Rubens. “Domésticas” retrata pessoas pouco observadas. Folha de S.Paulo, S&o
Paulo, 19 mar. 1999. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq19039928.htm.
Acesso em: 20 mai. 2023.
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a coesao sociocultural entre setores consolidados e em crescimento, bem como a
legitimidade social e econdémica de que desfrutam, estdo diretamente relacionadas as
perspectivas de transito de competéncias e de profissionais. No caso especifico da
industria de videogames, importa particularmente a capacidade de absorver as habi-
lidades artisticas e econdmicas de areas como histérias em quadrinhos e animacao
(1ZUSHI; AOYAMA, 2006).

Em um registro semelhante, a permeabilidade entre alta cultura e cultura
massificada foi notada por Gernot Grabher (2002) na produgéo publicitaria do Soho
londrino: “A migragdo de pessoas, conceitos estéticos e organizacionais entre esses
mundos nao é impedida por atribui¢gdes culturais rigidas. Isto €, trabalhar em um des-
ses mundos ndo desqualifica uma pessoa para trabalhar no outro, muito pelo contra-
rio” (p. 255). O autor cita os vinculos entre publicidade e cinema e televisdo, apon-
tando que a producdo publicitaria oferece trabalhos frequentes que impulsionam a
formacéao de profissionais do cinema, enquanto a propria publicidade se beneficia, em
troca, da lapidacéo estética alcangada em outros segmentos do audiovisual.

Ugo Giorgetti explica de forma cristalina a circulagdo de conhecimento ta-
cito em projetos e sets e o carater de comunidades de trabalhadores culturais como
instancias de reprodugao social ao explicar por que a continuidade da producéo pu-
blicitaria foi essencial para a sobrevivéncia de demais segmentos do circuito:

Nao sao as escolas que formam os técnicos. [...] O que forma um téc-
nico é a tradicdo: na maior parte das vezes, a tradicdo oral. Um foto-
grafo se forma ao ser assistente de um fotégrafo e quando, ao final de
um dia de trabalho, eles vdo tomar uma cerveja e discutem aquele
plano usado, aquela luz, tudo o que envolveu aquele dia. A formagao
de um técnico é feita por meio de um outro técnico. [...] S6 que com
descontinuidade isso acaba. O que salvou, entdo, o cinema de Sao
Paulo foi a publicidade, que sempre trouxe o melhor equipamento e
uma boa estrutura (2021, p. 25).

O diretor discute uma questao-chave na produg¢ao audiovisual indepen-
dente e em atividades da economia cultural de forma mais ampla: o éxito artistico e a
performance econdmica demandam criar sempre para saber criar, bem como a cria-
¢ao compartilhada em comunidades de trabalhadores, fenbmeno que pode forjar um
repertorio sensivel coletivo. Em resumo, a perenidade pode ter sido a contribuicao
mais decisiva oferecida pela publicidade ao circuito audiovisual de Sao Paulo:

Vocé pode falar o que quiser da mensagem, do objetivo do filme, do
que ela transmitia como ideia, estou de acordo. Todo o mundo sabe
que a publicidade é uma forca auxiliar do capitalismo; mas, por ela,
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vocé exercia sua profissdo. Eu via isso nas equipes. Sempre observei
muito as pessoas trabalhando. E n&o fazia nenhuma diferenga se es-
tavam fazendo comercial, longa-metragem da Boca do Lixo ou um
longa-metragem de outro nivel, que fosse “cabega”. Nao faz diferenga.
A equipe que entra na produgéo nessa hora faz do mesmo jeito. Nas
equipes em que eu trabalhei e nas de outros filmes a que assisti as
equipes trabalharem, nunca vi profissionais trabalhando sem dar tudo
que eles podiam, independentemente de qual era o filme. Pela técnica,
pela profissao, pela maneira de fazer. Isso, vocé s6 consegue pelo
cinema permanente. Foi o que aconteceu com a publicidade, ela foi
permanente (2021, p. 25).

Comentarios sobre a importancia da publicidade e, em menor grau, de vi-
deos institucionais na viabilizagao de carreiras foram recorrentes nas entrevistas com
trabalhadores. Uma profissional, formada em cinema pela Faap (Fundagdo Armando
Alvares Penteado) na metade dos anos 2000, diz que “a cena do cinema era inexis-

tente” na cidade a época. “Existia um filme aqui, outro ali.” “Os caras faziam filmes
[de] muito baixo orgamento, muito precarios. Ai veio ‘Cidade de Deus’, que tinha essa
pegada publicitaria, a O2 era uma produtora que tinha grana das publicidades”:

Era uma época que o que agitava o mercado de Sao Paulo eram as
publicidades gringas. Era barato filmar aqui por causa do délar, entdo
a gente fazia muito comercial, tipo Coca-Cola Light para a Franga pa-
tinando no Copan, coisas assim, e o Rio de Janeiro com mercado de
novela e Globo Filmes, tipo Tony Ramos, Gloria Pires’".

Suas afirmagdes confluem com o argumento sobre o peso da publicidade
na formagao de profissionais do cinema e da televisdo independentes e destacam que
as possibilidades nos sets de comerciais permitiram que os profissionais nao ficassem
para tras em tecnologias e tendéncias recentes:

Acho relevante a gente considerar a publicidade, inclusive estetica-
mente, ndo s6 no sentido de montagem e de enquadramento, mas a
publicidade nos permitiu experimentar coisas que o cinema nunca dei-
xou porque néo tinha dinheiro, e entendendo experimentos com o ul-
timo72equipamento de tecnologia, como a gente adapta e tenta fazer
aqui’“.

Um montador freelancer, que descobriu o audiovisual trabalhando como
estagiario na O2 enquanto fazia graduagao na USP — “Eu ficava pagando conta, ia
no banco, ia na papelaria, nunca editei na O2. Eu editava os filmes dos funcionarios.

' Assistente de diregéo e diretora de produgao, 39. Entrevista ao autor, jul. 2023.
2 |dem.
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O av6 do funcionario fez 80 anos, ai eles me davam para editar, aniversario de cri-

anga” —, fundou uma produtora com amigos no inicio da década passada.

No comeco, a gente pegava filmes de ONGs que “pd, precisa de um
video institucional”. Entdo a gente fazia umas coisas para ONG, cur-
tas[-metragens], fizemos o [edital privado], fizemos publicidade tam-
bém, bastante coisa. A gente fez primeiro uma série de publicidades
para uns empreendimentos imobiliarios e teve uma insergéo dentro de
uma agéncia de publicidade gigante, a [...]. L4, eles passaram duas
contas grandes de filmes para a gente da [empresa]. A gente pegou,
sei 1a, 200 propagandinhas da [empresa] e umas 70 da [subsidiaria],
esses dois trabalhos grandes que seguraram a gente um tempo. Em
paralelo, a gente ganhou o edital [do FSA], que era em coprodugéo
com um canal de TV, o [...], e produziu o longa [...]"%.

Hoje, com um portfolio mais robusto e uma rede de contatos estabelecida,

ele prioriza documentarios e a maior parte de seus trabalhos é realizada com produ-

toras recorrentes. No entanto, ele diz nunca ter deixado de aceitar projetos de publi-

cidade, apesar de demonstrar incbmodo com seu ritmo de producéo:

Com as produtoras mais fixas é mais publicidade ou varia? N&o.
A [...] € uma produtora em que estou ha um ano fazendo uma série.
Além da [...], fago muita coisa com a [...], que é uma produtora de ci-
nema, mas que tem um bracgo de publicidade. L&, s6 fago publicidade
de uma empresa, a [...]. Eles tém a conta da [...], entdo eu so fago a
[...]- Tem, por exemplo, a [...], que é uma produtora de publicidade,
mas que também faz doc. Neste ano, eles ndo tém me chamado mais
para publicidade, porque eu moro em [cidade do interior]. Publicidade
€ uma coisa muito frenética, eles querem alguém |a, mas quando fa-
zem doc, eles me chamam. Acabei de fazer um doc para eles também.
Tenho tentado me afastar ao maximo da publicidade, porque também
nao gosto, mas, com a [...] eu gosto de trabalhar, porque eles sdo
muito sérios, me respeitam muito no trabalho, entdo n&o ligo. E muito
chato lidar com agéncia, mas como eles sdo muito certinhos, muito
respeitosos, gosto de continuar com eles’™.

N&o deixa de existir, contudo, rivalidades entre o audiovisual que almeja

ser autoral e costuma se viabilizar com baixo orgamento e a publicidade, em uma

relagdo marcada por frustragdes e julgamentos de lado a lado:

Ha esse preconceito de que o diretor de fotografia de publicidade é um
mimado, geralmente é playboy, geralmente é surfista, filho de gente
rica, um cara que foi estudar em Los Angeles, um cara que, se acon-
tecer 7cgualquer coisinha no equipamento, vai surtar e vai sair cor-
rendo’™.

3 Montador, 35. Entrevista ao autor, jun. 2023.

74 |dem.

S Diretor de fotografia, 44. Entrevista ao autor, jun. 2023.
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O entrevistado, nascido em uma capital do Nordeste, formado em uma es-
cola de cinema reputada da América Latina e instalado em Sao Paulo desde a metade
dos anos 2000 — “diretor de fotografia independente, artista, do cinema, essa é a
minha galera” — reconhece os estereotipos que impelem os dois universos e diz que,
antes, “maldizia mais a técnica” e os equipamentos modernos que sao o pilar da re-
presentacdo da producdo publicitaria no cinema autoral.

Hoje, acho que estou mais aberto a aprender essa parte, mais para
sobreviver mesmo. Tem uma chave que virou: a publicidade tem muito
dinheiro, entdo os diretores de fotografia de publicidade trabalham
com o que existe de mais moderno. Teve a semana ABC [Associagdo
Brasileira de Cinematografia] agora e eu fui la: tem um jipe adaptado
para camera, tem drones que carregam uma camera gigante, tem uma
grua que segue o carro e nao sei o qué. [...] Eu nem sabia que existia.
Isso me dava uma canseira. Agora ndo. Agora eu ja fico assim: “Hmm,
eu quero usar”. Os diretores de fotografia de publicidade conseguem
fazer imagens incriveis. Incriveis.

Ai, vocé que esta desse lado, diz: “Ah, se me dessem essa quantidade
de dinheiro, esse equipamento, essa equipe, eu também faria isso”.
Nao, nao faria. Passei muito tempo achando que eu faria. Ndo, ndo
faria, nunca fiz, ndo sei fazer isso. Esse cara sabe’.

Os tempos aureos da produgao audiovisual publicitaria, no entanto, pare-
cem ter ficado para tras. Fernando Meirelles, mais uma vez, fala sobre a participagao
da publicidade na produtora: “Em 2018, o conteudo ja respondeu por pouco mais do
que publicidade. Mas, em 2019, ja ficou em 70% dos ganhos [...]. O mercado de pu-
blicidade esta caindo, ndo sé na 02" (2021, p. 248). O formato audiovisual por exce-
Iéncia da publicidade, os filmes de 30 segundos, vem perdendo relevancia com as
plataformas sociais, que demandam comerciais mais curtos e segmentados — e a
midia digital vem drenando os investimentos antes aplicados em outros segmentos.

Antes, a gente fazia, por exemplo, um filme sé com R$ 600 mil e en-
tregava uma versdo de 20 e de 30 segundos. Agora, vem um projeto
que também tem o filme, que é chamado de hub, mas que também
tem, em média, uns 20 ou 25 formatos: vertical, pequeno, chamada,
making of, spin of etc. Para cada comercial de venda de carros, ha
tudo isso. O dinheiro que o cliente ja ia investir € o mesmo, mas, agora,
nao investe so no filme e em equipe de filmagem. Ele investe em uma
equipe também que faz toda essa outra cadeia de coisas que aconte-
cem coladas ao filme. Para nés, virou uma encrenca aqui na pés-pro-
ducdo. Estamos até reformando a pds para adaptar. Antes, vocé tinha
que entregar, por més, de 30 a 40 coisas para ir para o ar. Agora, 350
ou 450 entregas por més. Cada filme virou 25 entregas customizadas,
e isso da trabalho (idem).

76 |dem.
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Em sintese, os depoimentos colhidos apontam, a um s6 tempo, a impor-
tdncia que a perenidade da produgdo publicitaria adquiriu no circuito audiovisual de
S&o Paulo, as tensdes entre empresas e profissionais que almejam “viver de cinema”
e aqueles enredados com a publicidade e as transformacgdes profundas que afetam a
organizacgao do trabalho na realizagao de filmes publicitarios, caracterizadas por uma
fragmentacao dos formatos e uma aceleragao dos ciclos de produgao, processos re-
lacionados ao ocaso dos meios tradicionais e consolidagdo de midias digitais. O que
mais importa reter desse debate é o transito de competéncias entre circuitos conexos
da economia cultural; em S&o Paulo, a interpenetracdo do audiovisual e da publici-
dade, incontornavel na compreensao da evolu¢cado da producgao independente, deve
ser levada em consideragcdo em analises a respeito da reconfiguragao do circuito nas

ultimas décadas.

Forgas centrifugas e centripetas

Além do dinamismo da publicidade, outros fatores participaram do desenvolvimento
do circuito audiovisual de Sdo Paulo. Antes de aborda-los, cabe apresentar algumas
manifestacdes da transformagao da produgao independente paulistana em perspec-
tiva com o resto do pais.

O grafico 21 apresenta a evolugao da quantidade de produtoras registradas
na Ancine entre 2006 e 2018, agrupadas em dez unidades para otimizar a visualiza-
¢do: os nove estados com os maiores montantes e a soma dos demais. Como nos
graficos apresentados no capitulo 3, os anos anteriores a 2006 foram desconsidera-
dos em razao de inconsisténcias na base de dados.

Em primeiro lugar, salta aos olhos a velocidade do crescimento nesses 12
anos: houve um incremento de 593% no numero de empresas do segmento no pais,
0 que corresponde a uma taxa anual de crescimento de 19%. Em 2006, havia 1.346
produtoras no Brasil; em 2018, 9.330 — um aumento de 7.984 empresas.

Em segundo lugar, se nota que o estado de Séo Paulo abriga, desde 2006,
a maior quantidade de produtoras e que sua participacdo aumentou no periodo, de
32,8% para 38%. A proporgao do Rio de Janeiro, o segundo colocado, diminuiu de
29,2% para 21,5%. O mesmo movimento de decréscimo relativo ocorreu em todos os
demais estados, com exceg¢ao da Bahia e das UFs agrupadas na categoria “outros”.
Houve, portanto, processos combinados de desconcentragao territorial no agregado
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de produtoras, com crescimento mais acelerado em estados com menores quantida-
des iniciais de empresas, e de reforco da participagcdo do estado de Sao Paulo no

segmento.

Grafico 21 — Evolugao da quantidade de produtoras, por UF (2006-2018)
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Fonte: Ancine. Elaboragao propria

O grafico 22 apresenta os mesmos dados, agora segmentados por regides
metropolitanas. O total foi igualmente dividido em dez unidades: as nove RMs com
maior quantidade de produtoras e o restante na categoria “outros”, incluindo as demais
regides metropolitanas e os municipios n&do metropolitanos. Seguimos a classificagao
do CEM/Cebrap (Centro de Estudos da Metrépole/Centro Brasileiro de Analise e Pla-
nejamento), que apresenta um retrato mais fidedigno que os recortes politico-admi-
nistrativos instituidos pelos estados’”.

7 Havia 82 regibes metropolitanas, aglomeragdes urbanas e Rides (regibes integradas de desenvol-
vimento) no Brasil em 2019, muitas vezes se sobrepondo a totalidade ou a maioria dos municipios
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Grafico 22 — Evolug¢ao da quantidade de produtoras, por RM (2006-2018)
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Fonte: Ancine. Elaboragao propria

Além do incremento notavel da quantidade de produtoras, os dados indi-
cam um processo semelhante ao observado na delimitagdo estadual e regional: ocor-
reu um aumento da propor¢cado da Regido Metropolitana de S&o Paulo no periodo,
ainda que nao tenha havido mudancas na participacédo da metropole entre 2014 e
2018, fendbmeno que foi acompanhado do aumento da fatia de regides metropolitanas
nao incluidas entre as nove mais expressivas € em municipios nao metropolitanos. A
evolugdo em RMs é mais nuangada, ja que houve incremento na participacédo de Re-
cife, Salvador e Porto Alegre, historicamente centros relevantes de produgao indepen-
dente, enquanto o Rio de Janeiro perdeu consideraveis oito pontos percentuais em
sua participagao, o que parece expressar um processo de recuo do dinamismo da

de estados como Paraiba, Santa Catarina e Roraima. A definicdo do CEM se baseia nos critérios
de populagéo total, densidade demografica, percentual de populagéo urbana e conurbagao, se apro-
ximando das dinamicas territoriais por exceléncia de metropoles.
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producdo carioca, observado por alguns entrevistados a partir de suas percepgdes
pessoais.

Os graficos a seguir (23 e 24) oferecem outro eixo para analisar a evolugéo
da produgao independente: a quantidade de obras registradas na Ancine em cada
ano. Mais especificamente, sdo apresentadas as obras classificadas como brasileiras
independentes constituinte de espacgo qualificado, ou seja, as que se enquadram nos
parametros de espaco qualificado e seguem as exigéncias da legislagao a respeito do
estatuto de empresa independente. Os dados sao provenientes da base de dados de
CPBs (certificados de produto brasileiro) emitidos pela Ancine e sdo apresentados sob
duas formas: a quantidade de obras e a duragdo das obras. Cabe assinalar que o
registro ndo € equivalente a exibicdo: uma obra registrada pode nunca ser distribuida
e exibida, o que é pouco comum, ou ser exibida seguidamente, como em reprises na
televisdo por assinatura, algo corriqueiro.

O grafico 23, relativo as obras registradas, aponta uma tendéncia de dimi-
nuicdo da participacao de Sao Paulo e Rio de Janeiro e um aumento da producao de
Espirito Santo, Minas Gerais e das regides Centro-Oeste, Nordeste, Norte e Sul. Sdo
Paulo, mesmo com o decréscimo relativo, ultrapassou em 2016 o Rio de Janeiro, que
concentrava a maior proporgao de obras nos anos iniciais. Destaca-se o aumento da
producao em estados do Nordeste, que aumenta de cerca de 4% em 2006 para 14,6%
em 2018, desbancando a regido Sul.

Esse movimento de desconcentracdo da quantidade de obras produzidas
se acentua a partir de 2011 — a Lei da TV Paga determinou que 30% dos recursos
do FSA devem ser destinados a produtoras do Centro-Oeste, do Nordeste e do Norte,
e linhas especificas do fundo podem ter cotas regionais maiores. Questdes relaciona-
das a desconcentragao da produc¢ao audiovisual motivaram a fundacédo de duas as-
sociagdes, a Conne (Conex&o Audiovisual Centro-Oeste, Norte e Nordeste) e a Fa-
mes (Forum Audiovisual de Minas Gerais, Espirito Santo e dos Estados do Sul do
Brasil). Seguimos aqui a divisdo estadual e regional que domina os debates da politica

audiovisual.
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Grafico 23 — Evolugao da distribuicdo da quantidade de obras brasileiras independen-

tes constituintes de espaco qualificado registradas, por UF ou regido da produtora
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Fonte: Ancine. Elaboragao propria
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O grafico 24 apresenta a distribuicdo da duragao total das obras brasileiras

independentes constituinte de espago qualificado registradas por produtoras de cada

estado ou regido. Nesse caso, ha maior variabilidade anual, mas duas diferengas em

relagdo a quantidade total de obras se tornam nitidas: (1) com excec¢ao de dois anos

(2007 e 2014), o estado de S&o Paulo deteve cerca de 40%, ao menos, da duragéo

agregada das obras produzidas no pais; (2) a duragéo das obras cariocas e paulistas

abrangeu cerca de 75% do total, e patamares inferiores s6 foram registrados em 2007
e 2016. Em anos como 2008, 2009 e 2010, esteve proximo de 90%.
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Grafico 24 — Evolugao da distribuicdo da duragédo agregada de obras brasileiras inde-
pendentes constituintes de espago qualificado registradas, por UF ou regido da pro-
dutora (2006-2018)
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Fonte: Ancine. Elaboragao propria

O desbalanceamento entre a quantidade de obras e sua duragao total —
favoravel em S&o Paulo e no Rio de Janeiro e desfavoravel no resto do pais — indica
que os dois estados produzem obras mais longas, que, a principio, demandam volu-
mes maiores de investimento. E razodavel aventar, ja que ndo houve mudancas signi-
ficativas a partir de 2012, ano em que as cotas da Lei da TV Paga comegaram a entrar
em vigor, que longas-metragens e obras seriadas com maior numero de episodios
continuaram a ser produzidos nos dois estados, enquanto as demais UFs, no agre-
gado, realizaram obras de menor duragao.

