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Resumo

O empreendedorismo cultural ¢ um fenémeno multidimensional no qual as peculiaridades dos
produtores culturais repercutem na elaboracdo de bens simbdlicos com valor cultural
agregado e sua agdo se reverbera para além do momento da produgdo. A questdo norteadora
do estudo se traduz em iniquirir: Como ocorre 0 Empreendedorismo Cultural no campo da
producdo de filmes em Pernambuco? Buscamos descortinar possiveis relagdes de
compreensdo dos avanc¢os do campo da produgéo cultural empreendedora sob a perspectiva
do Circuito da Cultura oriundo da tradicdo dos Estudos Culturais. Elaboramos uma critica ao
Empreendedorismo mercantil e apontamos o Empreendedorismo Cultural como uma possivel
superacao ao Viés economicista hegeménico presente no campo. O debate acerca do modelo
do Circuito da Cultura de Du Gay et al (2013) expde a articulagdo discursiva entre diferentes
momentos presentes na circulacdo dos bens simbdlicos. Como forma de construir o corpus do
estudo, foram realizadas entrevistas abertas com seis produtores locais de cinema e o
tratamento dos dados deu-se com o suporte da analise do discurso. Utlizamos as categorias
analiticas do posicionamento e do campo discursivo e as articulamos com as categorias
tedricas do Circuito da Cultura. Por fim, destacamos que o alto grau de comprometimento do
empreendedor cultural com os projetos que desenvolve projeta-se para além do aspecto
econdmico, ampliando-se para o nivel do social. No ambito do Empreendedorismo Cultural, a
geracdo de capital se efetiva por meio do fortalecimento dos relacionamentos e no movimento
de afirmacdo da posicdo do produtor cultural que demarca o seu papel como articulador da

producéo dos filmes.

Palavras-chave: Empreendedorismo Cultural. Circuito da Cultura. Cinema de Pernambuco.

Analise do Discurso.



Abstract

Cultural entrepreneurship is a multidimensional phenomenon in which the peculiarities of
cultural producers echoe in the elaboration of symbolic goods with added cultural value and
their action reverberates beyond the moment of production. The guiding question of the study
is to inquire: How does Cultural Entrepreneurship occur in the field of film production in
Pernambuco? We seek to understand possible relations of understanding of the field of
entrepreneurial cultural production advances under the perspective of the Cultural Circuit
from Cultural Studies tradition. We elaborated a critique of mercantile Entrepreneurship and
pointed out Cultural Entrepreneurship as a possible overcoming of the hegemonic
economicist bias present in the field. The debate about the Cultural Circuit model of Du Gay
et al (2013) exposes the discursive articulation between different moments present in the
circulation of symbolic goods. As a way of constructing the corpus of the study, open
interviews were conducted with six local film producers and the data treatment was given
with the support of discourse analysis. We use the analytical categories of the positioning and
the discursive field and articulate them with the theoretical categories of the Cultural Circuit.
Finally, we emphasize that the high degree of commitment of the cultural entrepreneur with
the projects they develop is projected beyond the economic aspect, extending to the social
level. In the context of cultural entrepreneurship, the generation of capital is effective through
the strengthening of relationships and the movement of affirmation of the cultural producer’s
position that demarcates its role as articulator of the films’ production.

Key-words: Cultural Entrepreneurship. Circuit of Culture. Cultural Entrepreneurship.

Cinema from Pernambuco. Discourse Analysis.
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1 Introducao

“[...] a cultura vem sendo utilizada, cada vez mais, ndo como um elemento
essencial e fixo, mas antes como um marcador de diferencas agenciadas ‘com
aspas’ [...] Longe de ser um prato posto ou um cardapio fechado, a cultura
apresenta-se como um recurso, reinventado e agenciado; com frequéncia
investido de novos significados contextuais” (SCHWARCZ, 2014, p. 16).

O presente estudo busca discutir e apresentar uma proposta de didlogo teorico-
empirico acerca de campos distintos que se debrucam sobre a questdo do
Empreendedorismo na producdo cultural. A epigrafe apresentada acima' demarca uma
visdo particular de cultura que tem se estabelecido nas Gltimas décadas: a cultura como
recurso (YUDICE, 2004). Um segundo ponto a ser destacado diz respeito ao reforco a
construgcdo de significados que se movem em torno do termo cultura em diferentes
contextos socio-historicos. Observamos aqui a historicidade do préprio conhecimento
como um campo de dialogo ou disputa que se [re]constr6i em meio a dicrusos a exemplo
da retorica do governo no papel de formulador de politicas publicas voltadas para o setor
do audiovisual ou ainda do préprio papel da cultura no contexto atual (FOUCAULT,
2012).

A discussdo em torno da tematica da producdo cultural ganha contornos cada vez
mais complexos a medida que a dimens&o cultural é colocada numa posicao central da vida
contemporanea. O desafio emergente, entdo, reside em se (re)definir a influéncia da cultura
com relacdo a determinadas dimensdes da vida cotidiana ainda ndo culturalizadas. Ou, por
outro lado, isso se traduz no modo como lidar com uma producdo cultural crescentemente

organizada, legislada e institucionalizada sem perder suas nuances irreconciliaveis com tal

1 0 recorte foi extraido da apresentacdo da autora para a coletanea de textos sobre mesticagem organizada
em parceria com o curador Adriano Pedrosa, como suporte para a exposi¢do “Histérias Mestigas” realizada
entre 15 de agosto a 05 de outubro de 2014 no Instituto Tomie Othake, S&o Paulo. Os autores comentam o
imperativo de reavaliarmos a perspectiva eurocéntrica de olhar para o outro tanto no campo da arte, como no
fazer académico.
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movimento. Portanto, temos uma economia cada vez mais culturalizada e uma cultura cada
vez mais economicizada (HALL, 2008a, NEGUS, 1997, BENHAMOU, 2007; FLORISSI;
WALDEMAR, 2007).

Frente a esse cenario, o proposito deste estudo reside em descortinar o fenémeno
empreendedor no campo da producdo cultural sob uma perspectiva critica do
Empreendedorismo em dialogo com a teoria do Circuito da Cultura, oriunda dos Estudos
Culturais (EC). Nesse sentido, buscamos criar um didlogo entre dois campos tedrico-
empiricos marcados por gramaticas especificas. De um lado, temos a producgéo de cultura e
do outro, o Empreendedorismo, demarcado como fendmeno multidimensional e critico que
vai além de uma pratica socio-econdmica de natureza meramente mercantil (OGBOR,
2000; COSTA,; SARAIVA, 2012).

Como forma de ilustrar o debate a respeito da dinamica da producdo cultural e da
acdo do empreendedor na posicdo de produtor cultural no campo do cinema originado no
estado de Pernambuco, o estudo concebe esse tipo de produgdo como atividade estratégica
da politica cultural local e nacional, carente de investigacdo quanto a sua dindmica
inovadora de producdo no campo dos Estudos Organizacionais (EO). Essa caréncia de
investigacOes tende a gerar um quadro de invisibilidade da dindmica de produgéo e
consumo de bens culturais presente nos debates da area que esta atrelado a existéncia do
Viés economicista que pauta a construcao de conhecimento em Administragdo, deixando de
lado o fato de o cinema ser compreendido como um campo de luta e espago para
contestacdo das estruturas sociais (BERNARDET, 2004). O presente estudo busca romper
com (1) o status quo dos EO no que concerne aos estudos sobre cultura e producdo cultural
e (2) a compreensdo do empreendedor como um “homem” dos negocios, atrelado t&o
somente a dimensdo “business” do empreendimento (PAIVA JUNIOR, ALMEIDA,

GUERRA, 2008).
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Mais um aspecto a ser adicionado a essa discussé@o compreende a necessidade de
repensarmos epistemologicamente a respeito da forma como o conceito de
Empreendedorismo pode ser ampliado como sobreposicdo a uma lente funcionalista e
economicista (COSTA; SARAIVA, 2012; TEDMANSON; VERDUYN; ESSERS;
GARTNER, 2012), indo ao encontro daquela agenda de pesquisa que absorva uma
perspectiva critica contextualizada que contemple a dimensdo da cultura como integrante e

balizadora da dimens&o do social (HALL, 2008a).

1.1 Apresentacéo da Problematica

O cenério cadtico que circunda a producdo cultural coloca em relevo a necessidade
de rompimento com nocdes preestabelecidas de certa autonomia entre a cultura, a
economia, a politica e as instancias ideoldgicas (ROJEK; TURNER, 2000;
ESCOSTEGUY, 2006). Como forma de ilustrar a imbricagéo entre essas esferas, Eagleton
(2005, p. 18) afirma que “sdo o0s interesses politicos que, geralmente, governam o0s
culturais e, ao fazer isso, definem uma versdo particular de humanidade”, minimizando os
reais efeitos da globalizacdo econdmica e cultural.

De acordo com o Relatério de Economia Criativa produzido pela Conferéncia das
Nacdes Unidas para o Comércio e o Desenvolvimento (UNCTAD, 2010), existe certo
limite entre os conceitos de “industrias culturais” e “industrias criativas” e seus impactos
no desenvolvimento e na organizagdo do setor da economia criativa em paises
desenvolvidos e em desenvolvimento. Conforme discutido por Almeida, Teixeira e Luft
(2014, p. 24), as industrias culturais “produzem e distribuem bens ou servigcos que
encarnam ou transmitem expressoes culturais, independentemente do valor comercial que
possam ter". A origem do termo remonta ao trabalho dos filésofos Theodor Adorno, Max
Horkheimer e Herbert Marcuse, membros da primeira geragédo da Escola de Frankfurt, e

trata de uma critica ao crescente entretenimento de massa e do crescente nimero de
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produtos culturais voltados para novas praticas de consumo, essas atreladas inclusive ao
avango de novas tecnologias.

Por seu turno, o termo industrias criativas relaciona-se com "aquelas industrias que
tém sua origem na criatividade individual, habilidade e talento e que tém um potencial de
riqueza e criacdo de emprego através da geracao e exploracdo da propriedade intelectual”
(DCMS, 2001, p. 05) e surgiu na Australia em 1994 apos ter sido utilizado no relatério
"Nacéo Criativa". O "auge" do avanco da industria criativa deu-se hd aproximadamente 25
anos juntamente com o avanco da cultura vista na condi¢do de insumo por meio da légica
da producdo. Concomitantemente, os fundamentos desse setor passaram a ser tensionados
pelos efeitos da chamada economia informacional - a convergéncia, a globalizagéo e a
digitalizacdo (CUNNINGHAM, 2004, 2002).

Nesse cendrio, a producéo cultural passa a assumir caracteristicas das industrias de
servigos, tanto no que tange aos modelos de producgédo, quanto aos modos de circulacéo,
consumo e regulacdo. O modelo atual de fomento a produgdo cultural adotado por
determinados paises (FLEW; CUNNINGHAM, 2010; HUGHSON; INGLIS, 2001;
VOLKERING, 2001) ainda requer modificacBes e ajustes as caréncias e especificidades do
setor de producéo cultural a considerar seu impacto direto na sociedade, conforme sugerido
por Hesmondhalgh e Pratt (2005).

O debate com respeito ao Empreendedorismo situado no campo da producdo
cultural destaca o fato de que setores produtivos emergentes ocupam lugar de destaque no
mundo contemporaneo, realgcando a potencialidade dos setores criativos como esfera
estratégica para o desenvolvimento local ainda que tal potencialidade ainda esteja
invisibilizada nesse campo de estudos. A constituicdo desses setores esta pautada na
criacdo de valor econdmico e simbdlico na arena da cultura e em novas formas de trabalho
e aprendizado associados a trajetérias empreendedoras individuais que lidam

constantemente com o risco e o0 imperativo do estabelecimento de relacGes de confianca.
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Portanto, o contexto no qual esses empreendedores culturais estdo situados é marcado
também pela criacdo de mercados cada vez mais reflexivos, que demandam do
empreendedor uma postura contextual e discursiva relacionada com o desenvolvimento de
novas racionalidades subjetivas (BANKS, 2007; BANKS; LOVATT; O’CONNOR;
RAFFO, 2000).

Buscamos, entdo, descortinar novas formas de articulacdo e mobilizagcéo social
no campo da producdo cultural de modo a avancar na compreensdo do Empreendedorismo
como um fendmeno que ndo deve ser considerado apenas na sua acepg¢éo tradicional e
comumente tratada na sociedade e em meio de comunicacdo (autoemprego, “dono do
préprio negdcio”). Esse fenbmeno pode também ser visto como uma possibilidade de
emancipacao, transformacdo social e agdo coletiva, circunscritas aqueles que empreendem
seus artefatos configurados e posicionados na arena da cultura em conjunto com seus
interagentes, formando redes de cooperacdo e estabelecendo sinergia entre projetos
(PAIVA JUNIOR; ALMEIDA; GUERRA, 2008).

Uma abordagem critica acerca do fenbmeno Empreendedorismo nos aproxima do
entendimento apresentado pelos Estudos Culturais da producdo de cultura representar um
“local” de luta e resisténcia, ou seja, 0 empreendedor que atua na producéo cultural seria
aquele que considera aspectos relacionados & estrutura social, extrapolando os limites de
uma pratica estritamente econbmica. Dessa forma, ampliamos a visdo do
Empreendedorismo como eixo fundamental do crescimento econbémico e da criacdo de
empregos pautado em uma logica estritamente mercantil (AUDRETSCH; KEILBACH,
2006; PARKER, 2006), ou seja, buscamos compreender o homo entreprenaurus (COSTA,
SARAIVA, 2012) relacionado com aspectos subjetivos, simbdlicos e coletivistas.

O avangco do debate com respeito ao Empreendedorismo como campo de
conhecimento e de préatica culminou no desenvolvimento de uma cultura empreendedora

imbricada nos individuos e nas organizagdes, conforme destacado por Costa e Saraiva
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(2012). No interior das organizacOes, tal avanco repercutiu na centralidade da inovagao
como eixo competitivo das empresas, na quebra de barreiras internas de comunicacdo e na
assuncdo do risco como aspecto central na tomada de deciséo (cf SHORT; KETCHEN;
SHOOK; IRELAND, 2010). No que concerne aos individuos, esse movimento pode ser
observado no nimero de publica¢fes que dizem respeito a caracteristicas e competéncias
do empreendedor (DEW, 2009; MELLO; LEAO; PAIVA JUNIOR, 2006) como parte de
formacdo da sua identidade (ANDERSON; WARREN, 2011).

As mudancas relativas a figura do empreendedor ainda ndo tém sido devidamente
investigadas em profundidade ou por meio de abordagens criticas (JONES; SPICER, 2005;
OGBOR, 2000) com respeito a aspectos estruturantes do fenbmeno empreendedor, a
exemplo da limitada convergéncia conceitual entre os pesquisadores da area (COSTA;
SARAIVA, 2012) com respeito & polissemia existente em torno do proprio termo
Empreendedorismo (PAIVA JUNIOR, 2004). Nesse sentido, os discursos comumente
presentes no centro do debate relativo ao tema terminam por perpetuar uma Visdo
economicista e hegemonica que enquadra as relagcbes sociais estabelecidas entre os
diversos atores sociais inseridos no ambiente empreendedor. Ogbor (2000) foi pioneiro na
critica a essa perspectiva totalizadora do Empreendorismo que perpetua a construgdo de
um conhecimento e de uma pratica organizacional que serve como instrumento de poder
posteriormente discutida por Leitch e Palmer (2010) e por Paiva Janior, Almeida e Guerra
(2008).

Buscamos aprofundar a compreensdo conceitual a respeito do fendmeno
empreendedor como possibilidade tedrico-empirica para compreendermos a produgdo
cultural sob o enfoque dos Estudos Culturais, contribuindo para o entendimento do
empreendedorismo na condicdo de uma experiéncia multifacetada e emnacipadora do
humano (PAIVA JUNIOR; GUERRA; ALMEIDA, 2012). Por sua vez, em relacdo ao

debate sobre cultura no ambito das teorias organizacionais, tentamos romper com a
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continuidade do entendimento acerca da producdo cultural no campo dos Estudos
Organizacionais sob a égide dos campos organizacionais, da abordagem institucional ou de
tradicOes tedrico-empiricas funcionalistas utilizadas para compreender a dinamica cultural
nas organizacdes (VIEIRA; CARVALHO, 2003; LORETO; PACHECO, 2007;
OLIVEIRA; VIEIRA; SILVA, 2007; SANTOS; DOURADO, 2014).

A discusséo apresentada ilustra a necessidade de reavaliarmos qual o efetivo lugar
(transitorio) dos atores sociais no tocante a producdo de bens culturais no interior de um
“mundo transnacional tipificado pela circulagédo global de imagens e sons, bens e pessoas”
(STAM, 1996, p. 200) e pautado em “virtudes eminentemente simbdlicas” (SCHWARTZ,
2001) buscadas a fim de se garantir a existéncia de maiores taxas de retorno econémico-
financeiro e alcancar escala de produgdo. Nesse contexto, o debate acerca do campo da
producdo cultural e sua posicdo de destaque no mundo contemporéneo realcam a
potencialidade da Economia Criativa como vetor estratégico para a mudanca social
(CUNNINGHAM, 2011; FLORIDA, 2011).

A constituicdo desse campo estd centrada na criagdo de valor econdmico e
simbdlico por meio da elaboracdo de produtos ou na manifestagcdo de expressdes artisticas
em que o valor de determinada obra ndo reside em questdes puramente mercadoldgicas,
sendo sem seu componente simbdlico, conforme indicado por Ravassi e Rindova (2013).

Nesse sentido,

o valor simbdlico de um produto é determinado pelos significados sociais e
culturais a ele associados, 0s quais permitem aos consumidores expressarem a
identidade individual e social por meio da compra e uso do produto. O Valor
Simbolico é criado quando uma empresa produz um objeto que carrega um
conjunto de significados culturais com os quais os consumidores almejam estar
associados. [...] A criacdo de valor simbdlico depende, em UGltima andlise, da
inclusdo de produtos nos padrdes de consumo e uso. Em outras palavras, embora
as empresas possam ativamente dotar seus produtos de significados culturais
atraentes, ndo ha garantia de que seus esforcos irdo, eventualmente, produzir os
resultados pretendidos (RAVASSI; RINDOVA, 2013, p. 14).

O trecho acima exp6e que o componente simbdlico dos bens culturais, assim como

a participacdo dos consumidores na co-criagdo do valor de tais bens, pode compor 0s eixos
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basilares da discussdo acerca da producdo cultural, indo além dos estudos pautados em
perspectivas mais tradicionais das areas da Economia e Administracdo. Hutter e Frey
(2010) destacam que essa invisibilidade culmina na continuidade de pesquisas que acessam
0 campo da producdo cultural alicergadas na compreensdo das trocas efetuadas entre
produtores e consumidores mediadas apenas pela moeda (o capital na forma dinheiro).

Frente a esse desafio, os Estudos Culturais podem ser considerados como campo
tedrico aberto e versatil que permite a emergéncia de interpretacfes criticas dos sujeitos e
contextos em analise, a ponto de contribuir para a constru¢do de um conhecimento fertil a
respeito dos diversos papeis que a cultura desempenha. Esse campo esta permeado pela
imbricacdo da teoria com a politica, ilustrada pela interface entre as formas de producéo
cultural e as mercadorias capitalistas (HALL, 2008a; JOHNSON, 2006). A versatilidade
desse campo tedrico reside no potencial de atravessar interesses sociais e politicos e ir ao
encontro das lutas no interior da cena atual como destacado por Nelson, Treichler e
Grossberg (2002).

Os modelos tedricos desenvolvidos por Johnson (2006), Hall (2008a) e Du Gay et
al. (2013) apresentam o0s “momentos” nos quais 0s bens culturais circulam entre a
producdo e o seu consumo. Du Gay et al (2013) indicam que a circulagdo de um bem
cultural envolve a elaboracdo de discursos que permeiam os produtos culturais em analise.
Tais discursos formam o que podemos chamar de dimensdes discursivas® que sustentam e
articulam a circulacdo dessas formas culturais na sociedade (SAUKKO, 2003). O Circuito
da Cultura corresponde a um modelo tedrico-metodoldgico Util para se compreender qual a
participacdo de multiplos atores no processo de significagdo de determiando produto, pois

examina os significados de um artefato cultural a partir de cinco angulos relacionados entre

% Na tradicdo dos Estudos Culturais, observamos uma aproximagdo dos seus tedricos com a tradi¢do da
Andlise de Discurso francesa. Destacamos a apropriacdo do conceito de formagdes discursivas de Foucault
(2012) no tocante a uma possivel trilha metodoldgica que siga os principios epistemologicos dos EC.
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si: producdo, consumo, regulacdo identidade e representacéo.

Discutimos 0 “momento” da producdo no interior do Circuito da Cultura (DU GAY
et al, 2013) configurado sob uma abordagem que tenta aclarar os pontos de contato entre 0s
campos disciplinares discutidos nesta tese a fim de identificarmos e discutirmos o0s
aspectos subjetivos, simbdlicos e as idiossincrasias invisibilizados do Empreendedor que
atua na arena da cultura. Esse contexto nos encaminha para a problematica desse estudo,
orientada pelo imperativo de compreendermos os discursos acerca do Empreendedorismo
que estdo relacionados com as mudancas na relagdo capital e trabalho que subjugaram a
dimensdo humana ao extrato econémico (LEITCH; PALMER, 2010); a consolidagdo
ideoldgica do Empreendedorismo em praticas pedagdgicas (COSTA; SARAIVA, 2012); e
com o caréter utilitarista de tal discurso que acarreta na construcdo de uma rede de relagdes
simbdlicas de dominag&o e poder (BOLTANSKI; CHIAPELLO, 2007).

Alguns desafios precisam ser contornados a exemplo da mutilagdo conceitual que o
campo tedrico sofre a medida que conceitos oriundos de diferentes tradi¢des de pesquisa
sdo postos lado a lado sem o devido cuidado no sentido de se manter uma coeréncia
epistemoldgica (SAUKKO, 2003). O segundo desafio reside no fato de compreendermos o
Empreendedorismo na producdo cultural como um mecanismo apropriado para dinamizar
projetos de modo a contribuir com a longevidade das produtoras, de modo a se contemplar
a relacdo existente entre as estruturas de fomento e de producdo que incentivam e/ou
restrigem a acdo do agente social. O terceiro ponto esta relacionado as idiossincrasias do
campo da produgéo cultural, ou seja, o particular, suas nuances, que séo mutiladas quando
praticas de fomento e incentivo tendem a enquadrar a dindmica especifica da cultura nos
moldes pensados para organizar setores mais tradicionais da economia.

Demarcamos o sujeito do estudo como o produtor de cinema, uma vez que ele atua
com agente dinamizador dos projetos culturais. Desde o inicio da produgdo de cinema no

pais, podemos observar que o desenvolvimento desse setor esta relacionado com a vocagao
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ou o esfor¢o individual para transformar ideias em filmes. Bernardet (2009, p. 45) indica
que "quando o produto cinematografico brasileiro existe, ndo é em funcdo de uma relacdo
entre producdo e mercado, mas por decisdo propria de um individuo que, por motivos
pessoais, se volta para o cinema". Em Pernambuco, essa relacdo também pode ser
observada tanto com o esforco dos pioneiros da producdo de filmes no estado
(FIGUEIROA, 1994; NOGUEIRA, 2009), como nas relagdes pautadas por amizade e
interagdo com o capital social dos realizadores contemporaneos (GUERRA; PAIVA
JUNIOR, 2014; SALDANHA, 2009).

A escolha do cinema produzido em Pernambuco com locus de investigagdo para o
estudo reside no reconhecimento internacional dos filmes produzidos no estado com
respeito a recepcdo de tais filmes em premiagbes e junto a critica especializada, a
considerar o mérito de aquisicdo dos seguintes prémios: o Tiger Awards de melhor filme
no Festival de Roterdd de 2007 para Baixio das Bestas, de Claudio Assis; o Prémio da
Educacdo Nacional, do ministério da educagdo do governo francés, concedido a Cinema,
Aspirinas e Urubus, de Marcelo Gomes, durante o festival de Cannes de 2005; e o Regard
Neuf da Quinzena dos Realizadores do Festival de Cannes de 2008, conferido ao cineasta
Tido pelo curta-metragem Muro.

Além do aspecto relacionado com a inser¢cdo dos filmes produzidos em
Pernambuco no cenario internacional, nossa investigacdo contempla a analise de casos de
empresas do setor do audiovisual domiciliadas no estado de Pernambuco e voltadas para a
producdo de filmes como foco de analise. Essas empresas estdo inseridas no Arranjo
Produtivo Local (APL) da Industria Criativa, tendo Recife como cidade polo. De acordo
com a Chamada Publica MCT/Sebrae/Finep/Ac¢éo Transversal — Cooperacéo ICTs — MPEs
—07/2006, uma das atividades do APL é o audiovisual, passivel de receber verba de 6rgaos
do Governo Federal para a realizacdo de préaticas e processos inovadores. Além desses

aspectos, no estado de Pernambuco, o setor do audiovisual dispoe atualmente de recurso de
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fomento pautado na ordem de R$ 11.000.000,00, sendo regido por uma lei estadual, Lei N°
15.307 de quatro de junho de 2014. Somam-se, ainda, o mérito artistico dos filmes
produzidos no estado assim como a circulagdo desse cinema em importantes festivais
nacionais e internacionais.

Por fim, buscamos defender o pressuporto de que o empreendedorismo cultural é
um fendmeno multidimensional, no qual as peculiaridades dos produtores culturais
repercutem na elaboragdo de bens simbolicos com valor cultural agregado e sua agdo se
reverbera para aléem do momento da produgdo. Dessa forma, o presente estudo em como
orientagéo a seguinte pergunta de pesquisa: Como ocorre o Empreendedorismo Cultural
no campo da producdo de filmes em Pernambuco? Como forma de auxiliar a
construcdo do estudo, definimos duas perguntas secundarias que complementam nosso
questionamento principal: 1) De que forma a invisibilidade das idiossincrasias presentes
na agéncia do produtor cultural frente as formas dominantes de gestdo pode ser
superada? 2) quais os discursos emergentes na acdo dos produtores de filmes realizados

em Pernambuco?
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2 Sobre os Estudos Culturais

A génese dos Estudos Culturais manteve uma aproximagdo com 0 marxismo que
foi assumido como um desafio e ndo como uma solugéo, uma vez que os estudiosos que se
envolveram com o desenvolvimento desse campo tém como ponto de partida sua
participacdo na Nova Esquerda britanica®. O marxismo foi encarado pelos pioneiros desse
campo como um problema porque, no periodo em que comegaram a atuar em conjunto, o
préprio marxismo j& passava por um periodo de desintegracdo. Eles estavam em 1956 e j&

comegavam a eshogar os Estudos Culturais

fortemente influenciados pelas questdes que o marxismo, como projeto politico
colocou na agenda: o poder, a extensdo global e as capacidades de realizacéo
historica do capital; a questdo da classe social; os relacionamentos complexos
entre poder [...] e exploracdo; a questdo de uma teoria geral que poderia ligar,
sob uma reflexdo critica, os dominios distintos da vida, a politica e a teoria, a
teoria e a pratica, questdes econdmicas, politicas, ideoldgicas, e assim por diante;
a propria nocdo de conhecimento critico e a sua producdo como préatica (HALL,
20084, p. 203).

Ao instaurar tais proposicdes advindas da influéncia do marxismo sobre o
pensamento europeu, 0s EC assumiram a tarefa de trabalhar sobre, sob e ao lado do
marxismo e em alguns momentos colocando-se contra ele na tentativa de desenvolvé-lo.
Essa postura surge em virtude de tais pesquisadores verem na teoria marxista insuficiéncias
e auséncias de alguns temas que viriam a ser primordiais para a construcao teorica do novo
campo que se iniciava: cultura, ideologia, linguagem e o simbdlico (HALL, 2008a).

O presente estudo estad alinhado a essa perspectiva ao demarcar que abordagens

funcionalistas e gerencialistas acerca do Empreendedorismo encobrem outras vozes que

% Abordaremos os Estudos Culturais a partir de sua versao britanica. Devido ao escopo do trabalho, ndo
trataremos de outras versdes como a Latino-Americana (cf. ESCOSTEGUY, 2001) e até mesmo uma
trajetéria brasileira (CEVASCO, 2008; PRYSTHON, 2002). Ao lado de teéricos como Stuart Hall e
Raymond Williams, poderiamos conceber uma discussdo frutifera sobre produgdo cultural e Estudos
Culturais a partir das contribuigdes de autores como Nestor Garcia Canclini, Jesus Martin-Barbero, Silvano
Santiago, Heloisa Buarque de Holanda e Renato Ortiz.
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ndo aquelas preconizadas por essa visdo tradicional acerca do tema (OGBOR, 2000;
COSTA; SARAIVA, 2012). Ao incorporarmos a cultura e o simbdlico como aportes para o
entendimento do Empreendedorismo, abrimos espaco para a realizacdo de estudos que
englobem tais dimensbes nas analises empiricas do fendbmeno e deem voz a sujeitos
oriundos de comunidades que comumente ndo se fazem presentes em estudos da area.

O legado dos Estudos Culturais pode ser compreendido como uma discussdo que
relaciona a teoria e a politica. Para Hall (2008b), esse campo consiste em uma construgdo
discursiva que se caracteriza, sobretudo, pela abertura tedrica em torno da temética da
cultura, mas que ndo se reduz a um pluralismo simplista ou a falta de teoria. O campo se
relaciona com uma abordagem dialdgica que se confronta com o desfecho do
conhecimento, caminhando para o entendimento de praticas sociais pautado na
interdisciplinaridade. Tal esfera compreensiva se aproxima de uma antidisciplina e faz com
que estudos inspirados nessa corrente se alinhem a complexidade da realidade cotidiana.

Ao longo da década de 1980, a virada epistemologica tomada pelos Estudos
Culturais resultou na crescente aproximacdo com a dimensdo politica da vida social.
Mattelart e Neveu (2006) demarcam alguns pontos centrais encontrados nos textos
balizadores dessa tradicdo e constatam cinco marcadores que auxiliam na compreenséo
dessa virada: 1) a globalizacdo e a consequente diluicdo de fronteiras e das culturas
nacionais; 2) a pluralidade de coordenadas para a constituicdo dos sujeitos (self); 3) o
crescimento das migracgdes, acentuando a diversidade nos grandes centros urbanos; 4) o
enfraquecimento da forca representacional do Estado Nacdo; e 5) a aproximagdo com
movimentos sociais em detrimento dos partidos politicos (cf. HALL, 2000b).

Se definirmos os EC sob o marco das suas relagdes com outras disciplinas
académicas, encontraremos momentos de afirmagao e negagdo no que concerne aos limites
de uma disciplina, ao academicismo e aos embates epistemoldgicos. As pesquisas

fundamentadas nos Estudos Culturais possuem a tendéncia de buscar a
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interdisciplinaridade como forma de produzir determinado entendimento acerca dos
processos culturais para os quais elas se direcionam. Johnson (2006, p. 22) destaca que “0s
processos culturais ndo correspondem aos contornos do conhecimento académico na forma
que ele existe. Nenhuma disciplina académica é capaz de apreender a plena complexidade
(ou seriedade) em sua tendéncia”. A preocupacao dessa abordagem coloca em destaque a
analise das praticas culturais na vinculacdo delas com e no interior de relagbes de poder
(NELSON; TREICHLER; GROSSBERG, 2002).

S&o essas relagOes disciplinares que demarcam a aproximacdo das formas culturais
com forgas historicas, colocando-nos diante do esforco de entender a cultura e suas
representacfes para além da conexdo direta que, muitas vezes, € realizada com obras
consagradas e legitimas; pelo contrario, também devemos nos aproximar de um conceito
de cultura derivado da Antropologia que traga a dimensdo do entendimento das formas de
viver, pensar e sentir de um grupo social como representacgoes da cultura (MATTERLAT;
NEVEU, 2006; WILLIAMS, 2000).

O deslocamento da cultura sob a abordagem socioldgica, que passa a ser visivel e
necessario, pée os EC como um projeto e uma intervencdo, o que lhes atribui uma
dimensdo da pratica intelectual traduzida numa pratica politica. Nesse ponto, existe um
cenario em que os contetdos analiticos que produzimos na academia ndo chegam perto de
abordar e explicar os eventos que almejamos descrever em sua totalidade, devido a
transitoriedade, insubstancialidade e ao pouco espaco de reflexdo de que dispomos para
avancar quando nos debrugamos sobre temas presentes no fendmeno cultural.

A conexdo entre pesquisa e politica fica explicita quando entendemos que 0sS
estudos culturais podem ser considerados como um projeto de alcance politico (“corre¢do
politica”) e tidos como campo interdisciplinar de convergéncia de preocupacdes e métodos
de investigacdo que buscam contribuir para o entendimento e fortalecimento das mudancgas

sociais (ESCOSTEGUY, 2006). Um dos principios que norteiam o esforco académico de
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seus pesquisadores diz respeito “a funcdo intelectual”*

que eles possuem em nossa
sociedade, segundo o qual se consiga estabelecer um esforgo de produgdo de conhecimento
licido que “tenha um envolvimento visceral, e ndo simplesmente profissional ou
académico, com os problemas” (SCHULMAN, 2006, p. 202).

Outro ponto de ruptura que interferiu na conducdo das pesquisas realcionadas com
a cultura foi a “virada linglistica”, ou como assevera Hall, “a descoberta da discursividade,
da textualidade” (HALL, 2008a, p. 211). Esse momento resultou numa reconfiguracéo da
teoria até entdo construida no Centre for Contemporary Cultural Studies (CCCS). A partir
desse momento, a cultura passa a ser analisada por meio das metaforas da linguagem e da
textualidade, que para o autor estdo sempre implicitas no conceito de cultura. Como a
linguagem e o texto sdo dificeis de serem capturados e significados de forma estanque, a

cultura passaria a ser trabalhada sempre numa zona de deslocamentos de sentidos. Sobre

eles, Hall declara que

h& sempre algo descentrado no meio cultural [...] hd algo que constantemente
escapa e foge a tentativa de ligacdo, direta e imediata, com outras estruturas. [...]
dos textos como fontes de poder, da textualidade como local de representacdo e
de resisténcia, nenhuma destas questdes podera jamais ser apagada dos estudos
culturais (HALL, 2008a, p. 212).

A busca por uma “politica da teoria” pautada no enfrentamento dialégico, no qual

o conhecimento é debatido, contribuiria para o reconhecimento e critica do avango de uma

sociedade capitalista sedimentada em politicas de expansao e colonizagcdo (HALL, 2008a).

A esse avanco, o autor revela que “a Unica teoria que vale a pena reter é aquela que vocé
tem de contestar, ndo a que voceé fala com profunda fluéncia” (HALL, 2008a, p. 204).

Durante o seu desenvolvimento, os estudos culturais tém resgatado algumas

tradicbes metodoldgicas como a fenomenologia, a etnometodologia e o interacionismo

simbdlico, “deixando de lado o funcionalismo estrutural norte-americano”

* Termo cunhado por Antonio Gramsci e apropriado por Stuart Hall na tentativa de estabelecer um
entendimento dos limites e potencialidades das pesquisas a serem realizadas, buscando um equilibrio entre o
totalitarismo da teoria e o encantamento da préatica pela pratica (SCHULMAN, 2006).
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(ESCOSTEGUY, 2006, p. 43). Além disso, a partir da ruptura com as nocdes
estruturalistas advindas do marxismo, um problema tedrico que passou a nortear 0s estudos
culturais foi a preocupacdo com o sujeito, a fim de dar conta do entendimento acerca do
seu papel e sua relagdo com a cultura (JOHNSON, 2006).

A constituicdo do sujeito nos EC nega a concep¢do do homo economicus e racional
e aponta para a desconstru¢do do entendimento predominante de uma realidade objetiva,
externa e independente (SAUKKO, 2013; HALL, 2008a). Dessa forma, reconhecemos a
emergéncia da acdo proativa do sujeito (epistemoldgico), ressaltando a dimensdo politica
da cultura orientada para a (re)construgcdo de identidades que emergem por meio do
didlogo entre o individuo e o contexto, entre 0 eu e a sociedade (LEE, 2007). Nesse
sentido, a formacéo identitaria desse sujeito se origina da [re]valorizacdo da histdria de seu
grupo cultural, gerando novas identidades e se manifestando nas formas de experienciar o

mundo (HALL, 2000a).
2.1 O Momento da Producao Cultural

O entendimento das condicOes capitalistas de producdo e das circunsntancias que
demarcam o movimento capitalista de consumo escalerece que o circuito de producgéo e
circulacdo de formas subjetivas também corresponde ao extrato de um circuito de capital
(JOHNSON, 2006). Nesse contexto, o filme (forma de representacdo da subjetividade de
um grupo de realizadores) torna-se “uma mercadoria que carrega uma acumulacdo
particularmente rica de significados” (JOHNSON, 2006, p. 36). O carater ilustrativo do
circuito serve para garantir a compreenséo de que os momentos da producéo e do consumo
dependem um do outro, contudo, cada um deles mantém caracteristicas distintas que sdo
responsaveis por mudancas nas formas produzidas/consumidas. A assimilacdo das

condigdes especificas do consumo e da leitura da producgdo cultural inclui as assimetrias de
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recursos e de poder (materiais e culturais) que se repercutem nas relagdes sociais de modo
a influenciar o processo produtivo.

O Circuito da Cultura que contempla 0 momento da producdo é a0 mesmo tempo
um circuito da capital e de circulacdo de formas subjetivas. Scherer e Jackson (2008)
assinalam que os modelos desenvolvidos por Johson (2006), Hall (2008a) e Du Gay et al
(2013) ndo provém apenas um modelo tedrico ou conceitual, mas uma proposta
metodoldgica multidimensional para guiar a analise de processos sociais complexos, por
meio de modelos criticos, multiperspectivos e contextuais.

