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COLECAO RUMOS PESQUISA

O campo cultural como objeto de pesquisa apresenta uma singularidade: de um lado,
ha escassez de coleta de dados e de analises consistentes sobre dados j& coletados; de
outro, S&0 POUCOoS 0s canais para a circulacdo de resultados, trocas e reflexées.

Com o intuito de colaborar para a mudanca desse cenério e visando ampliar o acesso a
producédo de conhecimento em torno de dados coletados por pesquisadores do cam-
po cultural, o edital 2010-2011 do programa Rumos Pesquisa estd organizado em duas
categorias de premiacdo: uma voltada para pesquisa desenvolvida por estudiosos li-
gados a programas de pds-graduacao — Pesquisa Académica Concluida; outra voltada
para o financiamento a projetos de estudo independentes, sem a obrigatoriedade de
0 pesquisador estar vinculado a programas académicos de pds-graduacdo — Pesquisa
Aplicada.

Ao todo foram inscritos 706 trabalhos. Uma comissao independente e autébnoma, for-
mada por pesquisadores, gestores e professores universitarios, reuniu-se ao longo de
um més, em varios encontros presenciais, e leu e avaliou minuciosamente as propos-
tas. Dos trabalhos premiados, as quatro pesquisas académicas conclufdas agora sdo
publicadas em forma de livro, numa linguagem mais acessivel ao amplo conjunto de
leitores a que se destinam, constituindo a Colecdo Rumos Pesquisa Gestdo Cultural.

Neste volume, apresentamos o titulo Discursos, Politicas e A¢ées: Processos de Industriali-
zagdo do Campo Cinematogrdfico Brasileiro, de Lia Bahia. O tema é a inter-relacdo entre
cultura e a industria no Brasil a partir da analise das dinamicas do campo cinematogra-
fico brasileiro. O trabalho enfoca a ligagdo do Estado com a industrializagdo do cinema
brasileiro nos anos 2000 e discute as conexdes e desconexdes entre os discursos, pra-
ticas e politicas regulatérias para o audiovisual nacional.

Os outros trés titulos que compdem a série sao: A Protecdo Juridica de Expressées Cultu-
rais de Povos Indigenas na Industria Cultural, de Victor Lucio Pimenta de Faria; Os Cardeais
da Cultura: O Conselho Federal de Cultura na Ditadura Civil-Militar (1967-1975), de Tatyana
de Amaral Maia; e Por uma Cultura Publica: Organizacdes Sociais, Oscips e a Gestédo Publi-
ca Ndo Estatal na Area da Cultura, de Elizabeth Ponte.

INSTITUCIONAL

O Observatdrio Itad Cultural elabora o programa Rumos Pesquisa como um instru-
mento de incentivo a investigacdo e coleta de informacoes culturais e de divulgagao
de resultados provenientes dessas acoes. E, segundo seu idedrio, a ampla visibilidade
dos estudos é o caminho para fortalecer debates e consolidar conhecimentos.

Milu Villela

13



14

PREFACIO

Outro dia, em um seminario, percebi que as discussdées em torno de alguns temas de in-
teresse do setor audiovisual se repetem a cada ciclo. A cada ciclo se repete a necessidade
de discutir o papel do Estado, as instituicdes governamentais e as questoes relacionadas
a industrializacao e ao imaginario. Essa discussao esta presente ao longo deste livro.

Lia Bahia explica claramente as propostas do governo e do setor quanto aos rumos das
politicas publicas. Segundo ela, a criagao do Grupo de Estudos da IndUstria Cinematografi-
ca (Geic), em 1956, e do Grupo Executivo da Industria Cinematogréfica (Geicine), em 1961,
revela dois pensamentos que até hoje permeiam os discursos do Estado e dos agentes do
setor: o cinema como atividade privada, que precisa do Estado para regular o mercado, e o
cinema claramente comprometido com a reflexdo sobre o pafs e com questdes culturais,
que necessita do Estado para sua sobrevivéncia dentro do mercado. Essa mesma pauta
politica, também por vérias vezes discutida durante os anos 1970 na Embrafilme, apostava
no desenvolvimento nacional com base na intervencao do Estado. Uma pauta que tam-
bém clamava pela protecdo do mercado para que a identidade nacional fosse preservada
como bem cultural de desenvolvimento. Nacionalismo e desenvolvimentismo.

A industrializacdo do cinema brasileiro poderia ser feita desde que com capital na-
cional. E assim foi na Embrafilme. A busca por um cinema que ocupasse o lugar da
cinematografia hegemonica concedia a essa empresa uma for¢a que, por um longo
periodo, justificou a injecao de recursos capazes de produzir de 30 a 40 filmes por ano.

Proclamava-se a atividade cinematografica como atividade industrial e comercial e se
reivindicava sua permanéncia sob a supervisao do Ministério da Industria e Comércio.
Ao mesmo tempo, os eternos aumentos de capital da Embrafilme eram justificados
diante da necessidade de afirmacéo cultural do Brasil por meio de uma estratégia que
considerava as imagens o veiculo mais apropriado.

Em sua histéria de mais de cem anos, o cinema brasileiro ndo conseguiu se tornar uma
atividade autossustentavel. Cada ciclo se encerrava sem que fosse garantida a conti-
nuidade da producao cinematografica.

Aépoca da Cinédia (década de 1930), do Instituto Nacional de Cinema Educativo (Ince)
(1936-1967), da Atlantida Cinematogréfica (1940-1950), da Vera Cruz (1950-1960), do
Cinema Novo (1960-1970), do Instituto Nacional de Cinema (Inc) (1966-1975), da Em-
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brafilme (1969-1990) e da Retomada do Cinema Brasileiro (1995-2002) foram ciclos
que terminaram com questionamentos sobre a possibilidade de o cinema ser uma
atividade autossustentavel no Brasil e sobre a relagao de dependéncia com o Estado.

A partir do periodo da Retomada do Cinema Brasileiro — quando o neoliberalismo do
governo Collor incluiu o cinema entre as “atividades de mercado” -, deu-se inicio a
implantacdo de uma politica cinematografica baseada na renuncia fiscal.

Esse periodo também pode ser caracterizado como momento de desinstitucionaliza-
¢do do setor. Ou melhor, da despolitizacdo do setor. Uma luta individual pela sobrevi-
véncia se impunha numa época caracterizada pelo neoliberalismo.

Como bem lembra Lia em seu livro, 0s incentivos fiscais foram criados para ser tempo-
rarios. A previsao de dez anos de duracdo pressupunha que, com os mecanismos da
Lei do Audiovisual, o cinema brasileiro poderia acessar o mercado, recriar o habito na
populacdo e assim estabelecer um lugar para o filme brasileiro.

Segundo o artigo 1° da Lei do Audiovisual, o inicio de relagdes com investidores pri-
vados por meio dos incentivos fiscais os convenceria de que o cinema seria uma ati-
vidade rentdvel. Conforme o artigo 3°, os incentivos concedidos aos distribuidores in-
ternacionais poderiam fortalecer as ligacoes entre produtores e distribuidores, o que
possibilitaria a afirmacéo de uma cinematografia voltada ao mercado.

No entanto, embora a retomada tenha alcancado publicos e prémios pelo mundo e
reafirmado a sua vitalidade, continuou a existir a necessidade de proteger o mercado,
ou seja, de construir um locus estatal que desse conta do desenvolvimento, da requ-
lacdo e da protecédo do mercado para o cinema brasileiro.

Essa necessidade repolitizou o setor e o reinstitucionalizou dentro do Estado, o que
se demonstra pela criagéo, no ano 2000, do Grupo Executivo da IndUstria Cinemato-
gréfica (Gedic). Ele trouxe de volta as questdes antes debatidas e n&o solucionadas ao
longo dos anos.

A criacdo de um modelo institucional — que nem muito novo era — a partir do relatério
do Gedic apontava para o atendimento das duas vertentes. A politica industrial ficaria a
cargo da Ancine dentro do Ministério da IndUstria e Comércio e atenderia desse modo
a um anseio desenvolvimentista. Por outro lado, a Secretaria do Audiovisual (SAv), no
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Ministério da Cultura, responderia por reivindicacdes culturais maiores. Na Presidéncia da
Republica, com o Conselho Superior de Cinema, estariam as articulagdes interministeriais
que se materializariam nas politicas publicas formuladas pelo governo e pela sociedade.

Afragilidade institucional evidenciada a partir da extincdo da Embrafilme (1990) mais uma
vez se revelou. Com a criacdo da Ancine (2001), tal fragilidade, entdo dada por resolvida,
na verdade, reapareceu rapidamente. A vinculagao da agéncia ao Ministério da Industria
e Comércio foi questionada por interesses particulares de algumas correntes da corpo-
racao e também por fortes setores do governo. Assim, o tripé montado dentro de uma
l6gica se rompeu. Os trés vértices desse tripé passaram a se situar dentro de um mesmo
ministério pobre, 0 que determinou a tdnica da politica governamental para o setor.

A televisao, por outro lado, é um capitulo a parte, como sempre. O espaco nas telinhas
cobicado pelo setor cinematogréfico parecia finalmente conquistado com o Gedic. A
Ancine deveria ndo apenas fomentar e regular o conteldo para as salas, mas também
0 conteldo para a televisdo. Mas nao foi nesse momento. A aproximagao com o setor
de TV por assinatura foi conquistada por um didlogo entre a Ancine e esse setor no
final de 2001, embora tal didlogo tenha gerado apenas incentivos especificos para a
criacdo de conteudos brasileiros a se veicular nesses canais. Questoes acerca da garan-
tia da presenca de contelidos nas TVs e de recursos para sua producao foram adiadas.
De 14 para c4, a Ancine se legitima cada vez mais como agéncia reguladora e, com a
nova legislacdo das TVs por assinatura, acaba chegando ao ponto inicial desejado.

Simultaneamente, voltam 0s questionamentos sobre sua posicao e competéncia ins-
titucional, o que demonstra a sua ainda grande fragilidade.

Um trabalho que contextualiza a legislacdo sobre a atividade desde os tempos do Ince
até hoje tem papel primordial para o entendimento das politicas publicas para a cul-
tura e especialmente para o cinema. Premiado pelo Itau Cultural, este trabalho de Lia
Bahia passa por todos os momentos importantes e se detém nos aspectos econdmi-
cos e culturais e nos momentos de maior importancia dessa historia que é, na verdade,
a histéria do cinema brasileiro.

Vera Zaverucha

PREFACIO
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INTRODUCAO

Este trabalho é resultado da minha dissertagcdo de mestrado defendida no Programa
de Pds-Graduacao de Comunicagao da Universidade Federal Fluminense (PPGCOM/
UFF) em 2009, originalmente sob o titulo “Uma Andlise do Campo Cinematografico
sob a Perspectiva Industrial”.
Politicas e A¢bes: Processos de Industrializacao do Campo Cinematogrdfico Brasileiro.

O texto foi revisado para dar origem ao livro Discursos,

O estudo trata da relacdo entre cultura e industria no Brasil com base na anélise das
dindmicas do campo cinematografico brasileiro e enfoca a relacdo do Estado com a
industrializacdo do cinema brasileiro nos anos 2000. Para tanto, a releitura dos principais
marcos histéricos da industrializacdo do cinema nacional subsidia a elaboracédo de uma
moldura propicia a compreensao dos padroes de intervencao estatal no campo cine-
matografico. Por meio desse referencial, exploram-se as conexdes e desconexdes entre
discursos, préticas e politicas regulatdrias para o audiovisual nacional nos anos 2000.

Discursos, Politicas e A¢es: Processos de Industrializa¢do do Campo Cinematogrdfico Bra-
sileiro esta circunscrito nos limites do tempo e apresenta uma reflexdo do campo ci-
nematografico contemporaneo entre os anos 2000 e 2007. Esse campo é vivo e se
transforma diariamente, por meio de criacdo de leis, discussdes entre os agentes do
mercado, inovagoes e apropriacdes das tecnologias e mudancas de habitos culturais.
Acredito, portanto, que as informacdes e analises sistematizadas na pesquisa servirdo
de referéncia para futuras investigacdes sobre o audiovisual brasileiro. Nao pretendo
solucionar ou encerrar nenhuma das discussées; pelo contrario, meu objetivo, como o
de outros estudos contemporaneos sobre o tema, é atentar para o percurso industrial
do campo cinematografico brasileiro e torna-lo permanente e atual.

O estudo é inspirado em minha experiéncia profissional na Agéncia Nacional do Cinema
(Ancine) e em posterior passagem pela Secretaria de Estado da Cultura do Rio de Janeiro.
Nessas instituicoes publicas, entrei em contato com informacoes e dados reveladores do
mercado de cinema e mergulhei em debates e disputas travados pela classe cinematogra-
fica. A partir de uma inquietacdo profissional, senti a necessidade de refletir sobre 0 campo
cinematografico nacional através de aportes tedricos do cinema, da comunicagao e da
cultura. Essas leituras, expandidas e aprofundadas, permitiram-me elaborar um olhar mais
amplo e consistente a respeito do lugar do cinema no Brasil e suas interfaces com o projeto
de Estado para a cultura. Com base nos referenciais empiricos e conceituais sistematizados
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ao longo do curso de mestrado, o cinema neste trabalho foi enfocado simultaneamente
como industria e mercado cultural. Assim, procuro compreender suas multiplas dimensdes
e a mescla de questdes simbdlicas, econdmicas e politicas essenciais a sua insercao no
mundo contemporaneo. Para tanto, o estudo busca trabalhar conjuntamente as diferen-
tes varidveis que compdem a atividade cinematogréfica — politica, econdmica e cultural
—, tendo por objetivo oferecer uma andlise critica sobre o cinema brasileiro na época da
transnacionalizacéo cultural e considerando os novos desafios e possibilidades.

Essa opcao decorre, por um lado, do reconhecimento da rarefacdo e escassez de pes-
quisas nacionais sobre as relacbes econdmicas envolvidas com o cinema e, por outro,
da possibilidade de sistematizar, analisar e difundir um conjunto de informacdes que
subsidiem a inflexdo de uma tradicdo pouco sensivel a percepcdo do estatuto mer-
cadoldégico e as condicionalidades do processo cinematografico. Como afirma Jean
Claude Bernardet (apud SIMIS, 1996), a historiografia cldssica do cinema brasileiro é
essencialmente relativa as narrativas sobre a arte cinematografica: sua estética, lingua-
gem, diretores, realizadores e atores. O mercado, a legislacao, as politicas publicas, os
espectadores e a relacdo com a producao, distribuicdo e exibicdo quase sempre fi-
caram a margem dos estudos sobre a cinematografia. Importante esclarecer que o
cinema brasileiro é composto de varios cinemas brasileiros. Este estudo ndo ignora
a formacado multipla da cinematografia nacional, mas ird trabalhar com a categoria-
-chave de cinema brasileiro para melhor atender aos objetivos da pesquisa.

Com o intuito de iluminar outra historia do cinema brasileiro, isto €, o cinema como indUstria
e mercado, é necessario observar sua cadeia produtiva — producao-distribuicdo-exibicdo —e
suas mediacdes com as politicas publicas. E, ao optar por compreender as interagdes entre
0s processos de idealizacao e execucéao, conceder a devida atengao ao conjunto de politicas
governamentais que os modulam. Assim, o Estado, conceito polissémico, serd entendido
aqui como fonte permanente de emissdo de normas, convencgoes e valores para toda a
sociedade. Mas, no que interessa a este trabalho, ele serd apreendido principalmente pela
acado das suas diversas instituicdes publicas, em especial aquelas ligadas ao campo cine-
matografico. As instituicdes publicas brasileiras sao reconhecidamente matrizes relevantes
para o desenvolvimento e a articulacdo de um mercado de cinema nacional. Estado e cine-
ma brasileiro, portanto, estdo visceralmente imbricados historicamente. N&o seria possivel,
entretanto, tracar uma linha reta vinculando Estado e cinema. S&o inimeras, intricadas e
iregulares as relagdes entre os elementos que compdem os elos da cadeia produtiva e as
ligagcdes entre o seu conjunto e as instituicdes da sociedade e do governo.
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Apesar de este trabalho concentrar-se nas relacées entre os interesses e projetos dos
agentes setoriais e nas respostas institucionais mais recentes, ndo se pode deixar de le-
var em conta as rupturas e as continuidades da intervencao estatal que acompanham
a histéria do cinema brasileiro, cujo percurso, consequentemente, deve ser examinado
como processo histérico mais amplo.

Segundo a literatura sobre 0 campo, o cinema nacional esteve quase sempre atrelado a
politica estatal de cultura, estando mais préximo ou mais distante das acoes e diretrizes
governamentais. Cada momento histérico carrega em si contradicées que dialogam
ndo s6 com a situacao politica, social, econémica e cultural do pais e do mundo, mas
também com movimentos politicos e culturais que se articulam a cada periodo. Nosso
principal desafio consiste em investigar o papel do Estado para a consolidagcao de uma
indUstria cinematogréfica, tendo como recorte cronolégico os anos 2000, momento
em que se anuncia, de forma elaborada, a intensificacdo da participacdo do Estado no
cinema nacional. O estudo se debruca, especificamente, sobre as relacées entre o Es-
tado, em suas diversas atuacgoes, e a reorganizacdo do mercado cinematografico de
longas-metragens nacionais exibidos comercialmente no Brasil nos anos 2000.

Apesar de ndo serem contornadas, as questdes simbdlicas e estéticas apenas per-
meiam o texto. O fio condutor que o norteia é o do estudo do cinema como industria
cultural e da sua relacdo com a politica de Estado para a cultura. Consequentemente,
procura-se escapar da armadilha reducionista de encarar o cinema s no ambito da
producéo: se o objetivo é tecer reflexdes sobre o papel do Estado nas tentativas de
construcdo de um mercado e de uma industria cinematografica no pafs, a producéo
nao pode ser desvinculada dos demais elos da cadeia produtiva (distribuicdo-exibicao)
e do consumo cultural.

Durante o percurso da pesquisa, eu me deparei com uma pluralidade de autores, em
sua maioria latino-americanos, que aponta a importancia da construcado de um mer-
cado de bens culturais proprios para a compreensao das multiplas dimensdes dos
produtos culturais. A partir dessa literatura, procurei extrair referenciais dos estudos
que trabalham cultura, politica e economia de maneira integrada, como os de Néstor
Garcfa Canclini, Jesus Martin-Barbero, Renato Ortiz, Stuart Hall, Douglas Kellner, George
Yudice e Armand Mattelard, e que estimulam a reflexao sobre a relevancia e as espe-
cificidades do cinema nacional brasileiro no contexto contemporaneo. No século XX,
evidencia-se a impossibilidade de reconhecer o cinema no Brasil unicamente como
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um meio de expressdo cultural. Ele extravasa esse espaco para dialogar com econo-
mia, politica e outras dreas de conhecimento.

Com o advento das novas tecnologias de comunicacéo e da internacionalizacao da
cultura, os bens culturais passam a ser percebidos como decisivos no campo simbdli-
co, econdmico e politico nas sociedades contemporaneas. O audiovisual tornou-se o
principal locus das atividades culturais, de informacdo e entretenimento nas ultimas
décadas, envolvendo producdo, comercializacdo, exibicdo, investimento, consumo, ex-
portacdo e geracao de emprego. Os produtos, bens e servicos direta e indiretamente
relacionados com o audiovisual tém impacto econémico, social, politico e cultural em
tempos de globalizacdo. Nos anos 2000, a producdo e o consumo de produtos au-
diovisuais constituem uma das atividades culturais mais importantes do mundo: séo
simultaneamente fontes de informacéo e lazer, desempenham papel estratégico na
disseminacao e na afirmacao de culturas e se impdem politica e economicamente na
sociedade mundializada e espetacularizada.

A relevancia cultural do cinema estd associada a possibilidade de narrar as identidades
culturais locais. A producéo e a difusédo de imagens préprias e o reconhecimento da
diferenca sdo essenciais a construcao da diversidade e da democracia no mundo. No
contexto de uma globalizacao que acirra desigualdades, o desenvolvimento de indus-
trias cinematograficas nacionais se mostra fundamental para a economia e a cultura
locais. Orlando Senna e Nelson Pereira dos Santos, importantes cineastas e agentes
politicos do campo cinematografico, chamam a atencao para o papel da indUstria cul-
tural e lembram que a primeira maior receita direta dos Estados Unidos vem da indUs-
tria bélica e a segunda da industria audiovisual. Os cineastas declaram:

[..] as maiores atividades econdmicas das proximas décadas es-
tdo relacionadas as indUstrias culturais e a comunicagéo. Isso sig-
nifica que o pais que ndo desenvolver e fomentar sua expressao
cultural estard condenado a um papel secunddrio na economia
global. Alguns paises, [...] antecipando essa megatendéncia eco-
némica, ja estdo ocupando espagos vitais na circulacédo nacional
e internacional de bens culturais. [..] O audiovisual é a maior e
mais importante industria cultural (MELEIRO, 2007, p. 67).

21



22

Os desafios econdmicos e culturais dos cinemas nacionais foram ampliados, tanto em ra-
zdo das politicas de corte neoliberal quanto em decorréncia dos avangos das tecnologias
audiovisuais. O século XXI caracteriza-se pelo cosmopolitismo de um mundo globaliza-
do, no qual circulam informacoes e imagens por todo o planeta. Isso levaria, a principio,
ao contato e troca com diferentes culturas. Se considerados, porém, os distintos posicio-
namentos dos paises no territorio global, em particular no que concerne a producao, a
circulacéo e ao consumo dos produtos cinematograficos, percebe-se que esse processo
estd longe de ser tdo democratico quanto faz crer o discurso neoliberal. O lobismo das
empresas e do governo dos Estados Unidos e o monopdlio da televisao brasileira tém in-
fluenciado e alterado a composicao dos mercados e os modos de fazer cinema no Brasil.

O cinema brasileiro ndo pode ser dissociado das dinamicas nacionais e internacionais.
E preciso complexificar o fazer e o pensar cinema sob as perspectivas cultural, econd-
mica e politica no Brasil para avancar hipéteses sobre o processo de industrializacdo
do cinema no pafs. A partir dessas consideracdes, procura-se desenvolver o conheci-
mento ja existente e aprofunda-lo para discutir as singularidades brasileiras, temati-
zando e problematizando aspectos da articulacdo entre a producao, a distribuicao, a
exibicdo e o consumo audiovisual.

Esse processo do cinema com a industria no ambito interno e internacional é exa-
minado no primeiro capitulo, a partir de uma andlise da historiografia do cinema do
pais, focada no papel do Estado na cultura e sua articulacdo e compromisso para o
desenvolvimento de uma industria cinematografica nacional. A constatagdo historica
da necessidade do apoio estatal ao cinema acompanha a histéria do pensamento in-
dustrial cinematogréfico brasileiro e surge da impossibilidade de o produto nacional
conseguir concorrer com o estrangeiro sem nenhum tipo de intervencao. E preciso,
portanto, refletir sobre o pensamento, os discursos e as disputas dos tempos passados
para entender o cendrio contemporaneo.

O setor cinematografico encerra em si mesmo a ambiguidade de ser uma atividade
industrial — que requer alto investimento — e também um fendmeno cultural, estéti-
o e artistico, para o qual convergem forcas simbdlicas subjacentes a construcdo e
a promogao da identidade nacional dos pafses na vida contemporanea. Desde sua
invencdo, o cinema carrega esse bindmio arte-industria. Para Jodo Guilherme Barone:
“Surge uma arte industrial por exceléncia, movida por grandes inversées de capital e
desenvolvimento tecnoldgico constante” (2005, p. 73).

INTRODUGAO

A transversalidade da atividade cinematogréfica suscita multiplicidades de percep-
¢oes, tornando-a complexa e instigante. Em razdo do inerente dualismo do audiovi-
sual, a atuacdo do Estado no campo cinematografico implica a permanente reinven-
cdo e insercao do cinema no campo cultural e econémico. Essa marca de origem das
relacdes entre cinema e Estado no pais descortina as interfaces industriais e culturais
do cinema. Assim, busco, antes de compreender as multiplas dimensdes do processo
contemporaneo, apreender as mudancas e permanéncias dos principais marcos po-
liticos da atuacdo do Estado, que visaram a construcdo de uma indUstria de cinema
nacional, desde os anos 1920 e 1930 até o final dos anos 1990, com o movimento
denominado Retomada do Cinema Brasileiro.

O primeiro capitulo procura encontrar os elos nos padrées das relacées entre o Estado
e 0 cinema e a organicidade do movimento do setor para o desenvolvimento de uma
industria nacional. Para chegar a configuracédo do cinema no Brasil dos anos 2000, foi
preciso olhar para tras e fazer — a partir da literatura ja existente sobre o tema — um
inventario dos principais momentos da histéria do cinema nacional em que se deu a
aproximacao do Estado, através de politicas publicas para a constituicdo de um mer-
cado de cinema brasileiro.

Com base nesses referenciais e pressupostos, a pesquisa mergulha na relacédo do Estado
com aindustrializacdo do cinema brasileiro nos anos 2000, cujas andlises estdo expostas
ao longo do segundo capitulo. A segunda parte do trabalho expde o objeto principal
desta pesquisa — o cinema brasileiro entre os anos 2000 e 2007 — e se dedica ao exame
da situacdo politica, cultural e econémica do cinema brasileiro contemporaneo e do pa-
pel das politicas publicas do Estado para o setor. Compreender a construcdo da histéria
recente do cinema nacional, enfocando as vertentes politicas, culturais e econdmicas,
é fundamental para detectar os aspectos simbdlicos e mercadoldgicos do campo cine-
matografico. A discusséo é subsidiada pelo uso de categorias analiticas como industria
cultural, cinemas nacionais, mercado, Estado e globalizagao, além de avancar hipdteses
sobre a recomposicao e o papel da cinematografia brasileira em tempos de globali-
zagao econdmica e cultural. Para Renato Ortiz, a mundializacdo da cultura constitui a
base sobre a qual se sustenta a contemporaneidade (2003). Nao é possivel ignorar as
transformacoes, os adensamentos e as contradicées advindos da contemporaneidade.

Fazer politicas publicas para o audiovisual, em meio aos processos privatizantes e
transnacionais, exige repensar o Estado e o mercado, bem como a relagao de ambos
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com a criatividade cultural. Assim, como se revelou infundada e ineficaz a pretenséo
do Estado de controlar a criatividade cultural, também se deve questionar a afirmacéo
de que o livre mercado favorece a liberdade dos criadores e 0 acesso das maiorias.

Em 2000, aconteceu o lll Congresso Brasileiro de Cinema (CBC), marco politico cujo
discurso se pautou na repolitizacdo do cinema brasileiro. Por repolitizacao, entende-se
o0 momento de reorganizagao politica a partir de uma mobilizagcdo do setor que suscita
reorientacao das politicas publicas.

Com a reunido do setor para a reflexdo sobre a situacdo do cinema naquele mo-
mento, o apontamento de solugdes e, principalmente, a sinalizagdo da demanda do
retorno do Estado para a atividade cinematografica, o Il CBC pode ser considerado
um dos momentos politicos de grande relevancia da histéria do cinema nacional.
Porisso, a opcao pelo recorte temporal —anos 2000 — néo é aleatdria. Nesse periodo,
apos a euforia da anunciada Retomada do Cinema Brasileiro, ocorre o Il Congres-
so Brasileiro de Cinema. Esse evento é considerado um marco politico importante
para repensar os rumos da atividade. As reflexdes desenvolvidas nesse espaco dao
origem, em 2001, a Ancine e a defesa da retomada do Estado na atividade cinema-
tografica. A intervencao estatal, cuja expressao mais visivel é a criacdo da agéncia,
pauta-se por um projeto nacional para a cultura, no qual suas diretrizes — imersas no
contexto e idedrio da inevitabilidade da reducao das atribuicées do Estado peran-
te a globalizagdo cultural e econdmica — convergem em torno da criacdo de uma
agéncia reguladora.

A Ancine, fruto do Il CBC, é criada para desenvolver, proteger, regular, fiscalizar e fo-
mentar o mercado cinematografico, almejando a constru¢do de uma indUstria nacio-
nal autossustentavel. A interrogacao que orienta a investigagcao é: qual o papel da An-
cine dentro das diretrizes bésicas do Plano Nacional de Cultura (PNC) dos anos 2000
e em que medida este dialoga com a construcado de uma industria cinematogréfica
brasileira? Para respondé-la, serdo tecidas reflexdes sobre as principais diretrizes da
politica estatal de cultura nos anos 2000 e suas dissonancias com a construcado de uma
industria e de um mercado nacional de cinema, que evidenciam insuficiéncias e avan-
¢os do novo modelo de relagao entre cinema e Estado nos anos 2000.

Por um lado, os processos de mobilizacdo politica dos agentes e a criacdo da Ancine
ndo atendem aos requerimentos para transformar em realidade o tdo sonhado proje-
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to de industrializar o cinema nacional. Por outro, impulsionaram uma ampla reflexdo
sobre o pensamento industrial para o cinema e o audiovisual no Brasil no contexto
global. As politicas publicas para o cinema brasileiro, em meio ao processo de trans-
nacionalizacdo da cultura, propiciaram outras formas de fazer cinema que transitam
e se sustentam na relagdo entre as vertentes industriais-culturais e nacionais-interna-
cionais. O impacto da intervencao estatal incidiu na prépria construcao da ideia de
cinema nacional pds anos 1990 e na constituicdo do mercado cinematografico bra-
sileiro. Assim, as observacdes sobre as articulacdes da Ancine com o PNC dos anos
2000 e o mercado cinematogréfico revelam os debates dos agentes e as informagoes
provenientes do mercado sobre a producéo, a distribuicéo, a exibicdo e o consumo. E,
ainda, subscreve a existéncia de uma relacao direta das politicas estatais com o desen-
volvimento desarticulado da cadeia produtiva do cinema e seus desdobramentos para
a prépria identidade cultural do cinema no pafs.

Durante o percurso do trabalho, tornou-se impossivel isolar o cinema das demais mi-
dias, em especial a televisao. No Brasil, a transglobalizacdo do produto cinematogréafico
é precedida da interglobalizacao através do monopdlio da Rede Globo. O cinema cede
lugar a televisdo, passando a um papel secundério no imaginario da sociedade brasi-
leira. O proprio Estado investiu no setor televisivo de maneira estruturante ao elencar a
televisdo como instrumento moderno de construcao do espirito nacional.

Tendo em vista a necessidade de cotejar esse debate, o terceiro e Ultimo capitulo ana-
lisa alguns pontos da relagao entre cinema e televiséo no Brasil nos anos 2000 e o
projeto de constituicdo de um campo audiovisual brasileiro integrado. Investiga-se
0 papel do Estado na constituicdo desse campo audiovisual nacional e os paradoxos
internos a esse processo. Para avancar hipoéteses, tomei como objeto de estudo o caso
da criacdo de um departamento de cinema da Rede Globo, a Globo Filmes, no final
dos anos 1990, e suas implicacbes no mercado cinematogréfico nacional nos anos
2000 e na histéria do cinema brasileiro. Com uma metodologia prépria, a empresa, que
pode ser apontada como protagonista da relacdo entre cinema e televisdo no Brasil
nos anos 2000, institui uma politica de integracao e interdependéncia entre os meios
e imprime novas dinamicas no campo cinematografico nacional.

Meus pressupostos sdo que nos anos 2000 ocorre o processo de repolitizacdo do
cinema brasileiro, que, apesar do discurso, ndo efetivou a industrializacdo desse ci-
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nema nem construiu um cendrio marcado pelo interculturalismo e pela diversidade
cultural. Acredito que o Estado continua preso ao ideal culturalista, privilegiando
uma visdo pontual sobre o produto filmico e ndo uma visdo sistémica, que néo co-
aduna com as regras do mercado transnacional. Esse processo contraditério e pa-
radoxal ndo é novo no Brasil, mas se reformula com a entrada de novos agentes
no mercado cinematografico e com a criagdo da Ancine, Unica agéncia reguladora
voltada para uma atividade cultural.

Um campo de luta politica e cultural em constante transformacgao deve ser reconstru-
ido e problematizado combinando dados, conceitos, teorias e posicionamentos de
seus agentes. As contradicdes e os conflitos que permeiam o estudo visam captar
0 rico e instigante processo de reinscricdo do cinema brasileiro no pais e no mundo
nos anos 2000. Apresenta-se como resultado uma pesquisa que faz uma leitura do
processo industrial do cinema brasileiro a partir da atuacdo do Estado e das disputas
inerentes ao campo cinematografico nos anos 2000 e busca entender 0s processos

sociais que dinamizaram a relacao entre o Estado e o campo cinematografico.
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O acervo de conhecimentos sobre o desenvolvimento da cinematografia brasileira é uma
fonte de consultas obrigatéria para os estudos sobre a sua situacao contemporanea. Seu
processo histérico é indissociavel das reflexdes sobre a industrializacdo do setor. Varios
autores se dedicaram ao exame da trajetdria do cinema no Brasil, como Renato Ortiz,
José Mario Ortiz Ramos, Paulo Emilio Salles Gomes, Tunico Amancio, Arthur Autran, Jodo
Guilherme Barone, Jean-Claude Bernardet, Anita Simis, entre outros. Esse tema ganha
destaque nos estudos sobre a recomposicdo do mercado cultural na economia globali-
zada. Mas ainda nao se dispoe de informacbes completas, adequadas e fidedignas sobre
o mercado cinematografico no Brasil. Tampouco as politicas publicas e as leis que condi-
cionam o desenvolvimento industrial e cultural do cinema foram satisfatoriamente inves-
tigadas a fim de contribuir para uma reflexao critica e integrada sobre economia e cultura.

Para entendermos a configuracdo do mercado brasileiro na modernidade tardia é
necessario revisitar, ainda que rapidamente, os principais momentos e tentativas de
construgao de uma industria de cinema nacional e suas articulacdes com as politicas
publicas culturais'. Trata-se de aprofundar a compreenséao sobre a insercdo do cinema
como industria nas distintas conjunturas que contextualizaram os planos estatais para
a cultura. Por isso, investigar a construcao do lugar do cinema brasileiro na politica
estatal para a cultura e seu didlogo com projetos de industrializacdo cinematografica e
consolidagdo de mercado faz parte do nosso desafio.

O papel do cinema brasileiro na cultura nacional, os dispositivos estatais, a relacdo
com o publico, seus agentes, as dinamicas do mercado e a cadeia produtiva se inter-
penetraram e devem ser percebidos em um mesmo processo histérico. Rupturas e
continuidades podem ser observadas em uma breve retrospectiva da historiografia do
cinema no Brasil, se analisada a relacdo entre cinema, politica estatal de cultura e pro-
jeto de industrializagdo. Nesse sentido, torna-se importante um olhar sobre a historia
anterior do cinema no Brasil, a partir da literatura ja existente sobre o tema.

Os ensaios sobre industrializacdo e consolidacdo de um mercado de cinema brasilei-
ro encontram momentos de esperanca e euforia, nunca chegando a se concretizar e
estabelecer na historiografia classica do cinema brasileiro. Os varios ciclos da cinema-

1 Este capitulo ndo objetiva dar conta de todo o percurso da histéria do cinema brasileiro nem abordar todos
seus movimentos estéticos. Ele se propde a apontar e analisar os mais importantes marcos e as discussdes que
acompanharam a relacdo com o Estado para a construcao de um projeto de industrializagado do cinema nacional.

I - OUTRA HISTORIA DO CINEMA NACIONAL: CULTURA, INDUSTRIA,
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tografia brasileira deslizaram entre o cinema-arte e o cinema-industria e estiveram em
relacao conflitante com o cinema estrangeiro. Novidades e permanéncias atravessam
a historiografia da industria e do mercado de cinema no Brasil, em um didlogo mais
ou menos proximo com a politica publica para a cultura, fazendo desse mercado um
importante campo de pesquisa a ser explorado. Para Arthur Autran:

[..] a cinematografia nacional nunca se industrializou efetiva-
mente, apesar das tentativas de vultos como quando se tentou
copiar o modelo americano de produgdo com grande investi-
mento de capitais — o caso da Vera Cruz na primeira metade dos
anos 1950 — ou quando o Estado assumiu a tarefa de coordenar
e financiar o processo de industrializacdo — o caso da Embrafil-
me nas décadas de 1970 e 1980 (2004, p. 8).

Até os anos 1960, algumas tentativas isoladas de aproximagao entre Estado e cinema
foram ensaiadas. Somente nessa época, entretanto, houve a primeira intervencao efe-
tiva do Estado para a formulacdo de uma politica cinematogréfica, com a criacéo do
Instituto Nacional de Cinema (INC) e, posteriormente, através da Empresa Brasileira
de Filmes S.A (Embrafilme). Essa empresa foi criada dentro de um amplo plano para a
cultura nacional, que varreu diversos setores culturais. Com seu fechamento, em 1990,
0 cinema brasileiro entrou em crise. Anos mais tarde, em 1991, foi criada pelo governo
federal a Lei Rouanet e, em 1993, a Lei do Audiovisual. Essas duas leis, baseadas em
rendncia fiscal, tornaram possivel, em 1995, a volta do cinema brasileiro, que ganhou
novos contornos culturais, politicos e econémicos. A partir de entéo, a denominacao
Retomada do Cinema Brasileiro passou a acompanhar os filmes nacionais. Ndo havia,
no entanto, um plano nacional de cultura integrado, que vinculasse a atividade cine-
matografica a um érgdo especializado do aparelho estatal. Em 2000, no IIl CBC, setores
da atividade cinematogréfica conclamaram a repolitizagao do cinema brasileiro, enfa-
tizando o papel do cinema nacional na cultura e na economia do pafs e sua importan-
cia no contexto de internacionalizacdo cultural. Como consequéncia da demanda do
setor audiovisual, foi criada a Agéncia Nacional do Cinema (Ancine), em 2001.
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Muito j4 foi estudado sobre a euforia do cinema dos anos 1990. E preciso investigar o
periodo que sucede a essa década. Novas relagdes do Estado, da cultura e do cinema
s&o tracadas a partir de entdo, causando impacto direto no mercado de cinema no
Brasil. A nova configuracdo do cinema brasileiro contemporaneo dialoga ndo somente
com o tempo presente, mas com toda uma heranga histérica que criou uma identida-
de para esse cinema.

Este capitulo sistematiza e reelabora os principais marcos histéricos do processo de
institucionalizacdo da atividade cinematogréfica, considerando as articulagdes do
cinema com as politicas culturais e com as distintas acepcdes sobre o desenvolvi-
mento econdmico e social. Dividimos o capitulo cronologicamente por razdes de
metodologia, no entanto, 0s momentos histéricos nao estdo isolados nem sao es-
tanques; buscaremos entdo mostrar como as ideias se inter-relacionam e compdem
um pensamento complexo que acompanha o processo de construcdo do campo
cinematogréfico no pafs.

A categoria campo serd aqui entendida segundo a abordagem da teoria dos campos
de Pierre Bourdieu. Para o autor, a sociedade é um conjunto de campos sociais atra-
vessados por disputas. Um campo pode ser considerado o lugar de diferenciacéo pro-
gressiva ou, ainda, uma configuracao de relacdes objetivas entre posicdes. Bourdieu
analisa os campos da producao cultural e afirma que cada linguagem cultural:

[.] é simultaneamente um campo de forcas e um campo de
lutas que visa transformar ou conservar a relagcao de forcas es-
tabelecidas: cada um dos agentes investe a forca (o capital) que
adquiriu pelas lutas anteriores em estratégias que dependem,
quanto a orientagdo, da posicao desse agente nas relacées de
forca, isto é, do seu capital especifico (1990, p. 172).

Esse é o conceito-chave para compreender o campo cinematogréfico, pois, como
quaisquer outras areas, se trata de uma questio de poder e de capital. E, assim, o lugar
de relagdes de forcas, internamente marcado por lutas e disputas histéricas e permea-
do por outros campos, como o do poder, 0 econdmico, o artistico, o politico e o social.

I - OUTRA HISTORIA DO CINEMA NACIONAL: CULTURA, INDUSTRIA,
DESENVOLVIMENTO E MERCADO

1.1 - Ensaios de uma industria e de um mercado cinematografico no Brasil:
anos 1930, 1940 e 1950

No periodo compreendido entre 1896 e 1930, a producédo cinematografica era artesa-
nal, sendo realizada de forma dispersa e isolada. Nao existia, até entdo, sentimento de
consciéncia cinematografica nacional e um projeto estatal para a atividade. Na década
de 1930, o governo Vargas apresentou um conjunto de diretrizes para o cinema. O pro-
jeto de incentivo ao setor estava comprometido com o incremento da producao de fil-
mes de curta-metragem, especialmente aqueles com fins educativos e de cunho nacio-
nalista. Para Anita Simis, a intervencdo do novo governo ocorreu no plano da producao,
da distribuicao, da importacao e da exibicao; consequentemente, o cinema deixava de
ser uma atividade regulada apenas pelas leis do mercado (1996, p. 92).

O governo Vargas atribuiu ao cinema, dentro do PNC, a func¢do de instrumento peda-
gdgico, para auxiliar nos ensinos primario, secundario, superior e profissional e para
veiculacdo dos valores do nacionalismo. A ideia de nacdo que vigorou no periodo foi
mediada pela unido plural dos povos instituida com a sua integracdo a partir do po-
der estatal. O projeto de unicidade da identidade nacional tinha por objetivo diluir as
diferencas culturais e transformar a multiplicidade de desejos em um Unico: “participar
do sentimento nacional” (GALVAO; BERNARDET, 1983, p. 8). Esse centralismo nao obje-
tivou apenas unificar, mas também uniformizar as diferencas culturais dos povos, num
tempo em que as massas comegavam a afetar o conjunto das sociedades urbanas,
tornando-se impossivel manter a organizagao das diferencas e hierarquias que vigo-
raram até entao. O Estado procurou reordenar a sociedade e instaurou a alianga com
0 povo — através da interpelacao popular-nacional —, a fim de construir o sentimento
nacional a partir de estratégias de poder.

Os meios de comunicacdo de massa foram decisivos para esse processo de constru-
cao de um imaginario de nacéo e cultura brasileiras. A cultura de massa, que ainda
estava em fase embriondria no pafs, passou a ser percebida como o lugar no qual
as diferencas podiam ser escondidas e encobertas, em razao da integracdo que o
massivo produzia. Nesse sentido, o cinema se propunha a colaborar com o Estado
e promover a unido nacional. Jests Martin-Barbero situa os meios de comunicacao
no ambito das mediac¢bes, uma vez que o processo de transformacado cultural ndo
se inicia nem surge através deles, mas passam a desempenhar importante papel a
partir de determinado tempo (2003).
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Entre os anos 1930 e 1945, com o nacionalismo em destaque nos debates politicos e
econdmicos, o cinema poderia ser um meio “portador da ideologia nacionalista que se
ocupa em identificar uma coletividade histérica em termos da nacgdo e cuja solidarie-
dade é garantida por meio de fatores étnicos, geograficos e culturais” (SIMIS, 1996, p.
27). Nacionalismo e educacao se complementaram nesse periodo histérico: o cinema
levaria a contribuicdo na formacéo e a integracdo da nagéo, ensinando o publico a ser
brasileiro e educando-o para tal. A experiéncia cinematogréfica configurava-se como
lugar de aprendizado e ndo de sonho.

A utilizacdo do cinema a partir de iniciativas oficiais seria, portanto, veiculo de exercicio
de poder. O papel do cinema era percebido como essencial para integrar, aproximar as
diversas regides e populacdes do extenso territério do Brasil, construindo e solidifican-
do a ideia de "homem brasileiro” O cinema se tornou instrumento de propaganda do
governo e de educagao popular, através de cinejornais e filmes educativos.

No plano institucional, a criacdo do Instituto Nacional de Cinema Educativo (Ince), em
1937, 6rgéo vinculado ao Ministério da Educacao (MEC)?, se materializou como difu-
sor educacional, reforcando a articulacédo cinema, educacdo e nacao, ao “promover e
orientar a utilizacdo da cinematografia, especialmente como processo auxiliar do ensi-
no, e ainda como meio de educacdo popular” (SIMIS, 1996, p. 34). O Ince foi responsa-
vel pela producéo e distribuicdo de filmes educativos gratuitos, além disso, atuou nas
projecoes em escolas e institutos de cultura e na criacao de filmotecas. "Até 1941, ja
haviam sido editados cerca de 200 filmes que foram distribuidos ndo apenas em esco-
las, mas também em centros operérios, agremiacdes esportivas e sociedades culturais”
(SIMIS, 1996, p. 35). No entanto, o Ince nao logrou implementar acdes duradouras para
o estimulo da industria cinematogréfica. Na verdade, sua criacdo desestimulou essa
visdo industrial do cinema, uma vez que atendeu unicamente ao setor educativo e
cultural. Embora nesse mesmo periodo tenha havido formulagdo de leis para o cine-
ma, elas eram voltadas apenas para fortalecer o cinema educativo®. Menos do que
medidas de industrializacdo, os meios massivos da época buscaram a apropriacéo e

2 OMinistério da Educagao teve origem no Brasil em 14 de novembro de 1930 com o nome de Ministério
da Educacao e Saude Publica. Sua criacao foi um dos primeiros atos do governo provisério de Getulio Vargas,
que havia tomado posse em 3 de novembro.

3 Exemplo disso é que, em 1932, foi instituida a obrigatoriedade de exibicédo nas salas de cinema, mas
apenas para filmes educativos.
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o reconhecimento das massas populares. Para Autran: “A politica ministerial ndo ob-
jetivou a industrializacdo do cinema brasileiro, mas téo somente sua utilizagdo como
instrumento deste programa de formacédo da nacionalidade” (2004, p. 70).

Com o fim do governo Vargas, o campo cinematografico ganhou novas configura-
¢oes e outras disputas emergiram inseridas em um contexto de desenvolvimento
econdmico do pafs. Nao foi sé o setor que sofreu mudancas; na verdade, o cinema
nacional acompanhou as transformacdes da propria sociedade brasileira. As dé-
cadas de 1940 e 1950 foram marcadas pela instalacdo de um capitalismo fragil e
uma industria cultural e um mercado de bens simbdlicos incipientes. Na esteira das
ideias de modernizacgéo, progresso e civilizacao, o cinema se nutre do novo pensa-
mento desenvolvimentista brasileiro.

Para Renato Ortiz, outro pilar de estruturacdo do cinema no Brasil nesse periodo foi
a mudanca na politica de distribuicdo dos filmes norte-americanos, que se fez mais
agressiva no mundo todo. Nas palavras do autor:“é ainda nas décadas de 1940 e 1950
que o cinema se torna um bem de consumo, em particular com a presenca dos filmes
americanos, que no pés-guerra dominaram o mercado cinematografico” (2001, p. 41).
Até entdo a industria cinematografica americana era pautada pela demanda do mer-
cado interno. Com a crise de publico nos cinemas americanos, a industria do filme se
voltou para o mercado mundial, procurando compensar no exterior as perdas que
vinha sofrendo internamente. O desenvolvimento do cinema no Brasil se fez “estrei-
tamente vinculado as necessidades politicas dos Estados Unidos e econdmicas dos
grandes distribuidores de filmes no mercado mundial” (ORTIZ, 2001, p. 42).

Em termos de cinema nacional, portanto, foi nos anos 1940 que o Brasil ingressou mais
decisivamente na tentativa de construcao de uma industria cinematografica, influen-
ciado pelas realidades interna e externa. Nessa época, os grandes estudios se conso-
lidaram pelo investimento do capital privado, desvinculado do Estado, e objetivaram
a construcdo de uma industria e de um mercado de cinema no Brasil. Pensou-se, nes-
se momento, que o desenvolvimento de uma industria cinematografica nacional e a
consequente afirmacdo de um mercado nacional poderiam se estabelecer indepen-
dentemente das politicas estatais.