Fenémeno do mesmo tipo é observado no recorte das regides metropolita-
nas (graficos 25 e 26). S&o Paulo e Rio de Janeiro tém fatias, na duracg&o total das
obras brasileiras independentes constituintes de espago qualificado, significativa-
mente maiores que as propor¢des no total de CPBs emitidos de obras do mesmo tipo.

Neste caso, houve uma mudanca particular: a participagado de obras regis-
tradas por produtoras sediadas nas regides metropolitanas de Sdo Paulo e Rio de

Janeiro decresceu e aumentou significativamente a quantidade de produtos de
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empresas instalados no recorte “outros” (demais RMs e municipios hdo metropolita-
nos); a proporgao na duragédo agregada, no entanto, apresentou tendéncia de manu-
tencao ou crescimento na RMSP e em “outros” enquanto, na segunda metade do pe-
riodo, houve queda do Rio de Janeiro.

Grafico 25 — Evolugao da distribuicdo da quantidade de obras brasileiras independen-

tes constituintes de espaco qualificado registradas, por RM da produtora (2006-2018)
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Fonte: Ancine. Elaboragao propria

Embora a participagédo das regides metropolitanas de Sdo Paulo e Rio de
Janeiro tenha decrescido na quantidade de obras e oscilado negativamente em sua
duracgédo, a concentragéo ainda é nitida: em 2018, 30,1% de todos os titulos registra-
dos na Ancine foram produzidos por empresas paulistanas e 26%, por produtoras se-
diadas na Grande Rio. No que diz respeito a duragdo agregada das obras indepen-
dentes, a concentragdo nas duas metropoles € ainda mais intensa: em 2018, metade
foi registrada por firmas paulistanas e 23%, por empresas cariocas. O recorte por re-
gides metropolitanas repete a tendéncia, observada nos estados, de diminuigdo do
patamar das propor¢des de Rio de Janeiro e Sao Paulo precisamente em 2011, ano
de aprovacgao da nova regulagéo da televisdo por assinatura — porém, como aponta-

mos, as cotas entraram em vigor progressivamente nos dois anos seguintes.
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Grafico 26 — Evolugao da distribuicdo da duragédo agregada de obras brasileiras inde-
pendentes constituintes de espago qualificado registradas, por RM da produtora
(2006-2018)
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Fonte: Ancine. Elaboragao propria

A partir de 2012, a tendéncia de queda da participacdo das metrépoles de
Sao Paulo e Rio de Janeiro na producao independente permaneceu ha quantidade de
obras, mas n&o sofreu mudangas significativas na duragdo do conteudo produzido.
Regides metropolitanas que sediam circuitos mais bem-desenvolvidos, como Porto
Alegre, Salvador e Recife, ganharam algum félego no total de obras, mas mantém
proporgdes extremamente reduzidas em sua duragdo agregada. Essas evidéncias re-
forcam a hipotese de concentragcdo de produgdes mais longas e dispendiosas na
RMSP e na Grande Rio, com vantagem das produtoras paulistanas nos ultimos seis
anos do periodo analisado.

As tabelas a seguir apresentam um recorte mais especifico, que permite
apreender a origem geografica do conteudo exibido na televisdo por assinatura no
Brasil. Os dados sao restritos ao periodo 2015-2018 — como mencionamos, a Ancine
implantou um novo sistema digital de monitoramento da programagéao dos canais na-
qguele ano. Nelas, sao apresentadas o tempo total de exibicdo — que ndo se confunde

com a duragao total das obras produzidas, ja que é possivel que uma mesma obra
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seja exibida multiplas vezes ao longo dos anos — de obras constituintes de espago
qualificado classificadas pela regido metropolitana da produtora responsavel.

Os dados relativos ao total de tempo exibido sdo mais precisos que a quan-
tidade de obras transmitidas, ja que a repeticdo de uma obra na programacgédo, que
leva ao aumento da duracédo total exibida, € uma boa medida do valor atribuido ao
conteudo por programadoras e do interesse do publico. Ou seja, a reprise de uma
obra por um canal que ja a exibiu ou sua veiculagéo por outras programadoras tende
a ser diretamente proporcional a seu éxito artistico ou sucesso comercial.

Os mesmos critérios de classificagdo das regides metropolitanas foram em-
pregados, mas todas estdo incluidas nas tabelas, ndo apenas as nove com maiores
participacoes.

O banco de dados disponibilizado ndo contém o municipio ou a regido me-
tropolitana da produtora responsavel. Esses dados foram obtidos a partir do cruza-
mento dessas informagdes com a base de agentes econdmicos registrados na Ancine
por meio do CNPJ das empresas. Uma parte das produtoras incluidas na planilha de
obras exibidas, contudo, ndo constava entre os agentes econdémicos registrados, o
qgue impossibilitou a localizagado da produtora responsavel por parte do conteudo exi-
bido. Ha, portanto, limitagdes, cuja dimenséo pode ser notada comparando as linhas
“total identificado” e “Brasil” no fim das tabelas.

Na primeira (tabela 2), constam os dados relativos a obras brasileiras (ndo
independentes, como aquelas em que o poder dirigente da obra é exercido por pro-
gramadora ou produzido por produtora que ndo cumpre os requisitos de empresa bra-
sileira independente); na segunda (tabela 3), as informagdes de obras brasileiras in-
dependentes.

Os dados permitem observar que houve um aumento de 37% da duragao
total de obras brasileiras exibidas na televisdo paga no periodo — 32% no conteudo
de produtoras sediadas nas 14 metropoles do CEM e 97% em empresas localizadas
em municipios externos a esses recortes. A participacdo das 14 metrépoles na dura-
cao total exibida, no entanto, € de 94%. Na verdade, as trés metrépoles com maiores
participagdes (Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Porto Alegre) s&o responsaveis por 93%

da duragéo agregada da programacao de obras brasileiras ndo independentes.
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Tabela 2 — Evolugédo da duragdo agregada de obras brasileiras constituintes de es-

paco qualificado exibidas na televisdo por assinatura, por RM da produtora (2015-

2018)

RM

Vitéria

Belém
Campinas
Salvador
Baixada Santista
Recife

Goiania
Fortaleza

Belo Horizonte
Curitiba
Ride-DF

Porto Alegre
Sao Paulo

Rio de Janeiro
RMs

Fora de RMs

Total identificado

Brasil

2015

0:00

0:00

0:00

0:09

0:22

4:38

0:00
2416
21:59
209:18
230:50
5939:48
15441:14
14665:48
36538:26
1873:21
38411:48

40992:33

2016

0:00

0:00

0:00

0:18

1:29

2:05

0:00
17:59
2723
65:37
435:34
5812:06
15422:1
17899:40
39684:27
257545
42260:12
46967:50

2017

0:00

0:00

0:00

0:58

7:33

3:44

0:00
11:30
39:59
6:20
457:07
5031:50
18360:35
20371:12
44290:51
2971:00
47261:52

51205:32

2018

0:00

0:00

4:09

401

3:25

9:00
32:35
18:22
180:52
17:30
127:16
6217:41
20142:35
21322:11
48079:43
3698:44
51778:27

56005:09

Var.

4:09
3:51
3:03
4:21
32:35

158:52

277:53
4701:20
6656:23
11541:16
1825:22
13366:39
15012:36

Var. %

2401%
819%

94%

722%

5%

30%
45%
32%
97%
35%

37%

% do
total

0%
0%
0%
0%
0%
0%
0%
0%
0%
0%
1%
13%
39%
41%
94%
6%
100%

Duracdo em horas e minutos. Porcentagem do total correspondente a duragdo agregada de 2018.

Fonte: Ancine. Elaboragao propria

Produtoras da regido metropolitana do Rio de Janeiro foram responsaveis

por 41% da duragao total e registraram crescimento de 45% no tempo agregado de

transmissao entre 2015 e 2018; obras brasileiras ndo independentes de empresas

sediadas em S&o Paulo compuseram 30% da duragao total e registraram crescimento

de 39%.

A tabela 3, por sua vez, diz respeito ao tempo total de exibicdo de obras

brasileiras independentes. Destaca-se, em primeiro lugar, o volume muito superior,

corroborando os dados apresentados anteriormente sobre a dominancia da produgao
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independente sobre a produgédo n&o independente. Em segundo lugar, a concentra-

¢ao nas regides metropolitanas consideradas € ligeiramente menor (95% e 5% nos

demais municipios), mas o crescimento no tempo de exibi¢do da produgdo ndo me-

tropolitana foi significativamente menor (65%) em comparagdo com a variagdo das

obras nao independentes.

Tabela 3 - Evolugéo da duragdo agregada de obras brasileiras independentes consti-

tuintes de espaco qualificado exibidas na televisdo por assinatura, por RM da produ-

tora (2015-2018)

RM 2015

Goiania 0:00
Baixada Santista 0:00
Vitéria 196:27
Belém 11:16
Campinas 19:38
Fortaleza 601:31
Belo Horizonte 204:26
Recife 706:29
Ride-DF 686:55
Salvador 711:23
Curitiba 2145:24
Porto Alegre 4069:48
Rio de Janeiro 23293:04
Sao Paulo 24528:50
RMs 5717515
Fora de RMs 2423:35

Total identificado 59598:50
Brasil 81110:22

2016

0:00

0:00
201:37
62:57
182:10
496:58
607:31
617:20
965:31
850:06
1815:28
4284:31
24376:20
26953:14
61413:49
3516:59
64930:49
92108:13

2017

0:00
44:03
207:50
306:47
426:42
406:48
1136:27
772:19
661:39
860:07
1075:37
3821:31
26351:16
29406:23
65477:34
3150:44
68628:18
95175:12

2018

72:06
30:54
82:50
469:05
514:39
282:45
1077.08
1085:06
1180:01
1743:49
1073:15
3187:52
2921411
33720:53
7373441
4005:07
77739:48
105456:34

Var.

72:06

30:54

457:49

495:01

872:42
378:36
493:06
1032:26

5921:07
9192:02
16559:25
1581:31
18140:57
24346:11

Var. %

4062%

2521%

427%
54%
72%

145%

25%
37%
29%
65%
30%
30%

% do
total

0%
0%
0%
0%
0%
1%
1%
1%
1%
2%
2%
6%
38%
42%
95%
5%

100%

Duracdo em horas e minutos; porcentagem do total correspondente a duragdo agregada de 2018.

Fonte: Ancine. Elaboragao propria

Aqui, a lideranga se inverte: enquanto o Rio de Janeiro € o maior produtor

em obras ndo independentes, Sdo Paulo assume o primeiro lugar na produgao
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independente. Uma analise especifica das caracteristicas e da performance de em-
presas das duas metrépoles seria necessaria para explicar esse fendbmeno. Porém, a
principio, o volume de producéo interna e a dominancia da Globo entre os grupos
econdmicos que atuam na programagcao da televisdo por assinatura compdem a hipé-
tese mais evidente.

Em ambas as tabelas, ha variagbes percentuais de grande monta entre
2015 e 2018 em algumas regides metropolitanas, mas o aumento decorre da duragao

inicial muito restrita.

O que faz Sao Paulo ser Sao Paulo

No primeiro capitulo, apontamos trés caracteristicas fundamentais das atividades da
economia cultural que engendram forgas de aglomeragao. Elas podem ser resumidas
em (1) desintegracgéao vertical e especializagao flexivel, (2) circulagdo de conhecimento
tacito em redes de trabalhadores culturais e (3) sensibilidade ao meio geografico (con-
figuracao territorial e conteudos culturais e sociais dos lugares). Para organizar o ar-
gumento, comecemos detalhando as densidades técnicas, informacionais e comuni-
cacionais que servem de substrato ao circuito audiovisual paulistano.

Sao Paulo se tornou a metropole onipresente do territério brasileiro (SAN-
TOS, 2009a), em um primeiro momento, ao assumir o papel de mediagédo dos eventos
globais e das ondas de modernizag&o que se dispersaram por todo o pais. Nas ultimas
décadas, € possivel considerar que houve uma “hipertrofia das variaveis relacionadas
com o atual papel de comando de Sao Paulo” (BERNARDES, 2001, p. 419), que ga-
nhou forga com o alargamento dos contextos da globalizag&o no territério nacional
(SANTOS, 2006a).

A metrépole, em decorréncia desse processo, abriga um meio técnico-ci-
entifico informacional espesso e particular no pais. A configuragao territorial de Sao
Paulo, lastreada em sistemas de engenharia modernos, permite a fluidez material e
imaterial necessaria a coordenac¢ao da producéo na escala nacional e a conexao com
redes globais. Esse meio geografico se torna um recurso estratégico para empresas
hegemodnicas, que moldam circuitos espaciais produtivos e circulos de cooperagao no
espaco funcionais aos seus interesses. Embora o uso que fazem do territério sejam,
sobretudo, instrumentais, hierarquicos e reticulares, essas firmas sdo favorecidas pela

produtividade espacial (SANTOS, 2006a) da metrépole paulistana — tém, portanto,
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maior flexibilidade geografica e menor enraizamento territorial em relagéo a empresas
com escalas de agao mais restritas.

A producédo audiovisual independente se amalgama com o meio técnico-
cientifico informacional de Sao Paulo. Empresas do setor se beneficiam, por exemplo,
da infraestrutura viaria e de telecomunicagdes e das conexdes aéreas da regidao me-
tropolitana, ao mesmo tempo que mobilizam em seu favor a coexisténcia espacial com
agéncias de publicidade, programadoras estrangeiras de televisdo por assinatura e
outras atividades do terciario superior.

O quadro 2 apresenta a localizacdo das sedes de todas as empresas que
ofertavam, em 2018, ao menos dois canais com programacéao distinta na televisdo
paga brasileira. Com excec¢do da Globo, o maior grupo econdmico atuante no seg-
mento, instalada no Rio de Janeiro, e a gaucha PBI (Programadora Brasil Indepen-
dente), que tem um canal superbrasileiro e trés Cabeqgs independentes, todas as de-
mais estao localizadas em S&o Paulo, mais especificamente no complexo corporativo

metropolitano, no eixo das avenidas Faria Lima e Luis Carlos Berrini.

Quadro 2 — Localizagdo de programadoras de televisdo por assinatura controladas
por grupos econdémicos que ofertam mais de dois canais com programacéo distinta
(2018)

Programadoras Classificacdo Pais Sede no Brasil Bairro

Globo

Globosat N/D Brasil Rio de Janeiro Barra da Tijuca
Horizonte Conteldos N/D Brasil Rio de Janeiro Barra da Tijuca

Telecine Bras. de capital estrang. Brasil Rio de Janeiro Barra da Tijuca
NBCUniversal Networks Bras. de capital estrang. Brasil Rio de Janeiro Barra da Tijuca
Canal Brazil Bras. independente Brasil Rio de Janeiro Barra da Tijuca
g:sbo ComunicagGes e Parti Bras. independente Brasil Rio de Janeiro Jardim Botanico
Warner Media

Turner Intern. Latin America Estrangeira EUA Sao Paulo Cidade Mon¢des
Brasil Programming Estrangeira EUA Sao Paulo Vila Nova Conceicdo
Brasil Productions Estrangeira EUA Sao Paulo Vila Nova Conceicdo
History Channel Brazil Estrangeira EUA Sao Paulo Vila Nova Conceicdo
Set Brazil Estrangeira EUA Sao Paulo Vila Nova Conceicdo
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A&E Brazil Distribution Estrangeira EUA Sao Paulo Vila Nova Conceicdo
Brasil Advertising Estrangeira EUA Sao Paulo Vila Nova Conceicdo
E! Brazil Distribution Estrangeira EUA Sao Paulo Vila Nova Conceicdo
Lifetime Brazil Distribution Estrangeira EUA Sao Paulo Vila Nova Conceicdo
Warner Channel Brazil Estrangeira EUA Barueri Alphaville

Discovery

Discovery Latin America Estrangeira EUA Sao Paulo Vila Olimpia

FNLA Estrangeira EUA N/D N/D

FOX

FOX Latin American Estrangeira EUA Sao Paulo Cidade Moncbes
Disney

ESPN do Brasil Bras. de capital estrang. Brasil Sao Paulo Sumaré

Buena Vista International Estrangeira EUA Sao Paulo Cidade Moncbes
Viacom

MTV Latin America Estrangeira EUA Sao Paulo Itaim Bibi

PBI

PBI Superbrasileira Brasil Porto Alegre Partenon

Bandeirantes
Newco Brasileira Brasil Sao Paulo Morumbi
Companhia Rio Bonito Brasileira Brasil Sao Paulo Morumbi

AMC Networks

AMC Networks Latin America Estrangeira EUA Sao Paulo Vila Cordeiro
AMC Networks Argentina Estrangeira g;g;en— N/D N/D
Sundance Channel L. America  N/D EUA N/D N/D

Fontes: ABTA, Ancine e consulta ao CNPJ das empresas. Elaboracao prépria

As densidades técnicas e informacionais, além disso, sdo uma das bases
do pulso da cidade, o tempo do lugar que dita os ritmos da economia e do territorio da
metropole. Essa ideia se manifesta com frequéncia em discursos de profissionais do
setor sobre o carater unico de S&o Paulo no pais. Nesses registros, a cidade e seus
trabalhadores tém um DNA particular, que conforma uma imagem-sintese reconhe-
cida internacionalmente:

No exterior, quando as pessoas perguntam: “Vocé esta no Rio ou em
Sao Paulo?”. S6 existem essas possibilidades. Se vocé responde “es-

tou no Rio”, “ah, artistal”. Se vocé fala “estou em S3o0 Paulo”, “nossa,
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negocio” [...]. Quando a gente viaja aos festivais, o fato de a empresa
ser em Sao Paulo traz uma credibilidade legal, muda o tom da con-
versa, € muito doido isso. Pensando na parte pratica, funciona muito.
Funciona toda a estrutura ao redor da empresa, estrutura financeira,
estrutura juridica, a estrutura de S&o Paulo é muito mais dinamica
nesse sentido. Até as proprias equipes. Acho que as equipes de Sao
Paulo tém um DNA de trabalho diferenciado.

A ideia de uma atmosfera particular da cidade se espraia por outros domi-
nios. As redes interfirmas e interpessoais enraizadas em Sao Paulo abrigam reperto-
rios artisticos coletivos, que propusemos chamar de sensibilidades estéticas compar-
tilhadas, nogao proxima ao que Allen Scott (2000, p. 33) nomeia “repositérios de ca-
pital cultural interpessoal acumulado”. Na definicdo de um entrevistado, “um banco de
dados com varias solugdes™® que s6 quem aprendeu o oficio na pratica é capaz de
acessar. Esse banco de dados, ainda que carregue ferramentas universais, tém ins-
trumentos territorialmente contingentes, cujo emprego depende da insergdo em circu-
los profissionais, pelos quais fluem modos de fazer e intuigdes artisticas, circunscritos
em lugares determinados.

A coexisténcia espacial e a coesédo relacional também d&o origem, como
proposto neste trabalho, a regras tacitas: convengdes, juizos, normas e valores que
governam as relagdes do circuito. A distingdo com sensibilidades estéticas comparti-
Ihadas, € preciso notar, € mais conceitual que empirica, ja que a cocriagéo e o cotra-
balho em projetos seguidos requerem e dinamizam fluxos de ambos os tipos. A nogao
de regras tacitas, contudo, destaca as praticas assentadas em redes de trabalhadores
culturais para além dos procedimentos propriamente artisticos ou técnicos. Aqui, es-
tamos diante de codigos de conduta e de expectativas implicitas que devem ser cum-
pridos ou negociados pelos profissionais.

Essas duas nogdes perfazem os atributos culturais e sociais dos lugares,
gue se ancoram mais profundamente em suas densidades comunicacionais e se im-
buem nas obras resultantes da producéo local. Na definigdo de Harvey Molotch (2002,
p. 686), “formas idiossincraticas de funcionamento dos lugares”. Na reflexdo de Milton
Santos sobre a “geracéo local de novas solidariedades, vividas na emog¢ao”, estaria-
mos diante do “milagre da recriagdo do pensamento” engendrado pela “for¢a das mas-

sas em movimento” (2006b, p. 24).