A abordagem do “circuito da producdo e circulagdo de formas subjetivas” serve
para a compreensdo de que a relagcdo producdo-distribuicdo-consumo estad mutuamente
imbricada. A producdo cultural também é permeada por légicas do poder (NELSON;
TREICHLER; GROSSBERG, 2002) que demarcam a aproximagdo das formas culturais
com forgas historicas e nos posicionam diante do esforgo de entender a cultura e suas
representacfes sob um espectro mais amplo no que se refere a ideia da cultura como um
modo de vida, conforme proposto por Williams (2000), ou seja, 0 estudo da cultura um
trabalho de analise das formas de viver, pensar e sentir de um grupo social
(MATTELART; NEVEU, 2006).

Em meio ao esfor¢o analitico pautado pela compreensdo do circuito da cultura, ndo
podemos analisar nem ao menos “ver” o que ocorre em cada aspecto da relagdo simbdlica
producéo-distribuicdo-consumo. Cada momento desse circuito revela especificidades que,
por sua vez, demandam um tratamento metodoldgico proprio ou, a0 menos, mais proximo
do esforco recorrente por se apreender as relagcdes sociais evidenciadas no desenovimento
analitico do circuito. Esse tratamento metodoldgico leva em consideracdo a necessidade de
se compreender as condicOes especificas da producdo das formas culturais na tentativa de
captar sua dindmica interna relacionada a dimensdes como poder, identidade, politica e

economia.
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A produgéo cultural diz respeito ao momento no qual significados séo criados e
compartilhados por determinado grupo social e expressos por intermédio da utilizacdo de
cddigos profissionais (HALL, 2008a) em meio a uma “cultura” especifica, pautada por
novos formatos de organizacdo que se contrapdem a modelos tdo somente racionalistas
como o fordismo e o taylorismo (DU GAY et al., 2013). As relagdes de producdo vigentes
na arena da culrura estdo ancoradas no desenvolvimento de redes sociais, na atuagdo
conjunta, na troca de experiéncias entre atores e em formas de aprendizagem reflexivas e
contextualizadas (RAFFO et al., 2000a). Sobre esse aspecto, a produgdo cultural est
relacionada com a criacdo de um ambiente dialdgico e discursivo, marcado pela crescente
interacdo e ampliacdo dos capitais social e cultural (RAFFO et al., 2000b). Logo, o cenério
da producéo cultural é caracterizado pela construgdo social de uma realidade que confere
ao produtor a possibilidade de ampliar sua agdo e sua influéncia no setor (DOWNING,
2005).

A compreensdo de que as condicdes capitalistas (de producédo e de consumo)
interferem no modo como circulam os produtos culturais implica no fato de que tais
produtos transformam-se em “uma mercadoria que carrega uma acumulagdo
particularmente rica de significados” (JOHNSON, 2006, p. 36). Nesse sentido, o caréater
ilustrativo do circuito serve para salvaguardar a compreensdo de que 0s momentos da
producdo/consumo dependem um do outro, embora mantenham caracteristicas distintas
que sdo responsaveis por mudancas nas formas produzidas/consumidas. As dimensfes do

Circuito da Cultura estdo apresentadas na Figura 1.
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Figura 1 — O Circuito da Cultura de Johnson
Fonte: Johnson (2006, p. 35).

O Circuito apresentado por Johnson (2006) indica a existéncia tanto de condicdes
materiais, quanto de condicGes culturais permeando cada momento em que os significados
sdo produzidos. Esse fato indica que a abordagem do Circuito da Cultura contempla um
circuito de capital e um circuito de producgéo e circulagdo de formas subjetivas de acordo
com o autor. Os eixos do circuito estdo posicionados entre as formas concretas e abstratas e
entre o publico e o privado, estabelecendo assim o deslocamento entre o dominio coletivo
e o particular. Nesse sentido, cada momento do circuito contempla a elaboracéo das formas
produzidas/consumidas de acordo com as caracteristicas distintas de cada um desses
elementos do caleidoscopio expresso na figura 2.

O Circuito de Cultura apresentado por Du Gay et al. (2013) mostra que 0s
significados atribuidos aos produtos culturais sdo resultados transitérios de uma

combinacgdo de processos. O modelo tedrico adotado pelos autores articula cinco processos
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culturais distintos — representacdo, identidade, producdo, consumo e regulagdo —, cuja

interacdo pode levar a resultados variados e contingenciais (Figura 2).
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Figura 2 — O Circuito da Cultura de Du Gay et al
Fonte: adaptado e traduzido de Du Gay et al (2013)

Os significados elaborados no interior desse circuito ndo advém diretamente do
objeto cultural em circulagdo, mas se originam do processo de articulagdo dos cinco
momentos que o compdem. Eles estabelecem um movimento por meio do qual tais
significados sdo [re]criados a partir do modo como representamos 0s objetos culturais. A
elaboracdo desses significados ndo se manifesta apenas no momento da producéo, uma vez
que eles também sdo [re]elaborados quando nos apropriamos deles nas praticas de
consumo imersas nas nossas praticas cotidianas.

A continua articulagdo dos momentos do Circuito ndo garante a inexisténcia de
relativa autonomia entre eles, ou seja, cada processo de construcdo de significados em
dado momento pode desconstruir a linearidade prevista nos significados encontrados no
momento da producdo (DU GAY et al, 2013). Sobre esse aspecto, a abordagem do Circuito
da Cultura auxilia na compreensdo da instabilidade e multiplicidade dos significados
atrelados aos produtos culturais, destacando o fato de que as possiveis interpretacdes

acerca de um bem simbdlico ndo sdo fixas e/ou previsiveis, demarcando a possibilidade de
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encontrarmos disputas em torno dos significados gerados em cada momento do Circuito
(JOHNSON, 2006).

O momento da Producéo diz respeito as préticas empregadas na producédo de um
dado objeto cultural, ao processo de representacdo desse objeto em termos de valores,
crengas e padrdes produtivos e ao impacto de tais representagdes na [re]construcdo das
identidades tanto dos produtores, quando dos consumidores dos bens simbdlicos (DU GAY
et al., 2013). Nesse sentido, compreender o momento de producdo significa ir além de
estruturas objetivas em direcdo a significados e préaticas sociais por meio dos quais ocorre a
criacdo de determinado bem simbolico. Por sua vez, no Circuito da Cultura, o Consumo
ndo € visto como a outra face da producdo, destacando-se que 0 consumo, assim como 0s
demais momentos do Circuito, ndo é determinado pela producdo (WILLIAMS, 2007). O
modelo desenvolvido por Du Gay et al (2013) busca superar o determinismo econémico
sobre a dimensdo cultural e destaca que o0 consumo representa um dos principais meios
para gerar identificacdo entre os sujeitos e os produtos culturais. Dessa forma, 0 consumo
de bens simbolicos ocupa um lugar central na constituicdo das relacdes de identidade e
diferenca (WOODWARD, 2008).

O momento da Representacdo corresponde ao processo pelo qual significados
culturais sdo produzidos e intercambiados entre os membros de uma subcultura
(SPENCER, 2014). A representacdo diz respeito ao uso da linguagem, de signos e de
imagens que significam o mundo social, estabelecendo uma conexdo entre as praticas
culturais e a linguagem de acordo com Hall (2013). J& o0 momento da Identidade assinala
que esse processo € realizado por meio de atos de linguagem e é construido socialmente
(SILVA, 2008). Nesse contexto, as identidades sdo acessadas por meio de um trabalho
discursivo que clarifica as fronteiras existentes entre a identidade e a sua diferenga. Dessa

forma, a compreensdo da questdo da identidade depende de uma cadeia de diferenca, ou
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seja, a demarcacdo de tais conceitos é mais bem apreendida no interior de um sistema de
significacdo (HALL, 2008b).

Por fim, 0 momento da Regulacdo contempla a acdo que vai para além do papel do
governo e se refere tanto a questdes publicas, como a situa¢@es privadas. Esse conceito esta
relacionado as politicas e aos regulamentos governamentais, assim como se associa a
aspectos como conduta e moral da sociedade. Nesse sentido, Thompson (1997) indica que
estudos sobre a regulagdo vistos sob a perspectiva da prética cultural devem se debrucar
sobre as disputas imersas no processo de significagdo e na formacgdo de identidades. A
regulacdo é um processo dindmico e que pode ser contestado, uma vez que os significados
culturais operam na [re]definicdo das regras e normas que organizam a sociedade,
destacando que a regulacdo possui implicacfes politicas relacionadas ao fato de os
significados sociais e processos identitarios atuarem também como fontes de préticas
regulatérias (SILVA, 2008).

O contexto social no qual o Circuito se inscreve deve ser considerado a fim de
entendermos e acessarmos 0s significados gerados por meio do processo de significacdo
cultural. A inspiracéo integradora do Circuito leva em consideracdo ainda as contingéncias
presentes nos seus cinco momentos, desvelando fato de que os produtos culturais estdo
inseridos em contextos particulares.

Sob a inspiragdo dessa concepcao tedrico-metodoldgica, o significado dos produtos
culturais ndo emana diretamente do artefato, mas da articulacdo dos cinco momentos do
processo, que juntos estabelecem um espago cultural no qual o significado é posto em
circulagdo: criado, modificado e recriado. Nesse sentido, em vez de privilegiar um
fendmeno singular para explicar o significado de determinada acgdo cultural, o circuito
privilegia a combinacgdo de processos distintos, ou seja, a abordagem do Circuito permite
analisar o Empreendedorismo para além do ato de criar um empreendimento, indo em

direcdo dos aspectos subjetivos e das redes de relacionamento que permeiam e sustentam a
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acdo do empreendedor (PAIVA JUNIOR; GUERRA; ALMEIDA, 2012). O processo de
producdo se ancora na criacdo de significados por parte dos produtores culturais e estd
alicercado em cddigos profissionais e estruturas organizacionais que contribuem para a
elaboracdo dos significados culturais que se movem no interior do Circuito, conforme
debatido por Negus (1997).

Outro diagrama que expressa a circulagdo de formas culturais contido na
tradicdo dos Estudos Culturais é o esquema gréafico da Codificacdo/Decodificacdo, Figura
3, de Hall (2008a). Para o autor, o processo continuo de (re)significacdo da cultura esta
ancorado nas trés dimensdes que sustentam uma formagdo social como um todo: a
ideoldgica, a econdmica e a politica. E no interior da intersecéo entre essas esferas que as
praticas sociais se desenrolam e os significados (as representagdes do mundo) sdo

elaborados.

DISCURSO “SIGNIFICATIVO”

/ \

codificagdo decodificagao
estruturas de sentido 1 estruturas de sentido 2
Referéncias de conhecimento Referéncias de conhecimento
Relagoes de produgao Relagdes de produgio
Infra-estrutura técnica Infra-estrutura técnica

Figura 3 — O modelo Codificagdo/Decodificacdo de Hall
Fonte: Hall (2008a, p. 369)

Uma primeira leitura do texto de Hall (2008) pode apresentar uma distor¢gdo com
respeito a0 modo como esses significados séo elaborados. O autor deixa claro que uma
limitacdo da sua proposta tedrica pode ser uma compreensdo equivocada no que concerne

ao modo como aquele sujeito produz esses significados; em uma primeira leitura, pode
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parecer que sdo as instituicdes que assumem essa responsabilidade, no entanto, o autor
desloca essa interpretacéo e argumenta que “cada significado € um ato total de producéo”
(HALL, 2008a, p. 342), ou seja, 0 momento de decodificacdo, no qual o sujeito leitor (o
espectador) constrdi um significado sobre e a partir da mensagem, é também um momento
de producéo de sentido.

As articulagBes entre os processos de codificacdo e decodificacdo remetem a
analise das condicBes de producdo e de consumo, assim como consideram centrais
analisarmos as competéncias de recep¢do do sujeito que ird consumir determinado produto
cultural. Logo, a compreensao das trocas linguisticas estd assentada no terreno do social e,
por isso, a interpretacdo acerca de um dado artefato se confere no universo coletivo, por
meio do compartilhamento de discursos presentes em um contexto institucional. Hall
(2008a) indica que a apreensdo dos significados emerge dos relacionamentos que
mantemos com o outro, ou seja, ela surge do dominio das relagGes intersubjetivas.

Em meio a tais relagOes, a decodificagcdo (0 consumo) representa 0 momento no
qual os bens simbdlicos sdo investidos de valor social e inseridos no debate politico. Tanto
a codificacdo (producdo), quanto a decodificacdo (consumo) ndo deve ser reduzida a
analise centrada em comportamentos atomisticos. Ao contrario, elas podem ser
compreendidas por meio do destrinchar das relagBes socio-econdémicas mantidas pelos
sujeitos constituintes de tais praticas (ESCOSTEGUY, 2007), reconhecendo que 0S
discursos oriundos dessas praticas ndo sdo extraidos da estrutura sécio-econbmica de
forma direta pelo pesquisador.

A distincdo entre os momentos da codificacdo e da decodificacdo é analitica e a
orientagdo de Hall (2008a) se converge para a compreensdo que 0S momentos de
codificagdo (produgdo) e decodificagdo (consumo) constituem praticas distintas, mas
relacionadas entre si, sendo distintos apenas analiticamente, uma vez que todo momento de

producdo de significado é também momento de consumo e vice-versa. Nesse sentido, “é



36

sempre a producéo e o consumo em relacdo. Vocé tem que saber, analiticamente, por que o
consumo e a producéo séo diferentes, a fim de falar sobre como eles se articulam” (HALL,
2008a, p. 339). Focamos o momento da producgédo a fim de aprofundar (sem esgotar) a
compreensdo dessa pratica destacando a necessidade de (re)pensarmos o empreendedor
cultural como o articulador que exerce a posi¢cdo econdmica e sociopolitica de agéncia
empreendedora.

O ato de se entender o processo de articulagdo entre os momentos da produgéo e do
consumo expande a contribui¢do dos Circuitos de Cultura propostos por Johnson (2006) e
Du Gay (2013) a partir do circuito de producdo marxista. Tais modelos ndo séo traidos
pelo fetichismo do momento da producdo, uma vez que eles impdem uma compreensao
circular com respeito aos momentos da producdo e do consumo, destacando sua inter-
relacdo e expondo o fato de que cada um possui condi¢bes prdprias. Essas condicGes se
relacionam com as estruturas institucionais que sustentam a producdo e a circulagdo dos
bens culturais. Hall (2008a) indica que tais instituicGes interferem diretamente no modo
como 0s produtores culturais desenvolvem suas acOes ora oferecendo suporte, ora
limitando sua atuag&o. Por sua vez, Negus (1997) ressalta que diferencas existentes nessa
estrutura institucional sdo sinalizadoras de disparidades econémicas e politicas presentes
no contexto.

Nos estudos de Guerra e Paiva Junior (2014) e Paiva Janior, Guerra e Almeida
(2012), encontramos os marcadores tedricos da acdo empreendedora presente na produgdo
cultural elaborados sob a perspectiva dos modelos do Circuito da Cultura discutidos
anteriormente. Essa a¢do contempla duas dimens6es, a publica e a privada, sendo aquelas
que representam tanto a estrutura na qual a se promove a a¢cdo empreendedora, quanto de
onde emergem as caracteristicas da agéncia empreendedora. Tais dimensfes estdo

permeadas por aspectos objetivos e concretos da realidade social e sdo constituidas dentro
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de um referencial de sentidos e ideias compartilhados que sustenta a acdo do empreendedor
cultural (JOHNSON, 2004; HALL, 2008).

Por meio das dimensdes apresentadas acima, a compreensdo da producéo cultural é
acessada ndo em termos puramente mercantis, modo que reduz a cultura a uma dimenséo
instrumentalizada da vida social, mas sdo levadas em consideracdo as caracteristicas
centrais de uma producdo simbdlica que envolve a criacdo de estruturas de sentido
interpretadas e experienciadas pelos membros de determinado grupo de produtores
culturais. Sendo assim, essas estruturas servem para auxiliar a compreender o contexto
constitutivo (constitutive context) no qual os significados séo gerados durante a produgéo
de um bem simbdlico (NEGUS, 1997).

A dimensdo publica da acdo do empreendedor cultural estd pautada em quatro
categorias apresentadas e discutidas a seguir. As representacfes sociais compdem as
estruturas de sentido que orientam a a¢do do empreendedor cultural. Paiva Janior, Guerra e
Almeida (2012, p. 159) assinalam que tais representacdes auxiliam no entendimento da
acdo "do produtor frente as instituicGes representativas do setor e aos seus proprios pares.
Elas influenciam as condi¢des de producdo e demarcam quais sdo as suas caracteristicas
mais representativas”. A seu turno, os formatos de organizacdo séo elaborados pelos
proprios empreendedores para gerir e articular os capitais (social, cultural, econdémico)
imersos na producdo cultural. Esses formatos de gestdo tendem a superar a ldgica
instrumental e resultam em logicas de gestdo e relacdes de trabalho orgénicas (NEGUS,
1997).

As estruturas institucionais indicam que o modo os agentes publicos e privados que
atuam para regular o setor afetam os empreendedores culturais. Analisar as estruturas
citadas acima contribui com a observacao da relacéo entre os responsaveis pelo fomento da
area e aqueles que atuam na manutencéo da produgdo cultural. Por Gltimo, a infraestrutura

técnica diz respeito as condi¢es de produgdo nas quais esses empreendedores estdo
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imersos no desenvolvimento dos seus projetos, apontando que as diferencas e assimetrias
entre as condi¢Oes encontradas pelos empreendedores culturais sdo indicadoras de
diferencas econdmicas e limites impostos na hierarquizacdo do setor da producéo cultural
(NEGUS, 1997).

A articulagdo entre os momentos da producdo, da circulagdo e do consumo de
filmes esboca as dimensfes comuns e aquelas particulares emergentes a cada etapa desse
circuito. A acdo do produtor como e 0 seu 0 papel de agéncia empreendedora estéo
permeados por aspectos tanto objetivos da realidade social, como por caracteristicas
subjetivas compartilhadas com seus pares (HALL, 2008b).

No tocante a dimensédo privada da acdo do empreendedor cultural, observamos no
estudo de Guerra e Paiva Junior (2014) a presenca de trés categorias que indicam o modo
como a agéncia empreendedora pode ser compreendida na arena da cultura. A primeira
delas origina as estruturas de sentido que ordenam a construcéo de significados entre 0s
atores envolvidos de forma conjunta em determinado projeto, compartilnando valores e
normas construidos na relacdo estabelecida entre eles, conforme atesta Johnson (2004). As
trajetorias individuais dos produtores sdo marcadas pela intrinceca a relacdo entre o
trabalho e a historia pessoal dos empreendedores culturais (EIKHOF; HAUNSCHILD,
2006). A ultima dessas categorias versa sobre a transformacdo de ideias em produtos, ou
seja, essa categoria trata do momento no qual os aspectos subjetivos e artisticos do
empreendedor cultural sdo transferidos para o produto que elabora, mantendo o dialogo
constante com os seus pares a fim de que as intencdes individuais sejam contempladas no
produto final.

O marco teorico do Circuito da Cultura contribui como ancora para viabilizar a
compreensdo da cultura sob uma perspectiva integradora das mdaltiplas faces que
constituem a dimenséo cultural na vida social. Por sua vez, a contribuicdo da abordagem

critica do Empreendedorismo (a ser apresentada na proxima sessdo) demarca a orientagdo
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do presente estudo na busca por um sujeito consciente da sua agdo social que visa a
integracdo entre producgdo e desenvolvimento, sob a égide de uma conexao entre sujeito e
contexto sdcio-historico.

O protagonismo do empreendedor cultural é reconhecido quando do
estabelecimento de conexdes peculiares entre os atributos do produto cultural por ele
desenvolvido e sua subjetividade. Nesse sentido, a acdo do produtor cultural o aproxima da
concepcdo do “empreendedor humanizado” (PAIVA JUNIOR; ALMEIDA; GUERRA,
2008), um produtor simbolico que atua no campo da cultura ao desenvolver seu artefato
cultural mediado por uma articulagéo plena com sua rede social. A acéo de tal categoria de
empreendedor esta relacionada com o esfor¢o de emancipagdo de grupos profissionais, a
melhoria de condi¢des de producgdo e a absorcdo de recursos em meio a articulacdo com
seus parceiros estratégicos. Compreendemos que esse perfil de atuacdo nos auxilia a
(re)discutir os conceitos de competicdo e estratégia organizacional sob a perspectiva de um
setor produtivo caracterizado pela agregacdo de pessoas em torno de projetos que
expressam aspectos subjetivos de seus produtores imersos na elaboracdo de bens
simbdlicos e artisticos.

A atuacdo do empreendedor imerso em redes sociais possibilita a geracdo de
capitais (intelectual, social, econdmico e cultural) por meio da sua interagdo com seus
pares e indica o multidirecionamento da acdo empreendedora manifestado na arena da
producdo cultural (RAFFO; O’CONNOR; LOVATT,; BANKS, 2000a). Essa acdo se
contrapbe ao entendimento da visdo reativa e unidirecional de que as estratégias
tradicionais estdo permanentemente orientadas para 0 mercado. Isso também desestabiliza
a logica utilitarista vigente no olhar sobre o fenémeno empreendedor e sugere a abertura da
compreensdo acerca da acdo empreendedora em favor de uma abordagem
multidimensional e dialdgica.

A (re)discussédo do Circuito da Cultura advindos da tradicdo dos Estudos culturais
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serve para estabelecermos um dialogo proficuo entre o campo do Empreendedorismo e o
da producdo cultural, evitando a manutencdo do olhar reducionista e economicista
comumente presente em estudos sobre organizagdes que atuam no setor cultural. Além
disso, a producdo cultural pode contribuir com a constru¢cdo de um mercado no qual os
aspectos artisticos e subjetivos das obras ndo sejam deixados de lado em prol dos
indicadores mercadoldgicos que passam a governar a arena da cultura, a exemplo de
produtividade, lucratividade e eficiéncia, possibilitando por fim uma participacdo mais
ativa do publico na circulacdo de produtos culturais (STOREY, 2002). A compreensdo de
que o Circuito da Cultura compreende um circuito tanto de formas subjetivas como de
aspectos materiais colabora com a construcdo de um arcabouco tedrico valido para o
aprofundamento analitico no campo do Empreendedorismo cultural no qual o
empreendedor é visto como um sujeito que atua em estratos que vao para além da
perspectiva estritamente econdmica ou organizacional, conforme foi indicado por Costa e
Saraiva (2012) e Paiva Junior, Almeida e Guerra (2008), e indicando o fato de que a
producdo cultural pode ser um veiculo que transmite significacGes representativas do
contexto sdcio-histérico de determinada comunidade de empreendedores culturais.

Essa consciéncia com respeito a propria experiéncia faz com que um conjunto de
elementos locais seja reinterpretado, culminando na existéncia de focos de resisténcia a
dominacdo cultural que busca saidas alternativas para que o local possa ser ouvido e
interagir em ambito global de acordo com os estudos de Wilson e Stokes (2005) e de
Banks et al. (2000). A acédo coletiva de diversos grupos sociais, coloca-nos diante de um
contexto em que a logica de criacdo de produtos culturais pode ser reconhecida como um
processo capaz de causar rupturas em relagdo a maneira como um conjunto de pessoas
produz, pensa e age (RAFFO et al 2000b). Podemos observar também que a projecdo dos
produtores culmina num imbricamento do individuo com o aparato institucional do setor.

Essa relacdo estabelece um alto grau de comprometimento do empreendedor cultural com
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0s projetos que desenvolve, assim como 0 exercicio da atividade de producdo que se
projeta para além do aspecto econdmico, ampliando a discusséo para a esfera do social.

No a&mbito do Empreendedorismo Cultural, o fortalecimento dos relacionamentos e
0 movimento de afirmacdo da posi¢cdo do produtor cultural demarcam o seu papel como
articulador da mobilizagdo dos capitais envolvidos na producdo de bens simbolicos
(RAFFO et al 2000b). Por outro lado, sob a perspectiva dos formuladores de politicas
publicas para o campo da cultura, é necessario ainda que se reconheca a forca da sua
subjetividade numa leitura empreendedora para a edi¢do de novas politicas de incentivo

voltada para esse ator e seus parceiros estratégicos.
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3 Da critica ao Empreendedorismo Mercantil ao
Empreendedorismo Cultural

TransformagGes culturais, econémicas, politicas e sociais da contemporaneidade
ndo mais caracterizam o sistema de producéo capitalista em sua concepgao original, uma
cez que tais transformacdes culminaram em um sistema no qual aspectos estéticos e
artisticos sdo anexados as mercadorias capitalista na busca pela criagdo de valor simbélico
(LIPOVETISKY; SERROY, 2015). Tais transformacfes indicam uma ruptura com o
padréo racional e organizado do modernismo, organizado em torno de configuragdes
elitistas e autoritarias (HARVEY, 1998). Sobre essa perspectiva, Jameson (2004) assinala
que a nova formacdo social se afasta das leis do capitalismo classico e que presenciamos
atualmente o fim da hegemonia da luta de classes e da centralidade da producdo industrial.
Decorrente dessa logica contemporénea que perpassa a relagdo entre capital e trabalho, a
flexibilidade do mercado e a reestruturagéo do processo produtivo demarcam a crescente
maleabilidade da estrutura organizacional e sua adaptabilidade a novas tecnologias de
producdo (CASTELLS, 2007).

Diante das mudancas estruturais que alteraram os rumos da economia ao longo das
Gltimas décadas do século passado, o Empreendedorismo vem despertando o interesse
tanto de Orgdos publicos como da iniciativa privada, do terceiro setor, de entidades
paraestatais e da academia. Especificamente no meio cientifico, a busca por uma definicéo
do termo Empreendedorismo e da acdo do empreendedor tem sido problemética no que se
refere ao esfor¢o dispendido para se alcancar possibilidades abrangentes e plausiveis de
teorizacdo (OGBOR, 2000; PAIVA JUNIOR, 2004, JULIEN, 2010; SOUSA; PAIVA
JUNIOR; XAVIER FILHO, 2015).

O Empreendedorismo desembarca no Brasil contemporaneo com uma roupagem
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conceitual pautada por caracteristicas tipicamente norte-americanas, pois o tipo ideal do
empreendedor passa a ser constituido com base num padrdo machista e atomizado, pautado
por um arcabouco conceitual que contempla a persisténcia de préticas anglosax6nicas
etnocéntricas e tipificadas pela figura do homem branco, ocidental e heteronormativo
(FLETCHER, 2003; HOWORTH; TEMPEST; COUPLAND, 2005; COSTA; SARAIVA,
2012). N&o obstante, a visdo estritamente mercantil comumente associada ao
Empreendedorismo deixa de lado a potencialidade que esse fendmeno usufrui no sentido
de contribuir para o desenvolvimento local e emancipacdo de grupos sociais periféricos
(OGBOR, 2000; PAIVA JUNIOR; ALMEIDA; GUERRA, 2008).

Nesse sentido, a construgdo de um *“outro” formato de Empreendedorismo
demanda um conhecimento plural e multidisciplinar centrado numa postura critica e
contextualizada (ALMEIDA; GUERRA; OLIVEIRA, 2008) e pelo entendimento do
empreendedor como sujeito capaz de intervir nas estruturas da sociedade (MELLO;
CORDEIRO; TEIXEIRA, 2006). Portanto, compreendemos o Empreendedorismo
vivenciado por “outras vozes” (p.e: homossexuais, mulheres, negros e pobres) que
tipicamente ficam de fora do debate da area (ESSERS, 2009; RINDOVA; BARRY;
KETCHEN, 20009).

Nesse sentido, Calas et al. (2009) e Tedmanson, Verduyn, Essers e Gartner (2012)
chamam atencdo para o desenvolvimento de estudos que ampliem o foco de discussao
acerca do Empreendedorismo e que possam instituir os Critical Entrepreneurship Studies
(CES). Sobre esse aspecto, Davel e Cora (2014) indicam o avanco do tema para a anélise
da criacdo de valor social, cultural e artistico. O estudo de Ellmeir (2003) aponta que o
avanco do empreendedorismo no campo da cultura pode ser compreendido por meio de
uma analise das novas formas contratuais de trabalho, demandando a articulagcdo dos
profissionais da area em torno de préaticas de gestdo. Essas novas abordagens podem

contribuir para a ampliacdo da discussdo acerca da acao do empreendedor cultural que esté
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ancorada em um processo interativo, que media a troca de recursos entre oS
empreendedores e possibilita a aquisicdo de capitais e a criacdo de riqueza, conforme
observado por Lounsbury e Glynn (2001) e Limeira (2008).

Ao visualizarmos esse flanco tedrico e analitico no establishment da area do
Empreendedorismo, buscamos entdo uma definicdo possivel para o fenémeno
Empreendedorismo cultural encontrada no estudo de Banks et al. (2000). Para os autores,
esse sujeito empreendedor é caracterizado como aquele “diretamente relacionado com a
producdo de bens e servicos culturais: produtos cujo principal valor é simbélico, derivado
da sua fungdo como portador de significados — em imagens, simbolos, sinais e sons™
(BANKS et al, 2000, p. 453, traducdo nossa). Essa definicdo traz consigo a aproximagao
da gramatica do Empreendedorismo com conceitos advindos do campo da cultura, como
simbolos e signos. Além dos aspectos ja citados, 0 Empreendedorismo cultural é também
caracterizado por: inovacdo, flexibilidade, orientacdo para ideias e unido do local com o
global (BELTRAN; MIGUEL, 2014; BARTELLI; CONNOLLY; MASON; CONOVER,
2014; BANKS; MILESTONE, 2011; WILSON; STOKES, 2005).

O Empreendedorismo Cultural ainda esta atrelado a busca do elo entre talentos
criativos e o mercado (AAGESON, 2008), com o imperativo da reimagem de papeis
sociais e novos comportamentos e com uma abordagem organizacional que tem como
tonica crucial a produgdo de cultura relacionada com oportunidades de negocios e com
publicos especificos (HAGOORT et al, 2012; SCOTT, 2012). Podemos ainda dizer que o
Empreendedorismo Cultural abarca a producéo de conteldo e de obras no dominio das

artes visuais, do audiovisual e do mercado editorial (HERNANDES-ACOSTA, 2012).

Mesmo que essas atividades sejam desenvolvidas por empresas privadas, esse tipo de

® Tradugdo nossa para o original “directly involved in the production of cultural goods and services: products
whose principal value is symbolic, derived from their function as carriers of meaning — in images, symbols,
signs and sounds” (BANKS et al, 2000, p. 453).
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empreendedorismo depende ainda de apoio e fomento do setor publico e/ou de
organizagdes ndo governamentais (HAUSMANN, 2010).

Os empreendedores culturais compartilham algumas caracteristicas comuns aos
empreendedores preconizados pelas teorias tradicionais da area, a exemplo dos trabalhos
de Schumpeter (1982) e de Drucker (2008). De acordo com esses estudos, eles também
produzem inovagdes, criam novos produtos e geram novos mercados. No entanto,
destacamos que existem diferencas significativas, a exemplo da percepcdo do risco
econdmico reduzido em que incorrem, uma vez que oS investimentos realizados na
producdo cultural estdo centrados fundamentalmente na potencializagdo do capital
simbolico de projetos artisticos (BELTRAN; MIGUEL, 2014) ou por meio do suporte de
politicas culturais de fomento (BERTELLI; CONNOLLY; MASON; CONOVER, 2014).

A partir dessas defini¢cbes, compreendemos que o Empreendedorismo cultural est
diretamente relacionado com a economia informacional pos-industrial pautada pelo risco e
por redes sociais asseguradas pela confianga e cooperacdo entre seus membros,
demarcando o cendrio da producdo pos-fordista que marca o cotidiano do ambiente
organizacional na contemporaneidade (JULIEN, 2010; CASTELLS, 2007). Nesse sentido,
a acao do empreendedor cultural é compreendida como unidade de reproducdo social em
que sdo articuladas alternativas tecnoldgicas de gestdo em prol de novas formas de
comunidade (BANKS et al., 2000), na qual um conjunto de agentes e de agéncias
trabalnam em conjunto na busca por novas ideias que mobilizam redes sociais para a
producéo e o consumo dos bens culturais (POTTS et al., 2008).

Nesse cenario de permanente transformacdo, a acdo empreendedora esta
relacionada com um perfil reflexivo de atuacdo do empreendedor dotado de competéncias,
habil observador tanto das oportunidades do ambiente externo, quanto otimizador dos
recursos disponiveis no ambiente interno da organizacdo, como indicam os estudos de

Mello, Ledo e Paiva Janior (2006) e de Fletcher (2006). Tais competéncias fazem com que
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0s empreendedores reconhecam e driblem etapas convencionais da tomada de deciséo,
desenvolvam agdes velozes e intuitivas e sejam capazes de perceber situacdes por angulos
diferentes manifestadas de forma positiva, de modo a gerar alternativas inovadoras para
seus empreendimentos articulados em redes de negdcio (GUERRA; PAIVA JUNIOR,
2011).

A intervencdo do empreendedor no ambiente de trabalho tem reflexos em outros
grupos sociais com os quais se relaciona fora do empreendimento, reforcando a
caracteristica multidimensional do ato de empreender. Nesse sentido, a nogdo acerca do
empreendedor cultural ndo deve estar orientada apenas por caracteristicas individuais, uma
vez que sua constituicdo se alicerca nas relagdes que ele mantém com o outro (GUERRA,
PAIVA JUNIOR, 2013; EIKHOF; HAUNSCHILD, 2006).

A mudanca de compreensdo acerca do sujeito empreendedor nos leva ao
entendimento de sua a¢do sob o prisma dialégico em que sua tarefa se viabiliza por meio
da relacdo com sua rede social e pela preocupagdo com o ambiente externo a organizacéo,
ou outra unidade empreendedora, conforme apontado por Bruyat e Julien (2001). Downing
(2005) avanca com os argumentos dos autores e expGe de maneira sistematica novas
formas de organizacdo desse empreendedor relacionadas com as circunstancias pessoais
para empreender (a trajetdria pessoal) e as caracteristicas do ambiente macro e micro no
qual esta inserido esse empreendedor (o contexto sdcio-histérico).

Os empreendedores culturais demonstram um novo tipo de articulagdo entre pares
que enxergam oportunidades e possibilidades em meio ao risco, a individualizacdo e a
pluralidade que marcam o cenario contemporaneo. Tal cenario é também marcado pela
emergéncia de novas formas de trabalho e aprendizagem associados a um perfil mais
reflexivo e configurado por caracteristicas como a liberdade e a pluralidade dos grupos
sociais envolvidos na producéo cultural, reforcando o pressuposto politico-cultural de que

0 acesso a cultura é um ponto central no projeto de um pais democratico (DICKINSON;
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HARVEY, 2005).

Os empreendimentos desenvolvidos por esses empreendedores no campo da cultura
estdo inseridos em milieux, redes e clusters, imersos na troca de conhecimentos e
experiéncia (JULIEN, 2010). Eles exibem formas distintas de motivagdo, organizagao e
relacbes de trabalho guiadas e constituidas por caracteristicas de gestdo do risco e de
desenvolvimento de confianga, processos centrais na transformacao social da modernidade
tardia (BANKS et al., 2000; BERTELLI; CONNOLLY; MASON; CONOVER, 2014).

Indo além da definicdo de Banks et al. (2000), Klamer (2011) e Hagoort et al.
(2012) apresentam a ideia de que o Empreendedor Cultural est4 focado na producdo de
bens com alto valor cultural, encarando a estrutura econdmica e se utilizando do formato
da gestdo de projetos como instrumentos para a realizacdo deste valor. O empreendedor
que atua no campo da cultura revela o desenvolvimento de tarefas que vao além do
gerenciamento da atividade empreendedora (a producgéo de valor cultural para produtores e
consumidores) (DE BRUIN, 2005; BLAUG; TOWSE, 2011), uma vez que eles sdo
orientados para o crescimento de sua atividade sob a égide de estratégias relacionadas a sua
identidade como artista/produtor e a sua reputacgéo criativa (SCOTT, 2012).

Um desafio que permeia a acdo do empreendedor na sua dimenséo de produtor do
artefato simbdlico reside no imbricamento das estruturas que compdem a sociedade, as
quais passam a ser vistas como totalidades complexas e ndo como estruturas
autodeterminadas, conforme ilustrado por Escosteguy (2001). Nesse contexto, uma
dificuldade enfrentada pela producdo cultural periférica consiste na interferéncia dos
produtos culturais hegemdnicos centrados no protagonismo de um namero pequeno de
corporagdes multinacionais que polarizam a industrializacdo e comercializacdo de produtos
e servigos de informagcéo e entretenimento (BARBERO, 2005).

O cenario atual hipercompetitivo que marca o capitalismo informacional demanda

novas estratégias e novas formas organizacionais orientadas para transformacGes
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permanentes e inovagBes continuas por meio da experimentacdo, a fim de identificar
oportunidades de novos negocios e superar as barreiras impostas por players hegemonicos
(ECKHARDT; SHANE, 2003). A utilizagdo de ferramentas inovadoras e a criagéo e o
desenvolvimento de novos padrdes tecnoldgicos assimilados como elementos primordiais
para o desenvolvimento da economia mundial estdo relacionados com setores industriais
classicos e com aqueles vinculados a industria criativa (BENDASSOLLI et al., 2009).

A difusdo de ferramentas tecnoldgicas e as crescentes facilidades de crédito para
sua aquisicao possibilitam que a “margem” excluida do processo hegeménico de producéo
cultural se aproprie de seus codigos e das dindmicas empregadas no Seu processo
produtivo. O desenvolvimento tecnoldgico e/ou sua utilizacdo e apropriagdo por grupos até
entdo marginalizados pela grande rede empresarial, nos termos de Castells (2007), vincula
agentes sociais em torno de suas identidades, contextualizadas socio-historicamente, como
ativadores da mudanca social apoiada pelo uso inclusivo da tecnologia.

A assimilacdo das inovacdes tecnoldgicas, visando a entrada de profissionais, até
entdo colocados a margem, no circuito da producéo cultural por uma via inclusiva constitui
uma tecnologia social que pode reverter o quadro agravante das consequéncias do
capitalismo (BOLTHANSKI; CHIAPELO, 2007). Nesse sentido, a producdo cultural
desvela a busca por uma possivel agéncia empreendedora, ressaltando os aspectos de uma
producdo pautada na inser¢do de grupos profissionais periféricos no ambito da produgéo
cultural e favorece a (re)construcdo continua de identidades com suporte da cooperagdo
entre os pares (PAIVA JUNIOR; GUERRA; ALMEIDA, 2012).