A Atlantida, criada em 1941, se voltou para a producao de chanchadas e musicais, num
didlogo explicito com as radios da época, ao realizar filmes populares, baratos e adequa-
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dos ao mercado e ajudar a formar a cultura de massa no Brasil. Sequndo Galvao e Bernar-
det, foi nos anos 1940 que o termo popular “retrato do povo”se configurou no pals. Afir-
mam 0s autores: “boa parte da producdo dos anos 1930 e 1940 se constituiu do que se
poderia chamar de filmes ‘populares’— quer porque falavam do povo, quer porque a ele
se dirigiam: os melodramas e as chanchadas, sobretudo as carnavalescas” (1983, p. 34).

O estudio produzia uma média de trés chanchadas por ano. Para Paulo Emilio Salles
Gomes: “Essas obras traziam, como seu publico, a marca do mais cruel subdesenvol-
vimento” (1980, p. 91). Apesar disso, a célebre frase de que um filme brasileiro sera
sempre melhor do que um filme estrangeiro percorreu os anos 1950, 1960 e 1970, em
contraposicao as severas criticas e aos preconceitos da classe média e de intelectuais
as chanchadas e, posteriormente, as pornochanchadas na década de 1970.

A respeito das chanchadas, Jodo Luiz Vieira afirma que o cinema brasileiro se trans-
formou numa satira de si mesmo, através da parddia. Essa critica ridiculariza o proprio
cinema brasileiro por nao poder se igualar ao cinema norte-americano; o publico, por
sua vez, é levado a rir de si mesmo. O autor nos lembra da importancia do riso, ja
apontada por Mikhail Bakhtin, como um modelo alternativo aquele dominante. Por
esses motivos ndo podemos deixar de considerar que as chanchadas eram dotadas de
um sotaque popular, elaboradas técnica e artisticamente como produtos proprios da
situacdo de dependéncia artistica e econdmica do cinema brasileiro naquele tempo.

De imediato, a parédia no cinema brasileiro surge como uma forte indicacéo da re-
lagdo de poder existente na luta pelo mercado cinematografico, apontando direta-
mente para a forca dominante do filme estrangeiro nesse mercado, notadamente de
procedéncia norte-americana (VIEIRA, 1983, p. 22).

O autor acrescenta, no entanto, que, embora esse tipo de filme tivesse indicado uma
estrutura de dominacao econémica e cultural, ndo significou uma critica consciente
com a finalidade de dentincia (idem).

Em contraposicdo a esse modelo de cinema popular, a Vera Cruz surgiu, em 1949,
como sonho de uma burguesia que queria afirmar sua cultura e se tornar a expressao
cinematografica brasileira internacional. Por isso, ela se afastou das produgdes popu-
lares, buscou se aproximar do estilo cldssico de Hollywood e se baseou nos moldes
italianos de producao e industrializacdo, importando inclusive mao de obra técnica da
[tdlia. O mito da construcao de uma industrializacdo cinematografica brasileira residia
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na ideia de grandes producdes, orcamentos elevados e alta tecnologia, todos copia-
dos da indUstria hollywoodiana. Esses dois novos centros de producao, ainda que bas-
tante diferentes entre si, tiveram impacto no mercado cinematografico nacional. No
periodo compreendido entre 1951 e 1955, foi realizada uma média de 27 filmes por
ano. A animacao provocada pelo projeto industrial — da era dos estudios —, no entanto,
ndo durou muito no Brasil.

Entre as razdes elencadas para explicar o declinio da industrializacdo autdnoma do
cinema, devemos levar em conta o estagio primitivo da industrializacdo no Brasil, o
surgimento da televisdo no pafs, a consequente migracao de produtos e técnicos para
0 novo meio e a mé administracdo de recursos. O movimento de expansdo do capita-
lismo se realizou somente em alguns setores, nao se estendendo para a totalidade da
sociedade. O processo de mercantilizagdo cultural esbarrou nos limites do desenvol-
vimento econdémico do pais. Ortiz resume a questdo: “a ‘industria cultural e a cultura
popular de massa emergente se caracterizavam mais pela sua incipiéncia do que pela
sua amplitude” (ORTIZ, 2001, p. 45).

Exemplo disso é o desenvolvimento da televisdo no Brasil na década de 1950, que
em seus primeiros anos contou com uma estrutura pouco compativel com a 16gi-
ca comercial. Esse modelo quase que artesanal de implantacéo da televisdo no pais,
marcado pelo improviso, sé seria modificado com a criacdo de complexos como a
Excelsior e a Globo e com a ampliagao do consumo de aparelhos no pais na década de
1970* Nos anos 1950, a televisao brasileira, como meio de comunicacdo de massa, era
ainda pouco consumida e foi considerada um artigo de luxo pela sociedade da época.
No caso do cinema, ele foi percebido como uma acéo burguesa, “[..] industrialismo
da burguesia, gue ndo mais se apoia nos principios aristocraticos de cultura nem nos
moldes de um mecenato benemérito” (ORTIZ, 2001, p. 66).

Nos anos 1940 e 1950, a emergéncia de uma sociedade urbano-industrial conviveu
com graus diferenciados de modernizagao. As dificuldades tecnoldgicas, financeiras e
materiais impuseram resisténcia ao desenvolvimento de um mundo moderno, geran-
do uma esquizofrenia entre o processo de modernizacao e as possibilidades reais de
apropriacéo cultural e social daquilo que se modernizava. Néstor Garcia Canclini reflete
sobre 0 processo:

4 Adefinitiva consolidagdo da televisdo no cotidiano e no imaginario da sociedade brasileira s¢ aconte-
ceu na década de 1980.
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Modernizacdo com expansdo restrita de mercado, democra-
tizagdo para as minorias, renovagao das ideias mas com baixa
eficécia nos processos sociais. Os desajustes entre modernismo
e modernizac¢do sdo Uteis as classes dominantes para preservar
sua hegemonia, e as vezes para Nao ter que se preocupar em jus-
tificd-1a, para ser simplesmente classes dominantes (2006, p. 69).

No Brasil, 0 desejo de modernizacao e a construcao de identidade nacional estiveram
intimamente associadas. O projeto de modernismo foi percebido como vontade de
construcao nacional.

Havia uma contradicdo ao processo de modernizagao, que, em vez de dissolver
o fundo arcaico do pafs, o reiterava por meio de formas ultramodernas, por isso,
podemos afirmar que o Brasil se inseriu no processo de modernizacdo conservado-
ra. Para Roberto Schwarz, as transformacdes necessdrias nao seriam possiveis nos
limites do capitalismo existente (2005). Para Ortiz, 0 modernismo é uma ideia fora
do lugar que se expressa como projeto (2001). Gomes escreveu sobre a situagcao
colonial do cinema brasileiro e afirmou que a condicao de subdesenvolvimento do
cinema caminha passo a passo com o subdesenvolvimento da sociedade em geral
(1980). E essa condicdo estrutural de subdesenvolvimento que mais tarde influen-
ciou o Cinema Novo.

Nos anos 1950, José Mario Ortiz Ramos identifica a institucionalizacdo da atividade ci-
nematogréfica dentro de um projeto nacional para a cultura apoiado no desenvolvi-
mentismo. A situacao de marginalidade do cinema brasileiro passou a ser questionada
e instrumentos de amparo do poder publico comecaram a ser cobrados. Somado a esse
movimento, agentes do préprio setor buscaram se articular e se manifestar politicamente.

Propostas de industrializacdo do cinema nacional emergiram no final dessa década,
junto a multiplicacdo dos empreendimentos culturais de cunho empresarial no pafs.
A luta contra a situacdo de subdesenvolvimento do cinema brasileiro ultrapassava o
campo cinematografico; ela simbolizava a modernizacéo do pafs. Surgiram no periodo
os alicerces das futuras transformacoes que iriam orientar as atividades cinematogra-
ficas nos anos posteriores. Se anteriormente foram esbocadas propostas, ainda muito
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frageis, para a cinematografia nacional, nos anos 1950 a agitacdo de ideias e propostas
invadiram a atividade cinematogréfica e influenciaram todos os desdobramentos fu-
turos (ORTIZ RAMOS, 1983).

Nessa época, aconteceram os primeiros congressos de cinema (1952-1953), nos quais
se discutiram desde a conquista do mercado interno e a necessidade de formulacéo
de uma politica cinematografica até a proposta de legislacdo para o setor.“Na verda-
de o que surgia naquele momento era a necessidade de repensar a frustrada indus-
trializagdo cinematografica, investigar as causas da crise da Vera Cruz.." e reconside-
rar o modelo para desenvolver a atividade cinematografica no pafs (ORTIZ RAMOS,
1983, p. 16). Os debates se estendiam para além do cinema e pensavam a questao
do desenvolvimento capitalista e da concepcao de cultura brasileira, que em Ultima
instancia definiriam os rumos da cinematografia nacional. A reflexdo e defesa de um
cinema popular que representasse a realidade do povo e fosse destinado a massa de
espectadores, com vistas a construcdo de uma industria cinematogréfica nacional,
dominava o pensamento da época.

O setor cinematografico se dividiu em dois grandes grupos de ideologias distintas,
trazendo novas discussdes e debates para a atividade. Embalados pelo clima de desen-
volvimentismo do perfodo, emerge uma discussao importante em torno do cinema,
protagonizada pelo Grupo de Estudos da Industria Cinematogréfica (Geic), em 1956
- seus integrantes estavam subordinados ao MEC®. Em 1961, foi criado o Grupo Exe-
cutivo da Industria Cinematografica (Geicine), um dos protagonistas das discussoes
sobre os rumos do cinema brasileiro na década de 1960.

Ortiz Ramos categorizou o Geicine como “universalista-industrialista’, uma vez que de-
fendia que o cinema deveria ser produto da iniciativa privada, cabendo ao Estado ape-
nas a tarefa de criar condi¢oes protetoras para seu crescimento. Junto a isso, propunha
a atracdo e associacao ao capital estrangeiro, numa tentativa de transformar o inimigo

5  Emdecorréncia da criagao do Ministério da Saude pela Lei n® 1.920, de 25 de julho de 1953, o Ministério
da Educagdo passou a denominar-se Ministério da Educagéo e Cultura.

6  Criado pelo presidente da Republica pelo Decreto N° 50.278, de 17 de fevereiro de 1961. No Artigo 10,
lemos: “Fica criado o Grupo Executivo da Industria Cinematogréfica (Geicine), diretamente subordinado a
Presidéncia da Republica, a fim de dar execucéo as diretrizes basicas enunciadas no presente Decreto para
incentivo a indUstria cinematografica brasileira”.
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em aliado. O grupo estava, prioritariamente, comprometido com a industrializacao do
cinema brasileiro. Esse pensamento pode ser entendido nas palavras de Carvalheiro
Lima, membro do Geic:

Resta formar uma consciéncia cinematografica e uma acéo de
esclarecimento do pals, em relacdo aos problemas especificos
da nossa cinematografia, dentro da tese de que a causa pro-
funda do nosso cinema nao é estética. Ela decorre de pressoes
bem mais profundas, definiveis como falta de uma legislacdo
industrial. Preconizar e cumprir uma politica de liberalismo sa-
dio e de estimulo a atracdo de capitais estrangeiros por via de
coprodugcées seria o caminho (apud ORTIZ RAMOS, 1983, p. 27)".

"

Assim, os membros do grupo aspiravam a passagem de um “cinema subdesenvolvido
para um cinema nos moldes dos paises desenvolvidos, tendo como base o clima de
modernizacao capitalista que o pais vivenciava na época. Algumas medidas como o
decreto-lei que institufa que o distribuidor estrangeiro poderia aplicar parte do impos-
to de renda sobre a remessa para o exterior em filmes nacionais criada pelo Geicine
em 1962 e a elevagao da obrigatoriedade de exibicdo anual de 42 dias para 56 dias
evidenciaram o pensamento desenvolvimentista do grupo.

Em outro polo, o grupo cinemanovista, categorizado por Ortiz Ramos como “naciona-
lista-culturalista’, estava comprometido com o cinema de autor, com objetivos cultu-
rais claros. Para Cacd Diegues, a novidade do Cinema Novo é que havia um projeto para
o Brasil (MUSEU DA IMAGEM E DO SOM, 2008). O cinema deveria ser um instrumento
de descoberta e reflexdo sobre a realidade nacional. Afirmam Galvéo e Bernardet:

7 Interessante notar que desde os anos 1950 ja se antevia a coproducdo e a integracdo do mercado
cinematografico como solugéo. Esse pensamento é reelaborado nos anos 2000 e incorporado as politicas
publicas através de acordos de coproducoes internacionais.
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No Cinema Novo, uma preocupagdo marcante seria a utilizacéo
de elementos da cultura popular como ponte para atingir o povo:
a ideia é que se faca um cinema popular (que se dirija ao povo)
com a matéria-prima popular (que vem do povo) (1983, p. 139).

A comunicacdo com o povo, portanto, deveria ser estreitada, tendo por objetivo con-
tribuir para a conscientizacdo, através de conteudo e linguagem “nacionais”.

Inseridos no pensamento nacionalista, 0s cinemanovistas viam a penetracdo do
capital estrangeiro como um grande mal imperialista que deveria ser combatido a
qualquer custo. O grupo denunciava que a politica cinematografica defendida pelo
Geicine adotava padrées capitalistas que aprofundavam a dependéncia do cinema
brasileiro em relacdo as cinematografias estrangeiras mais desenvolvidas.

Nao podemos deixar de apontar que os fatores externos foram determinantes para re-
definir os rumos da cinematografia nacional. E nesse momento histérico que os gran-
des conglomerados de comunicacdo norte-americanos se impunham e se expandiam
no pais e no mundo, dando novas dire¢cdes ao mercado de cinema e a cinematografia
nacional. No Brasil houve queda quantitativa na producéo dos filmes ficcionais, pro-
cesso que se aprofundou a partir da Segunda Guerra Mundial, com a tomada do mer-
cado brasileiro pelo produto norte-americano.

Como resposta a ascensao da indUstria cinematografica norte-americana, os cinemas
nacionais ganharam forca em todo o mundo nos anos 1960. Foi principalmente de-
pois da Segunda Guerra Mundial que o cinema americano estendeu seu império ao
conjunto do mundo e se consolidou como o grande meio de comunicagao moder-
no. Ele se estabeleceu em bases industriais e se firmou mundialmente como produto
de exportacgao através das majors e do préprio governo norte-americano. “Hollywood
entrava na era da globalizacdo, quando as contradicdes nacionalistas, ironicamente,
tendem a se acirrar” (BUTCHER, 2005, p. 11).

Em contraponto, no contexto latino-americano, Octavio Getino e Fernando Solanas
lancavam a teoria do Terceiro Cinema: progressista e revolucionario. No manifesto,
0s autores discriminam trés cinemas: 1. Primeiro Cinema — o hollywoodiano: cinema
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espetaculo, comercial, para diversdo, consumo; 2. Segundo Cinema — o de autor, de
expressao: reivindicacao do autor de se exprimir livremente, numa linguagem néao pa-
dronizada pelos magnatas de Hollywood; 3. Terceiro Cinema — o comprometido com a
luta anti-imperialista dos povos, o revolucionario: “Cinema que atice fogo’, de agitacéo,
que incite a acdo revoluciondria —, o coletivo.

O Terceiro Cinema se diferencia do primeiro pela recusa de falsificar a realidade e pela
rejeicdo a espetacularizacéo; distingue-se do segundo por se afastar da evocagao
pessoal e artistica. O terceiro é, para Solanas e Getino, “aquele que reconhece a luta
anti-imperialista dos povos do terceiro mundo e seus equivalentes nas metropoles
imperialistas como o eixo da revolucdo mundial, que também é‘a maior manifestacao
cultural, cientifica e artistica da nossa época’” (HENNEBELLE, 1978, p. 205).

A emergéncia dos cinemas nacionais dos anos 1960 integrou uma ampla frente de
resisténcia ofensiva ao imperialismo econdmico e cultural dos Estados Unidos. Era um
cinema contrario ao modo de producéo de fabrica e estilo e a narrativa do cinema
classico norte-americano. Hennebelle afirma que “o cinema veio a transformar-se para
nds —em tais circunstancias — num instrumento de identidade e emancipacao”’ (1978, p.
16). O cinema nacional da década de 1960 foi percebido como uma acdo internacional
contra o cinema hollywoodiano, a favor de um cinema de temas nacionais e populares.
Para o autor,“sdo as cinematografias nacionais e populares a Unica alternativa de respos-
ta a ocupacao das telas e a uniformidade das linguagens que impde o primeiro cinema,
o cinema do grande capital, o cinema hollywoodiano” (ibid., p. 17). Os cinemas nacio-
nais revolucionarios dos anos 1960 foram considerados, portanto, verdadeiras frentes
de combate anti-imperialista. O discurso da época reflete a disputa:

Cinquenta anos depois da Revolucdo de Outubro, o cine-
ma americano reina sobre o cinema nacional. [..] Atualmente
fazer um filme é contar uma histoéria tal como é contada em
Hollywood. Todos os filmes se parecem. O imperialismo econé-
mico deu origem a um imperialismo estético [..]. Nossa tarefa é
libertarmo-nos dessas cadeias de imagens impostas pela ideo-
logia imperialista por meio de seus aparelhos: imprensa, radio,
cinema, discos, livros (GODARD apud HENNEBELLE, 1978, p. 25).
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N&o héd somente uma nova estética, 0 novo cinema dos anos de 1960 trabalhou com
modelos alternativos de producdo que apareceram ligados as novas formas de expres-
sao da época. Para Paulo Paranagud, ‘os jovens cineastas redescobrem uma dimensédo
artesanal de cinema, cuja técnica perde seu mistério, torna-se acessivel a aficcionados
e principiantes” (1985, p. 70).

Os novos cinemas nacionais dos anos 1960 instituiram dois aspectos centrais da pro-
ducéo audiovisual nacional contemporanea: foi, ao mesmo tempo, uma producéo ofi-
cializada, reconhecida pelos poderes publicos, mediada pelas politicas publicas e leis
de incentivo para o setor e uma expressao da nacao (SORLIN, 1996).

Durante esse periodo, o cinema se tornou no Brasil uma questdo de Estado. Em
face a desigualdade de forcas entre a cinematografia nacional e a norte-americana,
nao havia mais possibilidade de desenvolver o cinema brasileiro sem apoio estatal.
A forca de Hollywood fez com que fosse necessaria uma parceria entre cinema
e governo para fazer frente a indUstria norte-americana e proteger e fomentar o
cinema nacional.

Foi nesse cendrio mais amplo que se inseriu o projeto de desenvolvimento do ci-
nema brasileiro, seja pela vertente industrial, seja pela cultural. Ambas reconhece-
ram a necessidade da construgao de uma cinematografia nacional, como projeto
politico de afirmacao da identidade brasileira. Segundo Gomes, ficava claro que “no
mundo moderno a industrializacdo dos paises atrasados ndo se processa pelo mo-
vimento espontaneo do liberalismo econdmico, mas, sim, por atos de vontade do
Estado, sobretudo em pafses de economia ndo capitalista, mas também em paises
de economia capitalista como o nosso” (GOMES apud GALVAO; BERNARDET, 1983,
p. 84). Na afirmacédo de Tunico Amancio, esse projeto, no entanto, ainda estava em
fase inicial:"Até os anos 1960, o Estado responde a poucas demandas do setor cine-
matografico, criando alguns mecanismos para sua protecdo, mas € ainda no terreno
da obrigatoriedade de exibicdo de filmes nacionais que reside a for¢ca de maior
impacto” (2000, p. 18).

A perspectiva industrial do cinema sé vai ser implantada por meio da participagéo es-
tatal, com a instalacdo de érgdos culturais federais, a partir dos anos 1960, embalados
pelos novos rumos econdmicos e politicos do governo militar.
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1.2 - Um novo projeto em disputa: Estado, cinema e mercado nos anos
1960 e 1970 no Brasil

Nos anos 1960, as duas vertentes protagonistas do campo cinematografico, universa-
listas-industrialistas e nacionalistas-culturalistas, se fortaleceram e a disputa se explici-
tou: uma concepgao que pensava o nacionalismo, “atravessando a cultura e o cinema
pelo bindmio ‘desalienacdo-libertacdo nacional, e outra que submetia o ‘nacional’ a
valores ditos universais, caracterizando uma postura‘universalista-cosmopolita” (ORTIZ
RAMOS, 1983, p. 39). Essas duas correntes se chocaram ao longo da década em discus-
sdes sobre os rumos do cinema no Brasil e agitaram o campo cinematogréfico. Seus
agentes diretos, por meio de disputas culturais, legitimaram a batalha cultural para a
orientacao da conducéo da atuacao do Estado em favor do projeto de industrializacédo
e do que deveria ser o cinema nacional.

Tanto os universalistas-industrialistas quanto os nacionalistas-culturalistas procuraram
se aproximar do Estado com propostas diferenciadas: os universalistas queriam neutra-
lidade estatal e ajuda do governo exclusivamente no desenvolvimento da indUstria; os
nacionalistas, por sua vez, viram a intervencao estatal como a socializacdo da econo-
mia em sua totalidade. O Estado foi percebido como a salvacdo do cinema brasileiro e
principal agente para a concretizacdo da industrializacdo do setor.

O campo cinematografico foi local de interacdo de forgas opostas, como luta entre
vertentes ideoldgicas divergentes. Para Gomes, o cinema brasileiro do final dos anos
1950 e inicio dos 1960 teve, pela primeira vez, papel pioneiro no quadro da cultura
nacional (1980). Esse fato esteve diretamente relacionado ao movimento e ao discurso
do Cinema Novo, mas também a agitacao politica e cultural que dominou o setor
nesse periodo.

N&o se conseguiu, entretanto, sensibilizar o Estado para seu efetivo apoio a érea ci-
nematografica até 1966. Apesar disso, a agitacdo dos agentes do campo resultou em
uma producdo cinematografica nacional razodvel, que oscilou e se concentrou no eixo
Rio-S&o Paulo, polos da discusséo e da disputa politica pelo cinema nacional. A conti-
nuidade da producéo esbarrou na falta de projeto sistémico para o desenvolvimento
de um mercado cultural nacional integrado.
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Tabela 1: Producédo cinematografica (1956-1966)

NUMERO DE FILMES

1956

1957

1958

1959

1960

1961

1962

1963

1964

1965

1966

Fonte: Ortiz Ramos, 1983, p. 35. Elaborada pela autora.

Em 1966, depois de muita disputa, foi criado o Instituo Nacional de Cinema (INC), au-
tarquia federal subordinada ao MEC® O INC pode ser percebido como marco regulato-
rio inicial e linha-mestra de intervencédo estatal na indUstria cinematogréfica adotada
nos anos 2000. Com os universalistas no comando, o instituto tinha o claro desenho
do que seria o novo érgdo: centralizacdo da administracdo do desenvolvimento ci-
nematografico, respeitando a “politica liberal” e defendendo o cinema multinacional.
Seria um érgéo técnico e neutro politicamente, que sequiria as diretrizes desenvolvi-
mentistas do governo.

A politica centralizadora e capitalista do INC andava em consonancia com o governo
militar. “O mecanismo acionado pelo INC constituia, assim, mais do que uma diretiva

8  Antes da atuagdo do INC, o entdo governador do Rio de Janeiro, Carlos Lacerda, financiou a produgao
cinematografica por meio da Comissao de Auxilio a Industria Cinematografica (Caic), o grande financiador
do primeiro ciclo do Cinema Novo.
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cultural explicita do Estado, uma orientacéo global que seguia a expanséao capitalista
dependente, ou seja, o cinema deveria enquadrar-se dentro do crescimento da indus-
tria cultural como um todo” (ORTIZ RAMOS, 1983, p. 87).

Até sua extincdo, em 1975, o INC atuou com resolugdes que interferiram diretamente
no comportamento do cinema brasileiro: modificacées sucessivas na obrigatoriedade
de exibicao de filmes nacionais, implantacdo do controle de bilheteria, criacdo de pré-
mios de renda e de qualidade para producbes nacionais, entre outras agées. A medida
mais marcante foi a modificacdo na lei de remessa de lucros, que tornou obrigatorio o
investimento de estrangeiros na producao de filmes nacionais®. A producdo com base
na remessa de lucros adotada pelo INC, no entanto, foi timida.

Houve crescimento consideravel do nimero de filmes nacionais produzidos e lanca-
dos entre 1967 e 1974. Nesse ultimo ano, foram produzidos 77 filmes e lancados 74
(ORTIZ RAMOS, 1983, p. 64). As diretrizes comerciais do INC levaram Glauber Rocha a
afirmar que esse 6rgao tinha uma visdo colonial do cinema e a defender um cinema
independente, novo e brasileiro.

A luta do grupo do Cinema Novo contra o INC ndo foi simplesmente ideoldgica; ela se
opunha a ideia de uma arte industrial voltada para o consumo. Enquanto os represen-
tantes do 6rgdo advogavam uma politica estatal de industrializacdo do cinema, perce-
bendo o filme como um bem de consumo, os cinemanovistas concebiam o cinema
como meio de reflexdo estética e politica. E importante ressaltar que havia desejo de
industrializagao por parte do Cinema Novo, mas o grupo entendia isso de forma dife-
rente da compreendida pelos setores que penetraram no Estado. Glauber, em 1966,
enfatizou: "o cinema é uma industria, certo; mas uma indUstria cultural. Uma indUstria
cultural tem que ser amparada pelos 6rgdos oficiais, tem que ter do Estado todo o
incentivo possivel e ao mesmo tempo toda a liberdade possivel” (ROCHA apud ORTIZ
RAMOS, 1983, p. 58). Ou como afirma Autran:“os cineastas esquerdistas ndo eram con-
tra a industrializagao, mas, sim, contra a forma pela qual ela estava se configurando
(AUTRAN, 2004, p. 30).

1"

9  Essa lei foi amplamente criticada nos anos 1960 e 1970, pois se acreditava que era contraria a
prépria indUstria cinematogréfica brasileira a medida que aumentava o dominio estrangeiro sobre o
mercado nacional.

I - OUTRA HISTORIA DO CINEMA NACIONAL: CULTURA, INDUSTRIA,
DESENVOLVIMENTO E MERCADO

Até os anos 1970, os cinemanovistas encontraram espaco de atuacdo consideravel
para desenvolver projetos artisticos e autorais, como forma de contestacao individual
e social, apesar de sempre esbarrarem nas dificuldades de insercdo do filme autoral no
mercado de cinema no Brasil.

Os exibidores, que sempre preferiram os filmes estrangeiros,
devido a seu alcance comercial, jamais foram favoraveis ao ci-
nema brasileiro e menos ainda a filmes brasileiros complexos,
intelectuais e exigentes, que jamais se apresentaram como puro
espetéculo, mas como “filmes feios” (segundo a expressao de
Glauber Rocha) (HENNEBELLE, 1978, p. 132).

Os filmes do Cinema Novo, com raras excecoes, ndo conseguiram se afirmar no cir-
cuito comercial. Contudo, é verdade que as formas de producao ndo permitiam boa
rentabilidade aos filmes fora desse circuito. Havia, entretanto, preocupacdo com o
mercado, mas de maneira que nao ferisse o processo revolucionario. Tanto foi assim
que nos anos 1960 foi criada a Difilm, cooperativa distribuidora independente, ligada
ao Cinema Novo. A aceitacdo do publico era fator primordial para a prépria existéncia
e sobrevivéncia desse cinema "engajado”. Para Alexandre Figueirda, o grupo do Cinema
Novo teve de superar a marginalizacao ante sua ambicao politica e reformular seu pro-
jeto no sentido de tornar economicamente vidvel o cinema brasileiro (2008).

Mais tarde, as tentativas desse grupo deixariam de existir ou seriam pensadas outras
estratégias de atuacao, como é o caso de Joaquim Pedro de Andrade, que utilizou o
mecanismo da lei de remessa para realizar seu filme Macunaima (1968). Isso tornou
possivel que o filme tivesse caracteristicas de espetaculo, valorizagcao do colorido, mas
ndo abandonasse as vertentes autorais e politicas. Macunaima teve éxito de publico e
se tornou modelo de filme popular no Brasil da época. Segundo Ortiz Ramos, “O filme
vai ser um marco para o repensamento do cinema brasileiro, trazendo uma problema-
tizacdo da questdo nacional para 0 campo cinematografico, e tocando no ponto vital
que sempre foi a aproximacao com o publico” (1983, p. 79).
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Para além das diferencas entre os dois grupos, iniciou-se um debate sobre cinema
brasileiro que iria perdurar até os anos 2000. Importante para este estudo é que surgiu,
nesse momento, a preocupacao com a ideia de industrializacdo do cinema nacional,
seja pelo viés comercial, seja pelo autoral. A discussdo sobre industrializacdo e constru-
¢do de mercado de bens culturais invadiu o pais e dominou o campo cinematografico
nacional apoiado no discurso desenvolvimentista e nacionalista.

O ideal de desenvolvimento econémico pairou sobre a concepcdo de nagdo nos anos
1960 e 1970 no Brasil. No campo da cultura, investiu-se no aumento da produgao, o
que levaria em tese ao crescimento de bens culturais. A comunicacdo e a indUstria
cultural foram apontadas pelo Estado como pecas essenciais para alavancar o desen-
volvimento do pafs. Assim, deveriam ser estimuladas, mas sob o controle do aparelho
estatal (ORTIZ, 2006).

A televisao se apresentou nesse mesmo periodo como projeto de Estado tendo por
objetivo a introducao do meio audiovisual, mensageiro do imaginario nacional, no
cotidiano da sociedade brasileira. A estruturacéo da televisdo no pais pode ser con-
siderada um dos principais projetos do processo desenvolvimentista. Esse meio se
consolidou como organizagao industrial, trazendo consigo investimento econémico,
independente do campo cinematografico.

Os novos tempos avancavam na formacdo do mercado de bens culturais, pois havia
expansao da producao, da distribuicdo e do consumo de cultura no pais. O crescimen-
to do setor cinematografico, assim como dos diversos setores culturais, esteve vincula-
do as transformacdes estruturais por que passava a sociedade brasileira.

Segundo Ortiz, 0 advento do Estado militar no Brasil possuiu um duplo significado:
de um lado, definiu-se por sua dimensao politica, de outro, apontou para transforma-
¢oes mais profundas que se realizaram na economia. A dimenséo politica foi explicita:
censura, repressao, prisdes. A econdémica esteve ligada a reorganizacao da economia
brasileira, por meio do aprofundamento do capitalismo e da insercdo no processo de
internacionalizacdo do capital. "Apreender a atuacdo do Estado na esfera cultural é na
realidade inserir a politica governamental dentro desse processo mais amplo que ca-
racteriza o desenvolvimento brasileiro” (2006, p. 84).

Foi, portanto, o Estado militar que consolidou o pais na era do capitalismo interna-
cional e impds o acesso econdémico das massas aos beneficios da industrializacdo e

I - OUTRA HISTORIA DO CINEMA NACIONAL: CULTURA, INDUSTRIA,
DESENVOLVIMENTO E MERCADO

modernizacdo do Brasil. Essa reorientacdo econdmica trouxe consequéncias imediatas
para a cultura: a medida que houve crescimento do parque industrial e do mercado
de bens materiais, de maneira geral, fortaleceu-se a producao de cultura e o mercado
de bens culturais. Obviamente, o Estado tratou de forma diferenciada ambos os mer-
cados, j& que a dimensao simbdlica dos bens culturais deveria estar inserida na logica
dos valores e politicas do Estado militar.

A ideia de “integracao nacional” ressurgiu nos anos 1960, sob a diretriz de Seguranca
Nacional, e com o objetivo de dar unidade a diversidade social e cultural do povo, es-
palhada pelo pais. O discurso ideolégico governamental buscou integrar as diferencas
regionais no interior de uma hegemonia estatal. O sincretismo do brasileiro foi reco-
nhecido, mas foi essa mesma ideologia que se propunha a apagar os conflitos, apoiada
no mito da democracia cultural da nacdo brasileira. Os antagonismos e conflitos da
sociedade deveriam ser assim encobertos e camuflados.

Coube ao Estado a posicdo de guardido da memaria nacional e de defesa contra as in-
vasoes estrangeiras que poderiam descaracterizar a “cultura genuinamente brasileira”
Para Ortiz, “cultura brasileira significa nesse sentido ‘sequranca e defesa’ dos bens que
integram o patrimoénio histérico” (2006, p. 100). O ideal de tradicao e identidade nacional
foi acionado como forma de diferenciacdo da cultura de massa que se expandia no pafs.

Os meios de comunicacdo de massa se tornaram especialmente relevantes para
difundir ideias, criar estados emocionais coletivos e legitimar o projeto de cultura
nacional dentro de um processo de modernizacdo do pafs. O massivo representou
uma nova forma de sociabilidade e novas condicbes de existéncia de lutas culturais
pela hegemonia.

O Estado reconheceu que a cultura e a comunicacdo envolviam relagdes de poder.
Assim, percebeu também a importancia de atuar junto as esferas culturais e comuni-
cacionais. Pela primeira vez, estabeleceu uma politica cultural nacional. O surgimento
da Embrafilme (1969), assim como o do Ministério de Telecomunica¢des (1967), da
Telebras (1972), da Funarte (1975) e da Radiobras (1976), inseriu-se nesse contexto de
criacdo de instituicdes culturais para a gestdo de uma politica para a cultura que estava
em consonancia com o desenvolvimento do capitalismo no Brasil. O apoio do governo
militar a implantacdo e a consolidacdo da Rede Globo (inaugurada em 1965) também
esteve inserido nesse processo de centralizacéo e dirigismo do poder no plano estatal.
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1.3 — Embrafilme: uma politica de Estado integrada

A politica cinematogréfica estava no seu inicio quando o INC foi criado. Porém, ela s6
encontraria bases para se concretizar com a Embrafilme nos anos 1970. O quadro do
cinema nacional nos anos 1960 e 1970 diferiu daquele dos anos 1950. Com a criacédo
do INC, em 1966, e posteriormente da Embrafilme, que foi concebida como comple-
mento do INC, em 1969, a producdo cinematogréfica cresceu quantitativamente e ga-
nhou destaque no cenario politico do pais, como veremos.

No periodo de 1957 a 1966, a producao de longas-metragens atingiu uma média de 32
filmes por ano; nos anos entre 1967 e 1969, ela passou para 50 filmes. Com o surgimen-
to da Embrafilme, a politica de Estado se tornou mais agressiva: aumentaram as medi-
das de protecao de mercado e mais incentivos foram concedidos a producao nacional.
Nas décadas de 1970 e 1980, o cinema brasileiro atingiu seu auge de producdo de
longas-metragens até entdo. Sequndo literatura disponivel, em 1975 foram produzidos
89 filmes e 103 em 1980.

Nas palavras de Ortiz, foi nessa época que “o cinema brasileiro encontrou finalmen-
te 0 seu caminho e a sua vocagao no entretenimento. Nessa perspectiva, a ideia de
mercado adquiriu um peso desproporcional” (2001, p. 168). Nao foi s6 a producédo de
filmes que se solidificou. O préprio habito de ir ao cinema se consolidou em meados
dos anos 1970, apoiado no espirito de tempo desenvolvimentista e modernizador. O
numero de salas acompanhou esse crescimento, fortalecendo um verdadeiro merca-
do de consumo de filmes. Mais uma vez a industria cinematogréfica norte-americana,
com a politica de fortalecimento do cinema para além de suas fronteiras, exerceu in-
fluéncia na histéria do cinema nacional.

A ideia de modernizacdo do pafs foi mais um movimento de adaptacdo econdémica e
cultural do que de aprofundamento da independéncia. Diz Barbero:

Desejava-se ser uma Nacdo a fim de obter-se uma identidade,
mas tal obtencao implicava sua tradugdo para o discurso mo-
dernizador dos paises hegemodnicos, porque s6 nos termos
desse discurso o esforco e 0s éxitos eram avalidveis e validados
como tal (2003, p. 230).
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Esse processo é particularmente verdade no caso do desenvolvimento do cinema brasi-
leiro, que se valeu de dispositivos nacionais e internacionais para se fortalecer no periodo.

No plano institucional nacional, a Embrafilme, empresa de economia mista (que tinha
a Unido como sua maior acionista), foi criada, em setembro de 1969, periodo mais
repressivo do governo militar, quando o Estado decidiu penetrar mais agressivamente
no campo cinematografico. Esse processo se inseriu nas diretrizes do PNC do governo
militar, publicado em 1975, que tentou dirigir a producao e o mercado cultural da épo-
ca baseando-se no discurso da “producéo cultural nacional qualificada™.

A Embrafilme surgiu como resultado de uma iniciativa de promocao do filme brasileiro
no mercado externo; aos poucos ampliou seu poderio sobre a atividade cinemato-
grafica no Brasil. Mais relevante do que a divulgacao da cultura e do cinema no exte-
rior era a importancia do cinema para o projeto de integracdo nacional. Os primeiros
anos da empresa foram timidos, mas, “concretizada uma situacao que tinha suas bases
econdmicas na associacdo de Estado com o capital nacional e o internacional, ficava
cdmodo processar o resgate do ‘nacionalismo’ que agora se resumia ao plano cultural”
(ORTIZ RAMOS, 1983, p. 92). A expansao da empresa foi répida e esta passou a ser o

principal 6rgéo da politica de producédo de filmes nacionais.

A articulacdo entre uma producdo com carater comercial e outra com carater cultural
apontou a nova forma de acéo ideoldgica do Estado para a cultura e, consequente-
mente, para a atividade cinematografica, sob o controle da Embrafilme. A implantacao
de uma industria de cinema deveria, assim, ocupar e fortalecer o mercado de filmes
e atender ao projeto cultural brasileiro; portanto, preocupacdes comerciais e culturais
caminhariam juntas nesse perfodo. Para André Gatti, a Embrafilme foi responsavel pela
“execucao de uma politica de atuacdo que estava baseada nos produtores de filmes
brasileiros, que por sua vez se encontravam empenhados e articulados, politicamente,
em dar um rumo industrial a cinematografia brasileira” (2008, p. 11).

10 O MinC sé foi criado em 15 de marco de 1985, pelo Decreto 91.144. O érgéo reconhecia a necessidade
de autonomia, enfatizando a importancia dessa drea fundamental, até entdo tratada em conjunto com a
educacdo. E interessante pensar que a cultura é legitimada como lugar estratégico do Estado brasileiro
ainda nos 1980, ano da abertura democratica do pais, e no periodo de transformacao da ordem econémica
e mundial, com o processo da globalizacdo e do neoliberalismo.
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O projeto nacional redefiniu a atuacdo estatal pelo viés da qualidade artistica e da pe-
netracdo comercial. Para Autran, “A explicacdo do apoio governamental ao desenvol-
vimento econdmico do cinema brasileiro em busca da industrializacdo pauta-se pela
difusdo da cultura nacional” (2004, p. 80). Segundo Luiz Gonzaga Assis De Luca, "Desde
a fundacdo da empresa [Embrafilme], avancou-se sobre as atividades de producao de
filmes, através de incentivos a produtos que se caracterizassem de ‘alta qualidade, ba-
seados em fatos histdricos ou em conhecidas obras da literatura nacional” (2008, p.
102). Nesse sentido, o cinema brasileiro foi percebido pelo governo militar como uma
experiéncia “contra-hegemodnica” em relagdo ao cinema dominante, com fungao de
integracdo nacional e regulacdo da ordem publica centralizadora e como instrumento
de educacéo e entretenimento.

Diante da nova atmosfera nacionalista-desenvolvimentista, a partir de 1974, no gover-
no Geisel, 0s cinemanovistas se aproximaram das instituicdes estatais''. Os universa-
listas-industrialistas cederam espaco aos nacionalistas-culturalistas, no sentido de se
criar uma alternativa a producao de filmes comprometidos unicamente com o merca-
do. Para Tunico Amancio:

Fato interessante é a interlocucéo direta e oficiosa com o Cine-
ma Novo, que de coadjuvante passa a ter papel principal [..]. A
nova Embrafilme que se molda a partir de agora [gestéo Ro-
berto Farias, 1974] sera prioritariamente uma area de poder do
grupo ‘nacionalista; associado ao Cinema Novo (2000, p. 42).

Essa alianca nao passou pelo plano ideoldgico, mas pelo compromisso de construgao
de um nacionalismo comprometido com a defesa de um projeto de cultura brasileira.
Acreditava-se que a revolucao poderia ser feita dentro das amarras do governo. Nas
palavras de Autran, “seria possivel separar as acdes do Estado que internacionalizavam
progressivamente a economia brasileira daquelas empreendidas em relagcao ao setor
cinematografico, no qual havia uma politica de defesa do produto nacional” (2004,

11 A produgéo de Boca do Lixo ficou a margem do ambito Estado/Embrafilme, como nos lembra José
Mério Ortiz Ramos (2004).
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p. 55). Filmes politizados como Sdo Bernardo (1972) e Eles Nao Usam Black-Tie (1981)
foram produzidos e distribuidos pela Embrafilme.

Nesse momento a Embrafilme passou a ser uma instituicdo poderosa, capaz de intervir
e direcionar a indUstria cinematografica nacional. Em 1975, com a exting¢éo do INC, foi
criado o Conselho Nacional de Cinema (Concine), que assumiu as fungdes normativas,
protecionistas e reguladoras. Medidas legislativas foram tomadas com a finalidade de
fortalecer a Embrafilme. Assim, o Concine era o brago regulatério e a Embrafilme o
operativo. O Estado combinou politica de incentivo via Embrafilme com politica de
regulacéo e fiscalizagdo através do Concine.

A gestao de Roberto Farias (1974-1979) se mostrou agressiva com relacédo ao mercado,
conferindo a esse periodo o momento de ouro da Embrafilme. Os recursos da empresa
eram advindos da prépria economia do cinema: remessa de lucros das distribuidoras
estrangeiras instaladas no pals, percentual sobre a venda do ingresso padronizado e
sobre copias de filmes, taxa paga para o desenvolvimento da industria cinematogra-
fica nacional. Sua operacionalizacdo foi estruturada na atuagdo em producdes, copro-
ducoes e distribuicao de filmes em todo o territdrio nacional.

O financiamento de incentivo a producao e a associacao a coproducao foram implan-
tados diante de um sistema de classificacdo (relevancia comercial e qualidade) que
avaliava 0s riscos, o roteiro, os produtores e impunha um limite de financiamento -
de 30% a 50% do orcamento, ndo podendo ultrapassar um teto que variou durante
a existéncia da Embrafilme. Com o sistema de coproducéo, associacdo financeira ao
projeto, a Embrafilme passou a assumir riscos de investimento; com as opera¢oes em
distribuicéo, passou a ter a responsabilidade comercial do filme. O slogan “Cinema é
risco” explicita a politica da empresa. Esta passa a ter em méaos “a geréncia adminis-
trativa do produto filmico, até entdo delegada aos setores privados” (AMANCIO, 2000,
p. 44). Acreditou-se em uma definitiva consolidacao industrial do cinema brasileiro
decorrente dessa politica intervencionista-sistémica.

As estatisticas da Embrafilme séo bastante reveladoras no que diz respeito a politica de
producéo: entre os anos de 1978 e 1984, o cinema brasileiro teve participacdo de cerca
de 30% do total de mercado. Esse resultado foi fruto de uma politica centralizadora
que combinava formas de financiamento variadas para a producao e a aproximacao
com o circuito exibidor, através da politica de distribuicao.
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Tabela 2: Producdo nacional e market share do publico nacional

1971

1972

1973

1974

1975

1976

1977

1978

1979

1980

1981

1982

1983

1984

MARKET SHARE PUBLICO NACIONAL

34,10

LANCAMENTOS NACIONAIS

76

68

57

74

79

87

73

81

104

93

78

80

76

108
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Tabela 3: Evolucéo da reserva de mercado para longa-metragem nacional

1939

1946

1951

1959

1963

1970

1971

1971

1974

1975

1976

1977

1978

1979-1981

Fonte: SAV/ MinC. Elaborada pela autora.

Quanto a regulacao, a reserva de mercado para o longa-metragem nacional, que era,
em 1939, de apenas 1 dia, passou para 84 dias em 1970 e teve crescimento de 60%,
alcancando140 dias em 1979 (AMANCIO, 2000, p. 57). Essa medida protecionista foi
alvo de conflitos entre interesses comerciais e a construcdo de um projeto cultural
nacionalista, isto é, exibidores e produtores e seu eterno embate: o setor exibidor foi
e é sempre contrario a exibicdo compulséria do produto nacional; o produtor, por sua

vez, quer ver seu filme no mercado e recorre assim a interferéncia estatal.

OBRIGATORIEDADE FILME/ANO

140

Fonte: Amancio, 2000, p. 57.

Com a politica agressiva de producéo foi criado um departamento de distribuicao
de filmes em 1973. As sofisticadas pesquisas e técnicas mercadoldgicas garantiram
0 sucesso comercial das distribuicdes estatais nos lancamentos de filmes nacionais
e indicaram o fortalecimento da distribuidora dentro da Embrafilme. Esta adiantava
0 recurso para distribuicdo e ficava com 50% das rendas e 100% dos prémios até o
ressarcimento do montante adiantado. Na percepcéo de Gonzaga:

A distribuidora seria, sem duvida alguma, o mais eficaz instru-
mento de intervencdo de mercado oferecido pelo governo,
propiciando investimentos que igualavam o filme nacional aos
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estrangeiros, em termos comerciais, através do financiamento
das campanhas de divulgacao e publicidade, além de ofertar o
numero de copias necessarias para atingir o nimero adequado
de cinemas (2008, p. 106).

O problema da distribuicdo acompanha a histéria do cinema brasileiro. O produto na-
cional tem de disputar espaco nas salas de cinema com filmes estrangeiros. A estra-
tégia adotada pelo departamento de distribuicdo da Embrafilme foi lancar filmes de
forma escalonada e regional. Prolongava-se a vida de uma cépia, pulando de cinema
em cinema. Podemos dizer que no periodo a Embrafilme se apresentou como distri-
buidora forte, que fazia frente aos grandes distribuidores internacionais, chegando a
ser a primeira do pafs. Para Gustavo Dahl, hd uma mudanca de enfoque politico com
a criacao da distribuidora. Isso porque até entdo praticamente todos os estimulos go-
vernamentais se voltavam para a produgao, como se a simples producédo de filmes ga-
rantisse a grandeza do cinema brasileiro. Nas palavras de Dahl,“A partir da constituicdo
de sua distribuidora, a Embrafilme comecou a entender que a consequéncia logica da
producéo é a ocupacao das telas dos cinemas brasileiros” (1977, p. 126).

A Embrafilme, embora fruto direto da ideologia do regime militar, atendeu as deman-
das dos cineastas, que desde os anos 1950 lutavam por uma aproximacao entre Estado
e cinema. Para Amancio, o sucesso da Embrafilme é resultado da articulacéo da acéo
do Estado autoritério com o grupo de esquerda.

A producéo cinematografica brasileira foi intensificada durante os anos 1970 e 1980
gragas a intensa e direta acao do Estado. Antes de tudo, porque o regime militar, den-
tro de seus principios de centralizacdo politico-administrativa, instaurou um projeto de
institucionalizacéo cultural de extensdo nacional de modo autoritario, evidentemente,
mas configurando um sistema articulado de funcionamento. Por outro lado, a agdo
decisiva de um grupo motivado politicamente a esquerda, composto na sua maioria
de integrantes do Cinema Novo, serviu para que a acao governamental fosse dirigida
por diretrizes politicas com uma visdo maior do que as orientacées oficiais no interior
da agéncia estatal destinada ao cinema, a Embrafilme (2008, p. 88).
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A empresa atuou em toda a cadeia produtiva do cinema brasileiro: financiou a pro-
ducao, distribuiu filmes nacionais, garantiu a exibicdo através da proximidade com
as exibidoras, criou legislacdo protecionista e, com o Concine, fiscalizou o mercado.
Houve, pois, um real crescimento da receita do filme nacional, fruto direto das acdes
da Embrafilme. Em sua amplitude, a empresa detinha as principais informacoes do
mercado, advindas do rigido controle sobre a venda de ingressos padronizados.
Existia um complexo banco de dados, que eram trabalhados, dentro da politica de
informacdes da empresa, e publicados periodicamente. Essa fonte de informacoées
foi extremamente importante para direcionar os rumos da politica realizada pela
Embrafilme. Somado a isso, os dados serviram de referéncia para produtores, distri-
buidores e exibidores.