8 Joanna Henning, socia-fundadora da Escarlate. Entrevista ao autor, jul. 2023.
® Diretor de fotografia, 44. Entrevista ao autor, jun. 2023.
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As especificidades da produgao enraizada em Sao Paulo serdo discutidas
adiante, comegando pela infraestrutura técnica mobilizada por seu circuito audiovi-

sual.

Infraestrutura técnica, estudios de filmagem e or¢amentos

Em um cenario de debilidade da realizagao de obras cinematograficas e experiéncias
nao mais que pontuais de producao independente para a televisédo, era esperado que
a infraestrutura técnica especifica ao circuito (estudios de gravagao, locadoras de
equipamentos etc.) tivesse lacunas significativas. A publicidade, como apontamos an-
teriormente, foi capaz de manter um nivel de dinamismo no audiovisual paulistano,
mas os produtos tém caracteristicas diversas: o formato convencional na publicidade
(filmes de 30 segundos) e flmagens realizadas em algumas diarias (em comparagao
com semanas ou meses em séries e longas-metragens) costumam n&o demandar
grandes instalagbes ou a construgéo extensiva de cenarios.

Esses fatores permitem compreender por que o primeiro grande complexo
voltado a producédo independente de Sao Paulo, na Vila Leopoldina, entrou em ope-
racao s6 em 2008. Nesse ano, duas locadoras de equipamentos — Quanta, de ilumi-
nagao, e Motion, de cameras e maquinaria — se uniram para construir quatro estu-
dios®. As empresas investiram R$ 16,2 milhdes, R$ 7 milhdes financiados por uma
linha especifica do BNDES voltada ao audiovisual (GORGULHO et al, 2009).

Nos anos seguintes, novos estudios foram abertos na Quanta para atender
a demanda de produc¢des independentes, chegando aos oito atuais, e a empresa re-
gistrou crescimento de 10% ao ano em seus servigos, sobretudo para a gravagao de
séries de televisdo. "Enquanto as equipes de um comercial ficam de 5 a 15 dias no
estudio, as de séries de TV locam o espacgo por pelo menos trés meses", afirmou o

gerente comercial da empresa em entrevista®'.

80 QUANTA e Motion se unem e assumem o nome Estudios Quanta. Tela Viva News, S3o Paulo, 18
jul. 2008. Disponivel em: https://telaviva.com.br/18/07/2008/quanta-e-motion-se-unem-e-assumem-
o-nome-estudios-quanta/. Acesso em: 20 mai. 2023.

81 SOUSA, Ana Paula. Programa legal. Valor Econdmico, Sdo Paulo, 28 ago. 2014. Disponivel em:
https://valor.globo.com/eu-e/noticia/2014/08/29/programa-legal.ghtml. Acesso em: 20 mai. 2023.


https://telaviva.com.br/18/07/2008/quanta-e-motion-se-unem-e-assumem-o-nome-estudios-quanta/
https://telaviva.com.br/18/07/2008/quanta-e-motion-se-unem-e-assumem-o-nome-estudios-quanta/
https://valor.globo.com/eu-e/noticia/2014/08/29/programa-legal.ghtml
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Interior do complexo de estudios da Quanta na Vila Leopoldina, na zona oeste de Sdo Paulo. Estudios

Quanta no Facebook/Reprodugéo

A ocupacdo média dos estudios, segundo o0 mesmo gerente, passou de
cerca de 50% nos anos anteriores a Lei da TV Paga para 85% em 2016. A ocupagao
por projetos de séries para televisao representou 65% do total da empresa nesse ano,
marcado pela forte retragéo das flmagens publicitarias em decorréncia da crise eco-
némica do pais®.

Um estudo contratado pela Spcine oferece subsidios para qualificar a infra-
estrutura de produgéo da regidao metropolitana de Sao Paulo. A empresa de consulto-
ria especializada Olsberg/SPI (2022) sistematizou as avaliagbes de profissionais do
setor e gestores, entrevistados confidencialmente, sobre a disponibilidade de instala-

coes, servigos e profissionais técnicos.

82 MERMELSTEIN, André. Produgéo para TV mantém estidios ocupados. Tela Viva News, Sdo
Paulo, 28 mar. 2016. Disponivel em: https://telaviva.com.br/28/03/2016/producao-para-tv-mantem-
estudios-ocupados/. Acesso em: 20 mai. 2023.


https://telaviva.com.br/28/03/2016/producao-para-tv-mantem-estudios-ocupados/
https://telaviva.com.br/28/03/2016/producao-para-tv-mantem-estudios-ocupados/
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Em relagdo aos estudios de filmagem, o documento aponta uma capaci-
dade média-baixa e conclui que ha um uso predominante por obras de longa duracgao,
criando entraves a ocupagao por projetos mais curtos. O estudo apresenta relatos
sobre a auséncia de instalagbes com dimensao e tecnologias adequadas, conside-
rada no trabalho “um grande obstaculo para que a cidade possa aproveitar o cresci-
mento possivel neste setor, especialmente para produgdes internacionais que preten-
dem filmar em S&o Paulo” (OLSBERG/SPI, 2022, p. 12). A infraestrutura de estudios
recebeu nota quatro (em uma escala de zero a dez).

De toda forma, a oferta de estudios para a producao independente de Séo
Paulo (quadro 3) figura entre as mais bem-desenvolvidas do pais. Além da Quanta,
merece destaque o complexo de estudios da O2 em sua sede, na Vila Leopoldina,
ocupados prioritariamente por projetos da casa. Outras produtoras mantém instala-
¢bes de menor porte, disponiveis para aluguel em alguns casos.

Estudio de filmagem tém um padréo locacional especifico devido as de-
mandas da atividade. S&0 necessarios terrenos de grande porte para acomodar tanto
os estudios em si — que podem ser construidos ou resultar da adaptagao de galpdes
— quanto as areas de apoio; acesso a vias estruturais para permitir o transito de ca-
minhdes e outros veiculos de suporte a produgao; e proximidade com grandes cida-
des, 0 que garante acesso a mao de obra especializada e conveniéncias para a reali-
zacao de filmagens. Em Sao Paulo, antigos bairros industriais da orla ferroviaria des-
pertaram a atencdo de empresas do setor, e a Vila Leopoldina, que concentra a maior
parte da infraestrutura de estudios da regido metropolitana, expressa, nesse elo do
circuito, uma divisao técnica e territorial do trabalho que se amalgama com o meio
construido da cidade.

Sao comuns, no entanto, relatos que enfatizam que os estudios disponiveis
sdo inadequados para grandes produgdes. Nao ha estudios com as dimensdes de-
mandadas por alguns projetos de maior porte, e os equipados com tecnologias recen-
tes, como producéo virtual, sdo pouco numerosos. Estudios de produgao virtual, sim-
plificadamente, tem painéis hiper-realistas de LED e outros sistemas que projetam
imagens durante a filmagem, simulando uma locag&o real ou paisagens ficticias, o
que pode evitar deslocamentos de equipes. A técnica permite filmar sem “chroma
key”, os painéis verdes ao fundo que s&o substituidos, na pds-producao, por imagens
geradas por computador e efeitos visuais. A produgao digital permite ampliar a imer-

s&o de atores e realizadores, bem como acompanhar as cenas gravadas em tempo
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real durante as filmagens. Na técnica tradicional, as imagens ganham concretude s6

na pés-produgao.

Quadro 3 — Estudios de filmagem selecionados de Sao Paulo

Empresa Localizacdo Area (m?)
Quanta (a) Vila Leopoldina 1.211
742
533
336
200
150
90
Prod. virtual
Hangar Bom Retiro 876
183
88
Moving Track Piqueri 540
285
Cine & Video (b) Cambuci 530
Vila Mariana 222
154
72
45
Big Box Vila Leopoldina 320
170

AKL Casa Verde 116

Altura (m)
12
12
12

12

N/D
N/D
8,5
12
N/D
N/D
N/D
N/D
N/D
56
52

4,8

Notas

500 m? de area de apoio e producdo
120 m? de drea de apoio e producdo
350 m? de area de apoio e producdo
306 m? de area de apoio e producdo

90 m? de 4rea de apoio e producdo

painéis de LED: 9x4, 3x3 e 6x4 (teto)

area de apoio e producao

(a) oferece servigos de locagao de equipamentos, pos-produgao, recepgao via satélite e transmissao

de sinais ao vivo; (b) oferece servigos de locagao de equipamentos. Fonte: empresas. Elaboragao pro-

pria

A Quanta tem um estudio de produgéo virtual, e a O2 inaugurou mais um

em seu complexo em Cotia, na regido metropolitana, em 2023, fora do recorte tempo-

ral desta pesquisa. O custo de tecnologias de ponta, no entanto, € um grande entrave

ao seu emprego na producdo independente.
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Gustavo Mello, sécio-fundador da Boutique Filmes, corrobora a constata-

¢cao de que ha barreiras na oferta de estudios de Sao Paulo e as atribui as limitagdes

de orcamento que as produgdes independentes enfrentam:

Estudio ndo tem muito. [...] Mas, ao mesmo tempo, a gente ainda ndo
tem orgamento que comporte tanta construcado de estudio também.
Essa série médica que estou fazendo, por exemplo, o certo seria estar
no estudio, mas eu preferi construir em uma locagao, porque eu ia
conseguir construir mais metragem quadrada que o estudio, que ia me
limitar, que n&do ia me dar teto, que ia me fazer gastar mais de arte. O
estudio em si € bem mais caro que a locacdo. O “Auto da Compade-
cida 2", que agora vai ser filmado Ia no Rio de Janeiro, tem um inves-
timento gigantesco, algo comissionado, Globoplay, Globo, tem um di-
nheiro que suporta vocé fazer o “virtual production”, 1.200 metros qua-
drados de estudio. Mas, se vocé ndo entra muito bem-estruturado do
ponto de vista financeiro, € melhor nao entrar no estudio, porque dai
vocéséacaba nao tendo o mesmo resultado artistico, vai ficar muito limi-
tado®.

A disponibilidade de estudios de som (quadro 4), que oferecem servigos de

captacdo, dublagem, mixagem e masterizagéo, foi mais bem avaliada na pesquisa,

apesar de entrevistados apontarem que ha poucos com padrao internacional.

Quadro 4 — Estudios de som e mixagem selecionados de Sao Paulo

Empresa Localizacdo Fundacdao Obras selecionadas
1927 Mix Lapa 2003 “Cidade de Deus”, “Tropa de Elite”,
“Uma Histéria de Amor e Furia”
Amplimix N/D 2011 "Elis & Tom", “Pico da Neblina", "Sintonia"
Cinecolor Digital/Audio Bela Vista 1998 Dublagem: "Vingadores: Guerra Infinita",
“O Rei Ledo”
Confraria de Sons e Charutos  Pinheiros 2010 "Hoje Eu Quero Voltar Sozinho",
"Branco Sai, Preto Fica”
Effects Filmes Vila Romana 1996 “A Menina Que Matou os Pais",
“O Menino Que Matou Meus Pais”
FullMix Higiendpolis 2012 "Doutrinador", “Bingo”
Ultrassom Alto de Pinheiros 2009 “O Menino e o Mundo”

Fonte: empresas. Elaboracao prépria

83 Entrevista ao autor, jul. 2023.
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Estudios de som n&o requerem instalacées de grande porte, ndo depen-

dem extensivamente de transporte de equipamentos e ndo mobilizam grandes contin-

gentes de trabalhadores. Por isso, tém maior flexibilidade geografica, como demonstra

o espraiamento territorial das empresas que oferecem esses servigos em Sao Paulo.

O relatorio também apresenta a oferta de equipamentos de camera (nota

trés, “ha uma caréncia de equipamentos de filmagem em geral”), iluminagéo e maqui-

naria (nota seis, “a produgéo de quatro-cinco séries ja ocupa toda a forga de trabalho

e 0s equipamentos disponiveis”) e efeitos especiais (nota quatro).

A regidao metropolitana abriga empresas com boa capacitagédo técnica no

ramo de locag&o de equipamentos (quadro 5).

Quadro 5 — Empresas de locacao de equipamentos selecionadas de Sao Paulo

Empresa
Barcelona Filmes
Big Box

Bureau
Cinecam
Cinecidade
Electrica
Elitecam

Fabrica
Hollywood Store
JKL Digital

Loc7

Locall
Monstercam
Motion Vision
Moving Track
MR Filmes
Naymovie

Quanta

Localizacdo
Limao

Vila Leopoldina
Itaim Bibi

Vila Leopoldina
Casa Verde

Vila Leopoldina
Vila dos Remédios
Vila Leopoldina
Vila Leopoldina
Vila Nova Conceicdo
Vila Leopoldina
Vila Leopoldina
Vila Leopoldina
Cachoeirinha

Pg. Anhanguera
Vila Olimpia

Vila Leopoldina

Vila Leopoldina

Fonte: empresas. Elaboracao prépria

Principais tipos de equipamentos disponiveis

movimento

cameras, iluminagdo, movimento

cameras e lentes, microfones, iluminacao, maquinaria

cameras e lentes, iluminagdo, microfones, movimento
estruturas provisorias, iluminagdo, movimento, transporte
ilumina¢do, maquinaria, movimento

cameras, lentes, microfones, iluminagdo, movimento
infraestrutura de producdo, iluminacdo, movimento, maquinaria
iluminagdo

cameras e lentes

cameras, iluminagdo

ilumina¢do, maquinaria, movimento

cameras e lentes, iluminagdo, microfones, maquinaria, movimento
manutencdo elétrica, movimento

infraestrutura de producao, ilumina¢do, movimento, transporte
cameras e lentes, maquinaria, microfones, movimento

elétrica, iluminacdo, maquinaria

ilumina¢do, maquindria, movimento
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Essas empresas repetem o padrao locacional observado nos estudios de
filmagem, ja que os atributos necessarios sdo semelhantes: galpdes extensos para
armazenamento de equipamentos e proximidade com eixos viarios para viabilizar seu
transporte, o que explica a preferéncia por antigas areas industriais. A proximidade
com estudios de filmagem € uma vantagem para as locadoras, por permitir minimizar
os custos do frete e incentivar o contato presencial com produtores e outros profissi-
onais envolvidos em gravagdes nos estudios, o que intensifica as for¢cas de aglome-
racao das atividades na Vila Leopoldina.

Apesar da oferta satisfatoria, ha, contudo, queixas sobre a disponibilidade
e os custos de cameras e lentes, microfones, equipamentos de iluminacéo (holofotes,
rebatedores, refletores), maquinaria (tripés) e movimento (gruas, trilhos).

Representantes do setor afirmam que os precos sido elevados e que pro-
dutoras e outras empresas convivem com dificuldades de desembaraco aduaneiro
para trazer equipamentos de ponta ao Brasil. Reivindicagdes de criacdo de uma janela
temporal de isengao de impostos de importagéo se repetiram na ultima década, geral-
mente sob a justificativa de que o pais perde competitividade em relagéo aos vizinhos
Argentina e Uruguai, por exemplo. Tanto produtores internacionais quanto empresas
brasileiras estariam propensos a realizar as filmagens de seus projetos em outros pa-
ises da América Latina devido aos custos menores em relagdo ao Brasil.

Empresas especializadas de pos-producado sao outra infraestrutura critica
do circuito audiovisual. Filmes, obras seriadas e produtos com outros formatos reque-
rem edi¢ado, insercao de efeitos visuais e finalizagao antes de ser distribuidas, servigos
realizados por laboratérios digitais de pos-producéo.

Sao Paulo possui firmas de pds-produgao (quadro 6) altamente capacita-
das, mas o cenario lembra o assinalado em relagdo aos estudios de som. O tamanho
do mercado local e nacional impde restricdes a expansao dessas atividades, que ten-
dem a ser crescentemente mobilizadas com o desenvolvimento da produgao audiovi-
sual.

No caso especifico da pos-producdo, ha entraves adicionais resultantes do
alto custo dos equipamentos necessarios, que dificulta que firmas nacionais se man-
tenham no patamar tecnologico de concorrentes estrangeiros, e da escassez de méo
de obra. Profissionais de efeitos visuais, a semelhanca de desenvolvedores de sof-
tware e outras ocupagdes demandadas por empresas de tecnologia, tém condi¢des
de desenvolver seu trabalho a distancia e s&do disputados por firmas de todo o mundo.
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O custo do treinamento formal e o tempo necessario para a formagao pratica se so-
mam a essa conjuntura, criando temores de fuga de trabalhadores brasileiros para
mercados consolidados. De acordo com um produtor entrevistado para a pesquisa
encomendada pela Spcine (OLSBERG/SPI, 2022, p. 42), “n&o estamos formando pes-
soas no mesmo ritmo que a demanda esta crescendo. Precisamos encontrar uma

maneira de fazer em trés meses o que antes faziamos em um ano”.

Quadro 6 — Empresas de pés-producgao selecionadas de Sao Paulo

Empresa Localizagao Principais servicos
Cinecolor Digital/Video Bela Vista edicdo, efeitos visuais, masterizacdo, tratamento de cor
Mistika Vila Mariana animacdo, CGI, efeitos visuais, finalizacdo, masterizacdo,

producdo virtual, tratamento de cor

02 Pos Vila Leopoldina animacdo, efeitos visuais, finalizagdo, montagem,
tratamento de cor

Stratosform Bela Vista animacao, efeitos visuais

Warriors VFX Vila Madalena C@J, efeitos visuais

Fonte: empresas. Elaboracao prépria

O estudo também inquiriu a disponibilidade de profissionais técnicos (“be-
low the line”) na regido metropolitana. Com excec¢é&o de alguns oficios, as conclusdes
do relatério apontam disponibilidade razoavel, em contraste com os discursos domi-
nantes de cineastas e produtores, que ressaltam a falta generalizada de forca de tra-
balho qualificada em posigdes como eletricista-chefe (“gaffer”), operador de camera,
maquiador etc.

O relatorio (OLSBERG/SPI, 2022) destaca, contudo, que o aprendizado
costuma ser excessivamente pratico, com baixa oferta de cursos em escolas técnicas,
e que ha uma lacuna geracional entre os profissionais, implicando dificuldades de atu-
alizacao dos trabalhadores mais experientes. Mauro Garcia, da Bravi, resume um di-
agnostico sempre repetido: “As faculdades ndo formam. Nem as escolas técnicas for-
mam gente suficiente. Formam para a criagdo. Todo o mundo vai ser roteirista, diretor
etc. Mas, para tantas fungdes técnicas importantes, ndo tem. A gente esta usando

mao de obra argentina, uruguaia”®.

84 Entrevista ao autor, jul. 2023.
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Produtoras especializadas, opera¢des enxutas e flexiveis

Os quadros de servicos especializados deixam transparecer que, com poucas exce-
¢des, as empresas costumam atuar em uma atividade especifica ou em atividades
complementares — locagao de estudios e equipamentos, mixagem de som e pos-
producgao, por exemplo.

Essa forma de organizagao da produgédo também caracteriza as produtoras
independentes de S&o Paulo. No segmento, ha uma predominancia de empresas de
pequeno e médio porte, que buscam manter seus custos fixos baixos por meio de um
modelo de operacdo que evita instalagbes permanentes e folhas de pagamento dis-
pendiosas, entre outras despesas recorrentes. Essas produtoras, no geral, mobilizam
0 meio construido da metropole transacionando as unidades produtivas necessarias
a cada projeto, com excegao das suas sedes — escritorios em prédios corporativos,
casas em bairros residenciais ou galpdes em antigas areas industriais, quase exclu-
sivamente no centro expandido, como outras atividades da mesma natureza. As fil-
magens, como indicamos, se movem com muito mais frequéncia.

Ha algumas excegdes. A O2, em razdo de seu porte impar em Sao Paulo,
€ 0 caso de maior relevancia. Fundada em 1991, a produtora se mudou do Alto de
Pinheiros no comego dos anos 2000 para um antigo galpao industrial na Vila Leopol-
dina e sua sede atual tem cerca de 9.000 metros quadrados. A empresa ampliou seu
volume de produgéo e diversificou consideravelmente suas atividades nas ultimas
duas décadas.