Jameson (2004) mostra que essas praticas culturais constituem novas estratégias de
representacdo, assim como uma nova préxis que caminha para estabelecer uma gama de
possibilidades artisticas inovadoras. Sobre esse aspecto, destacamos a existéncia de certa
correspondéncia entre o produto cultural e a subjetividade de quem o faz, uma vez que a

relagdo entre o “eu”, o produto e o mercado (self, product and market) (BANKS et
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al.,2000) torna-se o eixo de reflexdo central quando se trata de debater a respeito dos
processos identitarios referentes empreendedor cultural.

Esse posicionamento constitui uma reflexdo util para o reforgo da necessidade de
revermos a acdo do empreendedor na sociedade, uma vez que sdo as proprias estruturas
sociais que demandam o agir em rede, coletivo e reflexivo, conforme indicado por
Swedberg (2006). Um desafio resultante dessa visdo de mundo pode ser a compreensdo
dos modos pelos quais os empreendedores negociam um senso de seguranga ontoldgica,
sinalizando as escolhas que eles fazem na tentativa de articular um conjunto de futuros
alternativos para eles mesmos e para a regido na qual estdo (BANKS et al., 2000).

Junto ao impacto das inovagfes tecnoldgicas e da influéncia dos relacionamentos
em rede, destacamos o papel do Estado no esforco indutor para a criacdo e manutencéo de
mecanismos de fomento ao empreendedorismo cultural, como podemos observar no estudo
de Arruda (2003)°. Por outro lado, esse papel tem sido relacionado & formulagdo de
politicas de governo e ndo necessariamente de Estado, dessa forma, a continuidade de
projetos e acBes publicas voltadas para a cultura apresentam vigéncia atrelada a cada
mandato presidencial (SIMIS, 2006). Outro agravante dessa situacdo é o fato de que a
relacdo entre politicas publicas para a cultura e a gestdo publica ainda ndo foi totalmente
explorada pela academia. No entanto, alguns estudos ja discutem o envolvimento direto do
governo no financiamento das artes e a postulacdo de determinantes politicos que criam
novos fundos para a area cultural por meio do processo legislativo, gerando resultados
positivos para a dinamizacgdo da producdo cultural (BERTELLI, CONNOLLY, MASON,

CONOVER, 2014).

® A autora destaca também que os esfor¢os do Estado no incentivo & producdo cultural culminaram na
criacdo de um mercado de bens culturais alicercado na “boa regulagem de mercado” e na “acdo
disciplinadora do Estado” (ARRUDA, 2003). Dessa forma, o fazer da politica cultural esta atrelado aos
principios neoliberais que regeram as politicas macro-econdmicas de paises pioneiros na discussao acerca da
Economia Criativa, a exemplo da Inglaterra.
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O estudo de Cunningham (2004, p. 14, traducdo nossa) indica que “a politica
cultural abrange um vasto campo de processos publicos envolvidos na formulagéo,
implementacdo e contestacdo de intervencdo e apoio governamentais a atividade cultural”’.
Dessa forma, a orientagdo tematica do estudo contempla o fazer da politica cultural e sua
analise por meio de uma perspectiva que avalia os impactos econémicos, administrativos,
legais e historicos subjacentes a dindmica de tais politicas e sua influéncia no
desenvolvimento do Empreendedorismo no campo da produgdo cultural. Ao nos
debrucarmos sobre a perspectiva dos Estudos Culturais, reforcamos que se “parte do
principio de que a cultura é um conceito crucial que tem que ser reapropriado para usos
mais democréticos” (CEVASCO, 2001, p. 55). Logo, a construgdo de um saber sensivel a
dindmica da arena cultural deve levar em consideracdo que os papéis do Estado na
conducdo de politicas culturais e sua influéncia na atividade empreendedora devem ser
ampliados para além dos campos e limites tedricos que tradicionalmente se debrugam
sobre essa discussdo (LIMA, 2014; CUNNINGHAM, 2004).

A acdo do Estado no campo da producdo cultural caracteriza-se pela busca por
equilibrio entre a forca das demandas sociais e a suposta autonomia das politicas publicas,
na busca por novas e efetivas formas de organiza¢do da producdo cultural com o fim de
criar as condicBes de possibilidade para um espaco de produgdo mais inclusivo (SIMOES;

VIEIRA, 2010; CARVALHO; SILVA; GUIMARAES, 2009; BOTELHO, 2001). No

Brasil, uma caracteristica marcante dessa fase da politica publica para a cultura é a

[...] democratizacdo da gestdo da cultura, do acesso aos bens culturais, mas
usando como meio a maximizacdo da efetividade dos mecanismos de
fomento, previstos na legislacéo de incentivo [...] [consolidando] outra forma
de articular as relagdes entre o Estado, o mercado e os produtores culturais
(CARVALHO; SILVA; GUIMARAES, 2009, p. 673).

! Traducdo nossa para o original “Cultural policy embraces that broad field of public processes involved in
formulating, implementing, and contesting governmental intervention in, and support of, cultural activity.”
(Cunningham, 2003, p. 14).
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O *“auge” da relacdo entre a industria cultural e a politica se deu ha
aproximadamente 25 anos juntamente com o avang¢o da cultura enquanto l6gica de
producio e matéria-prima produtiva, ou seja, a cultura vista como recurso (YUDICE,
2004). Concomitantemente, os fundamentos das politicas culturais passaram a ser
tensionados pelos efeitos da chamada economia informacional - a convergéncia, a
globalizacdo e a digitalizacdo (CUNNINGHAM, 2004, 2002). Nesse cenario, agdes
empreendedoras no campo da cultura passaram a assumir caracteristicas das industrias de
servicos, tanto no que tange aos modelos de producdo, quando aos modos de regulacéo.

O modelo atual de fomento a producéo cultural adotado por determinados paises
(DUARTE; SABATE, 2013; FLEW; CUNNINGHAM, 2010; LOBATO, 2010; LESLIE;
RANTISI, 2009; POWER, 2009; WAI, 2006; WANG, 2004) ainda requer modificacdes e
ajustes as caréncias e especificidades desse setor, a considerar seu impacto direto na
sociedade, conforme sugerido por Hesmondhalgh e Pratt (2005) e Serra e Fernandez
(2014). O desenvolvimento de tais mecanismos e instrumentos de apoio a producdo
cultural viabilizou o fomento de produtos e negdcios culturais operacionalizados por meio
dos fundos de suporte as artes, resultando numa tentativa de organizacdo dessa produgédo
cultural guiada por instrumentos de regulacdo com o fim de criar as condi¢cbes de
possibilidade para um espaco de producéo mais inclusivo. Utilizando-se de retéricas que
manifestam o carater democratico de tais mecanismos, o Estado aloca esses recursos
estruturadores do setor da cultura atuando mais como agenciador de interesses de grupos
especificos, a exemplo de conglomerados empresariais (NORVAL, 2007). Dessa forma, o
distanciamento do Estado de uma agenda que contemple as necessidades especificas do
setor realca a disfungéo de seu papel de mediador na tensdo entre 0s interesses econdOmicos
mais gerais e as demandas proprias da arena da cultura (BOLARNO, 2003; LIMA, 2014).

O contraste entre a elaboracdo de tais mecanismos publicos para o setor e a sua

efetiva operacdo delineia uma crescente economizacdo no campo da cultura o que leva a
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preméncia de discutirmos a acdo do Estado indo além dos mecanismos por meio dos quais
a dimensdo econdmica determina a politica. Bolafio (2003) esclarece que esse movimento
de compreensdo acerca das politicas culturais (da regulacdo ao fomento) é um avango em
relagdo ao quadro de categorias marxistas tipicamente utilizadas para analisar o papel e a
relacdo do Estado com o mercado. Para o autor, 0 movimento de derivagdo do Estado ante
a economia culminou em um segundo movimento de derivacdo: o do bindmio
Estado/economia ante a cultura, o qual poderia ser [re]unido por meio do Capital, o
elemento integrador dessas dimensdes.

No capitalismo tardio (JAMESON, 2007), os objetos e as praticas culturais
assumem formas embebidas no discurso financeiro-econdmico e a relagdo de tenséo entre
Cultura e Estado consegue ser mediada pelo Capital em fluxo, refor¢cando a dinédmica
exposta por Bolafio (2003), destacando caracteristicas proprias dos bens culturais a
exemplo da desmaterializagdo dos produtos e do uso intensivo do conhecimento como
fator de producdo (SERRA; FERNANDEZ, 2014). Uma forma de compreender melhor
essa triade (Cultura-Capital-Estado) consiste em buscar um entendimento profundo a
respeito da relacdo entre as politicas culturais, a gestdo publica e 0 mercado de bens
simbdlicos. No entanto, essa relacdo ainda ndo tem sido devidamente explorada como ja
vimos em Bertelli, Connolly, Mason e Conover (2014), ou seja, a investigacdo sobre a
funcdo do Estado como principal investidor e gestor de recursos financeiros destinados a
producéo cultural permanece uma lacuna, uma vez que ainda precisamos ampliar o debate

acerca

dos eixos de apoio [da politica cultural] ndo apenas a producéo e
circulacdo de bens e servigos artisticos como também as praticas
culturais enraizadas, sendo ainda uma das fontes potenciais na
promocdo do acesso aos meios de producgdo, difusdo e ao consumo
cultural, por meio do financiamento estatal (LIMA, 2014, p. 120-121)

Um dos pontos que conseguiu avancar nesse contexto foi o debate acerca do campo

da producéo cultural relacionado com a potencialidade da Economia Criativa como vetor
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estratégico para o desenvolvimento local (FLORIDA, 2011). No entanto, esse cenario
ainda precisa de amadurecimento no tocante ao papel efetivo das secretarias e bureaux de
Economia Criativa criados no pais nos ultimos anos. Alguns problemas relacionados com a
gestdo publica atrelada a cultura ainda permanecem vividos no escopo da Economia
Criativa, a exemplo da “falta de coordenacdo politica, combinada com a competi¢cdo
politica local e a gestdo micro-cultural inadequada, culminando no fracasso do
desenvolvimento cultural para conectar suficientemente as necessidades sentidas e as
experiéncias de produtores culturais e os atores da comunidade local” (SHORTHOUSE,
2004, p. 8, tradugdo nossa).?

Em meio ao desenvolvimento do setor da economia criativa, Dickinson e Harvey
(2005) argumentam que a defesa do pluralismo e das especificidades culturais de um pais
ainda é o principal foco de debate e resisténcia quando se trata do campo da produgéo
cultural nas suas diversas linguagens (musica, teatro, danca, cinema, moda, etc.). A
circulacédo de produtos culturais expande a nogéo de que o valor de dada obra reside apenas
no seu preco (ou custo de producdo) ou em questdes puramente mercadoldgicas. Eles
reforcam a nogdo de que o seu componente simbolico, conforme indicado por Ravassi e
Rindova (2008), garante que tal producdo ainda expresse caracteristicas como a liberdade e
a pluralidade de um determinado grupo social, reforcando o argumento de que 0 acesso a
cultura € um ponto central no projeto de um pais democratico (DICKINSON; HARVEY,
2005)

Essa perspectiva acentua o imperativo de uma participacdo ativa do Estado voltada
para o interesse coletivo, uma vez que a atividade publica apenas reguladora fica a mercé

dos imperativos do mercado (DICKINSON; HARVEY, 2005). Compreendemos que nas

8 Traducéo nossa para o original: “how a lack of policy co-ordination, combined with local political competi-
tion and inappropriate micro-cultural management, has culminated in the failure of cultural development to
connect sufficiently with the felt needs and experiences of cultural producers and participants in the local
community” (SHORTHOUSE, 2004, p. 8).
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politicas culturais o ideal a ser buscado “ndo é a imposicdo de a¢des por parte do Estado,
mas seu planejamento e execugdo a partir das demandas das préprias comunidades”
(LIMA, 2014, p. 126). Dessa forma, de acordo com Turino (2009), devemos romper com
as perspetivas tradicionais acerca da implementacdo de politicas culturais atreladas ao
paradigma top-down de politica publica.

A discussdo a respeito dos mecanismos de governanga que habilitam a producgéo
cultural brasileira torna-se imperativa tanto no que tange a fatores indutores do seu
desenvolvimento, crescimento e consolida¢do, quanto aos restritivos a dindmica propria
dos produtores culturais. Destacam-se aspectos como O acessO a recursos que
potencializam a efetivacdo de novos projetos voltados para o desenvolvimento do setor,
para a transparéncia nas destinacdes financeiras e na democratizagdo do processo decisorio
com a escuta dos empreendedores culturais. Essa busca por recursos e legitimidade politica
desses atores reforcaria o carater coletivo, inesgotdvel e ndo excludente da cultura,
“restaurando a integridade da cadeia de produgdo/consumo [dos bens culturais] e
destacando o seu resultado como beneficio social”, de modo a protagonizar a perspectiva
da “cultura como fenémeno vivo e dindmico a animar a vida econdmica e simbdlica da

sociedade, originada em toda parte” (DORIA, 2009, p. 135).
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4 O contexto da producéo de cinemaem
Pernambuco

“Secdo |

Dos Principios

Art. 2° A promocdo, o fomento e o incentivo ao audiovisual pelo Estado de
Pernambuco, em todas as suas atividades, serdo norteados pelos seguintes
principios:

| — liberdade de expressdo e criacdo artistica, vedada qualquer espécie de
censura;

Il — expressdo da diversidade cultural;

Il — inovacdo;

IV - transparéncia nos processos de selecdo dos produtos incentivados e na
destinagdo dos recursos para o audiovisual; e

V - respeito a igualdade de género, raca e etnia, e inclusdo das diferengas.

(PERNAMBUCO, 2014, p. 1)”

A abertura dessa sessdo traz um recorte da Lei 15.307 de 04 de junho de 2014,
conhecida como Lei do Audiovisual de Pernambuco, que indica quais 0s principios
norteadores para a execucdo das politicas culturais voltadas para a area. Esse mecanismo
tornou possivel a institucionalizacdo de uma série de praticas e lutas dos atores que
compdem o cendrio do audiovisual no Estado. Essas lutas remontam da tentativa de
organizar o setor por meio de uma serie de articulagdes politicas que resultaram no
crescimento e consolidacdo de Pernambuco como um dos polos de cinema mais destacados
do Brasil.

Para compreendermos o momento atual dessa produgdo € importante
considerarmos como tem ocorrido essa a trajetoria da producdo de cinema em
Pernambuco, Brasil. Na proxima sessdo abordamos 0s aspectos historicos desse repertorio
cultural. Na sessdo seguinte, abordamos o cenario politico nacional e local para
compreendermos como a agdo publica contribuiu para o avan¢o do setor. Por fim,
discutiremos aspectos mercadoldgicos envoltos na dindmica do campo do cinema, a

exemplo da producdo, da distribuicdo e da exibicdo/consumo de filmes.
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4.1 Breve historico da producdo de cinema em
Pernambuco

De modo semelhante a trajetdria do cinema brasileiro, Pernambuco conheceu ciclos
de producéo cinematografica que colocaram o Estado como um dos mais importantes polos
produtores do pais. Nos anos vinte, o “Ciclo do Recife” gerou visibilidade para a producao
local e “além de ter sido o primeiro grande movimento cinematografico na historia do
cinema pernambucano, foi 0 mais produtivo dos ciclos regionais do inicio do século XX no
Brasil” (CUNHA FILHO, 2006, p. 7). Durante esse periodo, foram produzidos ao todo 33
filmes que contribuiram para a constituicdo de um ciclo de produgédo descentralizado
geograficamente, indo além dos limites do centro formado pelas cidades do Rio de Janiero
e de Sdo Paulo (CUNHA FILHO, 2010; BERNARDET, 2008). Durante a fase do “Ciclo
do Recife”, comegou a surgir um grande nimero de salas de cinema na cidade, nas quais
existia um ritual de ir ao cinema marcado pela presenca de bandas tocando ao vivo as
cancdes que acompanhavam os filmes mudos e a mobilizacdo de diversas formas de
propaganda para anunciar os langamentos.

O publico dessa producdo se orgulhava de assistir os filmes produzidos na prépria
“terra”. Apesar das precarias condices técnicas e econdmicas da época, filmes como
"Aitaré da Praia" (1925, diretor Gentil Roiz) e "A Filha do Advogado™ (1926, diretor Jota
Soares) alcangaram destaque local e sdo considerados dois de seus classicos. O contexto
desse ciclo se alinha ao estilo da producdo internacional, tanto que Recife passa a ter o
status da Hollywood nordestina. O Ciclo do Recife encerra suas atividades devido a falta
de distribuicdo adequada na capital pernambucana, & chegada dos filmes sonoros e a
auséncia de incentivos e financiamentos publicos.

Os filmes em “super 8” produzidos nas décadas de setenta e oitenta obteve grande
éxito nos festivais de curtas-metragens que foram criados em todo o pais, no entanto, a

recepcdo desses filmes ficou restrita a espacos pequenos e de acesso limitado a uma
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parcela da populacdo que nutria um interesse especial pelo cinema local, o que acarretou
um distanciamento entre essa producdo e o grande publico (GOMES, 1996; CARVALHO,
2006; FIGUEIROA, 2000).

Essa geracdo de realizadores compartilhou uma "estrutura de cooperagdo” que
possibilitou a unido de pessoas for por afinidade para a producgéo de filmes (NOGUEIRA,
2009). Durante esse periodo, cerca de 200 filmes foram produzidos (curtas, longas e
médias metragens) e circularam por festivais importantes de Super 8 no pais
(FIGUEIROA, 1994). Titulos como "Valente é o Galo" (1974, diretor Fernando Spencer),
"O Palhaco Degolado™ (1976, diretor Jomar Muniz de Brito) e "Esses Onze Ai" (1978,
diretores Geneton Moraes Neto e Paulo Cunha) sdo lembrados como sendo alguns dos
mais emblematicos desse ciclo. Em trabalho recente, Cunha Filho (2014) trata da ideia de
que o Recife notadamente comecou a se mostrar, a se reconhecer na tela, mesmo quando
os filmes contradizem a (imaginada) cidade real a partir dos filmes dessa época.

Nos anos noventa, a volta de Pernambuco as telas do cinema tem relacdo com o
movimento Manguebeat que, em meados dessa década, [re]conecta a producdo artistica
pernambucana aos meios de comunicagdo de massa. A produgdo contemporénea de filmes
pernambucanos de longa-metragem tem como marco zero o filme “Baile Perfumado”
(1996, diretores Lirio Ferreira e Paulo Caldas). O Arido Movie, movimento atual, tem
como influéncia o0 manguebeat musical (FONSECA, 2006), pautado no esforco coletivo de
produzir filmes marcados pela “brodagem”® (GUERRA; PAIVA JUNIOR, 2011), ou seja,
"Em Pernambuco, na migracdo para o campo cultural, a brotherhood se torna brodagem.
Dentro do campo cultural, a brodagem se configura como um jogo de interesses dentro de

uma forte relacdo de amizade, de paix0es em comum e vontadede fazer cinema"

° Brodagem é um neologismo que demonstra o espirito de coletividade que permeia o grupo de
realizadores,“configura uma tecnologia social de gestdo ancorada na cooperagao e na confianca” (GUERRA,
PAIVA JUNIOR, 2011, p. 89).
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(NOGUEIRA, 2014, p. 34). Na tentativa de ampliar a historiografia do cinema
pernambucano, alguns estudos ja apresentam a no¢do de um movimento pés-arido
(SALDANHA, 2009), desencadeado pela ampliacdo do numero de realizadores, pelo
aumento da producdo de curta metragem e pela diversidade temética das obras realizadas.

Como todos os ciclos regionais brasileiros, 0 movimento atual é formado por um
grupo que divide a paixdo pelo cinema nacional e criou filmes que possuiam reflexos da
identidade nacional (NOGUEIRA, 2009; MORAIS, 2005). O Baile Perfumado, seus
realizadores e alguns filmes produzidos na segunda metade da década de 1990 foram
colocados dentro do contexto nacional do Cinema da Retomada. A partir desse momento e
de modo gradual, a cultura pernambucana passa a representar uma marca de ampla
reputacdo junto ao publico. Filmes como "Amarelo Manga" (2002, diretor Claudio Assis) e
"Cinema, Aspirinas® e Urubus" (2005, diretor Marcelo Gomes) figuram em diversas listas
dos melhores filmes brasileiros daquela década. O filme de Marcelo Gomes ganhou o
Prémio da Educagdo Nacional, do ministério da educacdo do governo francés, concedido
durante o festival de Cannes de 2005, por referéncia ao contetdo histérico que o filme
apresenta. Os filmes de curta metragem também receberam destaque no pais e no exterior a
exemplo dos filmes "Recife Frio" (2009, diretor Kléber Mendonca Filho) e "Muro™ (2008,
diretor Tido) que recebeu o prémio Regard Neuf da Quinzena dos Realizadores do Festival
de Cannes de 2008.

As duas proximas sessdes tratam desse cenario sob duas perspectivas distintas que

podem ser utilizadas para compreendermos essa trajetéria: a politica e a mercadoldgica.

4.2 O cenario politico do audiovisual
A articulagédo entre diversas instituigdes possibilitou o fortalecimento da retomada
no cinema realizado em Pernambuco. O papel do Estado foi fundamental nessa mudanca

por meio de agdes realizadas tanto em a&mbito federal, quanto no ambito estadual.
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Quanto a atuacdo do Governo Federal, destaca-se a atuagdo do MinC — Ministério
da Cultura e dos 6rgdaos relacionados com o cinema como a ANCINE — Agéncia Nacional
de Cinema e a Secretaria do Audiovisual. As mudancas ocorridas nas politicas culturais do
Brasil durante os governos do ex-presidente Luis Inacio Lula da Silva demarcam uma
orientagéo para a descentralizacdo de recursos e 0 aumento da participagdo de produtores
culturais localizados fora do eixo Rio-Sdo Paulo. Além disso, houve também um
movimento crescente de escuta dos proprios produtores para que a elaboracéo das politicas
publicas de cultura estivesse cada vez mais proxima da(s) realidade(s) dos produtores
localizados em todo o territério nacional.

Esse contexto da acdo do Estado estd relacionado com as politicas culturais
voltadas para o audiovisual criadas no Brasil desde a década de 1990. Foi a partir desse
momento, que o Estado brasileiro voltou a apoiar a producéo cinematogréfica, ressaltando
sua importancia social, politica e econémica. O cinema brasileiro passou ser representativo
de uma estratégia direcionada para a conformagdo da identidade cultural nacional, sendo
considerado como uma atividade industrial a ser regulamentada pelo Estado
(FORNAZARI, 2006). Esse movimento buscou suprir a necessidade de reestruturar o setor
apos o fechamento da Embrafilme, principal responséavel pela producéo e comercializagdo
dos filmes nacionais, fechada no governo Collor e cujas consequéncias e extensas
repercussdes negativas ainda estdo presentes no setor de audiovisual (AZULAY, 2007). O
Quadro 1 apresenta 0s mecanismos criados para dar suporte a essa nova orientacdo das

plitica culturais para o audiovisual durante a década de 1990.
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Década Orgao/Lei Caracteristica

Ainda no governo Collor, foi aprovada a Lei Federal de Incentivo a
Cultura (Lei n°8.313/91), conhecida como a Lei Rouanet por ter
sido redigida pelo entdo Secretéario de Cultura, Paulo Sérgio
Rouanet. A lei introduz maior rigor no controle dos incentivos
fiscais, criacdo de processos de prestacdo de contas e a necessidade
de aprovacdo prévia dos projetos culturais, com base na andlise de
1990 seu mérito, pela Comissdo Nacional de Incentivo a Cultura (CNIC).

Lei Federal de Incentivo
a Cultura (1991)

Dois anos depois, ja no governo Itamar Franco, entra em vigor a Lei
do Audiovisual (Lei 8685/93) que continua a regulamentar os
incentivos fiscais e possui um papel importante na formagao de uma
cinematografia solida, competente e profissional, ao possibilitar um
montante de recursos destinados a sua produgo.

Lei do Audiovisual
(1993)

Quadro 1 — Politicas Publicas para o Cinema no Brasil (1990)
Fonte: Adaptado de Matta (2010) e Brasil (2006, 2001).

Esse modelo de apoio adotado por formuladores de politicas publicas pelo Estado
requer, ainda, modificacdes e ajustes as caréncias e especificidades do setor. Nesse sentido,
a intervencdo do Estado contempla a producdo cinematografica como setor
economicamente produtivo, rentavel e estratégico do ponto de vista da manutengdo da
identidade nacional, contribuindo para a formacdo de cidaddos mais conscientes e criticos
de sua realidade, resultando, segundo Azulay (2007), na adocdo pelo Estado do conceito da
cultura cinematografica, nas suas diversas vertentes tecnoldgicas, de modo a garantir o
bem-estar estruturante, individual e coletivo.

Na década seguinte, o debate com respeito ao papel do papel do Estado se expande
e 0 governo federal d& inicio a uma serie de acBes que visam & consolidacdo do setor
audiovisual. A criacdo da Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE) e do Conselho
Nacional de Cinema (CNC) integram esse conjunto de iniciativas. O Quadro 2 apresenta as
principais acdes realizadas pelo governo federal na década de 2000 para o cinema, que

implicaram na dinamizagao dos mecanismos de fomento.



Caracteristica

Década Orgao/Lei
Grupo criado no Gltimo ano do governo de Fernando
Henrique Cardoso que elaborou um pré-projeto de
planejamento estratégico para a inddstria
. cinematografica. Composto por representantes de
Grupo Executivo de LY L, -

. A nove ministérios, da producdo, distribuicdo, exibicdo
Desenvolvimento da Industria do - :
Cinema — GEDIC (2000) e televiséo. I_Ent[egue em 2001, o texto _do projeto

resulta na criacdo da ANCINE, concebida
primeiramente nos termos de a¢do da ANCINAV,
que englobaria os diversos ramos do audiovisual sob
a mesma égide.
Orgao responsavel pelo fomento, regulagio e
A . fiscalizaco das atividades relacionadas com cinema.
Agéncia Nacional - T . .
. Dotado de autonomia administrativa e financeira, ele
de Cinema - - P
. consiste numa agéncia independente na forma de
Ancine (2001) - o L
autarquia especial, vinculada ao Ministério da Cultura
no dia 13 de outubro de 2003.
Criado a partir do projeto do GEDIC, o conselho
Conselho opera junto a defini¢do da politica nacional de cinema
MP N°2.228-1 | Superior de e na funcdo de aprovar as diretrizes a serem
de 6 de Cinema - CSC executadas pela ANCINE. E composto por nove
2000 | setembro (2001) ministérios e 18 representantes do setor audiovisual e
de 2001 da sociedade civil.

Contribuicdo para
0
Desenvolvimento
da Industria
Cinematogréfica
Nacional —
Condecine (2001)

Gerada a partir da veiculacéo, producéo,
licenciamento e distribuicdo de obras
cinematograficas e videofonograficas publicitarias
com fins comerciais.

Proposta de criacdo da Agéncia
Nacional do Cinema e do
Audiovisual - Ancinav (2004)

O governo do presidente Lula amplia o debate em
torno da criacdo da ANCINAYV que devera substituir
a ANCINE. A minuta do anteprojeto de criacéo da
ANCINAYV foi entregue aos representantes da
sociedade civil e do setor audiovisual que fazem parte
do Conselho Superior de Cinema. Nove ministérios
também avaliaram o texto. Ela refletiu uma viséo
abrangente e contemporanea sobre um setor
estratégico para o desenvolvimento do pais, em
termos culturais, sociais e econdmicos.

Proposta da Lei Geral de
Comunicacao Eletronica de Massa

(2004)

Essa proposta de lei foi o Gltimo avanco do governo
Lula na direcéo de formalizar uma politica de Estado
que regule o setor do audiovisual. O projeto de lei
enseja os ramos do setor da comunicagéo social e
constitui uma tentativa de contornar o impasse criado
a partir da apresentacéo do projeto da ANCINAV. No
entanto, os projetos semelhantes de lei ja vinham
sendo formulados na esfera federal desde o governo
de Fernando Henrique Cardoso.

Quadro 2 — Politicas Publicas para o Cinema no Brasil (2000)
Fonte: Adaptado de Matta (2010), Guerra e Paiva (2009), Fornarazi (2006) e Brasil (2006, 2001).
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Um desdobramento dessa nova perspectiva para o setor do audiovisual no Brasil
foram os programas para a area contidos na Lei N° 11.437 de 28 de dezembro de 2006 que
visam dinamizar as formas de captagédo financeira para o setor. O Quadro 3 resume 0s
programas contidos nessa Lei, incluindo o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA). Tais
mecanismos possiblitaram o aumento da producdo de filmes no pais, bem como
propriciaram o debate em torno da producéo de conteudo audiovisual para outras janelas

de exibicdo que ndo apenas a sala de cinema.

Programas Caracteristica

“Destinado ao fomento de projetos de producéo,
programacao, distribuicdo, comercializacéo e
exibicdo de obras audiovisuais brasileiras de
producéo independente”.

Programa de Apoio ao
Desenvolvimento do Audiovisual
Brasileiro — Prodav (2006)

Programa de Apoio ao Responsavel pelo fomento de projetos de producao
Desenvolvimento do Cinema independente, distribuicdo, comercializacdo e
Nacional — Prodecine (2001) exibicdo por empresas brasileiras.

“Destinado ao fomento de projetos de infra-estrutura
técnica para a atividade cinematografica e

Lei N° 11.437 | Programa de Apoio ao . - o
audiovisual e de desenvolvimento, ampliacéo e

de 28 de Desenvolvimento da Infra- modernizacdo dos servigos e bens de capital de
dezembro de | Estrutura do Cinema e do brasileiras e profissionais autnomos que
2006 Audiovisual — Pro-Infra (2006) | SMPresas brastieiras € profissional qus
atendam as necessidades tecnologicas das producdes
audiovisuais brasileiras”.
Regulamentado pelo Decreto n® 6.299, de 12 de
dezembro de 2007, o FSA é uma categoria de
programacao especifica do Fundo Nacional de
Fundo Setorial do Audiovisual — | Cultura (FNC) e foi lancado em dezembro de 2008.
FSA (2006) Seus recursos sdo oriundos da propria atividade

econdmica, principalmente da Condecine e do Fundo
de Fiscalizacdo das Telecomunicagdes (FISTEL).

Quadro 3 — Programas para o Audiovisual contidos na Lei N° 11.437 (28/12/2006)
Fonte: Adaptado de Brasil (2006, 2001).

Ao longo dos quadros apresentados, revela-se a emergencia de uma mudancga
significativa quanto ao modo como o Estado vem orientando a formulagdo de politicas
publicas para o cinema, partindo da atuacdo orientada para a criacdo de uma inddstria até a
posicdo de investidor e agente da cadeia produtiva. Nesse sentido, o deslocamento da

atuacdo do Estado no que tange a sua partcipagdo no cenario da producdo de audiovisual



63

no Brasil representa uma transformacgéo do papel intervencionista e controlador, passando
pela regulacdo, até o estagio de agente investidor.

No tocante ao Governo Estadual, uma das consequéncias das mudangas ocorridas
durante o mandato do ministro da cultura Gilberto Gil (2002-2007) foi o aumento da
autonomia das secretarias estaduais de culturais. Em Pernambuco, essa mudanca pode ser
vista com o fortalecimento da FUNDARPE - Fundacdo do Patrimdnio Historico e
Artistico de Pernambuco e a criagdo e solidificagdo do FUNCULTURA - Fundo
Pernambucano de Incentivo a Cultura nos ultimos anos. No Estado, o audiovisual ganhou
um edital proprio que no biénio 2014/2015 teve um valor total de R$ 11.335.010,04"
milhdes. Tais investimentos garantiram o aumento e consolidacdo da producdo da local,
bem como uma crescente visibilidade dos filmes produzidos pelas produtoras
pernambucanas, além do apoio as areas de formacdo, pesquisa, difusdo e aos cineclubes. O
Quadro 4 sintetiza os resultados do Edital do Programa de Fomento & Produgdo
Audiovisual de Pernambuco 2014/2015 por &rea de atuacdo e indica também os valores
captados por produtores locais junto ao FSA, indicando o fato de que tais mecanismos de
fomento estdo sendo utilizados de maneira conjunta no tocante a producéo de longa-

metragem e produtos para TV.

190 resultado final e detalhado do Edital pode ser acessado no link: http://www.cultura.pe.gov.br/wp-
content/uploads/2014/11/resultado-Funcultura-Audiovisual-2014_2015.pdf
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Categorias Valores Aprovados (R$)
Desenvolvimento do Cineclubismo 265.000,01
Revelando os Pernambucos 320.000,00
Curta-metragem 1.300.000,00
Difuséo 1.550.010,02
Formacéo e Pesquisa 1.000.000,00

Funcultura 2.200.000,01
Produtos para TV
FSA 3.420.000,01
Funcultura 4.700.000,00
Longa-metragem
FSA 5.130.000,00
Funcultura 11.335.010,04
Total
FSA 8.550.000,01

Quadro 4- Valores Aprovados Funcultura Audiovisual 2014/2015
Fonte: Elaboragdo propria (2015)

A criagdo do Funcultura Audiovisual é fruto da articulagéo politica dos realizadores
locais que culmina na entrega do documento "Programa Pernambuco Audiovisual:
proposta dos profissionais do audiovisual ao governo de Pernambuco" entregue ao entdo
governador do estado Eduardo Campos no ano de 2007. O documento sintetiza 0s avangos
e ganhos que o setor havia alcancado e propds linhas de atuacdo especificas para se
trabalhar o edital de fomento para a area. O alcance do edital inclui o aumento significativo
dos filmes produzidos no Estado e um esforco também qualitativo dos produtores e
artistas. Além do Edital voltado para as peculiaridades do setor, tal articulagdo dos
realizadores contribuiu também para o governo de Pernambuco sancionasse a Lei N°
11.437 de 28 de dezembro de 2006, citada anteriormente, tornando o fomento e apoio ao
audiovisual ndo apenas uma politica de governo, mas do Estado.

Mesmo com todos 0s avangos e mudancas trazidos pelas novas politicas culturais
no Brasil, o setor do audiovisual ainda carece de mecanismos que garantam a circulagéo
dos filmes nos circuitos de exibicdo existentes no pais. Nesse sentido, podemos perceber o

papel primordial de outros canais de circulagdo de filmes que compdem o setor: a)
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Festivais de cinema: ganharam nos ultimos anos como principais vitrines e até mesmo
arenas de negdcios para filmes que ndo teriam inser¢do na midia por outros meios; b)
Cineclubes: ganharam um papel de destaque em relacdo a formacéo de plateia e a exibicao
de filmes mais restritos, mesmo que eles ndo configurem uma agdo mercadoldgica; c)
Internet: por maior que sejam as discussdes sobre direitos autorais e lucros, a livre
circulacdo de material artistico na rede garante o acesso do publico a varios filmes que ndo
obtiveram condig¢des de circular nas salas de cinema. Destacamos ainda a insergdo de
filmes pernambucanos em servigos de streaming com alcance mundial a exemplo de
"Doméstica" (2012, diretor Gabriel Mascaro) e "O Som ao Redor" (2013, diretor Kléber
Mendonca Filho) que integram o catalogo do Netflix.

O desenvolvimento do setor necessitou também do aumento de pessoas
especializadas nas areas técnicas que compdem a producdo do filme. Sob esse aspecto, a
acdo de entidades publicas fomentou a criacdo de centros de formagdo com cursos
profissionalizantes que garantissem a composi¢do de um quadro de pessoal especializado
no Recife. Esse cenario é bem diferente do que foi visto no final da década de 1990,
quando muitos dos técnicos que participaram da producdo do filme Baile Perfumado eram
oriundos de outras cidades. Iniciativas como a criagdo do CANNE — Centro Audiovisual
Norte-Nordeste, vinculado & Fundacdo Joaquim Nabuco, e a abertura do Curso de
Bacharelado em Cinema na Universidade Federal de Pernambuco garantiram o aumento de
pessoal qualificado em um curto espaco de tempo.

Embora ndo possamos ver um conjunto coeso de perspectivas tematicas e
estilisticas dos realizadores pernambucanos, reconhecemos que as bases materiais comuns
a maior parte dessas producdes estdo envoltas de um projeto coletivo de fazer cinema. O
papel do Estado e das politicas culturais voltadas para a &rea do audiovisual demarcam a
necessidade crescente de profissionalizacdo do setor e a presenca direta do Governo como

responsavel pelo fomento e estruturacdo do setor.
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4.3 “Pernambuco é coisa de cinema”?

No interior do documento "Programa Pernambuco Audiovisual: proposta dos
profissionais do audiovisual ao governo de Pernambuco", a sessdo que tratava do cenario
do audiovisual no estado foi intitulada de "Pernambuco € coisa de cinema" e reforcava o
ndmero de prémios concedidos aos realizadores locais em festivais nacionais e
internacionais, além do nimero de filmes que haviam sido realizados no estado no periodo
da retomada do cinema brasileiro. Essa retorica contribuiu para alavancar a notoriedade de
tal producdo e buscar a formalizagdo os instrumentos publicos que garantissem o fomento
e continuidade da atividade, mas sera que o estado de fato conseguiu assegurar condi¢des
Otimas para a realizacdo desse projeto? A presente sessao busca apresentar uma discussao
sobre os cenérios do cinema produzido em Pernambuco a partir do tripé que sustenta o
mercado de cinema: a producéo, a distribuicdo e a exibigé&o.

Quanto a producdo, a busca pelo fortalecimento da producdo local reflete uma
pluralidade de filmes sendo produzidos, assim como a tentativa de fortalecer as produtoras
que j& trilham o caminho da profissionalizacdo. No estudo de Paiva Janior, Guerra e
Almeida (2012), podemos identificar que as perspectivas de crescimento do setor na
opinido de produtores locais relacionam-se com demandas internas das proprias produtoras
e com a busca pela formalizagéo e profissionalizacdo do setor. Tal perspectiva culmina em
diferentes modos de producéo relacionados com: (i) a légica de produzir de cada produtora
e (i) os modelos de insercdo de seus produtos no mercado.