A par dos esforcos comerciais, a expansdo da producdo na época da Embrafilme néo
esteve focada em estabelecer estruturas sélidas para adventos empresariais ou indus-
triais do cinema, mas, sim, no compromisso com o filme brasileiro. Essa politica de
fortalecimento da producéo revelou uma opcéo pelo produto filmico, o que permitiu
que os filmes deslizassem entre o autoral e o comercial, configurando uma pluralidade
de tipos de cinema brasileiro.

Por outro lado, também ¢é preciso apontar os paradoxos e 0s vicios de uma estrutura
centralizadora, dependente e paternalista do Estado. Para além do sucesso quantita-
tivo da atuacdo da Embrafilme, ndo podemos deixar de perceber a funcdo autoritaria
do cinema como instrumento de integragao nacional. Nesse momento, ele tinha uma
funcao estrutural na cultura, seguindo diretrizes ideoldgicas do governo militar.

Mesmo com o sucesso da producao nacional na segunda metade dos anos 1970,
é precipitado afirmar que o cinema se configurou uma industria no pafs. Apesar
de alcancar pouco mais de 30% dos ingressos vendidos no mercado interno, em
alguns anos, compreendidos entre 1970 e 1980, ele teve, na maior parte do tempo,
papel marginal dentro do mercado dominado pelas produgdes norte-americanas.
Mas ainda assim é possivel afirmar que, com a politica implementada pela Embra-
filme, houve diminuicdo do publico de filmes estrangeiros e aumento do publico
de filmes nacionais.
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Grafico 1: Publico nacional e estrangeiro — 1971-1981
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Fonte: SAV/ MinC. Elaborado pela autora.

Depois do auge da Embrafilme nos anos 1970 e comeco dos anos 1980, iniciou-se um
processo de declinio da empresa, que entrou em crise financeira e foi acusada de diri-
gista e inoperante, sendo questionada a participacdo do Estado na atividade cinema-
tografica. Para Melina Izar Marson, o fim da empresa revela um “modelo de producao
cinematogréfica que ja estava desgastado e com poucas possibilidades de continui-
dade, e que ndo encontrava legitimidade no campo cinematografico, no Estado nem
na opiniao publica” (2006, p. 22).

Além dos problemas internos da Embrafilme, o mercado consumidor havia se modifica-
do e as crises econdémicas de ordem mundial e nacional afetaram o setor cinematogra-
fico. A década de 1980 assistiu a queda de frequéncia ao cinema em todo o mundo e as
superproducdes de Hollywood, fruto das novas tecnologias, levaram o padrdo audiovi-
sual americano a se afastar muito do padrao brasileiro, contribuindo para a preferéncia
pelo produto externo. Um reordenamento global se instalou nos pafs. “Desmobilizado o
projeto cultural do Estado brasileiro, imerso principalmente na crise econdémica mundial
que se abate sobre as sociedades periféricas ao grande capital, a atividade cinematogra-
fica retroage sensivelmente, adequando-se a uma escala menor” (AMANCIO, 2000, p. 63).

No contexto interno, a crise se relacionou com a imposicdo da televiséo como o gran-
de veiculo de comunicacao nacional. Se o cinema era até entao o meio de comuni-
cacdo da modernidade, ele passou a enfrentar novos concorrentes, como a televiséo
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aberta, que se fortalecera na década anterior —'> demonstrando alto potencial lucrati-
VO —, a televisdo fechada e o home video, além de outras formas de lazer.

A soma de problemas internos e transformacdes externas levaram a extingdo da Embrafilme
em 1990". O presidente da Republica, Fernando Collor de Mello, pautando-se em um proje-
to de abertura de mercado e privatizagao, tratou a cultura como um problema de mercado
e findou a Embrafilme, dando inicio a mais uma etapa da histéria do cinema brasileiro. Nas
palavras de Autran, o fim da Embrafilme baliza um momento de inflexdo, pois ‘a corporacao
cinematografica passou a desconfiar do apoio estatal direto como principal motor para ain-
dustrializacéo e, pela primeira vez desde sua estruturacdo como corporacao, a propria ideia
de indUstria autossustentéavel deixou de ser importante” (AMANCIO, 2000, p. 6).

A dissolucéo da Embrafilme nao foi acompanhada por nenhum projeto de politica cultural
ou industrial para o cinema por parte do Estado. O cinema brasileiro ficou 6érfao de financia-
mento para producao e distribuicdo e também perdeu os mecanismos de protecdo ante o
cinema estrangeiro com a ampla abertura e liberalizacéo da economia brasileira. O cinema
passou a ser, entdo, um empreendimento de mercado e ndo objeto de politica estatal.

N&o houve, como nos anos 1960 e 1970, propostas coletivas para o setor cinematografico
no governo Collor. O momento era de total apatia e busca por solu¢ées individuais, apoia-
das na ideologia do individualismo e do liberalismo. O discurso cultural coletivo que domi-
nou as disputas pelo cinema desde 0s anos 1950 se fragmenta na Ultima década do século.
O campo cinematografico se desestruturou e s6 conseguiu se reerguer, Um pouco mais
tarde, com os resultados advindos das novas leis de incentivos federais vinculadas ao MinC.

O fim da Embrafilme resultou em queda da producao de filmes nacionais e elevacdo
sucessiva do preco do ingresso, que variou de 1,69 doélar a 5,71 ddlares™ entre 1971
e 1990. Esse aspecto tornou o cinema um entretenimento cada vez mais elitizado,
afastando o publico e reduzindo o parque exibidor no pais. J& em meados dos anos
1980, toda a cadeia do cinema no Brasil enfraquece. A diminuicdo do ndmero de salas
durante essa época evidencia o processo de esvaziamento do cinema nacional.

12 Eimportante esclarecer que a cobertura nacional dos sinais de televisdo no Brasil s6 foi atingida em
1982, gragas a Embratel. Entre o primeiro sinal e a integracao total do pais decorreram 32 anos.

13 Somado a isso, o MinC foi rebaixado a condi¢éo de Secretaria da Cultura, indicando o lugar que ocupa-

ria a cultura no governo Collor.

14 Délar corrigido pela inflagdo americana de 2007.
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Grafico 2: Numero de salas no Brasil — 1971-1990
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Fonte: Database Filme B, 2006. Elaborado pela autora.

A trajetéria do cinema brasileiro até os anos 1990 revelou a existéncia de distintos
padrées de intervencédo estatal, embora conservando um elemento comum: a ine-
xisténcia de sinergia entre os diversos meios de comunicagao audiovisual, caracterfs-
tica que o cinema hollywoodiano apresenta desde os anos 1960. O cinema brasileiro
na modernidade dialoga com os novos sentidos da sociedade de massas, mas busca
meios de distincao cultural, através da legitimacdo do “cinema de autor” O debate
sobre a posicdo do cinema se inseriu na esfera audiovisual como conjunto, “sinal de
uma subordinacdo do cinema que invertia as hierarquias do passado na constituicao
da esfera publica das massas” ISMAIL XAVIER, 2001, p. 40).

O cinema brasileiro se legitimou como status de arte diferenciando-se de outros meios
de comunicacdo, como a televisédo e o home video, que estariam presos as amarras da
organizagao industrial e comercial. Para Xavier:
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Em sua variedade de estilos e aspiragcdes, o cinema moderno
brasileiro acertou os passos do pais com os movimentos de
ponta de seu tempo. Foi um produto de cinéfilos, jovens, cri-
ticos e intelectuais que, ao conduzir essa atualizacdo estética,
alteraram substancialmente o estatuto do cineasta no interior
da cultura brasileira, promovendo um dialogo mais fundo com
a tradicao literdria e com 0s movimentos que marcaram a musi-

ca popular e o teatro naquele momento (2001, p.18).

A concepgédo que orientou, dominou, posicionou e construiu a historiografia do
cinema brasileiro até os anos 1990 foi a de produto artistico/autoral, bem dife-
rente do cinema de Hollywood, cujo filme é produto de entretenimento’. Assim,
0 percurso do cinema brasileiro revelou compromisso com o produto artistico e
nao com a construcao de uma industria. Nas palavras de Marson: “esta concepg¢ao
de cinema como arte, que nao precisa ser necessariamente rentavel e que pode
perfeitamente ser subsidiada pelo Estado, comecou a ser questionada, principal-
mente a partir da crise pela qual o cinema atravessou na segunda metade dos
anos 19801..]" (2006, p. 30).

Assim, rever 0s processos histéricos do campo cinematogréfico é importante para
compreender o desenvolvimento e as dinamicas da atividade e para avangar nas
reflexdes contemporéaneas. Baseados nas reflexdes da atuacdo da Embrafilme,
principalmente sobre a dependéncia do aparato estatal e a construcdo de um
mercado cultural nacional autossustentavel, foram criados os mecanismos das leis
de incentivos federais para a cultura — Lei Rouanet e Lei do Audiovisual. Um novo
ciclo da histéria do cinema nacional, denominado Retomada do Cinema Brasileiro,
se inicia a partir de entao.

15 Refiro-me a certo cinema brasileiro reconhecido e dominante na historiografia do cinema nacional, que
ndo é aquele dos grandes estudios, das chanchadas, das pornochanchadas, oriundos da televisao etc.
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1.4 - Cinema dos anos 1990: um momento de euforia da cinemato-
grafia nacional

As novas configuragdes impostas ao cinema, em ambito mundial, reestruturam a pro-
ducéo, a circulacédo e o consumo do cinema nacional, através de interfaces entre o
nacional e o internacional. Para sobrevivéncia e desenvolvimento dos cinemas locais,
0s palises estruturaram politicas publicas e leis especificas para o setor cinematografi-
co. Sem estratégias publicas de fomento, regulacao e fiscalizacéo, o cinema nacional
se torna inviavel tanto como projeto cultural quanto industrial. Canclini enfatiza a re-
levancia de se estabelecer politicas culturais que impulsionem a produgao enddgena
dos palises, com o objetivo de expandir nosso desenvolvimento cultural nos mercados
globalizados e regular sua acdo em funcao dos interesses publicos (2004).

Depois de um periodo de abandono da cultura por parte do Estado nos anos 1990, sdo
regulamentadas as leis de incentivo: Rouanet (1991), dispositivo que se estende as diver-
sas areas culturais, e do Audiovisual (1993)'¢, que se dirige especificamente ao cinema e
ao video. Essa leis representam um novo modelo de relacionamento da esfera publica
com a cultura, centrado na articulacdo com a iniciativa privada via rentincia fiscal.

Com a redemocratizacédo da sociedade brasileira em 1985, depois de 21 anos de re-
gime militar, foi adotado um modelo distinto da politica cultural do governo anterior,
moldado numa constituicao social democratica classica. No ambito cultural e econo-
mico, a centralidade do Estado foi substituida pela diversidade dos desejos individuais.

A postura do Estado nos anos 1990 se distinguiu daquela de 1960 e 1970. No que diz
respeito a atividade cinematografica, nessa época o setor contou com um Estado cen-
tralizador, apoiado no regime militar, que esteve fortemente comprometido com a
ideia de desenvolvimento econdmico e com a integragao da cultura nacional. Para o
cinema, o Estado adotou uma politica de incentivo intervencionista e dirigista, atuando
em toda a cadeia cinematogréfica e se valendo de instrumentos de repressao, censura
e cerceamento de informacao, medidas que se estenderam para todo o campo cultural
na década de 1970. Nos anos 1990, o Estado entrou como parceiro do cinema, favo-
recendo e estimulando a competicdo do mercado, ao mesmo tempo que se afastou
de medidas abertamente intervencionistas, ao optar pelo recurso de incentivos fiscais.

16 Barone chama a atencédo para a substituicdo, na lei, do termo cinema por audiovisual, o que indica uma
atualizacdo. No entanto, a Lei do Audiovisual referia-se apenas ao cinema e ao video doméstico (2005).
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As leis de incentivo foram criadas para ter um carater emergencial e provisorio, cuja
previsao era de vigorar por um periodo de dez anos. A ideia inicial dessas leis era im-
pulsionar a formacdo de um mercado cultural, para que depois, com o tempo, ele
se tornasse autossustentavel, independente dos recursos do Estado. Ambas as leis
permitem que as empresas que investem em cultura deduzam o valor aplicado de
seus impostos de renda. Em suas abrangéncias, elas serviram também para estimular
a producao cinematogréfica, que naquele momento estava orfa de investimento. Re-
ferindo-se ao campo cinematogréfico, Fabio Kobol Fornazari lembra a necessidade de
insercdo na economia globalizada e afirma que “O Estado brasileiro recupera, a partir
de meados dos anos 1990, tanto o sentido da importancia social, politica, econdmica
da producéo cinematografica [..] quanto a nogao de setor industrial a ser fomentado e
protegido pelo Estado” (2006, p. 650).

Na modernidade tardia, o papel do Estado e o lugar da cultura se transformam. Diante
disso, quais diretrizes e conceitos irdo orientar o Estado no campo cultural nos anos 19907

O projeto para cultura apoiado nas leis de incentivo revelou o espirito do tempo mar-
cado pelos ideais liberais e individualistas da modernidade, personificados na priva-
tizacdo cultural e na pretensa auséncia de intervencéo estatal na cultura. Com esses
mecanismos, o Estado concede o recurso financeiro, mas desloca a geréncia da cul-
tura para a iniciativa privada. Ele garante o recurso, por meio de rendncia fiscal das
empresas que investirem no campo cultural, mas é a légica do mercado que decide
quais projetos devem ser financiados, portanto, quais os rumos culturais do pais. Esse
mecanismo de apoio a cultura atendeu as duas demandas da época: por um lado o
Estado se isentou de quaisquer interferéncias diretas nas producées culturais — acao
que apavorou os agentes culturais durante a ditadura militar no Brasil -, por outro se
inseriu no projeto de globalizagdo neoliberal no inicio da década de 1990. Xavier ana-
lisa criticamente o mecanismo de renuncia fiscal:“Tendeu-se mais a desregular do que
a regular a atividade econémica no audiovisual, ndo havendo formulacdo de politicas
publicas para o setor ao longo dos anos 1990" (2004, p. 116).

A recuperacao da cinematografia brasileira se valeu da postura liberal do Estado atra-
vés das leis federais de incentivo a cultura — que foram vistas como a salvacdo e a
solucédo para o cinema nacional. Logo haveria uma nova etapa, classificada como Reto-
mada do Cinema Brasileiro. A ideia de “retomada”se refere a algo que foi interrompido,
ndo a criacdo de um projeto politico. Aponta para uma continuacao histérica marcada
pela descontinuidade e inconstancia da construcao do cinema brasileiro. Na afirmacao
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de Xavier:"A expressao retomada; que ressoa como um boom ou um ‘movimento’ ci-
nematografico, esta longe de alcancar unanimidade mesmo entre seus participantes”
(XAVIER apud LUCIA NAGIB, 2002, p. 13). H4 os que considerem que ocorreu apenas
uma breve interrupcao da atividade cinematografica com o fechamento da Embrafil-
me, 0s que se deixaram fascinar com o crescimento do setor e 0s que nao se deixaram
impressionar por esse movimento.

A denominacao Cinema da Retomada nao deve ser lida como um movimento politico
coerente e coeso. Ela se refere a etapa recente da historiografia desse cinema, possibi-
litada pelas novas condicoes de producéo a partir da década de 1990. O que houve de
fato foi uma retomada da producéo filmica brasileira, e ndo uma retomada da integra-
lidade do cinema nacional. Butcher resume:

Muitos criticam esse batismo do que seria apenas mais um rotu-
lo da midia, ou mesmo um eco dos velhos vicios de profissionais
de cinema brasileiro, sempre inclinados a dar prioridade ao se-
tor da producéo em detrimento dos outros pilares da indUstria
audiovisual (a distribuicdo e a exibicdo, sem as quais os filmes
ndo chegam ao publico) (2005, p.14).

Diante desse contexto, é possivel afirmar que tal denominacdo ndo surgiu de um tipo
de organizagéo interna do setor cinematografico, como o cinema dos anos 1960 1970,
que tinha diretrizes politicas, ideoldgicas e estéticas bem definidas e estava imerso em
um projeto cultural e politico para o pafs. Nao houve um movimento interno e uma
associacao dos agentes do campo cinematografico, tampouco um projeto de Estado
para desenvolver o mercado cinematografico brasileiro. O rotulo “retomada” foi bem
acolhido e sustentou a identidade de um cinema brasileiro subsidiado pelas leis de in-
centivos federais, nomeacédo que abarcou a producao nacional e teve como bandeira
principal a liberdade de expressdo propria do projeto moderno.

O cinema dos anos 1990 incorporou as marcas do projeto moderno, como o liberalis-
mo, o individualismo e a cultura do consumo, realizando um trabalho diferente daquele
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dos anos 1960 e 1970. O novo espirito do tempo dos anos 1990 reorganizou Nao so-
mente 0s processos de producdo, mas também suas teméticas e questoes acerca do
que é cinema brasileiro. A liberdade, a individualidade e a diversidade direcionaram a
producéo cinematogréfica. Para Xavier, a diferenca entre o Cinema da Retomada e o
Cinema Novo era que, “embora primando pela postura politicamente correta, 0s Novos
filmes ndo apresentavam um novo projeto politico” (XAVIER apud NAGIB, 2002, p. 16).

Talvez devéssemos pensar que o projeto politico para o cinema nos anos 1990 foi des-
locado para o campo cultural e possibilitou outro cinema brasileiro, diferente daquele
apoiado em canones politicos. Xavier define que a ideologia da diversidade foi tomada
como valor no campo cinematografico (2001). O deslizamento da politica para a cultu-
ra se estende para os demais setores culturais como musica, artes plasticas e literatura,
que ndo advogam mais um projeto unificado de cultura. Na modernidade tardia, os
produtos culturais séo multifacetados, descentrados e reordenados continuamente,
ndo nos permitindo uma apreensao definitiva e unificada de projeto cultural, ja que a
propria nocdo de unidade se perde. Isso ndo quer dizer, no entanto, que nao existam
batalhas culturais permanentes. O jogo cultural permeia o cinema brasileiro dos anos
1990, indicando novas diretrizes simbdlicas, politicas e econémicas.

A nova configuracdo da sociedade produziu outro cinema brasileiro, atravessado por
questdes proprias da contemporaneidade. Assim, ndo sé outras histérias e tematicas fo-
ram narradas e ressignificadas, mas a prépria legislacao e estrutura estatal para o cinema
foram redesenhadas para atender a nova realidade.

Para além de todas as contradicdes desse movimento recente, o fato € que as leis de
incentivo impulsionaram uma nova fase do cinema nacional, que ganha corpo em
1995. A participacdo do Estado, por meio de renuncia fiscal, permitiu que houvesse um
retorno da producdo cinematografica independente’. Mas a logica dominante era a
da administracao privada, que gerenciou, de acordo com critérios proprios, 0s recursos
publicos. Esse modelo deslizante de apoio a cultura vai gerar, no final dos anos 1990,
contradigcdes e questionamentos dentro do préprio setor cultural. Para Butcher:

17 Obra de produgéo cinematogréfica independente é aquela cuja empresa produtora, detentora majoritéria
dos direitos patrimoniais da obra, ndo tem qualquer associagao ou vinculo, direto ou indireto, com empresas de
servico de radiodifuséo de sons e imagens ou operadora de comunicagao eletronica de massa por assinatura.
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O sistema formado pela Lei do Audiovisual e pela Lei Rouanet,
ao mesmo tempo que abriu portas, revelou-se também de ten-
déncias conservadoras. Boa parte da decisao sobre quais filmes
estariam aptos a receber financiamentos transferiu-se para os
departamentos de marketing das empresas e, como conse-
quéncia légica, os projetos de filmes — de forma até subenten-
dida — passaram a se constituir de maneira a ndo ferir a imagem
das marcas que se associariam a ele (2006, p. 64).

E dentro da légica da administracdo do recurso publico pelos agentes privados que
o cinema nacional conseguiu dar os primeiros sinais de recuperacao. Filmes come-
caram a ser produzidos e um clima de agitagdo dominou o setor cinematogréfico. O
aumento de titulos nacionais lancados comercialmente foi acompanhado pela volta
do publico para as salas de cinema.

Grafico 3: Filmes nacionais lancados — 1995-1999
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Grafico 4: Publico de filmes nacionais — 1995-1999
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Fonte: Database Filme B, 2006. Elaborado pela autora.

Oimpulso da atividade cinematografica nacional durante essa década acontece em um
contexto favoravel ao mercado de cinema em geral: hd aumento de filmes estrangeiros
e expansao do parque exibidor no pafs, que foi bastante reduzido na década de 1980
e volta a crescer apoiado em um novo conceito de exibicdo, o multiplex. Esse conceito
de sala de cinema se instala no pais no final dos anos 1990 e indica os novos rumos do
setor cinematografico nos anos seguintes. O crescimento do setor de exibicao, apoiado
nesse sistema, ndo sé eleva o preco do ingresso como transforma habitos culturais. Se
no Brasil o preco médio do ingresso girou em torno de 5,71 délares em 1979 e 3,34 do-
lares em 1989, no final dos anos 1990 ha uma elevacao consideravel, que ultrapassou o
valor de 5,60 dolares e chegou a custar 5,98 dolares em 19988 Segundo Paulo Sérgio
Almeida e Butcher, “foi nessa época que se iniciou o processo de elitizacdo que mudou
radicalmente o perfil do espectador de cinema no Brasil” (2003, p. 55).

O conceito de multiplex aprofunda a associacdo do publico de cinema ao publico

consumidor, gerando novas condicdes para a atividade cinematografica e para o es-
pectador. O grande desafio é manter o consumidor o maior tempo possivel na sala de

18  Dolar corrigido pela inflagdo americana de 2007.
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cinema, fazendo uso né&o sé do produto filmico, mas também de alimentos e de outros
bens ofertados naquele ambiente. No Brasil, essa premissa se estende aos ‘cinemas
de arte’, que, dentro de outro conceito de sala de cinema, investem para que haja um
espaco agradavel de socializacdo apoiada no capital cultural.

A reorganizacao da exibicdo e o aumento da producdo e do publico para assistir a
filmes nacionais levaram o cinema a ocupar, novamente, lugar de destaque no campo
cultural. O setor cinematografico voltou a ter legitimidade no meio cultural através de
sua insercdo no mercado e da conquista do publico. O discurso de euforia dos anos
1990 esteve ancorado no prestigio do cinema nacional no mercado interno e exter-
no. A elevacéo do padrao técnico e a incorporacao de estéticas e linguagens vindas
da televiséo, da publicidade e de videoclipes fizeram o produto brasileiro crescer em
quantidade, qualidade e prestigio. O market share do publico de filmes nacionais au-
mentou de 3,7%, em 1995, para 8,6%, em 1999 (MINC, 2000).

A cooperacéo técnica entre televisao, publicidade e cinema marcou os anos 1990 e
resultou em filmes com linguagens hibridas e narrativas fragmentadas, diferenciando-
-se dos demais periodos da cinematografia brasileira'®. Essa relacdo serd aprofundada
com a entrada da Rede Globo na atividade cinematografica.

A intermediacdo entre 0s meios passa a ser um traco distintivo dos processos produ-
tivos da época, mas nenhuma politica de Estado foi implementada para compor uma
industria audiovisual brasileira, sistémica e multimidiatica. A integragao se da de forma
isolada e pontual, através da técnica e da estética, nao havendo uma articulagéo politi-
ca visando ao desenvolvimento de um mercado audiovisual integrado.

A legislagédo garantiu o financiamento da produgdo cinematogréfica, através de re-
nuncia fiscal, mas nao regulou a televisédo a fim de fomentar a producéo e a exibicao
de filmes. Para a publicidade, foi instituida a cobranca da Contribuicdo para o Desen-
volvimento da IndUstria Cinematografica Nacional (Condecine), em 2001, por meio da
criacdo da Ancine, que reverte a taxa cobrada das produtoras de publicidade para as
producdes cinematograficas.

19  Aslinguagens nunca foram puras, sempre houve mistura e troca. Utilizamos o conceito de hibridacdo
tao somente para marcar um momento importante para este estudo, que é o impacto das relagoes entre os
meios audiovisuais na linguagem cinematografica.
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Além do didlogo com os outros meios audiovisuais, o cinema dos anos 1990 procurou
cruzamentos com o internacional, através da lingua do outro, de atores e de locacoes
internacionais. Carlota Joaquina, Terra Estrangeira, O Quatrilho, For All, O que Elsso, Com-
panheiro? e Como Nascem os Anjos, entre outros, sdo exemplos de producdes nacionais
que dialogaram com a cultura do outro, na tentativa de representar o deslocamento
das identidades nacionais e afirmar o reconhecimento do cinema brasileiro. Gomes
defende ainda nos anos 1970, em seu celebre texto “Cinema: Trajetéria no Subde-
senvolvimento”: “Nao somos europeus nem americanos do norte, mas destituidos de
cultura original, nada nos é estrangeiro, pois tudo o é. A penosa constru¢ao de nos
mesmos se desenvolve na dialética rarefeita entre 0 ndo ser e o ser outro” (1980, p. 88).
Com a globaliza¢ao, o cinema admitiu e incorporou em suas narrativas a pluralidade
da identidade brasileira e desenvolveu sinais de reconhecimento dessa multifacetada
identidade, em que cabem até os americanos, Nossos “inimigos culturais historicos” A
cultura se desprende das amarras do espaco local-nacional, que eram as bases de seu
tecido préprio, para avangar no mundo global.

Diferente do cinema brasileiro dos anos 1960, que busca narrar certa ideia de cultura
brasileira, apesar de ter sido declaradamente influenciado pelo neorrealismo italiano
e pela nouvelle vague francesa, o cinema dos anos 1990 negocia com as culturas es-
trangeiras, para marcar um lugar préprio e tornar sua produgdo aceita na ordem da
mundializagao. O projeto nacional dos anos 1960 é posto em xeque e as identidades
culturais passam a se reorganizar a partir de processos sociais interculturais.

O cinema nacional daquele momento abarcou a diversidade de projetos cinematografi-
cos, admitindo filmes que deslizaram entre entretenimento e obras autorais, entre 0 na-
cional e o global. O sucesso do modelo das leis de incentivo para a producdo cinemato-
gréfica nacional se encaixou na concepcao do filme como produto da indUstria cultural,
uma vez que a empresa investe em projetos que deem retorno financeiro e de imagem.

Os filmes de grandes orcamentos comegam a ser produzidos no pais, o que gera dis-
cussoes sobre sua viabilidade, uma vez que ndo havia indUstria cinematografica con-
solidada e o cinema dependia do apoio estatal. De que forma deveria ser gerenciado
o dinheiro publico para o cinema no Brasil: através do financiamento de superprodu-
¢des para conquistar o espectador ou da democratizacédo ao acesso do fazer cinema?
Em outras palavras, o cinema, financiado pelo Estado, deveria ter compromisso com o
publico, que em Ultima instancia € quem o financia, ou com as prerrogativas estético-
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-politicas dos cineastas/realizadores, que contribuem para a diversidade de expressédo
cultural no pais? Essas questdes perpassam a historiografia do campo cinematografico.
Existiam aqueles que defendiam o filme de baixo orcamento em prol da democratiza-
cao do fazer cinema, o que garantiria uma permanéncia da diversidade de producdo
e 0 aumento de numero de titulos lancados, e aqueles que acreditavam que os filmes
nacionais deveriam cativar os publicos nacional e estrangeiro e, portanto, priorizar os
filmes de alto orcamento. A contradicdo e a indefinicdo histérica do cinema brasileiro
deslizando entre produto artistico e bem de consumo atravessam o periodo e resul-
tam em producdes bastante diferenciadas entre si.

Os dois posicionamentos ideoldgicos sao distintos, porém ndo necessariamente opos-
tos: ambos privilegiaram a ideia de projeto autoral e ndo de fortalecimento integrado
da industria cinematografica. O Cinema da Retomada ocupou lugar de destaque cul-
tural na hierarquia dos demais campos audiovisuais ao se posicionar como produto
artistico e ndo de massa. Ao mesmo tempo, houve uma busca cada vez maior de apro-
ximagao com os demais meios audiovisuais nacionais, com destaque para a televisao.
Esse movimento nao sé configurou novos tipos de mediacao cultural como fez emer-
gir produtos com linguagens mescladas e deslocados. A parceria cinema e televiséo
no Brasil fez com que os filmes nacionais se aproximassem, muitas vezes, do publico
e do mercado de industria cultural no pais. Nos anos 2000, com a aproximacéo e a
participacao efetiva do departamento de cinema da Rede Globo e das distribuidoras
majors nas produgdes nacionais, outras relacdes mercadoldgicas e estéticas surgem
no campo cinematografico e televisivo, como veremos no capitulo 3. £ possivel apon-
tar, portanto, varias faces do cinema nacional dos anos 1990.

Esse cinema brasileiro dos anos 1990 — multiplo e deslizante —, subsidiado pelas leis
federais, inserido num contexto internacional e nacional favoravel e em didlogo com
a cultura da midia, culminou na promessa de uma efetiva construcéo do sonhado
projeto de industrializacdo do cinema nacional. Mas, no final dessa década, mais preci-
samente nos anos 1998 e 1999, a relacdo entre as instituicoes publicas e as atividades
cinematograficas passa a ser questionada com maior intensidade. A auséncia de inter-
vencdo estatal na classificacdo dos projetos através de critérios definidos gerou grande
quantidade de projetos aprovados indiscriminadamente e muito pouco sustentaveis
artistica e/ou comercialmente. Junto a isso, a legislacdo muito permissiva abriu espaco
para o oportunismo de alguns produtores, levando a irregularidade na utilizagdo do
dinheiro captado, e para o inflacionamento dos custos de producéo dos filmes, o que
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desestimulou investimentos empresariais no cinema. Outro ponto criticado foi a ine-
ficiéncia da politica publica voltada exclusivamente para a producao cinematografica,
que n&o sustentava uma industria da atividade.

De fato, as leis de incentivo foram utilizadas unicamente para a producao de filmes.
N&o se pensou, nesse primeiro momento, em articular a cadeia cinematografica como
um todo. A politica de incentivo fiscal foi uma medida isolada, ndo influenciada por
um projeto de estado para o mercado de cinema.

A politica de leis de incentivos restringiu a capacidade produtiva da indUstria audio-
visual e a atividade passou a ser apenas mecenato®. Para Carlos Augusto Calil: "Hoje,
ao contrario do que se pensa, o cinema brasileiro é mais dependente do Estado do
que na época da Embrafilme, tida como intervencionista, dirigista e todos os outros
‘istas’que se possa imaginar” (2004, p.129). A sustentabilidade ndo foi estimulada,
nem foi proporcionado o desenvolvimento de uma estrutura que garantisse a circula-
cao, a divulgacao, a exibicado e o consumo de filmes. Esse diagndstico foi reconhecido
pelo préprio MinC, em cujo relatério lemos:

Embora significativo para a retomada da produgdo nacional, o
sistema de financiamento criado pela Lei do Audiovisual ndo
tem servido ao propdsito de estimular a comercializagdo dos
filmes produzidos nem t&o pouco a capitalizacdo das empre-
sas produtoras. Prova disso é o fato de que, entre 1995 e 1998,
apenas 10 dentre os 80 filmes concluidos e lancados comer-
cialmente tiveram um resultado de bilheteria superior, igual ou
pouco inferior aos seus custos de producao (2000, p. 12).

Investiu-se na produgao, aumentando o nimero de titulos langados, mas nao se deu aten-
¢do as dinamicas do setor, como a distribuicdo e a exibicdo, que ficaram majoritariamente
concentradas nas maos de agentes estrangeiros, gerenciados por politicas privadas.

20 Mecenato: apoio financeiro (sem vinculo direto com objetivos publicitarios) prestados por uma pessoa
fisica ou juridica para realizacdes artisticas e culturais; patrocinio (Houaiss).
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A producéo foi a grande prioridade dos mecanismos de incentivo no Brasil nos anos
1990. Com o modelo de lei de incentivo, o dinheiro publico nao é recolhido pelo
governo, mas transformado em instrumento de estimulo cultural. Esse mecanismo,
no entanto, ndo se estende a maioria da populacdo, que, em Ultima instancia, é
quem financia o cinema nacional. O dinheiro publico é, assim, transformado em
beneficio privado. A politica publica para o audiovisual no pais sofre uma deforma-
cao, por falta de visao sistémica, e acaba por nado incorporar as massas no que diz
respeito ao acesso e a producao.

O que houve foi uma politica voltada para o estimulo da producédo de filmes; mas ndo
se buscou a implantagdo de uma industria cinematografica dentro de um modelo de
reinvestimento permanente para a prépria atividade.

Para Almeida e Butcher, “apesar de todos os enormes avancos, a politica baseada no
incentivo fiscal nao foi suficiente para firmar uma efetiva base industrial para o cinema
brasileiro” (2003, p. 31). A propria classe que havia demandado as leis de incentivo e
se mostrou entusiasta em um primeiro momento dava sinais de insatisfacéo com o
modelo. As criticas referentes a politica cinematografica adotadas pelo Estado levaram
a uma nova agitagcao no setor.

A euforia chega ao fim. Em 1999, houve uma rearticulagdo do setor cinematografico,
que se mobilizou para pressionar o Estado, reclamando ajustes na legislacdo e reivin-
dicando uma politica mais abrangente que visasse ao projeto de industrializacdo do
cinema brasileiro. Depois da mobilizacéo politica nos anos 1960 e 1970, reascendeu-se
a tentativa de conceber o cinema brasileiro como indUstria e mercado, agora inserido
no contexto da globalizacdo econémica e cultural.

O momento pos-euforia ainda teve um agravante extra: um projeto isolado, apre-
sentado pelo MinC nos anos 2000, de liberar recursos da renuncia fiscal as emis-
soras de televisdo para a producao de filmes deixou o campo cinematogréfico
em panico. A ideia foi vista como uma ameaca que poderia arruinar as producdes
independentes. A possibilidade de as redes de televisdo somarem o beneficio de
serem concessdes publicas — isto é, ndo pagarem pela exibicdo de seus conteu-
dos — ao de receberem patrocinios através de dinheiro publico levou os cineastas
a se unir e reagir.
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Em junho de 2000, com a realizagdo do Il CBC em Porto Alegre, deu-se inicio a um
periodo de reestruturacao do cinema brasileiro. O congresso uniu representantes da
atividade cinematografica, que declararam o desgaste da politica vigente e apontaram
a necessidade de repolitizacdo do cinema brasileiro. O retorno de um pensamento
politico emergiu da crise do final dos anos 1990. Era hora de repensar os rumos do
cinema nacional dentro de uma politica estatal de cultura e indUstria e institucionalizar
a atividade cinematografica. Mais uma vez o campo cinematografico se movimentou
e agitou a cena cultural do pafs.

Quando comeca e quando termina a denominada Retomada do Cinema Brasileiro?
Vérias temporalidades foram estabelecidas. Nagib considera o Cinema da Retomada
aquele compreendido entre os anos de 1994 e 1998 (2002); Luiz Zanin Oricchio de-
fende que o periodo da retomada acaba em 2003, com o sucesso do filme Cidade de
Deus (2002) e com o esgotamento do modelo de financiamento (2003). Butcher, por
sua vez, estende esse termo até o ano de 2005.

Propomos aqui um novo recorte dessa fase do cinema nacional: priorizando o as-
pecto politico, trabalhamos com a perspectiva de que a articulacdo do setor no lll
CBC rompe com a continuidade de um discurso apoiado no cinema brasileiro da
diversidade, de multiplas facetas, individualista e sem vinculo e unidade politica.
Como resultado do congresso, é criado o Grupo Executivo de Desenvolvimento da
Industria Cinematografica (Gedic), que redigiu o anteprojeto de criacao da Ancine.
A agéncia serd o 6rgao institucional responsdvel pela gestdo da politica estatal para
o mercado de cinema nacional.

Antes de avancar nas reformulacdes da relacao entre Estado e cinema no Brasil nos
anos 2000, é necessario situar nosso objeto, nas transformagdes globais, a partir de
referéncias tedrico-conceituais. As mudancas ocorridas no contexto mundial che-
gam ao Brasil, nos anos 1990, baseadas nos discursos de globalizacao e neolibera-
lismo econdmico. Para Ortiz, a globalizagdo, entendida como internacionalizacao
das trocas, de produtos e de conhecimento, é um fato original (2003). Devemos
assim compreender como o contexto da trasnacionalizacdo econémica e cultural,
apoiada no projeto neoliberal, modificou o préprio lugar da cultura na sociedade
brasileira contemporanea nos anos 2000.

71



1.5 - Globalizacao e industria cultural no Brasil: mediacoes e disputas
culturais

Com o advento da globalizacédo, das novas tecnologias de comunicagao e da interna-
cionalizacao da cultura, os bens culturais passam a ser percebidos como decisivos nos
campos simbdlico, econdmico e politico das sociedades contemporaneas. As novas
tecnologias de informagao e comunicagado transformam n&o somente a cadeia de pro-
ducdo de um produto cultural, mas a prépria légica do capitalismo.

Para Ortiz, "As inovagdes tecnoldgicas tém evidentemente uma influéncia capital na
mundializacdo da cultura, formando a infraestrutura material para que ela se consolide”
(2001, p.62). As tecnologias potencializam o movimento de reordenamento social. Nes-
se sentido, a cultura se converte em um campo que apresenta importantes perspecti-
vas de desenvolvimento econdmico, através da expansao da producéo, da circulacdo
e da troca cultural, com forte vetor de transformacéo social. Para Stuart Hall, “a cultura
tem assumido uma funcdo de importancia sem igual no que diz respeito a estrutura e a
organizacdo da sociedade moderna tardia, aos processos de desenvolvimento do meio

ambiente global e a disposicao de seus recursos econdmicos e materiais” (1997, p. 2).

A industria cultural e a comunicacdo massiva tornam-se o lugar em que se desen-
volvem as principais atividades culturais, de informacdo e de entretenimento das
maiorias nas Ultimas décadas. Elas influenciam de modo significativo a economia de
cada sociedade e oferecem melhores oportunidades de conhecimento e intercam-
bio entre as nacoes. Em vérios paises latino-americanos a industria cultural abarca
de 4% a 7% do PIB do pafs (CANCLINI, 2005). Somado a isso, as industrias culturais
crescem em velocidade maior que outras dreas da economia e geram mais postos
de empregos a cada ano. Estudo recente mostra que na América Latina a indUstria
do entretenimento crescera 8,9% ao ano e, em 2011, atingira a receita de 130 bilhoes
de reais (FOLHA DE S.PAULO, 2007).

O papel das indUstrias culturais no mundo néo se dissocia das novas tecnologias de in-
formagao e comunicacdo e gera transformagdes econémicas e mudangas sociocultu-
rais importantes, de modo a reconfigurar a constituicao da esfera do publico-privado
e o reordenamento da vida urbana. Acompanhando o processo de degradacédo e des-
crenca na politica e nas instituicdes publicas, além da fluidez e da flexibilidade caracte-
risticas da globalizacdo, o mercado recria formas de participacao através da midia e de
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uma ordem social pautada na cultura do consumo?'. As novas politicas de identidade
na modernidade tardia sdo cada vez mais mediadas pelos meios de comunicacao e
pelo consumo de bens culturais. Na afirmagao de Rousiley Maia:

O desenvolvimento dos meios de comunicacédo e das novas
tecnologias pode ser visto como uma das for¢as mais significati-
vas por tras da pluralizacdo da sociedade contemporanea, moti-
vando, em particular, a construcao de identidades (2000, p. 48).

Num tempo de fratura, heterogeneidade, segmentagdes dentro de cada nacdo e co-
municacoes fluidas de ordens nacionais e transnacionais, os individuos encontram cé-
digos comuns através do consumo midiatico (CANCLINI, 2001).

Essa pratica mundial cria a ilusao de conectividade global, “‘como se o mundo tivesse
se tornado para todos ao alcance das maos’, mas na realidade esse processo é bastante
concentrado, desigual e perverso (SANTOS, 2000, p. 19). A producéo, a circulagao e o
acesso segmentado dos bens da industria cultural ampliam as distancias de acesso a
informacodes e conhecimentos, gerando menores possibilidades de integracao efetiva.
O grande capital se apoia na unicidade técnica para construir a globalizacdo perversa
uma vez que o mercado global ird se utilizar de técnicas avangadas que resultam em
aprofundamento das desigualdades econémicas e culturais.

Para Canclini, a partir das diferencas, desigualdades e desconexdes, as intensificacoes
das trocas culturais e da convivéncia intercultural compdem um processo de mundia-
lizacdo cultural. Com o mundo globalizado, passamos do modo de producéo social da
multiculturalidade, no qual se admite a diversidade de culturas e supde-se a aceitacao
do heterogéneo, para a interculturalidade, que implica relacdes de negocia¢oes, con-
flitos e entrelacamento (2005a).

21 Astransformacdes da construcao das identidades culturais ndo devem ser reduzidas apenas ao fendbmeno
da midiatizacdo, ainda que a midia ocupe lugar privilegiado nas dinamicas das identidades contemporaneas.
22 Milton Santos ressalta que esse processo poderia ser diferente se o uso politico do sistema técnico

contemporaneo fosse outro (Santos, 2000).
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Portanto, superamos a etapa em que globalizacdo era sinbnimo de homogeneiza-
¢ao, para pensar em um mundo no qual é reconhecida a possibilidade de atuacao
de movimentos globais que trabalham com a diversidade cultural, as segmentagdes
sociais e a construcao de novas diferencas. Assim, a globalizagdo néo é o contrario da
diversidade, e sim um conjunto de processos de convergéncia e competicao econoé-
mica, financeira, comunicacional e migratdria que acentua a interdependéncia entre
as sociedades e gera novos fluxos e estruturas de inter-relacées supranacionais. Como
atesta Canclini: "Em poucos anos, as economias dos paises grandes, médios e peque-
nos passam a depender de um sistema transnacional nos quais as fronteiras culturais
e ideoldgicas se desvanecem” (2001, p. 21).

Essas interdependéncias sdo acompanhadas por dinamicas regionais e locais que nao
se encaixam totalmente, ou que sdo excluidas da globalizagao. O fendmeno e os efei-
tos da globalizacdo ndo incidem da mesma forma em todos os lugares; séo desigual-
mente distribuidos no mundo, entre regides e no interior de cada nagao. Dados evi-
denciam esse fluxo desigual de poder: Os Estados Unidos ficam com 55% dos lucros
midiaticos mundiais, a Unido Europeia com 25%, Japéo e Asia recebem 15% e os paises
ibero-americanos somente 5% (CANCLINI, 2004).

Resumindo, a globalizacdo cultural ndo é sindénimo de homogeneizagao midiatica
nem de intensificacdo igualitdria das relacdes entre as culturas. A assimetria gerada
por esse processo Nao sé agrava as desigualdades econémicas como também com-
promete os desequilibrios histéricos das trocas comunicacionais. A globalizacéo é,
como afirma Milton Santos, "o dpice do processo de internacionalizacdo do mundo
capitalista” (2000, p. 23).

Junto a“globalizagao perversa’, no entanto, emergem processos que sutilmente estdo
descentrando os modelos ocidentais e aprofundando a disseminacao da diferenga
cultural em todo o globo. As tendéncias contra-hegemonicas tém a capacidade de
subverter, traduzir e negociar, fazendo com que se assimile o assalto cultural global
sobre as culturas menos favorecidas. Ou, num movimento diverso, quando as culturas,
sentindo-se ameacadas pelas forcas da globalizacao, se fecham em torno de institui-
¢des nacionalistas, hd um movimento de reinvencéo do passado no presente.

Os cinemas nacionais sdo produtos proprios da batalha cultural. Eles se impdem no
mundo durante a guerra de 1914-1918, quando os paises comecaram a desenhar seus
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herdis e criaram fronteiras estratégicas entre nacdes. A defesa da cultura e das iden-
tidades nacionais foi usada pelos paises, nas duas grandes guerras mundiais, como
pretexto para a delimitacdo de barreiras militares, politicas e econdmicas.

Os cinemas nacionais ganharam forca nos anos 1960, n&o por acaso, em momento de
ascensao da indUstria cinematogréfica norte-americana. E principalmente depois da
Segunda Guerra Mundial que o cinema americano estendeu e reforcou seu império
no mundo e se consolidou como o grande meio de comunicagao moderno. Além de
transformar os habitos de consumo, levou a cultura norte-americana as diversas partes
do globo. Esse cinema, com poderio econémico e simbolico sobre o mundo, reinven-
tou a vida moderna na contemporaneidade.

O nacionalismo dos Estados Unidos, desde os anos de 1960, ultrapassou as fronteiras
da nacéo e se converteu em internacionalismo, portanto, o cinema desse pais se tor-
nou o proprio cinema, ndo precisando de maiores definicdes sobre sua origem. Na
década de 1960, segundo Canclini (2005), circulavam no mercado dos Estados Unidos
apenas 10% de filmes importados. O sucesso econdmico do cinema norte-americano,
para além das circunstancias histéricas e politicas, é resultado do financiamento pelo
mercado externo. Os Estados Unidos impuseram um dominio macico de seus filmes e
dispuseram de pouco espaco para a difusao de filmes estrangeiros. O cinema de cada
pais procurou entdo estabelecer relagdes fortes com codigos de identificagdo de sua
nacionalidade: a lingua, as locac¢des, os tipos de personagem, as vestimentas, as musi-
cas e as referéncias literarias caracterizam a nacionalidade de um filme.

Dahl, em seu texto “Mercado E Cultura’, relaciona cinema e identidade nacional de ma-
neira esclarecedora. A reflexdo atravessa o momento histérico em que ele foi escrito e
é vélida para a sociedade contemporanea:

[.] é importante compreender que, em termos de cinema,
a ambicdo primeira de um pais é ter um cinema que fale sua
lingua, independentemente de um critério de maior ou menor
qualidade comercial ou cultural. O espectador quer ver-se na
tela de seus cinemas, reencontrar-se, decifrar-se. A imagem que
surge € a imagem do mito Narciso, que, vendo seu reflexo nas
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4guas, descobre sua identidade. A ligagdo entre uma tela de
cinema - na qual é projetada uma luz, que se reflete sobre o
rosto do espectador — e a ideia de espelho, espelho das dguas,
espelho de uma nacionalidade, é uma ideia que estd implicita

num conceito de cinema nacional (1977, p. 127).

E preciso se perguntar em que medida os cinemas nacionais sédo formas de resistén-
cia a hegemonia audiovisual norte-americana. Enquanto as trocas simbdlicas apre-
sentam equidade, a nacdo ndo tem necessidade de afirmar e defender sua cultura.
Em momentos de crise e desequilibrio cultural, os pafses criam a¢ées pré-ativas no
intuito de garantir a permanéncia de valores e tradicées. Pierre Sorlin afirma que “o
filme é um produto entre outros e, sem que 0s agentes sociais tenham consciéncia
disso, sua difusdo é altamente influenciada pela evolucdo dos sentimentos em face
do fato nacional” (1996, p. 7). O discurso de cinema nacional se torna instrumento de
construcdo e afirmacado da cultura de seu pais como projeto politico num cenério
marcado pela desterritorializacdo da cultura, e pelo o que Ortiz chamou de cultura
internacional-popular (2001).

Com a internacionalizacdo cultural, a problematica entre cinematografias proprias
e estrangeiras se intensifica e ganha novos contornos. O neoliberalismo e a globali-
zagcdo chegam até os cinemas nacionais e alteram os fluxos e as contradicdes entre
a dominacdo cultural e a producéo e circulacdo cinematografica local. Os cinemas
nacionais tém de lutar por um espaco dentro de seus proprios pafses para poder di-
vulgar e afirmar sua cultura. Para Canclini, é no padrao reordenador da producéo, da
distribuicdo e do consumo das industrias audiovisuais que a globalizacéo se realiza
de forma mais patente (2003).