A produgéo publicitaria, que dominou o primeiro decénio da O2, passou a
conviver com o cinema — 0s primeiros longas-metragens da empresa comegaram a
ser realizados em meados dos anos 1990. Na segunda metade dos anos 2000, vieram
as series de televisdo, realizadas em coprodugdo com programadoras de televisao
paga — “Filhos do Carnaval” (2006) com a HBO via artigo 39 — e emissoras abertas
— “Cidade dos Homens” (2006) para a Globo. O registro de CPBs de obras seriadas
emitidos pelos CNPJs ligados a produtora permitem notar a dimensé&o do crescimento:
os dois certificados dos anos 2000 (as duas temporadas de “Filhos do Carnaval”, que
tém registros separados), se tornaram 20 entre 2011 e 2018 — e esse montante néo
inclui obras para a televisdo aberta e plataformas de VoD, bem como contabiliza obras

com multiplas temporadas uma unica vez.
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Sede da O2 na Vila Leopoldina, na zona oeste de Sdo Paulo. O2 Filmes no Facebook/Reprodugéo
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Estudios na sede da O2 na Vila Leopoldina, na zona oeste de Sao Paulo. O2 Filmes no Facebook/Re-

producao

A diversificagao e a expansao da O2 se manifestam em suas novas unida-
des de negaocio. No inicio dos anos 2010, foi langada a O2 Pés, empresa autbnoma
de pos-producédo e efeitos visuais que atende a projetos de outras produtoras. No
mesmo periodo, a firma langou um nucleo voltado para midias digitais (Outras Telas),
voltado a conteudos que ndo se enquadram nas definicbes do cinema, da televisdo e
da publicidade convencional. A divisao se envolve, por exemplo, na realizagao de con-
teudo imersivo e realidade virtual para museus e outras instituicdes e em parcerias
com influenciadores digitais em campanhas publicitarias.

Em 2013, a criagdo da O2 Play marcou a entrada do grupo no segmento
da distribuicdo. A empresa leva filmes da produtora e de outras empresas a salas de

cinema e plataformas de VoD, comumente filmes que percorrem o circuito de festivais
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e sao lancados em salas em parceria com distribuidoras nacionais de cinema ou dis-
ponibilizados em plataformas de TVoD, como iTunes, Google Play e YouTube.

Entre 2014 e 2018, a O2 Play p6s 21 filmes em salas: um em codistribui¢cdo
com a Paris, dois que tinham a Globo Filmes como produtora minoritaria, um com
producdo minoritaria Globo Filmes/Canal Brasil e apenas um com produg&o maijorita-
ria da propria O2. Os numeros sio pouco expressivos: cerca de 79 mil espectadores
no total e mediana de 2.500 por langamento.

A empresa também fincou uma bandeira no Rio de Janeiro em 2012,
quando abriu uma base de operac¢ao na cidade. Em 2015, a O2 Pds criou um nucleo
local para atender seus clientes cariocas com um numero reduzido de profissionais e
uma ligacao de fibra ética com a sede paulistana. Segundo Paulo Barcellos, diretor da
unidade, a O2 Pés tinha cerca de cem funcionarios em Sao Paulo e comecgou a atuar
com quatro no Rio de Janeiro®®,

Barcellos sugeriu, em entrevista®, a importancia do contato face a face,
usando como exemplo o trabalho conjunto de um diretor e um colorista para chegar
ao resultado imaginado. A questdo da copresencga voltou a tona durante a pandemia.
O diretor da O2 Pés afirmou que a empresa tinha instrumentos “que permitem dividir
a tela do artista com o diretor, sem perda de qualidade, como se ele estivesse ao lado
do artista apontando na tela”®’, mas lembrou que os contatos virtuais podem tolher ou
dificultar parte dos intercambios entre os profissionais envolvidos: "O maior desafio do
trabalho remoto é a perda da interacdo espontanea. Na O2 Pés € comum os diretores
irem direto no artista sem marcar uma reunido — isso torna o processo mais interativo

e menos burocratico”.

8 BRITO, Cibelle; MAZZACARO, Natasha. Laranjeiras e Cosme Velho concentram profissionais e
produtoras do audiovisual carioca. O Globo, Rio de Janeiro, 4 jun. 2015. Disponivel em:
https://oglobo.globo.com/rio/bairros/laranjeiras-cosme-velho-concentram-profissionais-produtoras-
do-audiovisual-carioca-16344834. Acesso em: 20 mai. 2023.

8 |dem.

8 TOLEDO, Mariana. O2 Pés entrega sua primeira campanha publicitaria internacional em 3D. Tela
Viva News, Sao Paulo, 23 mar. 2021. Disponivel em: https://telaviva.com.br/23/03/2021/02-pos-
entrega-sua-primeira-campanha-publicitaria-internacional-em-3d/. Acesso em: 20 mai. 2023.


https://oglobo.globo.com/rio/bairros/laranjeiras-cosme-velho-concentram-profissionais-produtoras-do-audiovisual-carioca-16344834
https://oglobo.globo.com/rio/bairros/laranjeiras-cosme-velho-concentram-profissionais-produtoras-do-audiovisual-carioca-16344834
https://telaviva.com.br/23/03/2021/o2-pos-entrega-sua-primeira-campanha-publicitaria-internacional-em-3d/
https://telaviva.com.br/23/03/2021/o2-pos-entrega-sua-primeira-campanha-publicitaria-internacional-em-3d/
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Acima, filmagem de “Marighella” (Wagner Moura, 2019) no centro de S&o Paulo; abaixo, gravagéo de
“Cidade de Deus: a Série” (Aly Muritiba, 2024, HBO Max), ambas produgdes da 02. O2 Filmes no
Facebook/Reproducédo; HBO Max Latin America PR no Twitter/Reprodugao

Outra grande produtora brasileira, a Conspiragdo, viveu expansao seme-
Ihante. A descri¢cao da trajetoria da empresa, fundada no Rio de Janeiro também em
1991, foge aos objetivos deste trabalho. Convém assinalar, contudo, que a Conspira-
¢ao assistiu ao declinio da participacao relativa da publicidade em seu faturamento,
criou divisbes de conteudo para midias emergentes e pos-producédo e efeitos visuais,

bem como desdobrou suas atividades na outra metropole do eixo Rio-Sao Paulo e
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passou a controlar estudios de filmagem. Nesse caso, os investimentos na capital
paulista parecem maiores que os da O2 no sentido inverso: em 2014, a produtora
tinha 260 funcionarios, dos quais 70 em S&o Paulo, de acordo com Pedro Buarque de
Hollanda, entdo presidente do grupo.

Estamos com um estudio novo em Sao Paulo (no bairro do Morumbi)
porque a estrutura que tinhamos aqui estava ficando pequena. Tinha-
mos mais a area comercial, e estamos montando uma estrutura de
producdo na cidade, mesmo porque muitos canais de TV por assina-
tura estdo aqui.®®

A proximidade com as programadoras de televisdo paga, sugere Buarque
de Hollanda, tinha um carater estratégico para a empresa, que buscava negociar
“acordos maiores, para varias producgdes”. “Isso nos permite manter uma estrutura
fixa, com equipes de roteiristas, diretores, técnicos, equipamentos. Televisdo é dife-
rente de cinema, precisa de escala, de velocidade, de volume.”®®

Essas duas empresas, caracterizadas por um nivel maior de internalizagéo
das atividades de produgao e diversificagao de formatos e géneros das obras, con-
trasta com a maior parte das demais produtoras independentes, que buscam manter
as operagdes mais enxutas e flexiveis possiveis.

A Gullane, importante produtora paulistana fundada nos anos 1990, tem
um percurso que segue as linhas gerais do circuito. A empresa foi criada em 1996
pelos irmaos Caio e Fabiano, que haviam produzido videoclipes e trabalhado como
produtores-assistentes. Seus primeiros créditos como produtores de longas-metra-
gens sao “Através da Janela” (Tata Amaral, 2000) e “Bicho de Sete Cabecas” (Lais
Bodanzky, 2000).

A empresa ndo enredou na producdo publicitaria e, em seus primeiros dez
anos, se concentrou exclusivamente na produc¢ao de obras para salas de cinema, mo-
bilizando mecanismos de incentivo fiscal e, em seguida, linhas de investimento do
FSA com grande intensidade. A Gullane lidera o ranking das produtoras com maiores
valores contratados junto ao fundo: entre 2009 e 2018, foram 25 projetos e R$ 33,6
milhdes. A titulo de comparacéo, a O2, quarta colocada do pais e segunda do estado
de Sao Paulo, foi apoiada em 19 projetos com valor total de R$ 23,2 milhdes; a

8 MERMELSTEIN, André. Longo prazo. Tela Viva, nov. 2012. v. 21, n. 232, p. 14-16.
89 ldem.
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Conspiragdo, em nove projetos que totalizaram R$ 17,7 milhdes. Cabe ressaltar que,
salvo eventuais excegdes, se trata de investimentos reembolsaveis.

Para diminuir a exposigcao a riscos, especialmente elevados na producao
de longas-metragens, a Gullane apostou em coprodugdes internacionais e estruturou
uma carteira de projetos, com o objetivo de assegurar mais regularidade em suas
atividades. A produtora, que nasceu como empreendimento familiar, passou por uma
reestruturacdo em meados dos anos 2000, se tornou uma sociedade andénima e in-
corporou novos socios, como Debora lvanov®.

Na segunda metade dos anos 2000, a Gullane entrou na produgao de obras
seriadas para a televisédo. A primeira delas, “Alice”, dirigida por Karim Ainouz, criador
com raizes no cinema, também foi viabilizada por investimentos da HBO com uso do
artigo 39. Os tempos de bonanga, movidos pelos recursos do FSA e a as cotas da Lei
da TV Paga, alavancaram o ritmo de producdo da Gullane: “De 2004 a 2007, a em-
presa produzia uma média de quatro longas por ano. Em 2011, sdo 25 projetos em
curso, incluindo 10 séries para a televisdao. Com isso, o volume de recursos adminis-
trados cresceu 24% ao ano nos ultimos cinco anos™".

A filmografia da produtora inclui dramas de diretores reputados de cinema,
como “Carandiru” (Hector Babenco, 2003), “O Ano que Meus Pais Sairam de Férias
(Cao Hamburger, 2006), “Viajo Porque Preciso, Volto Porque Te Amo” (Karim Ainouz,
2009) e “Que Horas Ela Volta?” (Anna Muylaert, 2015) e comédias voltadas ao grande
publico, como os trés “Até que a Sorte Nos Separe” (Roberto Santucci, 2012, 2013,
2015, realizados em coprodugédo com a Globo Filmes) e “Desculpe o Transtorno” (To-
mas Portella, 2016).

A Moonshot, fundada em 2001, também evitou a publicidade e atua na pro-
ducéo de longas-metragens e, com mais forga, em obras seriadas para a televisao.
Comandada por Roberto d’Avila — homénimo do jornalista e apresentador de televi-
séo citado anteriormente —, a produtora ingressou no mercado langando séries e lon-
gas-metragens infanto-juvenis (“Patrulha Nick”, para a Nickelodeon por meio do artigo
39, e “llha Ra-Tim-Bum: o Martelo de Vulcano”, langado pela Warner Bros., ambos de
2003).

% STIVALETTI, Thiago. Sons, imagens, negocios. Valor Econdmico, Sdo Paulo, 16 set. 2011. Dis-
ponivel em: hitps://valor.globo.com/empresas/noticia/2011/09/16/sons-imagens-negocios.ghtml.
Acesso em: 20 mai. 2023.

%' |dem.


https://valor.globo.com/empresas/noticia/2011/09/16/sons-imagens-negocios.ghtml
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A produtora viabilizou varios de seus projetos por meio do artigo supraci-
tado: o drama policial “9mm: S&o Paulo” (duas temporadas, 2008-2010), que contou
com investimentos complementares da Fox®?, e “Santo Forte” (uma temporada, 2014-
2015), para a AXN, s&o exemplos. Ja os recursos para a producédo de “Sessao de
Terapia” (cinco temporadas, 2012-2021), versdo brasileira de uma série israelense,
vieram integralmente do GNT, sem o uso de renuncia fiscal ou investimentos do
FSA%, arranjo que despertou atengéo por ser pouco comum até hoje.

A Moonshot investiu particularmente em reality shows — de beleza (“De-
safio da Beleza”, quatro temporadas, 2012-2015, GNT), gastronémicos (“The Taste
Brasil”, cinco temporadas, 2015-2019, GNT; “Cozinheiros em Ac¢ao”, sete temporadas,
2013-2019, GNT) e moda (“Brazil's Next Top Model”, trés temporadas, 2007-2009,
Sony) — e realities documentais (“Aeroporto: Area Restrita”, quatro temporadas,
2017-2002, Discovery).

O volume de produgao da empresa é notavel, bem como seu crescimento
ao longo dos anos 2010. A Moonshot lidava com dois ou trés novos projetos ao ano
em 2014 e, em 2018 e no inicio de 2019, empreendia concomitantemente de 12 a 14
projetos, afirmou d’Avila, que previu entregar cerca de cem episédios entre margo e
abril de 2019%. Nesse periodo, a demanda de programadoras de televisido paga co-
megou a ser acompanhada da busca de conteudos por plataformas de VoD. "Este &
o melhor momento na historia recente para as produtoras independentes”, disse o
produtor®.

02, Conspiragéo, Gullane e Moonshot tém estratégias empresariais e lo-
cacionais diversas, mas a reconfiguragao do circuito audiovisual brasileiro e paulistano
criou possibilidades de expansao para todas elas.

As duas primeiras enxergaram a perspectiva de impulsionar economias de

escala com a ampliacdo do volume de producdo, bem como avangar em economias

92 FREDERICO, Daniele. Fox e Moonshot produzem série policial brasileira. Tela Viva News, S&o
Paulo, 27 nov. 2007. Disponivel em: https://telaviva.com.br/27/11/2007/fox-e-moonshot-produzem-
serie-policial-brasileira/. Acesso em: 20 mai. 2023.

9 TOLEDO, Mariana. “Sesséo de Terapia” tera quarta temporada com novo arranjo e parceria com o
GloboPlay. Tela Viva News, Sdo Paulo, 23 jan. 2019. Disponivel em: https://tela-
viva.com.br/23/01/2019/sessao-de-terapia-tera-quarta-temporada-com-novo-arranjo-e-parceria-
com-o-globoplay/. Acesso em: 20 mai. 2023.

% ROSA, Jodo Luiz. Demanda por entretenimento impulsiona audiovisual do Brasil. Valor Econé-
mico, Sao Paulo, 1 mar. 2019. Disponivel em: https://valor.globo.com/eu-e/coluna/demanda-por-
entretenimento-impulsiona-audiovisual-do-brasil.ghtml. Acesso em: 20 mai. 2023.
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de escopo com a diversificagdo de segmentos, géneros e formatos de atuacdo. O2 e
Conspiragdo, portanto, se distanciam da forma de organizagdo da produgdo domi-
nante, e o porte de ambas esta em um patamar muito mais elevado que as demais
empresas.

A O2 ensaia um movimento de expansao horizontal e vertical, com a pro-
priedade de estudios de filmagem e a entrada, embora recente e timida, na distribui-
¢cao. Além disso, teve condigdes de renunciar recentemente ao uso de recursos admi-
nistrados pela Ancine — fomento indireto e investimentos do FSA —, criticados pela
burocracia e pela inseguranga juridica envolvidas na contratagdo dos projetos. Em
entrevista, Andrea Barata Ribeiro® afirmou que “a Ancine esta paralisada e, além
disso, vocé fica em um imbrdglio juridico que ndo € seu, com prestagdo de contas
pendurada, que eles ndo deram baixa. Ai os caras comegam a pedir de novo presta-
¢bes de contas de 15 anos atras”.

As trajetdrias da Gullane e da Moonshot, por sua vez, se amalgamam mais
intensamente com as novas possibilidades criadas com o alargamento da politica au-
diovisual federal e a ampliacdo do mercado de longas-metragens e obras seriadas
para a televisao nas ultimas duas décadas. As produtoras se baseiam, especialmente,
em uma forma de organizagao da produg¢ao mais proxima do modelo de especializa-

cao flexivel.

Na ultima década, a tendéncia a especializacdo se aprofundou, em um periodo de
amadurecimento do mercado, profissionalizagdo das empresas existentes e busca de
lacunas por produtoras independentes entrantes. Novas firmas foram criadas com mo-
delos de negdcio dedicados a producgdo para a televisdo por assinatura e, posterior-
mente, para plataformas de VoD, muitas vezes com géneros preferenciais de atuagao.
Produtoras também foram constituidas voltadas a producé&o de longas-metragens e
passaram a produzir para plataformas de VoD. Em ambos os casos, a produgao de
filmes institucionais e publicitarios ndo foi incorporada ao desenho das empresas.

% MOURA, Eduardo. Crise na Ancine espanta produtoras como a 02, que veta filme com verba pu-
blica. Folha de S.Paulo, Sdo Paulo, 13 out. 2021. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/ilus-
trada/2021/10/crise-na-ancine-espanta-grandes-estudios-que-fazem-filmes-sem-dinheiro-pu-
blico.shtml. Acesso em: 20 mai. 2023.
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Sao dezenas ou centenas de casos, 0 que impossibilita uma analise quali-
tativa desse universo. Por isso, duas produtoras que sintetizam eixos fundamentais
desse movimento, Boutique Filmes e Estudio Escarlate, serdo objeto de descri¢ao
mais detalhada. Ambas convergem na preocupagédo com a criagao e a exploragéo de
direitos patrimoniais e em uma estratégia de coprodugdo com agentes estrangeiros e
de distribuicdo internacional.

A Boutique Filmes foi fundada no fim de 2012 por Eduardo Piagge e os
irmaos Gustavo e Tiago Mello. Piagge tinha em seu portfolio trabalhos como fotografo
em curtas e séries de televisdo; Gustavo havia trabalhado como diretor e montador
freelancer e produtor-executivo; Tiago tinha atuado como produtor-executivo na pro-
dutora Mixer em séries dramaticas e infanto-juvenis. A Boutique nasceu como uma
aposta explicita de seus socios nos efeitos da Lei da TV Paga e, portanto, se especi-
alizou na producgao de obras seriadas para a televisdo por assinatura. O primeiro se-
mestre da produtora foi destinado ao desenvolvimento de projetos, oferecidos em se-
guida as programadoras do segmento®’.

Gustavo Mello considera que a reserva de mercado foi indispensavel para
viabilizar a produtora “sem um sécio capitalista®, contornando a necessidade de um
parceiro que entrasse com um volume de capital para pér a empresa em pé, e que a
especializacdo em obras seriadas se mostrou acertada para construir a reputagao da
empresa. A produtora atua em ficgao e infanto-juvenis, mas dedicou atencéo especial
a séries documentais. Nessa configuragcéo, duas estratégias se destacaram em seu
primeiro decénio de existéncia: a compra de direitos de livros para adaptacao posterior
e a produgéao de historias reais e policiais, como séries do género “true crime”.

O produtor-executivo, no entanto, afirma que a geometria de financiamento
balizada pela Lei da TV Paga se mostrou insuficiente nos anos seguintes: “Ela limitava
o modelo de negdcios, porque, a partir do momento que vocé faz 51% a produtora e
49% o coprodutor internacional, o canal, fica dificil modelar”®°. Mello se refere a exi-
géncia, na regulagéo brasileira, de manutencéo do poder dirigente da obra na produ-
tora independente brasileira — sem isso, o conteudo ndo pode ser contabilizado nas

9 TOLEDO, Mariana. Boutique Filmes completa dez anos e projeta crescimento a partir de movimen-
tos de reconstrugdo do mercado. Tela Viva News, Sdo Paulo, 27 mar. 2023. Disponivel em:
https://telaviva.com.br/27/03/2023/boutique-filmes-completa-dez-anos-e-projeta-crescimento-a-par-
tir-de-movimentos-de-reconstrucao-do-mercado/. Acesso em: 20 mai. 2023.

% Entrevista ao autor, jul. 2023.
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cotas de programacéo. Ele menciona a dificuldade de estabelecer parcerias interna-
cionais ou distribuir as obras fora do Brasil, ja que os direitos de distribuigdo no exterior
eram demandados pelos conglomerados que exibiam as obras na televisao por assi-
natura do pais. Na avaliacdo do produtor-executivo, trabalhar dessa forma tinha van-
tagens, mas impunha limites as perspectivas de crescimento e sustentabilidade da
empresa:

Era mais cémodo, vocé fazia, investia o dinheiro, o0 orgamento mais
limitado, direito patrimonial dividido, mas o que acontecia? A gente ti-
nha um catalogo enorme no nosso balango. A gente fazia muito, ficou
os quatro, cinco primeiros anos so6 fazendo pay TV, mas esse catalogo
nao entregou resultado futuro para a empresa. Por dois motivos: pri-
meiro, porque os direitos de distribui¢cdo ficavam atrelados a Discovery
OuU a quem quer que seja — isso € publico, eu posso falar porque era
padrado da Ancine, as vezes vocé ficava até 20 anos nos contratos de
distribuicdo, entdo na pratica virava uma semiprestacao de servigo,
porque vocé ndo podia explorar aquilo — e porque, tirando alguns
exemplos, como "1 Contra Todos" [série da Conspiracdo para a Fox
indicada trés vezes ao Emmy Internacional] e algumas animacgoes,
muita coisa ndo conseguia ter a ambicao necessaria para brigar com
os produtos internacionais, isso em um mundo que ainda ndo era o
mundo do “Round 6”'%.