A defesa pelo cinema autoral e 0 embate com o cinema hegeménico também séo
pontos de destaque nas representacdes desses produtores segundo o estudo de Paiva Janior,
Almeida e Guerra (2012). Sobre esses aspectos, a ideia de unidade ou movimento

subjacente a estudos que tratam do tema (SALDANHA, 2009; NOGUEIRA, 2009) é
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repelida pelos proprios produtores. Nesse sentido, falamos de um “cinema concebido em
Pernambuco” e ndo de “um cinema pernambucano”.

A busca da defini¢do do perfil do produtor de cinema como um dos eixos principais
para o fortalecimento do setor é expressa no seu olhar com respeito a qualidades e/ou
habilidades desejadas em um profissional de um perfil mais técnico, mas ao mesmo tempo
atento as questdes artisticas. Guerra e Paiva Junior (2014) salientam que o produtor deve
estar focado em questdes organizacionais e mercadoldgicas, além dos aspectos artisticos
presentes nos projetos que desenvolvem no @mbito dos seus empreendimentos.

A seu turno, a distribuicdo dos filmes é um dos principais gargalos enfrentados
pelas produgdes locais, ou seja, o0 esforgo de articulacdo necessario para fazer com que 0s
filmes circulem em diferentes janelas, territorios e formatos (SILVA, 2010). A distribuigdo
de um titulo contribui para que o filme consiga alcancar o maior nimero possivel de
espectadores e aliada & exibigdo pode representar o inicio de uma trajetdria de sucesso para
o filme nas demais atividades cinematograficas (GONZAGA DE LUCA, 2004).

No estudo de Silva (2010), podemos observar a proposi¢éo de uma tipologia bésica
para 0 modo como se reflete a respeito dos modelos de distribui¢do de filmes brasileiros. A
autora apresenta quatro tipos basicos: o filme para grande escala, o filme de nicho, o filme
médio e o filme para exportacio™. Essa nomenclatura é seguida de exemplos que ilustram
tal modelo de distribuicdo e no tocante ao filme para exportacdo o caso discutido é o do
filme "Cinema, Aspirinas® e Urubus", lancado e premiado em festivais internacionais o
que legitimou sua absor¢do no mercado local dentro das salas de exibi¢do voltadas para

filmes autorais ou do circuito dos "filmes de arte".

1 para exemplificar e debater cada tipo de modelo de distribuigdo, Silva (2010) elencou um filme nacional,
assim o modelo de filme para grande escala foi discutido a producéo "Os dois filhos de Francisco™ (2005,
diretor Breno Silveira), para o tipo filme de nicho foi escolhida a obra " Cabra-cega” (2004, diretor Toni
Venturi). O tipo filme médio foi exemplificado com as obras "Cidade Baixa" (2005, diretor Sérgio Machado)
e "Casa de areia" (2005, diretor Andrucha Waddington). Essa tipologia busca lancar luz sobre os modelos
mais utilizados de lancamento e comercializacdo de filmes no Brasil, possibilitando a realizacio de estudos
comparativos acerca do resultado comercial obtido pelos filmes nacionais.
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A concentracdo das salas de exibi¢do restritas aos shopping centers presentes na

Regido Metropolitana do Recife (RMR) gera barreiras econbmicas e sociais de acesso as

salas de cinema, prejudicando a exibicdo dos filmes locais langados no circuito comercial.

Algumas dessas barreiras estdo relacionadas com a caréncia e falta de diversidade de

empresas distribuidoras de filmes e com o sistema de salas de cinemas multiplex, ja

congestionado por titulos que geram renda para conglomerados transnacionais, 0s quais

controlam boa parte das salas de cinema no Brasil (GATTI, 2007).

Como forma de verificarmos a concentracdo geogréafica/econémica das salas de

cinema na RMR e a presenca das multinacionais do ramo de exibi¢do, podemos analisar 0s

dados contidos no Quadro 5, que elenca as salas de cinema em atividade na RMR.

Criacéo Nome Lotacéo Bairro Proprietério
Fundacéo do Patrimdnio Historico e Artistico de
1952 Cinema S&o Luiz 992 Boa Vista | Pernambuco — FUNDARPE (a partir de 2008)
1988 Cinema da Fundacéo 322 Derby Fundacéo Joaquim Nabuco
UCI Kinoplex Recife 2169 Boa United Cinemas Internacional Brasil - UCI
1998 : h
Shopping (10 salas) | Viagem
UCI Kinoplex Shopping 1.376 Santo United Cinemas Internacional Brasil - UCI
1998
Tacaruna (8 salas) Amaro
2000 Apolo 284 Balrr(_) do Prefeitura da Cidade do Recife
Recife
. . 869 (6 . . Lo
2003 Multiplex Boa Vista salas) Boa Vista Grupo Severiano Ribeiro
2004 Cinépolis Shopping 2.492 Piedade Cinépolis Brasil
Guararapes (12 salas)
2004 Moviemax Rosa e Silva 38l Aflitos PMC Cinemas
(3 salas)
UCI Kinoplex Plaza Casa 1.063 Casa United Cinemas Internacional Brasil - UCI
2008 -
Forte Shopping (5 salas) Forte
2012 | Cinemark Rio Mar Recife 2336 Pina Cinemark
(12 salas)
2014 UCI Kinoplex de Lux 659 Boa United Cinemas Internacional Brasil - UCI
Shopping Recife (4 salas) | Viagem
2015 Cinema do Museu 166 Egrstz Fundac&o Joaquim Nabuco
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Quadro 5 — Salas de cinema da Regidao Metropolitana de Recife
Fonte: Elaboragao propria (2014), atualizando Carvalho (2006).
OBS: As salas grifadas sdo mantidas por 6rgdos publicos.

A logica da exibicdo dos cinemas multiplex constitui um padrdo de consumo
pautado nos avancos tecnoldgicos expressos na produgdo e nos aparatos fisicos das salas
de cinema, desconsiderando o contetudo das obras (CARVALHO, 2006). Esse formato de
distribuicéo e exibicéo repercutiu no mercado exibidor pernambucano, alicercado nas salas
presentes nos shopping centers. O resultado dessa inverséo de valores em relagédo ao
consumo de filmes implicou na exploracdo comercial desse tipo de produto.

A negociacdo de espacos tanto de producdo, como de consumo esta vinculada a
necessidade das obras circularem na sociedade e encontrarem oportunidades para gerar
didlogo com o publico. Nesse sentido, a plateia que se formou durante os Gltimos anos teve
seu gosto formatado de acordo com padrdes internacionais e também assimilou uma
acomodacéo interpretativa diante do avanco e hegemonia nacional da televiséo como
principal distribuidor de contetdo audiovisual (AZULAY, 2007).

A oposicao estabelecida com os cinemas multiplex traz consigo uma memoria do
cinema como sendo um ritual de celebracdo artistica que sucumbiu a centralizacdo das
salas de exibicdo de filmes no interior dos shopping centers. Essa mudanca de localizagéo
geografica repercute na perda de acesso que grupos minoritarios tiveram quando 0s
cinemas, no caso da cidade de Recife, encerraram suas atividades no centro da cidade e em
muitos bairros de suburbio, passando a existir quase que exclusivamente no sistema
multiplex. O fato de esses cinemas serem controlados por conglomerados de midia
transnacionais estabelece uma rigida politica de exibi¢do na qual o filme que fica por mais
tempo na programacdo dos exibidores € aquele que gera mais bilheteria, ocupando boa
parte das salas em “estreias espetaculos” onde se impde uma Unica opcdo de filme para o

publico.
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5 Trilha Metodolodgica

5.1 Os pressupostos da pesquisa

A virada linguistica nas humanidades e nas ciéncias sociais destaca a centralidade da
linguagem no processo pelo qual entendemos o mundo e produzimos cultura. Nesse
sentido, algumas construgdes tedricas ganharam espaco e contribuiram para a ampliacéo do
conceito de cultura. Dessa forma, a cultura passou a ser explorada por meio dos seus
préprios mecanismos e logica sem ser reduzida a nenhum outro fenémeno e as facetas de
uma formacdo social que previamente tinham sido consideradas separadas da cultura
podem ser consideradas como cultural. A partir desse momento, a cultura deixou de ser um
reflexo de outros processos sociais e passou a ser compreendida como constitutiva do
mundo social tal qual os processos econémicos e politicos (BARKER; GALASINSKI,
2001).

Os Estudos Culturais (EC) contribuem no campo das Humanidades ao contestar as
estruturas do conhecimento até a primeira metade do Século XX. Além desse aspecto, 0
crescimento desse campo levou a uma indefinicdo da fronteira entre as Humanidades e as
Ciéncias Sociais por meio da aplicacdo de métodos literarios para compreender o social. A
virada cultural e o surgimento dos EC no seio da nova esquerda independente (New Left)
na Gra-Bretanha durante a década de 1950 faziam parte de uma conjuntura historica
especifica. Esse periodo foi marcado por mudancas geopoliticas no continente europeu e
pelo crescente dominio dos Estados Unidos como poténcia econdmica e cultural (LEE,
2007).

Tal contexto de formag&o culminou na busca por uma nova utilizacdo da categoria
“cultura”. Os fundadores da tradicdo dos EC criticavam entre outros pontos: a

despolitizacdo da perspectiva analitica acerca da cultura; a deslegitimacdo das principais
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abordagens sociais para a analise de objetos/contextos empiricos no Ocidente; a
centralidade do método quantitativo; e os pesquisadores marxistas ortodoxos ainda presos
ao modelo base-superestrutura. A busca dos EC ocorre no esfor¢o por ser um modelo
tedrico-analitico aberto para a implantacdo da categoria cultura repolitizada e
compreendida como categoria central analitica para o entendimento do social, no qual
assinalam que a linguagem nédo espelha um mundo objetivo independente, mas o constroi e
o constitui (BARKER; GALASINSKI, 2001; MATTERLAT; NEVEU, 2006; JOHNSON,
2006; CEVASCO, 2008).

Os primeiros pensadores que articularam os EC (Raymond Williams, E. P.
Thompson e Richard Hoggart) estabeleceram umas das principais marcas dessa tradigdo: a
queda das fronteiras disciplinares. A preocupagdo em compreender o componente social e
demandava esforcos tedricos que iam além das perspectivas tradicionais. Lee (2007)
destacou que nesse momento a relacdo entre Histdria, Filosofia, Sociologia e a Teoria
Literéaria Critica deixava de ser clara e serviu de base para a formacdo dos EC como um
campo do conhecimento inter e transdisciplinar. Para Hall (1990), podemos compreender
esse movimento de formacdo dos EC como uma prética conjuntural formada a partir de
uma matriz de interdisciplinar de estudos no seio da crise das Humanidades, tendo o
suporte do descentramento e da desestabilizacdo de uma série de campos disciplinares.

Um segundo argumento que se soma a queda das fronteiras disciplinares como
marcador dessa abordagem é a critica a “verdade” e a sua relacdo com a “universalidade”,
relacdo essa que sustenta o conhecimento moderno (HALL, 2008). As no¢des de singular e
de especifico passaram a nortear a construgdo do conhecimento produzido sob a inspiragdo
dos EC (SAUKKO, 2003) e, dessa forma, o desenvolvimento desse campo contribuiu para
0 estabelecimento do emprego de multi-métodos, o avango de métodos estruturalistas
frente ao recuo dos métodos essencialistas, a énfase na contingéncia e na temporalidade e

na reavaliacdo da relacdo entre agéncia e estrutura (LEE, 2007). Hall (2008) sintetiza tais



72

rupturas em relacdo a superacdo das ldégicas do evolucionismo tecnologico, do
economicismo reducionista e do determinismo organizacional.

Sob a perspectiva epistemoldgica, os EC contribuiram com a critica ao fechamento
disciplinar, destacando a presenca de diversos paradigmas no interior do seu projeto. Nesse
sentido, podemos dizer que os EC se aproximam de epistemologias transacionais,
fortalecendo seu vinculo com o contexto sdcio-historico (LINCOLN; GUBA, 2006).
Podemos dizer que o Circuito da Cultura de Du Gay et al. (2013) se aproxima de uma
abordagem construcionista, quando demarca a centralidade da linguagem na construgéo do
mundo social.

Por sua vez, Du Gay incorpora em outros estudos (DU GAY, 1996, 2000, 2004)
duas nocdes diferentes que ampliam a nocdo da construcdo do social e da subjetividade
para além do construcionismo. O primeiro destaque € a incorporacdo dos estudos de
Michel Foucault ao debate sobre as organizagfes e a producdo de significados e de
subjetividades. Em um primeiro momento, Du Gay (1996) concentra-se no debate acerca
das estruturas de poder e no papel do discurso como “espaco” para a formacdo de sujeitos.
Esses conceitos fazem parte de obras de Foucault (cf. 1996, 2012) ainda préximas do
estruturalismo. Como forma de rebater as criticas que recebeu acerca dessa visdo, Du Gay
incorpora 0 Foucault dos volumes da “Histéria da Sexualidade” (obras classificadas como
pos-estruturalistas) e amplia a discussdo acerca do processo de subjetivacdo para a ordem
do desejo, ou seja, 0 deslocamento da disciplina para o desejo (FOUCAULT, 2003, 20054,
2005b). Dessa forma, a discussdo espistemologica do/nos EC vai além de uma visdo
construcionista simplista e amplia a abordagem epistemoldgica do campo em estudos que
tratam do processo de construcdo de identidades/subjetividades.

Foucault (2012) orienta sua preocupacao para a descri¢do da analise do discurso e
os seus efeitos sobre determinadas condi¢es histéricas e, assim, os Estudos Culturais

buscaram a ideia de discurso como uma forma regulamentada de falar que define e produz
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objetos de conhecimento; regula ndo s6 o que pode ser dito em condi¢des sociais e
culturais determinadas, mas o0 que pode ser dito, quando e onde (BARKER;
GALASINSKI, 2001). Para Foucault (2012), o sujeito ndo é uma entidade universal
estavel, mas um efeito do discurso que constrdi um "eu" na gramatica e essa subjetividade
é considerada uma producdo discursiva, implicando no fato de que o sujeito falante é
dependente da existéncia previa de posi¢oes discursivas de sujeito.

A segunda incorporacédo efetuada por Du Gay €é a contribui¢do de alguns conceitos
do psicanalista francés Jacques Lacan. Se para Michel Foucault a constituicdo dos sujeitos
se da por meio do discurso, Lacan aponta que a constituicdo de sujeitos e a total ou final
constituicdo da sociedade sdo impossiveis (JONES; SPICER, 2005; ZIZEK, 2008). A
contribuicdo de Lacan (cf. 1985) reside na incorporacdo de conceitos como Real, Outro e
Falta, debatidos com fim de se estabelecer o entendimento do social pela lente
psicanalitica.

A realidade é fruto de um conjunto de agBes sociais e pode ser representada como
resultado da articulagéo de processos culturais diferentes presentes no Circuito da Cultura -
representacdo, identidade, producéo, consumo e regulacdo - que, em conjunto, levam a
atribuicé@o de significados contingentes a objetos culturais (DU GAY et al., 2013). Nesse
sentido, o processo de construcdo dos significados imersos no mundo social ndo é restritivo
a dimensdo linguistica, uma vez que ele impacta na dimensdo material do mundo social.
Por esse motivo, pesquisas orientadas pelos EC dialogam também com epistemologias
realistas, destacando o fato de que as relaghes sociais possuem impactos e outras
consequéncias materiais, conforme assinalado por Saukko (2003) e Hall (2008).

A bricolage de perspectivas epistemoldgicas apresentada destaca alguns pontos que
servem de guia para o presente estudo: a superagdo da visdo neutra de ciéncia, a rejeicéo
das dicotomias sujeito/objeto e teoria/pratica e a compreensdo de que o trabalho de uma

pesquisa ancorada nos EC apresenta um componente tedrico-politico. Nesse sentido, a
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contribuicdo dos Estudos Cultuais manifesta uma pluralidade de temas, tornando a prética
da pesquisa um instrumento de transformacdo social e politica. Parte das lutas politicas
presentes no interior das sociedades “modernas” esta relacionada com o crescente
intercambio de pessoas e 0 aumento do fluxo de simbolos e informag&o entre as diversas
partes interconectadas do globo (CASTELLS, 2007).

O recorte desse campo, portanto, se efetiva no limite da agdo dos sujeitos
produtores de cinema, compreendidos no estudo como empreendedores culturais. Nesse
sentido, vertentes criticas referentes a teméatica do Empreendedorismo que tratam do
empreendedor cultural tém atraido a atengdo dentro da comunidade académica, uma vez
que expandem as possibilidades de conceituagdo e analise acerca da area. Essa abordagem
critica acerca do tema tem emergido como area de pesquisa que trata a respeito do
fendmeno do Empreendedorismo, sendo expressas de forma mais proficua ao longo das
Gltimas décadas, a considerar que o debate cultural é demarcado aqui pelo intuito de se
pensar o tema de forma diferente das perspectivas tradicionais, a exemplo das abordagens
beharviorista e econémica.

Os deslocamentos tedricos realizados ao longo da constituicdo dos Estudos
Culturais contribuiram com a constru¢do de um conhecimento que partilha o interesse de
investigar os aspectos relativos as ideologias, ao carater hegeménico e ao sentido
antropoldgico (mais amplo) de cultura como formas de superar antigas tradicbes de um
olhar funcionalista ou reducionista sobre as formas culturais e sua relagdo com a sociedade.
Essas incorporacBes acentuaram seu carater interdisciplinar e sua proposta de intervencéo
politica. Nesse sentido, nos aproximamos da concepc¢do do “empreendedor humanizado”
como uma forma de entender o produtor simbdlico presente no campo da cultura (PAIVA
JUNIOR; ALMEIDA; GUERRA, 2008). Mais uma vez, emerge o imperativo de
construirmos um conhecimento ancorado na premissa de olharmos para a sociedade com

uma lente multifacetada. A compreensdo da realidade demanda uma abordagem que
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extrapole antigas formas de se compreender a cultura, a producdo cultural e o papel do
empreendedor (como produtor cultural) nesse contexto (COSTA,; SARAIVA, 2012).

A acdo do empreendedor que atua no campo da produgéo cultural compartilha
ainda de algumas caracteristicas comuns aquelas dos empreendedores mercantis, a
exemplo da busca por inovagOes, da criagdo de novos produtos e da geragdo de novos
mercados. Por outro lado, sdo as caracteristicas proprias dos empreendedores culturais que
demarcam as diferencas significativas entre esses dois tipos de sujeitos empreendedores, a
exemplo da necessidade de auto-realizacdo e independéncia (CAREY; NAUDIN, 2006) e
da confianca mutua entre seus membros, tipica no cenario da produgdo pos-fordista
(BELTRAN; MIGUEL, 2014; JULIEN, 2010).

O esforco iniciado neste estudo demanda uma continua discussdao com respeito
aos topicos apresentados, uma vez que tanto o olhar inspirado nos Estudos Culturais, como
a relacéo entre o empreendedor e a producdo cultural necessitam de um aprofundamento
conceitual que contemple novas formas de entendé-los, além da necessidade de se
contextualizar tais experiéncias a realidade que circunda o sujeito a ser pesquisado, assim
como a propria atividade da pesquisa. Nesse sentido, o campo dos EC pode ser
compreendido como o arcabouco epistemologico para o estudo, “[...] considerando-o ndo
apenas como uma construcdo tedrica, mas como um meétodo de andlise adequado para as
pesquisas em cultura das midias, que vislumbra no circuito da cultura um protocolo

analitico” (LISBOA FILHO; MORAES, 2014, p. 83).

5.2 A analise do discurso: conceitos e procedimentos

A linguagem na constituicdo do mundo social tem sido um ponto de convergéncia
na literatura das Ciéncias Humanas. J& nas Ultimas décadas do século passado,
especialmente com a emergéncia das abordagens construcionistas, assistimos a uma reagao

ao representacionismo na sociologia do conhecimento, com a desconstrucao da retorica da
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verdade, e na politica com a busca do “empoderamento” de grupos situados fora dos
centros. Estes movimentos refletem uma ampla reconfiguracéo da visdo de mundo propria
da nossa época (CRESPI; FORNARI, 2000).

O reconhecimento da linguagem como constituinte do social foi decisivo para o
desenvolvimento de um campo de estudo que busca compreender as relagdes entre a
linguagem e 0s processos sociais. Esse campo se relaciona com diversas correntes teoricas
com filiagBes na Linguistica, nas Ciéncias Sociais e na Psicanalise. Proximas & Linguistica
estdo as abordagens que tém como pressuposto a preocupacdo 0s aspectos formais da
organizagédo do texto, analisando a produgéo textual do ponto de vista de sua sintaxe ou
semantica, com influéncia da linguistica-estrutural (BRANDAO, 2004; GILL, 2004).

Outra vertente de estudo da linguagem preocupa-se com a pragmatica em sua
orientacdo funcional, os atos da fala. Podemos citar a etnometodologia e a analise da
conversagcdo como analises inspiradas nesta orientacdo, que se situam no campo da
sociologia da vida cotidiana, com influéncia do interacionismo simbdlico, associada a
escola anglo-saxa. Essas duas correntes costumam ser caracterizadas como nao criticas,
uma vez que ndo tratam de categorias macrossocioldgicas como poder, ideologia e classe
social que atravessam as praticas discursivas (GILL, 2004).

Em uma terceira linha, temos a abordagem denominada analise do discurso, que em
sua vertente francesa € conhecida como AD, Analise do Discurso, a qual se desenvolve a
partir da perspectiva teérico-metodoldgica de Michel Pécheux. Pécheux (2002) postula que
as condicdes de producdo dos discursos séo definidas pelos lugares ocupados pelo emissor
e receptor na estrutura de uma formacgdo social, culminando no entendimento de que a
linguagem seria uma forma material da ideologia. O termo discurso enfatiza a natureza
ideoldgica do uso linguistico, mostra os efeitos da luta ideolégica no funcionamento da

linguagem e, de modo inverso, a existéncia da materialidade linguistica na ideologia.
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Nesse sentido, de acordo com Brandao (2004, p. 11), "o ponto de articulagéo dos processos
ideoldgicos e dos fenémenos linguisticos €, portanto, o discurso".

A analise do discurso proposta por Pécheux e a escola francesa recebeu criticas que
apontaram suas limitacGes. Fairclough (2001) afirma que o tratamento dado ao texto recai
principalmente sobre as orag0es e ndo sobre textos completos em virtude dos
procedimentos transformacionais efetuados no corpus durante a analise. Dai, entdo, os
processos discursivos de producdo e interpretagdo textual ficam em segundo plano. Além
disso, por influéncia do pensamento estruturalista de Althusser (2001), ocorre uma énfase
na reproducdo — como 0s sujeitos sdo posicionados dentro das formacbGes e como a
dominacdo ideoldgica é assegurada — em detrimento da transformagédo. Consequentemente,
ha uma visdo unilateral da posicdo do sujeito como um efeito, sendo negligenciada a
capacidade de os sujeitos como agentes transformarem as bases de sujeicéo.

A segunda geracao da analise de discurso na tradigdo francesa passa a caracterizar o
discurso como possuidor de heterogeneidade constitutiva, de propriedades inerentes ao

dialogismo e intertextualidade:

Sucintamente, poder-se-ia dizer que a AD de “primeira geragdo”, aquela dos fins
dos anos 60 e inicio da década de 70, procurava essencialmente colocar em
evidéncia as particularidades das formagdes discursivas (0 discurso comunista, 0
socialista, etc.) consideradas como espacos relativamente autossuficientes,
apreendidos a partir de seu vocabulario. A AD de segunda geragdo, ligada as
teorias enunciativas, pode ser lida como uma reacdo sistematica contra aquela
que a precedeu (MAINGUENEAU, 1997, p. 34)

As vozes imprimem ao discurso seu carater plural, compreendem os dialogos,
negociacOes que se processam na producéo de algum enunciado, aqui entendido como uma
sequéncia verbal estruturada em determinada lingua. Esses didlogos antecedem o0s
enunciados, fazendo-se neles presentes no momento de sua producgdo, jA que o proprio
falante é sempre um respondente em maior ou menor grau. A partir da compreensdo do
caréater dialégico do discurso, o interdiscurso passa a ser considerado como um processo de

constante reestruturacdo. A delimitacdo de certa formacdo discursiva tornou-se instavel,
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ndo se tratando de um limite do que esta no seu interior ou no seu exterior, mas entre
diferentes formacdes discursivas que se alteram de acordo com o que esta em jogo nas
diversas lutas ideoldgicas. Para o analista de discurso, a linguagem é ativa e funcional no
desenvolvimento e na reproducdo das relacbes sociais, das identidades e das ideias
(TONKISS,2012). Dado o desafio de analisar discursos, admitimos que esse método de
analise expressa um carater interpretativista, e ndo apenas descritivo frente ao corpus do
estudo (MAINGUENEAU, 1997).

O tratamento dos dados do estudo esta no bojo da abordagem qualitativa de cunho
interpretativista (MINAYO, 2014) e se reveste de uma analise do discurso, conforme as
orientagdes de Maingueneau (1998) e Charaudeau e Maingueneau (2004). A partir da
leitura dos textos que servem como fundamento para o estudo, foram identificadas
probleméticas para cuja analise considerou-se ser apropriada a utilizacdo das seguintes
categorias: posicionamento e campo discursivo. A seguir, apresentaremos breves
definigbes e apontamentos sobre cada uma dessas categorias a partir da orientagcdo de
Maingueneau (1998) e Charaudeau e Maingueneau (2004).

O posicionamento esta relacionado com o emprego de palavras, vocabularios, e
construcdes por meio do qual um sujeito indica como ele se localiza num espaco
discursivo, [de]marcando sua identidade em relacdo as demais posicOes de sujeito
existentes no interior de um dado campo discursivo. Outro aspecto a ser observado é o fato
de que o termo pode ainda definir o conjunto de operacdes utilizadas por uma identidade
enunciativa especifica para se instaurar e se conservar num campo discursivo, seguindo 0s
preceitos de Charaudeau e Maingueneau (2004). Essa identidade enunciativa, por sua vez,
ndo é fechada e se conserva por meio do interdiscurso reconfigurando-se com outras
formacdes discursivas. O posicionamento caracteriza-se como a posi¢do que um locutor
ocupa e na qual ele defende valores que representam sua identidade social.

A noc¢édo de campo discursivo partilha do principio da importancia do interdiscurso
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sobre o discurso. "O campo discursivo ndo é uma estrutura estatica, mas um jogo de
equilibrio instdvel" (CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004, p. 92), isto é, ele
representa um conjunto dos discursos que interagem em dado contexto, no interior dos
quais formacGes discursivas e/ou posicionamentos discursivos que estdo em relagcdo de
constante embate. Essa relagdo e fundamental para a criacdo de fronteiras e limite entre
posicdes dominantes e dominadas, centrais e periféricas que se organizam num mesmo
campo discursivo e adotam configuragfes contingentes. Seguindo a orientagédo de
Charaudeau e Maingueneau (2004), devemos deixar claro que néo se estuda a totalidade de
um campo discursivo, mas 0s pesquisadores devem trabalhar analiticamente com
subconjuntos de um campo discursivo no qual, pelo menos, dois posicionamentos
discursivos estejam relacionados.

Essas duas categorias de analise foram relacionadas com as dimensdes teoricas e 0s
momentos do Circuito da Cultura apresentados no referencial tedrico. Dessa forma, a
dimensdo publica do empreendedor cultural na producdo cultural estd imersa nos aspectos
objetivos e concretos da realidade social que estruturam, sustentam o referencial de
sentidos compartilhados pelo grupo no qual o empreendedor cultural atua (JOHNSON,
2004; HALL, 2008). Por seu turno, a dimensdo privada esta relacionada com acdo do
empreendedor no ambito das relacbes mais proximas que ele mantém com seus pares. Ela
"corresponde ao fato de que a producgdo cultural estd permeada por aspectos subjetivos e
privados que orientam a construcdo da realidade compartilnada pelos interagentes de
determinado grupo” (GUERRA; PAIVA JUNIOR, 2014, p. 60).

A escolha da andlise do discurso como suporte analitico para este estudo deu-se por
meio das orientacGes contidas nos estudos de Hall (2008a) e Johnson (2006), uma vez que
ambos alertam para o fato que o que estd em circulagcdo na sociedade ndo diz respeito
apenas a produtos, mas a conjuntos de significados e discursos que transformam as

mercadorias capitalistas em algo que vai além da propria aparéncia. Du Gay et al. (2013)
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alerta para o fato de que cada vez mais 0s processos econdmicos se constituem formacoes
discursivas, termo cunhado por Foucault (2012). Além disso, segundo o0 autor, a Economia
é um fendmeno também cultural e histdrico, dependente de modos de representacdo e da
elaboracdo de uma linguagem compartilhada capazes de articula-la com as demais esferas
da sociedade a fim de podermos argumentar e intervir na base econdmica. Tal fato
demanda um arcabouco metodoldgico que contemple a necessidade de investigarmos quais
sdo essas dimensfes subjacentes e, as vezes, silenciadas presentes na a¢do e na constituicdo

da identidade do empreendedor que atua no campo da produgéo cultural.

5.2.1 A construcéo do corpus

A elaboracdo do corpus analitico da tese foi orientada pela busca "de um
dispositivo de observagdo apto a revelar, a permitir apreender o objeto discurso que ele se
da por tarefa interpretar” (MAZIERE, 2007, p. 15). Seguimos trés aspectos destacados por
Bauer e Aarts (2002) para garantir qualidade das escolhas feitas durante esse processo:
relevancia, homogeneidade e sincronicidade. Quanto a relevancia, os autores destacam a
necessidade de os assuntos serem teoricamente relevantes e coletados a partir de um Gnico
ponto de vista. Em nosso estudo, essa orientacdo significa que foram coletadas apenas
informacdes referentes a produgcdo do cinema pernambucano contemporaneo. Ja a
sincronicidade obedece a um ciclo natural de estabilidade e mudanga dos dados, devido ao
fato de um corpus representar uma interseccdo na historia. Os autores mostram que 0s
dados coletados devem fazer parte de um mesmo ciclo, ou seja, as informag6es devem ser
provenientes de fontes que possuem o mesmo ciclo temporal. Dessa forma, evitamos a
coleta de dados com vieses inerentes ao passar do tempo.

A questdo da representatividade € basica na constru¢do de um corpus, posto que,
seja de que tipo for, ele tem de ser representativo dos discursos ou de uma variedade deles.

Destacamos que um corpus ndo necessita ser 0 maior possivel para ser representativo, pois,
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dependendo do propdsito da pesquisa, 0 mesmo pode ser pequeno e ainda sim ser
representativo. No entanto, sabemos que a representatividade de um corpus esta
relacionada com trés parametros: sua extensdo, especificidade e adequacdo (SARDINHA,
2000).

Dessa forma, ndo ha definicdo quanto a questdo relativa ao tamanho adequado de
um corpus de estudo, tudo depende da especificidade de determinado caso. Outro ponto
importante a ser mencionado é que ndo apenas as formas das palavras influem na questao
da representatividade, mas também seu sentido. A compilagdo de um corpus geral
totalmente representativo de uma lingua é considerada estritamente impossivel, uma vez
que a lingua esta constantemente mudando — palavras novas sao criadas e a frequéncia do
uso de certas expressoes varia com o decorrer do tempo e o contexto (SARDINHA, 2000).

A coleta dos dados consistiu em seis entrevistas semi-estruturadas, realizadas com
produtoras de audiovisual, que atuam na producédo cinematografica, sediadas em Recife. A
escolha dos empreendedores culturais se deu por meio de uma pesquisa exploratéria que
incluiu a elaboracdo de um mapeamento com 54 produtoras de audiovisual de Pernambuco
com foco na producdo de filmes. A reducdo do nimero final de entrevistados deu-se por
conta das difilcudade de acessar os atores do campo, assim como a dindmica de prazos
para a realizacdo desse estudo que impossibilitou a amplian¢do do nimero de entrevistas
com os sujeitos selecionados. Num segundo momento, as seis entrevistas semi-estruturadas
foram transcritas e preparadas para o trabalho de analise segundo as categorias indicadas
na sessdao 4.2.1. O protocolo de pesquisa (Quadro 6) estd pautado na orienta¢do teorico-

metodoldgica do estudo, conforme apresentado a seguir.
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Perguntas de pesquisa

Cobertura Tematica

Categorias Tedrico-
analiticas

Interrogantes secundarias

Como ocorre 0
Empreendedorismo
Cultural no campo da
producéo de filmes em
Pernambuco?

Empreendedorismo
Cultural

- Criacéo de valor
cultural

- Novos formatos de
gestédo

- Estratégias
mercadoldgicas
alternativas

- Reputacéo criativa

- A empresa esté inserida em
alguma rede (forma ou
informal)?

- Como se deu a origem da
empresa?

- De que forma ela é gerida?
Qual a orientacdo da empresa
para a tomada de deciséo?

De que forma a
invisibilidade das
idiossincrasias presentes na
agéncia do produtor
cultural frente as formas
dominantes de gestdo pode
ser superada?

Circuito da Cultura

- Producéo

- Consumo

- Identidade

- Regulacéo

- Representacéo

- Quais os maiores desafios para
se produzid cinema?

- Quais os principais gargalos da
producdo?

- Quais as dificuldades para o
filme circular e encontrar o
publico?

- Como vocé avalia o impacto
das politicas culturais para o
cinema?

Quiais os discursos
emergentes na acdo dos
produtores de filmes
realizados em
Pernambuco?

Discursividade das
praticas sociais

- Posicionamento
- Campo Discursivo

- Como vocé vé a sua atuacao e
dos seus pares no cenario da
producéo local de cinema?

- Quais caracteristicas sdo
compartilhadas entre vocés?

- Como a producéo de filmes
realizados em Pernambuco
poderia ser classificada? Existe
alguma unidade?

Quadro 6 — Protocolo de Pesquisa

Fonte: Elaboragao Prépria (2015)

A anélise dos dados foi efetuada com o material resultante das transcrigdes

realizadas.

Durante a

leitura desses textos, serdo selecionados recortes cobertos

tematicamente pelas categorias do protocolo acima. Em seguida, analisamos os recortes

buscando elementos do posicionamento discursivo dos produtores entrevistados, assim

como as caracteristicas do campo discursivo que circunscreve sua atuacdo. Em seguida, 0s

recortes emergentes foram dispostos de forma a apresentar um panorama sobre a agéo

empreendedora dos produtores que participaram da pesquisa. Participardo dessa tese 0s

produtores de cinema listados no Quadro7 abaixo que aceitaram participar do estudo. O

quadro indica também alguns dos filmes lancados pelas produtoras dos entrevistados de
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acordo com a sua projecdo no circuito de festivais nacionais e internacionais, bem como

sua insercdo no circuito comercial.

Produtora Produtor responsavel Exemplos de filmes langados

- "Tatuagem™ (2015, direcdo de Hilton Lacerda)

- "Era uma vez eu, Verdnica" (2012, direcdo de Marcelo
Gomes)

REC Produtores Jodio Vieira Jr - "Viajo Porque Preciso, Volto Porque te Amo" (2009, direcédo
Associados ' de Karim Ainouz e Marcelo Gomes)

- "Baixio das Bestas" (2006, direcdo de Claudio Assis)

- "Cinema, Aspirinas® e Urubus" (2005, direcio de Marcelo

Gomes)

- "Amor, Plastico e Barulho" (2013, direcdo de Renata
Pinheiro)

Aroma filmes Renata Pinheiro - "Praca Walt Disney" (2011, direcéo de Sérgio Oliveira e
Renata Pinheiro)

- "Superbarroco” (2008, direcdo de Renata Pinheiro)

- "Eles Voltam" (2012, dire¢do de Marcelo Lordello)
Plano 9 Produgdes Mannuela Costa - "Avenida Brasilia Formosa" (2010, direcao de Gabriel
Mascaro)

- "Brasil S/A™ (2014, direcdo de Marcelo Pedroso)
Simio Filmes Marcelo Pedroso - "Pacific" (2009, direcdo de Marcelo Pedroso)
- "Um Lugar ao Sol" (2009, direcdo de Gabriel Mascaro)

- "Loja de Répteis" (2014, direcdo de Pedro Severien)

Orquestra Cinema Pedro Severien - "Cancéo para minha irm&" (2012, direcéo de Pedro Severien)

Estldios - "Sa0" (2009, direcdo de Pedro Severien)
- "A Historia da Eternidade™ (2014, direcdo de Camilo
Aurora Cinema Camilo Cavalcante Cavalcante)

- "Ave Maria ou Mée dos Sertanejos™ (2000, direcéo de
Camilo Cavalcante)

Quadro 7 — Produtores entrevistados
Fonte: Elaboragao Prépria (2015)

Ao longo do proximo capitulo, a andlise dos dados sera apresentada contendo
trechos das transcricfes das entrevistas. Para cada entrevistado, criamos uma sigla
contendo as suas iniciais. Dessa forma, as siglas JJ, RP, MC, MP, PS e CC representam

cada entrevista elencada no quadro anterior.

5.2.2 Validacéo dos dados

Nesta tese, a validacdo dos dados foi inspirada nas quatro ponderacgdes sugeridas

por Gill (2004) para avaliar a fidedignidade e a validade das andlises. Inicialmente foi
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efetuada uma andlise detalhada dos casos desviantes, aqueles que parecam ir contra um
padrdo identificado, eles podem desconfirmar este padrdo ou acrescentar maior
sofisticacdo a andlise. Outro aspecto critico € o exame da coeréncia: o resultado final do
trabalho deve apresentar um todo conceitual e ldgico que deve, na maioria das vezes,
seguir trabalhos anteriores, se isso ndo ocorrer, deve-se voltar aos dados em busca das
razdes. Por ultimo temos a opinido dos leitores: a opinido de colegas especialistas na area é

importante para observar varios defeitos ou esquecimentos de seu trabalho.