A partir da década de 1980, o cinema norte-americano se converteu em oligopdlio
ao controlar a producéo, a distribuicao e a exibicdo em muitos pafses do mundo; nos
anos 2000, somente 0,75% dos filmes importados circula nos Estados Unidos. Ha con-
centracdo da producéo e da exibicdo de filmes norte-americanos em escala mundial:
85% dos filmes difundidos nas salas de todo o mundo procedem de Hollywood. Esse
fendmeno se estende as outras janelas de exibicdo, como home video, TV por assina-
tura e aberta e outras midias (CANCLINI, 2005a).

I - OUTRA HISTORIA DO CINEMA NACIONAL: CULTURA, INDUSTRIA,
DESENVOLVIMENTO E MERCADO

As relagdes das cinematografias nacionais e hollywoodianas se intensificam neste novo
tempo: 0s cinemas nacionais pés-anos 1990 sao atravessados pela légica capitalista
global e estdo inseridos no contexto da interculturalidade e da transnacionalidade
da cultura mundial. O processo de globalizacdo neoliberal resulta em um cinema em
constante didlogo com o mercado nacional e internacional, dependente de empresas
estrangeiras para sobreviver. Existe uma ambiguidade intrinseca a condi¢do do cinema
nacional na contemporaneidade: ao mesmo tempo que ele é necessario para afirmacao
das culturas e identidades nacionais, seu modo de producdo depende de empresas e
conglomerados internacionais. Ainda que o filme seja produzido com recurso nacional,
¢ provavel que ele dependa de majors e multiplexes para chegar até os espectadores.

As politicas de desregulamentacao do governo brasileiro, a partir da década de 1990,
permitiram a entrada de altos investimentos norte-americanos na cadeia produtiva do
audiovisual no palfs. As majors e o circuito de exibicdo norte-americano se tornaram
relevantes para a sobrevivéncia do cinema nacional e, a0 mesmo tempo, impuseram
um modelo mercadoldgico que deixou pouco espaco para producdes nacionais. As-
sim, “0s capitais transnacionais submetem a programacéao a uniformidade da oferta
internacional mais bem-sucedida e subtraem tempo de exibicdo de outras cinemato-
grafias” (CANCLINI, 2005, p. 248).

Os projetos de culturas nacionais sao reestruturados dentro do contexto da globa-
lizagédo para sobreviverem diante da interculturalidade. Emergem dentro do global
novos localismos, movimentos nacionalistas, de resisténcia a légica dominante para
perturbar e transtornar os estabelecimentos culturais. Como esclarece Jorge Yudice, o
sistema de comercializacdo e consumo “nao pode ser explicado em termos de homo-
geneizacao nem de localizacdo. A consolidacdo do sistema se atinge articulando am-
bos os aspectos” (YUDICE apud CANCLINI, 2004). A persisténcia, ou o ressurgimento,
do local é agora atravessado por estruturas e fluxos internacionais.

Os aportes da literatura consultada permitem assinalar elementos relevantes para o
exame das relacdes entre o cinema e a industria no Brasil. Na América Latina, a maior
parcela da populacao tem o audiovisual como fato cultural principal. Essa hegemonia
na regido é constituida pela mescla da cultura oral, experiéncia cultural primaria das
maiorias, com as novas tecnicidades da visualidade, denominada “oralidade secunda-
ria” As massas na América Latina foram inseridas na modernidade né&o pelo livro ou
pela cultura letrada, mas a partir da articulacédo da cultura oral as experiéncias e por
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formatos audiovisuais, o que a distingue do projeto ilustrado europeu. Portanto, outra
modernidade tem sido apresentada a América Latina: uma modernidade que mescla
oralidade e visualidade e que tem o audiovisual como principal meio de comunicacéo
de massa. A sensibilidade, a partir das culturas audiovisuais e ndo da cultura letrada,
apresenta desafios para paises da América Latina. Para Barbero, devemos comecar a
aceitar que:

As maiorias passam a se apropriar da modernidade sem deixar
sua cultura oral, transformando-a em uma oralidade secunddria,
isto é, gramaticalizada pelos dispositivos e pela sintaxe do radio,
do cinema e da televisdo. O desafio que essa transformacao cul-
tural implica deixa obsoletos tanto os modos populistas como
os ilustrados de analisar e valorizar (2004, p. 210).

H& na regido uma cumplicidade entre a oralidade e a visualidade que remete a persis-
téncia de memarias coletivas que a aceleracdo modernizadora comporta. Essa alianca
ndo deve ser atribuida a condicdo de analfabetismo de paises de terceiro mundo nem
a uma cultura de e para analfabetos, mas, sim, a modos de apropriacao e significacao
diante da aceleracdo modernizadora. Portanto, ndo devemos hierarquizar e nomear de
inculta uma sensibilidade que nos é propria e que esté transformando nossos modos
de ver, imaginar, narrar e pensar.

Existe uma inadequacao da introducao de certos modelos globais no contexto pe-
riférico, o que ndo impediu de se criar solugdes originais, imprevistas que combi-
nassem tradicdo e imitacdo do estrangeiro. E esse processo inevitavel que Angela
Prysthon chamou de cosmopolitismo periférico e usou para estudar o processo de
modernizacdo da América Latina. Afirma a autora que a descoberta da modernidade
na regiao significa um impulso de otimismo tecnoldgico e social, com a crenga no
progresso. Contudo, esse processo também significou “uma nova maneira de conce-
ber a identidade nacional e resultou numa reviséo dos valores culturais proprios ao
subcontinente” (2002, p. 23).

I - OUTRA HISTORIA DO CINEMA NACIONAL: CULTURA, INDUSTRIA,
DESENVOLVIMENTO E MERCADO

No Brasil, as indUstrias culturais no século XX se tornam o mais poderoso recurso que
a sociedade teve para expressar seus processos identitarios e para se comunicar local
e mundialmente. Os meios audiovisuais ocupam lugar de destaque nesse processo e
descortinam experiéncias comunicativas e culturais de desconstrucdo e reconstrucao
das identidades coletivas, lugar préprio da batalha cultural do nosso tempo. Isso é o
que justifica a necessidade e o papel estratégico das politicas publicas para o cinema
e o audiovisual ao longo da sua histéria. E preciso olhar o campo audiovisual como
uma totalidade, ndo isolando os meios em lugares estanques, ja que ha cada vez mais
inter-relacdes entre eles?,

O campo audiovisual contemporaneo se inseriu no que Kellner chamou de cultura da
midia, isto €, um terreno de lutas sociais importantes e ideologias politicas rivais que
lutam pelo dominio na midia. Essas lutas sdo vivenciadas por meio de imagens, dis-
Cursos, mitos e espetaculos veiculados pelos meios de comunicacédo de massa. Para o
autor, hd uma cultura veiculada pela midia cujas imagens, sons e espetaculos ajudam a
fabricar o tecido da vida cotidiana, dominando o tempo de lazer e moldando opinides
publicas e comportamentos sociais, além de fornecer o material com que as pessoas
forjam suas identidades. A cultura veiculada pela midia ajuda a urdir o tecido da vida
cotidiana, tornando-se instrumento de poder (KELLNER, 2001).

O cinema se constituiu historicamente como um importante meio de comunicacao
no mundo. Fazer uma leitura contemporanea dos principais marcos da histéria do ci-
nema brasileiro para a conformacdo de uma industrializacdo cinematografica é fun-
damental para entender as dinamicas e os dispositivos presentes nos anos 2000. Sem
esse olhar anterior, nossa compreensao ficaria bastante prejudicada, uma vez que ao
longo deste capitulo foi possivel perceber que o processo histérico do cinema brasilei-
ro apresenta continuidades que se estendem a contemporaneidade.

Portanto, ndo poderiamos isolar a questdo do campo cinematografico dos processos
socioculturais mundiais contemporaneos. Entender o reposicionamento do cinema
brasileiro na sociedade global, a partir de reflexdes tedrico-conceituais, torna-se fun-
damental para avancar hipéteses sobre os discursos, as politicas e as acdes do campo
cinematografico brasileiro nos anos 2000.

23 No capitulo 3, investigaremos a relacao cinema e televisao, usando como estudo de caso a Globo Filmes.
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Os anos 2000 apontam um novo tempo para o cinema brasileiro. Com o desgaste dos
anos 1990, os agentes do setor iniciaram um processo de movimentagao e articulacéo
politica que visou redefinir e fortalecer o cinema nacional. Esse processo culminou na
realizacdo do Il CBC em 2000. O Estado, nesse momento, foi identificado como parcei-
ro de vital importancia e o principal interlocutor para o desenvolvimento da atividade
cinematografica nacional.

A preocupacdo e o compromisso com o mercado cinematografico nacional reaparece-
ram em 2000, como premissa essencial para o desenvolvimento do cinema brasileiro.
Podemos entender o movimento de articulagdo do cinema nacional inserido na dinami-
ca global que reconheceu a centralidade da cultura, da comunicacéo e do mercado de
bens culturais nas sociedades contemporaneas. Mas, se é verdade que hd aumento de
fluxos culturais e de acesso a producdo e ao consumo cultural, ha de se levar em consi-
deracéo que as transformagdes da ordem mundial aprofundaram as desigualdades cul-
turais entre as nagoes, as regides e os individuos. No campo audiovisual essa assimetria é
especialmente percebida pela presenca dos grandes conglomerados transnacionais de
distribuicdo de conteudos, que tém suas atuagdes estendidas a grande parte do mundo.

Reconhecendo mais uma vez a situacao de marginalidade do cinema brasileiro, agora
realocado na ordem mundial transcultural, medidas emergenciais deveriam ser tomadas
para a sobrevivéncia e o desenvolvimento dele. Contudo, para que o cinema nacional
fosse relevante dentro desse novo tempo, era preciso estar inserido nas légicas merca-
doldgicas internacionais das industrias culturais. A ideia que orientou o projeto de cine-
ma nacional no perfodo foi a de que a forca politica, cultural e econdémica do cinema
brasileiro estaria associada a sua circulacdo e penetracdo no mercado interno e externo.

As dispersas leis de incentivos ndo deram conta da complexidade do novo espirito do
tempo. Novos dispositivos deveriam ser acionados para regular o mercado de cinema
no Brasil e proteger e fomentar o cinema nacional. O proprio setor se movimentou
e demandou a ampliacdo da intervencdo do Estado na atividade cinematogréfica.
Acreditava-se que o livre mercado néo poderia ser responsavel pela complexidade do
campo cinematografico nacional na ordem mundial contemporanea.

Estimulado pela crise do cinema nacional, que perdia prestigio no mercado, na midia, na so-
ciedade e junto ao Estado, o setor cinematografico se organizou e realizou o Il CBC, em julho
de 2000, em Porto Alegre. Esse foi o inicio do processo que levou o Estado a reconhecer a
necessidade de criar um érgdo institucional para o cinema, que daria origem a Ancine e que,
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mais tarde, estaria inserido dentro das diretrizes gerais do Plano Nacional da Cultura (PNC)
do governo federal. Cultura e mercado deveriam caminhar lado a lado a partir de entao.

As alteragdes politicas e econdmicas nos anos 2000 vivenciadas pelo pais afetaram o
mercado cinematogréfico. Historicamente, o Ill CBC, em 2000, e a criacdo da Agéncia
Nacional do Cinema (Ancine), em 2001, demarcam o retorno do Estado ao setor e a
adocéao de um padrao de intervencdo hibrido e contraditério. A agéncia se torna um
braco institucional do governo para regular, fiscalizar e, principalmente, fomentar o mer-
cado cinematografico. Sua insercdo inicial no Ministério do Desenvolvimento, Industria
e Comércio Exterior (MDIC) até 2003 e a seguir no Ministério da Cultura (MinC) denota
as distintas finalidades a ela atribuidas. O saldo deixado pelo enquadramento do cinema
ora como objeto das acdes da politica industrial, ora como integrante do PNC do Estado'
foi 0 aprofundamento das contradicdes e incoeréncias das acoes da Ancine, fruto de
disputas historicas. A natureza inerentemente dual do cinema e uma institucionalizacédo
voltada a ressaltar uma ou outra dimensdo geram tensdes permanentes.

As diretrizes prioritariamente econémicas e industriais da Ancine se revelam, por vezes,
contraditérias em relacdo as premissas das politicas culturais do governo. Isso porque a
agéncia teria como objetivo primeiro estimular e regular o cinema no Brasil a fim de de-
senvolver e consolidar uma indUstria e um mercado de cinema brasileiro. O filme seria as-
sim um produto que deveria ser inserido nos preceitos industriais. Ao mesmo tempo, com
a ampliagdo do campo cultural e a centralidade da cultura no mundo contemporaneo,
torna-se dificil dissociar a atividade cinematogréfica do universo da representa¢éo sim-
bolica. A atividade cinematogréfica é desafiada a articular o campo econdmico e cultural
em meio aos deslocamentos contemporaneos. Nao € sem razédo que o cinema € a Unica
atividade cultural que tem, dentro do Estado brasileiro, um érgéo institucional especifico.

Uma vez vinculada ao MinC, a partir de 2003, entender os desencaixes e incoeréncias
entre as diretrizes principais do PNC dos anos 2000 e a formacao de um mercado de
cinema brasileiro se torna nao sé urgente como também desafiador’. Contradicoes e
ambiguidades atravessam a discussao.

1 A principio, a Secretaria do Audiovisual atuaria na area cultural da atividade, cabendo a Ancine as poli-
ticas industriais e econémicas para 0 campo cinematografico.

2 Eimportante ressaltar que o Estado tem diversas acoes de difusdo, fomento e promocéo para o campo
audiovisual. Nosso trabalho estd focado no estudo do mercado cinematografico no Brasil porque entende-
mos que essas acoes ainda ndo estdo devidamente integradas.
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Como pensar entdo a contradicdo entre o projeto nacional de cultura e a consolidacao de
um projeto de industrializacdo do cinema brasileiro? Esse é um debate continuo e constan-
te na histéria do cinema brasileiro. Ele perpassa o universo dos agentes do setor e féruns es-
pecializados e ganha espaco na grande midia e nas reflexdes sobre comunicacao e cultura.

A questao central que permeard este capitulo sera a andlise da natureza e modus operandi
das pontes entre a politica de cultura do governo federal e o mercado cinematografico
e como essas agcdes conformam certo modelo de cinema brasileiro. Assim, nosso desafio
serd demonstrar os dispositivos dos mecanismos estatais de incentivo que conformam
determinados modelos de cinema e determinados conceitos de cultura e nacdo. Concei-
tos que, devido a contradicdo e as ambiguidades inerentes a esses dispositivos, se afigu-
ram nos discursos (planos e diretrizes) e de maneira diversa nas acoes. Porque, afinal, esse
é o paradoxo central de uma politica neoliberal em um Estado e contexto social periférico.

A partir de marcos pontuais que caracterizam a atuacdo recente do Estado no
campo cultural, investigaremos o impacto das novas diretrizes desenhadas para
o mercado de cinema nacional, no periodo pds-retomada do cinema brasileiro.
Nesse momento, os novos contornos da atividade cinematografica no Brasil sdo
indissocidveis do processo de transnacionalizacdo econémico e cultural. O cres-
cimento macro da atividade nos anos 2000 é resultado de multiplos fatores, entre
eles, a consolidacao de empresas estrangeiras® no setor de distribuicao e exibicéo,

3 AConstituicao Brasileira de 5 de outubro de 1988, instituindo a retomada da democracia no pafs apos
um longo periodo de governos militares, sofreu uma série de modificagdes na década de 1990 e até re-
centemente, devido as mudancas ocorridas no mundo apds a queda do muro de Berlim e a ascensdao dos
Estados Unidos como poténcia hegemonica mundial. As diretrizes do Consenso de Washington (1990) re-
comendavam abertura dos mercados, privatizacdes e reducdo do tamanho do Estado e instalavam o que
passou a ser denominado pensamento Unico ou neoliberalismo. Fruto desse cendrio, a Constituicao Brasi-
leira foi reformulada, principalmente nos artigos referentes a ordem econémica. Uma das alteragdes mais
importantes para este estudo é a definicdo de empresa brasileira e empresa brasileira de capital nacional. A
diferenciagcao entre a empresa brasileira, constituida no pais sob as leis brasileiras e com sua sede e adminis-
tragdo no pais, e a empresa brasileira de capital nacional, aquela cujo controle efetivo estivesse em carater
permanente sob a titularidade direta ou indireta de pessoas fisicas domiciliadas e residentes no pais ou enti-
dades de direito publico interno, deixou de existir com a revogacdo do Artigo 171, em 1995. A Constituicao
de 1988 previa que a lei poderia conceder protecao e beneficios temporarios a empresa de capital nacional
para desenvolver atividades estratégicas para o desenvolvimento nacional e previa tratamento preferencial
na aquisicao de bens e servicos no poder publico. Assim, apds as alteracoes, a filial de uma multinacional
passou a ter os mesmos direitos de uma empresa de capital nacional.
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a criacdo e atuacao da Ancine, a entrada da Globo Filmes no setor e a criacédo de
legislagdes especificas para o cinema, entre outros.

E importante enfatizar que as informacdes do mercado cinematografico no Brasil séo
de acesso limitado e estéo diluidas entre empresas publicas e privadas. A maior dificul-
dade para dimensionar o mercado de cinema brasileiro é a dispersdo de informacoes.
Mais ainda, a falta de divulgacéo e transparéncia delas, uma vez que os dados econo-
micos e as pesquisas de publico existem, mas ndo sdo amplamente difundidos; estdo
concentrados nas maos de agentes privados do mercado. Portanto, apesar de acre-
ditarmos que os dados expostos a seguir refletem de fato a situagdo contemporanea
do cinema no pais, eles devem ser encarados com cautela, ja que muitos provém de
fontes secundarias. Ainda ndo ha uma politica de informacdes eficiente por parte dos
6rgaos governamentais, na qual os dados do mercado cinematografico sejam transpa-
rentes e estejam disponiveis a todos. Imprecisdo e duvidas sobre a fidedignidade dos
dados impedem a subscricdo de conclusées definitivas. As dificuldades de validacdo e
padronizacao das fontes e a qualidade das informacgdes® antepdem obstaculos meto-
doldgicos a extracao de inferéncias analiticas de maior alcance.

A caréncia de pesquisas qualitativas e quantitativas, somada a irregularidade das fon-
tes de informacoes publicas confidveis sobre o mercado de cinema, dificulta a iden-
tificacdo de necessidades, equivocos e potencialidades do campo cinematografico
no pais. O desconhecimento de informacdes que conectem oferta e consumo gera
lacunas permanentes no entendimento da dinamica setorial e impede a elaboracao
de instrumentos para o desenvolvimento da economia do cinema nacional no pais.

Para analisarmos as transformacoes nas politicas publicas para o audiovisual brasileiro
nos anos 2000, é necessario entender as modificacdes no proprio papel das politicas
publicas culturais e o lugar do Estado no Brasil, nesse novo tempo de internacionaliza-
¢do econdmica e cultural. A reflexao tedrica mais ampla sobre a relacéo entre Estado e
cultura emoldura a andlise dos aspectos empiricos da industria audiovisual brasileira.

4 Em 2007, o controle das informacdes do mercado é feito pelo Sindicato dos Distribuidores do Rio de Ja-
neiro e pela Ancine. £ a partir daf que a Filme B — empresa privada de maior visibilidade e insercao no mercado,
com finalidades comerciais — coleta e trabalha os dados de mercado de cinema. A Ancine trabalha na implan-
tacdo de sistemas de acompanhamento do mercado, a fim de obter informacdes e dados de fontes primarias.
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2.1 - Politicas publicas para o audiovisual nacional: uma negociacao en-
tre o local e o global

A cultura é o locus prioritario para o exercicio do poder na sociedade da modernidade
tardia. Essa percepcdo modifica ndo sé a atuacdo do Estado, mas os debates publicos
e privados sobre cultura no Brasil. Para Hall:

Toda a nossa conduta e todas as nossas acoes sao moldadas,
influenciadas e, dessa forma, reguladas normativamente pelos
significados culturais. Uma vez que a cultura regula as praticas e
condutas sociais, nesse sentido, entéo, é profundamente impor-
tante quem regula a cultura. A regulacdo da cultura e a regula-
cdo através da cultura sdo, dessa forma, intima e profundamen-
te interligadas (1997, p. 20).

A cultura transformou-se em um dos principais dominios e recursos do mercado e se
consolida como um campo central para o desenvolvimento econémico e social.

As indUstrias culturais e comunicacionais abrem fronteiras que interconectam eco-
nomia, cultura e politica, as quais se encontram num jogo de tensdo entre o nacional
e o global. "Ha uma transversalidade da cultura que a inter-relaciona com as demais
areas da vida social” (YUDICE apud CANCLINI, 2005b, p. 6). Para Barbero, o cinema é o
primeiro meio massivo de uma cultura transnacional (2003, p. 213).

A atividade cinematogréfica se tornou o emblema das relacdes de for¢a que marcaréo
a internacionalizacdo da producéo cultural, sob a légica da defesa da identidade na-
cional, ainda no perfodo das grandes guerras mundiais. Em 1928, a Franca ja apontava
a questao da necessidade de politicas publicas para o audiovisual:

A importancia industrial do cinema, o valor do filme como
meio de publicidade, a preocupagao com a difuséo intelectual
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nacional, sobretudo a preocupacdo de ndo deixar se desnatu-
rar a menor parcela da alma nacional [..] todos esses motivos
conjugados representam para uma grande nagdo, como a Fran-
¢a, a necessidade de ter uma politica para o cinema (Relatdrio
publicado pela camera sindical francesa de cinematografia. In: AR-
MAND MATTELART, 1928, p. 49).

Durante a Primeira Guerra Mundial, houve reducéo significativa dos filmes estrangeiros
na programacao das salas dos Estados Unidos, enquanto no resto do mundo os fil-
mes norte-americanos ocupavam de 60% a 90% das salas de exibicdo. Esse momento
coincidiu com a formacdo dos estudios de Hollywood, que impulsionou a producdo
em larga escala a partir da demanda de exportacéo provocada pela guerra. O sucesso
econdmico desse cinema se deu gracas a uma série de ajustes que combinaram visa-
da comercial com percepcédo e reconhecimento popular. O cinema de Hollywood foi
elaborado para ser um grande espetaculo popular de linguagem universal gue mobi-
liza as grandes massas do mundo todo.

Esse cinema se tornou um grande espetaculo para as massas, apoiado no star system,
na formacéo dos grandes estudios e na criacdo dos géneros. Tudo isso incentivou e
moldou a constituicdo do mito da linguagem universal do modo de representacao,
classificado como modelo classico-narrativo do cinema de Hollywood. Percebemos,
portanto, que as dimensdes mercadoldgicas e as politicas de regulagao condicionam
estéticas e modelos de cinematografia.

Na segunda metade do século XX, as modalidades audiovisuais e massivas da cultu-
ra foram, fundamentalmente, subordinadas a critérios empresariais de lucro. Ocorre,
assim, um ordenamento global que desterritorializa seus conteldos e suas formas de
consumo. A concentragado em torno dos grupos multinacionais, que adotaram po-
liticas privadas, gerou expansao desigual da cultura no mundo, acesso segmentado
e heterogéneo das industrias culturais e aumento das distancias de acesso a infor-
magao que permite maiores possibilidades de integragcao socioecondmica. As fusées
das grandes corpora¢des de comunicacdo e/com as industrias produtoras de bens
culturais formam um imenso oligopdlio global em que fatores exdgenos sao impostos
as realidades locais. Os modelos de negdcio dominantes levam a menor diversidade
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de conteudos, menor disponibilidade de linguagens e menos interatividade, uma vez
que o0 compromisso primeiro com a rentabilidade néo incentiva a inovacao e a plurali-
dade. Para Santos, vé-se um processo de nao politica, isto é, politica feita pelas grandes
empresas e para o mercado.

Nesse sentido, a pergunta elaborada por Hall deve ser retomada: “a principio, é a poli-
tica, a economia, o Estado ou o mercado o fator mais determinante em relacéo a cul-
tura?”’ (1997, p. 15). Para fins de adequé-la ao escopo desta investigacdo, consideramos
que as mudancas culturais do mundo contemporaneo emergem da articulacao e da
transversalidade entre as diversas dreas: politica, economia, Estado e mercado; mas
com atuacdes e pesos diferenciados.

Em conformacéo aos preceitos globais, o papel do Estado na economia da cultura foi
apontado pelo entédo ministro Gilberto Gil como de essencial importancia:

O Estado tem um papel vital no fortalecimento da economia da
cultura, seja no levantamento do potencial, seja no planejamento
das agdes, na articulagédo dos agentes econdmicos e criativos, na
mobilizacdo da energia social disponivel, no fomento direto, na
regulacdo das relagdes entre agentes econémicos e na media-
¢do dos interesses dos agentes econdmicos e dos interesses da
sociedade, assim como na fiscalizacdo das atividades. E um papel
multiplo, que exige vontade politica, qualificagdo institucional e
recursos (Palestra no Instituto Rio Branco, 2005 in MINC, 2009).

Junto ao que pode ser materializado - como dados econdémicos oriundos de uma pro-
ducéo cultural nacional (emprego, renda e investimento local e desenvolvimento eco-
ndmico para a regiao) — ha uma gama de externalidades positivas imateriais geradas
pela producdo e comercializacao®. A divulgagao de praticas e habitos culturais locais,

5 Ver caso da cidade de Paulinia, interior de S&o Paulo, que com a implantagédo de uma Film Commission
municipal esta atraindo producdes audiovisuais para a regido e se consolida como promessa de um novo
polo de cinema no Brasil.

II - MERCADO DE CINEMA NO BRASIL SOB A EGIDE DO ESTADO REGULADOR:
DESENCAIXES CULTURAIS E ECONOMICOS

a afirmacéo e construcao das identidades e o reconhecimento perante 0s outros séo
exemplos de agregagao de valores incomensurdveis. A economia da cultura se torna
mais complexa do que uma simples equagao aritmética. Pereira dos Santos e Senna
explicitam a questao a partir do audiovisual:

As industrias audiovisuais ndo podem nem devem estar sujei-
tas as mesmas regras comerciais aplicadas aos demais produtos
industrializados, porque agregam valores que n&o podem ser
medidos apenas pelos precos de compra e venda. A comercia-
lizacdo dos produtos culturais, sejam nacionais, sejam estran-
geiros, ndo pode estar atrelada exclusivamente aos aspectos
econdémicos, as leis do mercado, mas, sim, e fundamentalmente
ao respeito a liberdade de circulacdo da cultura. Esse carater de
excecao das industrias culturais é sustentado pela necessidade
estratégica, em um mundo globalizado (SANTOS E SENNA. De-
claracdo do Canecéo 200. In: MELEIRO, 2007, p. 67).

A regulacao cultural ganha destaque na modernidade tardia. Em tempos de neo-
liberalismo, substituem-se os principios publicos por principios privados de regu-
lacdo. O livre mercado e os movimentos de privatizacdes invadem o mundo eco-
ndébmico e cultural e atravessam espacos nacionais e internacionais. Para Hall, os
efeitos de globalizacdo enfraquecem “a relativa autonomia dos estados nacionais
na determinacao de politicas culturais em seus préprios territorios soberanos e au-
mentando as pressdes por politicas do tipo ‘céu aberto’, de internacionalizacao dos
mercados culturais” (1997, p. 16).

O discurso de retirar do Estado a responsabilidade da regulagado dos campos culturais
e deixar a geréncia da cultura ao livre jogo das forcas do mercado, amparado nos be-
neficios de liberdade, ampliacdo de diversidade e fim do paternalismo, é propugnado
pelo receituério neoliberal. A premissa de aliar escolha de mercado a liberdade e indi-
vidualidade, no entanto, € simpldria e deve ser percebida com cautela.
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Para K. Polanyi, os mercados sao apenas acessérios de uma estrutura institucional
controlada e regulada pela autoridade social. Consequentemente a indissociabilida-
de entre Estado e mercado ocorre a medida que aquele é essencial ao surgimento e
ao fortalecimento da economia de mercado (2000). Considerando o que diz o autor
citado — 0 mercado como criador do Estado —, seria uma falsa opcéo escolher entre
liberdade de mercado e restricdo estatal; trata-se de modos e gradac¢des diferentes de
regulacdo de um mesmo processo, que, acompanhados de conflitos e resisténcias,
configuram o debate e os processos de producéo e divulgacdo cultural que estdo em
disputa no mundo contemporaneo.

O processo histérico das politicas culturais brasileiras traz em si, constitutivamente,
tracos e modelos de uma modernizacao conservadora. A modernizagcao capitalista e
liberal brasileira é malsucedida. Ndo conseguimos nos livrar da tutela do Estado pela
nossa condicdo estrutural de subdesenvolvimento. Ponto que problematiza nossa
contradicdo interna e dificulta as discussoes das requlacdes culturais. Schwarz analisa
a conjuntura na década de 1960:

Num pais dependente mas desenvolvimentista, de capitaliza-
¢do fraca e governo empreendedor, toda iniciativa mais ousada
se faz em contato com o Estado. Essa mediacdo da perspecti-
va nacional (e paternalista) a vanguarda dos varios setores da
iniciativa, cujos tedricos encontrariam os seus impasses funda-
mentais j& na esfera do Estado, sob forma de limite imposto a
ele pela pressao imperialista e, em seguida, pelo marco do capi-
talismo (2005, p. 16).

A reflexdo € vélida para analisar a politica cinematogréfica contemporanea no pafs. Ha
uma combinagao do moderno e do antigo na modernizacdo conservadora brasileira.
Essa condicdo de descompasso e deslocamento é intrinseca a histéria da industriali-
zacao cultural no Brasil. Schwarz afirma que no Brasil houve uma defasagem entre a
modernizacdo aparente e as condicdes materiais e de mercado. O autor reflete sobre
a disparidade entre a sociedade brasileira escravista e as ideias do liberalismo europeu:
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“Por sua mera presenca, a escravidao indicava a impropriedade das ideias liberais [..]"
(2005, p. 64)°. Ortiz afirma que “a no¢do de modernizacdo esté fora do lugar'na medida
em que o modernismo ocorre no Brasil sem modernizacdo” (2001, p. 32).

Em face a contradicdes do projeto modernizador brasileiro com o projeto neoliberal, o
pais adotou medidas hibridas diante do contexto global e neoliberal. A gestéo cultural
do Estado na sociedade contemporanea ocorre de forma diversa dos momentos an-
teriores, quando assumia um carater intervencionista, procurando orientar e conduzir
a organizacao da producdo. Atualmente sua agdo se mantém restrita ao papel de par-
ceiro da cultura, fornecendo subsidios e suporte, sem interferir diretamente sobre os
conteudos (ORTIZ RAMOS; BUENO, 2001, p. 10).

Esse parece ser o modelo brasileiro. Acreditamos, no entanto, que o painel de pro-
cedimentos regulatérios modela os contelddos culturais. A intervencao pode nao ser
explicita, ainda assim delimita as fronteiras do campo e seus produtos culturais em
consonancia como um determinado projeto de Estado.

As politicas culturais sdo concebidas de acordo com a cultura de cada sociedade e do
contexto histérico-social. Para Barbero, existem dois modelos de politicas culturais: um
que vé o publico receptor unicamente como ponto de chegada dos bens culturais e
tem como finalidade ampliar o acesso da populacao a cultura, e outro cuja premissa
basica é o reconhecimento das diferencas. Esse Ultimo néo se limita a ampliar nem a
formar um publico consumidor, mas valoriza também a “experiéncia de apropriacao e
de invencao, em um movimento de recriacao permanente de sua identidade” (2001, p.
75). A segunda concepcao de politica cultural, que leva em conta o reconhecimento
social e as diferencas culturais, é de longe mais adequada para pensar o cinema no
Brasil, principalmente se considerado o processo de modernizagao conservadora do
pais e seus consequentes descentramentos e contradicdes no campo da cultura.

A diversidade de comunicacéo é indissocidvel do direito de todos a promover, proteger
e preservar sua identidade cultural e a livre busca de seu desenvolvimento cultural.
Aos estados, entendidos como conjuntos de instituicdes publicas, convencdes, normas,
leis e valores, competem definir politicas redistributivas e promover o convivio entre
diferencas culturais. O ponto de partida para as politicas publicas é ndo pensar a hete-

6 Sobre o assunto, ver: SCHWARZ, Roberto. Cultura e Politica. Sao Paulo: Paz e Terra, 2005.
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rogeneidade como problema, mas como base para a pluralidade democratica.“O reco-
nhecimento da diversidade cultural como fundamento da democracia é um fendme-
Nno NOVO', por isso ndo se trata de defender somente a diversidade, mas de construi-la
(MATTELART, 2005, p. 14). Nesse sentido, as indUstrias culturais locais se mostram prio-
ritarias para o desenvolvimento democrético de cultura e informacdo nas sociedades
globalizadas contemporaneas. Para Ramoén Zallo, “trata-se de apostar na industria cul-
tural propria como um eixo central nas politicas territoriais e industriais” (2005, p. 239).

As industrias culturais, conforme definicao de Adorno e Horkheimer’, ainda ocupam
espaco coadjuvante junto ao Estado no Brasil. As politicas publicas culturais no pais
se voltam prioritariamente para o patrimoénio e/ou cultura popular, enquanto as for-
mas expressivas massivas ficam sob a ldgica da iniciativa privada das megacorpora-
¢oes transnacionais.

Nesse contexto de mudanca internacional, o cinema deslizou entre politicas de Estado
e politicas privadas nacionais e transnacionais. As politicas de desregulamentacdo nos
anos 1990 propiciaram altos investimentos norte-americanos no cinema da regido.
A prépria atuacao do Estado nacional tendeu a reforcar o predominio de interesses
e empresas hegemaonicas, uma opgao pelo reforco de uma agenda corporativa em
detrimento do desenvolvimento e fortalecimento de uma cinematografia local.

Os acordos de livre-comércio e integragao supranacional conferem novas configura-
¢oes institucionais ao cinema e propiciam a passagem do nacional para o global. O
impacto desse reordenamento mundial para o cinema é que as coproducdes interna-
cionais sdo vistas, por pesquisadores e agentes do setor, como fundamentais para a so-
brevivéncia da indUstria do audiovisual. No mundo globalizado é preciso redesenhar
as politicas publicas do audiovisual sob a perspectiva transnacional.

Programas de coproducéo sao apontados como essenciais para o desenvolvimento
da atividade cinematogréfica dos pafses latino-americanos e se tornam cada vez mais
importantes para a sobrevivéncia e divulgacdo do cinema latino-americano. Os filmes
feitos nesses parametros nao sé ampliam o espectro de exploracdo comercial da obra
como abrem espaco para promocao da cultura fora de seu pais de origem. Como con-

7 Ver: ADORNO; HORKHEIMER. O Illuminismo como Mistificacao das Massas. In: Industria Cultural e Socie-
dade. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2002.
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sequéncia desse processo, os filmes realizados em coproducéo internacional crescem
na América Latina. No Brasil, houve um salto quantitativo: de 5 filmes realizados em
2000 para 11 em 2007 — a maioria das producdes se deu a partir de acordos de co-
producéo latino-americana (ANCINE, 2007). A titulo de comparacdo, tomemos como
exemplo a Argentina, que manteve uma média de 12 coproducées anuais entre 2000
e 2005 (INSTITUTO NACIONAL DE CINE Y ARTES AUDIOVISUALES — INCAA, 2007).

Intersecdes equilibradas entre o nacional e o global ou entre identidades particula-
rizadas e mundializadas se tornam cada vez mais necessérias nas politicas publicas
audiovisuais. A combinagao de politicas regionais e mundiais reguladoras dos inter-
cambios das indUstrias culturais e garantidoras de producéo e recepcao diversificadas,
isto &, politicas interculturais transnacionais, deve estar na agenda dos governos para
o desenvolvimento, afirmacéo e reconhecimento dos cinemas na regiao e no mundo.

E necessario levar em conta o fato de que as relacdes internas de um Estado-Nacdo se
entremesclam com as relacdes internacionais, o que cria combinagdes originais e histo-
ricamente concretas. Uma ideologia, nascida em um pafs desenvolvido, propaga-se nos
paises menos desenvolvidos, interferindo no jogo de combinacdes locais. Essa relacdo
entre as forcas nacionais e as forcas internacionais se complica ainda mais com a exis-
téncia, no interior de cada Estado, de vérias divisdes territoriais, diferentes pela estrutura
e pela relacdo de forcas em todos os graus (GRAMSCI apud MATTELARD, 2005, p. 39).

Ao mesmo tempo que é preciso estar atento a configuracdo transnacional, a gestdo
do territorio é um fator capital nas sociedades modernas e tem efeitos relevantes para
a interculturalidade, a imigracéo, a cidadania etc. A questdo da identidade ou do ter-
ritério ndo é uma reminiscéncia, mas um tema central do presente porque remete
ao olhar de uma comunidade sobre si mesma e sobre as demais. As culturas necessi-
tam dispor de um sistema de indUstrias culturais e meios de comunicacdo préprios.
Diante do projeto de mundializagado neoliberal, passam a existir territorios nacionais de
economia internacional. "A globalizacédo, com a proeminéncia dos sistemas técnicos e

da informacao, subverte o antigo jogo da evolucao territorial e impde novas légicas”

(SANTOS, 2000, p. 79). Toda a regido se torna funcional as necessidades das grandes
empresas nessa fase da historia.

As fronteiras mudam de significado, mas permanecem vivas a medida que as proprias
atuacoes das atividades globalizadas necessitam de decisdes governamentais para se
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tornarem efetivas dentro de um territério. Assim ‘o Estado altera suas regras e feicoes
num jogo combinado de influéncias externas e realidades internas” (ibid., p. 78).

O processo transnacional designa uma nova fase do capitalismo em que o campo da
cultura e da comunicacéo passa a desempenhar papel decisivo. E nesse contexto que
o Estado brasileiro reconheceu a importancia da criacdo de um oérgéo estatal especifi-
Co para o cinema nacional nos anos 2000.

E a partir das transformacdes mundiais e locais que as politicas publicas para o audio-
visual sdo acionadas no Brasil nos anos 2000. Um movimento de entrecruzamento
formado por debates dos agentes e por dispositivos publicos e privados é reavivado
para conformar um novo projeto de cinema brasileiro. Esse movimento tem como
marco inicial o Il CBC.

2.2 - Um grito de socorro: repolitizacdo do cinema nacional com o lll
Congresso Brasileiro de Cinema

Passado o deslumbramento do cinema brasileiro dos anos 1990, uma nova fase se
inicia com a realizacdao do Il CBC em 2000. A ideia desse terceiro congresso, 47 anos
depois do segundo, em 1953, foi reunir agentes das diversas areas do cinema brasi-
leiro e lutar por sua afirmacéo e construcao diante dos desafios contemporaneos. Por
isso foi cunhado o conceito de repolitizacéo. Para o presidente do Ill Congresso, Dahl?,
0s mecanismos de incentivos fiscais tinham desmobilizado politicamente o cinema
brasileiro, pois cada agente estava empenhado para arrumar seu proprio patrocinio.

O 1l CBC simbolizava a volta de uma organizacao politica do cinema brasileiro a par-
tir de uma mobilizacdo dos agentes do setor (depoimento a autora em 6 fev. 2009).
Estavam presentes representantes do mercado de producao, distribuicdo e exibi-
cao, trabalhadores do setor, criticos e pesquisadores da atividade cinematografica.
Na abertura do congresso, Dahl enfatizou a relevancia do encontro: “O interesse

8  Gustavo Dahl foi ligado ao grupo do Cinema Novo e sempre esteve envolvido com as politicas cine-
matograficas. Foi diretor de distribuicdo da Embrafilme, membro do Gedic, o primeiro diretor-presidente
da Ancine e gerente do Centro Técnico Audiovisual (CTAV), do Ministério da Cultura. E considerado um dos
maiores pensadores sobre politica de cinema no Brasil.
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desesperado pela realizacdo do Ill Congresso Brasileiro de Cinema, expresso pela
presenga neste encontro, é o maior testemunho de sua emergéncia. Congregar, raiz
etimolégica da palavra congresso, se faz sentir como a primeira providéncia para
enfrentar situacdes de perigo (2000).

A realizacdo do congresso evidenciou a urgéncia de repensar o cinema brasileiro
ante os novos desafios do periodo. O campo cinematogréafico manifestou a preo-
cupacgdo com a grave crise da atividade que afetava todos os setores envolvidos e
ameacava a continuidade e a existéncia do cinema brasileiro. Reivindicou a orga-
nizacdo do 6rgao gestor que tivesse a funcdo reguladora e executora de politicas
para o cinema brasileiro.

A reunido do setor visou a unido do campo cinematogréfico para se proteger, arti-
cular e propor novas solugdes. No entanto, o mais importante foi a volta do discur-
so politico articulado, que estava afastado do cinema brasileiro dos anos 1990. O
proprio texto de abertura, proferido por Dahl, “A Repolitizacdo do Cinema Brasilei-
ro’, indicava a necessidade de organizacao politica do setor para a proposicao de
politicas dentro do que Dahl chamou de “visdo sistémica”. Para além da dimenséo
institucional, ele defendeu o caréter politico do cinema mediante seu papel de des-
taque na cultura e na economia no contexto contemporaneo. Considerando que a
indUstria audiovisual é a industria cultural mais poderosa em um mundo dominado
pelas imagens e pelos processos globais e que o cinema faz parte dela, este se tor-
na necessariamente politico.

A realizacdo do congresso objetivou dar um novo rumo ao cinema brasileiro. Nas pala-
vras de Dahl: “Este Ill congresso tem para mim também as caracteristicas de um ritual
de passagem’, o que indicou uma nova etapa da histéria do cinema brasileiro.

Em seu discurso de abertura, o presidente discorreu sobre a importancia dos cine-
mas nacionais, as trocas culturais, a tecnologia, a industria audiovisual e o poderio
hollywoodiano, entre outros temas que atravessaram a histéria do cinema brasileiro
e que deveriam ser revisitados e reelaborados, em didlogo com as novas experiéncias
da modernidade tardia. Os velhos entraves ao fortalecimento do cinema brasileiro, no
entanto, ainda estavam presentes. A palavra revolu¢do, tao usada pelos cinemanovistas
nos anos 1960, voltou a aparecer no discurso de Dahl:
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Revolucdo, nesse caso, é entendida como resisténcia e ataque a
opressao colonial que tenta impedir que o Brasil e outros paises do
mundo tenham um cinema seu. Substituindo explicitamente os
conceitos de cultura, sociedade e nacéo, pela caracterizacao deles
exclusivamente como mercado, 0 que se quer é privar-nos do direi-
to de reconhecermo-nos, de construirmo-nos, de colocarmo-nos
em questdo, de criticarmo-nos, de celebrarmo-nos [..]. N&do hé gran-
de pais sem cinema e é préprio das nacdes continentais como a In-

dia, a China, a Russia, os Estados Unidos e o Brasil terem o seu (2000).

Percebemos que as lutas do campo cinematogréfico apresentam continuidades e seme-
Ihancas ao longo de sua histéria de dependéncia e marginalidade. Ainda na década de
1970, Salles Gomes disse que o cinema brasileiro tem o subdesenvolvimento como um
estado, como uma condicao propria. O subdesenvolvimento, portanto, seria uma carac-
terfstica intrinseca ao cinema brasileiro, relacionado as condicoes da sociedade brasileira,
e ndo uma fase a ser superada. Nas palavras do autor: “A cinematografia brasileira como
politica geral dos pafses subdesenvolvidos tem sido um mundo de ficgdes” (1980, p. 17).

Os velhos problemas do cinema brasileiro se juntam aos novos desafios do mundo
globalizado e transcultural. Diante das mudangas econémicas no campo da cultura, a
dimensao mercadoldgica do cinema nao deveria mais ser dissociada de sua vertente
cultural. Nas palavras de Dahl:

Todo o cinema nacional é um ato de resisténcia que tem como
objetivo tornar-se autossustentdvel, por uma questdo de direito
econdmico e dignidade cultural. Qualquer pessoa que produz
uma imagem animada, isto é, dotada de alma, na intencdo de
comunica-la ao outro, de reproduzi-la publicamente, queira
ou ndo, entra num combate. No mundo da imagem em movi-
mento, nédo ha inocéncia. A maneira de reproduzir a realidade e
multiplicd-la é simultaneamente um esforco de identificacdo e

manifestacdo de uma tentativa de hegemonia (2000).
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Para que o cinema brasileiro alcancasse espaco politico, econdmico e cultural, dian-
te dos novos desafios impostos pela transnacionalidade cultural, era necessario ter,
antes de tudo, uma politica audiovisual mais consistente e abrangente, que fosse
além da simples garantia de recursos para a producédo e abarcasse também os de-
mais setores da cadeia produtiva. Para que uma nova etapa do cinema brasileiro
fosse anunciada, este deveria encontrar meios para se tornar autossustentavel, bus-
cando maior integracdo do cinema dentro da complexidade da industria audiovi-
sual no Brasil, sem abrir m&o de uma maior participacao e compromisso do Estado
na atividade. Havia um descontentamento com o MinC, que era acusado pelo setor
de néo ter a capacidade operacional necessaria a atividade nem ter uma proposta
clara para o cinema brasileiro.

O discurso do Il CBC combinou elementos politicos, econdmicos e culturais, ressal-
tando a importancia da cultura nesse novo tempo, principalmente, o audiovisual. A
economia do audiovisual foi especialmente enfatizada, através da defesa de uma poli-
tica estatal audiovisual que inserisse o cinema na ja consolidada industria audiovisual
brasileira. No relatorio final, lemos:

O momento se caracteriza pela paralisacdo da producao, pelo
descontrole dos mecanismos de mercado, pela falta de infor-
magodes a respeito da propria realidade do mercado cinemato-
grafico, pela auséncia sistematica do cinema brasileiro nas telas
da TV e pelo esgotamento dos mecanismos atuais das leis de
incentivo. Todos esses problemas se devem, em grande parte,
a deficiente forma de relacionamento do setor cinematografico
com o governo e também a fragilidade do atual 6rgédo gover-
namental [Secretaria do Audiovisual - MinC] responsavel pela
politica do cinema no Brasil (DAHL, 2000).

O relatdrio final apontou 0s novos rumos politicos do cinema brasileiro, indicando a
necessidade de um Estado que atue no campo e vise a autossustentabilidade. Para
além das reivindicacdes, que se configuraram como questdo primordial, os congres-
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sistas insistiram na participacao da televisdo no cinema nacional, afirmando que essa
participacao “no processo de consolidar a industria audiovisual brasileira é uma ques-
tdo para a economia do pais” (DAHL, 2000).

O documento final do congresso dispde de 75 acbes para o desenvolvimento e o
fortalecimento do cinema brasileiro. Entre essas, apontaremos as diretrizes princi-
pais para o processo de industrializacdo do campo cinematografico brasileiro: acao
do Estado, mediante a criacdo de um o6rgdo gestor da atividade cinematografica
no pafs ligado a Presidéncia da Republica; estimulo e fomento, através de fundos,
financiamentos e prémios para a producao, a distribuicdo e a exibicédo; alteracdes nas
legislacdes existentes; criacao de medidas de fiscalizacdo da atividade audiovisual;
regulacdo da televisdo para o cinema nacional (taxacao de 3% e cumprimento de
cotas de exibicdo de 30% da programacao de producao brasileira independente);
investimentos em novas tecnologias; preservacdo do acervo de filmes; auxilio ao
ensino e a formacao profissional para o campo audiovisual; apoio e financiamento
para pesquisa em cinema e formacao de publico.

Enguanto os agentes do setor se mobilizavam, o governo também estudava os rumos
da atividade cinematografica e chegava a concluséo de que, para que houvesse uma
industria autossustentavel, seria indispensavel a participacéo do Estado. Lemos no do-
cumento elaborado pelo MinC em 2000:

Deste cenario se conclui, preliminarmente, que o estado da arte
da cinematografia brasileira estd a demandar, de fato, vérias ini-
ciativas de maturacdo mais longa, capaz de preparar um novo
modelo de relagdo Estado/cinema, de forma a permitir a consoli-
dacédo de uma indUstria cinematogréfica e audiovisual verdadei-
ramente sustentavel (MINGC, 2000, p. 14).