Investir em obras testadas anteriormente em outros formatos, como livros,
€ uma estratégia tradicional da producéo audiovisual para minimizar os riscos ineren-
tes aos projetos. Algo semelhante aconteceu com o titulo que mudou o rumo da Bou-
tique, “3%”, a primeira série brasileira produzida para uma plataforma de VoD, cujo
percurso diz muito sobre a organizagédo da produg¢ao audiovisual brasileira e sua re-
configurac&o na ultima década.

O projeto teve inicio em 2009. Pedro Aguilera, a época com 20 anos, era
estudante de cinema da USP e inscreveu a proposta inicial da obra no edital
FICTV/Mais Cultura, destinado a selec¢ao, para exibicao em emissoras publicas brasi-
leiras, de minisséries que tratassem de dilemas da juventude do pais. O processo
tinha uma primeira etapa, em que até oito projetos selecionados receberiam R$ 250
mil para desenvolver uma biblia e produzir o piloto, e uma segunda, em que trés séries
receberiam o sinal verde para a produgdo, com montante de R$ 2,6 milhdes cada

uma, em valores da época'®".

100 |dem.

101 FICTV/Mais Cultura anuncia projetos vencedores. Tela Viva News, S&o Paulo, 22 abr. 2010. Dis-
ponivel em: https://telaviva.com.br/22/04/2010/fictvmais-cultura-anuncia-projetos-vencedores/.
Acesso em: 20 mai. 2023.
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“Ganhamos para filmar o piloto e montar uma biblia. Filmamos com uma
equipe sensacional e aprendemos muito. Acabamos nao ganhando a 22 fase do edital
que financiava a série inteira, mas no final das contas foi o melhor que podia aconte-
cer”, afirmou Aguilera’®. Com a falta de perspectiva de realizar a série, o criador pu-
blicou o piloto no YouTube em 2011. O video alcangou 1,1 milhdo de visualizagbes'®

poucos meses antes do langamento na Netflix, em novembro de 2016.

Cena do piloto original de “3%” (Pedro Aguilera, 2011). thg no YouTube/Reprodugao

Tiago Mello estava no evento em que os pilotos produzidos na primeira
etapa do edital foram exibidos e disse nao ter se esquecido do projeto:

Quando abri a produtora, [...] fui falar com eles para saber o que tinha
acontecido. Eles ja estavam uma coisa desanimada, porque ninguém
quis comprar o projeto, ndo aconteceu, a produtora tinha acabado. Eu
falei: “WVamos tentar fazer isso, € um projeto superforte”. Eu comecei
a, primeiro, ver os direitos. Os direitos estavam bem confusos [...]. Foi
um processo bem complexo [...]: foram trés, quatro meses com advo-
gados e negociando. Dai, consegui os direitos depois de um periodo
e conversei com o Pedro Aguilera e os diretores, e a gente chegou a

um acordo'®.

192 SANT'ANGELO, Felipe; DOTTORI, Tthiago. O processo criativo na série “3%”. Abra, 18 dez. 2016.
Disponivel em: https://abra.art.br/blog/2016/12/18/0-processo-criativo-na-serie-3porcento/. Acesso
em: 20 mai. 2023.

103 | EITAO, Gustavo. A série 3%: do YouTube para a Netflix. Filme B, Rio de Janeiro, 11 mar. 2016.
Disponivel em: http://www.filmeb.com.br/noticias/distribuicao-producao/serie-3-do-youtube-para-
netflix. Acesso em: 20 mai. 2023.

04 RIO2C. A arte da negociagdo. 5 mai. 2020. Disponivel em: https://www.you-
tube.com/watch?v=w8ehBgUkn_U. Acesso em: 20 mai. 2023.
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Depois das negociag¢des, uma sala de roteiro foi montada para desenvolver
a série, e a Boutique comegou a tentar vender o projeto, mas nenhuma programadora
se interessou — os canais que se interessavam queriam pagar US$ 1.000 por episo6-
dio, segundo Tiago Mello. “Produzir ficgao cientifica no Brasil, naquela época, também
ndo era uma coisa bem-vista, ‘isso néo é para o brasileiro fazer™1%,

De acordo com Aguilera, Erick Barmack, ent&o vice-presidente de conteudo
da Netflix, havia assistido ao piloto depois da publicagcdo de uma reportagem no site
Wired e gostado da proposta da série'%. A Boutique e a Netflix comegaram a negociar.
Tiago Mello afirmou que a plataforma se preocupava com a falta de experiéncia do
criador e da equipe, o que motivou a contratagdo do diretor César Charlone (“O Ba-
nheiro do Papa”, 2007) e de atores conhecidos do publico brasileiro, como Jodo Mi-
guel e Bianca Comparato'®’. A produtora e a plataforma nao informam os valores en-
volvidos na producdo, mas o orcamento da primeira temporada da série foi estimado
em R$ 10 milhdes'®, valor significativamente menor que produgdes da Netflix em ou-
tros paises.

A corporacgéo californiana engatinhava em suas obras originais, sobretudo
no exterior e em lingua nao inglesa. “House of Cards”, marco da entrada da Netflix na
producao de conteudo, foi ao ar em 2013, e “3%” esteve entre as cinco primeiras
produgdes originais internacionais da plataforma. A produg¢do da Boutique teve boa
performance de audiéncia depois de langada nos 190 paises em que a Netflix atua,
foi renovada poucas semanas depois de entrar em catalogo e chegou a quatro tem-
poradas.

Com a repercussao de “3%”, a Boutique se algou a uma das maiores pro-
dutoras brasileiras de obras seriadas para plataformas de VoD, mas Gustavo Mello
afirma so6 ter conseguido estruturar um projeto com retengao dos direitos patrimoniais

muito recentemente, em “O Negociador’ (2023, Prime Video)'®®. A auséncia de

195 |dem.
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tube.com/watch?v=w8ehBgUkn_U. Acesso em: 20 mai. 2023.
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regulacdo do segmento no Brasil, debate que escapa aos limites desta pesquisa, fra-
giliza a posigao de produtoras brasileiras na negociagdao com a Globoplay, a unica
grande plataforma nacional, e corporag¢des globais, que ndo costumam considerar o
Brasil um pais prioritario para a produgao local.

De 2016 a 2022, a Netflix informa ter investido R$ 1,5 bilhdo em conteldo
brasileiro e planejar R$ 1 bilhdo adicional até 2024. Os montantes, que parecem gran-
diosos, se tornam diminutos considerando que a companhia prevé gastar US$ 17 bi-
lhdes (R$ 86 bilhdes) em filmes e séries apenas neste ano em todo o mundo''°. Es-
tima-se que a Netflix tenha cerca de 20 milhdes de assinantes no Brasil e pouco mais
de 1 milhdo na Coreia do Sul, mas o pais asiatico recebera US$ 2,5 bilhdes (R$ 12,6
bilhdes) em recursos para a produgao local nos proximos quatro anos''.

A gente ja chega menos capitalizado, menos estruturado, com parce-
rias menos solidas quando vai sentar na mesa no mercado internaci-
onal. Entéo, a gente precisa ter uma base, um volume de producdes e
um volume de catalogo para comecgar a ter uma solidez de longo
prazo, nao ser tao picos e vales. Isso vai vir de um investimento mi-
nimo obrigatorio em producédo pela regulamentagéo. Nao acho que te-
nha nenhum outro caminho.'"?

A chave para a Boutique conseguir reter os direitos patrimoniais de “O Ne-
gociador”, diz Gustavo Mello, foi encontrar um parceiro internacional na Mipcom, o
mais importante evento global de mercado de televisdo, realizado anualmente em
Cannes, na Francga. A Spiral International, baseada em Miami, atua na distribuicdo de
séries junto a plataformas e programadoras, tem contratos de distribuicdo com com-
pradores europeus e de outros paises e embarcou no projeto. O produtor-executivo
diz que havia tentado encontrar investidores brasileiros e internacionais para a obra,
mas faltava um histérico favoravel de séries em portugués com circulagéo global e as
plataformas tinham dificuldades em aceitar dividir o direito das obras com a produtora.

‘Eu falei: ‘Se eu aceito um contrato desse, eu n&o consigo financiar o resto do

"0 STYCER, Mauricio. Quando o assunto ¢ streaming, Tio Sam ndo conhece a nossa batucada. Folha
de S.Paulo, S3o Paulo, 4 out. 2023. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/colunas/maurici-
ostycer/2023/10/quando-o-assunto-e-streaming-tio-sam-nao-conhece-a-nossa-batucada.shtml.
Acesso em: 20 mai. 2023.
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orgamento’. Eles ndo entendiam isso: ‘Porque, se a gente paga R$ 1 a mais, entao

vai virar um original, a gente vai querer comprar tudo’.” '3

\ = ‘S

Gravagéao de “Rota 66: a Policia que Mata” (Philippe Barcinski e Diego Martins, 2022, Globoplay), pro-

ducédo da Boutique Filmes. Boutique Filmes no Facebook/Reproducao

A produtora, ao apostar na producéo de obras preservando os direitos pa-
trimoniais, tenta se desvencilhar do modelo dominante de prestacdo de servicos,
construindo uma carteira de projetos em coprodugao internacional com o intuito de
garantir um fluxo de receitas futuras em vez do investimento unico do contratante no
momento da produgao. “Nossa expectativa hoje de ganho futuro, com uma série como
‘Negociador’ ou ‘Sutura’, é maior do que existia com todo esse catalogo de projetos
incentivados na época do pay TV.” "4 “Sutura” € um thriller médico em produgdo com
0S mesmos parceiros, Prime Video e Spiral.

Como discutido anteriormente, forjar conexdes interescalares pode trazer
vantagens para produtoras independentes, cujo enraizamento territorial pode tolher o

acesso a recursos nao disponiveis localmente. Nesse caso, acordos de coproducgao
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“fornecem acesso e credibilidade para o fechamento de negdcio”, segundo Mello, que
indica que os contratos sao permeados por relagdes interpessoais forjadas em even-
tos de mercado e outros foruns dedicados a negociagdo de obras e ao “networking”
entre empresas e profissionais do setor, bem como em festivais e mostras de cinema
e audiovisual.

Por mais que a gente conhega boa parte dos executivos internacio-
nais, vocé ter como parceiro alguém com que fecha negocio ha 20
anos é muito diferente de vocé estar abrindo esse caminho agora. [...]
O mercado internacional € um mercado pequeno também.

E muito concentrado. E muito concentrado. [...] As vezes, vocé con-
quista uma relagéo com a distribuidora e aquela relagao fica estabele-
cida durante muito tempo. A gente tem algumas dessas pessoas. A
presenca internacional se da dessa maneira.'®

Gravagao de cena de “Elize Matsunaga: Era uma Vez um Crime” (2021, Netflix), produgéo da Boutique

Filmes. Netflix/Divulgagao

Para o socio, parcerias com agentes estrangeiros podem permitir uma mo-
delagem mais complexa dos projetos, que concretize a retengéo de parte dos direitos
patrimoniais das obras, e a comercializagao internacional dos titulos, mas as negoci-

acdes criativas podem ser um entrave, o que reforca a necessidade de construir lagos

5 |dem.
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com profissionais que compreendam as historias brasileiras — tenham afinidades es-

téticas com imagens e narrativas nacionais — e entendam as regras tacitas da produ-

¢ao do pais:

Acho que esse € o lugar mais dificil, porque é vocé ter um parceiro que
entenda como se produz no Brasil, respeite a autenticidade da historia
local, mas também contribua para aquela historia local ter projecéo
internacional. Mesmo quando eu lido com executivos — tem um exe-
cutivo com quem eu trabalho ha muito tempo, de quem eu gosto muito,
da area de documentarios, e que, por mais que seja um trabalho co-
missionado, ele tem uma visdo que nio é so6 do Brasil, € uma visdo de
produto. O “Elize Matsunaga”, que eu fiz com ele, a gente falava muito
sobre isso: como a gente pode ter uma sensagao para a audiéncia que
ela esta assistindo a uma série brasileira, mas com uma experiéncia
visual que seja internacional. Ou o Zasha [Robles, diretor-presidente
da Spiral], que sublinha alguns aspectos: "Isso aqui pode funcionar
muito bem para o mercado europeu, e a gente vai fazer vendas 18"""°.

Para fazer frente ao cenario da produgao independente nacional, ainda

marcada por picos e vales, a empresa busca modular seu quadro de funcionarios e

seu tamanho para conseguir atender a demanda de produgao e manter uma margem

de manobra financeira, diz o produtor-executivo, para quem essa tarefa é dificultada

pela falta de m&o de obra qualificada e experimentada em S&o Paulo, que incentiva a

contratagao de profissionais-chave e pressiona por remuneragdes mais altas em pos-

tos de coordenacgao dos projetos:

A gente tenta achar esse tamanho 6timo. A gente tem alguns profissi-
onais que, quando a gente tem um pipeline de produgdes, consegue
contrata-lo em um periodo longo e ele vai indo de produ¢do em pro-
ducgdo. A gente tem pessoas mais estratégicas que estdo em um nivel
de lideranca gerencial. A gente vai tentando fazer um pouco esse exer-
cicio. Qual é o nosso tamanho certo? Como a gente retém talento pa-
gando bem? Porque o mercado inflacionou. [...] O que a gente tem
sentido é que vocé ter liderangas experientes e ter um negécio menos
afunilado s6 nos sécios, que seja mais com a cara de uma empresa
estruturada, vocé consiga autonomia, consegue gerar um maior valor
para a empresa. Depois, vocé vai modulando, trazendo a execugdo —
os profissionais freelancers atrelados a essas liderangas'"’.

O Estudio Escarlate, a segunda produtora que expressa tendéncias importantes da

reconfiguragao do circuito audiovisual de S&o Paulo, € mais recente. A produtora foi
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fundada em 2016 por Joana Hennning e Sérgio Sa Leitdo, que deixou a empresa
poucos meses depois para assumir o Ministério da Cultura no governo Temer (MDB).
Paula Torres, que foi gerente de produg&o executiva da Globo por quase 20 anos, se
tornou sdcia posteriormente. Henning comegou sua carreira em Brasilia, atuando em
uma ONG de artes circenses, e se instalou no Rio de Janeiro, onde criou uma produ-
tora de eventos''®, o embrido da atual Escarlate. A empresa realizava eventos e pro-
jetos especiais para a Globo, a MTV e outros clientes.

A empresa nasceu focada na gestao de propriedade intelectual, sobretudo
de longas-metragens, em uma concepgao de hub de desenvolvimento de projetos
adaptados ou originais e realizagdo em coprodugdo — “um modelo de gestao de inte-
ligéncia do audiovisual”’, na definicdo de Henning, segundo quem “a ideia inicial da
Escarlate é trabalhar com gestédo de ‘equity’ e capital intelectual de conteudos, desde
licenciamento de livros para audiovisual até construcéo de roteiros originais ou com-
pra de direitos de histdrias e adaptagédo™®.

A produtora, portanto, se concentra na negociagao de direitos de titulos
considerados promissores e se envolve menos na produgéo direta de longas-metra-
gens e obras seriadas, o que permite que subcontrate boa parte das suas equipes e
constitua uma “operagao enxuta e flexivel”: “Sao 12 gerentes e agregados. [...] Con-
siderando o juridico, contabilidade etc., a gente chega a mais de 25 colaboradores
[...]. A ideia é que a gente plugue parceiros necessarios para fazer coisas grandes e
nao crie uma estrutura grande”'?°,

A Escarlate utiliza os mecanismos tradicionais de captacao de investimen-
tos privados previstos na Lei do Audiovisual (participagao nos direitos de comerciali-
zagao das obras e patrocinio), mas também investe na formatagdo de um fundo las-
treado em sua carteira de projetos, isto €, em um conjunto de ativos potenciais, n&o
em obras especificas em producgao. Além disso, atua na coprodugao de obras estran-
geiras, na distribuicdo de filmes internacionais no Brasil, principalmente titulos com

perfil autoral exibidos em festivais, e participa como so6cia de projetos de outras

18 TRINDADE, Eliane. Produtora de cinema que veio do circo aposta em longas politicos. Folha de
S.Paulo, Sao Paulo, 6 out. 2020. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/colunas/redeso-
cial/2020/10/produtora-de-cinema-que-veio-do-circo-aposta-em-longas-politicos.shtml. Acesso em:
20 mai. 2023.

"9 Entrevista ao autor, jul. 2023.
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empresas. Isso deriva da percepg¢ao de que a produgdo em si ndo gera 0S recursos
necessarios para sustentar a produtora.

A gente tem varios modelinhos — desde micro-docs até grandes docs
e grandes longas — e varios formatos. Hoje, a gente esta com 35 pro-
jetos. Desses 35, néo serao todos feitos. Eu estaria mentindo [se dis-
sesse que serao feitos], nem €& possivel, mas a gente tem essa dina-
mica de tamanhos e formatos diferentes para ir construindo um giro
que mantém a empresa em pé.'?!

A especializagao, portanto, se manifesta nos formatos produzidos e nos
géneros preferenciais, mas, sobretudo, na ado¢gado de um modelo de negdcio pautado
na negociagao de direitos patrimoniais e na viabilizagdo de projetos por meio de acor-
dos de coprodugéo e distribuigdo. A onda “true crime” também é objeto de interesse
da produtora, que realizou “O Caso Celso Daniel” em regime de prestagéo de servigo
para a Globoplay.

O “Celso Daniel” eu vendi o IP [propriedade intelectual, na sigla em
inglés]. Por qué? Porque a gente ficou cinco anos estudando, cons-
truiu um formato, fechou um bom valor e, se a gente ndo langasse na
Globo naquele periodo, a gente nao faria mais o projeto. Como port-
félio, como posicionamento, e para a série acontecer, fazia sentido,
mas ia ser muito melhor se a gente recebesse um valor como direitos
autorais.'?

Ao entrar no mercado de cinema, “um nicho muito especifico, muito fe-
chado e de muita tradigao”'?3, a empresa investiu em um filme com forte apelo popular,
a comédia “De Perto Ela Ndo E Normal”’, adaptagdo de uma peca de teatro que ja
havia obtido sucesso comercial, em mais um caso de tentativa de minimizacéo dos
riscos inerentes ao audiovisual. O longa contou com R$ 3,2 milhdes do FSA e R$ 3
milhdes do artigo 3°A da Lei do Audiovisual. Ingressar no segmento com um longa-
metragem talhado para grandes bilheterias € uma estratégia que se repete em outras
produtoras, como um instrumento para amealhar recursos, com vistas ao financia-
mento de projetos autorais posteriores, e angariar credenciais que deem legitimidade
e visibilidade as empresas.

“O Sequestro do Voo 375", uma megaprodugado, nos padrdes brasileiros,
que envolveu a rotagdo de um aviéo real em estudio, exemplifica a arquitetura finan-

ceira de um longa-metragem produzido pela empresa. O longa captou R$ 4,9 milhdes
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pela Lei do Audiovisual (R$ 2,9 milhdes pelo artigo 3°A e R$ 2 milhdes pelo artigo 39)

e deve ser langado nos cinemas em dezembro deste ano.

A gente investiu recursos proprios no roteiro, vendeu esse roteiro para
a Disney via coproducao e distribuicdo com lei de incentivo. Depois,
vendeu também uma exclusividade, ja com a Disney americana. Eles
compraram os direitos para o streaming, e a gente também colocou
dinheigg proprio. A gente tem 60% de “equity”, de retorno desse
filme.