Ficamos atentos também a outros indicadores de validade apresentados no estudo
de Paiva Junior, Ledo e Mello (2011), quais sejam: a triangulacdo, a descricdo rica e 0
feedback dos informantes. Mesmo que o termo validade va de encontro a uma tradicdo de
pesquisa pautada na discursividade e na linguagem, tal procedimento serd mantido visando
estabelecer o limite de [im]possibilidade das analises a serem realizadas. De acordo com 0s
autores, “nas ciéncias sociais aplicadas, conceber o conhecimento valido como a
convergéncia absoluta com a verdade do que ocorre nas relacGes dos atores sociais exige
uma continua reinterpretacao sociocultural e historica do sentido de sua a¢do na sociedade”
(PAIVA JUNIOR; LEAO; MELLO, 2011, p. 205), implicando num esfor¢o continuo de

interpretacdo dos dados.

Atentaremos ainda para o fato de que nos Estudos Culturais o mais apropriado pode
ser falar em validades no plural em lugar de validade no singular, em fungdo de sua
metodologia multidimensional. A no¢do de multiplas validades ndo denota a auséncia de
regras para conduzir a pesquisa. Significa unicamente que em vez de buscar uma regra
universal a ser aplicada a toda pesquisa, devemos reconhecer a existéncia de distintas
regras para diferentes abordagens metodoldgicas, as quais irdo nos fazer relatar realidades

de modos diversos (SAUKKO, 2003).
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6 Desvelando discursos: os achados reveladores do
campo

A analise dos dados esta orientada seguindo as duas dimensdes que orientam a agéo
do empreendedor cultural: a privada e a pablica. No decorrer da analise, podemos agrupar
sob cada dimensdo as duas categorias analiticas do discurso: posicionamento e campo
discursivo. Nesse sentido, a dimensdo privada e o posicionamento discursivo se relacionam
com os momentos do Circuito da Cultura que dialogam ora com o protagonismo do sujeito,
ora com a forga das estruturas que delimitam sua acdo. Na segunda parte dessa sesséo,
discutiremos os resultados encontrados referentes aos momentos da regulacdo e da
representacdo, momentos relacionados com a dimens&o publica e a formacdo de um campo

discursivo.
6.1 A Dimenséao privada e o posicionamento discursivo

A primeira parte dessa sessdo discute os achados referentes aos momentos do
consumo, da identidade e da producdo - 0s momentos que agrupamos sobre a dimensao

privada e se articulam com os posicionamentos discursivos emergentes das analises.

6.1.1 O momento do consumo

O olhar sobre 0 momento do consumo dos filmes produzidos em Pernambuco
representa uma preocupacao constante com respeito as dificuldades de ampliar o nimero
de espectadores dos filmes e a inser¢cdo das obras no circuito de exibi¢cdo. Sobre esse
aspecto, destacamos a presenca de trés discursos: o da formacdo de plateia, o da inser¢ao
em circuitos alternativos e o da postura contra a dominacéo da linguagem televisa.

Quanto ao discurso da formacéo de plateia, o efeito alcangado nesse momento é

da busca pela ampliacdo de publico para os filmes locais. Esse desafio pode ser
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compreendido como resultado da dificuldade de obras "ndo comerciais" se inserirem no
mercado de exibicdo e, consequentemente, alcancarem uma parcela maior de publico. O
recorte a seguir sinaliza um dos momentos das entrevistas na qual um dos entrevistados

relata a busca por esse publico:

“antes de 'O Som ao Redor' que eu me lembro foi o '‘Cinema, Aspirinas e Urubus'
que fez em torno de 200 a 250 mil pagantes” (MP).

“a realidade dos filmes é que 300 mil pagantes é quase uma utopia, assim, vocé
tem 5 mil pagantes, as vezes mil pagantes” (MP).

“tem um projeto de exibicdo de curtas metragens no sertdo, que se chama
'‘Cinema volante luar do sertdo', que ai a gente exibe no sertdo, dessa vez vai pro
Sertdo do Pajed, t& na terceira edicdo ja do projeto” (CC).

O discurso da formacéo de plateia serd retomado e debatido na sesséo 6.2.2 quando
ele é articulado com questdes do momento da representacdo e serve de fundamento para a
construgdo do campo discursivo da atuacdo do empreendedor cultural que atua na
producéo de cinema.

Os extratos acima elucidam que a ampliacdo do publico demanda esfor¢os no
sentido de se buscar formas e canais diferentes para viabilizar a exibigdo/o consumo dos
filmes. Uma forma encontrada pelos produtores investigados para ampliar as
possibilidades de as pessoas assistirem seus filmes é tentativa de fortalecer o discurso da
insercdo em circuitos alternativos para os filmes produzidos em Pernambuco, conforme
pode ser observado no estudo de Silva (2010) no tocante ao desenho de novas estratégias
de distribuicdo para que o filme produzido no Brasil consiga superar as barreiras
comerciais presentes no setor da exibi¢do. Préticas cineclubistas e plataformas on-line sdo
citadas recorrentemente na busca de ampliar a nocdo de consumo de filmes para além da
sala de cinema tradicional. Abaixo, estdo apresentados recortes das transcricdes das
entrevistas concedidas pelos produtores que apresentam alguns aspectos concernentes a

busca por esses circuitos alternativos.

"eu quando pensei em fazer uma home page eu fiz num formato simples num site
de compartilhamento grétis e tal..." (PS).
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"esse filme foi também distribuido na revista Continente que tem uma tiragem de
5 mil exemplares. Ela tem uma circulacdo apenas em Pernambuco, mas a gente
encartou o filmes e mais 3 curtas, dentro da revista tem uma matéria sobre o
filme e era uma forma do filme chegar diretamente na casa das pessoas” (MP).

"O que nds estamos fazendo € procurar criar espagos, e espacos em que os filmes
possam ser vistos de forma ampliada. Essas sdo as pequenas iniciativas que a
gente vai fazendo, iniciativas que a gente faz como formiguinhas" (MP).

O momento do consumo € articulado com o discurso da postura contra a
dominacéo da linguagem televisa. No contexto do cinema brasileiro, de modo geral, e do
cinema produzido em Pernambuco, de modo especifico, desde a Retomada, a influéncia da
estética televisa surge como um problema para os filmes autorais que ndo possuem uma
linguagem tipicamente associada as comédias ou mesmo aos dramas que trabalham sob a
perspectiva de roteiros esquematicos e apelam para atores e nomes conhecidos dos
programas de televisdo, esse traco acaba por ser caracteristico do cinema produzido no pais
desde a retomada na década de 1990 (AZULAY, 2007). Essa postura contribui para
posicionar esses produtores contra 0 avango da estética televisa nas salas de cinema,
ocupando o0 espago que poderia ser compartilhado com filmes que possuem outras
caracteristicas narrativas que fogem do padrdo imposto por esse tipo de producdo. A
seguir, os trechos dos relatos que tratam desse aspecto estdo levando a uma reflexdo a
respeito da tentativa de transpor a imposicdo mercadolégica que beneficia os filmes
ancorados na estética comercial e/ou derivados de produtos audiovisuais oriundos da

televisdo aberta ou fechada:

"os filmes do Rio e S&o Paulo a maior parte deles 95% - 98% deles sdo filmes
que tém uma linguagem da televisdo, o cara ndo td fazendo em filmes, em
cinemas, ele ndo ta transportando da TV e levando para uma sala de exibicao de
cinema, né?" (CC).

"nada diferencia os grandes sucessos de bilheteira do cinema brasileiro desse
modelo que a televisdo impde” (MP).
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6.1.2 O momento da identidade

A tentativa de buscar ou fixar uma identidade relacionada com os produtores locais
se articulou com trés discursos: as diferentes perspectivas de narragdo, as parcerias e a
profissionalizagdo. O primeiro deles, as diferentes perspectivas de narragédo, dialoga
com a postura contra a dominagdo da linguagem televisa no que tange a defesa pela
abertura tematica das obras realizadas em Pernambuco. Além disso, esse discurso nega a
tentativa de se construir uma identidade estavel para um possivel "Cinema Pernambucano"
(FIGUEIROA, 2006). Os produtores entrevistados vislumbram o reconhecimento do
momento atual para além desse roétulo, a fim de contemplar as diferengas entre geracoes,

entre estilos narrativos e tipos de filmes, conforme os recortes apresentados a seguir:

"e que tem uma proposta de linguagem que se diferencia do blockbuster ou do
cinema narrativo nacional” (MP).

"acaba sufocando outras possibilidades, outros olhares, outras linguagens, outras
formas de fazer filme que néo séo da ordem do espetéculo ou do entretenimento™
(MP).

O segundo discurso emergente foi o das parcerias. Esse discurso apresentou dois
efeitos que indicam como essas parcerias sd@o percebidas por esses produtores no atual
momento da producdo dos filmes no Estado. O primeiro efeito é o do estabelecimento de
redes voltadas para a execucdo dos projetos vinculados as suas produtoras, movimento
tipico entre as empresas que atuam na economia criativa conforme apontado por Potts,
Cunningham, Hartley e Ormerod (2008). Nesse aspecto, as parcerias possuem um aspecto
mais técnico e atrelado ao desenvolvimento de um trabalho especifico. Por outro lado, as
parcerias também indicam a presenca de vinculos afetivos criados ao longo do tempo entre
0s produtores e outros realizadores e/ou membros da equipe, cuja manfestacdo cotidiana
acontecem por tras da realizacdo dos projetos, vinculos esses debatidos nos estudos de

Nogueira (2014, 2009) e de Saldanha (2009). Em relacéo ao efeito do estabelecimento de
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redes, podemos observar os recortes abaixo que tratam tanto das redes formais, como

daquelas informais:

“Eu tenho de certa forma, pode se dizer uma rede informal assim que eu mesmo
criei que a empresa mesmo criou” (PS).

“No meu longa, a gente ta fazendo uma coproducgdo, mas nao é uma coisa tao
frequente ndo, sabe?” (CC).

“Ai a gente vai conhecendo as pessoas e as pessoas vao se interessando pelo
nosso trabalho e gostam do filme, ai a rede vai se formando” (RP).

Por sua vez, o efeito referente aos vinculos afetivos entre os produtores de cinema

pode ser observado nos recortes listados abaixo:

“Trincheira Filmes de Leo, Marcelo e Tido, a Garimpo Filmes que é de Tuca
Siqueira, a TV Brasil e Gabriel Mascaro [...] Todas possiveis, porque a gente
colabora no trabalho de muita gente e vice-versa” (MC).

“Agora isso a gente faz porque sdo pessoas amigas entendeu? ” (RP).

O dltimo discurso referente a identidade desses produtores é o da

profissionalizacdo, dimensdo da acdo empreendedora no campo da cultura também

debatida nos estudos de Hasumann (2010) e Hernandez-Costa (2012). Esse discurso é

compartilhado com a dindmica do momento da produgdo, mas, quanto a identidade, ele

refere-se ao estabelecimento de um perfil profissional especifico para fortalecer e legitimar

a posicdo do produtor de cinema engquanto o agente articulador por trds da produgdo de

filmes. As posigcdes de produtor, produtor executivo e produtor associado passam a ser

ocupados por pessoas capacitadas e ndo mais sdo feitas com base no despreparo. Logo,

esse posicionamento pode ser explicado também pela complexificacdo dos mecanismos de

gestdo relativos & producdo de um filme desde a captacdo de recursos até a venda desse

produto para o mercado.

“O produtor executivo ndo é contador, o produtor executivo ndo é prestador de
contas, ele pode inclusive fazer isso na falta de alguém, mas ndo seria sua
funcdo” (MC).

“O produtor executivo ele é o gestor de um projeto. Ele é o estrategista, aquele
que vai planejar, vai ver as melhores opgdes, desenhar o ciclo de vida, ou prever
esse ciclo de vida do projeto ou do produto com base nas informacfes formais e
informais” (MC).
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“Eu acho que existe uma demanda de trabalho especifica de producdo executiva
que hoje é feita de uma forma, na maioria dos casos, muito improvisada,
entendeu?” (PS).

“quando a gente tiver esse profissional formado com a experiéncia necessaria
com a vivéncia para atuar na producao de cinema acho que a gente vai explodir”
(PS).

Frente ao exposto, a constituicdo da identidade dos produtores acessados para a
realizacdo do estudo perpassa a manuntencdo de caracteristicas individuais, assim como a
busca pelo fortalecimento de redes e parcerias. Essa tensdo entre identidade e diferencga
estd atelada so fato de que o talento individual € um integrante central da elaboracdo dos
projetos artisticos, mas que ndo é suficiente para a concretizacdo dos projetos, dependendo

do esforgo coletivo para a viabilizagdo dos filmes.

6.1.3 O momento da producéo

Comecamos o debate sobre 0 momento da producdo destacando como o discurso da
profissionalizacdo esta relacionado ao fortalecimento do setor da produgdo cultural, assim
como com a criagdo de postos de trabalho a reconfiguracdo do mercado em torno de
projetos maduros e longevos de acordo com o estudo de Parker (2006). O primeiro efeito
desse discurso no campo da producdo esté relacionado com o desenvolvimento do aparato
organizativo das produtoras para responder aos mecanismos contratuais, de prestacdo de
contas e comercializacdo de filmes por exemplo. Esses empreendimentos se estruturaram
para atender as demandas do proprio setor frente ao fortalecimento e crescimento da area
na ultima década. Os recortes a seguir apresentam indicios desse efeito nas entrevistas

concedidas.

"nosso modelo de gestdo envolve os trés socios, cada um deles tem uma area de
atuacao” (JJ).

"A gente nomeou isso daqui como um colegiado, onde essas 6 pessoas tém uma
relacdo mais horizontalizada e discutem mais os projetos e as decisbes que
cabem a empresa" (JJ).

"a gente tem um assistente que trabalha diariamente vendendo filmes,
é..deixando a parte legal da empresa ok, é... fazendo inscricbes em festivais,
enviando filmes. Essa coisa do dia-dia mesmo" (RP).
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"tem uma parte criativa e de mobilizacdo digamos assim, mas a producdo
executiva € gerenciamento de recursos € gerenciamento de uma empresa de um
projeto que ele existe dentro de uma empresa muito pequena” (PS).

O segundo efeito encontrado foi o da ampliacdo da atuagéo das produtoras. Esse
efeito mostra o fato das produtoras ndo se posicionarem apenas como criadoras de filmes,
mas de produtos audiovisuais, a exemplo dos projetos para televisdo. O impacto de novas
Leis voltadas para o crescimento da producéo de conteldo audiovisual para a televisao
paga no pais fez com que algumas produtoras abrissem sua linha da atuacdo para 0s
projetos de televisdo também, destacando necessidade de se ampliar a produgdo de
contetdo audiovisual com alto valor simbdlico a fim de criar e estabelecer novos espacos
do mercado que acomodam projetos alternativos (RAVASSI; RINDOVA, 2013). Além
desse aspecto, a realizacdo de conteddo para a publicidade ainda é uma realidade presente
no campo, dividindo espaco com a execucdo de projetos de filmes em algumas produtoras.
Acrescentamos ainda o fato de que algumas das produtoras também se aproximaram do
setor da distribuicdo, atuando também na venda dos proprios filmes na tentativa de
viabilizar e acelerar o processo da distruicdo das proprias obras. Os extratos a seguir

retratam essas acoes:

"Recentemente inclusive como a gente estd tendo essa expansdo a gente até
mudou a razdo social agora, quer dizer, incluimos o médulo de distribuicao
também.[...] Quer dizer, vamos iniciar distribuindo os nossos né" (RP).

"hoje, a gente ja considera que os projetos para cinema e TV sdo preponderantes
aos projetos de publicidade™ (JJ).

"Cinema e TV. Mais cinema do que TV, TV a gente faz também [...] A gente
tem um projeto de série de TV, mas que ja foi financiado pelo Funcultura, ja
passa no Canal Brasil" (CC).

O acesso aos mecanismos de producdo é um dos discursos concernentes ao
momento da produgdo que indicam o posicionamento de uma geracdo de produtores que
hoje ja encontram condigdes de producéao estabelecidas para a criacéo e elaboracéo de seus
filmes, por meio da mobilizacdo continua de capitais a exemplo do que foi debatido no

estudo de Scott (2012) acerca de empreendedores culturais que atuam no campo da
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producdo de musica. Tais mecanismos, em sua maioria, puablicos possibilitou a
consolidacdo dos profissionais na area, transformando a produgdo de cinema em uma
atividade fim e, cada vez mais, profissional, conforme podemos perceber nos trechos

abaixo:

""S8o0 empresas que se redinem, sejam da mesma area ou de perfis afins, em busca
de sustentabilidade e de um ambiente de negdcios mais robusto mais atrativo"

)

"0 que tem acontecido no cinema nos Ultimos 10 anos é o barateamento dos
custos operacionais [...] Entdo a realidade hoje em Pernambuco, e um pouco no
Brasil, é que a producdo de filmes ndo € mais um obstaculo tdo grande [... com
o] barateamento da producéo, vocé consegue viabilizar seu filme" (MP).

Como foi apresentada no inicio da sessdo referente a0 momento da producdo, a
busca pela profissionalizagdo desses produtores e de suas empresas gerou a necessidade de
se desenvolver algumas préaticas organizacionais na esfera da gestdo das produtoras criadas
para alavancar os resultados dessas empresas. Dessa forma, a centralizacdo da tomada de
decisdo é vista como uma tendéncia do produtor a participar de todos os momentos
importantes da sua empresa a fim de garantir os niveis de qualidade dos projetos em curso.
Essa centralizacdo pode estar relacionada com o fato dos produtores assumirem uma
posicao de lideranga ou de terem mais experiéncia com a execucao dos projetos e na busca
por oportunidades (FLETCHER, 2006), mas também pode aproximar a préatica do produtor
cultural a de um empreendedor tradicional. Essa tendéncia a centralizacdo pode ser

percebida nos extratos abaixo:

"Moderadamente concentrada. Porque com essas pessoas que a gente trabalha,
nos acabamos dividindo as decisdes" (MC).

"Mesmo que eu contrate alguém para executar alguma fungdo dentro de um
filme a deciséo final é sempre minha" (PS).

"De qualquer forma quando eu recebo algum roteiro ou algum material, eu
apresento para o grupo [...] Mas acaba, tipo, é da cultura do capitalismo que 0s
sOcios tém uma autonomia maior" (JJ).

"Somos n6s dois que damos diretriz total da empresa, porque as grandes decisdes
somos nds que tomamos" (RP).
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Sob a perspectiva das praticas organizacionais desenvolvidas pelos produtores e
que servem para posicionar o tipo de empreendimento constituido, outro discurso relevante
foi o da finalidade/funcéo. Essa postura delimita que cada integrante ou etapa do processo
de producdo esta diretamente vinculado a um aspecto instrumental necessario a realizacao
dos filmes produzidos. Nesse sentido, a orientacdo para resultados e a otimizacdo de
esforgos se relacionam com a composi¢do das equipes de modo que o componente artistico
que esses profissionais deveriam entregar ao projeto fique balanceado com sua
finalidade/funcdo junto a equipe de producdo, demarcando a crescente utilizacdo de
ferramentas de gestdo por parte desses empreendedores conforme debatido por Hausmann

(2010). A seguir, apresentamos trechos dos relatos que tratam desse aspecto.

"Nés contratamos profissionais de acordo com a nossa necessidade. [no caso o
produtor executivo] ... SAo pessoas que ndo sdo artistas, sdo realmente ligadas a
business, a negécios [...] Entdo ele entraria nesse sentido" (RP).

"As vezes eu busco um parceiro que ele seja financeiro ou parceiro que tenha
uma caracteristica mais técnica" (JJ).

Outro aspecto referente a discursividade que orienta os formatos organizacionais
elaborados pelos produtores é o desenvolvimento de mecanismos adaptados de controle.
Ao se tratar dessas praticas, os produtores revelam a necessidade de organizar e utilizar os
recursos necessarios para a realizacdo do filme de forma efetiva e de maneira orgéanica e
adaptada ao contexto da producédo cultural, buscando a elaboragéo de produtos com valor
agregado de acordo com o contexto e dindmica préprias da producdo cultural como
apontado por Hutter e Frey (2010) e Klamer (2011). No entanto, o volume de recursos e de
ferramentas de prestacdo de contas dos 6rgdos de fomento exigiu que essa produgdo se
estruturasse de modo a evitar erros e possiveis san¢des decorrentes do descumprimento das

regras dos editais voltados para as etapas de producédo dos filmes.

"Porque depende da decisdo, depende do que a gente esta falando, uma decisao
de projeto ela tem que ser centrada no projeto e nos controles formais, embora eu
ache que todas as decisdes nesse sentido ela é influenciada pelos controles
informais” (MC).
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"No nosso meio, essas informagdes que a gente tem de midia, das pessoas que
trabalham na drea, elas sdo tdo valiosas quanto as informacdes formais. [...] 0
controle informal pode mostrar outra perspectiva para esse cenario e fazer com
que voceé diga sim. Isso muitas vezes funciona." (MC)

A organizacgdo das produtoras esta pautada ainda sob a orientacdo da relacdo entre
projetos/recursos como o principal marcador da sua sobrevivéncia. Esse € um discurso
que é tomado com recorréncia quando os produtores tentam explicar o funcionamento de
suas empresas, assim como, quando eles buscam exemplificar de que forma os recursos
necessarios para a manutengdo da empresa sdo obtidos. Em um primeiro momento,
podemos estabelecer um vinculo entre esse posicionamento e o avango de modelos
alternativos de gestdo no campo das organizacBes, a exemplo da propria gestdo por
projetos e de ferramentas de gestdo a exemplo do que foi debatido no estudo de Santos e
Dourado (2014). Por outro lado, esse estilo de organizar também indica o fato de que tais
empresas se veem sempre atreladas a elaboracdo e/ou execucdo dos projetos em marcha,
que possuem datacOes orcamentarias especificas e que nem sempre podem sanar
problemas financeiros deixados por outros projetos. Nesse sentido, o desenvolvimento de
um modelo de gestdo proprio esta atrelado a dependéncia financeira dos projetos que
precisam de aprovacdo junto aos Orgaos de fomento para viabilizar as produtoras. Os
trechos a seguir apresentam a recorréncia da relagdo entre projetos e recursos nas falas dos

entrevistados:

"Mas dai cinema é aquela magia né? Comeca um filme e vocé tem 50 pessoas
trabalhando 14, passa trés meses , ai vai aumentando, aumentando, chega a 100
pessoas e depois acaba tudo” (RP).

"Primeiro a gente consegue dinheiro para producdo, depois entramos em outros
editais para conseguir a finalizacdo, depois a comercializagdo, € por etapas.”
(RP).

"Quando a gente tem um projeto e percebe nele o perfil ou a adequacgéo para uma
coproducdo, nacional ou internacional, eu vou identificar no mercado esse
melhor parceiro [...] vocé cria uma sociedade dentro daquele projeto e administra
essa sociedade exclusivamente para aquele projeto™ (4J).

"A primeira resposta seria que as decisfes sdo normalmente tomadas com base
nos projetos™ (PS).
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"A gente estd com tudo focado nos projetos, se tem projeto dai a gente vai
tentando mecanismos pra captar recursos, seja aqui, seja no governo federal, quer
dizer onde tem lei de incentivo, né?" (CC).

"O foco é a decisdo sobre o projeto, porque a gente trabalha pela I6gica de
projeto, entende?" (MC).

O desafio que emerge para esses produtores € o da viabilizagdo comercial. Nesse
sentido, pensar a permanéncia e continuidade das produtoras para além dos projetos ou das
dotacOes de editais se torna algo imperativo no momento em que cresce a competicao por
recursos que viabilizem a producéo de filmes. Férmulas antigas a exemplo do trabalho para
publicidade e/ou a criagdo de contetdo institucional parecem ser possibilidades para
viabilizar as produtoras. Podemos acrescentar a abertura criada junto aos canais da
televisdo a cabo que passam a buscar contedo criado por produtores nacionais para essa

janela de exibicdo.

"do que em financiamentos e estruturas de fomento que te déem condigdes de
vocé passar a uma outra etapa que seria se sustentar, ter capital de giro pra se
sustentar [...] essa é uma dificuldade, esse entendimento da I6gica das produtoras
entrarem na Idgica de mercado de sustentabilidade” (MC).

"Quer dizer, isso gera uma demanda maior pro mercado, é uma coisa que vai se
alimentando, né? E um ciclo que vai se alimentando. O que é um curso de
cinema se ndo tem trabalho pra fazer quando sair?" (CC).

"A gente € muito pequeno ainda, mas vai chegar nesse ponto que o projeto se
sustenta ndo so pelo edital, mas por ele proprio” (RP).

"Eu tenho uma ideia de um filme, entdo eu vou trabalhar para viabilizar esse
filme. Entdo as decisdes, ou seja, a empresa € utilizada para viabilizar esse filme"
(PS).

Por fim, destaca-se o posicionamento frente ao agenciamento publico como eixo
de debate acerca do fomento a produgédo de cinema. Esse discurso € compartilhado também
com o momento da Regulagdo, mas, nessa sessdo, ele é discutido a partir do efeito do
fomento sempre articulado nas falas dos pesquisados. De modo geral, o Cinema da
Retomada € caracterizado também pelo inicio da utilizacdo de mecanismos publicos
pautados na isencdo fiscal de empresas privadas (AZULAY, 2006). Abaixo, estdo alguns

recortes que debatem o fomento criado e mantido pelo agenciamento publico.
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"teve um outro fator que é muito importante para o Brasil que é quantidade de
editais publicos voltados para cinema [...] comegou ali a criar uma politica para
viabilizar producéo de filmes no Brasil. [...] porque o Brasil conseguiu criar uma
politica de cinema [..] existem varias politicas publicas que fomentam a
producdo do audiovisual, entdo, vocé consegue fazer um filme hoje" (MP).

"algo que realmente sem o governo é ... como eu to dizendo aqui 50% do
movimento da minha produtora sdo editais, ndo s6 do governo federal, alids do
governo estadual, mas também do governo federal" (CC).

"O mercado brasileiro ele esta funcionando mais focado em editais publicos"
(MC).

O discurso do agenciamento publico serd debatido na proxima sessdo ao tratarmos

do momento da Regulacdo e dos outros efeitos desse discurso sobre a atuagdo dos

produtores culturais. A seguir, 0 Quadro 8 sintetiza os resultados da analise dos dados

acerca da categoria Posicionamento.

Dimenséo | Categoria 'V'O”?e”tf’s Discursos Efeitos
do Circuito
Formacéo de plateia Ampliacéo de publico
Insercdo em circuitos alternativos -
Consumo
Postura contra a dominacdo da linguagem | -
televisiva
Diferentes perspectivas de narracdo -
) Estabelecimento de redes
Identidade | Parcerias
Vinculos afetivos
% Perfil profissional especifico
(38}
IS L
§ g Profissionalizacdo Aparato organizativo
e § Ampliacio da atuacéo
o

Acesso aos mecanismos de producéo -

Centralizacdo da tomada de deciséo -

Producéo
Finalidade/funcéo -
Mecanismos adaptados de controle -
Projetos/Recursos -
Viabiliza¢do comercial -
Producdo | Agenciamento publico Fomento

Quadro 8 - Andlise Categoria Posicionamento
Fonte: Elaboragdo prorpia (2015)
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6.2 A dimenséao publica e o campo discursivo

A segunda parte dessa sessdo aborda os momentos da regulacéo e da representacéo
articulados com a construgdo do campo discursivo emergente no campo de atuagdo dos
produtores entrevistados. O campo discursivo esta relacionado com a dimensdo publica

que orienta a acdo do empreendedor cultural, apresentada no capitulo 2.

6.2.1 O momento da regulacédo

Iniciamos a discusdo acerca do momento da regulacdo tratando da interface do
discurso do agenciamento publico voltada para a construgdo do campo discursivo, ou
seja, os efeitos da burocratizacdo e da dependéncia. Nas sessdes anteriores, falamos da
crescente profissionalizacdo e organizagdo do setor de producdo de cinema em
Pernambuco. Tais mudancas ocorreram, sobretudo, para adequar as estruturas das
empresas para a nova realidade que se construia. Dessa forma, o ajustamento dos
mecanismos e processos referentes a ampliagdo do fomento por parte do Estado gerou uma
estruturacdo do setor voltada para cumprir as “regras do jogo" impostas pelo poder publico,
de acordo com o apontado no estudo de Arruda (2003) no tocante a politica cultural no
Brasil. Nesse sentido, podemos perceber a presencad e os efeitos da burocratizacdo do
fomento quando os produtores constroem ao redor de si uma estrutura organizacional
necessaria para responder as normas impostas pelo Estado e pelas ferramentas burocraticas
criadas para tal fim de acordo com Bolafio (2003). Por outro lado, ha ainda uma postura de
tratar do agenciamento publico como o Unico caminho possivel para continuar produzindo.

Alguns recortes que tratam da burocratizacéo estdo dispostos a seguir:

"0 produtor executivo precisa saber é legislacdo audiovisual, porque como a
gente trabalha muito com rendncia fiscal o produtor tem que conhecer muito
sobre a legislacdo audiovisual [...] Mas legislacdo do audiovisual, se vocé
trabalha com renuncia fiscal, vocé ndo pode fazer besteira se ndo vocé nao faz
um segundo projeto [...] porque as regras sao muito rigidas pra utilizagdo do
dinheiro da rendncia fiscal" (JJ).
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"qualquer coproducgdo no Brasil ela tem que passar pela Ancine é uma burocracia
terrivel" (RP).

O efeito dependéncia pode ser compreendido como mais uma linha ténue entre os
discursos construidos em torno da a¢do do empreendedor. Por um lado, observamos o
posicionamento a favor do fomento publico, por outro os efeitos da burocratizacdo e da
dependéncia ora por conta dos mecanismos de controle e governanga, ora por conta da
falta de interesse da iniciativa privada em investir nesses projetos. Abaixo alguns recortes

que abordam esse efeito:

"Porque mesmo quando € uma empresa privada, ela normalmente esta
fomentando por rendncia fiscal. E muito raro que ela faga um marketing direto,
entdo acaba sendo publico"” (JJ).

"E os editais de financiamento sdo 100% publicos" (PS).

"Mas sem isso ai [editais pdblicos de fomento] a movimentacéo de trabalho na
produtora cairia pela metade” (CC).

Os dois proximos discursos dialogam acerca do impacto da l6gica de mercado que
opera no interior do mercado audiovisual. O imperativo mercadolédgico associado ao
avanco dos conglomerados de midia no setor de exibicdo ou da televisdo brasileira que
expande cada vez mais seus produtos para a sala de cinema demanda do produtor o
desenvolvimento de estratégias proprias para superar tais barreiras a fim de fazer seus
filmes circularem, ou seja, ocorre assim o0 encontro entre o talento artistico e as regras

impostas pelo mercado como citado por Eikhof e Haunschild (2006).

"a gente t& com poucos distribuidores no Brasil e todos sdoc meio que
multinacionais, entdo eles vao privilegiar filmes que tem o formato americano,
que ndo é o nosso. [...] E praticamente exigéncia do mercado isso." (RP)

"E que o circuito exibidor de cinema esta cada vez mais voltado para interesses
mercantis [..] é uma janela que estd aberta para filmes que sejam
comercialmente rentaveis" (MP).

Elencamos mais um discurso emergente nas analises: a dificuldade de driblar os
gargalos da circulacdo. Os numeros relacionados com o publico pagante é uma
preocupacdo constante na fala de alguns produtores. Tal preocupagéo se esboca tanto em

relacdo aos numeros (ao quantitativo) de espectadores, quanto em relacdo a dificuldade de
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algumas produtoras conseguirem gerar um ciclo sustentavel de suas produgdes com o
arrecadado em bilheteria. Abaixo duas passagens que exemplificam essa preocupagdo com

a distribuicao.

"[...] mas a distribuicdo e o fato das pessoas ndo conseguirem ver os filmes é o
grande tormento de quem faz filme no Brasil atualmente” (MP).

"se a producdo nao é mais obstaculo o grande gargalo hoje que a gente enfrenta é
a distribuicdo, talvez 90% dos filmes que sdo produzidos no Brasil néo
conseguem chegar ao seu publico” (MP).

Um dos discursos que permeiam o campo e indicam uma forma de articualgédo dos
produtores para impulsionar tanto a produgdo como a circulagdo dos filmes é o impacto
tecnoldgico que contribui para uma readequagdo de forgcas no tocante a organizagdo do
setor. Estabelecer a aproximagdo com as ferramentas tecnologicas contribuiu com a
dinamizacdo da producdo no tocante ao acesso a materiais e equipamentos que
democratizaram 0 acesso a realizagdo de filmes, buscando introduzir técnicas mais
criativas e inovadoras para dinamizar a producdo cultural conforme debatido por Leslie e
Rantisi (2009). Abaixo constam alguns exemplos do modo como a tecnologia emergiu no

debate com os produtores:

"Primeiro vocé teve a migracdo de uma plataforma que era antes do cinema na
pelicula para o cinema digital [...] o cinema digital € uma realidade que veio para
baratear os custos de producdo™ (MP).

"A internet n6s temos usado muito, nossos curtas, uns 5 curtas que a gente fez,
todos ja foram disponibilizados na internet depois de fazerem a carreira de
festivais” (MP).

"[...] um formato de projecdo digital de alta qualidade. Hoje é tipo um padrao
mundial para projecdo de alta definicdo"” (PS).

Na outra ponta da circulagdo de um filme, a tecnologia digital possibilita ainda o
barateamento da realizacdo de cdpias dos filmes e ampliou as possibilidades dessas obras
circularem. Nesse sentido, o imperativo tencnoldgico se revebera no posicionamento

discursivo tanto da produgéo, como do consumo.
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6.2.2 O momento da representacao

No tocante as representagdes dos produtores, um dos discursos que contribui para
compreendermos como esses produtores significam sua atuacdo € o destaque dado aos
diferentes estilos de producdo presentes entre eles. H4 uma vocacdo a pluralidade de
estilos e condi¢cOes de producéo entre si e a busca por distingdo com produtores localizados
em outros centros, demarcando as caracteristicas proprias desse grupo de produtoes e do
contexto no qual produzem conforme debatido por Beltran e Miguel (2014). Esses estilos
reverberam nos formatos de producdo, nas parcerias estabelecidas e na forma como os
filmes séo postos em circulacdo. Eles indicam os estilos narrativos das obras produzidas,
0s tipos de projetos que comumente séo realizados pelas produtoras e, por fim, de forma o
“estilo” de suas producgdes alcanca determinados publicos. Os recortes listados a seguir

tratam dessas diferentes formas de producéo.

"Existem muitos cineastas no Brasil, pessoas assim, mais inteligentes que
querem fazer um filme pro puablico, mas ndo querem fazer nesse modelo
americano” (RP).

"[...] pelo menos aqui em Pernambuco, Talvez no Rio ou S&o Paulo que ja tem
um histérico de producdo que fez com que vdrias pessoas tenham uma
experiéncia maior e foram criando sua formagdo" (PS).

"Esse incentivo fiscal ndo é suficiente pra todo mundo, até porque a maioria das
empresas do Nordeste tem uma série de descontos e de isen¢bes porque estdo se
instalando no Nordeste, entdo isso é uma dificuldade pra gente captar via
incentivo federal aqui no Nordeste. Se vocé olhar os percentuais de captacdo de
recursos nessa area do setor de audiovisual na lei Rouanet, cerca de 80% estéo
no Sul e Sudeste, entdo essa € outra dificuldade" (MC).

No momento da identidade, item 6.1.2, observamos a presenca do discurso acerca
da profissionalizacdo e do seu efeito no estabelecimento de um perfil profissional
especifico. No momento da representacdo, emergiu o discurso que delineia e destaca a
distingdo artista/produtor como um aspecto recorrente nas falas dos entrevistados. Essa
representacdo aponta para o estabelecimento da posicdo especifica a ser ocupada pelo
produtor e reverbera também no fato da necessidade uma formagdo que seja atualizada

para o desafios contemporaneos do produtor cultural de acordo com o debatido por Carey e



101

Naudin (2006). Destaca-se, assim, o fato de essa busca poder ser reflexo da pouca luz
jogada sobre o nome dos produtores se compararmos ao destaque dados aos diretores e
atores e atrizes. Busca-se, entdo, representar a posi¢cdo do produtor como um dos elos
primordiais para o campo de producdo de cinema, trazendo-o da sombra estabelecida pelo
formato do cinema de autor tdo comum na producéo de filmes em Pernambuco, na qual o
destaque recai unicamente sobre os diretores. Os trechos expostos a seguir elencam

algumas das perspectivas dos produtores acerca da distin¢do entre artista/produtor:

"E a gente escreve edital, fazemos essa parte toda de orcamento tudo isso, mas
nos somos artistas, entdo talvez uma pessoa de administragdo ja& pode pensar
outras formas de conseguir esse recurso™ (RP).

"Eu sou enfatico de defender os produtores, essa € minha funcdo. [...] Ele esta
procurando uma pessoa de financeiro e ndo necessariamente um produtor
executivo, ou alguém que lhe ajude a montar o filme ou pra dizer como aquilo
deveria ser feito"” (JJ).

"eu tive que fazer a producdo executiva dos meus filmes, ou seja, além de
escrever o roteiro, dirigir, pensar criativamente o filme, tive que gerenciar os
recursos, saca? Isso foi um pesadelo e é um pesadelo para qualquer artista ou
qualquer ser criativo que ta tocando um projeto porque vocé pensar as demandas
criativas da realizacdo e ao mesmo tempo a administracdo é pra dar um curto-
circuito™" (PS).

O terceiro discurso emergente versa sobre a formacdo de plateia, discurso
compartilhado com o momento do consumo. Os efeitos desse discurso no tocante a
representacdo tratam da necessidade da requalificacdo do publico e da dificuldade de
aproximacdo com o publico, esses efeitos demandam que os produtores busquem acdes
criativas para encontrar oportunidades no mercado (SHORT; KETCHEN; SHOOK;
IRELAND, 2010) a fim de ampliar o nimero de espectadores que acessam o0s filmes
produzidos por eles. No tocante a reaqualificacdo do publico, trata-se aqui de um conjunto
de acgdes que visam inserir 0s espectadores em um ambiente no qual aqueles filmes que
tipicamente ndo estdo inseridos no circuito comercial ou exibidos na televiséo (sobretudo,

a televisdo aberta) sdo exibidos e apresentados como produtos culturais que podem
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contribuir com o entendimento da sociedade ou do ser humano, expandido o potencial das

obras para além das salas de exibi¢do, como debatido no extrato abaixo.