Os agentes do campo cinematografico e o MinC identificavam necessidades de re-
formulacoes politicas para o desenvolvimento do cinema brasileiro. E nesse contex-
to de inquietacdo do setor que se criou o Grupo Executivo de Desenvolvimento da
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Industria Cinematogréfica (Gedic)®. O grupo foi formado com o objetivo de elaborar
para a Presidéncia da Republica uma ampla politica para o cinema no Brasil. Envolveu
ministérios do governo federal e representantes de todos os setores da industria cine-
matografica e de emissoras de televisdo. Seu presidente foi o chefe da Casa Civil, Pedro
Parente, que contou com a participacdo dos ministros Pedro Malan (Fazenda), Alcides
Tapias (Desenvolvimento), Pimenta da Veiga (Comunicacoes), Aloysio Nunes Ferreira
(secretario-geral da Presidéncia) e Francisco Weffort (Cultura). Do setor cinematogréfi-
cointegraram o grupo: Luiz Carlos Barreto (producéo), Carlos Diegues (direcao), Gusta-
vo Dahl (pesquisa), Rodrigo Saturnino Braga (distribuicdo), Luis Severiano Ribeiro Neto
(exibicao) e Evandro Guimaraes (televisdo). Para Dahl, a criacdo do Gedic foi o estuério
do esgotamento de um modelo (depoimento a autora em 6 fev. 2009).

O Gedic, ao contemplar varios ministérios, extrapolando os limi-
tes da cultura, rompeu uma tradicdo histérica de tentativas de
implantacdo de politicas para o cinema no Brasil."Para converter
uma atividade em industria é preciso a cooperacao de varios
ministérios. Até entao, s6 o MinC respondia pelo cinema, sendo
que muitos dos problemas que o setor enfrenta atualmente séo
tipicamente industriais’, disse o entdo ministro da Cultura, Fran-
cisco Weffort (O ESTADO DE S. PAULO, 2000).

O cardter industrial do cinema foi destacado, como percebemos pela prépria concep-
¢do do grupo. Esse tratamento dado a atividade distinguiu a atuacdo do Gedic das
diversas politicas que foram ensaiadas para a atividade na década de 1990. A politica
para a atividade cinematografica no Brasil estabelecida pelo Gedic teve por objetivo
elaborar um projeto estratégico para construgao e desenvolvimento da indUstria au-
diovisual no Brasil. Todos os setores que compdem a atividade — producao, comercia-
lizacdo, distribuicao, exibicdo e infraestrutura técnica — deveriam ser integrados e es-
timulados. Mas para que isso acontecesse havia a necessidade de criacdo de um ente
estatal que integrasse as tarefas institucionais para a reorganizacao dessa industria.

9  Decreto de 13 de setembro de 2000.
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A volta do discurso da necessidade de implantagdo de uma industria cinematogréfica
em 2000 — que acompanhou a histéria do cinema brasileiro e nunca se concretizou —
da novo folego ao cinema nacional. Nesse novo contexto, o cinema brasileiro deveria
se tornar produto de forca transnacional. O pensamento que orientou o Gedic foi o
fortalecimento do cinema industrial, consumido no mercado global. O grupo foi orien-
tado a desenvolver um projeto para a construcao da industria de cinema, inserido no
contexto da economia mundial.

Fomos orientados a desenvolver um plano estratégico para a
estruturacdo da industria. E o presidente frisou que devemos
“pensar grande”. Pensar na consolidacdo da industria do cine-
ma como se fosse o setor automobilistico, siderurgico ou na-
val. “Precisamos inserir o cinema no contexto econdémico, sem
esquecer de suas caracteristicas culturais’, afirmou Luiz Carlos
Barreto (O ESTADO DE S. PAULO, 2000).

O enfoque mercadolégico do cinema pelo Gedic estava em consonancia com a preo-
cupacao de construgao de uma industria cultural que se configurou como o principal
lugar de sociabilidade, consumo e construcéo de lacos identitarios. A importancia da
comercializacdo do cinema brasileiro, nesse sentido, pode ser vista como uma estraté-
gica politica de afirmacéo dele proprio na sociedade do consumo. A defesa do cinema
nacional deveria estar ancorada na arma do mercado e ndo mais na da estética — uma
mudanca estratégica para a sobrevivéncia e o fortalecimento do cinema brasileiro no
novo espirito do tempo que Dahl muito bem apontou: “O campo de confronto é o
mesmo, Mas as armas tém que ser outras” (2000).

Como linhas de agdes-mestras, o Gedic elencou: combater a hegemonia cinematogra-
fica norte-americana, promover maior integragao entre cinema e televiséo e baixar o
preco do ingresso. O grupo teve seis meses para desenvolver uma proposta de indus-
trializacdo do cinema brasileiro. No documento final, cinco pontos foram destacados:
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Como espécie de cinco pilares, em cima dos quais poderemos
assentar a grande e larga ponte que viabilizard a passagem do
cinema brasileiro da fase voluntarista-artesanal para uma etapa
industrial autossustentavel, sem perda de sua originalidade te-
maética e sua autenticidade nacional (Pré-projeto de Planejamen-
to Estratégico Sumdrio Executivo, 2001).

Sao eles: 1. Criagdo de um 6rgéo gestor, no modelo de agéncia reguladora, para norma-
tizar, fiscalizar e controlar o cumprimento da legislacdo do cinema, tendo como meta
principal a autossustentabilidade da industria; 2. Redefinicdo e expanséo das funcoes da
Secretaria do Audiovisual (SAV) — MinC priorizando a¢oes culturais em relacdo ao cine-
ma, tendo a agéncia como responsavel pela vertente comercial do cinema; 3. Criagao
de um fundo financeiro para fomentar o desenvolvimento de todos os setores: produ-
cao, distribuicao, exibicao, exportacdo e infraestrutura técnica da atividade; 4. Reforma
da legislacao existente, visando criar condicdes para o surgimento de uma forte acéo
empresarial nos setores de producao, distribuicdo, exibicdo e infraestrutura técnica; 5. Le-
gislacdo para televisao, regulando o sistema televisivo, incluindo cota de tela, associacdo
na producédo e aquisicdo cinematogréfica e reserva de espaco publicitario para filmes
nacionais'® (Pré-projeto de Planejamento Estratégico Sumdrio Executivo, 2001).

Nesse relatério final do Gedic estavam os germes da criagédo da Ancine. O Ill CBC levou
a criacao do Gedic, que orientou o surgimento da Ancine. O grande produto do grupo
foi a Medida Provisoria 2.228-1,de 2001, que cria a Ancine''. Vislumbrou-se, no entanto,
um projeto de agéncia que incluia a regulacdo da televiséo e da relacdo entre cinema
e televisdo no Brasil com objetivo de consolidar uma industria audiovisual nacional
sistémica. O projeto de criacdo de uma agéncia do audiovisual foi reduzido ao cinema.

10 Cada emissora de televisdo, aberta ou por assinatura, ficaria obrigada a exibir, em sua programacao,
um numero de filmes brasileiros estipulado por ano e deveria reservar espaco publicitario para a promogdo
institucional do cinema brasileiro. Ainda como obrigatoriedades, cada emissora de televisao investiria 2% de
seu faturamento em publicidade na coprodugao e na aquisicao de direitos de exibicdo de filmes brasileiros.
Esses filmes deveriam ser necessariamente realizados com produtores independentes de cinema, que se-
riam sempre majoritarios nessa associagao.

11 Né&o se tratava de um esvaziamento da SAV, mas, sim, de uma descentralizagdo: na Ancine se desenvol-
veria uma politica industrial e na SAV uma politica sociocultural.
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Foi excluido tudo que se referia a televisdo. Ainda sim, foi considerada uma grande
conquista para o cinema brasileiro. Percebemos, portanto, que os anos 2000 indicam
um novo caminho, novas possibilidades e desafios que culminam na construcdo de
uma instituicdo governamental, especifica para obras cinematografica e videogréfica.

2.3 - Ainstitucionalidade da politica nacional de cinema dos anos 2000:
contradi¢ées com a natureza das agéncias reguladoras

As criticas do meio cinematografico as politicas fragmentadas para o cinema — que
estavam concentradas em torno da auséncia de um projeto sistémico para orientar a
intervencao governamental e que foram transformadas em proposicoes de atuagao
sobre todo o conjunto do processo cinematografico — foram transpostas, em parte, ao
texto da Medida Provisoria 2.228-1 de 6 de setembro de 2001. A reunido, N0 mesmo
texto legal, de conceitos e definicdes para atividade cinematogréfica, incentivos para
as obras nacionais, barreiras a entrada de produtos estrangeiros, financiamento do ci-
nema — considerando os diversos elos da cadeia — e para a criacdo da Ancine, embora
sancionada por uma medida proviséria, adquiriu estatuto permanente.

Cabe a Ancine estabelecer os principios gerais da Politica Nacional do Cinema. As
dissintonias entre o carater duradouro e sistémico dessa politica, que se pretendeu
promulgar com o recurso a forte intervencao do Poder Executivo em sua institucio-
nalizacao, e ndo do Legislativo, evidenciam-se desde a op¢do por uma norma pro-
visdria até a vinculacao inicial da Ancine a Casa Civil. Assim a intencdo de superar a
fragilidade e a desarticulacdo das agcdes governamentais incidentes sobre o cinema
parece ter sido respondida antes pelo nucleo central do governo Fernando Henri-
que e por iniciativas de agente do meio cinematografico do que pela articulagédo
das diversas esferas do governo.

Paradoxalmente, o estabelecimento de um circuito tradicional de ligacdo direta entre
0 Gedic e membros da Casa Civil e do MDIC viabilizou a aprovacdo das diretrizes da
Politica Nacional de Cinema, remetendo sua execucdo a uma instituicdo considerada
moderna — agéncia reguladora. Essa arquitetura, bem como a busca de estabilidade e
longevidade da Politica Nacional de Cinema e as demandas de ampliacao da interven-
¢do estatal no processo cinematografico, compde o texto da MP 2.228-1.
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As contradicdes entre o lugar de destaque do Estado e a definicdo da reconfiguracéo
do mercado de audiovisual propugnado pelo relatério do Gedic, com as acepgoes
genéricas de retirada e restricdo da agao governamental no mercado, as quais funda-
mentam o desenho institucional das agéncias reguladoras'?, séo evidentes. Contudo,
as diretrizes da MP 2.228-1, oriundas das marcas e dos conceitos emanados do Gedic,
parecem ter contornado as eventuais inadequacgdes entre os contelidos de ampliacao
e defesa de uma politica publica nacional para o cinema com um formato institucional
declaradamente voltado a atenuar a intervencao estatal. Nesse sentido, a Ancine seria
uma agéncia reguladora atipica. E nao se poderia deixar de destacar que as considera-
¢6es acerca da inadequacao do formato das agéncias reguladoras em relacdo a imple-
mentacdo de determinadas politicas publicas nao se restringem a Ancine.

As agéncias foram criadas para regular e fiscalizar setores essenciais, apds quebras de
monopdlios estatais e as consequentes privatizacdes. A criacao é justificada pela litera-
tura pelo seu intuito de atrair e regular investimentos, reduzir arbitrariedades do setor
publico, defender o consumidor e o interesse coletivo, fixar precos e tarifas, aumentar
a flexibilidade da gestdo e da normatizacao, insular a burocracia especializada das in-
certezas politicas, aumentar o controle social e, principalmente, oferecer credibilidade
aos investidores privados (FORNAZARI, 2006, p. 649).

Segundo a bibliografia consultada, o modelo adotado para a drea de infraestrutura teria
sido indevidamente estendido a drea social. A auséncia de distingdo entre as agéncias vol-
tadas a infraestrutura e aquelas voltadas as politicas sociais se justificaria pelas tentativas de
escapar a rigidez do modelo burocrético de administracéo direta e ainda pelas dificulda-
des encontradas dentro do préprio governo para implementar“agéncias executivas” (PA-
CHECO, 2006). Essas ultimas também teriam autonomia administrativa, mas nao politica.

12 As agéncias reguladoras federais foram criadas a partir de 1996, inspiradas pela experiéncia internacio-
nal como entes publicos dotados de independéncia em relagdo ao Poder Executivo. A primeira referéncia
as agéncias reguladoras foi registrada no Plano Diretor da Reforma do Aparelho do Estado, idealizado pelo
Ministério da Administracdo Federal e Reforma do Estado (Mare) em 1995. Disponivel em: http://www.bres-
serpereira.org.br/Documents/MARE/PlanoDiretor/planodiretor.pdf.

13 As agéncias executivas nao foram implementadas, embora tenham sido objeto da emissdo de normas
legais como o Decreto n° 2.487, de 2 de fevereiro de 1998, que dispde sobre a qualificacdo de autarquias e
fundagdes como agéncias executivas, estabelece critérios e procedimentos para a elabora¢éo, o acompa-
nhamento e a avaliagdo dos contratos de gestao e dos planos estratégicos de reestruturacao e de desenvol-
vimento institucional das entidades qualificadas e da outras providéncias.
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A esséncia autbnoma do modelo de agéncia reguladora, bastante propicia as atribui-
¢oes de definicao de precos de servicos publicos monopolistas, néo seria apropriada
ao exercicio de outras fungdes estatais. Esse argumento — que a autonomia das agén-
cias da area de infraestrutura € essencial a execucdo de politicas permanentes de Esta-
do - fundamenta que seus dirigentes “sdo detentores de mandato e tém sua indicacédo
aprovada pelo Congresso”. J& a agéncia executiva' seria uma instituicdo adequada as
areas sociais, atuaria por delegacdo do Poder Executivo e deveria ter dirigentes‘de livre
nomeacao e exoneracao pelo presidente da Republica” (PEREIRA, 2006, p. 259).

Para os estudiosos das agéncias reguladoras brasileiras, o desvirtuamento do modelo e
suas consequéncias — a proliferacdo desses érgaos — trazem novos desafios a democra-
cia. O denominado fendmeno de “agencificacdo”poderia estimular a criagdo de dominios
controlados por burocracias técnicas com pouca ou nenhuma responsabilizacdo publica
(PO; ABRUCIO, 2006). E, nesse contexto, a Ancine tem sido encarada como “bastante pe-
culiar”. Foi a Unica agéncia criada por Medida Proviséria' e também a que em carater ex-
cepcional se vinculou, inicialmente, a Casa Civil, e ndo a um dos ministérios especializados.

As avaliagdes sobre a inadequacdo do modelo de agéncia reguladora as especificida-
des dos objetos e atividades que envolvem o processo cinematografico sao bastante
consensuais. Para uns, as “atribuicées [da Ancine] parecem caracterizar mais a atividade
de fomento do que a regulacao” (PACHECO, 2006, p. 530). Para outros, a Ancine, fruto
da terceira geracao de agéncias reguladoras'®, destaca-se pela perda do referencial

14 As atividades de fiscalizagdo e fomento, tipicas das dreas sociais afetas aos direitos dos usuarios e a
qualidade dos servicos, seriam compativeis ao modelo agéncia executiva.

15 O Brasil conta com dez agéncias reguladoras na esfera federal. Todas criadas por leis, com excecédo
da Ancine. Existem duas agéncias vinculadas ao Ministério de Minas e Energia (Agéncia Nacional de Ener-
gia Elétrica — Aneel e Agéncia Nacional do Petréleo — ANP); duas ao Ministério dos Transportes (Agéncia
Nacional de Transportes Aquavidrios — Antag e Agéncia Nacional de Transportes Terrestres — ANTT); duas
vinculadas ao Ministério da Saude (Agéncia Nacional de Vigildncia Sanitaria — Anvisa e Agéncia Nacional de
Saude Suplementar — ANS); uma ao Ministério das Comunicagdes (Agéncia Nacional de Telecomunicages —
Anatel); uma ao Ministério do Meio Ambiente (Agéncia Nacional de Aguas — ANA); uma a Casa Civil (Agéncia
Nacional do Cinema — Ancine) e uma ao Ministério da Defesa (Agéncia Nacional de Aviacao Civil ~Anac).

16 £ possivel identificar trés geracoes no processo de criacao das agéncias reguladoras. A primeira abran-
ge o periodo 1995-1998 e se caracteriza pela criacdo das agéncias reguladoras de infraestrutura, como a
Aneel, a Anatel e a ANP. A seguir, em 1999-2000, foram criadas as duas agéncias da satide (ANS e Anvisa) e a
ANA. Entre 2001 e 2002, foram criadas a Ancine e as duas agéncias de transportes (ANTT e Antaq) e, em 2005,
a Agéncia Nacional de Aviacdo Civil (Anac) (MARTINS, 2004 apud PECI, 2006).
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da regulacdo dos mercados, sendo uma mera copia (um mimetismo institucional em
contextos e para problemas distintos). O movimento de “carona” das agéncias mais
recentes seria motivado mais pela conjugacao “da politica de desestatizagao com as
medidas de flexibilizacdo da gestdo publica do que propriamente de um quadro coe-
rente de politicas governamentais que buscaram criar novas estruturas institucionais
capazes de lidar com as transformacodes recentes nas relacoes Estado-sociedade no
final do século XX" (PECI, 2007, p. 90).

A primeira atuagdo da Ancine foi administrar os recursos oriundos dos mecanismos de
incentivo fiscal, que sdo a grande fonte de financiamento do cinema brasileiro. Para
Dahl, no entanto:

lela foi criada] fundamentalmente para regular o mercado e
tornar a presenca do cinema brasileiro mais econdmico, fazer
com que ele ndo ficasse inteiramente dependente do subsidio.
E evidente que isso hoje tem um ar de utopia na medida em
que a realidade demonstrou que entrar no espaco de exibicdo e
distribuicdo tradicionais equivale a invadir militarmente os Esta-

dos Unidos (depoimento a autora em 6 fev. 2009).

Quem analisa especificamente as politicas de regulacdo e a Ancine parte da premissa
que o sentido e a justificativa para sua criacdo se prendem, sobretudo, a necessidade
da atuacdo do poder publico tanto na dimensdo econdmica quanto na social que
envolve o cinema. A agéncia € uma intermediagao da sociedade civil com o Estado.
As agéncias, no entanto, parecem ter virado no Brasil extensdes do Estado e por isso
apresentam contradicdes internas.

O perfil da Ancine, mais voltado a gestdo de recursos publicos para fomento, néo se
coadunaria com a necessidade de executar as diretrizes e os planos estratégicos de va-
lorizacdo da cultura nacional (FORNAZARI, 2006). H4 um paradoxo: a questao é quanto
uma agéncia de fomento pode ser uma agéncia regulamentadora. E uma mistura de
funcoes e utilidades que muitas vezes ndo séo compativeis.
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Portanto, ndo restam duvidas sobre as singularidades da Ancine, especialmente as
contradicbes entre a natureza da politica a ser implementada e o modelo agéncia.
Consequentemente, os questionamentos deslocam-se do debate geral sobre a ade-
quagao ou nao de uma institucionalidade amparada nas acep¢oes de fortalecimento
da eficiéncia e da competitividade do mercado para a natureza e a abrangéncia da
Politica Nacional de Cinema.

Para o cinema o que parece ter sido posto em xeque foi a capacidade de a nova insti-
tuicdo promover os objetivos de um projeto de industrializacdo do cinema brasileiro.
Se é certo que a Ancine ndo representou uma ruptura absoluta em termos de grau de
intervencao estatal no que diz respeito a arrecadacédo e a alocagao de recursos publi-
cos, ndo se pode afirmar sua efetividade para dar continuidade a politicas de natureza
sistémica, que nédo dissociem as dimensdes econdmicas, sociais e culturais subjacen-
tes a atividade cinematogréfica.

As interrogacdes sobre a politica nacional para o cinema devem dirigir-se antes para
seus conceitos e conteldos do que para as caracterfsticas da instituicdo encarregada
de executé-la. Dadas as singularidades do processo de institucionalizagdo da Politica
Nacional de Cinema, tudo indica que a Ancine adquiriu a feicao da politica que a justifi-
cou, e ndo o contrério. Daf a necessidade de aprofundamento do conhecimento sobre
0s objetivos e abrangéncia da MP 2.228-1.

Essa Medida Proviséria, acrescida por inclusdes da Lei n° 10.454 de 2002, é ex-
tensa; conta com mais de 70 artigos entre 0s quais aqueles dedicados a norma-
tizacado de conceitos, definicdes e classificacdes, os referentes aos objetivos e a
estrutura da Ancine, os relacionados com a dindmica de arrecadacéo e os fluxos
de alocagdo de recursos financeiros e disposicoes gerais e transitérias. O quadro a
sequir, que procura sintetiza-la, evidencia que o nucleo principal dessa legislacao
consiste no acoplamento das normas relacionadas e das atividades de fomento
com as atribuicdes da Ancine.
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Quadro Sintese da MP 2.228-1 de 2001 e Lei 10.454 de 2002

10 - Estabelece as seguintes
definicbes: obra audiovisual,
cinematografica e videofonogra-
fica; critérios para classificacdo da
nacionalidade da obra; segmentos
de mercado; duracao, seriamento e
género da obra audiovisual;
programadora (programagao
internacional e nacional); obra
audiovisual publicitdria brasileira,
estrangeira e de pequena
veiculagdo; contelido da claquete
de identificagao; e empresa
brasileira.

20 - Estabelece os principios
gerais da politica nacional do
cinema (4 principios).

30 e 40-Cria o Conselho Superior
de Cinema e estabelece suas
regras € COmposi¢ao.

OBJETO/DESCRIGAO SUMARIA

Obra cinematografica e videofonografica sao derivacoes da obra
audiovisual, sendo diferenciadas pela matriz de captagao. A
nacionalidade ou ndo da obra é parametrizada pela producao ou
coproducao de empresas produtoras brasileiras. Quaisquer
mercados que circulem obras cinematogréficas e videofonografi-
cas sao considerados segmentos. O tempo da obra audiovisual é
o critério para sua classificagdo como longa ou curta-metragem e
a apresentacao em capitulos de uma obra com o mesmo titulo o
balizador para sua designacéo de seriada. As obras audiovisuais
serdo categorizadas como documental, ficcional e animagéo.
Programadoras sao empresas cujos produtos sao desenvolvidos
ou difundidos sob a forma de canais ou programagées isoladas
(as internacionais sao geradas e transmitidas diretamente do
exterior para o Brasil e as nacionais por empresas sediadas no
Brasil). A definicao da obra publicitaria associa-se com o seu
destino (publicidade e propaganda) e a nacionalidade com a
producao de empresas brasileiras, bem como a participagao de
uma proporcao fixa de diretores, técnicos e artistas brasileiros ou
residentes no Brasil, o ambito municipal e o porte da cidade
definem a magnitude da veiculagdo. A normatizagéo do
contelido da claquete foi remetida ao regulamento. A empresa
brasileira € aquela sediada no Brasil e cuja maioria do capital
tenha como titulares brasileiros.

Com as seguintes atribuicoes: definir a politica nacional do cinema;
aprovar politicas para promover a autossustentabilidade da
industria cinematografica nacional; estabelecer critérios para a
distribuicao da Condecine e a composicdo majoritariamente
governamental (sete representantes dos ministérios e cinco
membros da area cinematografica).
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Quadro Sintese da MP 2.228-1 de 2001 e Lei 10.454 de 2002 (Cont.)

5030 31°- Define objetivos,
competéncias, estrutura, receitas e
patriménio, recursos humanos e
sistema de informagoes e
monitoramento da Ancine.

31°a0 40° - Detalha valores,
periodo de arrecadacgao, bases de
incidéncia e destino da
Contribuicao para o Desenvolvi-
mento da Industria Cinematogra-
fica Nacional (Condecine).

OBJETO/DESCRIGAO SUMARIA
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Quadro Sintese da MP 2.228-1 de 2001 e Lei 10.454 de 2002 (Cont.)

41° a0 46° - Detalha a natureza e
as regras de operagao dos Fundos
de Financiamento da Industria
Cinematografica Nacional
(Funcines).

47° a0 57° - Institui o Programa de
Apoio ao Desenvolvimento do
Cinema Nacional (Prodecine), o
Programa de Apoio ao
Desenvolvimento do Audiovisual
Brasileiro (Prodav) e o Programa
de Apoio ao Desenvolvimento da
Infraestrutura do Cinema
(Pro-Infra) e relaciona os demais
incentivos ao audiovisual.

58°a0 61° - Relaciona penalidades.

62° ao 70° - Define disposicoes
transitorias.

71° a0 78° - Define disposicoes
gerais.

OBJETO/DESCRIGAO SUMARIA
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O texto legal de criacdo da Ancine mescla diretrizes culturais e econdmicas: promover
a cultura nacional e a lingua portuguesa mediante o estimulo ao desenvolvimento da
industria cinematografica e videofonografica nacional e impulsionar o desenvolvimen-
to econémico e financeiro relacionado a industria cinematografica e videofonografica.

As competéncias da agéncia sao dirigidas prioritariamente para oferecer condicdes
de construcdo de uma industria cinematografica brasileira, atuando, em gradagdes
diferenciadas, no campo da producéo, da distribuicao e da exibicdo. O poder publico
passa a intervir na constituicdo do mercado cinematogréfico incipiente e imperfeito.
Ndo podemos deixar de considerar que ‘o modelo de lei de incentivo e de agéncia
reguladora é expressao e exemplificacdo dos novos paradigmas de acao do Estado e
de sua relacdo com a sociedade” (FORNAZARI, 2006, p. 650).

Diferentemente da Embrafilme, empresa inserida no governo militar, com politicas
nacionais bem definidas, a Ancine é criada no contexto da globalizacao neoliberal,
tendo o papel de agéncia reguladora do mercado, portanto, com poderes de inter-
vengdo aparentemente mais limitados. Nos anos 2000, diante de um processo de
aprofundamento da transnacionalizacdo da cultura, o Estado passa a acompanhar
e regular o mercado. Nao tem, portanto, agcdes intervencionistas na orientagdo cul-
tural, sua funcao é administrar os recursos publicos destinados a atividade e regular
o mercado cinematogréfico, a fim de construir uma industria de cinema no Brasil e
torna-la autossustentavel.

A atuacdo primdria da Ancine é econémica, somente tangenciando questdes relati-
vas as identidades nacionais. A agéncia tem papel de érgao arrecadador, alocador e
administrador dos recursos publicos para o cinema, oriundos, em sua grande maioria,
de leis de incentivos federais e visando ao investimento e a formacdo do mercado
cinematogréfico nacional.

A orientacao de ser vinculada ao MDIC indica a linha politica da atuacdo da agéncia.
O compromisso seria com o desenvolvimento da industria cinematografica no Bra-
sil, tendo por objetivo a autossustentabilidade da atividade. Um projeto que rompia
com as antigas amarras do filme de autor e propunha uma politica direcionada para
a consolidacdo do cinema brasileiro no contexto da internacionalizacdo da economia
e da cultura. A agéncia é responsavel, portanto, pelo ensaio da estrutura industrial do
cinema nacional, requlando, fiscalizando e controlando a atividade e o mercado.
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Devemos estar atentos para o fato de ser uma agéncia do cinema, e ndo do audiovisu-
al, como almejado pelo Il CBC e pelo Gedic. Se por um lado a criagdo da Ancine repre-
sentou uma enorme conquista para o campo cinematografico, a auséncia da televisdo
na politica cinematografica — que ficou de fora de qualquer medida de regulacéo -
enfraqueceu o projeto de industrializacdo do cinema brasileiro. A promessa de unido
da televisao com o cinema néo foi viabilizada em razao do desinteresse das emissoras
de serem minimamente reguladas. Estas fizeram pressao politica junto ao governo,
que acatou a reivindicacdo. Segundo Calil, a auséncia da televisao — prevista no projeto
original da Ancine — se deu da seguinte maneira:

O dono da maior televisdo do Brasil pegou um aviéo, foi a Brasilia
e disse: "Tira tudo que tem de televisao nesse negdcio e estamos
conversados” E, a noite, na véspera da edicdo da medida proviso-
ria, todos os artigos relativos a TV foram expurgados. A esperteza
do governo nesse momento é perceber que existe um conflito
latente entre as televisdes e as operadoras de telecomunicacdes:
estas querem veicular conteido audiovisual e as TVs n&o querem
abrir mao dessa reserva de mercado. Isso ficou claro no movi-
mento que a Globo fez no comeco do ano em defesa do conte-
udo nacional: aquilo era na verdade em defesa dos agentes que

hoje detém a exclusividade do contetdo nacional (2004, p. 128).

Diante desse quadro, a solucao estratégica foi preterir a televisdo e optar pelo con-
ceito videofonografia. Era competéncia da Ancine aquilo que tinha suporte fisico: o
cinema e o video.

Dahl defendia a tese de uma estrutura modular: primeiro cinema, depois video, TV
por assinatura e o conteudo brasileiro na TV aberta até se chegar as emissoras de TV
aberta. Ele afirma ter desde o inicio a visdo de que, com a criacdo de uma agéncia de
cinema, se chegaria a questao do conteldo brasileiro da televisdo. E que a partir da re-
gulacao da presenca do contetdo brasileiro na televisao é que se instalaria na pratica
uma relacdo na qual se faria uma agéncia de contelido (depoimento a autora em 6 fev.
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2009). Mas se a articulacdo entre cinema e televisao ndo veio via legislacdo, ela ocorreu
através da institucionalizacdo de coproducdes e referéncia estética televisiva para os
filmes nacionais nos anos 2000, com a criacdo da Globo Filmes.

A instalacdo do escritério central da Ancine em 2002, no Rio de Janeiro, foi percebida
como a concretizacdo de um projeto que vinha sendo gestado desde o fim da Embra-
filme e que foi fortalecido pela realizacdo do Il CBC e pela atuacdo do Gedic. Na reali-
dade, ela representa o retorno da participacdo estatal na atividade cinematografica em
tempos de deslocamentos e ambiguidades politicas, econdémicas e culturais.

O projeto do Estado para o cinema foi consolidado com a agéncia, que teve como
principal meta atuar na dimensao industrial e mercadoldgica do cinema no Brasil. Um
ano mais tarde, a Ancine deixou de estar vinculada ao MDIC para se integrar ao MinC. A
alteracéo revela uma quebra do projeto originario do Gedic e indica as disputas histo-
ricas e permanentes do campo cinematografico. Mostra ainda uma alteracdo politica
importante, que gera contradi¢des e esquizofrenias no modelo de atuacéo da Ancine.

A mudanca configura as particoes e batalhas histéricas do cinema nacional ja explana-
das no capitulo 1, entre industrialistas e culturalistas. Representou a quebra da unidade
estabelecida no Il CBC em relacdo a formulacéo da politica audiovisual brasileira. A
Ancine passa a atuar para o fomento e desenvolvimento da atividade cinematogréfica
mais do que propriamente para sua regulacao.

As dificuldades de consolidacdo da industria cinematografica brasileira sdo diversas
e antigas e se tornaram mais complexas nesse novo tempo. O poderio econdmi-
co e cultural do cinema norte-americano no mercado interno, a dependéncia do
cinema nacional junto as grandes distribuidoras e exibidoras norte-americanas e
a entrada da Globo Filmes no campo cinematografico fizeram com que o cinema
brasileiro ganhasse novos contornos nos anos 2000. Por outro lado, o processo so-
cial, cultural e econdmico levou o cinema a ocupar um novo lugar no mercado de
bens simbdlicos.

A historiografia mostra que o cinema foi o agente catalizador de todo um processo
de desenvolvimento da industria audiovisual no pafs. Ele se caracteriza, entretanto,

17 Sobre a Globo Filmes ver capitulo 3.
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como uma industria fragil, fragmentada e desarticulada, carente de bases mercado-
l6gicas e incapaz de existir sem forte apoio estatal. A prépria legislacdo gera defor-
macoes de mercado e, diferentemente de outros paises, a politica cinematografica
brasileira ndo foi capaz de abranger e articular o cinema com a televisdo e outras
midias de maneira sistémica.

Ainda assim, a criacdo da Ancine, demanda articulada do setor no Ill CBC, representa
uma revitalizacéo politica no campo que avanca para além de féruns especializados
e ganha espaco na grande midia, junto a sociedade civil. Em 2004, seria discutido o
anteprojeto de lei que criaria a Agéncia Nacional do Cinema e do Audiovisual (An-
cinav). Esse anteprojeto retomou e ampliou os preceitos do IIl CBC, que ja em 2000
proclamava uma atuacéo sistémica do campo audiovisual. A nova agéncia substituiria
a Ancine e passaria a ter poderes sobre a regulamentacao e o controle do cinema, das
TVs aberta e por assinatura, do rddio e das demais empresas de modalidade audiovisu-
al. O projeto de nova agéncia se apresentou como instrumento de politica publica que
atuaria sobre o campo audiovisual de maneira articulada e sistémica.

O plano foi elaborado internamente pelo MinC e ndo por agentes da indUstria audiovi-
sual. Amplamente debatido pela sociedade civil, ele causou barulho na midia e dividiu
opini6es: foi acusado pelos poderosos da atividade cinematografica e de radiodifuséo
de totalitario e considerado ingeréncia indevida do Estado na cultura, ao mesmo tem-
po foi defendido pelos setores mais desfavorecidos, que o viram como possibilidade
de ampliacdo no mercado a partir do equilibrio de oportunidades. Mais uma vez o
campo cinematografico e audiovisual se mobilizou e ficou dividido.

A existéncia do anteprojeto de lei deve ser ressaltada, principalmente pelo que afirma
Calil:"O dado mais importante desse projeto € que ele se abriu ao debate publico, su-
perando a tradicéo brasileira de resolver as questdes entre quatro paredes” (2004, p.126).
As polémicas suscitadas diante do anteprojeto extravasaram os limites estritos do cam-
po audiovisual brasileiro e apontam novos caminhos para o audiovisual nacional.

A vinculacdo da Ancine ao MinC representou uma alteracéo de percurso que se refle-
tiu no discurso e na atuacao da agéncia. Esta deveria estar em conformidade com a
politica desenvolvida pelo ministério.
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2.4 - Plano Nacional de Cultura nos anos 2000 e as contradi¢ées do cine-
ma brasileiro

O debate do cinema nos anos 2000 vai se inserir na construcdo de um projeto de cul-
tura, nacao e identidade brasileira elaborado pelo MinC, através do Plano Nacional de
Cultura (PNC). A problematica da cultura brasileira’ é marcada historicamente por ser
uma questao politica. As relagdes entre cultura e Estado sdo antigas no pais e pontua-
das por elementos dinamicos, definidores do problema cultural.

No romance Didrio de um Ano Ruim, J. M. Coetzee discorre sobre a origem do Estado:
“Todo relato sobre origens do Estado parte da premissa que 'nds' — ndo nos leitores,
mas algum nds genérico, tao amplo a ponto de nao excluir ninguém — participamos
de seu nascimento” (2008, p. 7). Assim, o Estado investe na construcao da memoria
nacional, a partir de um mito fundador — recodificando o passado — que serve tanto
para demarcar fronteiras de diferenciacdo do outro quanto para garantir uma coesao
e unidade coletiva. Para Barbero: “O mercado ndo pode sedimentar as tradigdes, pois
tudo o que produz ‘desmancha no ar’ devido a sua tendéncia estrutural a uma obso-
lescéncia acelerada e generalizada ndo somente das coisas, mas também das formas e
das instituicoes” (BARBERO, 2003, p. 15).

O projeto brasileiro para a cultura nos anos 2000 ndo abandona as discussées e cons-
trucdes para a nacao e a identidade, seja no plano politico, seja no plano econémico
ou cultural. O projeto contemporaneo para a cultura no Brasil é realocado no tempo
da transnacionalizacdo cultural e pode ser percebido como estratégia politica de resis-
téncia ao projeto de globalizacdo neoliberal.

As categorias discursivas do nacionalismo e da identidade cultural, tdo presentes nos
anos 1960 e 1970, sdo deslocadas e reelaboradas dentro do paradigma contempo-
raneo. Essas categorias estao em constante disputa e construcao. Para M. Castells, “a
era da globalizacdo é também a era do ressurgimento do nacionalismo, manifestado
tanto pelo desafio que se impde a Estados-nacao estabelecidos como pela ampla (re)
construgao da identidade com base na nacionalidade, invariavelmente definida por
0posicao ao estrangeiro” (1999, p. 44).

18 A cultura brasileira sé existe como projeto politico. Toda a cultura nacional é uma categoria fundamen-
tal de projeto politico, mas ndo existe em si, é sempre uma construgao.
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O projeto de integracdo nacional — dominante dos anos 1930 aos anos 1970 - da lugar
a construcdo da diversidade e convivéncia intercultural. O projeto compartilhado de
nacao dos anos 2000 incorpora a diferenca e a diversidade como conceito-chave para
leitura da cultura brasileira.

O discurso do Estado a favor da diversidade cultural é construido desde os anos 1990
no Brasil. E na década seguinte, no entanto, que a pluralidade cultural se torna uma
questéo de politica publica, com acdes e metas concretas, conforme lemos em um
relatério do MinC:

O apoio governamental a industria cinematografica precisa ser
capaz de garantir a diversidade, a especificidade e a identidade
nacional com base numa agenda minima, passivel de incorpo-
rar, inclusive a explicitacdo de um marco regulatério voltado
para a inser¢cdo ndo dicotdmica do pais no mundo. No caso
brasileiro, ndo existem duvidas sobre a forca e a originalidade
da matriz cultural do pais. Mas existem dramaticas diferencas
nas oportunidades e possibilidades que se abrem para os va-
rios segmentos da indUstria de produtos audiovisuais, dada a
extrema desigualdade de sua base tecnoldgica, organizagdo
empresarial, controle de mercado, insercdo e competitividade
internacional (2000, p. 50).

Considerando que a “globalizacédo é um processo desigual e tem sua prépria geome-
tria de poder” (HALL, 200343, p. 80), o ressurgimento do projeto de nacionalismo no
periodo recente legitima um processo de desvio da globalizacdo totalitdria e de forta-
lecimento da diversidade e da diferenca. Para além do contexto interno, o cenario po-
litico mundial propicia iniciativas de negociagdo com contextos internacionais, numa
conjuntura de tensao permanente entre o local e o global. Essa dinamica proporciona
novos desafios e oportunidades para a cultura. O lancamento da primeira edicdo das
diretrizes gerais do PNC pelo governo federal, em 2007, explicita esse debate comple-
x0 e contraditério.
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A criacdo da emenda constitucional n° 48, de 10 de agosto de 2005, incluiu o PNC na
Constituicao Federal. Desde esse ano, diversas acoes politicas para a cultura foram rea-
lizadas pelo governo com a participacao da sociedade civil. O debate terd como resul-
tado uma politica nacional de cultura, ainda a ser aprovada pelo Congresso Nacional.

No site do MinC, podemos depreender o papel do Estado brasileiro diante do PNC,
denominado “plano estratégico para todos os brasileiros”:

O PNC nao recebe esse nome por outro motivo sendo o de bus-
car abranger as demandas culturais dos brasileiros e brasileiras de
todas as situacdes econdmicas, localizagcdes geograficas, origens
étnicas, faixas etdrias e demais situacoes identitarias. Lidar com tal
diversidade faz parte de nossa histéria [..]. O PNC é um plano de
estratégias e diretrizes para a execucdo de politicas publicas de-
dicadas a cultura. Toma como ponto de partida um abrangente
diagndstico sobre as condi¢des em que ocorrem as manifesta-
¢oes e experiéncias culturais e propde orientagdes para a atuacao
do Estado na préxima década. Sua elaboracdo estd impregnada
de responsabilidade civica e participagao social e é consagrada
ao bem-estar e ao desenvolvimento comunitario (2009).

As diretrizes gerais do PNC incorporam as nogoes da diferenca e do interculturalismo das
identidades na contemporaneidade para resgatar e fortalecer a ideia de cultura nacional.
O caréter hibrido e mdltiplo, préprio da formacéo da cultura nacional, passa a dominar a
cultura contemporanea mundial. H&, portanto, uma celebracéo do pluralismo cultural na
modernidade tardia que extravasa as fronteiras do pafs. Prysthon afirma que:

De certa maneira, a ideia de Estado Hibrido substitui o pds-mo-
derno em algumas das teorias de cultura latino-americanas mais

recentes, na medida em que aponta o hibridismo inerente das
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sociedades latino-americanas como uma espécie de anteceden-
te e pressuposto para a constituicdo dos conceitos de pluralis-
mo, multiculturalismo e pds-moderno na metrople” (2002, p. 81).

Essa nova configuracdo beneficia a interpretacéo das identidades culturais hibridas, ja
que os esquemas binarios ficam enfraquecidos diante dos sistemas multiplos e hibridos.

Canclini pondera que houve um esgotamento nos aparatos do Estado e que as politi-
cas culturais se tornaram obsoletas diante do processo de hibridizacdo (2006). O Esta-
do brasileiro, nos anos 2000, vai se utilizar do discurso da diversidade cultural para dar
conta da cultura nacional. Assim, incorpora esse conceito como meta primeira e como
constitutiva da condicao cultural da identidade brasileira. O documento destaca: “O
PNC fortalecera a capacidade da nacgao brasileira de realizar acdes de longo prazo que
valorizem a nossa diversidade’, o que indica que a ideia de nacéo brasileira estd atrela-
da ao pluralismo de nossa cultura.

O PNC destaca cinco estratégias e diretrizes gerais de atuagao. Sao elas: 1. Fortalecer
a acao do Estado no planejamento e na execucao das politicas culturais; 2. Proteger e
valorizar a diversidade artistica e cultural brasileira; 3. Universalizar o acesso dos brasi-
leiros a fruicdo e producéo cultural; 4. Ampliar a participacéo da cultura no desenvol-
vimento socioeconémico sustentavel; 5. Consolidar os sistemas de participacao social
na gestdo das politicas culturais. Percebemos, portanto, o reconhecimento do papel
determinante do Estado na cultura nacional como mediador. Essas agdes conformam
as ideias de cultura e nacao.

A atuacdo do Estado no campo cultural deve fomentar a igualdade e o equilibrio de
producéo e consumo de bens culturais entre as regides e individuos. Como resultado,
o respeito as diferencas e diversidades culturais deve ser enfatizado pelo Estado para
a construcdo do que se imagina ser a cultura brasileira. O PNC respalda a no¢cdo am-
pla e plural de cultura, sem abandonar a ideia de nagao. Castells define nagdo como
‘comunidades culturais construidas na mente e na memaria coletiva das pessoas por
meio de uma histéria e de projetos politicos compartilhados” (CASTELLS, 1999, p. 69).

A condigao da cultura brasileira passa a estar apoiada na ideia de diversidade e, portan-
to, a construcao do imaginério de nacao brasileira ird gravitar em torno desse conceito.
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Com a premissa da diversidade, ha os preceitos de democratizacdo do acesso a cultu-
ra. Diferentemente do inicio do século quando o Estado deveria reabsorver a partir de
um centro todas as diferencas culturais, criando a ideia de uma nacao nao divisivel por
lagcos naturais, nos anos 2000 o Estado absorve as diferencas culturais para a propria
reconstrucao do projeto de nagao.

A elaboragao do PNC torna visivel o movimento ambiguo e desigual dos processos
de construcéo de identidades nacionais: por um lado, elas estariam se desintegran-
do dentro do crescimento de homogeneizacao cultural; por outro, estariam sendo
reforcadas num processo de resisténcia a globalizacdo. Por fim, estariam em declinio
e novas identidades estariam ocupando seu lugar. O audiovisual é um dos principais
expoentes da dinamica contemporanea do local/global e préprio/alheio.

O PNC conta com a participacao formal da Ancine e da SAV como instituicdes repre-
sentantes da atividade audiovisual. O cinema se apresenta como primeiro veiculo de
comunicacdo a mediar a experiéncia popular urbana e fazer com que as massas se
fagcam visiveis socialmente. O plano reconhece o contetido audiovisual como estratégi-
co na vida nacional e na insercao do Brasil no contexto global. Destaca a centralidade
da televisdo na cultura brasileira e lembra que as emissoras nacionais produzem quase
tudo o que veiculam, restringindo o espaco a producao independente e a expressao
da diversidade. J& o cinema nacional é criticado por sua concentragao em poucas em-
presas internacionais. Diante dessa distorcao, defende a regionalizacao da infraestrutura
de producéo objetivando fortalecer produtores, distribuidores e exibidores nacionais.

Mais uma vez a desvinculagdo entre cinema e televisao foi apontada como um entrave
ao desenvolvimento de uma industria nacional mais democratica e atribui-se ao Estado
o papel de aproximar e articular os meios. Nenhuma acao especifica para a televiséo, no
entanto, ¢ mencionada no documento citado. O Estado ndo regula a televisdo como
cultural e, assim, ndo incorpora 0 meio no seu projeto para a cultura nacional: cabe ao
MinC o cinema e ao Ministério das Comunicacées (MC) a Anatel. Indo ao encontro das
diretrizes do PNC, no cinema brasileiro, as identidades culturais e o projeto de na¢do
voltam a se configurar como questdo central no contexto global, seja ele legitimado
pelo discurso do Estado, seja através de representacdes simbolicas. A ideia de identi-
dade nacional ressurge de fato no cinema brasileiro; mas diferentemente do periodo
de 1930 ou 1960 e 1970, quando se pensava em um projeto que visava a integracao
nacional através da unidade, da originalidade e do purismo cultural; nos anos 2000, o

II - MERCADO DE CINEMA NO BRASIL SOB A EGIDE DO ESTADO REGULADOR:
DESENCAIXES CULTURAIS E ECONOMICOS

cinema brasileiro vai abandonar o projeto essencialista e purista de cultura nacional e
proclamar experiéncias multiplas, fluidas, conflitantes, traduzidas e deslizantes.

Sao exemplos dessa situacdo contemporanea filmes nacionais realizados em copro-
ducéo, a presenca da lingua e de personagens estrangeiros em producdes brasileiras,
tematicas que girem em torno da busca por identidade através do outro e representa-
¢oes plurais do brasileiro. Cinema, Aspirinas e Urubus (2005), que representa o encontro
do nacional com o estrangeiro, Cidade de Deus (2002), que, apesar da tematica e do
discurso essencialmente nacionalista, se cerca de uma linguagem de videoclipe in-
ternacional, Desmundo (2003), lancado em coproducao com Portugal, e Sexo, Amor e
Traicdo, lancado em coproducdo com o México e inspirado em uma pelicula mexicana,
sao titulos que corroboram a ideia de interculturalidade e hibridacéo.

Contudo, mesmo nos filmes citados, ha sempre representacao do discurso nacional ou
do projeto de homem brasileiro, ainda que as fronteiras se ampliem e mudem de lu-
gar. O imaginério de na¢do no cinema brasileiro estad longe de ser esquecido. A nacéo
como comunidade imaginada, no interior da representacao, € reafirmada permanen-
temente, mas se distancia de uma viséo de projeto de nacdo unificado e coerente para
se aproximar da construgcao de um projeto de nacdo que abarca e se afirma através da
multiplicidade fragmentada de identidades e microprojetos de reconhecimento. Na
modernidade tardia, as comunidades imaginadas estdo sendo deslocadas e recons-
truidas, mas ndo abandonadas. Dois Filhos de Francisco (2005) é um bom exemplo da
representacao da memoria da brasilidade, ja que narra a histéria real de um homem
que supera as dificuldades de viver num pafs como o Brasil, dando esperanca aos seus
compatriotas. Deus E Brasileiro (2003) é outro filme que ilustra a construcdo do homem
brasileiro, ao atribuir a nacionalidade brasileira a Deus e percorrer locagoes tipicamen-
te nacionais. Podemos ainda citar os documentarios brasileiros Entreatos (2004), que,
ao acompanhar e registrar os Ultimos dias que antecedem a campanha eleitoral de
Luiz Inacio Lula da Silva, constroi a imagem do futuro presidente do Brasil. Outros tan-
tos exemplos baseados na literatura e na representacao da brasilidade, como O Auto
da Compadecida (2000) e Olga (2004), ndo s&o menos representativos desse processo
de construcao de identidade cultural na contemporaneidade.