Preparagao de cena de “O Sequestro do Voo 375”. Juliana Chalita/Estudio Escarlate no Face-

book/Reprodugéo

Em um traco comum com a Boutique e outras produtoras de porte seme-

Ihante criadas nos anos 2010, como a Bi6nica Filmes, a Escarlate busca se afastar do

papel de um prestador transacional de servigos, sem envolvimento na criagdo das

obras:

Quando a gente vai discutir um roteiro, projeto ou conceito do diretor,
a gente faz questéo de ter voz ativa na criagéo. A gente nunca é uma
produtora que simplesmente presta servigcos de producado. A gente co-
cria. Por qué? Porque eu acho que é uma falacia acreditar que a arte

24 |dem.
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e a producao sdo coisas que andam em paralelo. Nao. Se a producgédo
ndo tem o minimo do conhecimento ou da ingeréncia da criagao, ela
nunca vai garantir uma entrega de qualidade artistica. As vezes, uma
producéo pode ser superbem desempenhada e uma histéria pode ser
super mal contada. Para a gente, é totalmente transversal. Ndo tem

separagdo. A gente esta em todas as mesas de roteiro, em todas as

decisdes de arte, de diregéo'®.

A aposta em conexdes com agentes estrangeiros também & uma fei¢cao
compartilhada das empresas. Para Henning, investimentos em coprodugdes interna-
cionais n&o tém como principal motivagado o acesso ao know-how artistico ou técnico
de outros centros de produgéo, ja que as lacunas do Brasil com o resto do mundo, em
sua avaliagado, sdo muito menores hoje. A produtora-executiva conflui, no entanto, ao
apontar que a construcdo de vinculos de confianga e reciprocidade com empresas
estrangeiras permite desenvolver projetos com imagens e narrativas que ressoem em
diferentes publicos ao redor do mundo.

Ela exemplifica com um acordo que firmou recentemente com um produtor
dos EUA: “Alguns projetos que eu filmar no Brasil, ele vai trazer equipe americana,
alguns projetos que ele filmar nos Estados Unidos, eu vou levar equipe brasileira, e a
gente vai construir historias que dialoguem com as duas culturas”. “Acho que a gente
cresce, a gente enriquece n&o so possibilidades, ndo s6 espectadores, como também
parcerias que ampliam um pouco o modo de fazer. Por que nado ter um fotoégrafo ame-
ricano filmando uma historia no sertao?”126

Por outro lado, Henning também ressalta que esse € um processo delicado
e requer cuidados para que as empresas brasileiras ndo saiam prejudicadas na feitura
artistica das obras:

Ao mesmo tempo, quando eu lango o “Chico Mendes” [longa em pro-
ducgédo], me ligam dos Estados Unidos pedindo para trazer um diretor
americano. Eu veto. "Ndo, mas a gente tem uma equipe na comisséo
do Oscar, tem o Leonardo DiCaprio que investe na Amazénia, nao sei
0 qué, um diretor americano faz a gente pagar o filme inteiro para
vocé." Nao. "Ah, que pena, eu quero esses dolares” [risos]. Mas eu fiz
um acordo com a familia. Meu acordo com a familia é trazer a esséncia
de Chico Mendes e todo o seu legado. Um diretor americano nunca
vai entender isso. Nao vai entender o caboclo. Nao tem como, é outra
cultura, é outra dindmica. Entdo, vocé tem uns limites'’.
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A produtora-executiva realgca que a constru¢do de uma estrutura internaci-
onal para desenvolver parcerias, que implica uma operagéao financeira e juridica no
exterior — “eu brinco que tenho muito mais advogado que produtor aqui dentro”'?® —
, € uma vantagem em um cenario de forte concorréncia no Brasil. As plataformas de
VoD, diz, moldam uma rede de credibilidade, em que produtoras que “bancam a en-
trega” tém condig¢des de participar — e a coprodugdo com agentes estrangeiros ou a
participacdo em obras internacionais séo fortes componentes reputacionais.

A Escarlate, sediada em S&o Paulo, mantém uma rede organizacional es-
palhada em outras capitais (Rio de Janeiro, Salvador) e no exterior (representante em
Los Angeles e parceiro em Portugal).

“Ao mesmo tempo que para o business S&o Paulo € perfeita, para o conte-
udo é ruim, porque é viciado”, afirma Henning. Ampliar a escala geografica de agéao,
sugere a produtora-executiva, permite capturar outras sensibilidades e imbuir costu-
mes e histérias mais diversas em filmes e séries. A coordenadora de conteudo esta
em Salvador, e o Rio de Janeiro abriga a “base de locagbes, e artistas, agentes e
casting funciona muito 1a”.

Acho que, em relagdo a mao de obra, claro que o eixo Rio-Sao Paulo
dispara do Brasil, mas a gente tem conhecido bastante mdo de obra
fora bem interessante fora do eixo. Em relagao as histérias, acho que,
quanto mais descentralizado, melhor. Mesmo que a gente adapte, [...]
vocé sai ja na vantagem da riqueza da diversidade. Aqui, a gente
brinca que faz histérias brasileiras, mas para o espectador global. Elas
tém que ter uma caracteristica muito prépria, muito particular, para ter
um diferencial.'®

A Boutique Filmes e o Estudio Escarlate expressam com nitidez os vetores
de reconfiguracao do circuito audiovisual de Sao Paulo nos anos 2010. As produtoras
tém tragos proprios, mas a trajetoria de ambas manifesta a especializagéo e a profis-
sionalizagcdo do segmento. As duas empresas foram criadas na ultima década com
modelos de negocio delimitados, estratégias de capitalizagdo que se afastaram da
dependéncia de patronos externos e forte preocupagdo com parcerias com agentes
econOmicos estrangeiros e distribuicdo internacional das suas obras. Esse arranjo, no
entanto, esbarra na necessidade de as produtoras independentes se tornarem donas
de seu conteudo, isto &, preservarem os direitos patrimoniais de suas obras. Como

lideres do setor repetem ha alguns anos, a sustentabilidade econémica da produgao
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independente requer ultrapassar a prestagado de servicos como modelo contratual

Unico com distribuidoras.

Carreiras, contatos e reputacoes

Produtoras mais capitalizadas podem desenhar topologias que conectem metrépoles
do pais e pontos no exterior. Profissionais do circuito audiovisual, por outro lado, difi-
cilmente tém a mesma capacidade de atuar fora do lugar onde se instalaram em razao
de dinamicas especificas do trabalho no setor, debatidas nesta secéo a partir de apon-
tamentos empiricos.

Como em outros circuitos da economia cultural, as barreiras de entrada a
novos trabalhadores sdo em geral baixas no audiovisual. Os oficios demandam capa-
cidades artisticas e técnicas, mas a propria experiéncia de trabalho pode ser o l6cus
determinante de formacéo dos profissionais, mesmo aqueles graduados na area.

Essa caracteristica, no entanto, ndo significa que o ensino superior ndo de-
sempenhe papéis importantes na carreira futura de seus estudantes, seja por meio da
transmissado de conhecimento codificado e tacito, seja gragas as possibilidades de
formacéao de redes interpessoais.

A construgcédo de uma trama de contatos costuma ser geralmente mais im-
portante que o dominio técnico ou as habilidades artisticas individuais — ou, mais
precisamente, a participagao em redes profissionais tende a ser o fator determinante
para o exercicio dessas capacidades, processo que pode reforgar os potenciais exis-
tentes e pér em marcha uma retroalimentacao positiva. Nesse sentido, lagos de con-
fianga, lealdade e reciprocidade, forjados durante o ensino superior e em experiéncias
de cocriagao e cotrabalho em projetos ao longo da carreira, s&o uma infraestrutura
social'® essencial do circuito audiovisual, & semelhanga do observado em setores
préximos, como a publicidade (GRABHER, 2002b).

Esse € um dos elementos basilares que impde a necessidade de tratar a
producgao artistica e cultural como um fenbmeno eminentemente social, como insiste
a literatura sobre a economia cultural. Trabalhadores culturais estdo imersos em uni-
versos simbdlicos que se imbuem em suas obras, bem como em redes interpessoais

e circunstancias econémicas que criam possibilidades e impdem limitagcdes a criacao.

130 Uma conceituagido ampliada da nog&o de infraestrutura social pode ser encontrada em Klinenberg
(2018).
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Todos esses fatores, que definem um sem-numero de atributos dos produtos finais da
economia cultural — conforme a geografia econdmica das industrias culturais e a com-
preensdo do espago geografico como instancia social propbem —, estdo ancorados
ou circunscritos em lugares e regides. Esse feixe interpretativo, ao se centrar no en-
raizamento territorial de empresas, profissionais, sensibilidades estéticas e regras do
jogo que governam as relagdes do circuito, corrobora os principios tedricos a respeito
do papel ativo da geografia (SANTOS et al, 2001).

A metropole de Sao Paulo abriga um substrato fértil para o aprofundamento
dessa infraestrutura social, tratada no primeiro capitulo a partir da compreensao das
comunidades de trabalhadores como vortices de reprodugao social e geragdo de com-
peténcias culturais (SCOTT, 2000).

Quadro 7 — Cursos de graduagao selecionados de Sao Paulo

Instituicao Curso Nivel Localizagao Inicio
Anhembi Morumbi Cinema e audiovisual Bacharelado Bela Vista 2018
Anhembi Morumbi Cinema e audiovisual Bacharelado Mooca 2005
Casper Libero Radio, TV e internet Bacharelado Bela Vista 2002
Faap Comunicacdo social — radio e televisdo Bacharelado Higiendpolis 1972
Faap Comunicacgdo social — cinema Bacharelado Higiendpolis 1972
Faap Cinema e animacao Bacharelado Higiendpolis 2016
Senac-SP Audiovisual Bacharelado Santo Amaro 2006
Senac-SP Design de animacdo Tecnoldgico Santo Amaro 2017
Senac-SP Producdo multimidia Tecnoldgico Santo Amaro 1999
Unicamp Midialogia Bacharelado Campinas 2004
Unip Producdo audiovisual Tecnoldgico Tatuapé 2004
Unip Producdo audiovisual Tecnoldgico Bela Vista 2004
Unip Producdo audiovisual Tecnoldgico Vergueiro 2010
Unip Producdo audiovisual Tecnoldgico Ch. Santo Anténio 2006
Unip Producdo audiovisual Tecnoldgico Agua Branca 2006
Unip Producdo audiovisual Tecnoldgico Vila Guilherme 2009
USP Superior do audiovisual Bacharelado Butanta 2000

Fonte: Ministério da Educacao. Elaboragéo propria
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A oferta de cursos superiores na area de cinema e audiovisual da regiao
metropolitana e da macrometrépole, apresentada sinteticamente no quadro 7, € um
dos fatores basilares da formacao inicial de redes interpessoais. Nesse universo, duas
instituicbes se destacam: a Faap, que oferece a graduagédo mais tradicional do campo,
aberta em 1972, e a USP, cujo curso superior do audiovisual, de 2000, tem formado
geragdes mais recentes de realizadores e outros profissionais.

A disponibilidade de cursos em areas correlatas, como artes cénicas, co-
municagéao social e publicidade e propaganda, também deve ser ressaltada. Uma par-
cela relevante de profissionais que atuam no setor n&o € proveniente da graduagao
em cinema ou audiovisual. Cabe também notar a quantidade de bacharelados e cur-
sos tecnoldgicas em outras instituicdes — publicas, como o Senac-SP, e privadas. O
quadro ndo inclui cursos técnicos, que se avolumam em Sao Paulo. Como ja desta-
cado, essa oferta parece nao ser suficiente para dar vazao ao volume de trabalhado-
res especializados demandado pelas atividades do circuito.

Exemplos concretos permitem apreender aspectos comuns de trajetérias
profissionais do setor. Perguntado sobre as barreiras de entrada a novos profissionais,
um entrevistado ndo graduado na area diz ter a percepg¢ado de que “o diploma nao
significa muito, mas a rede de contatos, sim, € muito importante” para moldar carrei-
ras:

Vejo gente muito talentosa que ndo tem oportunidades e vejo gente
mediocre tendo oportunidades. Acho que conta ponto vocé ter desen-
volvido essa rede de contatos, mas acho que depende do seu poten-
cial também. Vocé nao vai longe se nao for um cara bom. Vocé pode
até ter acesso mais facilitado, mas se vocé nao conseguir mostrar o
seu trabalho, isso s6 vai fazer vocé chegar até determinado ponto.
Para mim, o diploma nunca serviu para nada. Ninguém me pergunta
onde eu me formei, o fato de eu ter feito [curso] ndo me promove,
também ndo me desabona para nada. Vejo colegas formados em
grandes faculdades, vejo colegas sem nenhuma formagao, e acho que
nao é por ai. O que viabiliza € quem vocé conhece, quem abre as

portas para vocé. Isso esta muito presente nessa carreira™’.

Para uma interlocutora, havia alguns perfis dominantes no curso de cinema
da Faap no inicio dos anos 2000: “O cara da quebrada, filmaram na quebrada dele,
ele comegou a trampar com isso, ficou e deu dinheiro”; “as pessoas ja desse meio

académico e seus filhos que herdaram essas profissées”; “as pessoas como eu que

[...] foi muito aleatdria a escolha”, “pessoas que tinham muita vontade [...], mas que

131 Montador, 35. Entrevista ao autor, jun. 2023.
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também ndo vém desse lugar da familia académica e artista e [...] vdo demorar muito
mais para chegar em alguns lugares e tragar certas rotas, porque abrem as portas de
outras maneiras”'32,

Essa entrevistada diz ter comegado a trabalhar como estagiaria de produ-
¢do em um periodo em que era muito facil conseguir emprego em produtoras especi-
alizadas em publicidade. “Tive muita sorte. Os meus pais n&o sao da area da cultura
e da comunicacao, porque na minha época isso era quase um pré-requisito para vocé
entrar no mercado. O famoso quem indica.” Sua madrinha encontrou, em um jantar,
a socia da produtora em que trabalhou e conseguiu um estagio para ela, ela afirma’3.

As redes interpessoais desenvolvidas inicialmente no ensino superior se
imiscuem nas trajetorias profissionais. O inicio da carreira de uma roteirista, que che-
gou a graduagao em cinema na capital por querer se formar em uma area diferente
do resto da sua familia do interior — “tem esse glamour, quando vocé é caipira, de
querer estudar e trabalhar com televisdo, alguma coisa assim” — sintetiza os efeitos
cumulativos que a socializagdo desde a graduagao pode gerar:

Eu fui fazer Faap. Por causa da Faap, fiz um amigo. Por causa desse
amigo, um amigo dele me chamou para trabalhar em uma produtora.
Por causa dessa produtora, a menina me indicou para fazer um curta.
Ai essa menina do curta me indicou para ir trabalhar [em um festival].
Ai [no festival], eu conheci [uma profissional que se tornou executival.
Nunca trabalhei para [a profissional que se tornou executiva], mas ela
me viu trabalhar e me indicou para [um canal]. Ai, [no canal], eu traba-
Ihei um tempo, sai, mas por causa dos amigos que fiz [no canal], fui
ser [posigao] [no canal]. Sai [do canal] e conheci [um diretor que se
envolveu em seu projeto posterior]. Entende? De jeitos muito nao con-
vencionais, as coisas vao se conectando e uma coisa vai te levando a
outr1a3.4 Acho que alguém que nao consegue acessar um circuito, fu-
deu™.

A roteirista também menciona a desigualdade de capital cultural e econ6-
mico entre os estudantes da sua turma de graduacdo — e os beneficios que uma
pessoa com uma origem geografica e social como a dela tem em conhecer estudantes
de mais alta renda. “Fazer uma faculdade onde vocé sabe que aquele ali vai ser dono
da produtora, aquele ali vai ser fotografo, porque ele ja tem o pai. Vocé ja estar nesse

lugar onde as pessoas ja tém acesso e ser amiga — e nao so pelo interesse —, mas
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para voceé criar seus lagos aqui”'3®. Interessante notar a énfase ao fato de os vinculos

de amizade ndo se resumirem a eventuais vantagens profissionais. O embaralha-

mento entre “networking” e relagbes pessoais foi destacado, com mais ou menos in-

tensidade, por todos os interlocutores desta pesquisa.

O ponto de partida, portanto, condiciona as perspectivas de desenvolvi-

mento das carreiras desde os primeiros trabalhos em que um profissional se envolve.

Um entrevistado narra como a participacdo em redes de contatos e o acesso a recur-

sos materiais influencia o tipo de obra a que alguém devera se dedicar e as chances

que tera de realizar projetos com perfis mais autorais, “o projeto legal”:

Existe uma coisa bem evidente dentro do cinema: tem pessoas que
sdo abastadas, vém de familias que puderam bancar boas escolas,
bons equipamentos, as vezes o cara se formou em cinema e ja rece-
beu uma produtora. E tem aqueles que estao ralando. Um diretor de
fotografia que esta sempre trabalhando porque precisa pagar as con-
tas vai fazer um filme de um amigo — as vezes, ele faz recebendo [um
valor] simbdlico, na raga. Ai, logo depois, por causa disso, para fazer
o projeto legal, vocé tem que fazer um institucional. Entédo, vocé vai la
no Itau filmar os caras do banco falando sobre economia para a rede
interna [...]. Ai, depois vocé vai fazer um curta, que até vai Ihe pagar
bem, mas vocé ndo curte nada daquele roteiro, [...] mas porra, um
curta que pague bem é muito raro, vocé faz aquilo. Sua rede séo essas
pessoas com quem vocé esta trabalhando. Esse aqui gostou de vocé,
mais para a frente vai falar: “[o entrevistado] fez um trabalho assim
assado”. O cararico s6 faz os trabalhos legais, porque, se ele nao tiver
trabalho, esta tudo bem. Nos momentos em que ele ndo esta fazendo
filmes legais, enquanto eu estou la fazendo institucional, ele esta por
conta propria indo para os festivais onde os filmes dele estéo pas-
sando, fazendo a social com os diretores que estado |a, ganhando o
proximo projeto mais legal [...]. Entdo, essa pessoa, as vezes, chega
nos projetos mais legais mais rapido que aqueles que também estao
fazendo trabalhos legais, mas n&o tém dinheiro e precisam fazer os

n&o legais para ganhar dinheiro'®.

Em um circuito caracterizado pelo regime de trabalho por projetos, os be-

neficios da participagcdo em redes interpessoais se concretizam por meio de um me-

canismo fundamental: indicacbes e recomendacdes, lastreadas tanto em relagdes

afetivas quanto na reputacao profissional das pessoas.
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Para conseguir trabalho em um projeto seguinte, os profissionais do setor dependem
da avaliacdo positiva de seus pares ou superiores. A realizagao de obras audiovisuais,
além de requerer a mobilizacdo de atributos estéticos e demandar a orquestragao de
equipes numerosas com diferentes especializagdes técnicas, costuma ser objeto de
fortes pressdes, mais intensas durante as filmagens, e esta sujeita a falhas de plane-
jamento e execugéo que tém o potencial de prejudicar o resultado final.

Essas feigdes reforcam a busca por profissionais experimentados, testados
em projetos anteriores e detentores de boas credenciais. Praticas desse tipo cumprem
o papel de minimizar os riscos do ponto de vista da organizag&o formal do trabalho.
Como a produgdo audiovisual também envolve uma dimenséao intangivel, com idios-
sincrasias artisticas e emocionais, a insergao de profissionais em projetos por meio
de indicagdes permite recrutar trabalhadores que se encaixem nas convengdes e nor-
mas comuns de trabalho e partilhem referéncias e sensibilidades estéticas. Ao mesmo
tempo, o processo cria uma cadeia de corresponsabilizacdo, em que quem indica se
implica na conduta futura da pessoa recomendada. Esse fator também ajuda a expli-
car a for¢a das relagdes de confianca e reciprocidade no circuito.

Eu sou muito criteriosa com recomendag&o. Tem uma amiga: "Mana,
estou precisando muito de uma assistente de direcéo, vocé nao pode,
ninguém pode, fala comigo, tem alguém para indicar?". Ai eu falo: "Es-
pera, deixa eu ja ver se esta disponivel". Primeira coisa, qual é o perfil
do trabalho? Imediatamente me linkar a que profissional eu estou
dando a minha palavra, que aquela pessoa pode entregar.'’

Entregar, palavra-chave na rotina das produtoras independentes, se repete
no vocabulario de profissionais do setor quando abordam a construgao e a circulagao
de reputagdes. Cumprir prazos e se engajar com as demandas do projeto compdem
um dos fatores decisivos para forjar e projetar uma imagem positiva e, portanto, ter
mais chances de ser contratado em trabalhos posteriores.