"Na minha opinido, para o publico voltar a se interessar pelos filmes é preciso
formar o espectador, requalificar a audiéncia, estimular o publico a buscar um
modelo de cinema que ndo seja apenas mercadolégico, que ndo seja um
entendimento de cinema apenas como entretenimento. [...] Entdo seria preciso
despertar dentro da nossa formacdo, enquanto cidaddo, um olhar critico para a
imagem, pois vivemos em um mundo de imagens" (MP).

Por sua vez, a emergéncia do efeito dificuldade de aproximag¢do com o publico
indica que o campo discursivo é formado por discuros e interdiscursos que colocam 0s
filmes produzidos no Estado como produtos de dificil assimilagdo por parte do grande
publico. Tais filmes esbarram em diversas barreiras para serem inseridos nos circuitos de
exibicdo mais proximos da sociedade e terminam sendo trabalhados como filmes de nicho
mesmo na cidade e no Estado onde muitos deles foram produzidos, conforme indicado no

estudo de Silva (2010). Os recortes abaixo debatem essa representacao:

"Os filmes independentes que ndo tem atores famosos, que ndo tem diretores fa-
mOosos e que tem uma proposta de linguagem que se diferencia do blockbuster ou
do cinema narrativo nacional, ndo tem espaco™ (MP).

"Eles (grandes players do setor de distribui¢do) ndo aceitam os nossos trabalhos
e a gente fica meio sem pai € nem mée. [...] Por isso que agora nossa empresa €
distribuidora, a gente agora pode entrar no edital de distribuicdo sem depender de
ninguém e a gente vai criando os mecanismos pra ir, enfim." (RP)

Os efeitos do discurso formacao de plateia se expressam também no discurso da
invizibilizagdo frente ao mercado. Dessa forma, podemos perceber que os filmes que
dificilmente fazem publico expressivo nas bilheterias conseguem acessar patrocinios e
investidores para a realizacdo da obra. Outro aspecto sdo as possiveis parcerias ou formatos
de insercéo das obras junto a produtos locais ou a empresas locais como forma de ativagao
da marca e da busca por novas oportunidades de inser¢do no mercado (ELMEIER, 2007).
Essa invizibilizagcdo também contribui para a manutencdo da relacdo de dependéncia dos

produtores frente ao fomento publico, conforme apontado nos trechos a seguir:

"E uma pena que os empresarios ainda ndo atinaram pra grande forca que o
cinema é né?" (RP).



103

"Enquanto ndo temos uma politica publica maior que permita que a gente vire a
mesa e retome 0 espago que perdeu pro cinema comercial a gente vai
caminhando dessa forma" (MP).

"Alias, (recurso) privado zero, porque eles né..." (CC).

"Terceiro, eu acho que falta compreenséo dos agentes privados, financiadores, do
quanto € interessante investir nessa area porque sao projetos de média e longa
duracéo” (MC).

Uma das formas mais comuns de representar a producéo de filmes produzidos em
Pernambuco é destacar o reconhecimento do merito dessas obras nos circuitos de
festivais nacionais e internacionais e junto a critica especializada. O discurso do filme
premiado e bem visto pelos olhos da critica especializada contribui para que os filmes
locais consigam ter espaco mididtico, conseguindo se inserir na midia de massa, mas nao é
sufuciente para conquistar e alavancar publico. Dessa forma, o discurso do
reconhecimento/mérito poderia ser mais bem articulado a fim de contibuir com a
ampliacdo de publico e/ou a alcance da distribuicdo desses filmes, assim como, para

construir valor agregado para o filme (RAVASSI; RINDOVA, 2013) . Os recortes

apresentados a seguir tratam do tema e da relevancia desses prémios:

"Porque a gente ta levando o cinema pernambucano pra longe, muito longe [...] o
governador (0 ex-governador Eduardo Campos) sabe disso, tanto que ele ta
investindo tanto. Porque o nome de Pernambuco t& indo pra além do Brasil,
festivais como Rotterdam, Cannes, Cannes eu ja participei também com um
filme. [...] SAo langados em festivais entdo posso dizer que 0 mundo todo, teve
filme da gente que foi pro Egito, Estados Unidos, diversos lugares™ (RP).

"[...] isso porque o filme foi indicado ao Oscar pelo Brasil, entdo ele fez uma
primeira leva na casa dos 100 mil e depois que foi indicado ao Oscar ele voltou
aos cinemas e deu uma turbinada™ (MP).

"Os pernambucanos s80 muito autorais, 0s cineastas se jogam muito em seus
trabalhos, cada trabalho tem a cara mesmo do seu realizador sdo muito autorais e
muito honestos com o que faz. [...] mas é justamente por terem algo de pessoal,
eu acho que isso gera produtos ... trabalhos mais instigantes mesmo [...] o centro
pernambucano sempre foi visto com muito respeito pela critica, pelo ... enfim,
sdo filmes de muito respeito [...] Justamente por ser um évni, um negécio
estranho, por ndo ser uma coisa conformista, conformada” (CC).

Por fim, destaca-se o discurso acerca da tipicidade do setor de atuacdo. Trata-se
da construcdo da representacdo de que o campo da producdo de cinema possui

caracteristicas proprias que culminam na existéncia e permanéncia de praticas
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organizacionais associadas ao "modo como as coisas séo feitas". Tal tipicidade impacta na
elaboracdo de outros discursos que posicionam a agdo do produtor cultural, a exemplo da
profissionalizacdo (perfil profissional especifico), dos mecanismos adaptados de controle e
das novas possibilidades de distribuir os filmes. Nesse sentido, analisar o
empreendedorismo cultural no campo do cinema resulta na compreenséo acerca de como o
produtor cultural mobiliza seus saberes em torno da elaboracdo dos filmes, superando
barreiras mercadoldgicas e se adaptando as oportunidades do ambiente no qual atua
(SHORT; KETCHEN; SHOOK; IRELAND, 2010). Apresentamos 0s trechos abaixo por

serem representativos acerca desse aspecto:
“E tudo muito conjuntural na economia da cultura, nunca é uma coisa. E sempre
uma série de fatores” (MC).

"(o produtor de cinema) também € uma profissdo criativa, ele tem que criar
mecanismos pra gerar possibilidades” (RP).

"sd0 mecanismos que nds estamos tentando desenvolver para justamente furar
esse bloqueio e tentar levar um olhar mais agucado” (MP).

Apresentamos abaixo 0 Quadro 9 que sintetiza os achados analiticos em torno da

dimensdo publica e da categoria campo discursivo.

Dimenséo 'V'O'.“e”t_o Categoria Discursos Efeitos
do Circuito
laca . bl Burocratizagdo
Regulacgéo Agenciamento publico Dependéncia
Regulacéo Imperativo mercadoldgico -
Regulacéo Gargalos da circulacéo -
° Regulacéo Impacto tecnoldgico -
5 Representacdo Diferentes estilos de -
3 3 produgéo
= 2 Representacéo Distingéo artista/produtor -
= g Requalificagio do publico
= Representacdo Formacéo de plateia Dificuldade de aproximacéo
o com o publico
Representacdo Invizibilizacdo frente ao -
mercado
Representacdo Reconhecimento do mérito | -
Representacdo Tipicidade do setor de -
atuacdo

Quadro 9- Andlise Categoria Campo Discursivo
Fonte: Elaboracgéo prorpia (2015).
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Como forma de melhor visualizarmos as relages entre os discursos e seus efeitos
em cada momento do Ciruito da Cultrura e em cada categoria analitica, apresentamos a

figura 4 com 0 mapa analitico do estudo.
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Figura 4 - Mapa analitico do estudo acerca do Empreendedorismo Cultural no campo
do cinema em Pernamnuco

Fonte: Elaboracéao propria (2015)

A Figura 4 destaca o fato de que articulacdo discursiva que orienta a acdo dos
produtores de cinema atuantes em Pernambuco incorpora a seu modo a légica circular e de

multipla determinacdo encontrada no modelo do Circuito da Cultura. Podemos observar
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discursos e efeitos compratilhados entre diferentes momentos e a constru¢do de um campo
duscursivo que sustentam o posicionamento dos empreendedores culturais no tocante a
busca por novas formas de produzir e fazer suas obras circurlarem na sociedade. Os
momentos Produgdo, Consumo e Identidade estdo assinalados na cor cinza, pois demarcam
a influéncia do posicionamento discursivo no tocante a atuacdo e ao protagonismo dos
sujeitos nesses momentos. Ao lado dos momentos da Regulacdo e da Representacdo eles
compdem o campo discursivo mais amplo que foi revelado pela analise desse estudo. As
linhas tracejadas utilizadas foram inseridas nessa figura para separar graficamente o0s
discursos e os efeitos que emergiriam em cada momento, mas nao representam a ideia de
um limite rigido entre cada momento. Nesse sentido, concluimos nossa anélise tendo como
eixo da discussdo o aspecto da circularidade proveniente do Circuito da Cultura utilizado
como marcador tedrico-metodoldgico.

A utilizagdo do Circuito da Cultural como marco tedrico-metodoldgico do estudo,
possibilitou a analise da acdo empreendedora sob uma perspectiva multifacetada,
destacando o fato de que a orientacdo da acdo empreendedora no campo da producgéo
cutlural ndo deve ficar restrita a aspectos gerenciais apenas, de acordo com o debate
contido nos estudos de Lima (2014) e Lisboa Filho e Moraes (2014). Nesse sentido, busca-
se destacar que o Empreendedorismo Cultural demanda do sujeito empreendedor uma agéo
e uma aprendizagem amplas a fim de contemplar sua insercdo em um segmento

profissional no qual ele terd atuar junto a diferentes atores e funcdes.
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7 Consideracoes finais

Como forma de destacar aspectos conclusivos emergentes na analise deste estudo,
voltamos & indagagdo inicial como questdo norteadora da tese: Como ocorre o
Empreendedorismo Cultural no campo da producéo de filmes em Pernambuco?

Parece imperativo se ter em mente a conexdo entre o produto cultural e a
subjetividade de quem o desenvolve, reconhecendo-se, portanto, o protagonismo do
empreendedor cultural. A acdo do empreendedor cultural no campo da producgéo de filmes
em Pernambuco esta relacionada com um esforco de emancipagdo de grupos profissionais,
a melhoria de condigdes de producdo e a absor¢do de recursos em meio a articulacdo com
0S seus parceiros. Compreendemos que esse perfil de atuacdo do empreendedor cultural
nos auxilia a (re)discutir os conceitos de competicdo e estratégia organizacional sob a
perspectiva de um setor produtivo caracterizado pela agregagéo de pessoas em torno de
projetos que expressam aspectos subjetivos de seus produtores imersos na elaboracdo de
bens simbdlicos e artisticos.

A criacdo de bens simbdlicos se contrapde ao entendimento da visdo reativa e
unidirecional das estratégias tradicionais orientadas para o mercado. Isso também
desestabiliza a logica utilitarista vigente no olhar sobre o fenbmeno empreendedor e sugere
uma abertura da compreensdo acerca da acdo empreendedora em favor de uma abordagem
multidimensional e dialdgica.

A (re)discusséo do Circuito da Cultura advindo da tradicdo dos Estudos culturais
serve para estabelecermos um dialogo entre o campo do Empreendedorismo e o da
producéo cultural, evitando a manutencdo o olhar reducionista e economicista comumente
presente estdos da area de Administracdo sobre a analise de um setor cultural. Além disso,

a producéo cultural pode contribuir com a construgédo de um mercado no qual os aspectos
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artisticos e subjetivos das obras ndo sejam deixados de lado em prol dos indicadores
mercadoldgicos que passaram a governar a arena da cultura, a exemplo de produtividade,
lucratividade e eficiéncia. A compreensdo de que o Circuito da Cultura compreende um
circuito tanto de formas subjetivas como de aspectos materiais colabora com a construgéo
de um arcabouco tedrico para o campo do Empreendedorismo cultural no qual o
empreendedor é visto como um sujeito que atua em estratos que vao para além da
perspectiva estritamente econdmica ou organizacional comumente encontrada nesse
campo, conforme foi indicado por Costa e Saraiva (2012) e Paiva Junior, Almeida e Guerra
(2008).

Com o suporte instrumental da analise do discurso, podemos observar a emergéncia
de construgdes discursivas relacionadas com o posicionamento e o campo discursivo que
circunda a acdo do empreendedor cultural no campo do cinema. Em relagdo ao
posicionamento, estabelecemos um imbricamento dessa categoria com a dimensédo privada
da acdo empreendedora e com os momentos da producgédo, do consumo e da identidade
oriundos do Circuito da Cultura. O momento da producdo compartilha dois discursos com
outros momentos do Circuito. O discurso “profissionalizacdo” é compartilhado com o
momento da identidade e seus efeitos sdo sentidos em ambos momentos. Por sua vez, o
discurso "agenciamento publico” é compartilhado com o momento da regulagdo. Nesse
ponto, cabe destacar que a regulacéo e a representacdo foram relacionadas com os dicursos
que comp6em o campo discursivo que circunda a agdo desse empreendedor.

Ainda no campo discursivo, o discurso "formacgdo de plateia” é compartilhado entre
0 momento da representacdo e o do consumo. Esses compartilhamentos demonstram que a
I6gica do Circuito ndo € linear e que 0s momentos s estdo isolados analiticamente. Dessa
forma, podemos compreender e acessar 0 olhar do sujeito da pesquisa, percorrendo todos

0s momentos do Circuito.
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A producdo cultural pode ser um veiculo que transmite significagcdes
representativas do contexto sécio-histérico de determinada comunidade de
empreendedores culturais. Essa consciéncia com respeito a propria experiéncia faz com
que um conjunto de elementos locais seja reinterpretado, culminando na existéncia de
focos de resisténcia a dominacao cultural que busca saidas alternativas para que o local
possa ser ouvido e interagir em ambito global de acordo com os estudos de Wilson e
Stokes (2005) e de Banks et al. (2000).

A projecdo dos produtores culmina num imbricamento do individuo com o aparato
institucional do setor. Essa relacdo estabelece um alto grau de comprometimento do
empreendedor cultural com os projetos que desenvolve, assim como 0 exercicio da
atividade de producdo que se projeta para além do aspecto econémico, ampliando-se para o
nivel do social. No &mbito do empreendedorismo, a geracdo de capitais se da por meio do
fortalecimento dos relacionamentos e no movimento de afirmagéo da posi¢do do produtor
cultural que demarca o seu papel como articulador da mobilizagéo dos capitais envolvidos
na producédo de bens simbdlicos.

A tese avanca com o debate tedrico acerca da producdo cultural sob a perspectiva
empreendedora ao langar luz sobre os aspectos centrais emergentes dessa agdo no contexto
da producdo de cinema. Destaca-se ainda o didlogo estabelecido entre os campos do
Empreendedorismo e dos Estudos Culturais, firmando um compromisso politico de que a
compreensdo da dindmica da cultura ndo pode permanecer subjulgada no campo da
Administracdo. Avangamos ainda com a leitura discursiva sobre o fenoméno analisado por
meio da elaboracdo do quadro tedrico-analitico que atualiza a leitura do Circuito da
Cultura.

Os achados deste estudo geram indicios que podem contribuir tanto com a acdo do
produtor cultural, como dos proprios formuladores de politica publica para a area. Quanto

aos produtores as principais implicag6es versam sobre a necessidade de pensar sua atuacéo



110

para aléem da producdo e vislumbrar a possibilidade de fazer os filmes circularem de forma
a romper as tradicionais barreiras encontradas no tocante a distribuigdo. Por sua vez, aos
formuladores de politica publica, o foco da atuacdo deveria incluir e abordar os momentos
relacionados com o consumo e com a ditribuicdo dos filmes a fim de rompermos com o
fato de que ja é possivel realizar um filme no pais, mas ndo sabemos se esse filme
alcancara sua plateia.

Como forma de resposder as questdes de suporte do estudo, primeiramente,
compreendemos que a invisibilidade das idiossincrasias presentes na agéncia do produtor
cultural frente as formas dominantes de gestdo pode ser superada frente ao
desenvolvimento de uma atuagéo profissional estruturada e organizada. Nas categorias de
analise, observamos a emergéncia de formatos mais organicos de trabalho culminando na
construcdo de um aparato organizativo e de redes de colaboragdo pautadas em lacos
afetivos que contribuem para o estabelecimento da identidade desses produtores.

Quanto a segunda questdo secundaria deste estudo, enxergamos discursos
emergentes na acdo dos produtores de filmes realizados em Pernambuco que contribuem
para o fortalecimento da sua imagem (identidade de representacdo) no cenério local e
nacional. Observamos que essa mudanca no tocante ao modo como atuam no cotidiano
também se projeta no campo da linguagem utilizada para representar 0 seu campo de
atuacéo e suas atividades profissionais. Dessa forma, a estruturagéo do campo profisisonal
é perpassada por uma mudanca no campo dos significados atrelado a acdo desses
empreendedores no segmento onde atuam.

Por sua vez, na leitura do campo discursivo, 0s discursos “agenciamento publico”,
“imperativo mercadoldgico”, “imperativo tecnoldgico” e “gargalos de circulagcdo” expdem
o fato de que a producdo cultural € um espaco de tensdo continua entre as forcas
estruturantes do Estado e do Mercado e as necessidades e idiossincrasias do produtor

cultural, exercendo sua acdo em meio a redes de parceiros, informacdo e capitais. Esse
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campo expbe as significagdes representativas de dado contexto socio-histérico de uma
comunidade de produtores culturais. Essa consciéncia com respeito a propria experiéncia
faz com que um conjunto de elementos locais seja reinterpretado, culminando na existéncia
de focos de resisténcia a dominacao cultural que busca saidas alternativas para que o local
possa ser ouvido e interagir em ambito global.

A acdo dos produtores culturais analisados indica a sobreposicdo do individuo com
0 aparato institucional do setor, repercutindo na geracéo e distribuicdo de capitais por meio
do fortalecimento de relacionamentos e na mobilizagdo dos capitais envolvidos na
producéo de bens culturais. Nesse sentido, avangamos com a discusséo acerca da produgéo
cultural, ao langarmos luz sobre os aspectos centrais emergentes dessa agdo no contexto da
producéo de cinema, a exemplo de busca por profissionalizacdo e da construcdo de redes e
parcerias pautadas na afinidade pessoal. Destaca-se ainda o didlogo estabelecido entre os
campos da producéo cultural e com os Estudos Organizacionais buscando estabelecer uma
agenda politica que traga a dinamica da cultura como um lécus privilegiado e propicio para
que sejam discutidos formatos organizacionais alternativos no campo da Administracéo.

Para os produtores, recomendamos que € imperativo pensar a sua atuagdo
profissional para além do momento da produgdo, assim como, existe a necessidade
crescente de se buscar alternativas para a circulagdo dos filmes. Para os formuladores de
politicas publicas voltadas para o cinema, destacamos a necessidade de amplian¢do do
escopo de tais politicas no tocante do fomento de novas formas de distribuicdo e exibicdo
dos filmes. Destacamos ainda que é preciso garantir a manutencao das politicas de fomento
a producdo de cinema, incluindo o incentivo para o desenvolvimento de projetos voltados
para outras janelas de exibicéo, a exemplo da Internet e da televiséo.

Como sugestdes de estudos futuros, emerge a possibilidade de se investigar a
dindmica interna da acdo do empreendedor cultural relacionada com os pontos do Circuito

da Cultural no tocante as caracteristicas prorprias do consumo, da identidade, da
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representacdo e da regulacdo. Outro aspecto, é a necessidade de ampliar e diversificar os
atores das pesqusa a fim de garantir maior amplitude da anélise de dados no tocante as
experiéncias relativas ao empreendedorismo na esfera da cultura. Indicamos também a
realizacdo de estudos sobre a dindmica das relagdes de trabalho no &mbito das produtoras e
seus interagentes a fim de aessarmos o cotidiano organizacional de quem atua na producgéo
de bens culturais, assim como sugerimos estudos aprofundem a compreensdo acerca dos
mecanismos relativos a fruicdo de filmes, distribuicdo e exibi¢do. Por outro lado, é
necessario um esforco continuo no tocante & avaliacdo do impacto das politicas publicas
voltadas para area, visando a criagcdo de um ambiente benigno ao desenvolvimento do setor
nas suas diversas areas de atuacao.

No que tange as implicagdes do estudo para o debate académico, avangamos no
debate acerca do Empreendedorismo acessado por meio de um aporte epistemolédgico
critico que descortina o fenémono para além das lentes comumentes utilizadas para debater
a tematca. Nesse sentido, o olhar sobre o Empreendedorismo Cultural ancorado nos
Estudos Culturais contribui para a consolidacdo dessa teméatica de modo que as
indiossicrasicas presentes na arena da producdo cultural ndo sejam desconsideradas no
exercicio analitico acerca da acdo empreendedora no campo da cultura, seguindo as
orientagdes debatidas no estudos de Lima (2014) e de Lisboa Filho e Moares (2014).

Dessa forma, o presente estudo se alinha a perspectiva descortinada por Costa e
Saraiva (2012) que busca os mecanismos ideoldgicos e os discursos hegemdnicos
presentes no debate sobre Empreendedorismo. No tocante aos Estudos Organizacionais,
elencamos que a utilizacdo de epistemologias e metodologias alternativas aquelas presentes
no campo pode contribuir para a construcao de um conhecimento critico e proximo a
realidade social e organizacional do contemporaneo.

Frente ao exposto ao londo desse estudo, observamos a acgdo coletiva dos

empreendedores culturais permeando o processo de [re]apropriacdo reflexiva do uso de
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ferramentas gerencias e técnicas de organizacdo que possibilitaram a insercéo desses atores
no contexto da producdo cultural com alto valor simbdlico. Esse valor passa a ser
constituido a partir das identidades dos produtores e realizadores e por meio do trabalho
coletivo, gerando um processo capaz de causar rupturas no modus operandi da producéo,

da circulacéo e do consumo de bens simbdlicos.
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Apéndice A - Relato Renata Pinheiro, Aroma
Filmes

Renata Pinheiro: Entdo, somos a Aroma Filmes Ltda-Me.

Entrevistador 1: Pronto. Responsaveis?

RP: Renata Pinheiro e Sérgio Oliveria

E1: O telefone de vocés eu tenho. Fax?

RP: Ndo. A nossa quebrou e ndo € uma coisa que tem muito uso mais.

E1l: E-mail aromafilmes@gmail.com?

RP: Exato

E1l: E a home page ainda esta em construcdo.N&o € isso?

RP: E.

E1: Pronto. Eu queria saber Renata o periodo do inicio do funcionamento de vocés?

RP: A gente abriu essa empresa em 1999.

Entrevistador 2: O més, vocé ndo lembra do més ndo né?

RP: Vocé quer o dado correto? Eu posso procurar. Porque 0 que aconteceu foi o seguinte, a
gente abriu a empresa, mas ela ficou inativa durante muitos anos. Quando a gente resolveu
novamente investir na empresa, ai retomamos tudo. Parcelamos uma divida, pagamos tudo
ja. Isso ja faz tempo.

E2: E quando foi que comecou a funcionar mesmo, de forma intensa, foi quando? 1999
para...

RP: Eu acho que foi a partir de... Eu posso dar uma olhada nos meus papeis ali?

E2: Pode.

RP: Eu tenho tudo isso. S6 um instantinho. Por que pra vocés eu acho que é importante.
E2: Se vocé quiser a gente pode até deixar em interrogacdo e no final ver, voltar. Queres?
RP: Pode ser.

E2: Para dar o pique.

RP: Recentemente inclusive como a gente esta tendo essa expansdo a gente até mudou a
razdo social agora, quer dizer, incluimos o0 médulo de distribuicdo tambem.

E2: O médulo de distribuicdo de filmes é?

RP: Distribuicdo. E... Quer dizer, vamos iniciar distribuindo os nossos né.

E2: Mas vocés pensam em distribuir outros?

RP: E, mas tem que ser aos poucos. E uma empresa muito pequena nos abrimos mais pra
viabilizar nossos projetos mesmo.

E1: Vou para a segunda questdo. Setor de atividade, qual seria o mais freqliente?

RP: Cinema.

E1: Pronto. A empresa esta inserida em alguma rede formal de coproducéo?

E2: Uma rede assim...

RP: Formal? Eu ndo posso dizer, mas esse Ultimo projeto que eu filmei que é um longa
metragem a gente tem coproducdo em andamento pra fechar contrato.

E2: Mas ndo fechou ainda? So articulacéo.

RP: SO articulacdo. Por exemplo, a camera que veio da Argentina € um coprodutor
argentino. Ela veio e a titulo de seguinte, a gente vai pagar a eles a longo-prazo, ou, eles
ficam com 5% de direitos do filme. Agora isso a gente faz porque sdo pessoas amigas
entendeu?

E2: Sim, tipo, como vocés dizem no setor brothers, brodagem.

RP: E. Entdo assim, a gente vai fechar contrato na hora que a gente decidir, mas como a
gente tem chance de conseguir, porque 0 cinema vai etapas, né? Primeiro a gente cosegue
dinheiro para producdo, depois entramos em outros editais para conseguir a finalizagéo,
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depois a comercializacdo, é por etapas. Entdo se a gente consegue um edital, vencer um
edital para finalizacdo ndo tem porque eles terem 5%. A gente paga eles.

E2: D4 para renegociar, né?

RP: E. Também temos um coprodutor francés que vai ficar responsavel pela parte também
toda de corregédo de cor que a gente chama, porque todo filme assim que vocé filma tem
aquelas cores ali muitos naturais, entdo é preciso refazer essas cores e em um longa-
metragem isso dura muito tempo e é caro. Entdo ele entraria nesse sentido. Agora nao sei
como dizer se ndo esté ainda formalizado.

E2: Vamos marcar que eles ja estdo articulando, num é?

RP: Completamente.

E1l: A gente tem a outra pergunta que é justamente sobre isso, pergunta se a empresa esta
inserida em uma rede informal.

RP: Esta sim. Sem davidas.

E1l: E... Poderia dizer quais sao esses parceiros?

RP: E uma produtora francesa que se chama Neon Produccion. Pro-duc-cion.

E2: E o argentino tu lembra? S6 pra gente ter uma ideia assim.

RP: O nome da empresa argentina? E Filmes Valientes.

E2: Isso é muito comum, Renata, de articulagdo com parceiros internacionais?

RP: Acho que ndo é muito comum ndo aqui. Assim, tem muita gente fazendo cinema no
Brasil todo talvez na esfera pernambucana talvez ndo seja muito comum néo.

E2: Quer dizer que é uma coisa muito de vocés, ndo é?

RP: E a gente tem ligacdo internacional muito forte porque faz muito tempo que a gente
vai pra festivais internacionais com 0s nossos filmes, ai a gente vai conhecendo as pessoas
e as pessoas vao se interessando pelo nosso trabalho e gostam do filme, ai a rede vai se
formando.

E2: Cria a rede né?

RP: Agora realmente ndo esta formalizado, entendeu?

E2: Sim.

RP: Porque o processo € lento mesmo, a gente vai vendo nossos interesses e eles os deles.
E2: E para compatibilizar interesses as vezes demora um pouquinho ndo é Renata?

RP: Isso. Também € assim, qualquer coproducdo no Brasil ela tem que passar pela Ancine
é uma burocracia terrivel. Entdo a gente tava tdo ocupado em produzir o filme, a filmagem
tudo isso leva muito tempo muito trabalho que a gente disse: ndo, vamos finalizar essa
parte que a gente é...formaliza isso. E agora chegou essa fase, provavelmente a gente vai
comegar a fechar esses contratos.

E2: Contratos né? Otimo.

E1: A quinta pergunta é: o capital para criacdo da empresa foi constituido com recursos. Ai
tem, proprios? Terceiros? Ou mistos?

RP: Recursos proprios. A gente tem equipamentos.

E2: Vocés ja tém um acervo bom né?

E1l: A sexta, a empresa é dirigida: pelos pro

prietarios apenas? Pelos proprietarios e gestores culturais? Ou por gestores culturais
apenas? Ou outros?

RP: Pelos proprietarios. Nos contratamos profissionais de acordo com a nossa necessidade,
né?

E2: Sim, mas € vocé e Sérgio que cuidam mais?

RP: E, a gente tem um assistente de trabalha diariamente vendendo filmes, é..deixando a
parte legal da empresa ok, é... fazendo inscricbes em festivais, enviando filmes. Essa coisa
do dia-dia mesmo. E tem o contador seria o terceirizado também fixo.

E2: Mais na parte administrativa, ndo é?
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RP: E. Mas dai cinema é aquela magia né? Comeca um filme e vocé tem 50 pessoas
trabalhando 14, passa trés meses , ai vai aumentando, aumentando, chega a 100 pessoas e
depois acaba tudo.

E2: Acaba tudo, o projeto.

RP: Paga as pessoas, termina o projeto.

E2: Otimo.

E1l: A sétima. No que se refere a tomada de decisdes ela é: Totalmente concentrada na méo
de poucos individuos? Moderadamente concentrada nas maos dos dirigentes?
Predominantemente descentralizada?

RP: Eu acho que é nas maos dos poucos individuos, né? No caso nos, porque as grandes
decisdes somos nds que tomamos.

El: Ok.

E2: Concentrada nas maos dos diretores, né? Porque é mais s6 vocés dois mesmo né?

RP: E. Somos nos dois que da diretriz total da empresa.

E1l: Oitavo. A maioria das decisdes da empresa é tomada com base: NoOs projetos? Nos
mecanismos de fomento? Na interpretacdo dos diretores e gerentes usando como base as
informacdes contidas nos controles formais, exemplo controle de caixa, de contas a
receber, contas a pagar e etc.? Na interpretacdo dos diretores e gerentes que levam em
consideragdo as informagOes contidas nos controles informais, sondagens de clientes,
opinides de vendedores e etc.?

E2: Assim mais prevalentemente visse Renata? N&o tem que ser assim...

RP: Sei.

RP: O que aparece com mais frequéncia. Olha, eu queria dizer essa aqui na interpretacao
dos...Mas ndo é verdade.

E2: Na?

RP: Na interpretacdo de diretores e gerentes usando com base as informagdes contidas nos
controles informais. Quer dizer assim.

E2: Um balanco, algo mais assim.

RP: E, a gente mais, por exemplo, recentemente a gente avangou um pouquinho a cerca
entendeu? Porque o projeto comecou e a gente teve que colocar dinheiro nosso, entdo ai eu
vou dizer que é o projeto que predominou nesse caso. A gente teve que colocar recurso
préprio. Porque se fosse uma coisa bem seguindo a risca do nosso livro caixa a gente teria
interrompido, 0 que seria talvez um prejuizo maior.

E2: Certamente.

RP: Entéo investimos.

E2: Vocés investiram mais do que a possibilidade financeira da empresa, ndo é isso?

RP: E. Mas assim, com possibilidade de retorno assim que o filme langar entendeu?

E2: E até uma coisa visionaria. Estamos fechando viu Renata?

RP: Tranquilo.

El: E. Qual é a fonte de suporte financeiro do negdcio? Fonte prépria? Recursos de
empresas parceiras? Edital de financiamento?

RP: Seria edital de financiamento.

E2: Mas assim, em termos de percentagens ...

E1l: Alguma ideia de quanto seria?

RP: Olhe, privado eu diria entdo a lei de incentivo num é?

E2: Sim

RP: Que ¢ regulamentada pela Ancine. E ... a gente ainda t4 em ... no caso com dois
projetos autorizados para captagdo, mas ainda ndo captamos. Podemos dizer que até agora
é financiamento publico, federal, estadual.

E2: Mais publico né?
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RP: Agora a gente vai passar por essa experiéncia agora que vamos lancar esse filme que
via 0 dinheiro do publico né? Pagante essa coisa toda que a gente tem direto a uma parte
dessa bilheteria. A gente é muito pequeno ainda, mas vai chegar nesse ponto que o0 projeto
se sustenta ndo sé pelo edital, mas por ele préprio, entendeu

E2: Na vendagem de publico e tal.

RP: E. Na verdade assim, gracas a Deus esses projetos que a gente tem feito tem obtido
bastante sucesso, entdo assim, a gente a partir do recurso publico paga todo mundo, quer
dizer, fomenta essa coisa do mercado local e ganha muito prémio, entdo esses prémios séo
os lucros.

E2: Entdo seria assim o lucro.

RP: E lucro o que se chama né?

E2: E capitaliza até para outros projetos né?

RP: E.

E2: Seria uma receita ndo é?

RP: E, porque a gente tira nossos cachés, como de todas as pessoas, quer dizer, nos paga e
paga todo mundo. E depois seria esse lucro que vem com premiacdo, no caso dos curtas-
metragens né? E o longa agora, nos vamos ter a oportunidade de entrar nessa area de
cinemas e receber uma percentagem ai que existe numas regas.

E2: Se fosse para fazer uma pergunta Renata que fosse assim, sobre as dificuldades que o
setor hoje encontra que vocé imagina? O que seria interessante discutir mais, pesquisar, 0
que é que vocé acha? O que mais incomoda vocé, empresarios do setor hoje, Renata?

RP: Nao, é um meio bastante competitivo né? Mas ai, dai todos sdo, quer dizer vocé
precisa estar com um projeto muito bom para ganhar edital, porque hoje a produgéo
brasileira s6 de longa € mais de 100 filmes e de curta € muito mais. Entdo, quando vocé
entra no edital do MinC foram 800 filmes pra 10, mas ai eu ndo tenho que reclamar, é a
vida. Agora eu acho, como eu tava falando pra ele quando iniciou, eu acho que o
interessante seria a gente poder contar mesmo com profissionais administrativos. Ou seja, a
gente chama produtores, mas ...

E2: Da area gerencial é?

RP: Da area gerencial. A gente tem normalmente, eu digo iSso porque eu ndo sou um caso
isolado a maioria das produtoras é assim, eles contratam produtores executivos no
momento do projeto depois essa pessoa é desligada da sua empresa.

E2: Entendi, quer dizer que é como se fosse mais um contrato mesmo né?

RP: E, a gente trabalha com contrato.

E2: E um contribuicdo que ...

RP: Mas essa coisa de ter esse vinculo mesmo com produtores de repente pessoas
especializadas com cinema seria interessante. Eu acho que falta aqui no mercado de
Pernambuco, ndo é no Brasil todo.

E2: Deixa eu ver se a gente entendeu. Produtores que tenham todo o entendimento assim,
insercdo no setor, especializado em termos de saber quem tem produto, seria mais ou
menos isso, ndo? Saber quem tem algum tipo de equipamento, alguma solucéo ...

RP: Eles fazem o trabalho todo de ... no caso o produtor executivo, ele faz o trabalho de
orgamento, quer dizer levantar todo o custo do filme, negociar com os fornecedores que
seria 0 aluguel de equipamento, negociar pregos, prazos, pagamentos, nanana. Sao pessoas
que ndo sdo artistas, sdo realmente ligadas a business, a negécios, né? E administrador.
Seria mais interessante que houvesse oferta assim sabe? De profissionais assim na area de
cinema.

E2: Se a universidade, por exemplo, providenciasse uma pds-graduacdo para gestor
cultural? Isso seria positivo para o setor?

RP: Ah, seria muito bom. Seria bem positivo para o setor. Porque essas pessoas também,
assim como a gente fica né buscando ... [Entrevista interrompida por conta do cachorro]
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Que é isso? A cachorra ta sonhando, parece um sapo. E a gente escreve edital, fazemos
essa parte toda de orcamento tudo isso, mas nds somos artistas, entdo talvez uma pessoa de
administracdo ja pode pensar outras formas de conseguir esse recurso.

FP: Claro.

RP: Que ndo seja s6 edital né? Apoio de empresas, quer dizer enfim, também é uma
profissdo criativa, ele tem que criar mecanismos pra gerar possibilidades.

E2: Ok, vamos fazer assim, se vocé se interessar tem um artigo nosso da equipe, sobre o
empreendedor cultural, tu queres que eu mande para ti?

RP: Quero.

E2: Eu vou mandar, pegar teu e-mail e te agradecer.

RP: Que € isso, vocé ndo quer a informagdo da empresa?

E2: 1Isso, 0 dado.

RP: E, pronto. Deixa eu pegar ali, figuem a vontade.

E2: Certo, vocés comegaram a mexer ai isso seria algo mais ...

RP: 2007 foi quando a gente comecou a atuar como empresa criadora posso dizer de seus
proprios projetos.

E2: Sei, produtora.

RP: Isso, produtora mesmo.

E1: Renata, isso é muito normal na area, ndo € isso?

RP: Muito normal.

E1: Contratar, no caso, pessoa juridica nao é isso?

RP: E praticamente exigéncia do mercado isso. Eu ja deixei de contratar pessoa assim, por
exemplo, eu fui diretora de arte daquele filme “De pernas pro ar”, que eu fui diretora de
arte daquele filme, o um, eu tinha uma pessoa que era meu assistente em varios filmes eu
gostava muito de trabalhar com e néo teve jeito a empresa que eu tava trabalhando no rio
disse: Renata, ele tem que abrir uma empresa, a gente nao contrata pessoa fisica.E2: Ai ele
teve que abrir?RP: N&o, nem dava tempo, uma burocracia e num sei 0 que. Ai ele disse:
N&o vou fazer ndo entéo.

E2: Perdeu o profissional.

RP: Perdeu o trabalho.

E2: Que pena.

RP: Eles perderam o profissional e o profissional perdeu o trabalho.

E2: O Renata, e no caso assim de filme com vocé mesmo e seu marido que ja esteja no
mercado que vocé pode dizer que teve mais receptividade, tu lembra de algum?

RP: Olha, longa-metragem é o que as pessoas vao ver né? E o que esta nas salas de cinema,
entdo a gente ja tem oito, nove agora, nove curtas-metragens.

E2: Nove curtas né?

RP: Séo lancados em festivais entdo posso dizer que o mundo todo, teve filme da gente que
foi pro Egito, Estados Unidos, diversos lugares. Ganhamos prémios nos Estados Unidos,
ganhamos em Portugal, o mais recente bem conhecido, pelo menos na area, é o “Praca
Walt Disney”.

E2: Interessante.