Esse movimento é mediado por politicas publicas e privadas, de reconhecimento da
pluralidade e da diversidade cultural que dialogam com o espirito do tempo da mo-
dernidade tardia. Com o processo de globalizacdo e o advento das tecnologias da
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informacédo e da comunicacdo na contemporaneidade, novos dispositivos sao aciona-
dos, a titulo da defesa do “contelddo nacional”e do projeto de “cultura brasileira”.

No contexto de mercado cultural globalizado, busca-se, esteticamente, um cinema
internacional popular que possa transitar em varios espacos de consumo. O discurso
purista da cultura nacional é deixado de lado. Os filmes brasileiros dos anos 2000 tém a
pretensdo de ser cinema mundializado - processo que vem desde os anos 1990 — para
se inserir na nova ordem global. Producées mais globalizadas com vertentes internas
e externas atravessam os filmes brasileiros dos anos 2000, seja em termos de padréo
de linguagem, seja de escolha de atores ou de capital para producao e distribuicao. A
construgao do nacional no cinema contemporaneo extrapola o local, dialogando com
outros espacos, negociando e traduzindo elementos e capitais externos — bem como
apropriando-se deles —, mas também reforcando e afirmando culturas locais.

Nos anos 2000, torna-se cada vez mais evidente que a relacdo, a hibridacdo e a ne-
gociacdo entre o nacional e o estrangeiro no caso do cinema brasileiro passam por
uma questao de poder. A forca dos conglomerados audiovisuais gera dependéncia.
Exemplo concreto desse processo € a falta de autonomia do filme nacional em rela-
cao as distribuidoras e exibidoras estrangeiras, que controlam esses setores no pafs. O
nacional e o estrangeiro podem ser pensados como possiveis aliados, imersos num
processo de negociacdo e embate, a partir de uma visdo critica de que a relagao de
forcas € desigual. Canclini afirma que hibridacdo néo é sinbnimo de fusdo sem con-
tradicoes, mas pode ajudar a dar conta de formas particulares de conflito geradas na
interculturalidade recente. O autor define o que entende por hibridacao: “processos
socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separa-
da, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas” (2005, p. 19).

O cinema brasileiro contemporaneo se desenvolve em um didlogo permanente com ca-
pitais estrangeiros e empresas transnacionais. A atividade dos anos 2000 é atravessada
por vertentes nacionais e internacionais, configurando novas condi¢des a cinematogra-
fica brasileira. A articulagdo da Globo Filmes e de distribuidoras majors séo exemplos da
forca da hibridacdo local/global no cinema brasileiro contemporaneo. Os grandes suces-
s0s nacionais sdo coproduzidos pela Globo Filmes e pelas majors, como veremos a seguir.

Para a atividade cinematografica, a memdaria nacional é uma ideia central, mas é me-
diada por uma vontade de pertencer ao universal e simultaneamente afirmar as dife-
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rencas. Trata-se de atingir o global via o particular e o particular via o global. Tanto é
assim que o Estado brasileiro reconhece a necessidade de investir em politica interna-
cional para a cultura nacional a fim de favorecer e ampliar sua diversidade por meio
de difusdo e insercdo comercial em escala mundial. O PNC tem por objetivo tornar o
Brasil grande produtor e exportador de audiovisual. O advento da transnacionalizagao
da cultura, com producdes universais e intensos fluxos de capitais, sugere novos de-
safios econdmicos, culturais e politicos que irdo reestruturar a politica e a atuacdo da
cinematografia nacional. As politicas de identidades permeiam o cinema brasileiro e
carregam consigo o rotulo de cinema nacional, a partir de uma memdria compartilha-
da constantemente ativada que deseja participar .

A afirmacéo das identidades culturais é sempre relacional. A categoriza¢do de cinema
brasileiro remete a outro cinema, ou melhor, aquilo que ele nao é. A identidade é sem-
pre marcada pela ideia de diferenca, por algo que Ihe é exterior. A diferenciacao é que
produz a identidade e a diferenca. A disputa pela identidade e afirmacao de diferenca
envolve relagdes de poder. Nas palavras de Tomaz Tadeu da Silva: “O poder de definir
a identidade e de marcar a diferenca ndo pode ser separado das relacdes mais amplas
de poder. A identidade e a diferenca ndo sdo, nunca, inocentes” (2007, p. 81). Quem
tem o poder de representar, narrar e significar tem o poder de definir e determinar a
identidade. Nesse sentido, o cinema brasileiro serd sempre um instrumento de resis-
téncia cultural e politica.

A histéria da industria cultural do Brasil estd intimamente ligada a construgao do pro-
jeto de identidade nacional do Estado. E possivel subdividir o processo de industriali-
zacao cultural em trés etapas: anos 1930, quando as produgdes culturais eram restritas
e atingiam um numero limitado de pessoas; anos 1960 e 1970 (pds-64), quando o
mercado cultural cresce e atinge um grande numero de consumidores, com abran-
géncia nacional; e p6s-anos 90, momento em que o mercado de bens culturais se
torna central no cotidiano da populagao nacional.

Para Barbero, a verdade é que o Estado ja ndo pode organizar e mobilizar o campo
cultural, devendo se limitar a assegurar a liberdade de seus atores e as oportuni-
dades de acesso dos grupos sociais. Cabe ao mercado a coordenacdo e a dinami-
nizacdo da cultura (2004, p. 44). A atuacdo do Estado na atividade cinematogréfica
tem encontrado dificuldade diante dos processos de hibridizacéo e transformacées
culturais, conformando praticas culturais que ndo coadunam com seu discurso ora
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mercadologico, ora interculturalista. Ha, portanto, uma desconexdo entre discurso
e prética no caso da politica publica para o cinema no Brasil. A cinematografia bra-
sileira, por sua condicao periférica, ndo consegue se inserir na légica do mercado
como mecanismo regulador de todas as esferas da sociedade, inclusive a cultural,
nem consegue dar conta do discurso da diversidade e igualdade de oportunidades
difundido no discurso do PNC dos anos 2000.

Podemos nos perguntar como os ideais de diversidade, descentralizacéo e regionali-
zacdo do discurso do Estado brasileiro dialogam com a consolidacao de uma industria
nacional. No caso do cinema, as proprias leis federais para protecéo, fomento e pro-
mogao conformam préticas culturais ambiguas que nem estruturam uma industria
e um mercado cinematografico nacional nem conseguem atender aos preceitos da
interculturalidade no contexto da internacionalizacdo cultural e econémica.

2.5 - Imagens transnacionais do mercado de cinema no Brasil nos anos 2000

O cinema brasileiro, imerso na globalizacdo econdmica e cultural, dialoga em desi-
gual condigcao com vertentes nacionais e internacionais. Assim, ao mesmo tempo em
que o cinema nacional se torna produto de resisténcia cultural, afirmando lacos de
identidades culturais, ele passa a depender do capital estrangeiro para se construir e
se desenvolver. A recomposicao desse cinema nos anos 2000 implica novos desafios
e possibilidades econémicas, culturais e politicas que transitam entre o proprio e o
alheio. Para Barbero:

Nem toda a assimilacdo do hegemodnico pelo subalterno é signo
de submissdo, assim como a mera recusa ndo é de resisténcia,
nem tudo que vem “de cima” sdo valores de classe dominante,
pois ha coisas que vindo de 14 respondem a outras légicas que
ndo sdo as de dominacao (2003, p. 119).
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A afirmacdo do autor é pertinente para o cinema brasileiro contemporaneo, que
busca estratégias de sobrevivéncia junto aos agentes mais poderosos do mercado
audiovisual global.

O espirito combativo e nacionalista dos anos 1960 e 1970 cede espaco a busca de
insercdo no mercado global. O projeto de ocupacdo do audiovisual no mercado in-
ternacional ndo se realiza pela incompatibilidade das condicées de periferia do pais:
por mais que haja um clima de celebracao da diferenca e do hibridismo, na circulacéo
internacional do mercado a realidade é outra e os lugares ainda séo definidos, mesmo
que abalados pelos desdobramentos da economia contemporanea. Prysthon define
assim o cosmopolitismo moderno:

A partir da modernidade e dos varios modernismos locais, pre-
senciamos a emergéncia de um cosmopolitismo dialético na
periferia, que atua justamente na tensao entre a realidade e a
tradicdo nacionais e as aspiragdes a uma cultura metropolitana
internacional e moderna (2002, p. 93).

O cosmopolitismo contemporaneo torna-se uma condicao do cidadao na modernida-
de tardia. O mercado serd o regulador desse cosmopolitismo, o que implica profundas
alteracoes e desigualdades na cultura mundial. A histéria cultural contemporanea do
cinema no Brasil é reflexo desse processo: o cinema tem se caracterizado pela vontade
de superacado de sua condicdo de subdesenvolvimento através de tentativas de afir-
macao das diferencas culturais no mercado internacional.

O mercado cinematogréfico no Brasil dos anos 2000 pode ser apontado como perio-
do de aprofundamento da interface nacional e internacional. A participacdo cada vez
maior do capital estrangeiro nas producoes e a dependéncia de empresas interna-
cionais de distribuicao e de exibicao para comercializar e programar filmes nacionais
explicitam as relagcdes de forca e de poder que orientam a atividade cinematografica
brasileira. O cinema brasileiro intensifica a insercao historica no jogo de forcas interna-
cionais, e estas passam a ser constitutivas da cinematografia contemporanea.
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O modelo de politicas publicas para o audiovisual no Brasil e sua interpenetracéo na-
cional/internacional refletem diferentes abordagens sobre o tema. As reflexdes cor-
rentes sobre o produto cinematografico consideram a importancia da identidade na-
cional para a industria cultural local. Segundo pronunciamento do executivo da FOX,
Marcos Oliveira, durante o Festival do Rio 2005, sua empresa acredita que a forca de
mercado de um pais estd relacionada diretamente a sua producéo interna. Tal postula-
do tem como consequéncia que o fortalecimento do cinema nacional € fundamental
para o desenvolvimento do mercado do cinema no Brasil como um todo. Esse apelo
ao nacional emanado de uma multinacional do cinema é digno de nota, a medida
que o cinema hollywoodiano domina o mercado brasileiro e cada vez mais empresas
estrangeiras participam da producao e promocao do produto nacional.

F nessa interface nacional/internacional que a cadeia produtiva do cinema é redese-
nhada nos anos 2000. Os capitais internacionais se tornam importante instrumento
para o desenvolvimento e a construcdo do cinema nacional e evidenciam a inter-
nacionalizacdo da atividade cinematografica no contexto da globalizacdo cultural. A
dependéncia econdmica do cinema nacional diante das distribuidoras e exibidoras
norte-americanas pode resultar em um aprisionamento aos modelos de producao e
padrées de consumo, num didlogo explicito ou implicito, respeitador ou conflitante
com o modelo dominante.

Essa interface é admitida e respaldada pela prépria legislacéo brasileira relativa ao ci-
nema no pafs, gerando distor¢oes e assimetrias, ndo condizentes com as diretrizes do
PNC. O crescimento do setor cinematografico no Brasil acontece de forma concentra-
da e desigual. A ideia de construcdo de uma industria e de um mercado de cinema
brasileiros admite uma estratégia de atuacao do Estado que diverge da premissa de
cinema brasileiro caracterizado pela diversidade da cultura nacional. A dicotomia in-
dustria e cultura acompanha o cinema brasileiro contemporaneo e ainda nao foi resol-
vida. No Brasil, o Estado parece néo ter definido o foco de sua politica de atuacéo. Essa
ambiguidade gera contradigdes e incoeréncias no cinema brasileiro contemporaneo.
Os ideais de igualdade, descentralizacéo e diversidade do PNC ndo coadunam com as
premissas de implantacdo de uma industria de cinema brasileira.

Se na época da Embrafilme o Estado era produtor direto do cinema nacional — cinema
de Estado -, com as leis de incentivos e, posteriormente, com o processo de criagao
da Ancine, o Governo se retira como figura do produtor estatal e permite uma relacdo
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direta e obrigatdéria do produtor de cinema com o investidor. No campo da distribui-
¢d0o, abandonou-se 0 modelo estatal e adotou-se a associagdo as empresas nacionais
ou estrangeiras via lei de incentivo. A exibicao também passou por transformagoes
com a entrada e a consolidacdo do capital estrangeiro, que estimulou o crescimento
do parque exibidor no pais através do modelo do multiplex.

E preciso estar atento a permanéncia do Estado como agente mediador para o
cinema nacional nos anos 2000. O cinema brasileiro vive a contradicao de ser de-
pendente do Estado e estar inserido em um modelo internacional de economia e
mercado neoliberal. Essa forca global atua nas regides do mundo reorganizando o
mercado de cinema local.

O mercado ndo é um lugar, como talvez se pudesse dizer do Estado ou da universida-
de, mas uma légica organizadora das interagdes sociais. Mais do que um lugar social, o
mercado é esse modo de organizar a circulacdo de bens, mensagens e servicos como
mercadorias, que tende na atualidade a reduzir as interagdes sociais ao seu valor eco-
némico de troca (CANCLINI, 200543, p. 127).

No mercado cinematografico brasileiro, o setor da producao é o mais beneficiado pelo
Estado. O volume de investimento no setor aportado pelo Estado via incentivos fis-
cais cresce e ha aumento do nuimero de filmes brasileiros lancados. Isso, no entanto,
ndo representa um aumento de publico para filmes nacionais nem um crescimento
sistétmico da atividade, pois a relacdo entre producdo e consumo nao é de causa e
efeito. Essa nogao instintivista do consumo deve ser problematizada, considerando-se
que 0 consumo, para além de uma relacdo econdmica, € um processo social. Assim,
0 aumento da producao de filmes brasileiros ndo levou a elevacao direta do publico.

Os outros setores da cadeia produtiva, a distribuicdo e a exibicao, ndo recebem a mesma
atencdo. Esses setores ficam nas maos de agentes privados nacionais e internacionais,
ainda que por vezes suas atividades sejam mediadas pelo Estado, tornando-se dificil a
integracao entre producao, distribuicao, exibicdo e consumo. Nao é por menos que con-
tradicdes e criticas permeiam a politica publica para o cinema no Brasil nos anos 2000.

Considerando as singularidades da producdo nacional do cinema, um dos mais ve-
ementes questionamentos ao modelo brasileiro de incentivos ao audiovisual é que
este "aponta sua incapacidade de englobar a atividade cinematografica em seu todo.
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Ele ndo percebe que produzir apenas € insuficiente para gerar a autossustentabilidade
da atividade cinematogréfica e, por fim, uma industria” (ALMEIDA; BUTCHER, 2003, p.
32). Afalta de visdo industrial e de mercado autossustentavel do cinema nacional pelo
Estado e por agentes do setor é permanentemente apontada. Outra critica a atividade
é o fato de quase 100% do financiamento de um filme brasileiro ser publico, pois tira
qualquer compromisso do produtor e do cineasta de procurar resultados e ainda eleva
muito o orcamento das produgdes nacionais. Dentro dessa visao, o objetivo deveria
ser diversificar as fontes de investimento, a fim de criar um mecanismo de reinvesti-
mento permanente na atividade, visando a um cinema autossustentavel no Brasil.

Analisaremos os setores basicos que compdem a cadeia produtiva do audiovisual:
producéo, distribuicdo e exibicdo a fim de problematizar os discursos, as politicas e as
acdes que motivam o cinema nacional dos anos 2000. A reflexéo ird tecer notas sobre a
incoeréncia do projeto estatal para a cultura e do projeto de indUstria autossustentavel
e de mercado para o cinema nacional. As legislacbes contemporaneas para o cinema
brasileiro respaldam os desencaixes entre os discursos e as praticas para a construcao
de uma industria e para a defesa da diversidade de um projeto de cultura brasileira,
inserida na légica da globalizacdo cultural e econdmica.

Com a criacdo da Ancine, novos parametros de acdo do Estado e de sua relacdo com
a sociedade séo tracados. A formulacdo de leis, a criacdo da agéncia e o investimento
em novos mecanismos de incentivos, implantados recentemente, como os Funci-
nes, o Prémio Adicional de Renda (PAR) e o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA), séo
fundamentais para o desenvolvimento da producdo endégena e de um mercado au-
diovisual brasileiro. Os Funcines, requlados pela IN n° 17, de 7 de novembro de 2003,
e atualizados pela IN n° 80, de 20 de outubro de 2008, sdo fundos de investimento
privado, formados a partir de recursos incentivados ou ndo. O PAR, prémio criado pela
IN ne 44, em 2005, é destinado a producao e a distribuicao de obras cinematograficas
de longa-metragem brasileiras de producao independente e a empresas exibidoras
brasileiras. O prémio, referenciado no desempenho de mercado de obras cinema-
togréficas de longa-metragem brasileiras, passa a ser o principal mecanismo de in-
centivo para distribuidoras e exibidoras nacionais. J& o FSA, criado pela Lei n° 11.437,
de 28 de dezembro de 2006, e pela requlamentacdo do decreto n° 6.299, de 12 de
dezembro de 2007, realiza uma vontade politica da diretoria da agéncia de recuperar
a capacidade de investimento e, nesse sentido, compensar a perda de poder de de-
cisdo sobre a producao que a lei de incentivo traz. O fundo é formado pelos recursos
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da Condecine e utilizado no financiamento de programas e projetos voltados para o
desenvolvimento das atividades audiovisuais™.

As politicas publicas irdo dialogar com as politicas privadas de empresas transnacionais
de audiovisual. Distribuidoras majors e grandes exibidores internacionais vao atuar no
pais transformando o mercado cinematografico nacional. Para Getino, a transnaciona-
lizacdo da cultura aprofundou as desigualdades existentes entre os paises no campo
cultural e fortaleceu a forga dos agentes mais poderosos da atividade cinematografica
em escala mundial, restando pouco espaco para a atuagao dos cinemas nacionais em
ambitos interno e externo (2007). As dificuldades de atuar num ambiente hibrido de
mercado e cultura sdo encobertas pela capacidade do mercado em obter recursos
necessarios a producao audiovisual através dos recursos publicos. Had um desequilibrio
dessa capacidade entre o privado e o estatal, e o nacional e o estrangeiro.

Respondendo aos dispositivos publicos e privados, nos anos 2000 houve crescimento
do setor cinematografico apoiado em politicas publicas locais e politicas privadas na-
cionais e internacionais. Toda a cadeia produtiva do audiovisual no Brasil € beneficiada
com as leis de incentivos, que se tornam mais robustas com a criacéo da Ancine: o
volume de publico do filme brasileiro atinge uma marca razoavel (média de 11%a 15%
de participacao no mercado nos ultimos anos), o nimero de titulos nacionais e seu
investimento crescem ano a ano, a participacdo das majors no mercado brasileiro au-
menta e 0 parque exibidor se expande no pals. Isso ndo significa, no entanto, que haja
desenvolvimento integrado do setor. Para Dahl, falta viséo sistémica de investimento
em todos os elos da cadeia (depoimento a autora em 6 fev. 2009). Fato evidente na
andlise dos dados de mercado.

Dahl, j& nos anos 1970, afirmava que “mercado ¢ cultura” E preciso conhecer o mercado
cinematografico, pois é nele que o cinema nacional se expressa.“O mercado cinema-
tografico brasileiro é, objetivamente, a forma mais simples de cultura cinematogréfica
brasileira” (1977, p. 127). A partir dessa reflexao, é possivel ilustrar as contradicdes dos
discursos e das praticas. Forcas nacionais e internacionais imprimem uma dinamica ao
campo, as quais atravessam discursos, politicas e acoes.

19  Apesar da importancia politica da regulamentagdo dos mecanismos destacados, Funcines, PAR e FSA,
seria precipitado fazer uma andlise da execucdo e do impacto desses 6rgaos, ja que sao instrumentos recen-
tes e estdo em estdgio inicial de avaliacdo.
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2.6 - Cenas do processo produtivo do audiovisual no Brasil: producao-
distribuicao-exibicao

O numero de titulos nacionais lancados e o investimento crescem anualmente,
apoiados nas leis de incentivo que garantem a verba para a realizacao da producao
das obras. Os gastos com producéo, via leis de incentivo federais, ultrapassam 140
milhées de reais por ano. H&d aumento expressivo da quantidade de filmes nacio-
nais langados comercialmente no Brasil nos anos 2000, apés o amadurecimento do
mecanismo e a criacdo da Ancine.

A distribuicdo e a exibicdo, no entanto, ndo absorvem o crescimento do ndmero de
titulos nacionais produzidos. O mercado incorpora poucos filmes brasileiros, concen-
trando-se naqueles cuja visdo é mais comercial, geralmente os coproduzidos pela Glo-
bo Filmes e distribuidos pelas majors. Resultado disso é que o publico ndo acompanha
o crescimento da producdo nacional dos ultimos anos. Existe uma incapacidade de
absorver a quantidade e a diversidade de lancamentos nacionais com a estrutura e
o modelo de mercado cinematografico no Brasil. A dificuldade é consequéncia de
fatores internos a atividade cinematografica, mas também é reflexo de mudancas tec-
nolégicas e sociais diante das novas formas de consumo audiovisual que ultrapassam
0 espaco das salas de cinema.

O grafico abaixo mostra a quantidade de titulos nacionais de longa-metragem
lancados comercialmente no pais de 2000 a 2007. H& um real crescimento do
numero de filmes brasileiros, no entanto, isso ndo representou um crescimento
proporcional de publico.
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Grafico 5: Filmes nacionais de longa-metragem lancados
comercialmente no Brasil — 2000-2007
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Fonte: Ancine, 2007. Elaborado pela autora.

Apesar do crescimento significativo de filmes lancados, observa-se uma diminuicdo
consideravel do publico com relacao ao filme nacional depois do atipico ano de 2003.
O market share do filme nacional foi de 10,6% em 2000; 9,3% em 2001; 8% em 2002;
21,4% em 2003, ano considerado um fendmeno para o cinema brasileiro; 14,3% em
2004; 12% em 2005; 11% em 2006; e 11,6% em 2007 (DATABASE FILME B, 2007). Pode-
mos observar o aumento do publico diante dos filmes nacionais.
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Grafico 6: Aumento do publico do filme nacional — 2000-2007
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Fonte: Ancine, 2007. Elaborado pela autora.

As atuais politicas para a promogéo do setor cinematografico carregam consigo con-
tradicoes: por um lado, os incentivos fiscais garantem a todos o direito de produzir, por
outro, mimetizam um modelo liberal para o audiovisual, uma vez que se delega a deci-
sao as grandes empresas. Em consequéncia, o mercado é dominado por um pequeno
numero de empresas produtoras, ndo havendo avanco efetivo na direcdo de consoli-
dacdo de um projeto industrial sistémico nem na garantia de inovacéo e diversidade.

A maior parte do recurso publico investido em cinema nos Ultimos anos € originaria de
empresas estatais, como Petrobras e BNDES. Elas ocupam nos anos 2000 os primeiros
lugares como investidores do cinema nacional. Sao elas também que, com o governo
federal, tém investido na politica de editais publicos, que se tornam frequentes no
Brasil. Apesar de avancos na politica de editais publicos, o recurso de incentivos fiscais,
em termos de volume, continua sendo o grande dispositivo para o desenvolvimento
do cinema brasileiro. Os editais se consolidam como mecanismo complementar para
grandes produtoras ou oportunidade para novos realizadores e produtores.

A politica publica baseada no mecanismo de renuncia fiscal, apoiada no ideal de igual-
dade e liberdade, se mostra bastante desigual na distribuicao dos investimentos nas
regides brasileiras. Ha expressiva concentracao de valores aportados nas empresas
produtoras localizadas em determinadas regides do Brasil na Ultima década. O grafico
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a sequir ilustra a concentracdo de titulos lancados comercialmente, no periodo de
2000 a 2007, em produtoras localizadas principalmente no estado do Rio de Janeiro
e de S&o Paulo. Sao esses os estados que também conseguem proporcionalmente
maiores recursos para a realizacdo de seus filmes.

Grafico 7: Percentual de filmes nacionais lancados por UF da produtora —
2000-2007

. BA|1% . MT | 0% RS | 5%
. CE|1% PE | 0% SC| 1%

DF | 2% PR| 1% SP | 26%

. MG | 2% RJ|61%

Fonte: Ancine, 2007. Elaborado pela autora.

A concentracdo evidencia a desigualdade no acesso a producéo e ao investimento
para a realizacdo de obras cinematogréficas entre os estados e reflete o fracasso do
preceito de “proteger e valorizar a diversidade artistica e cultural brasileira” (PNC, 2007)
diante de uma atividade que esta nas maos de agentes privados que objetivam a ren-
tabilidade de um negdcio.

131



132

Como se sabe, a receita gerada pelos filmes nacionais é relativamente baixa no pais. O
filme brasileiro tem custo proporcionalmente alto para sua performance bilheteria. Por
isso, o Estado é o principal agente do mercado cinematogréfico: ele financia 95% do
investimento do cinema no pais, através da rentincia fiscal, apostando na importancia
do conteldo audiovisual brasileiro.

O déficit entre custo de producao e receita final de publico se d& por um conjunto de
fatores: 1. Os filmes nacionais ndo conseguem ter boa performance de publico nas
salas de cinema e consequentemente ndo fazem boa trajetéria nas demais janelas
de exibicdo (home video, TV por assinatura e TV aberta); 2. A relacdo da divisdo de
receitas entre produtores, distribuidores e exibidores é desigual, concentrando-se no
setor exibidor que fica com uma média de 50% da receita dos ingressos; os outros 50%
séo divididos entre distribuidores e produtores; 3. O cinema brasileiro volta-se majo-
ritariamente para seu mercado interno. O Brasil ainda ndo se estabeleceu como uma
cinematografia dedicada a coproducées com paises estrangeiros?. Os filmes nacionais
ndo circulam sequer na regido da América Latina, ficando restritos as fronteiras do pais.
A circulagao ainda é limitada, e a maioria dos filmes que sdo distribuidos s6 consegue
por uma politica privada das majors, que dominam o mercado cinematografico.

A distribuicdo de filmes brasileiros, no entanto, é feita basicamente por distribuidoras
nacionais. A feita pelas majors ainda é restrita, apesar de elas agregarem valor qualitati-
vO ao produto nacional. Entre 2000 e 2007, elas distribuiram 10 filmes em 2000 e 2001,
4 filmes em 2002, 18 filmes em 2003, 17 filmes em 2004, 13 filmes em 2005, 16 filmes
em 2006 e 15 filmes em 2007 (ANCINE, 2007).

O aumento significativo da participacdo das majors no orcamento das producées nacio-
nais, que se reflete no market share do publico nacional, é resultado da dinamizacdo do

20 As diferencas sao bastante significativas entre os paises da América Latina em termos de divulgacao
dos seus filmes no exterior. A Argentina é o que melhor consegue exportar. Com isso ultrapassa, em termos
de difusdo, o México e especialmente o Brasil, que produzem filmes em maior quantidade, mas apresentam
maiores dificuldades de divulgé-los no exterior. Essa nuance é resultado de politicas governamentais que
investem ou ndo em coproducdes e/ou programas de promogcao dos filmes nacionais no exterior. A expor-
tagdo de produtos audiovisuais, além de divulgar a cultura fora do pais, gera receita para o filme. No ano de
2006, a Argentina obteve 7.764.443 ddlares de box office com a exportacao de filmes, enquanto o Brasil s6
arrecadou 44.984 dolares no mercado externo (NIELSEN, 2007) .
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Artigo 3° da Lei do Audiovisual’' (com uma sobretaxa de 11% para aqueles que ndo usa-
rem o mecanismo), que criou um cinema vinculado as grandes distribuidoras estrangei-
ras. Essa é uma proposta de cinema nacional industrial, vinculado as distribuidoras inter-
nacionais, que tem origem nos anos 1960. Had aumento de investimento através do Artigo
30 da Lei do Audiovisual: de aproximadamente 7.500 milhoes de reais em 2000 passa para
cerca de 30 milhdes em 2007 (ANCINE). Esse mecanismo se mostra um bom negdcio para
o distribuidor internacional, que abate parte do imposto de renda para investir em copro-
dugdes brasileiras e ainda se torna coprodutor, isto é, ganha em percentual de receita.

A associacdo do capital estrangeiro ao capital nacional se mostra uma das mais eficazes
medidas para o sucesso de publico de um filme brasileiro nos anos 2000. Os grandes
sucessos de publico nacionais no Brasil estdo associados a forma de distribuicdo e co-
mercializacdo internacionais. Um filme distribuido por uma major tem mais chance de
se tornar um sucesso de publico, pois a distribuidora estrangeira apresenta-se com a
expertise internacional, o investimento em producao e a estrutura para o lancamento e a
comercializacao. Isso se reflete no plano de divulgagéo e promocao do filme, nimero de
copias, locais das salas de exibicao e prolongamento da vida do filme em outras janelas.

Durante muito tempo, acreditou-se que o aumento na producdo do nimero de filmes
realizados fosse suficiente para o funcionamento de uma industria cinematografica
local. O crescimento real de uma industria ndo ocorre apenas quando ela é capaz de
produzir mais, mas também quando é capaz de vender mais e melhor seu produto, a
partir do qual aumenta a necessidade de crescimento de producdo. Como afirma Dahl:

Nenhum cinema - nem mesmo o hegemobnico — consegue
sustentar-se exclusivamente em seu mercado interno. A utopia

possivel de uma relativa autonomia em relacdo ao Estado passa

21 O Artigo 3°da Lei do Audiovisual no Brasil permite a empresa estrangeira, contribuinte do imposto de
renda pago sobre o crédito ou a remessa de rendimentos decorrentes da exploracdo de obras audiovisuais
no mercado brasileiro, abater 70% do imposto de renda devido, desde que invista o referido valor em: de-
senvolvimento de projetos de producao de obras cinematograficas brasileiras de longa-metragem de pro-
ducao independente; coprodugédo de obras cinematograficas brasileiras de curta, média e longa-metragem
de producao independente; e coproducao de telefilmes e minisséries brasileiras de producdo independen-
te. E preciso lembrar que esse tipo de mecanismo ja existia desde a época da Embrafilme, conforme Lei ne
1.595. Ver: MELLO, Alcino Teixeira de Mello. Legislagéo do Cinema Brasileiro. Rio de Janeiro: Embrafilme, 1978.
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por uma verdadeira globalizacdo da diversidade cultural e lin-
guistica, indispensavel para a sobrevivéncia dos cinemas nacio-
nais (DAHL apud MELEIRO, 2007, p. 93).

Nesse sentido, as parcerias nacionais e internacionais podem ser benéficas para o fu-
turo do audiovisual nacional. As coproducdes com outros paises, com as distribuido-
ras majors e com a televisdo se mostram uma boa alternativa para o filme brasileiro
alcancar grande quantidade de publico. A realizacdo de coproducdes com emissoras
de televisao nacionais e coproducées internacionais potencializa e fortalece o cinema
brasileiro no mercado interno e externo. Os grandes sucessos nacionais a partir de
2000 estao submetidos a articulacao com distribuidoras estrangeiras e a televisao.

Assim, apesar de distribuirem poucos titulos nacionais, as majors dominam o publico
e a renda de filmes brasileiros, como podemos ver no quadro abaixo:

Grafico 8: Filmes nacionais lancados com majors — 2000-2007
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Fonte: Ancine, 2007. Elaborado pela autora.
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A desigualdade de forcas entre conglomerados transnacionais e distribuidoras inde-
pendentes nacionais causa distorcdo no mercado mundial. As distribuidoras indepen-
dentes nacionais* ficam enfraquecidas e ndo conseguem disputar de igual para igual
com as majors. Por um lado, a forca das majors no Brasil limita a chegada dos filmes
locais as salas de cinema, pois a maioria dos filmes nacionais é comercializada por dis-
tribuidoras independentes que tém de disputar espaco nas salas de exibicao. Por outro
lado, os grandes sucessos de publico nacional estdo associados a forma de distribuicdo
e comercializacdo internacionais.

Com a concentracao de publico em filmes nacionais distribuidos por majors (e ndo
de variedade de titulos) ocorre uma defasagem entre os elos da cadeia produtiva no
cinema nacional. Muitos filmes nacionais chegam a ser finalizados, mas nao exibidos
nas telas de cinema por falta de distribuidor. E, quando o produto brasileiro chega ao
cinema, ndo consegue impulso para seguir na cadeia produtiva, que se subdivide nas
seguintes janelas: cinema, home video, TV por assinatura, TV aberta e outras midias.
O filme brasileiro fica restrito ao mercado interno e raramente chega as televisoes;
ele é exibido, em sua maioria, em salas de arte. Quando se consegue apoio de uma
distribuidora norte-americana e/ou de uma emissora de televisao, o filme pode vir a
se tornar uma grande producao nacional. Ele passa, entéo, a fazer parte de um circuito
de exibicao mais amplo, atingindo maior nimero de espectadores.

Ao mesmo tempo que se abrem novas janelas para a comercializagdo do produto
audiovisual nacional, a cadeia de exibicao se concentra na forte participacdo de em-
presas estrangeiras. O mercado exibidor no Brasil ¢ dominado pelo grupo Cinemark,
que representa 16,9% do total de salas no pafs, sequido pelo Grupo Severiano Ribeiro,
com 6,5% de participacao do total de 2.120 salas em 2007 (Filme B, 2007).

A exibicao no Brasil, assim como a distribuicao, é dotada de contradi¢des. A chegada
dos multiplexes — depois da vertiginosa diminuicdo das salas de cinemas nos anos
1980 - proporciona novo vigor ao cinema. Seu advento € acompanhado por uma
queda abrupta dos cinemas de rua e pela concentracdo das salas em localidades cen-
trais do pafs. Na afirmacao de Silva, ‘0 cinema torna-se um negoécio ndo apenas urbano
como dirigido para os grandes centros urbanos” (2007, p. 107). O desenvolvimento do

22 N&o hd um mecanismo de incentivo correspondente para as distribuidoras brasileiras como o do Arti-
go 3¢ da Lei do Audiovisual. Para elas, existe o PAR — Premiacdo pela Performance do Filme Nacional.
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setor estd relacionado ao poder de consumo da populacgao local, por isso, 0 mercado
cinematografico ndo consegue chegar a cidades menores de baixo poder aquisitivo,
nem se sustentar nelas. Diante da concentracao de renda do pais, o habito de ir ao
cinema se torna privilégio da elite.

Somente 8,7% dos municipios brasileiros tém salas de exibicao de cinema (IBGE, 2006).
O desenvolvimento do setor cinematografico esta diretamente relacionado ao desen-
volvimento socioecondmico e, portanto, ao poder de consumo da populacgao. O par-
que exibidor brasileiro estd concentrado na regiao Sudeste, que dispde de 58,8% do
total de salas. A regido Sul fica com 16,5% das salas, seguida por Nordeste, com 11,2%,
Centro-Oeste, com 10,0%, e finalmente Norte, com apenas 3,5% das salas do pais (DA-
TABASE FILME B, 2007). Para Getino (2007), sem um mercado local e regional capaz de
consumir o produto nacional e assim gerar receita para desenvolver uma producao
sustentavel e comecar a se desprender da tutela governamental, a formacdo de um
mercado cinematografico torna-se inviavel.

A consolidacdo do novo conceito no mercado modificou o panorama econémico e o
mapa da exibicdo nacional. Segundo dados da Filme B, hd uma perda da importancia
dos cinemas de uma s6 sala. Em 1999, 61% do parque exibidor brasileiro era composto
de uma sala (em geral cinemas de rua). Esse indice caiu para 43,5% em 2007, como
vemos no grafico a sequir.
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Grafico 9: Total de cinemas/salas — 2007
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Fonte: DataBase Filme B, 2007.
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A entrada do capital estrangeiro na indUstria cinematografica transforma a dinami-
ca interna do setor e o comportamento de seu publico®. A entrada do multiplex, na
década de 1990, por meio de investimento estrangeiro, cria um pacote de entreteni-
mento para o publico: hd um numero grande de salas, geralmente em shopping, de
tamanhos diferenciados, com uma variedade de carddpio de filmes para que o espec-
tador faca sua escolha. Isso cria um novo hébito para o publico de cinema. “Antes do
multiplex, o Unico atrativo do espectador era o proprio filme. Depois dele passou a ser,

23 A dominacdo de filmes norte-americanos no mercado nacional é evidente. Grandes producdes séo
langadas com um numero de copias que ocupam grande parte das salas de exibicdo no pais. Os filmes
nacionais e estrangeiros independentes encontram dificuldade de chegar as salas. Quando conseguem,
sao exibidos em espacos menores, atingindo um pegueno numero de espectadores. No interior do pais, a
distorcao aumenta. O nimero de salas de cinema é reduzido, impossibilitando que alguns filmes consigam

ser exibidos uma Unica vez.
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sobretudo, o proprio espaco” (ALMEIDA; BUTCHER, 2003, p. 65). A construcdo desses
complexos dentro dos shopping centers, ilhas de consumo, e a elevacédo do prego
do ingresso promovem a elitizacdo do hédbito de ir ao cinema. A entrada do multiplex
no pais é contraditéria: a0 mesmo tempo que é benéfica para certo tipo de cinema
nacional — a producao comercial — encareceu o preco médio do ingresso e reduziu o
acesso da populacéo as salas de cinema.

O aumento do numero de salas entre 2000 e 2007 é bem menos significativo do que
o dos anos 1990, pois nao acompanha o aumento de langcamentos nacionais dos anos
2000, como mostra o grafico abaixo. H& um recuo do setor de exibicdo tradicional
diante das novas janelas de exibigao.

Grafico 10: Evolugao do numero de salas de cinema no Brasil — 2000-2007
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Fonte: Database Filme B, 2007. Elaborado pela autora.

O mercado de salas de exibicdo no Brasil apresenta um forte diferencial: ¢ marcado
pela presenca de salas e circuitos de cinemas nacionais de arte. Um mercado de nicho,
portanto, que se consolida para atender a um tipo de demanda especifica de titulos.
Em 2007, das 2.120 salas, 160 sdo de arte (DATABASE FILME B, 2007). Esse dado sugere
que o habito de ir ao cinema se segmenta no pais, formando nichos distintos de es-
pectadores que permitem a exploracao diferenciada de filmes.
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Para a protecéo do contetido nacional, o Brasil dispde do mecanismo da cota de telas -
reserva de nimero minimo de dias para a exibicdo de titulos nacionais em salas de ci-
nema. Em razéo do fendbmeno dos complexos de salas, a cota passa a ser proporcional
ao numero de salas e de titulos diferentes de lancamento por ano. A cota de tela entre
2000 e 2007 oscilou entre 35 e 28 dias obrigatdrios de apresentacdo para uma sala de
exibicdo, sendo dois titulos o nimero minimo de filmes diferentes exibidos — queda
significativa se a compararmos aos anos 1970.

Se num passado recente a sala de cinema era 0 Unico espaco para O CONSUMO € a
exploracédo de uma obra cinematogréfica, agora ela é apenas o primeiro. A sala escura
continua tendo lugar privilegiado dentro da cadeia de exibicdo de um filme, seja pela
experiéncia coletiva diferenciada, seja pela propria légica comercial. Se o espaco néo
concentra mais a maior fatia da receita, ele é uma espécie de termdémetro de promo-
cdo da obra que ird, na grande maioria dos casos, determinar a performance do filme
nas janelas subsequentes.

Nos anos 2000, fica evidente o novo papel das salas de exibicdo tradicionais: vitrine
de luxo. Elas continuam sendo a janela principal do filme, porque determinam a per-
formance nos demais meios de exibicdo. As dinamicas contemporaneas do audio-
visual acabam por criar outras formas de comunicagdo e habitos culturais. A cadeia
comunicacional dos filmes se alonga, transmitindo o valor simbdlico do produto a
um maior numero de pessoas. A tela de cinema é hoje “apenas a vitrine mais luxuosa
de um grande conjunto que ainda passa por video, televisao por assinatura e TV
aberta. Essas multiplas possibilidades de exploracédo de um filme se inter-relacionam'’
(ALMEIDA; BUTCHER, 2003, p. 19).

"

Rodrigo Saturnino Braga, da Columbia, chama atencao para o vicio de informagao ao
focalizar o cinema somente nas salas de exibicdo. Ele considera ser preciso levar em
conta os outros veiculos de comunicacdo que exibem os produtos audiovisuais. Es-
tes sdo meios eficazes, uma vez que alcangcam um maior nimero de espectadores e
garantem que a fala simbdlica, o discurso contido no filme, possa chegar a diferentes
publicos. A sobrevivéncia do cinema ndo depende apenas das projecdes nas grandes
telas de cinema, mas do desempenho conjunto do campo audiovisual. “Os filmes de
hoje sdo produtos multimidia, que devem ser financiados pelos diversos circuitos que
os exibem” (CANCLINI, 2001, p. 193).
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O gréfico a seguir mostra como se divide a receita das majors por sala de exibicéo.
A bilheteria soma, aproximadamente, 22% — mas vale sublinhar que é a receita que
orienta a performance nas demais janelas de exibicdo. O mercado de video se torna
uma das principais fontes de receita de um filme. A receita de video self-thru (ven-
da) nacional e internacional cresce com o barateamento dos DVDs e se configura
como uma das principais formas de exploracdo comercial. Como consequéncia, o
mercado de rental (aluguel) se mostra menos expressivo, reorganizando o negocio
de locadoras, por exemplo?.

A consolidacdo e a segmentacdo da TV por assinatura abrem espaco a comercializacdo
de filmes. No entanto, o espaco televisivo, principal meio de comunicacéo latino-ame-
ricano, é atravessado por produtos das grandes empresas de comunicacao internacio-
nal. O filme nacional necessita negociar espago de veiculagdo em um meio no qual a
circulacédo de produtos norte-americanos ja estad consolidada através de compras de
pacotes. No Brasil, a proporcao de titulos nacionais exibidos na televisao aberta, em
2007, foi de 12,6% do total de filmes, enquanto os titulos norte-americanos alcanca-
ram 78,7% do total de exibicéo.

24 Ainda ndo existem informacodes disponiveis sobre a divisdo da receita dos filmes nacionais. O mercado
de home video no Brasil ainda é uma caixa-preta.
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Grafico 11: Total de formas de exibicdo — ano
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Fonte: Filme B. Elaborado pela autora.

As novas formas de exibicdo — resultado dos avancos tecnoldgicos — prolongam e
alargam a vida de uma obra cinematografica. Os novos meios, além de possibilitar
gue a mensagem chegue a um maior nimero de pessoas, aumentam o potencial
de lucratividade. As multiplas possibilidades de exibicao se inter-relacionam e apre-
sentam a dimensao do sucesso comercial. Nos anos 2000, vé-se mais filmes do que
em qualquer outra época, no entanto, existem diversas janelas para sua exibicéo.
Muitos estdo disponiveis em home video, na televisédo aberta e por assinatura e na
internet. A vida Util de um filme e sua rentabilidade aumenta, mas fora do conceito
tradicional de sala de exibicéo.
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Arlindo Machado tece reflexdes sobre uma possivel crise do cinema no mundo con-
temporaneo e afirma haver trés “crises do cinema”. A primeira seria de natureza eco-
noémica, devido ao aumento dos custos de producao; a segunda se refere a mudanga
de comportamento da populacdo urbana, que se volta cada vez mais para 0 consumo
domeéstico de produtos culturais como livro, CD, DVD e televisao; a terceira se relaciona
a uma mudanca de habitos perceptivos da imagem. Explica o autor: “A convivéncia
didria com a televisdo e os meios eletronicos em geral tem mudado substancialmente
a maneira como o espectador se relaciona com as imagens técnicas e isso tem conse-
quéncias diretas na abordagem do cinema” (2008, p. 209).

Apesar da crise do cinema, é precipitado subestimar o papel de destaque das salas de
exibicdo na dindmica do mercado cinematografico. O modelo de negdcio tradicional
da indUstria cinematogréfica garante ao exibidor o poder de decidir o que é tendéncia
e deve"entrar na moda’, por isso, sua relacdo com as empresas de distribuicao é estreita.
Exibidores e distribuidores formam uma estrutura comercial capaz de decidir os rumos
da atividade cinematografica do pais. A distribuicdo cinematografica € o setor interme-
didrio — entre produtor e exibidor, este controla os filmes mais relevantes ou lucrativos
da producdo mundial. A concentracdo das empresas transnacionais na atividade cine-
matografica, portanto, € decisiva para que o cinema se torne um negdcio pouco volta-
do ao interesse publico. As empresas se constituem como agentes politicos privilegia-
dos no contexto de uma sociedade mundializada e capitalista. Ortiz resume a atuacao
das empresas transnacionais no mundo contemporaneo: A corporacao transnacional,
ao tomar o planeta como mercado Unico, redimensiona suas prioridades. Nao é a parte
que determina o todo, mas o inverso. Sua operacionalidade é ditada pela competicédo
global” (2003, p. 150). As singularidades nacionais e regionais tornam-se secundarias.

O grande desafio das industrias de cinema e audiovisual no Brasil, neste novo século,
nao é deslocar as grandes companhias internacionais da regido, mas, sim, ocupar
um espaco justo e equitativo, no qual possa haver circulacdo econdmica e cultural
democrética. As distribuidoras majors e as empresas de exibicao estrangeiras desem-
penham um importante e contraditério papel no mercado cinematografico brasi-
leiro: capitaneiam recursos para a atividade e a fazem crescer, mas também geram
dependéncia e acirram as desigualdades através de seus dispositivos de poder. O
cinema brasileiro teve de mudar seu modo de atuar, buscando aliancgas internas e
externas que o fortalecessem e reestruturando seus mecanismos de financiamento,
seus nichos de mercado e sua propria linguagem.
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Xavier compartilha com a visao de Salles Gomes e afirma que “na economia do cinema
brasileiro, o subdesenvolvimento ndo € uma etapa, € um estado. Dados os impasses
atuais, nao se pode vislumbrar ainda 0 momento em que podemos descarta-la” (2004,
p. 45). Incorporar um projeto de industrializacdo que seja coerente com a condicéo
produtiva, econdmica e cultural do pafs se coloca como questdo para o cinema brasi-
leiro dos anos 2000.

Nesse sentido, o projeto de industrializacdo do cinema brasileiro ndo pode descartar
a televisao dos debates e das politicas. A relacdo entre cinema e televiséo foi ignorada
pelo Estado, agentes do setor e pesquisadores até os anos 2000. A criacéo e atuacao
da Globo Filmes modifica o panorama do mercado e os discursos histéricos e indica
novos caminhos para o cinema no pais.
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Durante a pesquisa, tornou-se dificil isolar o cinema dos demais meios audiovisuais,
em especial da televisdo. Ao longo dos dois primeiros capitulos, mapeamos a atuagcao
do Estado para a construcao de um projeto de industrializagao cinematografica e refle-
timos sobre ela. Nao houve historicamente mobilizagdo do campo televisivo por uma
participacao estatal na atividade. O Estado atuou de modo mais complexo em relagao
a televisdo: construiu a infraestrutura necessaria para a formacao de uma rede nacional
e garantiu a concesséo publica as emissoras. O projeto de governo para a televisdo
beneficiou a cadeia como um todo, diferentemente da atuacao do Estado na ativida-
de cinematografica, que privilegiou o produto filmico. Assim, no Brasil, a televiséo se
desenvolveu como negdcio hibrido entre o privado e o publico, enquanto o cinema
se tornou dependente de uma politica de Estado.

A perspectiva culturalista que dominou o pensamento cinematografico brasileiro re-
primiu as tentativas de unido entre cinema e televisdo no pais. O campo televisivo foi
estruturado dentro de uma légica empresarial. Esse hiato entre cinema e televisao im-
pediu que houvesse a formacdo de um campo audiovisual sistémico, integrado e insti-
tucionalizado. O afastamento — ora desejado, ora forcado — enfraqueceu a atividade ci-
nematogréfica, que perdeu espaco para os novos meios audiovisuais, em especial para
0 meio eletrénico, que no Brasil se destacou como “comunidade nacional imaginada”
Assim, o cinema brasileiro, além de enfrentar a concorréncia do produto estrangeiro,
encara um processo de concorréncia interna com o produto televisivo, que ocupa o
lugar central da cultura audiovisual no pafs, através da fabricagao prépria.