Na sua rede, o que conta para alguém ter uma boa reputagao e
conseguir trabalho? Para mim, é o que vocé consegue entregar. Na
montagem tem muito isso: o trabalho € uma bucha. O trabalho chega
na minha mao cercado de problemas — problemas que aconteceram
no roteiro, na execucao, na produgao, problemas que aconteceram na
comunicagao entre o cliente, a agéncia, a produtora. E ali que desa-
guam todos esses BOs. Se vocé é capaz de contornar esses proble-
mas e entregar o produto dentro do prazo e aprovado, acho que € isso
que vale. Se vocé é um cara que traz mais problema nesse momento,
nao vai ser chamado de novo. Vocé esta ali para resolver. Eles nao
querem que vocé chegue la e aponte os problemas, eles querem que
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vocé traga solugdes, querem que vocé nao espane sob pressao, que-
rem que vocé cumpra com o que vocé prometeu. Isso acontece muito:
chega na hora que precisa entregar, a pessoa espana. Ai ndo é cha-
mada de novo."®

A capacidade de execucio, cabe insistir, ndo se resume a cumprir expec-
tativas formais ou técnicas estabelecidas no momento da contratacdo. E preciso cap-
tar, frequentemente por meio da intuicdo proporcionada pela experiéncia, a visao ar-
tistica dos seus criadores — a “alma da obra” —, em um processo mediado por sub-
jetividades que orientam as decisdes criativas. A fluéncia nos codigos, nas normas e
nos valores que regem as relagdes profissionais do circuito — como “estar ali para
resolver” e “ndo espanar sob pressdo” — também tém papel essencial no bom de-
sempenho de um profissional e no acumulo de credenciais, que podem ampliar o seu
raio de acéo e, dessa forma, viabilizar sua participacdo em projetos com maior pres-
tigio ou remuneracgéo.

A importancia da dimensao tacita do conhecimento na producéo audiovi-
sual aparece de forma cristalina em outro trecho, quando o entrevistado afirma que
busca intuir a intuicdo do diretor para conseguir desempenhar seu trabalho, procedi-
mento que escapa a codificacdo. Sintoma disso € que, depois de terminar, ele diz nao
ser capaz de retracar conscientemente o que fez. A sensacio de alheamento parece
ser proporcional a capacidade de imersao: ndo saber como algo foi feito indica uma
apropriagdo em um nivel mais profundo das habilidades demandadas pelo projeto.

Como voceé sabe o que o diretor quer? Nao sei dizer. Sei que passa
por fazer um pouco o que vocé acredita daquele material, mas passa
por também saber ouvir e se colocar na leitura daquele material. Vocé
abstrai um pouco a sua individualidade e tenta olhar para aquele ma-
terial a partir do que vocé imagina que ele vé naquele material. Entdo,
as vezes, fago um corte que eu ndo faria, mas eu estou intuindo que é
algo que ele gostaria de ver. Mas eu me norteio também pela minha
bussola pessoal. Eu falo: “A minha intuigéo esta me levando por aqui”.
Ai eu tento fazer com que a minha intuicdo e a dele — que eu intuo
que seja a dele — fagam um caminho paralelo dentro do filme. Mas
n&o sei explicar. E tipo meio que sei 14, vocé senta e meio que esquece
e, depois que voceé faz, vocé ndo sabe como vocé fez."°

Além da capacidade de entrega, ser bem-visto, lembrado e recomendado

dependem igualmente da forma como uma pessoa € apreciada subjetivamente, em
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decorréncia da sua conduta, dos seus tragcos de personalidade e das relagcbes emoci-
onais que estabelece ao longo de projetos seguidos.

A permeabilidade entre trabalho e vida particular € um aspecto fundamental
dessa dimenséo: “Esse comportamento [...] de ser mais humano, mais sensivel, mais
companheiro leva as pessoas a confundirem muito a vida privada e publica, no sentido
de quem é vocé no set, como vocé deve se comportar e quais sdo e como vOcé mo-
vimenta os seus afetos”'4°.

As vezes eu chamo um assistente que eu digo: “Pelo amor de Deus,
nunca mais, essa pessoa esta me desestruturando”. Tem um lado
emocional aqui: a maneira como a pessoa responde, como a pessoa
cumpre, o comportamento mesmo. Uma pessoa que reclama demais
vai te cansar. [...] Vocé nao volta a chamar essa pessoa. Dependendo
do seu entendimento sobre como foi essa relagdo, vocé pode até indi-
car para outro falando: “Olha, eu ndo trabalho mais com ela, mas ela
tem esse perfil que vocé esta me descrevendo. O meu problema com
ela ndo tem a ver com isso. Por isso estou te indicando, mas eu néo
trabalho mais com ela”. Ou vocé pode dizer: “Nao, ele é incrivel, ma-
ravilhoso”, porque ficou seu amigo.™’

Em outro relato, uma entrevistada aponta que um profissional pode ser es-
canteado mesmo que tenha um bom histérico de bom desempenho devido a proble-

mas anteriores de relacionamento pessoal:

Uma vez aconteceu isso. Uma amiga estava desesperada, uma pro-
dutora. Eu falei: "Olha, € o seguinte, ela entrega. Ela é a pessoa mais
dificil com quem eu trabalhei, eu tinha crise de ansiedade e gastrite e
estou aqui falando isso porque ela entrega. Se vocé nao encontrar
ninguém e vocé precisar muito, ja vai sabendo disso, esta aqui esse
telefone. Ela: "Vou ver se eu consigo mais um, vou encontrar nos 45
do segundo tempo". Entéo, essa pessoa, por ser tao dificil, ndo tocou
[seu] telefone antes. Isso porque, ah cara, ja é tao BO, ja sdo condi-
¢Oes tao dificeis, vocé ja acorda 3h30 da manha para filmar o nascer
do sol, 2h da manhéa, sabe? Ainda tem que aguentar mau humor do

seu lado. No fundo é isso'?.

Os depoimentos colhidos e outras informagdes levantadas convergem com
as conclusodes de outros trabalhos que apontam que lagos de confianga e reciproci-
dade sao essenciais para cimentar redes interpessoais de trabalhadores da economia
cultural. Nesse sentido, quem uma pessoa conhece é tdo ou mais importante que o

gue uma pessoa sabe fazer ou, como afirmou uma interlocutora, saber-fazer nao é
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suficiente, € preciso saber-fazer-vender — e o0 que geralmente esta a venda séo a
credibilidade e a reputacao dos préprios profissionais.

Nesse cenario, desenvolver e manter relacionamentos sao tarefas incon-
tornaveis, mas se esperam autenticidade e envolvimento emocional legitimo. Dificil-
mente outras formas de contato que ndo encontros presenciais serdao capazes de pro-
porcionar a assimilagado de formas nao verbais de comunicagao e a interpretacédo de
tragos de personalidade de pares, uma dimensao nao explicita dos contatos essencial
para a construcéo de confianga, intimidade e reciprocidade.

O lugar é aqui

As dificuldades artisticas, emocionais, financeiras e técnicas que cercam um projeto
audiovisual sao fatores que explicam a coalescéncia de profissionais com afinidades
em redes mais ou menos extensas, mais ou menos duradouras, que se conectam com
comunidades mais amplas de trabalhadores e tém um enraizamento territorial pronun-
ciado. Em meio a rotina pesada e a sucessao de problemas, encontrar parcerias afe-
tivas e profissionais € um dos meios mais eficazes para evitar desgastes, lidar com a
pressao e garantir a execugéo de um projeto.

Tem muitas adversidades quando vocé vai trabalhar no set. A exaus-
tao fisica, o tempo. Mesmo na pés-producéo, ficar editando muitas ho-
ras € cansativo. Quando vocé encontra facilidades, sintonias profissi-
onais, vocé cola, porque, como sdo trabalhos com comeco, meio e fim
— e ai depende um pouco da fungdo que vocé faz — vocé fica dois
meses em um projeto, as vezes cinco. [...] E sempre assim: comego
de uma construgao, comego de um workflow com uma pessoa nova,
as vezes da certo, as vezes da mais ou menos, as vezes néo da, nédo
bate o santo, mas vocé entrega o trabalho. Quando da certo, como
vocé tem muita variagado, vocé cola, vocé gruda. Ai, obviamente, como
qualquer relagéo, comega a desgastar. Vocé fala: "Nao, esta na hora

de eu pegar um trampo com outra pessoa para dar uma circulada".'*®

Em alguns segmentos da producgao, sobretudo no cinema de perfil autoral,
em projetos de baixo orgamento ou com natureza colaborativa, a tendéncia a forma-
¢ao de redes interpessoais coesas pode se aprofundar, originando o que a diretora
Thais de Almeida Prado chamou de familias de criagdo'#4.

Prado, graduada em artes cénicas, atriz, artista multidisciplinar e cineasta,

diz que “filmes-guerrilha e filmes-familia” foram as experiéncias mais prazerosas da
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sua carreira por abrir um horizonte de possibilidades de intercambios estéticos. Em

sua avaliagdo, trabalhar com parceiros de longa data potencializa a criagao artistica

gracas a linguagem comum, desenvolvida ao longo dos anos: “Quando vocé olha para

a pessoa, vocé ja sabe que aquela pessoa esta pensando igual ou diferente, que vocé

vai ter que dialogar e falar: ‘Nao, isso eu ndo quero’. ‘De novo, ndo™.

Ou seja, a participagdo mutua em projetos seguidos, além de oferecer be-

neficios criativos, pode diminuir a fricgdo durante a produgdo de uma obra e mudar

radicalmente a experiéncia de escrita de um roteiro ou no set de filmagem. Prado narra

a experiéncia em um projeto, de que participou com parceiros antigos:

O Caetano [Gotardo] era o diretor da segunda unidade e eu era a as-
sistente. A nossa segunda unidade até estava tranquila, porque era
eu, Caetano, [outras pessoas] com quem a gente ja trabalhou varias
vezes, era meio a familia. A outra unidade era o desespero. Eu olhava
para aquilo e falava: "Eu ndo quero ser da primeira unidade, ndo fago
questdo nenhuma" [risos]. Porque era justamente o oposto do que a
gente estava vivendo ali naquele grupinho de seis pessoas: "Tem que
filmar la na avenida, vamos I3, filma 1a", "tem que filmar no meio da
rodovia, la vamos nos". A gente ia fazendo as coisas pequenas, € 0
pessoal da primeira sofrendo muito, o assistente de direcao quase
tendo um surto, sabe? Nao, ndo quero trabalhar assim. Acho que faz
diferengca mesmo essa coisa, porque la as fungcdes eram muito dife-
rentes, muito estabelecidas, e uma pessoa acabava ficando muito so-
brecarregada, e ai todo o mundo comegava a ficar muito louco, en-
quanto nessa outra vibe, "a gente vai ajudar”. “Putz, a Thais esta até
de madrugada escrevendo, vamos passar nao sei o que". Fora a afi-
nidade, que acho que conta muito, porque dai vocé ja elimina dez pas-
sos [...], porque na hora que vocé conversa sobre, vocé ja sabe mais
OU Menos 0 que a outra pessoa vai trazer, vocé ja conhece, ja trabalha

com ela ha tantos anos'*®.

Ainda que costumem estabelecer formas diversas de organizagao do tra-

balho, produtores-executivos também realgcam a necessidade de construir uma simbi-

ose com criadores e roteiristas para que um projeto “descubra a sua alma” — e isso

s6 é possivel no trabalho cotidiano compartilhado:

E trabalhando, ndo adianta a gente teorizar sobre isso. Quando a pes-
soa entende, ela adora aquilo, porque tem uma troca. E uma troca
genuina, porque muitas vezes a pessoa fala [verbalmente] e da um
encaminhamento para a histéria que no texto ndo esta legal, mas ela

te trouxe um conceito que fez toda a diferenca para a série'®.
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A literatura ressalta que os fundamentos da criacdo artistica implicam a
imersao das atividades da economia cultural em arenas urbanas e regionais. As pos-
sibilidades recentes de trabalho remoto e reunides a distancia podem ter instaurado
transformacgdes nesse contexto, mas é possivel sustentar que a coexisténcia espacial,
os contatos face a face e encontros informais em espagos de uso coletivo das cidades
nao deixaram de ser um pilar fundamental na agado de empresas e profissionais.

Abordando essa questao a partir da perspectiva das produtoras indepen-
dentes, Mello ressalta que o trabalho remoto costuma funcionar bem em tarefas mais
rotineiras, mas que os momentos decisivos de um projeto, como a resolugdo de im-
passes criativos, demandam o encontro presencial dos profissionais envolvidos. O
produtor-executivo narra o caso do desenvolvimento de um roteiro, em que foi neces-
sario se reunir com o criador para avangar: “Eu falei: ‘Agora, a gente vai ficar imerso
uma semana, eu e vocé, roteirista-chefe, até a gente achar a embocadura da série,
tirar o que n&o € importante e entender qual € o core da historia’. Se nao fosse ao vivo
naquela hora, seria muito dificil”47.

Os encontros presenciais com executivos de empresas a jusante das pro-
dutoras independentes também sao essenciais, afirmam entrevistados, que realgam
que, por exemplo, uma conversa em um café com parceiros permite afastar duvidas
e insegurangas que rondam os projetos e tomar decisdes mais facilmente. S&o Paulo,
por concentrar as sedes das programadoras estrangeiras no pais e outras emissoras,
dificilmente pode ser igualada por outra metrépole brasileira. “Claro que hoje tem a
internet, mas isso [localizagdo das programadoras] € um fator importante. Vocé en-
contra com esse cara em tudo quanto é lugar. Vocé n&o encontra sé indo la, vocé
encontra na rua, em almogos, nos eventos.”148

A densidade em Sao Paulo, logicamente, implica a rarefagdo em outras
metrépoles e regides do pais. Raquel Valadares, membro da diretoria colegiada da
API (Associagdo das Produtoras Independentes do Audiovisual Brasileiro), entidade
que representa as empresas entrantes e de menor porte, critica a exigéncia de envio
de uma carta de intengcdo de uma distribuidora no processo de inscricdo de projetos
em editais da Ancine. Para ela, a medida muda a geometria de poder entre produtoras

independentes e empresas de distribuicdo e prejudica as firmas instaladas fora do
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eixo Rio-Sédo Paulo. “A capacidade de barganha se reduz a zero praticamente. Se
vocé pensar em concentracao territorial, ndo tem distribuidora no Norte.”'4°

Para Thais de Almeida Prado, a sincronia com parceiros criativos proporci-
onada pela coexisténcia em S&o Paulo se expressa na organizagao do trabalho, mas
também na transposic¢ao, para as obras, de universos simbdlicos singulares da cidade.

Em relacdo ao primeiro aspecto, a cineasta teve experiéncias de criacao
coletiva durante a pandemia — pecas de teatro e performances online —, mas diz que
“a disponibilidade da presenca € outra” nos encontros face a face. “Quando vocé esta
na presenca, a criagdo comeca a fluir mais.”'®°

Sobre o segundo aspecto, Prado mencionou a ideia de desenvolver uma
série de super-heroinas inspirada na cena underground da S&o Paulo do inicio dos
anos 2010 com atrizes e roteiristas com quem ja trabalhou. Ela sugere que o fato de
todas as criadoras estarem imersas no cotidiano da cidade e dividirem um repertorio
de imagens, narrativas e representacdes é essencial para o projeto avancgar. “So6 con-
sigo porque elas moram aqui em S&o Paulo e essa relagcdo com a cidade, que elas
tém muito forte. [E] a cidade explodindo essas ideias.” A explosdo de ideias permitida
pela cidade a seus criadores, que pode infundir uma atmosfera particular do lugar em
obras audiovisuais, € uma boa sintese da no¢éo de sensibilidades estéticas compar-
tilhadas.

Contatos face a face resultam em dinamicas qualitativamente superiores
também em eventos de mercado, féruns privilegiados de construgédo de vinculos com
agentes econdmicos locais e extralocais e fechamento de negdcios.

Tentaram fazer mercados durante a pandemia, virtuais, foi um fiasco.
[...] Existe uma coisa que é vocé estar la e fazer o outro entender o
sonho que vocé tem na cabeca. As vezes, vocé tem tanta convicgao
que vocé esquece que o outro ndo tem a mesma percepgao ainda. E,
as vezes, nao é s6 em uma reunido, as vezes vocé vai construindo
isso. Tem projetos que a gente faz um pitching, depois vocé volta e
dai ele vai la para frente. Entdo, a parte de negdcios, acho que é muito
importante [o face a face]. Quando vocé vai para o set, para a filma-
gem, é tudo. Vocé ter uma conversa com o diretor, em uma pré-pro-
dugao, como a gente esta tendo agora — ontem eu tive que fazer uma
virtual, por exemplo, uma conversa dificil virtual. Nao foi legal.

Nao flui do mesmo jeito. Nao flui, fica tudo meio duro.™’
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Profissionais mais ligados ao cinema autoral transmitem interpretacées semelhantes.
A coexisténcia espacial, argumentam, é a base da constru¢do e da manutencéo dos
lagos com contratantes e pares que permitem que continuem trabalhando.

Estar em Sao Paulo é importante para vocé manter sua rede de
contatos e encontrar trabalho? Queria dizer que ndo, mas pior que
sim. Nao sei, vejo muitos amigos de Curitiba que reclamam: "Aqui
nunca tem nada". Ou: "Agora tem, mas € muito devagar, nao é igual
Sao Paulo". [...] Entao, acho que sim, Sdo Paulo ainda é essa propul-

sdo de coisas. Tanto que tem um monte de gente do Rio vindo para

cé: "Aqui é mais facil, vocé consegue trabalho".'*?

A propulsdo de Sédo Paulo acontece em arenas formais — reunides plane-
jadas, por exemplo —, mas, sobretudo, por meio de encontros aleatorios e esponta-
neos, que cumprem a func&o de ver e ser visto e se sentir parte de uma comunidade
de pares, apontam entrevistados. Esse processo abarca tanto uma dimensao prag-
matica, relativa aos contatos profissionais, quanto uma simbdlica, associada a reali-
zacado emocional e ao sentimento de estar no lugar certo, de pertencer a uma comu-
nidade que garanta status e visibilidade, mesmo composta de trabalhadores precari-
zados e sem acesso a mecanismos formais de protecéo social.

E importante estar aqui? Muito. Porque, pelo menos para mim,
quando vocé ndo vem de uma familia audiovisual, digamos assim,
vocé precisa se fazer presente. Um jeito de se fazer presente é indo
na pré-estreia, é indo no cafezinho.

E uma comunidade, e essa comunidade precisa saber que vocé
existe. Quando o seu nome chega para uma pessoa de duas diferen-
tes fontes, parece que vocé da o match. "Putz, eu ouvido [...] € eu ouvi
da[...]." P0, essa pessoa existe. [...]. Para alguém te contratar, alguém
precisa cogitar o seu nome na cabega dela.'?

Esse elemento, sublinhado por Storper e Venables (2004) em seu conceito
de burburinho, foi frequentemente mencionado nas entrevistas. Um circuito estrutu-
rado em redes interpessoais demanda esfor¢cos para que trabalhadores se mante-
nham em posi¢cdes competitivas. Por outro lado, o pragmatismo e a aleatoriedade do
cotidiano se confundem, e espacos informais de encontro e socializagao se tornam
uma infraestrutura fundamental para a dinamizacao do circuito. S0 os casos de fes-
tivais, mostras e outros eventos de cinema.

Para mim, faz diferenga uma coisa que a cidade te oferece, os eventos
culturais. E ver filme, € o cinema na Augusta. Nao sei hoje, mas na

152 PRADO, Thais de Almeida. Entrevista ao autor, jul. 2023.
153 Roteirista, 40. Entrevista ao autor, jul. 2023.
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época tinha mais filme independente em Sao Paulo que em Los An-
geles. E vocé poder ir no Anima Mundi, é vocé poder ir em uma expo-
sicao na Cinemateca.