RP: Eu posso ... Eu vou pegar um DVD pra vocés. E .. ai 0 que é que a gente tem como
longa? A gente tem um documentério que se chama "Estradeiros” que foi j& lancado nos
festivais, ganhamos prémios e nanana. Agora a gente ta aguardando o ... a verba do MinC
pra langamento nos cinemas. Entdo estamos assim em marcha de espera.

E1: Que é o papel de distribuigdo, ndo é isso?

RP: Esse edital foi assim, vamos dizer diferente dos outros porque ele contempla todas as
fases, entendeu?

E2: Todas as fases, né?

RP: S6 que o MinC ta atrasando muito, acho que era pra gente ter recebido ja ...
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E2: Registra isso por favor, E1. O atraso do MinC ta prejudicando a profissionalizacao.

RP: E, porque é assim o ideal é vocé lanca o filme nos festivais e logo depois é passado
nos cinemas. E esse edital se chama "Longa Doc", ele teve mudanca de secretaria 14 num
sei 0 que na ANCINE, tiveram diversas mudangas que ...

E2: Troca nos ministérios.

RP: Pois é.

E2: Agora Marta e n&o sei 0 que.

RP: E. Ai a gente ficou ... td com o filme esperando porque também ndo adianta a gente
langar ... fazer publicidade agora de uma coisa que ndo vai pra sala de cinema, né? Tem
gue ser uma coisa seguida da outra.

E2: Sim.

RP: E esse meu longa metragem que € um longa metragem de ficcdo mesmo ndo é um
documentario, é como qualquer filme que vai pra sala de cinema. A gente ta trabalhando
na montagem agora e dai vai ... vai passar por tudo isso. Vamos chegar 1, vamos chegar
nos cinemas

E2: Ah que bom!

RP: Vai ser nosso primeiro.

E2: Um aluno meu que fez mestrado e é doutorando hoje estudando sobre isso, vocés do
audiovisual, ele detectou problema de exibi¢do foi, isso no mestrado né? Tinha trabalhado
com isso no mestrado. Exibicdo para vocés é um flanco né? E uma das partes mais criticas
que tem né?

RP: E porque a gente t4& com poucos distribuidores no Brasil e todos s&o meio que
multinacionais, entdo eles véo privilegiar filmes que tem o formato americano, que nao é o
nosso. Ai essas comédias que tem como o préprio "De pernas pro ar" e num sei 0 que,
essas comédias mais bobinhas. E é uma coisa meio defasada, existem muitos cineastas no
Brasil, pessoas assim, mais inteligentes que querem fazer um filme pro publico, mas ndo
querem fazer nesse modelo americano. Eles ndo aceitam 0s nossos trabalhos e a gente fica
meio sem pai € nem mde. Por isso que agora nossa empresa € distribuidora, a gente agora
pode entrar no edital de distribuicdo sem depender de ninguém e a gente vai criando 0s
mecanismos pra ir, enfim.

E2: Esse movimento € o movimento empreendedor, 0 que a gente ta querendo justamente
estudar, sabe Renata? Isso é importantissimo.

E1l: Renata, tem alguma ligacéo € ... tem a nova lei agora da Tv por assinatura, num € isso?
E até uma cota que eles vdo colocar pra regido, ndo é isso? 30%, se eu hdo me engano.

RP: E.

E1: Vocés estdo de alguma forma pretendendo participar disso?

RP: Nao € TV por assinatura é TV aberta né?

E2: Isso, aberta. E.

E1l: TV por assinatura, por assinatura.

RP: Ah, TV por assinatura eu to fechando dois contratos.

E1: Isso, 6timo.

RP: Dois contratos, td vendendo quatro filmes nossos. A televiséo € ... 0 nome da televisao
é "Curta TV", eu também posso passar essa informacdao direitinho.

E2: Como dado isso ja da uma certa ...

RP: Canal Brasil a gente vendeu todos os nossos filmes, todos 0s nossos filmes.

E1: Isso depois dessa ...

RP: Nao, isso antes.

E2: Isso antes né?

RP: Porque o Canal Brasil ja temessa ... essa ...

E2: Préatica né?

RP: Isso, mas téo surgindo outros.
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E1: Mas por conta dessa lei? Acha que t& abrindo mais espaco?

E2: Isso ja vem da evolugdo né? Isso ja vem ... muitas ja tem essa alocagdo, talvez com
essa lei vai abrir pra outros que é que Renata esta puxando né?

RP: E.

E2: Muito bom. O Renata a gente sé queria te dizer assim, te agradecer né?

RP: Que ¢ isso.

E2: Demais, porque vocé deu uns feedbacks muito bons assim mais do que superou o
proprio questionario, porque a gente td querendo mais que tudo entender o meando do
setor, falar com os produtores, falar com o artista, € o ... 0... 0 produtor a gente quer ver
melhor esse produtor executivo que vocé mencionou agora né?

RP: E.

E2: E um ponto que eu tenho de conversar depois aqui com E1.

RP: Eu acho assim ...

E2: Que isso pra gente vai ser muito ... vai nutrir muito insight de reflexéo.

RP: E uma pena que os empresarios ainda ndo atinaram pra grande forca que o cinema é
né? Como até divulgador de suas marcar e tal e coisa. Porque a gente ta levando o cinema
pernambucano pra longe, muito longe e o governador sabe disso, tanto que ele ta
investindo tanto. Porque o nome de Pernambuco ta indo pra além do Brasil, festivais como
Rotterdam, Cannes, Cannes eu ja participei também com um filme.

E2: J& participou né?

RP: J4, o primeiro filme que eu fiz. Sorte de iniciante.

E2: Parabéns!

RP: E 0 nome dele vai junto, entendeu? ... Vou dar um filme pra vocés de presente para
VOCES assistirem e passar pros outros.

E1: Obrigado!

E2: Ah, excelente!
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Apéndice B — Relato Camilo Cavalcante, Aurora
Filmes

Camilo Cavalcante: Posso colocar aqui?

Entrevistador 1: Pode claro.

CC: Entéo, a empresa realmente é AC, AC "A" de Aurora e "C" de Cinema, né? AC
Cavalcante com "e" no final, servigos limitado.

E1l: AC Cavalcante.

CC: Servigos Limitado.

E1: Cavalcante com "e" ndo € isso?

CC: E, com "e".

E1: Servigos.

CC: Limitada.

E1: Responsavel é vocé né?

CC: Isso, sou eu mesmo.

E: Pronto, esses dados daqui eu tenho. E, telefone eu tenho também. O e-mail deixa eu ver
se € esse daqui auroracinema@gmail.com?

CC: Isso.

E1: O site de vocés eu tentei entrar, ndo consegui.

CC: Na verdade eu acho que ... deixa eu ver se ta acessando, porque eu ia fazer uma
atualizacdo no comeco desse ano, até conversei com o0 cara mas num ... acabou que ndo
levei a frente.

E1: Aham.

CC: Eita, foi suspensa mesmo.

E1: Mas ele ta registrado aqui.

CC: E auroracinema.com.br.

E1: Isso, né?

CC: Vai voltar em breve.

E1: Pronto. Camilo, vou comegar aqui a entrevista.

CC: Certo, fique a vontade.

E1: E, periodo de funcionamento de vocés? Quando foi que comegou?

CC: Quando foi que comegou? Olhe, é ...legalizadamente comegou a mais ou menos ... um
t& que trés ... uns seis anos atras, cinco ... seis anos atras. Quer a data exata é?

E1l: Setiver.

CC: Deixa eu ver. Pelo contrato social eu vejo.

El: Isso.

CC: Foi um ... aqui ndo diz, ndo diz. Diz a data do final que ja foi ... no CNPJ teve ter a
data, né?

E1: Uhum. Agora eu percebi também que tem muitas produtoras que elas existem apenas
pra ... para que as pessoas possam dar notas de pessoas juridicas, ndo € isso?

CC: E. Muita, muita mesmo. Que ndo é uma produtora ...que acaba ndo sendo uma
produtora de realizacéo.

E1: Apenas um diretor de fotografia.

CC: Ah! Aqui cara. E agosto de 2004.

E1: Ah, 6timo! E, entfo ja vai fazer quase dez anos ai, né?

CC: Isso.

E1: E, setor de atividade, qual seria o mais frequente?

CC: Cinema e TV. Mais cinema do que TV, TV a gente faz também.

E1: Com essa nova lei da TV paga voceés ja tdo pensando, ja estdo se mobilizando pra ver



133

se pega uma parte desse espago?

CC: Olhe, ainda ndo, ainda nenhum projeto concreto. A gente tem um projeto de série de
TV, mas que j& financiado pelo Funcultura, ja passa no Canal Brasil, quer dizer é uma
outra, ndo através dessa lei, né? A principio ndo, ideias tem mas nada sendo construido
né&o.

E1: Entendi.

CC: Tem ideias ainda.

E1: O Canal Brasil sempre servindo.

CC: E, como plataforma de exibicao.

E1: Isso, 6timo. E, a empresa esta inserida em alguma rede formal de coproducgio?

CC: Nao.

El: Nao?

CC: Nao.

E1: E, a empresa esta inserida em alguma rede informal de coprodugio?

CC: Também ndo, a gente faz coproducdo mais ndo é uma coisa frequente, né?

E1: Entendi.

CC: No meu longa a gente t& fazendo uma coprodugédo, mas ndo é uma coisa tao frequente
ndo, sabe?

E1: Entendi, ok. O capital para constituir a empresa foi captado com recursos proprios?
CC: Proprios, isso.

E1l: A empresa é dirigida: pelos proprietarios apenas? pelos proprietarios e gestores
culturais? por gestores culturais apenas?

CC: Proprietéarios.

E1l: Vocé, ndo é isso?

CC: Isso.

E1: No que se refere a tomada de decisdo ela é: totalmente concentrada na mao de poucos
individuos? moderadamente concentrada nas médos dos dirigentes? predominantemente
descentralizada?

CC: E totalmente concentrada.

E1l: Isso. A maioria das decisdes da empresa é tomada com base: Nos projetos? Nos
mecanismos de fomento? Na interpretacdo dos diretores e gerentes usando com base as
informacdes contidas nos controles formais, exemplo, controle do caixa, das contas a
receber das contas a pagar? Na interpretacdo dos diretores e gerentes que levam em
consideragdo as informagdes contidas nos controles informais, sondagem em clientes,
opinides de vendedores?

CC: E, nos projetos e nos mecanismos de fomento.

E1: Certo. Se fosse pra escolher um dos dois seria? O mais frequente.

CC: Nos projetos mesmo, a gente acaba que nos projetos nao tem mecanismos de fomento
né? A gente esta com tudo focado nos projetos, se tem projeto dai a gente tentando
mecanismos pra captar recursos, seja aqui, seja no governo federal, quer dizer aonde que
tem lei de incentivo, né?

E1: Entendi. Qual é a fonte financeira de suporte do negdcio? Fonte prépria? Recursos de
empresas parceiras? Edital financiamento?

CC: E pra dar uma porcentagem mais ou menos de cada um?

E1l: Isso é, uma ideia.

CC: Deixe-me aqui, eu botaria um ...

E1: Um valor aproximado.

CC: Eu botaria uns 50% de edital, 40% de fonte prépria e 10% de recursos de empresas
parceiras.

E1: Desse edital de financiamento tem uma ideia de privado e publico?

CC: Publico? Zero né? Alias, privado zero, porque eles é...
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E1: Entdo publico 100%.

CC:E.

E1: Essa fonte propria de outros projetos seus? 7:30

CC: De outros projetos de ... € ... como € que eu posso dizer é ... que eu tenho, por
exemplo, alugo equipamento.

E1: Ahsim.

CC: Entendeu? Equipamento de camera, aluguel de equipamento de som, esse tipo de
coisa.

E1: Entendi, a gente fez um ...

CC: Eu diria também que prémio, num € uma fonte ... num é um edital, eu ndo falo de
editais, por exemplo, um prémio depois que o projeto ja ta pronto, sei l& um filme vocé
bota em um festival ou vende para uma televiséo, enfim esse tipo de distribuicdo de
comercializacdo que se acaba fazendo do produto audiovisual.

E1: Entendi. E tA com algum projeto agora, Camilo? De longa.

CC: T4, de longa chamado “A historia da eternidade” € estamos agora na fase de
montagem, acho que até o final desse ano deve ta pronto. E, vamos comecar segunda
temporada de uma série chamada “Olhar” que é uma série que a gente fez em 2011 e foi
exibida pelo Canal Brasil, agora nos vamos fazer a segunda temporada da série “Olhar”. E,
tem mais um projeto de desenvolvimento de longa metragem, a gente vai escrever o roteiro
ainda, e tem um projeto de exibicdo de curtas metragens no sertdo, que se chama “Cinema
volante luar do sertdo”, que ai a gente exibe no sertdo, dessa vez vai pro Sertdo do Pajed, ta
na terceira edicdo ja do projeto.

E1: Vocés vao em unidades moveis 1a?

CC: A gente leva equipamento, mas prefere lugares fechados, né? Ou na impossibilidade
de um lugar fechado uma sala de cinema mesmo, um lugar semi-aberto.

E1: Entendi.

CC: Mas ndo € na rua ndo, a gente prefere uma coisa pra tentar remontar uma sensacao de
cinema mesmo.

E1: Entendi.

CC: Ai, € mais em lugares fechados, a gente prefere.

E1l: E nessas ... nesses Ultimos anos o governo realmente t& dando um forga muito ...

CC: Muito grande, muito grande, algo que realmente sem o governo é ... como eu to
dizendo aqui 50% do movimento da minha produtora sdo editais, ndo sé do governo
federal, alias do governo estadual, mas também do governo federal.

E1: Uhum.

CC: Mas sem isso ai a movimentacgdo de trabalho na produtora cairia pela metade.

E1: Isso, com certeza. E a questdo de profissionais na area, vocé acha que ta ... assim que
deveria ter mais projetos de capacitacdo, alguma coisa assim?

CC: Cursos de capacitagdo sempre sdo bem-vindo, né? Mas tem sim, da Fundaj, né?

E1: Pela Massangana, ndo é isso?

CC: Pela Massangana. Tem sempre coisas acontecendo, quanto mais melhor.

E1: Conversei com Cynthia Falcéo e ela me falou mais ou menos o papel da Massangana,
eu achei interessante por isso.

CC: Isso isso, ja acontece e eu acho que na verdade a prdpria pratica também como tem
muito trabalho resultado desse edital, muito trabalho na cidade, entdo os profissionais
todos estdo trabalhando muito

E1: Impulsiona.

CC: Muito, gera ... gera muito trabalho mesmo, muito trabalho mesmo e chegando mais,
né? Quer dizer, porque isso gera também uma certa, até a questdo dos cursos de cinema na
federal coisa que ndo tinha também que é recente. Quer dizer, isso gera uma demanda
maior pro mercado, é uma coisa que vai se alimentando, né? E um ciclo que vai se



135

alimentando. O que é um curso de cinema se ndo tem trabalho pra fazer quando sair?

E1l: Com certeza.

CC: Tudo isso aliado eu acho que aquece muito a economia.

E1: Vérios fatores, ndo é isso?

CC: A economia local, porque antigamente € ...é se acabava que tinha que importar muita
coisa de fora, material, equipamento as vezes até técnicos ou a finalizacdo tinha que fazer
fora, hoje em dia assim... gerar dividendos aqui mesmo. No meu longa, por exemplo, eu
tive um certo problema pra vocé ver como é a politica, todos os técnicos estavam
ocupados, por causa da campanha politica e obviamente a campanha politica paga muito
melhor que um filme, ai a gente trabalhou com alguns que estavam aqui e teve eu trazer
gente de fora, porque aqui ndo tinha gente disponivel, tava todo mundo encaixado nas
campanhas politicas.

E1: Encaixados?

CC:E.

El: E a gente ...despertou nosso ... 0 interesse da academia também, né? Que a gente ta
pesquisando, porque a gente percebe durante a histéria do cinema brasileiro, Pernambuco
tem uma forca diferente, apesar de todo o privilégio que existe pra regido sudeste, no eixo
Rio - Sdo Paulo, mas a gente vé que o cinema daqui é feito com uma dificuldade imensa
em relacdo com o de 14, agora melhorou um pouco, mas ainda tem isso, mas tem um
reconhecimento assim fora do normal em relagdo a outros estados que tem um situagao
parecida.

E1: E, tem um investimento muito menor, em termos de orcamento bem mais baixos do
que essas producdes feitas no Rio e em S&o Paulo, mas eu sei porque isso acontece, 0S
filmes do Rio e S&o Paulo a maior parte deles 95% - 98% deles sdo filmes que tem uma
linguagem da televisdo, o cara ndo ta fazendo em filmes, em cinemas, ele ndo t&
transportando da TV e levando para uma sala de exibicdo de cinema, né? Mas
esteticamente, ideologicamente, tudo é trabalhado pra ... Os pernambucanos sdo muito
autorais, 0s cineastas se jogam muito em seus trabalhos, cada trabalho tem a cara mesmo
do seu realizador sdo muito autorais e muito honestos com o que faz. E dai o resultado
chama tanto atencdo, ndo € que sejam filmes tecnicamente perfeito, ndo, ndo, mas é
justamente por terem algo de pessoal, eu acho que isso gera produtos ... trabalhos mais
instigantes mesmo, sai de um livro raso como uma coisa que consegue mergulhar numa
coisa mais profunda, em termos de narrativa, em termos de ...

E1: Dai nesses festivais “O som ao redor” agora né?

CC: E, bombando.

E1: Bombou de mais. E varios outros no Festival de Brasilia, né? Que foi o ...

CC: Foi o0 que Marcelo Gomes ganhou com “Era uma vez Verénica”.

E1: T4 numa fase muito boa.

CC: E é uma coisa que ja vem, ja vinha em uma fase interessante, t& melhorando, mas ja
vinha em uma fase desde o “Baile Perfumado” que o centro pernambucano sempre foi
visto com muito respeito pela critica, pelo ... enfim, sdo filmes de muito respeito.
Justamente por ser um 6vni, um negocio estranho, por ndo ser uma coisa conformista,
conformada.

E1: Otimo, Camilo. Acho que esse material vai ajudar bastante a gente.
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Apéncide C — Relato Pedro Severien, Orquestra
Cinema Estudios

Pedro Severien: Eu acho que existe uma demanda de trabalho especifica de producéo
executiva que hoje é feita de uma forma, na maioria dos casos, muito improvisada,
entendeu? As pessoas que trabalnam com producgéo executiva elas ndo tém uma formagao
em gestdo, em administragdo e em gerenciamento de recursos pelo menos aqui em
Pernambuco, Talvez no Rio ou S&o Paulo que ja tem um histérico de produgdo que fez
com que Varias pessoas tenham uma experiéncia maior e foram criando sua formacéo,
entendeu? Aqui isso ndo ainda existe. Aqui na minha produtora, por exemplo, eu fiz
durante algum tempo, no inicio, eu tive que fazer a producéo executiva dos meus filmes,
ou seja, além de escrever o roteiro, dirigir, pensar criativamente o filme, tive que gerenciar
0s recursos, saca? Isso foi um pesadelo e é um pesadelo para qualquer artista ou qualquer
ser criativo que ta tocando um projeto porque vocé pensar as demandas criativas da
realizacdo e ao mesmo tempo a administracdo é pra dar um curto-circuito.

Eentrevistador 1. Com certeza, a pessoa acaba tendo que fazer os dois papeis e
sobrecarrega

PS: E ndo vai fazer da melhor forma, entendeu? Porque tem certos mecanismos, eu ja fiz a
producéo executiva de um longa-metragem, por exemplo, que eu ndo era o diretor, certo?
Entdo eu pude me concentrar nas questdes de producdo que € um pouco mais amplo do que
a producao executiva, né? Porque producdo vocé vai lidar também com é... resolucao vocé
resolver o problema na verdade. Conseguir todas as autorizagfes necessarias, conseguir
fechar um elenco, tem uma parte criativa e de mobilizagdo digamos assim, mas a producgéo
executiva é gerenciamento de recursos € gerenciamento de uma empresa de um projeto que
ele existe dentro de uma empresa muito pequena, mas quando ele é realizado ele é muito
grande, ele envolve, nesse longa que eu produzi que é um longa de baixissimo or¢camento a
gente moveu 800mil reais.

E1: Que foi o longa do ano passado?

PS: Foi o longa do ano passado que se chama ‘Boa sorte, meu amor’. Esse profissional ele
vai ser, quando a gente tiver esse profissional formado com a experiéncia necessaria com a
vivéncia para atuar na producdo de cinema acho que a gente vai explodir, a gente ja ta
explodindo criativamente, mas a gente ndo tem esse perfil de uma pessoa que vai fazer isso
sem ter que aprender do zero toda vez, entendeu?”

E1l: Muito importante isso, pois a gente estd querendo pegar esses detalhes para
conhecermos melhor o setor... Deixa eu te mostrar aqui 0 questionario, vou marcando aqui,
mas tu olhando as perguntas. Sdo nove perguntas simples para gente comecar a fazer a
triagem do perfil das empresas do audiovisual, dessas, a gente pegou digamos as que séo
mais atuantes em cinema.

PS: Perfeito.

E1: E ai entrou a Orquestra.

PS: Beleza.

E1: Posso comecar 0 questionario?

PS: Vai, pode.

E1: Nome da empresa?

PS: Orquestra Cinema estudios.

E1: Responsaveis? Vocé e Manuela Torres?

PS: Ndo, Manuela foi produtora executiva contratada da Orquestra durante um periodo ela
ndo é socia da empresa.

E1: No caso é sO vocé?
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PS: Eu e minha mae que é minha socia, embora ela ndo participe da execu¢do dos projetos.
E1: Ela seria mais para formalizar?

PS: Isso, para formalizar.

E1: Entendi. Entdo o responsavel realmente € voce.

PS: Sou eu

E1: O telefone que eu tenho de vocés é o 30...

PS: 3039-3336.

E1: Pronto. E-mail que eu tenho é o teu pedroseverien@gmail.com?

PS: 1sso

E1: Qual é a home page da empresa?

PS: Eu tenho uma home page minha, ndo da empresa, pedroseverien.com. Que isso é até
um detalhe, eu quando pensei em fazer uma home page eu fiz num formato simples num
site de compartilhamento gratis e tal, como se fosse uma plataforma que vocé vai la e
coloca as informacdes e tal. Eu fique pensando se fazia a minha home page ou a da
empresa e eu decidi nesse momento ter a minha home page, porque a empresa ainda ndo
existe como prestadora de servicos, entendeu? Isso € um dado interessante talvez eu acho,
pelo menos pra mim foi. Eu refleti muito sobre isso. A Orquestra, ela existe como
realizadora dos meus projetos entendeu? Ai eu, enquanto a gente ndo tinha uma verba
sobrando nem nada, eu preferi focar num site de valorizacdo do meu trabalho artistico.

E1l: Tem muitas produtoras que elas existem apenas para a pessoa dar a nota fiscal como
pessoa juridica. No seu caso também?

PS: Também, embora o que acontece é que existem produtoras que sdo criadas por um
técnico, um profissional que quer exercer a direcdo de fotografia, direcdo de arte ou
figurino, ou producdo de elenco, entdo quando ele presta servigos para empresas de
publicidades, por exemplo, essas empresas ndo querem pagar imposto, recolher uma série
de impostos e tal. Entdo ele cria uma empresa pra ele emitir nota sobre o servico dele. No
caso da orquestra, ela nunca foi...eu nunca... claro que eu presto servicos também como
sou roteirista, sou diretor, mas eu criei ela como uma empresa de produgédo
cinematogréafica, ou seja, ela foi criada para gerir e captar recursos para executar meus
projetos. Entdo, ela serve mais como uma proponente para captar recursos isso nos editais
publicos municipais, estaduais e federais.

E1: Quando comecou a orquestra?

PS: Foi em maio de 2006

E1: Setor de atividade mais freqliente?

PS: Cinema. A gente ndo faz publicidade. A gente quer fazer televisdo, produzir contetdo
para televisdo é um projeto a médio prazo até porque esta havendo uma espécie de abertura
criada pelo governo a lei da TV paga, entdo é isso que eu quero investir porque eu preciso
também de atividades que gerem renda para a empresa, entendeu? Hoje eu me sustento
porque eu sou um micro, eu ndo tenho uma estrutura, sou eu e outra pessoa. Entdo com os
projetos que eu tenho eu consigo pagar essa mini-estrutura, mas eu preciso a longo prazo
de encontrar uma maneira de viabilizar economicamente o trabalho, a empresa. E até hoje
eu ndo achei isso ainda, porque se eu entrar em publicidade eu vou entrar em outro jogo, é
outro tipo de estrutura, € outro tipo de relagdo com o mercado que vocé tem que
estabelecer. E muito mais louco, eu nunca quis. Por isso que por enquanto é so cinema.

E1l: A empresa esta inserida em alguma rede formal de coprodugéo?

PS: O que seria rede forma de coprodugéo?

E1: Se tem alguma rede com uma outra produtora formalizada mesmo

PS: Tem, todos os filmes que eu fiz nos ultimos dois anos tinham produgdes formalizadas
0 “Boa Sorte, Meu Amor”, por exemplo, é uma producdo da orquestra ela é a empresa
prioritaria a proponente que realizou majoritariamente o filme, mas eu tenho uma
coproducdo com a Rec - Produtores e Associados que tem 10% de participagdo do filme
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com a Set Produgdes Audiovisuais que tem também 10% de participacdo do filme e com a
Cicatrix Filmes que tem acho que 20% ou 27%. Essas sdo as trés coprodutoras, né? E eu
ainda tenho coproducbes associadas dentro do filmes, eu acho que foram mais trés
empresas, a Fabrica Estudios, a 9 Filmes e uma empresa do Rio de Janeiro, essas empresas
entraram como associadas porque elas prestaram servicos em troca de uma troca de uma
participacdo dos lucros do filmes. As outras empresas, todas elas, as coprodutoras,
participaram mesmo da producéo do filme em alguma etapa.

E1: Entdo seria no caso a formalizacdo de uma coproducdo para um projeto, ndo € isso?
PS: Isso para um projeto. Nao tenho nenhum acordo de coprodugdo permanente.

E1: SO para esclarecer, Rec, Set...

PS: Rec Produtores Associados, a Set Producdes Audiovisuais que é de Isabela Cribari. A
Rec tu deve ter na tua pesquisa.

E1: Sim, tenho essas duas.

PS: E a Cicatrix é de Daniel Aragao é uma empresa bem recente acho que tem ano mas ela
tem sido bem atuante porque Daniel presta um servigo de finalizacdo também e ele tem
uma parcerias com laboratorios americanos. Entdo, porque por incrivel que pareca é mais
barato finalizar um filme nos Estados Unidos do que no Brasil.

E1: Ai foi de qual filme essa parceria?

PS: Foi do “Boa Sorte, Meu Amor”. Longa-metragem que a gente ja langou em festivais e
estd comegando o processo de articulagdo para o langamento comercial.

E1: Pronto. Cicatrix eu ndo tinha.

PS: Cicatriz, eu tenho os contatos de Daniel se tu quiser

E1l: Otimo foi muito bom, eu vou procurar pegar, qualquer coisa eu pego 0s contatos
contigo. Ai assim, todos os filmes, eu tenho um outro longa-metragem que esta em fase de
finalizacdo que eu também tenho coproducdo com empresas que prestam servi¢os ou que
tenham participado mesmo na execucdo do filme. Até mesmo no curta-metragem eu tenho
producéo associada, eu tive que fazer acordo de servi¢os por sessdo da marca, mas sempre
por projeto. E no caso de alguma rede informal, algo que ndo seja formalizado, mas que
existe uma parceria?

PS: Atualmente ndo, mas eu ja fui durante um periodo associado da APBA Associacdo de
Produtores Brasileiros de Audiovisual, durante um periodo eu me associei € € uma
associacdo que tem uma acgdo de articulacdo diante os governos pra pensar politica pablica
pra incentivas na area do audiovisual e tal. Mas hoje eu ndo sou mais associado. Como
empresa acho que ndo, uma rede mesmo ndo. Eu tenho de certa forma, pode se dizer uma
rede informal assim que eu mesmo criei que a empresa mesmo criou, eu tenho uma relagéo
com o Fabrica Estidios onde eu posso ter..eu tenho uma troca de servigos, eu tenho uma
conta corrente aberta eu tenho uma abertura para trabalhar 14 porque a gente fez varios
projetos a gente ja coproduziu j& fez producdes associadas de diversos projetos

E1: Entdo acaba sendo um parceiro...?

PS: E um parceiro informal, embora a gente formalize por projetos. A gente faz contratos
por projetos.

E1: Entdo existe uma rede que ndo esta registrada?

PS: Que ndo esta registrada porque ndo para o projeto. Existe, por exemplo, eu sempre
tenho que fazer ajustes no som de um filme porque tal festival pediu em um formato
diferente daquele que eu tenho, entendeu? Entéo eles fizeram o som do filme e eu ja tenho
uma linha em canal aberto e vamos la! Eu posso pensar 0s projetos... é... por exemplo,
agora eu t6 pra fazer um filme de baixissimo or¢camento de quase zero orcamento que foi
uma coisa que eu fiz de forma meio impulsiva, uma improvisacdo, entdo eu estou
negociando com eles um acordo para que eu posso fazer a finalizagdo de som |4 em troca
de inser¢do da marca etc e tal. Entdo essa relacdo foi sendo criada e de alguma maneira
isso beneficiou a eles porque a orquestra tinha uma insercdo em cinema e eles estavam
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querendo entrar em cinema, entdo foi meio um que abre porta pra eles. Em contra partida,
pra mim também que eu consegui muitos servicos la de forma bem barata.

E1: Entdo, seria sim a resposta. Ndo € isso? A rede com a fabrica.

PS: E a Cicatrix também, porque como eu produzi o filme de Daniel o “Boa Sorte”. Ele é 0
diretor, entdo ele também... é... a gente presta muitos servicos de coisas que eu preciso
fazer, por exemplo, preciso de uma copia em DCP que é um formato de projecéo digital de
alta qualidade. Hoje é tipo um padrdo mundial para projecdo de alta definicdo, entdo ele
faz esse DCP para mim. A gente tem essa espécie relacdo de parceria.

E1: Pronto, entdo marquei sim. O capital para criacdo da empresa. Foi com...

PS: Préprio.

E1l: A empresa € dirigida pelos proprietarios apenas...

PS: E.

E1: Ainda tem, no caso, pelos proprietarios e gestores culturais e pelos gestores culturais
apenas.

PS: Mesmo que eu contrate alguém para executar alguma fungdo dentro de um filme a
decisdo final é sempre minha. Se é um projeto da Orquestra, ela é proponente, sou eu que
assino os cheques e etc.

E1: Isso ja se diz respeito a préxima pergunta. No que se refere a tomada de decisao ela é:
Totalmente concentrada na mdo de poucos individuos, Moderadamente ou
predominantemente descentralizada?

PS: Totalmente concentrada na minha mao.

E1l: A maioria das decisdes da empresa é tomada com base: Nos projetos? Nos
mecanismos de fomento? Na interpretacdo dos diretores e gerentes usando com base as
informacdes contidas nos controles formais, controle do caixa, das contas a receber das
contas a pagar? Na interpretacdo dos diretores e gerentes que levam em consideragéo as
informacbes contidas nos controles informais, sondagem em clientes, opinides de
vendedores?

PS: Essa eu ndo sei exatamente como responder. A primeira resposta seria que as decisdes
sdo normalmente tomadas com base nos projetos. Por qué? Como é que funciona? Eu
tenho uma ideia de um filme, entdo eu vou trabalhar para viabilizar esse filme. Entdo as
decisdes, ou seja, a empresa é utilizada para viabilizar esse filme.

E1: Entendi. Nasce primeiro o projeto e depois vem a concepcao dele e ai vai...

PS: Exato, exato. Eu ndo tenho...é... eu ndo costumo pensar, que é uma tendéncias as
vezes, Vocé pode até ser motivado por isso, mas eu nao costumo pensar assim que € nos
mecanismos de fomento, entendeu? Que é dizer tem um edital X de série pra Tv, entdo eu
vou pensar uma série de Tv, eu ndo penso assim. Entendeu? Eu ndo to dizendo que isso é
bom ou ruim, mas até hoje eu ndo pensei assim.

E1: Esse é seu processo...

PS: Isso é meu processo. Eu acho que talvez seja isso.

E1: Perfeito. Qual é a fonte de suporte do negdcio: Fonte propria? Recursos de empresas
parceiras? Ou editais de financiamento? Eu gostaria de saber um percentual aproximado.
PS: Cara, é dificil saber. Eu ndo sei exatamente te dizer qual seria esse percentual, mas eu
diria que recursos de empresas parceiras zero, eu ndo recebo nada de nenhuma empresa
parceira. Eu acho que do que eu boto do meu dinheiro e do que vende das taxas de
administracdes dos editais, todos 0s projetos que vocé aprova em financiamentos publicas
tem uma taxa de administracdo que fica para empresa. Eu uso esse dinheiro para manter a
empresa. Eu ndo sei cara, eu tenho uma tendéncia para dizer que sdo 50 50. E os editais de
financiamento sdo 100% publicos.
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Apéncide D — Relato Marcelo Pedroso, Simio
Filmes

Entrevistador 1: Marcelo, eu gostaria que vocé dissesse qual é a principal dificuldade
encontrada pelos produtores cinematograficos de Pernambuco.

Marcelo Pedroso: Entdo, o que tem acontecido no cinema nos ultimos 10 anos é o
barateamento dos custos operacionais. Primeiro vocé teve a migragdo de uma plataforma
que era antes do cinema na pelicula para o cinema digital. Essa mudanca de plataforma
reduziu o custo de producdo de um filme em talvez 30% ou 35%, a quantidade de luz que
voCcé precisa utilizar é menor, 0s equipamentos sdo mais baratos, vocé ndo tem mais custo
com pelicula, com revelacéo, entdo o cinema digital é uma realidade que veio para baratear
0s custos de producdo. Além disso, dessa redugdo dos custos de um filme, teve um outro
fator que é muito importante para o Brasil que € quantidade de editais publicos voltados
para cinema. Esses editais existem porque o Brasil conseguiu criar uma politica de cinema,
depois que Collor fechou a Embrafilme teve um periodo nefasto, mas a partir dos anos 90,
final dos anos 90, com a retomada do cinema brasileiro com Walter Salles com aquele
filme “Terra Estrangeira”, “Central do Brasil”, comecou ali a criar uma politica para
viabilizar producdo de filmes no Brasil. Entdo a realidade hoje em Pernambuco, e um
pouco no Brasil, é que a producdo de filmes ndo é mais um obstaculo tdo grande, existem
varias politicas publicas que fomentam a producéo do audiovisual, entdo, vocé consegue
fazer um filme hoje. Com a quantidade de editais que existem, somado a profissionaliza¢do
do mercado das pessoas que trabalham com cinema e o barateamento da produgéo, vocé
consegue viabilizar seu filme. Se vocé tiver uma ideia de um curta para fazer,
provavelmente vocé vai conseguir realiza-lo. Provavelmente vai ter que pesquisar um
pouco, se informar, fazer um projeto colocar na lei de incentivo e aprovar seu filme,
porque em geral os projetos bons estdo conseguindo ser viabilizados. Entéo, se a produgéo
ndo é mais obstaculo o grande gargalo hoje que a gente enfrenta é a distribuicéo, talvez
90% dos filmes que sdo produzidos no Brasil ndo conseguem chegar ao seu publico, ou
fazem bilheterias irrisorias praticamente insignificantes. Quando se faz trinta mil pagantes
no cinema a galera comemora de soltar fogos, mas 30 mil pagantes ndo é nada. Tipo, 0
ualtimo filme pernambucano que teve um publico mais expressivo, o Gltimo esta sendo “O
Som ao Redor” que fez ai até agora seus 90 mil pagantes, foi algo de outro mundo, antes
de “O Som ao Redor” que eu me lembro foi o “Cinema, Aspirinas e Urubus” que fez em
torno de 200 a 250 mil pagantes, isso porque o filme foi indicado ao Oscar pelo Brasil,
entdo ele fez uma primeira leva na casa dos 100 mil e depois que foi indicado ao Oscar ele
voltou aos cinemas e deu uma turbinada, acho que chegou a uns 300 a 350 mil pagantes. O
que € um publico extraordinario para o cinema pernambucano e até brasileiro, mas se vocé
for ver a termos de Brasil 300 mil pagantes ndo é nada, um pais de 190-200 milhdes de
pessoas. Entdo, a realizada dos filmes é que 300 mil pagantes é quase uma utopia, assim,
vocé tem 5 mil pagantes, as vezes mil pagantes. Entdo o que é que esta acontecendo? E que
0 circuito exibidor de cinema esta cada vez mais voltado para interesses mercantis, € uma
janela que esta aberta para filmes que sejam comercialmente rentaveis. Os filmes
independentes que ndo tem atores famosos, que ndo tem diretores famosos e que tem uma
proposta de linguagem que se diferencia do blockbuster ou do cinema narrativo nacional,
ndo tem espaco. Entdo o grande gargalo tem sido esse, a dificuldade que os filmes autorais
brasileiros tem enfrentado para chegar a sala de cinema. Produgdo ndo é mais o problema,
I6gico que temos que fortalecer as politicas publicas para o audiovisual, mas a distribuicéo
e o fato das pessoas ndo conseguirem ver os filmes € o grande tormento de quem faz filme
no Brasil atualmente. Na minha opinido, para o publico voltar a se interessar pelos filmes é
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preciso formar o espectador, requalificar a audiéncia, estimular o publico a buscar um
modelo de cinema que ndo seja apenas mercadoldgico, que ndo seja um entendimento de
cinema apenas como entretenimento. Essa coincidéncia entre cinema e entretenimento,
claro que existem varios bons filmes de entretenimento, mas de um modo geral acaba
sufocando outras possibilidades, outros olhares, outras linguagens, outras formas de fazer
filme que ndo sdo da ordem do espetdculo ou do entretenimento. Essa requalificacdo do
publico suporia iniciativas em diversos setores da sociedade, desde a escola para buscar um
estimulo dentro das criangas para que elas crescam com senso critico em relagdo a imagem
para que elas aprendam a assistir televisdo e ndo sejam vitimas do que a televisdo propGe
sem despertar para as outras formas de linguagens existem. Os filmes brasileiros que tem
éxito comercial sdo a réplica da novela da Globo, sdo dirigidos por diretores da globo com
atuacdo de atores globais de sucesso em novelas e trazem uma linguagem que é
estritamente da comédia televisiva, nada diferencia os grandes sucessos de bilheteira dos
cinema brasileira desse modelo que a televisdo impde. Entéo seria preciso despertar dentro
da nossa formacdo, enquanto cidaddo, um olhar critico para a imagem, pois vivemos em
um mundo de imagens. Dessa forma as pessoas poderiam se posicionar e buscar
alternativas a esse modelo majoritario. Esse iniciativa passaria pela formagdo na escola,
pela requalificacdo da televisdo, talvez a televisdo brasileira hoje seja a pior do mundo
disparada, entdo precisaria requalificar a grade inteira de programacdo da televisdo e
iniciativas que a gente faz como formiguinhas. Por exemplo, finalizei longa-metragem em
2009 a gente conseguiu o patrocinio do governo do estado para distribuir e tendo em vista
essa dificuldade de distribuir nas salas de cinema a gente fez 0 que a gente chama de um
material pedagdgico, que é encartar o filme dentro de um DVD, produzir um livro de
suporte que traz 5 textos de diferentes pesquisadores e cada um dos textos faz um recorte
especifico epistemoldgico sobre o filme analisando o filme sobre determinado viés. Esse
material teve uma tiragem de 1.000 cdpias, essas cOpias foram distribuidas gratuitamente
em varios cineclubes do Brasil inteiro, em escolas publicas, universidades publicas,
fundagdes de cultura, todo um circuito que a gente criou ou ajudou a fortalecer. Esse filme
fez 1.500 pagantes na bilheteria convencional e em cineclube ele fez um puablico que a
gente ndo consegue estimar com precisdao, mas deve ter chegado a 20 mil ou 25 mil
pessoas se somado todos esses espacos onde ele foi distribuido. S6 que ndo € um publico
que s6 via o filme e ia embora para casa, esses espacos, em geral, trabalham com a
perspectiva de apuracdo e formacdo do olhar, ou seja, os educadores ou coordenadores
desses diversos espacos recebiam o material e tinham a possibilidade de a partir de um
desses textos ou todos os textos fomentar um debate em torno daquele filme para que ndo
SO as pessoas assistissem, mas que também pudessem cada vez mais refletir sobre ele a
partir do que estava sendo proposto. Entdo, sdo mecanismos que nds estamos tentando
desenvolver pra justamente furar esse bloqueio e tentar levar um olhar mais agucado, uma
perspectiva mais critica em relacdo a esses estimulos. Além disso, esse filme foi também
distribuido na revista Continente que tem uma tiragem de 5 mil exemplares. Ela tem uma
circulacdo apenas em Pernambuco, mas a gente encartou o filmes e mais 3 curtas, dentro
do revista tem uma matéria sobre o filme e era uma forma do filme chegar diretamente na
casa das pessoas sem ter que passar nesse circuito viciado e cheio de obstaculos, que € o
circuito do cinema. O que nds estamos fazendo € procurar criar espagos, e espagos em que
os filmes possam ser visto de forma ampliada, ndo é apenas olhar. A internet nds temos
usado muito, nossos curtas, uns 5 curtas que a gente fez, todos ja foram disponibilizados na
internet depois de fazerem a carreira de festivais. Essas s@o as pequenas iniciativas que a
gente vai fazendo, enquanto ndo temos uma politica publica maior que permita que a gente
vire a mesa e retome o espago que perdeu pro cinema comercial a gente vai caminhando
dessa forma.
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Apéncide E — Relato Jo&o Vieira Junior, REC
Produtores Associados

Entrevistador 1: Deixa eu ver aqui se os dados vao bater. No caso, a empresa é a Rec
Produtores Associados.