Nos anos 2000, o Estado parece cada vez mais atento a importancia da televisao para
a cultura e para a integragao do campo audiovisual no Brasil. O Ill Congresso Brasileiro
de Cinema (CBC) apontou a importancia dessa integracao e o projeto de lei de criacdo
da Agéncia Nacional do Cinema e do Audiovisual (Ancinav), de 2004, previu a incluséo
da regulacao e taxacao das emissoras comerciais no Brasil.

A criacdo da emissora publica, TV Brasil (2007)', seria a realizacdo do grande projeto
estatal para o campo televisivo. A criacdo de uma televisao publica no Brasil resulta da
ampliagdo da agenda governamental. A transformacdo de TV estatal para um modelo
de TV publica foi alvo de criticas e gerou calorosos debates na midia, os quais refle-
tiam sobre a propria condicao da televisdo publica no pais. A TV Brasil foi acusada de

1 Decreto 6.246, de 25 de outubro de 2007.
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ser dirigista e instrumentalizadora pelo governo federal, j& que o canal publico estd
vinculado a Secretaria de Comunicacédo Social da Presidéncia da Republica (Secom). A
independéncia da TV Brasil é questionavel, j& que ela faz parte da Empresa Brasileira de
Comunicacao (EBQ), vinculada a Secom. O governo respondeu as acusacoes: “Peco a
todos a sensibilidade e grandeza de perceber a importancia e a forca desse processo,
de apostar nesse processo, de fazer dele sua prépria historia, porque a TV Brasil é de
todos e, portanto, de cada um” (MINGC, 2007).

O governo federal criou o primeiro canal publico nacional de televisao autbnomo. O
canal deveria garantir pluralidade de fontes de producéo e distribuicdo do contetido e
da programacéo com finalidades educativas, culturais, cientificas e informativas. Teria
como papel promover a cultura nacional e estimular a producao regional e indepen-
dente. Os principais objetivos do canal seriam contribuir com o debate publico de
temas de interesse nacional e internacional, incentivar a cidadania e apoiar processos
de inclusdo social e de socializacdo do conhecimento.

Além das iniciativas mais institucionais, o governo, através do MinC, lancou diversos
editais para producao de pilotos, documentarios e séries de televisao nos Ultimos anos,
0 que evidencia a entrada da televisdo na pauta do Estado. No entanto, a intencdo de
promulgar quaisquer medidas de regulacao e fiscalizacdo voltadas para as emissoras
provoca inumeras tensoes e reacdes no campo audiovisual.

Desde o nascimento da televisdo no Brasil, nenhuma atencéo foi dada a uma possivel
integracao com o cinema. Bernardet e Galvao apontam a rara excecao do produtor,
diretor e critico Fernando de Barros, que defendeu em 1952 a alianca entre cinema e
televisao. Para ele:

Os homens de cinema devem se unir a TV e ja, porque, por
enquanto, os homens da TV ainda ndo sao fortes. H& um diri-
gente de TV que aceitaria fazer um convénio com um grande
estudio, para ele seria preferivel, pois ndo teria que empatar di-
nheiro em méquinas. Mas os homens de cinema ndo querem
saber de nada, parece que eles tém o rei na barriga (BERNAR-
DET; GALVAQ, 1983, p. 96).
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Nos anos 1960, ha uma cisdo radical, como forma de distincdo cultural, entre cinema e
televisdo: enquanto o primeiro se voltou para questoes artisticas, o segundo teve como
funcdo entreter. Isso se torna ainda mais evidente com a consolidacdo do mercado de
bens culturais no Brasil ao longo dos anos 1970 e 1980. O cinema seria considerado no
imaginario nacional o meio audiovisual artistico e cultural e, a0 mesmo tempo, a tele-
visdo seria o veiculo da comunicacéo alienadora e de “baixo nivel intelectual™. Para Ba-
rone, os cineastas cristalizaram um posicionamento extremamente critico em relacao
ao modelo de televisdo adotado no Brasil e seus rumos, sobretudo com relacédo aos
vinculos com os governos militares” (2005, p. 123). O meio televisivo serviu ao projeto
de integracao nacional tendo nele o papel preponderante, em detrimento do cinema.

Entretanto, ja final dos anos 1970, alguns cineastas foram chamados para realizar pro-
gramas especiais, evidenciando a aproximacdo gradual entre os campos. Foi o caso
de Eduardo Coutinho, Jodo Batista de Andrade, Walter Lima Junior, entre outros, que
tiveram participagao no Globo Repdrter (Rede Globo), destacado como programa de
qualidade na época. Outro exemplo foi o programa Abertura (TV Tupi), apresentado por
Glauber Rocha, que revelou novas possibilidades do meio eletronico®. Machado analisa
os discursos e as praticas envolvidos na relacao histérica entre cinema e televisao:

Olhando retrospectivamente para a histéria dos meios audio-
visuais, pode-se hoje constatar que, a despeito da proliferacdo
de um discurso apocaliptico que atribuiu a televisdo a culpa de
todos os males do cinema e tenta caracterizar o universo da te-
leviséo como uma panaceia em que se concentram todas as
formas de banalizagao visivel, ha todavia uma longa tradicdo de
didlogo e colaboracdo entre cinema, televisdo e meios eletroni-
cos em geral (MACHADO, 2008, p. 205).

2 Os estudos mostraram que a cultura é um campo de batalha permanente e que as mensagens tém
significado negociado.

3 No cenério internacional, diretores como Michelangelo Antonioni, Jean-Luc Godard, Ingmar Bergman,
Federico Fellini, Alfred Hitchcok e Roberto Rossellini sdo exemplos de diretores de cinema que dialogaram
com o meio eletronico, seja através da incorporacdo de recursos técnicos, seja realizando produtos para
televisdo (MACHADOQO, 2008).
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Se as praticas indicam projetos de colaboracao, historicamente, a atividade televisiva nao foi
incluida entre as prioridades da agenda cultural governamental, que tampouco apontou a
perspectiva de integré-la a atividade cinematogréfica. As lacunas da acao estatal diante das
dinamicas do campo audiovisual no Brasil conformaram modelos de cinema e de televisdo
isolados institucionalmente. Contudo, se essa articulacdo nao veio pela via politica do Esta-
do, ela se materializou através da politica privada, em 1998, com a criacdo da Globo Filmes.

Butcher reflete sobre o processo histérico da relacdo entre televisdo e cinema no Brasil:

Negligenciada pela mediacdo do Estado e atravessada por uma
desconfianca mutua de ambas as partes, a relacdo entre cinema
e televisdo no Brasil sempre foi caracterizada pelo distanciamen-
to. Enquanto a TV se erguia no cenario audiovisual, ndo houve,
por parte dos profissionais de cinema, esforcos significativos
para uma aproximacao efetiva. Por sua vez a emissora de televi-
sao que se firmou como hegemonica no pafs —a TV Globo — ndo
investiu na producdo de longas-metragens nem incorporou de
maneira sistematica filmes brasileiros a sua grade de programa-
¢ao, com raras e breves excecoes. Por isso, em 1998, quando a TV
Globo anunciou, depois de mais de 30 anos de existéncia, que
estava criando uma divisdo voltada para coproducao de filmes
para cinema, evidenciou-se que uma nova etapa da relagéo en-
tre cinema e TV no Brasil havia comecado (2006, p. 10).

Para entender a complexidade do campo audiovisual brasileiro nos anos 2000, a re-
lacdo entre cinema e televisdo merece ser problematizada. Diante de transformacoes
culturais e tecnoldgicas, ndo é mais possivel isolar um meio do outro na construcéo de
um projeto de industrializagao do cinema nacional.

A terceira parte concentra-se no exame da (des)articulacao histérica entre cinema e
televisdo no Brasil e aponta as mudancas dos discursos e préticas para a integragao dos
meios nos anos 2000. Para ilustrar esse processo, serad estudado o caso da Globo Filmes,
um dos maiores agentes do cinema brasileiro contemporaneo.
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A participacdo do departamento de cinema da Rede Globo, maior empresa de comu-
nicacao do pals, na atividade cinematografica pode ser percebida como estratégia
politica em resposta a ameaca da internacionalizacédo da cultura. No inicio dos anos
1990, a emergéncia de outras formas de producdo e consumo audiovisual alterou os
habitos de assistir a televisao incidindo sobre o protagonismo da Rede Globo no cené-
rio audiovisual nacional. O aparelho televisivo deixou de ser apenas um meio de difu-
S80 € passou a contar com novos dispositivos técnicos para se tornar interativo. Houve
mudangas pontuais em sua programacao, Como o investimento em reality shows, que
passaram a ocupar espaco nobre na emissora. Se, até os anos 1990, a televisédo era um
meio aglutinador, destinado a familia, a partir dessa década ela absorve o processo
de individualizacdo. A transformacéo pode ser constatada no espaco ocupado pelos
televisores na casa, quando eles sdo deslocados das salas para os quartos.

Nesse momento de desestabilizacdo financeira da televiséo brasileira, o cinema nacio-
nal comegava a sair da crise pds-Embrafilme, como vimos no capitulo anterior. A Rede
Globo entéo reconheceu a importancia de se aliar ao cinema como forma de fortale-
cer a producéo de contetdo nacional e criou a Globo Filmes. Sua entrada no mercado
cinematografico ocorreu, ndo por acaso, em momento de reestruturacao produtiva e
institucional do cinema nacional. A criacdo do departamento de cinema da empresa
foi uma estratégia politica da emissora, que sentiu sua lideranca, como produtora de
contetdo audiovisual nacional, ameacada pelo fortalecimento e modernizacao de ou-
tros meios, como as telefonias celulares e a internet.

No final dos anos 1990, a revitalizacdo do discurso nacionalista se deu tanto no ci-
nema brasileiro quanto na Rede Globo, dentro de um projeto de tornar o conteldo
brasileiro competitivo em relagdo ao produto norte-americano. Essa estratégia pode
ser considerada uma oportuna demonstracdo de forca em um campo dominado pelo
produto estrangeiro. Nesse panorama, o audiovisual nacional se apresentou como um
ingrediente politico de afirmacéo cultural em um cendrio de globalizagao.

A entrada da Globo Filmes — forca nacional — e das majors — forca internacional — na
atividade cinematogréfica elevou alguns poucos filmes nacionais a um lugar de desta-
que no ranking de publico e de renda, ao lado das grandes produgdes norte-america-
nas. Esse movimento teve reflexo imediato no cinema brasileiro, pois trouxe o publico
de volta as salas de cinema para assistir a obras nacionais, beneficiando produtores,
distribuidores e exibidores.
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A grande maioria dos filmes de sucesso comercial a partir dos anos 2000 tem a parti-
Cipacdo da Globo Filmes. Isso configurou novas relagdes de poder, dependéncias, de-
sigualdades, assimetrias, mas também ambiguidades e possibilidades de construcao
da identidade do cinema brasileiro. A visdo industrial que a Globo Filmes imprimiu
no cinema nacional — o que sé foi possivel pelo destaque da Rede Globo no cenério
nacional — gerou outras formas de fazer cinema no Brasil.

3.1 - Rede Globo e a forca do contetido nacional

No passado, as identidades culturais eram formadas pelas associacoes politicas, pelas
relacdes locais e pelo sentimento de pertencimento a nagdo. Existe um processo de
redefinicdo do senso de pertencimento e identidade, organizado cada vez mais pela
vinculagao aos meios de comunicacao e pela participagéo em comunidades midia-
ticas de consumidores. Estabelecem-se assim outras maneiras de informar e de criar
lacos de identidade cultural.

Os meios eletronicos fizeram irromper as massas populares na esfera publica, deslo-
cando o desempenho da cidadania em direcdo as praticas de consumo. Os meios de
comunicagao contemporaneos pdem em evidéncia uma reestruturagdo geral das arti-
culagdes entre publico e privado, que pode ser percebida também no reordenamento
da vida urbana, no declinio das nacées como entidades que comportam o social e na
reorganizacao das fungdes dos atores politicos tradicionais (CANCLINI, 2001). Canclini
discorre sobre o protagonismo das tecnologias eletrénicas na sociedade contempora-
nea. Para o autor, "mais do que uma substituicdo absoluta da vida urbana pelos meios
audiovisuais, [percebe-se] um jogo de ecos” (2006, p. 290).

A televiséo se torna um dos principais destaques midiaticos, culturais e politicos da
vida contemporanea. Para Machado:

A despeito de todos os discursos popularescos e mercadolo-
gicos que tentaram e ainda tentam explica-la, a televisédo acu-
mulou, nesses Ultimos cinquenta anos de sua histdria, um re-

pertério de obras criativas muito maior do que normalmente se
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supde, um repertério suficientemente denso e amplo para que
se possa inclui-la sem esforco entre os fendbmenos culturais mais

importantes do nosso tempo” (2005, p. 15).

No Brasil, a televisao, inaugurada em 18 de setembro de 1950 (TV Tupi), se tornou o meio
de integracdo cultural por exceléncia. Para Barbero, o rddio nacionalizou o idioma, mas
foi a televisdo que unificou os sotaques, deu repertérios de imagem através dos quais
0 nacional sintonizou com o internacional (2003). Esse movimento no Brasil € singular e
compde-se, em linhas gerais, de elementos politicos, econémicos e culturais. Se o cine-
ma era até entdo o meio de comunicacdo da modernidade, a partir da década de 1960
ele passou a enfrentar um novo e poderoso concorrente, que entrava e organizava o Co-
tidiano da sociedade brasileira: a televisao. O cinema brasileiro se distanciou dessa midia
que se tornaria o grande veiculo de mediacdo do mundo. A televisdo brasileira mesclou
o modelo narrativo cldssico de Hollywood com o recrutamento de profissionais do radio,
garantindo-lhe simultaneamente um lugar diferenciado do radio e do cinema.

Na medida em que o rédio fornecia aos iniciantes um passado ex-
clusivamente sonoro, restava ao cinema cumprir o papel imagéti-
co. Nesse caso, o cinema americano, hegemonico durante as dé-
cadas de 1940 e 1950, que se impde, uma vez que inexistia uma
cinematografia nacional que pudesse servir de base para aqueles
que comecgavam a enfrentar problemas técnicos e artisticos em
relacdo a imagem (ORTIZ; BORELLI; ORTIZ RAMOS, 1988, p. 40).

O processo de formacao da televiséo brasileira foi baseado, desde meados dos anos
1960, na producao racionalizada®. A TV Excelsior, em 1963, estruturou uma programa-
cao vertical combinada com uma horizontal (os programas eram exibidos de segunda
a sexta-feira em horarios fixos), aliando a ideia de rotina familiar a programacao televi-

4 Os primeiros tempos da televisao no Brasil carregaram as marcas do improviso e da experimentagao.
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siva. A mentalidade empresarial imposta na década modificou a légica de producédo e
buscou consolidar uma audiéncia que viria a ter abrangéncia nacional anos mais tarde.

A televisdo ocupou o imaginario cotidiano da sociedade brasileira como lugar de rea-
presentacdo da modernidade, enquanto o cinema buscou se posicionar com o status
de arte. A popularizagao e o crescimento da TV geraram transformac¢des em todas as
cinematografias do mundo®. No caso brasileiro, a televisao se solidificou de maneira
isolada do cinema, no mesmo periodo em que a Embrafilme entrava em decadéncia,
levando a atividade cinematografica a um processo de deterioracao®.

Ao longo da histéria da televisdo no Brasil, o Estado, através de seus governos, atuou
de diversas maneiras nessa industria e teve como diretriz principal o investimento no
modelo de televisdo comercial. Durante o regime militar, as telecomunicacdes foram
consideradas estratégicas na politica de desenvolvimento e integragao do pais. O go-
verno investiu na infraestrutura necessaria para ampliacdo da abrangéncia da televisdo
e mantinha certo poder de ingeréncia na programagao das emissoras. O sistema de
transmissao micro-ondas e de comunicacao via satélite e a participacao com verbas
de propagandas oficiais estavam em conformidade com a finalidade do governo mili-
tar de integragao nacional centralizada. Na afirmacédo de Ortiz:

A ideia de “integracdo nacional” é central para a realizacao des-
ta ideologia que impulsiona os militares a promover toda uma
transformacao na esfera das comunicagées. Porém, como simul-
taneamente este Estado atua e privilegia a drea econdmica, os
frutos desse investimento serdo colhidos pelos grupos empre-

sariais televisivos (2001, p. 118).

5 Butcher destaca dois pafses como emblematicos nesse processo: Os Estados Unidos, cujas legislacéo
e forcas econdmicas redesenharam a cadeia do audiovisual de forma que a televisao e o cinema fizessem
parte de um mesmo campo, sem que perdessem certo grau de autonomia; e a Franca, onde a televiséo,
majoritariamente publica até os anos 1980, levou os canais a se tornar principais meios financiadores do
cinema através da intermediacao estatal (BUTCHER, 2006).

6 A Empresa investiu, sem sucesso, em 22 pilotos visando ao mercado de TV, seguindo as diretrizes do
nacionalismo cultural do Estado (AMANCIO, 2000).
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A televisdo se desenvolveu como um investimento empresarial moderno estimula-
do pelo governo sob a ideologia da construcao da integracao nacional; no entanto,
coube ao Estado o controle sobre o processo de concessao de canais. O crescimento
da televiséo, apesar de autbnomo do ponto de vista econdmico, estava vinculado as
estruturas politicas, o que conformou um meio hibrido (entre o publico e o privado).
Esther Hamburger analisa a atuacdo do Estado no meio televisivo:

A indUstria televisiva se consolidou em conexao com o Estado
sob o regime militar. O governo investiu em infraestrutura, con-
trolou a programacao através da censura, da propaganda e de
"politicas culturais”e, apesar da interferéncia estatal, a televisdo
brasileira manteve sua natureza comercial privada (2005, p. 35).

O apoio estatal ao cinema nacional, através da Embrafilme, e o crescimento da Rede Glo-
bo no cenério nacional se inseriram no mesmo projeto nacionalista do Estado autoritario,
pbs-64. No entanto, os desenvolvimentos do cinema e da televisdo no periodo se deram
de forma desarticulada e até dicotémica. Para Butcher: “No projeto cultural da ditadura
militar persiste uma clara divisdo entre a ‘cultura de massa; a cultura popular e ‘artistica’
- sendo que a televiséo se insere no primeiro grupo, e o cinema no segundao” (2006, p.
38). Isso pode ser percebido na forma diferenciada de acédo do governo: para a cultura de
massa, houve um alto investimento em infraestrutura de telecomunicacdes (criacdo do
Sistema Nacional de Telecomunicacdo operado pela Embratel), mas a administracdo dos
meios de comunicacao foi repassada a iniciativa privada. Para as atividades artisticas, entre
as quais o cinema estava incluido, foram criadas instituicbes e empresas estatais.

A Rede Globo, criada em 1965, foi a maior beneficidria dessas novas politicas governa-
mentais em ambito nacional. Como é sabido, a empresa aderiu ao projeto do governo
militar, que envolveu tanto interesses de controle ideoldgico quanto de expansao do
mercado de bens industriais. Para Figueirda e Yvana Fechine, ha um duplo nesse jogo
nacionalista imposto pelos militares: “Esse apelo nacionalista serviu tanto ao projeto de
integracdo nacional dos governos militares quanto a estratégia de defesa de mercado
da Rede Globo contra os ‘enlatados americanos'[...]" (FIGUEIROA; FECHINE, 2008, p. 22).
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A limitacdo de concessdes a emissoras no Brasil e a devocao ao projeto militar permi-
tiram a Rede Globo se consolidar como oligopdlio altamente concentrado, presente
em todo o pais. Um Unico grupo midiatico concentrou a producéo audiovisual na-
cional, conquistando grande poder politico, econdmico e cultural. Por consequéncia,
ao entrar e ocupar espaco central da producéo audiovisual brasileira, a Rede Globo
tomou para si o papel de escultora da “identidade nacional”. Ela buscou referéncia em
modelos ja consolidados da televisdo nacional que apresentaram narrativas de fundo
nacionalista. A emissora se apropriou de experiéncias ja consagradas para desenvolver
seu proéprio modelo de nagao. As telenovelas dos anos 1950 e 1960 da Excelsior, da
Record e da Tupi e os festivais de musica popular brasileira da Record dos anos 1960
guiaram o projeto nacionalista da Rede Globo.

O adensamento do protagonismo da Rede Globo na producao de contelido e no ima-
ginario nacional e o espaco hibrido ocupado pela televiséo no Brasil — entre o publico
e o privado — geraram um meio desigual, dominado pelo capital privado e pelo consu-
mo, no qual a diversidade jamais se estabeleceu por completo. O processo de estrutu-
racao da televisao foi acompanhado por uma concentracéo de capital e contelddo que
enfraqueceu as diversas possibilidades da multiplicidade de expressdes culturais do
pais. Para Butcher, “formula-se uma espécie de batalha jamais explicitada para a manu-
tencdo de seus poderes, em detrimento de outras possibilidades de producao e difu-
sado do audiovisual, assim como de uma multiplicidade de expressées culturais” (2006,
p. 16). Ao mesmo tempo, a televisao, ao se apropriar de elementos da cultura popular
e da cultura de elite, abre atalhos para a passagem de transformacdes ndo autoritarias
emanadas do mercado e da sociedade civil, através do processo da mediacéo.

O fortalecimento comercial da televisdo nos anos 1960 e 1970 aprofundou a fragili-
dade da estrutura industrial do cinema e sua afirmacdo como arte autébnoma. O pro-
cesso de modernizacao audiovisual brasileiro é préprio de pals periférico: é feito de
maneira desarticulada e incompleta: cinema e televisao ndo integraram um sistema
audiovisual interdependente.

O cinema brasileiro daquele momento encontrou dificuldade diante dos fluxos tec-
noldgicos internacionais e das transformacoes internas do pais e assumiu o subde-
senvolvimento como condicdo estruturante. O sistema televisivo brasileiro, por sua
vez, foi financiado por meio da publicidade e se consolidou como padrao industrial,
competitivo internacionalmente. A televisdo montou uma industria cultural ade-
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quada a nova fase de desenvolvimento e modernizacdo capitalista (ORTIZ; BORELLI;
ORTIZ RAMOS, 1988). A auséncia de uma estrutura industrial cinematogréafica no
pafs fez com que o audiovisual brasileiro “pulasse”uma etapa, consolidando a indus-
tria audiovisual através do meio eletréonico (ORTIZ RAMOS, 2004). A televisao sim-
bolizou a modernizacdo, deixando para tras o discurso moderno de industrializacdo
cinematografica de outrora.

Para Ortiz, € o desenvolvimento da televisdo o que melhor caracteriza o advento e a
consolidacdo da industria cultural no Brasil (1988). A televisao, preponderantemente
local na década de 1950, realizou uma integragdo de mercado nacional nas décadas
seguintes. Com sua intensa penetracdo, o meio se constituiu no Brasil como uma ver-
dadeira “comunidade nacional imaginada’, seja pela presenca no cotidiano dos brasi-
leiros, seja pela sua afirmacdo como referéncia de qualidade’” em contetdo nacional
no cenério brasileiro e internacional. O slogan “Globo, a gente se vé por aqui”reflete o
projeto de unidade nacional através do discurso da emissora.

A televiséo fornece e expressa aos cidaddos um repertério comum de representacoes,
constantemente atualizadas, sinalizando um projeto de integracdo e conex&o virtual
em um novo tempo. O predominio da estética naturalista e realista somado a narra-
tiva do cotidiano embala as telenovelas e minisséries que, com solucdes ficcionais,
desenvolvem elementos identificaveis pelo publico como conhecidos e familiares. Na
afirmacédo de Hamburger:

[..] a televisao, principalmente por meio das novelas, capta,
expressa e alimenta as angustias e ambivaléncias que carac-

terizaram essas mudancas, constituindo-se em veiculo privile-

7 Arlindo Machado questiona a associacdo da expressao qualidade a televisao. Para o autor, essa asso-
ciacdo produz uma discriminacdo que pode ser nociva a propria ideia que se quer defender. Para Machado,
"talvez se deva buscar, em televisao, um conceito de qualidade a tal ponto eldstico e complexo que permita
valorizar trabalhos nos quais os constrangimentos industriais (velocidade e estandardizacdo da producao)
nao sejam esmagadoramente conflitantes com a inovacgéo e a criagédo de alternativas diferenciadas, nos
quais a liberdade de expressao dos criadores nao seja totalmente avessa as demandas da audiéncia, nos
quais ainda as necessidades de diversificacdo e segmentacdo néo sejam inteiramente refratarias as grandes
questdes nacionais e universais” (MACHADO, 2005, p. 25).

III - POLITICAS PARA O DESENVOLVIMENTO DO CAMPO AUDIOVISUAL NACIONAL:
REFLEXOES SOBRE A RELAGAO ENTRE CINEMA E TELEVISAO NO BRASIL

giado da imaginacdo nacional, capaz de propiciar a expressao
de tramas privadas em termos publicos e dramas publicos em
termos privados (1998, p. 458).

O meio televisivo, intermidiatico por sua prépria condicao, foi formado a partir de re-
feréncias nacionais e estrangeiras, populares e elitistas, conformando um modelo na-
cional particular, constantemente renovado e modernizado. A linguagem coloquial e
a aproximacao a referéncias e eventos realistas e contemporaneos introduzidos nas
telenovelas, somadas a estrutura de serializacao e producao de correlatos, elevaram
a televisdo a um lugar de destaque nos projetos de desenvolvimento capitalista e de
modernizacao do pais. A televisdo é resultado e instrumento de um mesmo projeto.
Através de estratégias de comunicabilidade e da relacao social de reconhecimento,
representa uma contemporaneidade que é constantemente atualizada nas telas.

A posicao da televisdo na organizacdo da sociedade brasileira se refletiu na cinema-
tografia nacional desde a época da Embrafilme. Sdo exemplos: Bye Bye Brasil (1979),
que levou a discusséo sobre televisdo para dentro da tela grande, e Dona Flor e Seus
Dois Maridos (1976), que se valeu de codigos televisivos para a realizagao do filme. A
televisao passou a ser percebida mais como mediacéo do que meio, uma vez que se
reconhece entdo a imagem televisiva como agente de mudancas socioculturais.

O surgimento do videoteipe na década de 1970 proporciona novo vigor, possibilida-
des e criagao de outros formatos que passam a utilizar as especificidades que o meio
eletrénico permite. A partir desse momento, houve programas que romperam com o
modelo classico naturalista televisivo — baseado no rédio e no cinema de Hollywood
— e que tiveram origem no movimento de video independente. Em um primeiro mo-
mento, o video foi utilizado por artistas plasticos como forma de expresséo e expansao
das artes pldsticas, criando o movimento da videoarte. Nos anos 1980, uma nova ge-
racao de realizadores reorientou a trajetéria do video brasileiro em uma tentativa de
desconstrucao do modelo anterior®. Para Machado:

8  Dois grupos criados no inicio dos anos 1980 se destacaram nesse processo ao buscar espago nas emissoras
de televisao: TVDO, constituido por Tadeu Jungle, Walter Silveira, Ney Marcondes, Paulo Priolli e Pedro Vieira; e
Olhar Eletronico, formado por Marcelo Machado, Fernando Meirelles, Renato Barbieri, Paulo Morelli e Marcelo Tas.

157



158

Trata-se da geracdo do video independente, constituida em
geral de jovens recém-saidos das universidades, que buscavam
explorar as possibilidades da televisdo como sistema expressivo
e transformar a imagem eletronica num fato da cultura de nosso
tempo. O horizonte dessa geracdo € agora a televisao e ndo mais
o circuito sofisticado dos museus e galerias de arte (2007, p. 18).

Enquanto o meio televisivo incorporava as potencialidades do videoteipe, o cinema
reagiu, tentando se proteger e se salvaguardar diante desse novo suporte, pois ainda
tentava se legitimar no Brasil enquanto a televisdo e o video avangavam e cresciam
substancialmente na sociedade do consumo e difusdo de imagens.

O movimento de video independente dos anos 1980 buscou pensar a televisdo den-
tro do préprio meio. Paradigmatico desse processo foi o programa Abertura (TV Tupi),
realizado entre 1979 e 1980 com participacao do cineasta icone do Cinema Novo,
Glauber Rocha. Contudo, na maioria dos casos, as emissoras ignoraram a producdo
independente, que se voltou para circuitos alternativos de exibicdo viabilizados pelo
uso doméstico do videocassete no pais a partir de 1982.

Embalada pelo crescimento e popularizacéo, a televiséo brasileira produziu uma série
de programas com a intencdo de criar uma pedagogia do meio, antecipando a for-
macao do espectador televisivo. Foi a partir dessa dinamica que se revelou a centrali-
dade do veiculo na organizacéo do cotidiano brasileiro. “E essa reflexividade que nos
faz compreender a funcao pedagogica que esses programas tiveram, antecipando a
formacao de um sujeito comum amplamente reconhecedor dos seus cédigos e da
importancia do veiculo no cotidiano brasileiro” (CAMINHA, 2008, p. 4).

Com o fim do regime militar e com a estruturacao de um mercado de bens simbdlicos
no pais marcado pelo desenvolvimento econdmico capitalista, a televisao voltou-se para
si apontando um novo caminho estético e politico em um tempo de mudancas. Para Fe-
chine, a autorreferencialidade é a caracteristica mais evidente da programacéo televisiva
contemporanea. Afirma a autora: “N&o poderia ser diferente, j& que a televisao se tornou
a principal aliada da atual sociedade do consumo e, para tanto, precisa estimular, antes
de tudo, o consumo de si mesma” (2003). Assim, a televisao tornou-se autopromocional.

III - POLITICAS PARA O DESENVOLVIMENTO DO CAMPO AUDIOVISUAL NACIONAL:
REFLEXOES SOBRE A RELAGAO ENTRE CINEMA E TELEVISAO NO BRASIL

Os anos 1980 assistiram a entrada da chamada“geracéo televisiva”no meio que “bus-
cou criar uma representacao de cotidiano brasileiro amplamente atravessado pe-
las industrias culturais, a0 mesmo tempo que se propds discutir as potencialidades
técnicas oferecidas pela imagem eletronica” (CAMINHA, 2008, p. 4). A televiséo dos
anos 1980 caracterizou-se pelo ingresso de intelectuais conhecedores do arsenal
de conceitos e técnicas televisivos, intelectuais que reconhecem sua centralidade
como organizadora da sociedade brasileira. Esses profissionais mostraram-se capa-
zes de utilizar as especificidades e potencialidades desse meio eletronico. O ingresso
deles na televisao gerou contradicbes na medida em que questionou os lugares de
distincdo e qualificacdo dos meios.

Para Fechine, a geracdo que cresceu assistindo a programagao padronizada das emis-
soras vé a possibilidade de operar criativamente dentro dessa prépria programacao.
Essa era uma alternativa concreta de insercdo comercial, mas era também uma “dose
necessaria de renovacao que ressemantiza a repeticao inerente ao modo de organiza-
cao daTV"(2003). Dois programas podem ser destacados como paradigmaticos dessa
geracédo que reflete sobre o fazer televisivo e a sociedade de bens de consumo: Arma-
¢do llimitada (1985-1988) e TV Pirata (1988-1990).

Armacao llimitada, dirigido por Guel Arraes e baseado na temética do surfe, misturou
linguagens de quadrinhos, radio, cinema, publicidade e videoclipe®, aproximando o jo-
vem do universo televisivo a partir da reinvencao e da mescla dos géneros midiaticos.
TV Pirata, também dirigido por Arraes, explodiu esse processo de autorreflexao, traba-
Ihou a televisédo dentro da televisao, “a partir da parédia constante da grade de progra-
macao da Rede Globo, incluindo também os espacos reservados ao faturamento das
emissoras através dos comerciais e vinhetas de abertura” (CAMINHA, 2008). Figueirda
e Fechine complementam: “No TV Pirata, a grande piada era, em Ultima instancia, o
préprio modo de producao da televisao e seus formatos ja institucionalizados” (2002).
Arraes reflete sobre o processo do programa:

9  Para Arlindo Machado, o videoclipe retine atitudes transgressivas no plano de invencao audiovisual que
encontram um publico de massa (MACHADO, 2005); para Canclini, a linguagem descontinua, acelerada e
parddica do videoclipe é pertinente para examinar as culturas hibridas.
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Na época em que fazia o TV Pirata o grupo se deu conta que
era provavelmente a primeira geragao de realizadores de tele-
visdo que cresceu assistindo a televiséo, que tinha o universo
da televisdo como referéncia comum, que nao problematizava
a televisdo desde pequeno porque cresceu com ela (ARRAES in
FIGUEROA; FECHINE, 2008, p. 293).

Os dois programas sdo emblematicos e se tornaram referéncia na televisao brasileira.
Armacdo llimitada e TV Pirata explicitaram a importancia do meio eletrénico na organi-
zacao social brasileira, trabalharam com as potencialidades do meio através do humor
e foram dirigidos por um jovem intelectual.

Arraes possui formacéo politica de esquerda e se diz influenciado pelo Cinema Verité,
de Jean Rouch, e pelos cineastas Jean-Luc Godard e Glauber Rocha. Ele entra na te-
levisdo e vai implementar o que chamaremos aqui de “situagao de transito” O Nucleo
Guel Arraes, que funciona desde 1991 na Rede Globo, é credenciado justamente pelos
experimentalismos, fronteiras e interfaces entre os diversos setores que compdem o
campo audiovisual. Para Figueirda e Fechine:

Os programas dirigidos por Guel Arraes tendem a se organi-
zar justamente no transito entre a tradicdo e a sua subversao:
formatos que emergem do reconhecimento de determinadas
matrizes organizativas para que se dé, ja no mesmo ato, sua

reinvencdo e seu consequente estranhamento (2008).

Como afirma o proprio diretor, o trabalho do nicleo sempre foi orientado pela preocu-
pacdo em transformar propostas de criagdo mais autorais (nascidas dentro do grupo)
em programas de audiéncia e com producéo vidvel no dia a dia da televisao:
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Nunca pensamos em fazer na TV programas que nao fossem co-
merciais. Queremos que eles sejam comerciais! Comerciais, mas
legais. Com adaptacgdes, nunca foi diferente [..]. Nossa proposta,
de modo geral, sempre foi fazer obras atraentes para o publico,
mas ao mesmo tempo com uma preocupacdo de linguagem.
Ficar na corda bamba entre o experimental e o comercial € a ca-

racteristica comum a todo esse grupo (ARRAES, 2008, p. 303-313).

O trabalho de Arraes se destacou por explicitar a intermediacao audiovisual e apontar
outros caminhos para o audiovisual nacional. Se o didlogo entre cinema, video e tele-
visdo foi marcado por reagdes e rupturas, e ndo se efetivou como politica, essa relacdo
aconteceu de maneira discreta nas praticas audiovisuais. Dinamicas de interacao, tran-
sito e distincdo ocupam a relacdo entre cinema e televisdo desde os anos 1980.

O papel de destaque da televisdo na sociedade brasileira modificou a relagdo de forcas dos
campos cultural e audiovisual no pais. A crescente popularizacao do meio no Brasil pode
ser mensurada quantitativamente: é o quarto pais em numero de aparelhos televisivos
no mundo (HAMBURGER, 1998). Para além do destaque mundial, em pesquisa do IBGE,
constatou-se que 93% dos domicilios brasileiros possuem televiséo, ultrapassando o per-
centual de lares com radio e com geladeira (90% e 89% respectivamente) (PNAD, 2006).

Tabela 4: Proporcédo de domicilios com televisao por regido —
Brasil, 1960-2006

1970 - 1991
BRASIL 4,6% 22,8% 56,1% 71% 93%
Norte 0% 8% 33,9% 48,7% 85%
Nordeste 0,3% 6% 28,1% 47,2% 86,8%
Centro-Oeste 0,3% 10,5% 44,7% 69,7% 93%
Sudeste 12,4% 38,4% 74,1% 84,4% 96,8%
Sul 0,8% 17.3% 60,5% 79,7% 95,6%

Fonte: HAMBURGER, 1998, e PNAD (IBGE), 2006. Elaborado pela autora.

161



162

O lugar da televisdo extravasa o proprio meio e ganha destaque junto a outras mi-
dias, tornando-se presente no imaginario coletivo e na rotina da casa do brasileiro.
Isso faz com que mais do que saber decodificar a imagem televisiva o individuo
televisivo se sinta parte desse universo. Sado diversas as publicacées e os programas
de televisdo destinados a falar sobre o meio. Podemos exemplificar o processo com
a publicacdo Revista da TV'° e a exibicdo do programa Video Show''. Ambos séo
dedicados a narrar e fortalecer o meio televisivo. Para Autran, “a televisdo ocupou
o lugar de vetor fundamental no avanco do capitalismo de modo a integrar o pais
como mercado” (2004, p. 213).

O produto nacional é valorizado no meio televisivo, sendo maioria e, geralmente, exi-
bido em hordrio nobre. A telenovela brasileira, que ocupa junto com os telejornais lo-
cais e nacionais essa faixa de horério, é produto de referéncia nacional e internacional.
Segundo Hamburger:"A televisdo brasileira inverteu a direcdo dos circuitos internacio-
nais de midia, exportando novelas para pafses em todos os continentes, a comecar, em
1975, por Portugal, a ex-metrépole” (HAMBURGER, 1998, p. 444).

As informacoes expostas abaixo sobre a origem dos programas exibidos na TV aberta
evidenciam que a proporcéo de programas estrangeiros nao ultrapassa 50% em ne-
nhum dos canais. Por razbes distintas, a TV Cultura e o SBT sdo as que veiculam relati-
vamente maior numero de programas estrangeiros.

10  Revista semanal publicada na edicao de domingo do jornal O Globo cujo tema central é o universo
televisivo, em especial, da emissora Rede Globo.

11 Programa exibido diariamente na Rede Globo, na hora do almo¢o, cuja pauta € a prépria emissora, seus
programas e atores.
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Grafico 12: Programas (exceto filmes) na TV aberta por emissora por pais
de origem — 2007
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Fonte: Ancine, 2008 - Superintendéncia de Acompanhamento de Mercado. Elaborado pela a autora.

A conquista do mercado interno pelo contetido nacional é resultado de dois proces-
sos complementares: de um lado, a eficiéncia do modelo industrial moderno e, de ou-
tro, a representacao da coletividade nacional imaginada. O conteldo da Rede Globo
pode ser categorizado como o que Ortiz chamou de “cultura internacional popular”
(2003). A empresa produz conteldos que podem ser lidos em diversas localidades do
pais e do mundo. Como resultado, a emissora exportara conteddo nacional, firmando-
-se como uma referéncia audiovisual mundial.

A construcao do “padrao Globo de qualidade” impde um modelo rigido de progra-
magao, rotina interna e equipe técnica qualificada capaz de realizar programacdo em
escala industrial, em didlogo direto com as demandas de mercado. Além dessa aludida
exceléncia técnica, reafirma-se o interesse pelo nacional através da grade padréo de
programacao, como o jornalismo (local e nacional) e a ficcdo (telenovela e minissérie)
no horério noturno, garantindo fidelidade e reconhecimento do publico. O contetddo
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“nacional-popular”esta presente tanto nos noticiarios e transmissées esportivas quan-
to nas telenovelas e minisséries da emissora.

Admitindo, tal como Robert Stam (2003), que o audiovisual é parte inseparavel da cul-
tura e impossivel de ser compreendido fora do contexto geral cultural de determinada
época, a internacionalizacdo da cultura enfatizou a defesa e o fortalecimento do con-
teddo nacional através de acdes comerciais. A participacao da Rede Globo no cinema
nacional, através da Globo Filmes, imprimiu novas marcas no campo cinematografico
brasileiro, gerando transformacdes no mercado e na linguagem audiovisual do pais.

3.2 - Cinema e televisao no Brasil: o caso de sucesso da Globo Filmes

A criacéo da Globo Filmes (1998)'? pode ser entendida como estratégia politica e eco-
némica da Rede Globo em resposta a ameaca da internacionalizacdo da cultura. Ela
faz parte de um conjunto de acées relacionado a politica da empresa, cuja diretriz
principal é a defesa e a dominacdo do conteldo nacional. Tanto o cinema, por meio
da Retomada do Cinema Brasileiro, quanto a televisao, através da “defesa do contetido
nacional’, reativaram o discurso nacionalista.

A criacao da Globo Filmes, que propositadamente coincide com o periodo de recupe-
racdo da atividade cinematogréfica brasileira, potencializa a posi¢cao do produto nacio-
nal em um contexto mais amplo do mercado audiovisual. A partir do final da década
de 1990, o cinema nacional ganha novo impulso com a criacao da Lei Rouanet e da Lei
do Audiovisual. No plano institucional, é criada a Ancine, uma clara demonstracdo de
transformacéo politica no campo audiovisual.

Mudancas estruturais sdo percebidas nessa nova fase do cinema nacional. Uma das
mais relevantes é a participacdo da TV no cinema brasileiro. A televisdo ja exercia influ-
éncia sobre o filme brasileiro, mesmo antes da criacdo da Globo Filmes; sdo exemplos
desse processo os filmes dos Trapalhdes e da Xuxa, que ocuparam lugar de destaque
de publico do cinema nacional. Em seu estudo sobre os filmes dos Trapalhdes, Ortiz
Ramos defende as producdes como “populares de massa’, que perpassam a relacdo
entre cinema, televisao e midia em geral. Para o autor:

12 Em um primeiro momento, a Globo Filmes seria produtora e distribuidora de contetdo.
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Os Trapalhdes acabam por embaralhar elementos dos dois po-
los de producao [..] o “popular de massa”e o “culto”. Numa estra-
tégia andloga a TV Globo para a dramaturgia, 0s comicos vao
tragando artistas e técnicos com formacoes diversas, concen-
trando praticas cinematograficas e televisivas, acionando tradi-
¢oes e construindo uma serializacdo bem sedimentada. Conse-
guem, assim, uma solidificacdo de padrao filmico adequada a
modernizacdo audiovisual (2004, p. 39).

Se o fenémeno Trapalhdes avanca rumo a modernizacao audiovisual no final dos anos
1970, apoiado em preceitos nacionalistas e populares, é a criacédo da Globo Filmes, no
final dos anos 1990, que institucionaliza a relagao entre cinema e televisdo no Brasil.
Mas é a partir do ano 2000, com o lancamento de O Auto da Compadecida, que a em-
presa passa a ter uma atuacao efetiva no mercado de cinema nacional. Foi também
a partir do processo desse filme que a Globo Filmes alterou o debate sobre a funcéo
cultural da televisao no Brasil.

O apoio da televisdo ao setor cinematografico, protagonizado pela Rede Globo, foi
possivel pela forca que a emissora adquiriu como agente social nacional. Segundo Bu-
tcher:"ATV Globo arregimentou setores da producao e passou a interferir com firmeza
no sentido de tornar alguns filmes brasileiros produtos competitivos em relagédo ao
produto americano, o que seria uma oportuna demonstragcao de forcas em um campo
dominado pelo produto estrangeiro” (2006, p. 15), mas seria também uma estratégia
de dominacdo comercial e simbolica do contelido audiovisual brasileiro.

A metodologia de trabalho da Globo Filmes é singular e cumpre de maneira eficaz os
seus objetivos. A empresa, na grande maioria dos casos, nao investe dinheiro nas pro-
dugdes em que se envolve, mas garante espago na midia no momento do langcamen-
to. Esse espaco varia de acordo com a porcentagem da participacao da Globo Filmes
no contrato e a expectativa comercial do filme. O grande beneficio de uma coprodu-
¢do com a Globo Filmes é a estrutura nacional de promocéo e divulgagao. O processo
de coproducao estd sempre associado a credibilidade e ao padrao de qualidade da
Rede Globo, “‘colaborando com o definitivo amadurecimento do setor e criando outra
forma de fazer cinema no Brasil” (site Globo Filmes, acesso em 17 ago. 2007).
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A parceria com a Globo Filmes pode acontecer em todas as fases da producéo, inclu-
sive em filme ja finalizado. Porém, a preferéncia é estabelecer contratos ainda em fase
do roteiro, para acompanhar o desenvolvimento do projeto de perto. Segundo Carlos
Eduardo Rodrigues, diretor executivo da Globo Filmes:

Quando se fala em participacdo da Globo Filmes em um suces-
50, 5O se presta atencdo na midia, enquanto o processo é bem
mais abrangente. Temos participacdo ativa desde o momento
em que escolhemos o projeto até a hora do lancamento. Esta-
mos interessados em obras de contelddo nacional, de qualidade
e potencial popular [..]. A parceria que a gente propde ao cine-
ma é esta: desenvolver projetos que aproximem o publico bra-
sileiro do nosso cinema, criem o habito de ver filmes nacionais,
assim como a TV aprendeu a acompanhar e entender o gosto
dos brasileiros (FILME B, 2003, p. 1).

O modelo de producao da Rede Globo, pelo qual ela produz quase tudo o que exibe, é
contrastante ao modelo cinematografico nacional, que carece de capacidade produti-
va. Somado a isso, a velocidade da producao da televisao se diferencia do modelo de
producédo de cinema no pafs. A atuacao da Globo Filmes é, portanto, uma espécie de
oferecimento de know how da visao industrial e comercial dos produtos audiovisuais,
traduzindo-se em uma intervencao direta no projeto do filme.

Uma producdo cinematografica coproduzida pela Globo Filmes sofre interferéncia
dela em todas as fases do projeto: roteiro, escolha de elenco, corte final, escolha
do titulo, campanha de lancamento, entre outros. No entanto, nem o forte apoio
de midia por parte da Globo Filmes, inclusive de cross-media (promocao dentro
do conteldo), garante o sucesso de um filme (exemplos disso sao os dois filmes
do Casseta & Planeta e Acquaria). O sucesso de um filme depende de uma série de
varidveis, como: tema, elenco, data de lancamento, publico-alvo, pontos de exi-
bicdo e campanha de marketing, varidveis que, por vezes, fogem ao controle dos
produtores e distribuidores.
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A Globo Filmes aposta na popularizacdo do cinema nacional e popular entendido aqui
como reconhecido, atraente ao grande publico. A partir do final dos anos 1990, o cinema
brasileiro passou a ter uma preocupagao com a recuperacao da capacidade de se comu-
nicar com o publico. A Globo Filmes passa a atuar, entdo, principalmente em trés mo-
dalidades de participacdo em projetos: transformar minisséries em longas-metragens,
desenvolver projetos cinematograficos para o elenco da emissora e apostar em filmes
de qualidade, com potencial de publico, apresentados por produtores independentes'.
A empresa opta por projetos que incorporem os conceitos de repeticdo/inovagao e
reconhecimento/estranhamento em suas coproducdes, tendo por objetivo alcangar o
maior nimero de espectadores. O campo audiovisual trabalha com a dialética entre
divulgacéo e distingao, isto é: necessita ampliar o mercado de consumo para obter mais
lucro, a0 mesmo tempo que precisa enfrentar os efeitos massificadores da divulgacéo,
através de signos de distincado (CANCLINI, 2006). Produtos cinematograficos oriundos de
programas da Rede Globo, como é o caso de Os Normais (2003), os filmes do Casseta &
Planeta (2003 e 2006) e A Grande Familia (2007), séo cada vez mais produzidos.

A Globo Filmes entra no cendrio cinematografico brasileiro com o intuito de fortalecer
a industria audiovisual brasileira, aumentar a sinergia entre cinema e televisao e afir-
mar a hegemonia da Rede Globo no audiovisual nacional. Barbero argumenta que as
midias detém a capacidade de representar o social e construir a atualidade, além de se
constituir hoje como atores sociais que intervém ativamente na realidade. Essa funcéo
é realizada de forma multimidial, termo que aponta para o fato de as midias, diante das
novas tecnologias de informacao e das grandes aliancas entre as empresas de comuni-
cacao, passarem a complementar umas as outras (BARBERO, 2004).