S6 que dessa vida cultural vocé também faz conexdes. Foi em uma
fila entregando um projeto para edital que eu conheci uma roteirista
dez anos atras. Hoje ela é [contratante]. Entdo, a cidade oportuniza
esses encontros, mesmo que ndo seja a sua conexao direta. Acho que
tem um lugar de centro pensador e produtor. E aqui. Acho que, quanto
mais a gente se afasta de S&o Paulo, mais dificil fica."*

Esse aspecto do circuito impele os profissionais que tém condigdes de tra-

balhar a distancia — por exemplo, aqueles envolvidos no desenvolvimento e na pos-

producgao, etapas em que a copresenca nao € indispensavel — a estabelecer, para se

manter no radar, uma rotina de encontros presenciais com contratantes e profissio-

nais-chave em suas carreiras, como diretores e produtores com quem tém relaciona-

mentos proximos. Um entrevistado que mora no interior do estado — “o projeto chega

para mim no HD. Essa é a relagdo que eu quero ter com o projeto: diretor e HD” —

abordou esse tema, dizendo ser possivel desenvolver seu trabalho a distadncia sem

prejuizo:

Vocé sente diferenca de nao estar em Sao Paulo e ndo encontrar
as pessoas presencialmente? Acho que, no meu psicolégico, tem
um peso. Eu moro sozinho, trabalho sozinho, fico sozinho o dia inteiro.
Isso cobra um preco, mas nao sinto que sou preterido por conta disso,
de ndo ser visto. Acho que o trabalho de montagem é solitario, entéo,
se eu estivesse 13, eu ia estar escondido em uma sala escura [...].
Claro, eu trombo com a galera no cafezinho, troco uma ideia, dou ri-
sada, mas eu acho que, no fim, o que vale é o produto final — se esta
entregue, se esta no prazo, se esta aprovado. Nao é tanto esse téte-

a-téte™.

O oficio se adequa sem grandes dificuldades ao trabalho a distancia, mas

o montador reconhece adotar estratégias para ver e ser visto e evitar que as relagbes

pessoais e profissionais se enfraquegam:

Sempre que vou para Sao Paulo, e vou bastante, vou la [nas produto-
ras], dou uma aparecida. “Oi, gente, tudo bem? Vamos, happy hour,
nao sei 0 que”, mas é mais pelo oba-oba, ndo porque precise, sabe?

[.]

Sinto falta de falar com outros editores, de falar com gente da minha
area, de ouvir as fofocas, de dar risada das bobeiras da ilha de edicéo,
mas também sinto que, se vou viajar, compro um presente para dar
para os caras. Fui para [pais do Caribe] agora. Comprei cinco garrafas

54 |dem.

5% Montador, 35. Entrevista ao autor, jun. 2023.
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de rum, dei uma para cada diretor, para cada produtora que conhecgo,
charuto, porque vocé tem que fazer também esse “cara, cracha” para
ser lembrado, para manter as coisas fluindo'®.

Outro entrevistado realga que encontros presenciais n&o planejados s&o
mais efetivos quando um profissional tem uma rede de contatos que alcance seu in-
terlocutor. Para ele, se apresentar sem referéncias prévias para diretores ou produto-
res ndo costuma render frutos, ja que uma eventual contratante so vai olhar o portfélio
do profissional se receber uma indicac&o direta sobre ele ou “se ela te segue no Ins-
tagram porque vocés tém 57 amigos em comum”'%7,

O contato por plataformas sociais, dessa forma, é apresentado como um
meio com importancia crescente para profissionais serem lembrados. Nesse ponto,
aparecem comentarios sobre o trabalho que estar em evidéncia requer, o que reforga
o argumento sobre a relevancia da ideia de saber-fazer-vender.

A importancia da rede [de contatos] € de sobrevivéncia mesmo. Eu
estava me queixando muito do Instagram. “Me sinto obrigado a ficar
postando os meus trabalhos. Cada prémio que o filme ganha, eu tenho

que ir la, mostrar que estou na ativa, “estou aqui”. "Olha, gente, me

chama, manda jobs”.'®®

Uma analise mais detalhada € necessaria para aprofundar esse tema, mas
parece que conexdes em plataformas sociais e em redes enraizadas territorialmente,
baseadas na copresenca, ndo sdo excludentes. E mais provavel que o oposto acon-
tega, ja que encontros presenciais tendem a dar corpo a lagos mais fortes em plata-
formas sociais.

A perspectiva de mudar de cidade, por sua vez, foi associada a comecgar
do zero por entrevistados, que imaginam que o esgar¢camento dos encontros presen-
ciais fragilizaria o acesso a recursos cruciais que obtém em suas redes de contatos.
As credenciais e as reputagdes, ainda que viajem, tendem a se enfraquecer com a
distancia, e os profissionais antecipam que a afinac&o artistica que compartilham com
colegas recorrentes e o dominio que tém das regras tacitas da produgéo paulistana
se perderiam, ao menos em parte. Uma profissional paulistana, que foi para o Rio de
Janeiro trabalhar em uma série vultosa para uma plataforma global de VoD, indicada

1%6 |dem.
157 Diretor de fotografia, 44. Entrevista ao autor, jul. 2023.
158 |dem.
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por uma colega de um projeto anterior, diz ter tido uma experiéncia “muito trauma-
tica”1%°.

[A equipe ficava] me descreditando. Nao sabia quem eu era, ndo me
conhecia. “Deixa eu te ensinar, vocé tem que mandar email para o
diretor de arte”. Eu assim: “Sério?”. Entao, tinha muito esse lugar de
ser descreditada, porque ninguém sabia de onde eu tinha vindo. Uma
experiéncia de como mudar de regido ensinou.'®

O alcance geografico restrito das relagbes profissionais mais intensas dos
profissionais entrevistados — com excecgéo das filmagens, que podem se deslocar
sob o controle de empresas distantes — acentua o enraizamento territorial dessas
redes, aspecto destacado por Susan Chistopherson (2002, p. 2004), para quem a he-
gemonia de conglomerados de entretenimento e midia significava “maior dependéncia
de conexdes interpessoais para obter credenciais, legitimidade e oportunidades de

emprego”, levando os trabalhadores a se manter “fixados’ em mercados regionais
particulares”.

Afirmacdes do entrevistado que mora no interior, mencionado anterior-
mente, permitem vislumbrar que, em razdo do peso de contatos face a face e encon-
tros informais na estruturacédo de redes de trabalhadores, as relagdes do circuito ten-
dem a ser fortemente circunscritas a lugares e regides mesmo nos casos de profissi-
onais que trabalham exclusivamente a distancia.

Vocé chegou a fazer trabalhos para produtoras fora de Sao
Paulo? Nao.

Nao? Sempre produtoras de Sdo Paulo? Tenho uma lista aqui das
produtoras que ja trabalhei. Espera ai. Sao Paulo, Sdo Paulo, Sao
Paulo, Sao Paulo, Sdo Paulo, S&o Paulo. E, tudo S&o Paulo e [pais
europeu] e [pais latino-americano].'®"

A frase “o lugar € aqui”, repetida a risca ou com variagdes por interlocutores
desta pesquisa, tém significados que variam de acordo com quem a enuncia. Nesses
discursos, Sdo Paulo pode ser o lugar, entre diversos outros motivos, por concentrar
recursos financeiros (“€ isso que fez Sao Paulo ser S&o Paulo”) em razdo de sediar
programadoras estrangeiras de televisdo por assinatura, agéncias globais de publici-
dade ou corporagdes de outros ramos, potenciais investidoras em projetos audiovisu-

ais; por abrigar redes densas de profissionais em que emergem e fluem sensibilidades

159 Assistente de diregdo e diretora de produgéo, 39. Entrevista ao autor, jul. 2023.
160 |dem.
6" Montador, 35. Entrevista ao autor, jul. 2023.
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estéticas e regras tacitas; por ter uma atmosfera idiossincratica que se reflete no coti-
diano acelerado da cidade e no suposto comprometimento de seus trabalhadores ou
no status social buscado por profissionais recém-instalados na capital, que se nutrem
de um sentimento de pertencimento a comunidades artisticas.

As informacdes sobre produtoras independentes e outras empresas espe-
cializadas e os depoimentos de profissionais do setor explorados neste capitulo ndo
tém a pretensio de encapsular a totalidade dos movimentos desse universo amplo e
heterogéneo, mas oferece chaves interpretativas que podem contribuem para a ana-
lise da reconfigurag&o do circuito audiovisual paulistano.

Convém retomar dois deles. Em primeiro lugar, € visivel que a produgéo
independente de cinema e televisdo de S&o Paulo se tornou mais coesa e espessa
na década de 1990, periodo em que a publicidade era o segmento possivel de atua-
¢ao, até meados dos anos 2010, quando a reserva de mercado na televisao por assi-
natura sustentou a especializacao e a profissionalizagao das produtoras e a sofistica-
cao estética e técnica das obras audiovisuais realizadas na cidade. Esse processo
viabilizou a ampliagdo da infraestrutura técnica que atende ao setor e se manifestou
na ampliagdo ou na manutencao da fatia ocupada por empresas e obras paulistanas
no circuito audiovisual brasileiro.

Em segundo lugar, os efeitos da criagdo e do trabalho compartilhados em
projetos seguidos sao nitidos entre os profissionais nesse contexto de ampliagéo e
consolidacido da producéo independente em Sao Paulo. A participagcdo em redes in-
terpessoais € um mecanismo fundamental para trabalhadores acessarem recursos
materiais e simbdlicos, como encontrar o trabalho seguinte ou forjar parcerias criati-
vas. Essa dimensao é mediada pela transmissdo de conhecimento n&o codificado,

mais efetiva em relacionamentos baseados na coexisténcia espacial.
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Conclusao

Esta pesquisa objetivou analisar a reconfiguragao do circuito audiovisual de S&o Paulo
ao longo das duas ultimas décadas, da constru¢ado da nova ordem juridico-institucio-
nal e da arquitetura de financiamento do cinema e da televisdo no inicio dos anos
2000 até o governo Bolsonaro, que promoveu uma ruptura nas politicas culturais vol-
tadas ao setor e ameacou paralisar a produgao independente do pais.

Em dialogo com a literatura da geografia econémica a respeito das dinami-
cas territoriais da economia cultural e com a teorizagao sobre circuitos espaciais pro-
dutivos e circulos de cooperagdo no espago, buscamos centrar a investigagdo nas
redes interfirmas e interpessoais que perfazem o circuito audiovisual.

Sustentamos que essas redes proporcionam a constituigdo de vinculos for-
tes entre seus participantes, originam transa¢des internas vigorosas e tém um enrai-
zamento territorial determinante. Esta tese defende, portanto, que o entrelagamento
do circuito audiovisual com os subespagos que o abrigam justifica que as produtoras
independentes sejam concebidas como empresas territoriais (SANTOS, 1999) em ra-
zao da sua sensibilidade ao meio construido e aos conteudos culturais, econédmicos
e sociais dos lugares, fator que as tornam pouco ou nada flexiveis geograficamente.

A globalizagdo do cinema e da televisdo, discutida no segundo capitulo,
nao alterou fundamentalmente a ligagdo de produtoras com seus substratos geogra-
ficos, mas se associou a concentracio e a centralizagao de capital na distribuigao. O
enfraquecimento de normas que restringiam a integragao vertical e a propriedade cru-
zada no setor alavancou a constituigao de conglomerados de entretenimento e midia,
que erigiram redes globais baseadas em uma divisao territorial do trabalho que distin-
gue lugares do mandar e lugares do fazer (SANTOS, 2009a). As seguidas fusdes e
aquisicdes desde a década de 1990 moldaram corporacdes que fortaleceram a ten-
déncia historica a oligopolizagédo dessa etapa do circuito. No Brasil, esses conglome-
rados capitanearam o desenvolvimento da televisao por assinatura, ao lado da Globo,
e aprofundaram o dominio de majors hollywoodianas na distribuicdo de obras cine-
matograficas nacionais.

Esta pesquisa conclui que, a semelhanca da imbricacdo de produtoras in-
dependentes com cidades ou regides especificas, o enraizamento territorial € um atri-
buto fundamental também de redes interpessoais do circuito audiovisual. Buscamos

demonstrar que o regime de trabalho por projetos e o papel determinante da criagao
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e da circulacdo de conhecimento nao codificado fixa territorialmente os trabalhadores,
e esse fendmeno é reforcado pelo peso de credenciais, lagos de confianca e recipro-
cidade e reputacgdes profissionais na formagao de equipes, em um processo mediado
por indicagcdes e recomendacgdes, como as entrevistas apontaram recorrentemente.

A cocriacéo e o cotrabalho em projetos seguidos, como expusemos, tém o
potencial de forjar sensibilidades estéticas compartilhadas e regras tacitas — que
abarcam convengdes e normas comuns que compdem um quadro de referéncia para
a agao de profissionais —, circunscritas a lugares e regides especificos. Ao longo do
tempo, emergem repertorios coletivos que reunem competéncias artisticas e técnicas
moldadas pela experiéncia e sao acessiveis a trabalhadores imersos em redes inter-
pessoais do circuito.

A tese reconstituiu a evolugdo da producado audiovisual independente de
Sao Paulo a partir da década de 1990, propondo que a conexao com o circuito publi-
citario permitiu a retencdo de trabalhadores e a preservagédo de habilidades em um
periodo de forte retracdo da realizagdo de longas-metragens e a virtual inexisténcia
de obras seriadas independentes na televisdo aberta e paga. Argumentamos que a
perenidade da produgao publicitaria na cidade foi um instrumento fundamental para a
formacéao de trabalhadores em oficios especificos e sua socializagao, o que contribuiu
para o aprimoramento imagético e narrativo das obras audiovisuais — trago que res-
salta a importancia de cruzamentos intersetoriais na analise da evolug&o de circuitos
da economia cultural.

A primeira rodada de adensamento da producdo independente de Sao
Paulo ocorreu em meados dos anos 2000, periodo em que surgiram produtoras que
nao se envolveram com a publicidade e visaram se especializar na producéo de lon-
gas-metragens ou obras seriadas para a televisdo. A tese argumenta que o desenvol-
vimento do circuito convergiu, desde entdo, com o modo de organizagao da produgéo
descrito pelo modelo de especializagao flexivel, ainda que a industrializacdo embrio-
naria do setor no pais demande um conjunto de mediagbes. Nesse periodo, a ampli-
acao do emprego de mecanismos de fomento indireto (Lei do Audiovisual) e os inves-
timentos crescentes do FSA (Fundo Setorial do Audiovisual) foram pilares fundamen-
tais para viabilizar financeiramente as empresas e o0s projetos.

O periodo mais intenso de reconfiguragdo do circuito audiovisual paulis-
tano, porém, foi deslanchado na década seguinte, a medida que as medidas institui-
das pela Lei da TV Paga, de 2011, originaram mudancgas qualitativas e quantitativas
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profundas na producdo independente em todo o pais, com feigbes particulares em
Sao Paulo. Os dados mobilizados neste trabalho indicam que a reserva de mercado
para empresas nacionais por meio de cotas nos pacotes de televisao por assinatura
e, sobretudo, de cotas na programagéo dos canais multiplicou a demanda por obras
brasileiras e obras brasileiras independentes, inaugurando um ciclo de expanséo iné-
dito. Ainda que as cotas de conteudo nacional sejam diminutas, como apontamos no
terceiro capitulo, elas impulsionaram a mudancga de patamar da produg¢ao audiovisual
independente e foram sistematicamente ultrapassadas por programadoras, como de-
monstramos com a exposi¢ao dos dados disponiveis, relativos aos anos de 2015 a
2018.

Sao Paulo foi uma das metropoles vencedoras dessa nova conjuntura. Os
dados apresentados no quarto capitulo mostram a evolugéo desigual da distribuicao
da produgdo audiovisual nas principais regides metropolitanas brasileiras e revelam
que Sao Paulo foi uma das mais beneficiadas em métricas como a quantidade de
novas produtoras, o volume de obras realizadas e, ainda mais importante, a participa-
¢ao do conteudo de suas empresas no tempo de programagao de canais de televisao
por assinatura. A tese também salientou que a concentragdo de programadoras es-
trangeiras em Sao Paulo beneficiou o estabelecimento de vinculos com produtoras
locais, em um periodo em que as plataformas globais de VoD ainda tinham uma atu-
acao menos intensa no Brasil.

Nos anos posteriores a Lei da TV Paga, a especializag&o e a profissionali-
zacao de produtoras independentes se acentuaram na cidade, ao mesmo tempo que
a empresa lider do segmento experimentou ampliar suas atividades horizontal e ver-
ticalmente. Produtoras criadas na ultima década, como expusemos por meio da ana-
lise da trajetoria de duas delas, tiveram condi¢gbes de prosperar em um cenario mais
estavel de financiamento e de volume de produgao e desenhar estratégias para forjar
conexdes com empresas estrangeiras para viabilizar coprodugdes internacionais e
acordos de distribuicdo em outros paises. O ponto fulcral da perspectiva de fortaleci-
mento da produgéo independente, no entanto, reside na possibilidade de as empresas
ampliarem seu poder de negociagdo e serem capazes de controlar os direitos patri-
moniais de suas obras. Em 2023, tudo isso passa pela regulagédo das plataformas de
VoD, que pode ter implicacbes de magnitude semelhante, na década de 2020, dos
desdobramentos da Lei da TV Paga nos anos 2010.
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Esta tese, como outras pesquisas, tem limites que podem suscitar o desenvolvimento
de novos trabalhos. Talvez a frente mais evidente de investigagéo seja a evolugao da
producgao audiovisual independente de Sao Paulo a partir de 2018, periodo de intensa
transmutacao do cinema e da televisdo em escala planetaria. A tomada de assalto da
producéo, da distribuigdo e do financiamento pela Netflix no ultimo decénio quebrou
os modelos de negdcio tradicionais em todos os elos do circuito, e os desdobramentos
mais recentes apontam a derrocada ou, ao menos, a retragao de conglomerados glo-
bais como Disney, NBCUniversal e Warner Bros. Discovery, que controlam estudios
histéricos de Hollywood.

A “peak TV”, periodo de investimentos sem parcimdnia na criacdo de con-
teudo — era de excesso para alguns, tempos aureos para outros — parece definitiva-
mente ter sido superada. A produgao de séries originais nos Estados Unidos, forga
motriz da globalizagdo do cinema e da televisédo, passou de cerca de 400 titulos em
2015 para quase 600 em 2022. Movida por gastos bilionarios de plataformas com o
intuito de ampliar sua base de assinantes sem um horizonte imediato de retorno finan-
ceiro, a guerra do streaming, como ficou conhecida, trouxe as corporacdes historicas
de Hollywood para o campo de batalha da Netflix e de outros gigantes de tecnologia,
como Amazon e Apple. A Netflix, cuja estratégia declarada era se tornar a HBO antes
que a HBO pudesse se tornar a Netflix'®?, parece ter se consagrado vencedora.

No Brasil, o cenario é dominado pela Globo, que langou a Globoplay em
2015 e completou em 2021 a integragdo econdmica de todas as suas empresas no
ambito do projeto Uma Sé Globo. A empresa carioca vem implementando uma estra-
tégia de retirada em negocios considerados nao estratégicos e de oferta de produtos
e servigcos diretamente aos consumidores, concretizada por sua propria plataforma de
VoD, que hoje oferece acesso ao catalogo de canais premium de televisdo por assi-
natura (Telecine, por exemplo) e a transmisséo linear dos demais, favorecendo a tran-
sicdo da televis&o por assinatura para o streaming. Controlar empresas de distribuicao

para garantir que seus produtos alcancem os consumidores, preocupagao que

162 HASS, Nancy. And the award for the next HBO goes to... GQ, 29. jan. 2013. Disponivel em:
https://www.gqg.com/story/netflix-founder-reed-hastings-house-of-cards-arrested-development.
Acesso em: 10 out. 2023.
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motivou os investimentos da Globo na infraestrutura de distribuicdo a cabo na década
de 1990, faz pouco sentido nessa situagao.

Nesse contexto, dois fatos sdo dignos de nota: a Globo se desfez sem
alarde, nos ultimos anos, da sua participagao restante na Claro'®® e na Sky'®4 e anun-
ciou o encerramento dos Ultimos contratos de exclusividade com atores e atrizes'®s,
diretores e roteiristas, pratica abandonada ha décadas em outros paises que, se por
um lado limitava o campo de atuacao desses profissionais, impunha freios a precari-
zacao do trabalho criativo.

A transformacgao da frequéncia e do significado de contatos face a face e
encontros presenciais no universo da produgao audiovisual e em outras atividades da
economia cultural desde a pandemia de Covid-19 constitui igualmente um tema de
pesquisa que nao pode ser aprofundado nesta tese devido ao recorte temporal ado-
tado. A realizagdo a distancia de parte dos oficios do circuito € viavel, e novas formas
de coordenacgédo do trabalho podem impor mudangas significativas a organizagcéo da
producgao do setor e aos usos do territério de suas empresas. Questdes a respeito da
atualizagdo da divisao territorial do trabalho no contexto pos-pandemia se tornam ni-
tidas, e a geografia tem condi¢cdes de enfrentar esse e outros temas que carregam

implicagdes intensas as dinamicas urbanas e metropolitanas atuais.
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Anexo 1 - Evolugao dos canais monitorados (2008-2012)
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