Jo&o Janior: Ok.

E1: Responsaveis, Jodo Vieira Junior, Ofir Figueiredo e Chico Ribeiro.

JJ: Isso, Chico Ribeiro.

E1: Pronto, ok.

JJ: Nds somos socios também, s6cios proprietarios.

E1: Socios proprietarios, ok. O telefone eu tenho, o e-mail é o cinema...

JJ: tv@recprodutores.com.br e 0 meu joao@recprodutores.com.br

E1l: A homepage é a recprodutores.com.br, certo?

JJ: Exato

E1: Jodo, vocé poderia falar qual foi o periodo em que iniciou a Rec?

JJ: 1 de julho de 1998, ela faz 15 anos nesse ano de 2013.

E1: Setor de atividade mais frequente?

JJ: Publicidade e cinema. O carro chefe na criagcdo da Rec foi a publicidade, o cinema ndo
tinha um fomento naquele momento e ao passar dos anos teve uma alternancia e hoje a
gente ja considera que os projetos para cinema e TV sdo preponderantes aos projetos de
publicidade. Houve uma alternancia de prioridades, interesses pelos socios.

E1: Jodo, a empresa esta inserida em alguma rede de coproducdo formal?

JJ: Olha, eu desconheco redes formais de coprodugdo. Uma empresa produtora pode estar
cadastrada na agéncia nacional do cinema, no caso do Brasil, ela pode atuar junto a
algumas entidades de classes ou de foruns, agora uma coproducdo ela sempre é formal, ndo
é uma coisa da empresa, € para um projeto, é como se fosse uma sociedade especifica e
direcionada para um projeto. Entdo eu tenho parceiro de coprodugdo muito diferenciados.
O filme “Era uma vez eu, Verbnica”, por exemplo, inclui uma empresa produtora
minoritaria em S&o Paulo e uma na Frangca. Eu vou fazer outro projeto que é uma
coproducdo igualitdria que € com uma produtora da Espanha, entdo sdo posicdes
diferentes. Mas isso ndo chega a se constituir uma rede, porque isso ndo nos obriga a
estarmos juntos em outros projetos ou nao existe um ambiente onde a gente sempre se
encontra e discute, onde eu apresento e falo sobre meus projetos, ndo existe uma
associagédo. Entéo eu diria que ndo chega ser uma rede. Quando a gente tem um projeto e
percebe nele o perfil ou a adequagdo para uma coproducdo, nacional ou internacional, eu
vou identificar no mercado esse melhor parceiro. As vezes eu busco um parceiro que ele
seja financeiro ou parceiro que tenha uma caracteristica mais técnica, essa composicao de
coproducdo ela pode se dar em formatos bastante diferenciados, ela pode ser formal, a
partir de contrato, ela pode ser colaborativa, ou as vezes pode ser s6 um talento que vocé
quer agregar no filme, por exemplo, um ator especial pode aparecer como coprodutor
porque ele fez um super desconto no caché dele, ai ele vai ter um percentual. A gente pode
detalhar isso melhor na entrevista, mas o que eu estou tentando te dizer que nao existe essa
rede de coproducdo. Existe um mercado e nesse mercado vocé vai buscar os potenciais
coprodutores para 0 seu projeto, coprodutor é quando se tem participacdo patrimonial
naquele projeto, entdo um projeto tem um valor tal e de acordo com os esforcos de cada
parte eu posso ter 50%, e se a Rec for a empresa, na ANCINE ela é obrigatoriamente ela
tem que ser a majoritaria naquela composicdo, entdo vocé cria uma sociedade dentro
daquele projeto e administra essa sociedade exclusivamente para aquele projeto. As



143

empresas se tornam sdcias, elas juntam esforcos fazem o contrato e reconhecem aquela
coproducado, se ela for internacional, inclusive, tem que ser registrada na ANCINE.

E1: Jodo, eu vi que vocés viraram, ndo sei se seria sdcio 0 nome, do Instituto Dela Zero.

JJ: Exato. 1sso uma rede, mas ndo exatamente de coproducdo, € uma rede de interesses
afins. Sdo empresas que se reinem, sejam da mesma area ou de perfis afins, em busca de
sustentabilidade e de um ambiente de negdcios mais robusto mais atrativo.

E1l: Entdo a resposta para essa pergunta seria ndo. Vocé levanta a ideia de parcerias
formalizadas para 0s projetos, ndo € isso?

JJ: Isso é a coprodugdo, no caso do cinema ndo existiria essa rede de coproducéo.

El: Entendi. A segunda pergunta, a empresa esta inserida em alguma rede informal de
coproducao?

JJ: Como a gente est4 falando de coproducéo, eu entendo que é quando duas empresas se
reinem em favor de um projeto, entdo ela sempre vai ter que ser formal, porque tem que
existir um contrato. Uma coproducéo informal eu acredito que ndo seria na verdade uma
coproducéo.

E1: No caso, nesse sentido o informal seria parceiros que frequentemente se articulam e
nem sempre por conta de determinado projeto que esta acontecendo, mas Sa0 parcerias
que, por exemplo, antes de fazer um filme existem pessoas ou empresas que VOCe...

JJ: Ah! Entendi. Entdo nesse caso nédo seria coprodugéo seria parceria. Porque coproducgéo
envolve empresas que sdo sdcias de um projeto.

E1: Entendi.

JJ: Ai eu acho que sdo parcerias mesmo. Por exemplo, a Fundagdo Joaquim Nabuco nunca
seria uma coprodutora em um projeto devido a natureza dela, mas ela poderia ser um a
parceira ao fornecer espaco, know how, ou alguma outra coisa. O Instituto Delta Zero,
nunca seria um coprodutor, mas ele seria um parceiro no momento em que ele cria um
ambiente para que eu encontre outras empresas e negocie com elas.

E1: Entdo seria uma rede informal de parcerias e ndo de coprodugéo.

JJ: Eu acho que sim. Eu acho que teria que redefinir esse conceito.

E1l: Mas é interessante isso, mostra uma visdo diferente. Jodo, o capital da empresa foi
constituido com recursos: proprios, mistos ou de terceiros?

JJ: Préprios.

E1l: A empresa € dirigida pelos proprietarios apenas, pelos proprietarios e gestores culturais
ou por gestores culturais apenas?

JJ: Veja s6, ndo é s pelos proprietarios, embora a gente seja majoritario nas decisdes e as
outras pessoas com que a gente divide ndo sdo necessariamente gestores culturais, porque a
empresa além da gestdo cultural ela precisa da gestdo financeira, comercial, ndo apenas da
gestdo cultural. Aqui na Rec nosso modelo de gestdo envolve os trés socios, cada um deles
tem uma area de atuacdo, eu fico com os projetos de cinema e tv, outro fica publicidade
voltada para contas publicas que seriam comerciais pra governo, o outro socio fica com
publicidade voltada para contas privadas que seria, por exemplo, shopping ou algo do tipo.
A gente tem volume pequeno de publicidade, entdo um deles ainda assume o
administrativo financeiro e o outro a engenharia a direcdo de producdo. A ainda tem aqui
trés coordenadoras diarias, uma de cinema e Tv, que € uma gestora cultural também, mas é
uma executiva de planejamento e trabalha comigo. Tem uma outra coordenadora do
administrativo que trabalha muito com esse segundo socio, ela trabalha nessa area de
engenharia e recursos humanos e temos uma outra coordenadora que trabalha no financeiro
e cuida de todas as atividades dessa area, seja dos projetos de cinema e TV ou na
publicidade, ela atua mais com esse terceiro socio. Entdo o que é que acontece? A gente
nomeou isso daqui como um colegiado, onde essas 6 pessoas tém uma relacdo mais
horizontalizada e discutem mais 0s projetos e as decisdes que cabem a empresa.

E1: Entendi.
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JJ: Essas trés pessoas sdo funcionarias e atuam com os trés socios.

E1: Jodo, essa definicdo de gestores culturais ainda é um pouco vaga, mas pelo que vocé
me disse das atribuicdes desses funcionarios a definicdo bate, porque sendo a Rec uma
empresa do setor cultural e esses funcionarios sendo gestores de algum departamento e
mesmo néo trabalhando diretamente com a arte em si, 0 produto ou servigos que eles lidam
é cultural.

JJ: Entendi! Mesmo que aquilo ndo seja fim, no caso deles é o meio. De qualquer forma
quando eu recebo algum roteiro ou algum material, eu apresento para 0 grupo e a gente
tenta colocar na carteira de projetos.

E1: Entdo, voltando pra pergunta, seriam os proprietarios e gestores culturais, seis pessoas
ao todo?

JJ: 1sso! E um colegiado e os dois lados sdo reunidos. Mas acaba, tipo, é a da cultura do
capitalismo que 0s socios tém uma autonomia maior.

E1l: Agora vocé tocou ja no assunto da proxima pergunta. A maioria das decisbes da
empresa é tomada com base: NOs projetos? Nos mecanismos de fomento? Na interpretacdo
dos diretores usando como base as informagdes contidas nos controles formais, exemplo
controle de caixa, de contas a receber, contas a pagar e etc.? Na interpretacdo dos diretores
que levam em consideracdo as informag0es contidas nos controles informais, sondagens de
clientes, opinides de vendedores e etc.?

JJ: Moderadamente concentrada.

E1l: Pronto. Jodo, Nara Aragdo é produtora executiva, certo? Qual é o papel de uma
produtora executiva?

JJ: Veja s6. Existe 0 modelo americano e o modelo brasileiro com suas diferencas, as vezes
existe uma confusdo muito grande que as pessoas fazem. No cinema a hierarquia de
producdo é: o produtor, o produtor executivo e o diretor de producdo. O que fazem essas
pessoas no cinema? Nos Estados Unidos o produtor é sempre quem faz o aporte financeiro
e mais nada, se ele achar que determinado projeto é bom entdo ele investe, é igual a bolsa
de valores. 1sso no cinema comercial, porque la também temos o cinema independente que
é feito de outra forma. Mas o conceito de produtor no cinema americano é esse, ele é
socio-investidor do filme. O produtor executivo, nos Estados Unidos, é dono do estudio,
esses estudios grandes como a Warner ou a Sony, e existem outros estidios pequenos
independentes, mas o produtor executivo é o dono, ele é o proprietario. Entdo ele é a
pessoa do planejamento, da tomada de decisdo, da escolha dos projetos e do
desenvolvimento do projeto. Ele desenvolve um projeto pega um roteiro e procura no
mercado os produtores, que serdo os investidores. E o diretor de producdo, que a defini¢cdo
é igual para as duas situaces, é alguém que entra para operar, 0 produtor executivo planeja
tudo e contrata o diretor de producéo que vai colocar tudo em operagéo e vai ter um quadro
enorme de assistentes de produgdo, um produtor de veiculos, produtor de transporte, um
produtor de equipamentos, ai ele vai criar a base dele, mas ele entra para operar. Aqui tem
o roteiro, 0 modelo, o financiamento e ele vai ajudar a dizer como gastar o dinheiro, ali ou
aqui. No Brasil, o produtor é sempre o dono da empresa produtora, eu sou produtor porque
eu sou o dono da Rec. Quando vocé vai ao bar Central e encontra uma pessoa e pergunta:
Vocé é produtor? Ai ele responde que sim e diz que fez um comercial na Center. Ele ndo €
produtor. Ninguém tem problema em dizer que é assistente de producdo, mas eu percebo
no nosso mercado formal e pequeno que existem pessoas que ndo se dizem assistentes de
producdo quando na verdade é isso que eles seriam. Entdo, necessariamente o produtor é o
dono da empresa, € 0 produtor que assina o contrato com a Petrobras, é o produtor que
assina junto ao Funcultura, isso porque é ele que tem toda a responsabilidade juridica do
projeto. Nos Estados Unidos quem tem essa responsabilidade é o produtor executivo. No
Brasil é o produtor que tem essa responsabilidade juridica, aqui nds ndo temos essa figura
do produtor investidor. Ent&o, o que é produtor executivo no Brasil? E alguém que trabalha
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em paralelo ao produtor, na mesma sintonia. Ele pode ser funcionario da empresa
produtora ou ndo, ele pode ser contrato para ser o produtor executivo de um determinando
projeto de cinema. O que ele vai fazer? Ele vai ajudar o produtor a criar um planejamento,
uma estratégia financeira, um modelo de captacdo de recursos de financiamento, depois ele
pode ajudar a montar a equipe, a negociar essa equipe, esse elenco e depois escolher o
diretor de producdo. A partir do orcamento ja estabelecido com o produtor e o produtor
executivo, serd possivel dizer para o diretor de producdo como operar dizendo o quanto se
tem disponivel, se serd necessario tirar de um lugar e colocar em outro, ai ele vai comecar
a operar. Por exemplo, eu quero fazer uma filmagem na Arena de Pernambuco, entdo néo
vai ser preciso ir o produtor e o produtor executivo, quem tem que conseguir a Arena para
a filmagem é o diretor de producdo, ou ele ou um diretor de locacéo, alguém que trabalhe
sendo orientado por ele. Produtor, produtor executivo e diretor de producdo, essa é a escala
da producéo.

E1: Entendi.

JJ: Produtor executivo é uma pessoa de planejamento e estratégia, mas na verdade, ele e 0
produtor sdo colaboradores artisticos, porque sdo eles que decidem quais projetos que vao
estar na casa. Cabe ao produtor quando recebe um roteiro, decidir qual é a melhor forma de
fazer aquilo, se o roteiro é melhor ser feito de um jeito, mas vocé ndo entende e faz de
outro, vocé se atrapalha ali.

E1: Jodo, aqui em Pernambuco ha caréncia nessa fungédo?

JJ: Muito, muito grande! Poucos entendem o que é isso. Entdo as vezes os diretores, por
exemplo, um curta metragem, acontece muito pelo Funcultura, ai ele ganhou aquele
dinheiro e estd no nome do diretor que tem uma empresa sO pra poder passar nota pra
receber aquele dinheiro, porém ndo tem nenhum funcionario, ai ele vai procurar um
produtor executivo, mas na verdade ele estd procurando um prestador de contas. Ele esta
procurando uma pessoa de financeiro e ndo necessariamente um produtor executivo, ou
alguém que lhe ajude a montar o filme ou pra dizer como aquilo deveria ser feito. No
financeiro tem uma funcéo é o controller. Sim, uma coisa que tanto nos Estados Unidos
como aqui o produtor executivo precisa saber é legislagdo audiovisual, porque como a
gente trabalha muito com rendncia fiscal o produtor tem que conhecer muito sobre a
legislacdo audiovisual, de mercado internacional, para ndo se perder numa negociagao ou
em algo assim. Tudo isso € novo no Brasil, pouca gente sabe. Mas legislacdo do
audiovisual, se vocé trabalha com rendncia fiscal, vocé ndo pode fazer besteira se ndo vocé
ndo faz um segundo projeto. As vezes ndo é nem de ma fe, as pessoas fazem muito de
desconhecimento, porque as regras sdo muito rigidas pra utilizacdo do dinheiro da rentncia
fiscal. Entdo o controller ele é conduzido pelo produtor executivo, quer dizer, ele diz que
isso pode, isso ndo pode, é ele que distribui 0s pagamentos, ele que da o dinheiro para o
diretor de arte comprar madeira, € ele que recebe a prestacdo das contas e confere se estd
tudo certo. Isso ndo deveria ser o produtor executivo. As vezes o mercado procura alguém
como o produtor executivo com essas caracteristicas, mas na verdade sdo caracteristicas de
outro profissional, o controller. Eu sou enfatico de defender os produtores, essa é minha
funcao.

El: O que acaba fazendo com que o produtor executivo acumule vérias funcbes e
sobrecarrega.

JJ: E. E nfo vai fazer a sua funcdo direito, ndo consegue ter uma funcéo global, porque vai
ficar ali no pequenininho da nota fiscal.

E1l: A maioria das decisdes da empresa é tomada com base: Nos projetos? Nos
mecanismos de fomento? Na interpretacdo dos diretores e gerentes usando com base as
informacdes contidas nos controles formais, controle do caixa, das contas a receber das
contas a pagar?

JJ: Desculpa, eu ndo entendi.
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E1l: A gente quer saber qual desses itens tem um maior peso para vocés na tomada de
deciséo. Os projetos? Os mecanismos de fomento? A interpretacdo dos diretores e gerentes
usando com base as informacOes contidas nos controles formais, controle do caixa, das
contas a receber das contas a pagar? Quer dizer, vocés vendo mais essa questdo formal. Ou
na interpretacdo dos diretores e gerentes que levam em consideracdo as informagdes
contidas nos controles informais, sondagem em clientes, opinides de vendedores?

JJ: Eu posso dizer que tudo contribui, todos esses itens sdo pensados, porém tem um que é
preponderante que é o carro chefe que sdo os préprios projetos. Eles tém que existir
independente do fomento, porque uma coisa € assim existe um fomento, que é o segundo
item que vocé colocou, entdo aparece o fomento: Ah! Que legal! O Minc langou um edital
que premia BO, eu tenho algum projeto desses? Ah, ndo! Entdo vou criar um projeto! Isso
é ridiculo. O projeto tem que existir, e ai vocé adéqua seu projeto ao fomento. Eu ja fiz
essa experiéncia ao contrario, mas as informacdes ficam muito soltas. Tem que existir um
projeto para as varias possibilidades de mercado. Eu tenho um projeto, entdo eu sei que
filme é esse, por que eu quero fazer, a equipe que eu quero montar, qual € 0 meu
cronograma e qual é meu plano financeiro, ai aparece um fomento e eu vejo se ele é
adequado aquele fomento ou ndo. Assim eu consigo forgar e enquadrar, l6gico que
sabendo que tem limite essa forgada.

E1: Entendi, se ndo vocé acaba fugindo um pouco da questdo da arte, da cultura.

JJ: Se eu comecar a correr atrds apenas pelo fomento, entdo eu vou ser um funcionario
publico, porque nada vai me distinguir de um e vou viver apenas pra isso.

E1: Jodo, essa aqui é a Ultima pergunta e eu gostaria de ter uma ideia em percentual. Qual é
a fonte de suporte do negécio: Fonte propria? Recursos de empresas parceiras? Ou editais
de financiamento?

JJ: Recursos proprios variam entre 10 a 15%.

E1l: Ok! De 10 a 15%.

JJ: De parceiros cerca de 25% e seria cerca de 60% de fomento.

E1: Desse fomento, entre privado e publico?

JJ: Veja s6, eu entendi esse fomento sempre como publico, porque o que é privado ja esta
nesses 25-30%. Porque mesmo quando é uma empresa privada, ela normalmente esta
fomentando por rendncia fiscal. E muito raro que ela faga um marketing direto, entdo
acaba sendo publico.

E1: Eles ndo fazem um edital voltado para isso, é tudo lei de incentivo?

JJ: A Oi tem um edital, mas é lei de incentivo que eles usam.

E1: Entendi. Jodo, a gente fica por aqui. Agradeco pela sua atengdo, com certeza vai nos
ajudar muito.
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Apéncide F — Relato Mannuela Costa, Plano 9
Producoes

Entrevistador 1: Posso Comecar?

Mannu Costa: Era pra eu tirar essas coisas daqui. Seu Jair, mas o senhor Consegue? (Se
referindo a um funcionério).

E1: Bem vou comecar aqui as perguntas, ta?

MC: Diga ai.

E1l: A empresa seria, Plano 9 Produgdes, ndo é isso?

MC: O nome, a raz&o social é Plano Productes Audio Visual Ltda., mas agente usa Plano
9 ou Plano 9 Produgdes, no mercado € Plano 9.

E1: Responsaveis, vocé e Henrique Spencer. No é isso?

MC: Isso.

El: E o telefone?

MC: 3305-XXXX, meu celular 9293-XXXX e o celular dele é 0 9293-XXXX, tem 0 9293-
XXXX ai que é o de produgédo

E1: Aham! Eu tenho 0 9293-XXXX

MC: Esse é de producdo também.

El: Ok. A home page de vocés € plano9.arte.br. Nao é isso? E qual foi o inicio de
funcionamento de vocés?

MC: A Empresa existe desde 2005 s que eu estou na sociedade desde 2007, entdo a
empresa é a empresa anterior que sofreu uma alteracdo contratual quando eu entrei em
2007.

E1: Certo, mas ela atuava na area de cinema também?

MC: Era a mesma coisa.

E1: Entendi. Saberias dizer qual o més?

MC: Sei ndo, eu teria que olhar o contrato. Talvez no final da entrevista eu possa olhar
aqui e te digo, esta bom?

E1l: Pronto! O setor de atividade mais frequente: Publicidade, TV, Cinema, Eventos ou
outros?

MC: O mais frequente ou 0s mais frequentes?

E1: O mais frequente e podemos ver quais em ordem.

MC: Numa ordem seria cinema e tv, ai 0 que tu chama de eventos, cobertura de eventos ou
realizacdo de eventos?

E1: Eventos seria em si uma atividade.

MC: Organizar um evento? Porque assim o0 que as pessoas consideram como publicidade
fazer video de cobertura, fazer video institucional de eventos, video institucional de
atividades, tudo isso agente faz muito. Tem gente que chama isso de publicidade e ai seria
0 terceiro na ordem, ou se vocé considera isso evento seria o terceiro. Acho melhor colocar
publicidade mesmo, porque acho que é isso, o fim, objetivo, é publicidade.

E1: Ok, entdo. Cinema, TV e publicidade, ndo é isso?

MC: Exato.

E1l: A empresa esta inserida em alguma rede formal de co-producéo?

MC: O que vocé chama rede formal de co-producéo?

E1: Seria realmente um contrato formalizado.

MC: Tém varios, tem mais de um contrato.

E1: Teria como dizer algumas empresas envolvidas?

MC: Trincheira Filmes de Leo, Marcelo e Tido, a Garimpo Filmes que é de Tuca Siqueira,
a TV Brasil e Gabriel Mascaro.
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E1l: TV Brasil ...

MC: E uma TV, porque o edital de DOCTYV que a gente ganhou é junto com a TV Abepec
que é Associacao Brasileira de Empresas Publicas de Comunicagdo. O DOCTV envolve a
Abepec, TV Brasil o autor e a produtora responsavel, por isso que somos a Plano Nove,
Daniel Mascaro, a TV Brasil e a Abepec. 1sso em um contrato de coprodu¢do nosso. Tem
outro que a gente ta com a Simio Filmes, que é producgdo associada, mas é uma espécie de
coproducéo.

E1l: A empresa esté inserida em uma rede informal de producao?

MC: Todas possiveis, porque a gente colabora no trabalho de muita gente e vice-versa.

E1l: Teria como falar o nome desses parceiros.

MC: Tem. A Rec Produtores, na verdade € outro contrato de coproducdo com a Rec,
porque é um contrato formal.

El: Certo, mas também existe essa rede informal com a Rec?

MC: Também. A propria Trincheira, com a Simio, com a Cabraquente, Filmes, com a
Ventana Filmes...

E1l: A Ventana é novissima ndo €?

MC: E novissima. Eu estou te falando pessoas que constituiram, mas que a gente ja
colaborava. Deixa eu ver se tem mais alguém, tem assim! Pessoas fisicas que a gente
empresta coisa, enfim, ja ¢ um bom namero.

E1: J&. O capital para criacdo da empresa foi constituido com recursos préprios mistos ou
de terceiros?

MC: O que vocé chama de mistos? Seria empréstimo bancario, banco e outra empresa.

E1: Misto poderia ser vocé e um investidor. O empréstimo na verdade vocés que pagam, é
fonte prépria.

MC: E a gente que paga mesmo. Nesse caso é fonte propria.

E1l: A empresa € dirigida pelos proprietarios apenas, pelos proprietarios e gestores culturais
ou gestores culturais apenas?

MC: Gestores culturais seriam contratados?

E1l:. Justamente. Vocés acabam sendo gestores culturais, mas eu gostaria de saber se
voceés contratam profissionais, além dos proprietarios, para essa funcao.

MC: A gente contrata, mas no para dirigir a empresa. E mais para prestar servigos, pra
algumas direcdes de projetos, mas ndo da empresa.

E1l: Entdo a empresa é dirigida pelos proprietarios, ndo é isso?

MC: Isso.

E1l: No que se refere a tomada de decisdo ela é: totalmente concentrada nas méos de
poucos individuos, moderadamente concentrada, predominantemente concentrada,
descentralizada?

MC: Moderadamente concentrada. Porque com essas pessoas que a gente trabalha, nos
acabamos dividindo as decisoes.

E1l: A maioria das decisGes da empresa € tomada com base: nos projetos, nos mecanismo
de fomento, na interpretagéo dos diretores e gerentes usando como base as informacdes
contidas nos controles formais controle de caixa, contas a receber, contas a pagar; na
interpretacdo dos diretores e gerentes que levam em consideracdo as informagdes contidas
nos controles informais sondagem de clientes, vendedores, ou outros?

MC: E dificil isso, vou te dizer o porqué. Porque depende da decis&o, depende do que a
gente esta falando, uma decisdo de projeto ela tem que ser centrada no projeto e nos
controles formais, embora eu ache que todas as decisfes nesse sentido ela é influenciada
pelos controles informais. No nosso meio, essas informagdes que a gente tem de midia, das
pessoas que trabalham na &rea, elas sdo tdo valiosas quanto as informacdes formais. As
vezes aquele cenario naquele momento da decisdo pelo controle formal tem um
componente de racionalidade "x" que diria um ndo para certa decisdo, mas o controle
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informal pode mostrar outra perspectiva para esse cenario e fazer com que vocé diga sim.
Isso muitas vezes funciona. As vezes dizem que ndo vale a pena investir nesse projeto
agora, ou, que ndo estd entrando dinheiro para determinado projeto, mas ndo podemos
abrir mdo dele e que devemos manté-lo na carta de projeto, porque daqui a 6 meses
ficamos sabendo que vai entrar um edital, ou que ndo sei quem vai investir. Por exemplo, a
questdo da Lei 245, nds ja sabiamos que ia ter essa lei porque a gente participa desses
controles informais. Entdo numa ordem seria por projeto, por controle formal e por
controle informal. Tudo isso conta, mas majoritariamente por projetos. Tudo influencia.
E1l: Por projetos, certo. No caso a gente quer saber qual é o foco?

MC: O foco é a decisdo sobre o projeto, porque a gente trabalha pela l6gica de projeto,
entende? Essa é a decisdo, entdo vocé deve avaliar o que estdo te dizendo. Inclusive, pra
vocé decidir que mesmo com informagdes concretas de que naquele momento teu fluxo de
caixa ndo esta funcionando pra aquele projeto, mas isso ndo interessa porque é um projeto
sobre a perspectiva de um futuro interessante, entdo as vezes 0s ganhos naquele momento
sd0 minimos ou zero, mas 0 que interessa, institucionalmente, é que em 6 ou 8 meses ele
vai te dar lucro, vai te dar certo. Entdo esse componente racional é muito da experiéncia e
dessas informacGes que vocé tem, dos pares, da midia e da impressa especializada.

E1l: Qual a fonte de suporte financeira do negdcio? Eu gostaria de saber mais ou menos
uma proporcdo. Primeiro seria fonte propria, segundo recurso de empresas parceiras e
terceiro edital de financiamento.

MC: Edital de financiamento 50%. Depois quais s&o 0s outros dois?

E1l: Fonte propria e recursos de empresas parceiras.

MC: Recursos de parceira é cliente, ou parceira, parceira mesmo?

E1l: Parceira mesmo. Cliente no caso que entraria dinheiro pra vocé, entdo é recurso
préprio.

MC: Entdo vamos la. Trinta por cento recursos proprios, e vinte por cento o que?

E1l: Empresas parceiras? Ou seria edital esses vinte por cento?

MC: Néo edital é...

E1l: Edital é cinquenta?

MC: E porque achei que recurso proprio seria quando vocé coloca dinheiro seu mesmo.

E1: O cliente seria uma fonte direta, entendeu? Propria.

MC: Entendo. Empresas parceiras seria empresas que ajudam, investem.

E1l. Isso.

MC: Isso é zero.

El:. Zero?

MC: Entdo seria, deixa eu trocar sessenta por cento edital e quarenta por cento recurso
préprio.

El: OKk. Aiseria empresa que de alguma forma entram.

MC: Investem ou ddo capital de giro. N&o é isso?

E1l: Investem em pesquisa, Ou que as vezes investem pensando em ter um retorno.

MC: Uma participagéo nos lucros. Eu conhego poucas produtoras que funcionam assim.
E1l: Desses 60% por cento de edital entre publico e privado?

MC: 100% publico.

E1l: Pronto eu gostaria de fazer uma pergunta se fosse pra destacar a principal dificuldade
que voceés percebem aqui dos produtores de cinema pernambucano, qual seria?

MC: Vocé estd perguntando pra uma pessoa que estuda isso, entendeu? Eu ndo consigo
dizer apenas uma coisa, eu consigo dizer varias coisas. Entdo primeiro, a questdo da
sustentabilidade do mercado. O mercado brasileiro ele estd funcionando mais focado em
editais publicos do que em financiamentos e estruturas de fomento que te déem condicdes
de vocé passar a uma outra etapa que seria se sustentar, ter capital de giro pra se sustentar.
Entdo por isso, a maioria das produtoras trabalha pela logica de projetos, uma vez que o
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financiamento acaba, também acaba aquele projeto e vocé tem que reiniciar. Enfim, o que
a gente tenta é dar uma longa vida a esse projetos criando um ciclo de vida que tem altos e
baixos. Vocé cria subprodutos, vocé relanca em DVD, vocé vai vender pra TV depois.
Entdo a gente vai esticando essa rentabilidade do projeto 0 maximo possivel, essa é uma
dificuldade, esse entendimento da l6gica das produtoras entrarem na légica de mercado de
sustentabilidade. O segundo € a formalizacdo das atividades, essa é outra dificuldade.
Terceiro, eu acho que falta compreensdo dos agentes privados, financiadores, do quanto é
interessante investir nessa &rea porque sdo projetos de média e longa duracéo.
Normalmente eles fazem um investimento, por exemplo, em publicidade e paga todo més,
uma publicidade formal de massa. Num projeto dessa area ele vai investir uma, ou duas
vezes, e ele tem uma longevidade maior pra projecdo da marca dele e normalmente eles s6
investem por meio de incentivo fiscal. Esse incentivo fiscal ndo é suficiente pra todo
mundo, até porque a maioria das empresas do Nordeste tem uma série de descontos e de
isencOes porque estdo se instalando no Nordeste. Enfim, uma série de financiamentos
estaduais e federais que reduzem o0s impostos a serem pagos. As empresas hoje, por
exemplo, que usam a lei Rouanet é um percentual muito pequeno, porque elas tem que ser
tributadas por real que da um valor de lucro grande, elas tem que estar toda regularizada,
entdo isso € um dificuldade pra gente captar via incentivo federal aqui no Nordeste. Se
vocé olhar os percentuais de captacdo de recursos nessa area do setor de audiovisual na lei
Rouanet, cerca de 80% estdo no Sul e Sudeste, entdo essa € outra dificuldade. E por fim, a
formacdo de gestores culturais. A gente tem poucos gestores culturais formados pra isso,
tem poucos produtores executivos, poucos desenvolvedores de projetos e poucos
captadores de recursos, que sdo a fonte, sdo a base do processo. Se esse inicio do processo
ndo é feito pensando na lucratividade, pensando na longevidade do projeto, na sua
possibilidade de sustentacdo. Esse projeto vai apenas apagando incéndio, ele ndo esta
sendo pensado para durar, entdo é uma série de coisa.

El: Uma série de fatores.

MC: E tudo muito conjuntural na economia da cultura, nunca é uma coisa. E sempre uma
série de fatores.

E1l: Vocé citou a figura do produtor executivo. O que faz o produtor executivo?

MC: O produtor executivo ele é o gestor de um projeto. Ele € o estrategista, aquele que vai
planejar, vai ver as melhores opcdes, desenhar o ciclo de vida, ou prever esse ciclo de vida
do projeto ou do produto com base nas informacdo formais e informais. Porque ele é a
ponte entre a criagdo, o diretor, o roteirista, a equipe e 0 mercado. Entdo ele vai fazer
escolha do tipo: pra esse projeto a equipe mais adequada é essa, por esses motivos. Ele vai
faz escolhas do tipo: vale apena investir 10% do orgamento na equipe de fotografia, a
melhor que tem, porque as dificuldades que a gente vai ter nessa locagdo com esse diretor,
ou pra filmar esse tipo de cena, exige esse investimento e esse investimento vai me render
X por cento depois, e é melhor do que pagar 5% na outra equipe que seria mais barata, mas
que ndo teria 0 mesmo resultado estético. Entdo ele tem que fazer essas ponderagoes,
pensando no projeto, no que ele quer para o projeto. Ele faz escolhas de que investir no
momento, "vamos entrar nesse edital e ndo naquele”, ou, "vamos esperar, é melhor fazer
um novo roteiro". Entdo ele tem essa visdo de longo prazo, de projecdes de cenério e de
decis@es administrativas mesmo. Entdo normalmente, no Nordeste, ele € muito confundido
com o prestador de contas, com uma figura que a gente chama de controller, que o
administrador do projeto. O produtor executivo ndo é contador, o produtor executivo ndo €
prestador de contas, ele pode inclusive fazer isso na falta de alguém, mas ndo seria sua
funcdo. Ele tem que conhecer esse procedimento porque é ele esta tratando de leis e de
recursos publicos. Nesse sentido, ele tem que entender essas leis, mas ele ndo é a pessoa
que s0 faz isso. Essa visdo de projeto que falta pra varias pessoas do mercado que querem
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contratar o produtor executivo pra fazer isso, e que ndo € isso. Pelo menos deveria ser
apenas isso.

E1l: Vocés acabam fazendo esse papel, né?

MC: Muitas vezes a gente faz, pela falta de figura do controller. Até por conta do dinheiro
do projeto a gente monta uma equipe que é multifuncional, mas na real o produtor
executivo € isso, ele tem que estar no projeto desde o desenvolvimento. Ele ndo é uma
pessoa que chega depois que se cria roteiro, depois que o diretor decide que vai ser assim,
porque tem implicagdes de mercado com base nas decisOes de criacdo. Entdo, ontem
mesmo a gente estava em reunido decidindo se iamos investir em tal edital internacional,
Ou em outro, e j& comegamos a pensar no possivel cenario de atores e de atriz que a gente
quer de locacdo, e o0 roteiro nem esta pronto. Nesse momento o produtor executivo é
importante para essas decisdes do diretor, se o diretor quer trabalhar no projeto de forma
completa.