Contudo, os meios audiovisuais, em especial o cinema e a televisdo, ocupam lugares di-
ferentes na hierarquia da cadeia do audiovisual. H4 uma hierarquia de valor e de gosto:
apesar de a televisao ter se tornado o meio audiovisual dominante a partir da segunda
metade do século XX, "em termos de prestigio, o cinema ainda é considerado uma ex-
pressao artisticamente mais nobre, enquanto a TV, em geral, é vista como um veiculo
de massa marcado pela redundancia e pela pobreza estética” (BUTCHER, 2006, p.18).

13 Interessante perceber que a ultima modalidade de participagcdo se volta para produtoras indepen-
dentes que ja tenham incorporado a dinamica de transito audiovisual em seus trabalhos. Na maioria dos
casos, essas empresas trabalham com o amplo espectro que o audiovisual permite, produzindo videoclipes,
programas para televisao, filmes publicitarios e institucionais e longas-metragens.
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H& autores e diretores atuantes tanto no cinema quanto na televisdo a declarar que as
linguagens de cinema e TV sdo muito proximas. Jorge Furtado, diretor de programas da
Rede Globo e de filmes para o cinema, compartilha essa visdo e diz que a diferenca es-
sencial reside na recepcdo. “Sdo a mesma linguagem, com os mesmos signos, a mesma
forca da fotografia, musicas, palavras, luz e movimento. A diferenca ndo é como se faz, é
como se vé&" (FURTADO, s/d). No entanto, parece nao haver dividas sobre as distingdes
em relacdo ao produto final. O como “se vé&”" incide fortemente no ‘como se faz" Arraes,
por sua vez, acredita em um cinema brasileiro popular de qualidade', isto €, consumido
largamente e de reconhecido valor cultural. Segundo Butcher, os dois diretores “acredi-
tam ser possivel uma ‘estratégia de ocupacao, buscando desenvolver, dentro da televi-
sao, um trabalho que seja a0 mesmo tempo comunicativo e sofisticado, recorrendo a

metalinguagem em uma tentativa de explodir os signos televisivos” (2006, p. 100).

Em que pese ainda existir estratégias de distin¢do cultural entre os meios, hd cada vez
mais aproximacao e deslocamentos de fronteiras. Cada vez mais diretores da Rede
Globo realizam obras cinematograficas. Guel Arraes, Jorge Furtado, Luiz Fernando Car-
valho, Mauricio Farias, José Alvarenga, Jorge Fernando e Daniel Filho ilustram esse pro-
cesso. A Rede Globo fortalece sua imagem de lideranca no campo audiovisual através
dessas producdes cinematograficas e, a0 mesmo tempo, conserva em seus quadros os
consagrados profissionais de cinema. Ha, portanto, uma quebra no discurso de outro-

ra, que desqualificava a priori o contetdo audiovisual televisivo, taxando-o de “inculto
e exaltava a erudicdo do audiovisual cinematogréfico.

Arraes sai em defesa da televisao brasileira e da atuagdo conjunta capaz de desenvol-
ver o campo audiovisual no pafs:

A exigéncia que a televisdo preste um servico publico me pare-
ce correta. Mas acho que a discussao néo pode ficar por ai. Do
modo como se fala da televisao, parece até que o cinema brasi-
leiro tem um prestigio incrivel, que faz filmes geniais, que é uma

indUstria florescente e maravilhosa, e que a televiséo é uma coi-

14 A discussao sobre o popular na histéria do cinema brasileiro reflete diferentes abordagens. Ver: BER-
NARDET, Jean-Claude; GALVAO, Maria Rita (1983).
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tadinha que so faz coisa ruim. Se vocé observar historicamente,
a situacdo é bem outra. Desde os anos 1960, a televisdo néo pa-
rou de crescer, de revelar e formar bons artistas. Na TV nao foram
s6 criadas coisas popularescas, foram criadas coisas incriveis. E
preciso olhar também para o que é bom. Se vocé fizer uma con-
tabilidade do que realmente tem de bom na televisao brasileira,
vai encontrar uma quantidade de obras muito boas, provavel-
mente muito maior do que no cinema brasileiro, até porque a
televisao produz muito mais, e é muito mais rica. Ndo se trata
apenas de defender a televisdo, mas se trata de defender uma
atuacdo conjunta, capaz de contribuir para os dois. Para mim
a combinacao Cidade dos Homens na TV e Cidade de Deus no
cinema foi uma das coisas mais importantes que aconteceram
na televisdo e no cinema do Brasil (ARRAES, 2008, p. 318)

Sob essa acepcéo, a producdo imagética da Rede Globo exerce influéncia direta no
cinema nacional contemporaneo ao ocupar o lugar de referéncia cultural coletiva do
pais e se apresentar como meio integrador e de identificacdo da nagao brasileira. Se,
em periodo recente da histdria, os filmes nacionais sofriam influéncia de um modelo
estrangeiro (europeu ou norte-americano), agora esse modelo estd dentro do pais:
trata-se do “padréo Globo de qualidade”.

O referencial televisivo adquire novos horizontes e se apresenta de modo explicito na
filmografia brasileira a partir do final dos anos 1990. Segundo Butcher: “Todos os filmes
lancados a partir dos anos 1990 ndo escapam a esse novo referencial” (2005, p. 69). £ ob-
servavel, tanto nas adesdes quanto nas reacdes a nova hegemonia formada no campo au-
diovisual brasileiro, esse “padrao Globo de qualidade” Como afirma Barbero, os meios de
comunicacao, especialmente na América Latina, séo mediacoes entre os diversos niveis
de cultura que se misturam, se hibridizam e estdo em constante negociacdo e disputa.

Tais evidéncias sinalizam que a participacao da televisdo no cinema nacional gera aproxima-
¢ao dos meios e também produtos hibridos e deslocados. A intermediacao esta na base da
arte e da producao cultural. Na contemporaneidade, as trocas simbodlicas se intensificam e
acabam por transformar os processos culturais. Em tempo de internacionalizacdo da cultura,
a busca pela pureza de outrora da lugar a explosao da intertextualidade e da hibridizacao.
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As narrativas veiculadas pela televisdo convivem e disputam com as cinematograficas,
alimentam-se delas e vice-versa. Sao exemplos dessa nova condicao: a migragao da
minissérie O Auto da Compadecida (2000) da televisdo para o cinema; a producéo para
televisdo da obra literéria A Pedra do Reino (2007) com estética e concepcao cinemato-
grafica; e o lancamento do produto televisivo inspirado no filme Cidade de Deus (2002),
o programa Cidade dos Homens (2002), que gerou um filme de mesmo nome em 2007.
Para Figuer®a e Fechine, os discursos se organizam no transito e no movimento entre
formas, resultando em um hibridismo de linguagens e de midias na contemporanei-
dade (2002). Observamos, pois, 0 aprofundamento das interfaces entre cinema e tele-
visdo nos produtos audiovisuais brasileiros.

Os projetos de transito evidenciam experiéncias de mercado e de renovagao que
remetem as referéncias das obras classificadas como integrantes da cultura de elite.
Esses produtos parecem apontar para a necessidade de intermediacao e de desloca-
mento em tempos de mundializacdo da cultura. Segundo Renato Gomes, a minissé-
rie da Rede Globo Hoje E Dia Maria (2005) foi uma experiéncia de mercado que pode
renovar o desgaste narrativo e mesclar tradicdo com referéncias da cultura de elite
(2006). Esse tipo de producao continua ocupando um nicho supérfluo na programa-
¢ao da televisdo, tendo horério e duragao restrita. A légica se assemelha ao mercado
cinematogréfico nacional, no qual os filmes brasileiros “ndo comerciais” ocupam um
pequeno espaco.

Por sua vez, os filmes Olga (2004) e Se Eu Fosse Vocé (2006) podem ser tomados
como exemplo da incorporacdo de codigos televisivos no cinema, encaixando-se
nos modelos de mercado cinematografico e televisivo. A opcéao pelos atores, pelo
plano médio e pelo close nos enquadramentos, pelos cenérios de estudio e pela
onipresenca da trilha sonora — utilizada para acentuar a dramaticidade e evitar os
siléncios — séo caracteristicas essencialmente televisivas. Machado afirma que, “‘cada
vez mais, os filmes parecem ter sido feitos para a televisdo, em termos de iluminacéo,
enquadramento e formato. Tudo nos leva a crer que, em grande parte do mundo, a
estética da televisao esta substituindo completamente a estética do cinema” (2008,
p. 203). Ismail Xavier, por sua vez, afirma que o cinema brasileiro perdeu sua forte
dimenséo utdpica de outrora, dimensdo que projetava um futuro melhor para a arte
e a sociedade (2001). As atuais coproducdes do cinema brasileiro com a televisao
aberta modificam a relacdo do produto nacional com o mercado e também sofrem
influéncia e mutagoes de ordem ideoldgica e estética.
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A participacdo da Globo Filmes no cinema nacional nos anos 2000, no entanto, nédo
pode ser considerada uma integracdo entre cinema e televisao sistémica e oficial. O
movimento de integracdo veio por meio de uma politica privada, com a entrada da
Rede Globo no campo cinematografico. Ndo houve nenhuma lei que determinasse a
parceria entre os meios, a obrigatoriedade da presenca do cinema brasileiro nas emis-
soras nem a cobranca de taxas das TVs destinadas ao financiamento do cinema, como
reivindicado pela classe e previsto pelo Gedic.

Como vimos ao longo deste trabalho, o cinema, por mais que tenha tentado se in-
dustrializar nos anos 2000, ndo se livrou das amarras culturalista e individualista. A te-
levisdo, por sua vez, nasceu no Brasil como negdcio altamente verticalizado, com sua
propria estrutura industrial. Em seu marcante texto “Mercado E Cultura’ de 1977, Dahl
j& chamava a atencédo para o fato de o cinema ser um veiculo de comunicacao de
massa, assim como a televisdo. O cinema foi desde sempre uma arte industrial com
possibilidade de reproducéo, sendo, portanto, um meio de comunicacédo de massa. O
surgimento da televiséo, entretanto, afastou o cinema de tal condicéo.

A auséncia da televisdo na politica cinematografica — ela ficou de fora de qualquer
medida de regulacdo — enfraqueceu o projeto de industrializagdo do cinema brasileiro.
A promessa de uniao entre a televisao aberta e o cinema néo foi viabilizada pela forca
politica e econdmica que a Rede Globo adquiriu. Coube a emissora implementar uma
metodologia privada de articulacdo entre os meios. A politica da Globo Filmes trouxe
alteracdes ao mercado de cinema nacional.

3.3 - Globo Filmes e o cinema nacional dos anos 2000: reflexées
mercadoldgicas

Entre 1998 e 2007, a Globo Filmes participou da producado de mais de 60 filmes
nacionais, que conseguiram um total aproximado de 70 milhées de espectadores
nas salas de cinema. Entre as dez maiores bilheterias desse periodo, nove sao filmes
coproduzidos pela empresa. Devido ao progressivo sucesso de publico, o apoio
da Globo Filmes ao cinema nacional cresceu ao longo dos anos: em 2000, foram 2
filmes; em 2001, 3; em 2002, 2; em 2003, 11; em 2004, 9; em 2005, 7; em 2006, 12; e,
em 2007, 15 filmes.
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Grafico 13: Evolugédo Globo Filmes 2000-2007
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Fonte: Globo Filmes. Elaborado pela autora.

A demonstracao de forca da Globo Filmes e sua associacdo ao filme nacional atingiram
0 auge no ano de 2003, considerado um ano histérico para o mercado cinematografico
brasileiro: os filmes nacionais representaram 21,4% desse mercado, o nimero total de
espectadores de produgdes nacionais chegou a 22 milhdes, um crescimento de publi-
co de 205% em relacéo ao ano de 2002. O filme Carandiru levou 4,7 milhdes de pessoas
as salas de cinema. E mais trés producdes apoiadas pela Globo Filmes obtiveram um
publico de mais de 2 milhdes de pessoas cada uma: Lisbela e o Prisioneiro; Os Normais;
e Maria — A Mae do Filho de Deus. Quarenta e sete titulos foram langados, 12 em copro-
dugao com a Globo Filmes, que corresponderam a 88% do total de ingressos vendidos.
Os resultados de 2003 mostram uma alta concentragdo de publico nas coprodugdes
da Rede Globo, “enquanto a grande maioria, 70% dos langcamentos brasileiros (ou mais),
nao consegue atingir a marca de 100 mil espectadores” (BUTCHER, 2006, p. 90).

Tal partilha assimétrica redundou em um mal-estar e a producao de filmes dividiu-se nas
categorias ‘com Globo Filmes”e“sem Globo Filmes” Em 2004, a emissora criou um sistema
de apoio para algumas produgdes consideradas ‘menores’, mas ainda assim sua atuagao
se voltou para produtos com alta potencialidade de publico. Alguns dados evidenciam
a alta concentracao de espectadores e da renda em filmes apoiados pela Globo Filmes.
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Grafico 14: Filmes nacionais lancados com Globo Filmes 2000-2007
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Fonte: Ancine, 2008. Elaborado pela autora.

* Filmes nacionais lancados entre janeiro de 2000 e dezembro de 2007.
# Dados de publico e renda atualizados até 29.9.2008.

A Globo entrou na atividade cinematogréfica objetivando a comercializacdo intensa
do filme e o retorno de bilheteria. Ela tem como meta se debrucar sobre producées
cinematograficas com alto potencial de publico e renda. Essa visao industrialista gera
descontentamento em uma parcela dos profissionais do setor cinematografico, que
compartilha a ideia de cinema nacional fortemente comprometido culturalmente. A
discussao entre culturalistas e industrialistas ndo é nova. Desde os anos 1950, duas
vertentes ideoldgicas divergentes atuam no campo cinematografico: uma que con-
cebe o cinema como atividade industrial (grupo paulista) — filme como mercadoria
— e outra como atividade cultural (grupo cinemanovista) — filme como produtor de
sentido imerso no plano ideoldgico. A dicotomia classica ganha novos contornos com
a participacao da televisdo na atividade cinematografica e com o desenvolvimento de
midias de entretenimento audiovisuais.
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Cinema, televisao, games, DVD, internet e outras midias convivem e se relacionam
no mundo contemporaneo. Essas interfaces geram redefinicdes tanto na produ-
cao de contetdo quanto nos meios de exibicao. A reconfiguracdo do espaco pu-
blico e privado, bem como o advento das novas tecnologias de producao cultural
nas sociedades contemporaneas, subscreve uma nova condicéao social e simbdlica
para o audiovisual.

A entrada da Globo no mercado cinematogréafico dé nova vitalidade ao cinema na-
cional, ao atrair publico e renda para essas producoes e alargar a cadeia produtiva do
filme brasileiro. Quando se consegue apoio de uma major e/ou da televiséo, o filme
pode vir a se tornar uma grande producao nacional. Ele passa a fazer parte de um
circuito mais amplo e atinge maior nimero de espectadores. O mercado torna-se alta-
mente concentrado e o “padrdo Globo de qualidade” passa a estar presente também
nas telas de cinema.

Ainda que a politica privada da Globo Filmes tenha gerado efeitos no mercado cine-
matografico nacional, ela ndo garantiu a relagcéo sistémica entre os meios. Ismail Xavier
analisa os limites de atuacdo da entrada da Rede Globo no campo cinematografico:

Embora tenha havido uma aceleracéo substancial nas relacdes
entre cinema e TV aberta, as emissoras continuam a resistir a
qualquer ideia de regulamentar uma reserva de espaco para o
cinema brasileiro na programacao (2004, p. 117).

A exibicdo de filmes nacionais na televisdo aberta ainda encontra resisténcia e dificul-
dade para entrar na grade de programacao permanente das emissoras, inclusive na
propria Rede Globo. O gréfico a seguir mostra a predominancia expressiva do cinema
norte-americano nas emissoras abertas do pafs.
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Grafico 15: Numero de titulos de longa-metragem exibidos na TV aberta
por pais de origem — 2007
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Fonte: Ancine, 2008 - Superintendéncia de Acompanhamento de Mercado. Elaborado pela autora.

Nem a Rede Globo foi capaz de inserir o filme nacional de forma representativa em
sua grade de programacao. A emissora criou, em 2003, o festival Nacional, dedicado
a exibicao de filmes brasileiros em sua programacao. Era uma tentativa de inserir a fil-
mografia do pafs de modo atraente para o espectador televisivo, diante do sucesso de
publico da Retomada do Cinema Brasileiro. Obviamente, optou-se pela programacao
de filmes nacionais coproduzidos pela Globo Filmes. A Sessdo Brasil, criada em 2007, é
outra medida adotada para a exibicdo de titulos brasileiros.

Aparentemente, ha vontade de que o filme nacional entre na grade da emissora, mas
desde que isso nao fira seus indices de audiéncia. A Rede Globo, ao ser coprodutora,
através da Globo Filmes, tem interesse de difundir esse produto para além das salas
de cinema, que sdo apenas uma das janelas de exploracdo. Contudo, a programacéao
com producdes brasileiras ainda apresenta riscos a empresa, 0 que motiva o estabele-
cimento de espacos especiais para a exibicao do filme nacional.
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Analisando cada emissora, a TVE se destaca pela exclusividade de exibicdo de filmes
nacionais. A Rede Globo, com os especiais para o cinema nacional, prioriza a exibicao
de filmes brasileiros comerciais recentes, diferentemente da CNT e da TV Cultura, que
exibem, em sua maioria, longas-metragens anteriores ao ano de 1995. Essa diferenca
de politica de programacao explica os indices de exibicao superiores na CNT e TV Cul-
tura em relacéo a Rede Globo.

Grafico 16: Origem de longa-metragem exibido (por hora de programacéo)
na TV aberta por emissora — 2007
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Fonte: Ancine, 2008 - Superintendéncia de Acompanhamento de Mercado. Elaborado pela autora.

A relacdo entre cinema e televisao aberta no Brasil é feita sem intervencdo organica
do Estado, seja para fomentar, seja para regular ou fiscalizar essa mediacao. A ndo in-
tervencdo e a ndo atuagao passaram a ser uma politica estatal continua, ja que é uma
atitude sucessiva dos diversos governos autoritarios e democraticos que se estendem
desde os anos 1960. A opcao dos governos de nao desenvolver mecanismos regula-
torios para a televisdo faz parte da condicdo de modernizacédo conservadora do pais.

III - A PROTEGAO JURIDICA DE EXPRESSOES CULTURAIS DE POVOS INDIGENAS
SOB O ESTALAO DA PROPRIEDADE INTELECTUAL

Vale destacar que existe um mecanismo especifico para incentivar a producao nacio-
nal em cinema e em televisdo no texto legal da Ancine (Artigo 39 da MP 2228-1)".
Esse dispositivo se dirige exclusivamente as programadoras internacionais'® e permite
que elas tenham a opcdo de investir valores correspondentes a 3% do pagamento do
Condecine na producédo nacional para cinema e televisdo. Sao exemplos de producdes
realizadas a partir desse mecanismo a série Mandrake, exibida na HBO (2005 e 2007), e
a série Filhos do Carnaval, também exibida na HBO (2006).

Esse mecanismo isolado, no entanto, ndo estrutura uma politica de integracdo orga-
nica entre os meijos. Varios paises possuem modelos que obrigam a participacao da
televisdo na atividade cinematografica mediante uma taxa estipulada pelo Estado e
a obrigatoriedade de exibicao de filmes nacionais nas televisdes abertas. O modelo
hibrido adotado no Brasil - de concessao publica, exploracao privada e auséncia de
politica sistémica de integragao entre os meios — gera implicagdes mercadolégicas e
culturais dentro do campo audiovisual.

O Estado ainda teve for¢a e/ou interesse no enfrentamento e no avango da regula-
mentacao da relacdo entre cinema e televisao no Brasil, 0 que levou a separacéo oficial
entre os meios. O cinema se desenvolveu dentro de uma diretriz artistica e dependen-
te do Estado enquanto a televisao se desenvolveu como industria cultural em cons-
tante didlogo com o mercado.

Nesse sentido, “a televisdo ndo seria assunto de cultura, sé de comunicacao” (BARBERO,
2003, p. 310). A distincao entre cultura e comunicagao é problematica. Toda cultura,
para se tornar produto social, tem de passar por uma mediacdo, sendo comunicacio-
nal por natureza; por outro lado, a comunicacao é mediada pela cultura. Portanto, uma
ndo se sustenta sem a outra: ‘ndo hd comunicagao sem cultura e nao ha cultura sem
comunicacao” (KELLNER, 2001, p. 53).

15 Artigo 39 da MP n° 2.228-1 (Condecine 3%) — Ancine isenta do pagamento da Condecine 11% as
programadoras estrangeiras de TV por assinatura que invistam 3% do valor da remessa ao exterior na copro-
ducao de obras audiovisuais brasileiras de producao independente.

16 Programadora internacional é aquela gerada, disponibilizada e transmitida diretamente do exterior para o
Brasil por satélite ou qualquer outro meio de transmissao ou veiculagao, pelos canais e pelas programadoras ou
empresas estrangeiras, destinada as empresas de servico de comunicagao eletrénica de massa por assinatura
ou de quaisquer outros servigos de comunicagao que transmitam sinais eletronicos de som e imagem.
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E possivel apontar duas breves conclusdes sobre a politica do Estado brasileiro em rela-
¢ao a preservacao da distingdo entre cinema e televisdo: ou ainda néo ha acumulacéo
em torno da problemética da dinamica produzida pela televiséo na memaria e no ima-
ginério das identidades culturais por parte dos gestores culturais ou o Estado prefere
cerrar os olhos para ndo se indispor com um meio dotado de grande poder no Brasil.
Evidentemente, é plausivel supor que a combinacdo das duas razdes justifique a alterna-
tiva politica de desarticulacdo entre cinema e televisdo. O fato é que a televisao brasileira
nao é contemplada como cultura no pafs, portanto, néo € passivel de politicas publicas
culturais, o que enfraquece a complexidade do campo audiovisual nacional no contexto
global. Para Dahl, "no Brasil a gente ndo sabe se a televisdo é uma concessao do Estado
ou se o Estado é uma concessao da televisao” (depoimento a autora em 6 fev. 2009).

A atuacéo isolada da Globo Filmes mobiliza produtores, distribuidores e exibidores, e
eles sdo unanimes ao afirmar que a participacdo dessa empresa na coproducdo ou no
apoio ao lancamento dos filmes brasileiros é especialmente importante no resultado
de bilheteria dos filmes nacionais e no desenvolvimento do cinema como industria no
Brasil. Assim, é possivel supor que a entrada da Globo Filmes afrouxou a oposicédo que
marcou as posicées do setor cinematografico em relacdo a televisao e estabeleceu
uma nova etapa da relacdo entre cinema e televisdo no Brasil. A participacdo dela no
cinema nacional esta relacionada, hoje, muito menos a colaboracao possivel entre os
meios do que ao conflito mortal entre eles. O mais significativo de tudo é que, para-
doxalmente, a televisdo, acusada de ser a maior inimiga do cinema nacional, torna-se
seu mais relevante e significativo aliado. Produtos langcados no cinema e exibidos na
televisdo ilustram a integracdo promovida com a institucionalizacdo da metodologia
da Rede Globo e de seu departamento de cinema.

3.4 - Novos produtos, formatos e recepgdes: impressoes sobre O Auto da
Compadecida e A Pedra do Reino

O aprofundamento das interfaces entre cinema e televisdo nos contetidos audiovisu-
ais brasileiros pode ser observado em produtos langados nos anos 2000. A multiplica-
¢ao de possibilidades técnicas para a producdo da imagem e as diversas possibilidades
geradas pela tecnologia digital também subsidiam essa ressignificacdo simbdlica. Nas
palavras de Figueirba:
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Abre, também, novos campos de producéo cultural, que se ca-
racterizam pelo lugar da representacdo audiovisual e do sujeito
espectador, uma vez que os dispositivos fotograficos e eletroni-
€Os NAo sao mMais vistos como opostos, mas complementares,
formando novos recursos imagéticos e construindo sentidos
em que o mais importante é estabelecer espaco de linguagem
e experimentacao estética, capaz de dissolver o antagonismo
entre cinema e televisdo (FIGUEIROA; FECHINE, 2008, p. 165).

O Auto da Compadecida e A Pedra do Reino evidenciam esse processo. A primeira é
a obra pioneira de um novo tipo de producdo e experiéncia audiovisual e a segun-
da faz parte de um projeto televisivo continuado, que trabalha dentro de “situacédo
de transito” e do recurso da intermediacdo: ambas tém origem na literatura brasileira,
rompem o formato tradicional de linguagem e a hierarquia das janelas de exploragao
audiovisual e impdem novas possibilidades geradas pela hibridacao cinema-televisao.
O Auto serd analisado sob o foco de sua relevancia na histéria do audiovisual brasileiro
e A Pedra do Reino a partir de seus processos de construcao.

O Auto da Compadecida cumpre papel de inovacao na televisao brasileira. A adaptagcao
de uma obra teatral, marcadamente regional, para a Rede Globo e depois para o cine-
ma evidencia uma nova experiéncia audiovisual. Cinema, televiséo, teatro e literatura
se misturaram dentro de um mesmo projeto, a partir de estratégias de rompimentos
e de continuidades. Para Machado, “é também uma perfeita sintese do popular e do
erudito, do simples e do sofisticado, da inovagao da linguagem e da acessibilidade a
um publico mais amplo” (2005, p. 42).

O diretor utilizou diferentes tradicdes para formar o universo da cultura popular nor-
destina sem esquecer das necessidades técnicas e do universo simbdlico da televiséo.
Na afirmacao de Arraes:"Em todas as escolhas, a preocupacdo nao era um compromis-
so com o armorial, mas com o popular. O Auto ja era uma das pecas mais populares
do Brasil, mas, quando se vai para a televisao, é preciso achar o tom” (ARRAES, 2008,
p. 308). O produto audiovisual tornou-se um hibrido de linguagens. Canclini defende
que a interacdo entre o culto e o popular dentro da estrutura de producéo e circulacéo
dos bens simbdlicos com padrées e imposicdes empresariais altera os dispositivos e 0s
parametros do que se entende por “ser culto”na modernidade (2001, p. 63).
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Arraes, que em sua trajetoria pela Rede Globo sempre foi um defensor do audiovisual
brasileiro, destaca-se como diretor que combina o popular e o experimental e cria um
modelo televisivo e cinematografico brasileiro. Para ele, “talvez seja mais importante,
em alguns momentos, fazer um cinema popular e uma TV de vanguarda” (2008, p. 25).
Fechine discorre sobre o papel do diretor na Rede Globo:

A atuacédo do grupo liderado por Guel Arraes na Rede Globo ja é
uma experiéncia duradoura o bastante para servir de referéncia
e bem-sucedida o suficiente para mostrar que se pode atender
as exigéncias de publico e publicidade sem abrir mao do expe-
rimentalismo capaz de promover a renova¢ao necesséria a TV
(FIGUEIROA; FECHINE, 2008, p. 18).

No projeto O Auto da Compadecida, o diretor subverte a cadeia tradicional do audio-
visual ao levar um produto exibido na televiséo para o cinema, o que evidencia o des-
locamento das fronteiras entre os meios. Figueirda afirma, entretanto, que a transfor-
macdo dessa minissérie em filme “tem como finalidade essencial facilitar a mediagao
do processo de leitura da obra, exibida no cinema de modo a diferencia-la da leitura
para a televisao” (FIGUEIROA; FECHINE, 2008, p. 163). Arraes respalda a diferenciacao
dos lugares de leitura:

Para muita gente, O Auto, no cinema, foi uma coisa inteiramente
nova. Isso sé mostra que, na televisao, as vezes, a gente“vé e néo
vé" Se ficasse s6 na TV, teria sido s& mais um excelente progra-
ma; No cinema, virou uma interpretagao classica de um cléssico
de Ariano Suassuna. No entanto era a mesma coisa. O cinema

cria outra relacdo (2008, p. 321).
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Os lugares de distincdo nao séo apagados do imaginario, mas se tornam desloca-
dos e frageis. Para Figueir®a, “Guel Arraes esta entre os realizadores que desejam
negar definitivamente a existéncia de limites entre o cinematografico e o televisivo”
(2008, p. 147).

A transformacao da minissérie em longa-metragem foi o primeiro grande projeto da
Globo Filmes para borrar e dar circularidade as fronteiras entre televisao e cinema. A
transitoriedade entre os dois meios estd presente antes desse projeto, como mostrou
o estudo, mas é O Auto da Compadecida que institucionaliza o processo no Brasil. Ele
representa um marco no cendrio de convergéncia entre os dois campos no pars.

A renomada peca de Ariano Suassuna foi adaptada pelo diretor para producéo de uma
minissérie televisiva toda filmada em pelicula. Ela foi exibida em quatro capitulos, com
duracéo de duas horas e trinta e sete minutos, em 1999. Um ano mais tarde, a partir do
mesmo material, realizou-se uma verséo de uma hora e vinte e quatro minutos, levada as
salas de cinema. Esses dois produtos foram comercializados no mercado de home video
em uma mesma caixa. A exibicao deles suscitou a discussao sobre a existéncia ou nao de
linguagens distintas para os dois meios". Tal exibicdo foi um grande sucesso de publico
e critica, tanto na televisdo quanto no cinema. O diretor explica o processo de O Auto:

Topei, estimulado pelo Daniel Filho, fazer todo o trabalho em pe-
licula, ja pensando no cinema, ainda que fosse a Ultima coisa que
eu fizesse na emissora. E, “sem querer querendo’, o projeto nos
deu animo, criou uma estratégia nova que, no final, deu muito
prestigio ao grupo e a televisao. No caso de O Auto, o filme é, de
certo modo, um subproduto da televisao porque passou 13 pri-
meiro. No entanto, foi muito elogiado, foi um sucesso de publico,
foi bom até para a estima da TV, com todo o debate que gerou.
Considero que fizemos, entéo, dois gols porque O Auto tanto deu
animo para o nosso trabalho na televisdo quanto ajudou na cria-

¢do de uma nova estratégia da Globo Filmes, que deslanchou

17 Guel Arraes realizou outra série, A Invencao do Brasil (2000), com equipamento HDTV, que também foi
transformada em filme, com o titulo Caramuru — A Invengao do Brasil (2001), exibido em pelicula nas salas.

181



182

depois disso. A Globo Filmes ndo se propunha originalmente a
fazer isto: transformar projetos de minisséries em filme. A ideia
era produzir cinema de roteiro original. Essa associacdo da Globo
Filmes com a televisao foi totalmente fortuita. Surgiu dessa per-
cepcao de que se podia fazer coisas na televiséo que ndo eram
descartéveis. Hoje, muitos trabalhos na TV j& sao feitos em filmes,
pensando em desdobramentos (ARRAES, 2008, p. 315).

O filme, apoiado por uma intensa campanha de midia da Rede Globo, confirmou o po-
tencial da empresa para posicionar seus produtos no mercado cinematografico brasileiro.
Em 2000, O Auto da Compadecida estreou em 95 salas de cinema e chegou a ter 199
copias em circulacao, atraindo mais de 2,1 milhdes de espectadores. Foi encarado como
um sucesso surpreendente, uma vez que a obra j& havia ido ao ar na TV. O Auto da Compa-
decida pontua um novo tipo de processo produtivo, pautado na mediacao entre cinema
e televisdo e que implica uma ressignificacéo dos espacos midiaticos audiovisuais no pafs.

A microssérie A Pedra do Reino —de Luiz Fernando Carvalho, exibida em 2007 pela Rede
Globo - é um projeto televisivo pautado pela explosdo da intermediacdo cultural. E
uma adaptacao da obra literdria de Ariano Suassuna e marca o inicio de um conjunto
de quatro microsséries brasileiras integrantes da primeira fase do Projeto Quadrante. A
cargo de Luiz Fernando de Carvalho (Os Maias e Hoje E Dia de Maria), esse projeto tem
como proposta valorizar o imaginario brasileiro, contando o pafs através de releituras
de obras cldssicas da literatura de autores de diferentes regides do Brasil. As quatro pri-
meiras obras realizadas sao: A Pedra do Reino, de Ariano Suassuna (PB); Capitu, a partir
de Dom Casmurro, de Machado de Assis (RJ); Dancar Tango em Porto Alegre, de Sérgio
Faraco (RS); e Dois Irmédos, de Milton Hatoum (AM). Esse projeto vai ao encontro do
objetivo da Rede Globo de “defesa do nacional’, a medida que leva obras da literatura
brasileira para a televisao e reafirma a identidade cultural do pafs.

Segundo Carvalho, a cultura nacional, no Projeto Quadrante, é fator essencial para a
construcao da identidade e o desenvolvimento da nacao, porque transporta a litera-
tura para um veiculo de massa e apresenta uma nova proposta de televisdo no Brasil.
“A literatura é um universo amplo, que dd margem a mil interpretacées!” O diretor afir-
ma que o principal objetivo do projeto é negar o cliché e levar a televisdo uma nova
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imagem de brasilidade, a que esta além do eixo Rio-S&o Paulo. “Um sentimento que
me toca muito é esse, o do desperdicio da nossa cultura; o pais é o conjunto, é uma
unidade, mas é fruto de uma grande miscigenacao” (Site G1, acesso em: 10 jun. 2007).

A preocupacéo de Carvalho com a banalizacdo da narrativa televisiva é transposta para
a convocacao de roteiristas como Braulio Tavares, Luis Alberto de Abreu e de si mesmo
para roteirizar A Pedra do Reino para a televisdo. O trabalho foi realizado em parceria
direta com o escritor Suassuna, que voltou a sua obra 40 anos depois, para criar solu-
¢oes narrativas e transformar seu texto em imagem junto com o diretor e sua equipe.

O livro é um memorial do personagem Quaderna, por isso € narrado na primeira pes-
soa do singular. O diretor mantém essa caracteristica narrativa na microssérie e trans-
porta trechos do texto original para as falas dos personagens, sendo fiel ao universo
e a forma narrativa fantastica do escritor. Quaderna escreve seu memorial ao narrar
sua histdria. Ha presenca visual do ato de escrever e das palavras sendo redigidas; ao
mesmo tempo, o texto declamado pelo protagonista garante forca a cultura oral que
estd presente na obra de Suassuna.

O diretor agrega elementos visuais e Sonoros coerentes com a narrativa a microssérie.
Nao é apenas o livro que serve de referéncia para a criacdo, mas todos os demais ele-
mentos: geografias, imaginarios e pessoas se tornam textos essenciais. A cultura, o fol-
clore, as artes plasticas, a musica, tudo é explorado através dos recursos audiovisuais e
constitui uma multiplicidade de referéncias culturais que resultam em um conjunto de
figurino, cenario e musica livre de qualquer esséncia, o que valoriza a mistura, como é
proprio da cultura brasileira.

Com isso, a microssérie torna-se polifdnica no sentido bakhtiniano do termo, pois
acompanha a caracteristica da pluralidade de textos e de vozes em constante trans-
formacdo no romance. Bakhtin utiliza a palavra carnaval para definir momentos de
subversédo e inversdo temporaria da ordem, um tempo em que o baixo se torna alto e
0 alto baixo; 0 momento de reviravolta, de transgressao. No carnaval, a pureza da dis-
tincdo bindria — alta e baixa cultura — é transgredida. O baixo invade o alto, ofuscando
a imposicao da ordem hierarquica, criando formas hibridas e revelando a interdepen-
déncia do baixo com o alto e vice-versa. Para Bakhtin, “os romances modernos tém
muitas vozes e abarcam diversos campos complementares de visao, nos quais o todo
é formado pela interacdo de diversas consciéncias” (BAKHTIN apud STAM, 2000, p. 37).

183



O realismo fantastico de Suassuna € incorporado pelo diretor sob o ponto de vista
politico, como possibilidade de transformacéo da realidade. Carvalho afirma que faz
televisdo para o povo brasileiro e que esse publico precisa sonhar com um mundo
melhor para poder gerar mudancas na realidade concreta (2007). Na microssérie, nao
existem animais reais; os bichos séo reconstruidos plasticamente, oferecendo um uni-
verso magico ao espectador. A escolha da luz, das cores e dos movimentos corporais
dos personagens e a montagem circular, sensorial — entre tantos outros recursos es-
téticos imersos nessa obra audiovisual — contribuem para a criagao de um mundo
fantastico. Para o diretor, “trata-se de um modelo de comunicacao e educacao em que
a ética e estética andam juntas” (REVISTA ROLLING STONES, 2007, p. 48). O resultado
desse processo é uma obra rica em elementos considerados cinematogréficos, o que
a distancia do tradicional processo televisivo.

A producdo da microssérie rompe com a narrativa realista dominante na Rede Globo
e imprime uma estética nao usual na televisao brasileira. Os elementos visuais da obra
se aproximam do que se reconhece por linguagem cinematogréfica e teatral. O diretor,
no entanto, recusa a ideia de que esteja fazendo cinema na televisao. Ele considera que
A Pedra do Reino €, sim, televisdo, mas outra televisao, bem distanciada do excesso de
naturalismo habitual. Ele declara que, se fosse adaptar a obra para o cinema, faria de for-
ma diferente. Assim como Bakhtin, o diretor defende que a linguagem é um campo de
batalha social, o local onde os embates sdo travados tanto publica quanto intimamente.

Suas ponderagdes sobre as fronteiras entre a televisdo e o cinema transbordam e aba-
lam os discursos sobre o que é cinema e o que é televisao. O processo de pré-produ-
cao, producéo e filmagem da microssérie, assemelhado ao processo cinematografico,
serviu como uma imersdo no universo de Suassuna, do nordestino, do sertanejo e
do brasileiro. Toda a equipe passou trés meses no sertao, na cidade onde se passa a
historia, Taperoé (PB), preparando-se para as filmagens. Cerca de 300 pessoas estavam
envolvidas no projeto e moradores locais participaram do trabalho, seja como figuran-
tes, seja como figurinistas ou musicos.

Estar no sertdo foi fundamental para a preparacdo de tudo. O
territorio é a semente. E como se tivéssemos entrado no espaco

da ancestralidade. Néo é s6 do autor, Ariano, mas dos atores, que
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sao todos nordestinos. Caminhei no sentido inverso da ideia de
folclore, até mesmo de regionalismo. Ndo hd regionalismo, hd o
Sertdo. Ao mesmo tempo esse Sertdo tem profundas relacoes
com a Peninsula Ibérica, com a Espanha de Cervantes, de Garcia
Lorca, com o Mediterraneo, com o mundo arabe. O Sertdo € um
mundo, um estado de alma que nao depende necessariamente
de uma geografia (CARVALHO, 2007).

A microssérie foi viabilizada de forma independente pela produtora Academia de Fil-
mes. E, portanto, uma producéo que foge as regras da televisao brasileira. Elementos
narrativos evidenciam ainda mais a interface com o cinema: a camera sensorial, que
percorre 0s corpos e 0 ambiente e acompanha o ritmo da narrativa néo se prendendo
a closes nem a dramaticidade individual; a montagem néo linear, atemporal, que néo
atende ao modelo de dramaturgia cldssica ou ao cuidado com a luz e com a minuciosa
construcao e caracterizacao dos personagens. Somado a tudo isso, a microssérie nao
se apoia essencialmente no didlogo, nem no campo-contra-campo; o diretor opta por
mondlogos e cenas de siléncio.

O universo da microssérie rompe com a estética televisiva e cria uma estética hibrida
entre televisdo, cinema e teatro: a narracéo teatral, o olhar dos personagens para a
camera, a escolha do elenco, a trilha sonora, o cendrio, o figurino, a fotografia e a ma-
quiagem teatral. A Pedra do Reino se torna uma obra emblematica da hibridacdo dos
meios na contemporaneidade e do transbordamento de fronteiras entre alta e baixa
cultura; cinema e televisao.

Carvalho potencializa a circulacédo da cultura ao langar a microssérie na integra em
salas de cinema digital de alta resolucédo. Os episddios foram exibidos em sete estados,
em circuito de arte. A exibicdo foi acompanhada de debates com o diretor, a equipe
e 0 elenco apds a sessao. Foi a primeira vez que uma série de TV migrou para o cine-
ma conservando seu formato original. As exibicées tiveram sessdes divididas em duas
partes: episddios 1, 2 e 3; intervalo; episddios 4 e 5. Os espectadores puderam assistir
as sessdes em sequéncia ou em dias distintos, conformando uma nova experiéncia
audiovisual. Foram 14 exibicoes, o que somou um total de 1.220 espectadores.
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A sucessdo de obras geradas a partir do trabalho de Suassuna — a adaptagao para a
televisao, a exposicao nas salas de cinema e o lancamento do DVD, do CD e de dois
livros — escancara a intermediacdo contida nas expressdes contemporaneas. Essas
duas publicacao reiinem o caderno de filmagem com seis livros, que traz o roteiro
separado por capitulos e um diério de filmagens, além do livro de fotografias da
microssérie, e tem como principal objeto a imagem. Ambas sdo diagramados de
forma a privilegiar a imagem, a letra, as anotacdes e os rabiscos do diretor e ofe-
recem uma visdo intima do processo de criagdo. Através da organizacao sensorial
dos desenhos, das declaragdes e das fotos pessoais, o leitor saberd como se deu o
trabalho de producado com os talentos locais, uma aventura que se quer tao fan-
tastica e poética quanto o préprio universo de Suassuna. O apelo visual do projeto
gréfico leva o audiovisual para dentro das paginas. Esses livros sdo, por si mesmos,
obras hibridas. Basta atentar para a tendéncia visual do projeto, que tira partido do
audiovisual. O livro de fotografias de Renato Rocha Miranda se desdobra em dois:
um com o registro em preto e branco do minucioso trabalho de preparagdo dos
atores e outro com a documentagdo em cor das filmagens.

Para Figueiredo, o texto literario, associado em sua edicao a um produto audiovi-
sual, seja através de fotos, notas introdutdrias, seja através da incluséo do roteiro
no mesmo volume, parece também suscitar um tipo de recepcao diferente, ja que
todos esses elementos interferem na leitura” (2007, p. 13). A autora vai além e afirma
que a literatura deixa de ser vista como um produto final, como uma obra acabada,
para integrar um processo criativo mais amplo e em constante movimento. A litera-
tura passa, entdo, a ocupar outro lugar na hierarquia cultural” (ibid,, p.13). A fronteira
entre os tipos de bem cultural se torna cada vez mais ténue com a hibridacdo dos
produtos e dos meios de veiculacdo pela midia na sociedade do consumo. Isso é
especialmente verdade para o caso do audiovisual que atravessa o proprio campo e
passa a dialogar com outros produtos e campos culturais.

O Auto da Compadecida e A Pedra do Reino serviram para ilustrar as transformacoes
do campo audiovisual, que abandona gradativamente a postura binaria da distin-
cdo e cede lugar a multiplicidade de entrecruzamentos e articulagcdes. A atuagao
da Rede Globo - especialmente da Globo Filmes — imprime um reordenamento do
campo audiovisual, que afrouxa as fronteiras entre os meios e marca uma nova etapa
do cinema e da televisédo no Brasil.
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Tendéncias internacionais sdéo combinadas com herancas histéricas locais, o que
estrutura novas dinamicas produtivas no audiovisual brasileiro. Had uma redefinicao
tanto na producao de conteldo quanto nos meios de exibicao e consumo. A recon-
figuracdo do espaco publico e do espaco privado — bem como o advento das no-
vas tecnologias de producdo cultural nas sociedades contemporaneas — subscreve
uma nova condicdo social e simbdlica para o audiovisual. A inevitavel evolucdo
tecnoldgica entre os suportes conforma novos modelos de producéo e circulacéo.
H4 uma crescente utilizacdo dos meios eletronicos e digitais no cinema contem-
poraneo, que sdo incorporados aos mecanismos televisivos. As dificuldades de es-
truturar uma politica sistémica para a industria audiovisual brasileira séo diversas,
antigas e se complexificam neste novo tempo.

A discussao sobre o campo audiovisual avanca para além da relagcdo entre cinema e
televisdo e se estende para o home video, a internet, os jogos eletrénicos, as teleco-
municacdes etc. O tempo institucional estd atrasado em relacdo ao tempo real, que ja
experimenta novas dinamicas produtivas e culturais. Os discursos e as praticas indicam
NoVoS processos e abrem novas lacunas de investigacoes.
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CONSIDERAGOES FINAIS

O trabalho percorreu um longo caminho a fim de tracar uma revisdo critica dos
projetos e processos de industrializacdo do cinema nos anos 2000. Nao era possivel
ignorar o mapeamento histérico da relagédo entre o Estado e a industrializagao do
cinema no Brasil nem as dinamicas dos agentes no interior do campo audiovisual.
Sem esse olhar anterior, ndo se evidenciaria como as discussoes e praticas do cine-
ma brasileiro sdo marcados por inUmeras continuidades. A partir dos anos 1930, o
Estado brasileiro estabeleceu marcos regulatérios para a atividade cinematogréfica.
A criacdo da Embrafilme representou o projeto de realizacdo das demandas indus-
triais da classe cinematografica. Porém, a atuacdo do poder estatal ndo se deu de
maneira continuada e, em 1990, uma nova crise se instalou. Uma caracteristica,
entretanto, atravessou todas as iniciativas estatais para a economia da atividade:
sua ancoragem no projeto de nagao e cultura brasileiras.

A énfase no discurso sobre o nacional, recorrente em paises periféricos, acompanhou
0s projetos para a cultura, os discursos e a constituicdo do campo cinematografico
brasileiro. O nacional é o fio condutor e o denominador comum que justifica os proje-
tos de industrializacdo do cinema do pafs. As relacdes entre cinema e Estado no Brasil
estiveram historicamente concentradas nas maos das areas da educacdo e da cultura,
conformando uma narrativa do campo cinematografico no qual a visao culturalista
predomina em detrimento da industrialista. Essa concepcao se estende a contempo-
raneidade, como vimos no decorrer da pesquisa. As relacdes entre cinema e Estado no
pais nao evoluiram segundo uma progresséo continuada de conquistas industriais e
modernizadoras, mas, sim, pelo estabelecimento de um incansavel embate de ideias
dentro do proprio campo.

O estudo evidenciou que os esforcos para moldar uma politica de Estado voltada a
construcao de uma industria cinematografica nacional foram isolados, uma vez que o
cinema nunca esteve na agenda prioritdria de desenvolvimento econdmico do pafs.
O Brasil nao inseriu a atividade de audiovisual em seu projeto desenvolvimentista por-
que fazé-lo significa intervir e, para tanto, os grandes interesses do cinema americano
e da televisdo aberta teriam de ser domesticados e administrados.

Constatamos ainda que o cinema brasileiro contemporaneo torna-se dependente da
vertente internacional (majors e salas de exibicéo) para se constituir e se desenvolver. A

CONSIDERAGOES FINAIS

entrada da Globo Filmes na atividade imprimiu novas dindamicas que potencializaram
a popularidade dos filmes nacionais no mercado nacional, mas também gerou novas
concentragdes e exclusdes. A imbricacado do nacional com o internacional passa a ser
estrutural no cinema nos anos 2000. A cinematografia brasileira se insere na globaliza-
¢do cultural e econdmica e apresenta contornos préprios da sua condicdo periférica
no contexto global. Os cinemas nacionais se estruturam como possibilidade de luta,
negociacao e resisténcia dentro da sociedade da internacionalizacdo da cultura. A dis-
puta, no entanto, é marcada pela desigualdade de for¢as econdmicas e, por isso, as
politicas publicas para o setor sao consideradas vitais para a producao e o consumo de
produtos proprios Nos espacos interno e externo.

A partir da mobilizacédo de agentes do campo cinematografico, alguns projetos para o
cinema nacional foram elaborados ao longo de sua historia. Mas nenhum deles, desde
a criacdo da Embrafilme nos anos 1970 — o meio de institucionalizacdo da politica pu-
blica para o cinema até a organizacdo da Ancine nos anos 2000 —, pode ser caracteriza-
do como um projeto sistémico para a industrializacdo do cinema nacional. Esse proje-
to de industrializacdo nao se viabilizou nem mesmo depois do IIl CBC, quando parecia
que o Estado reconheceria a importancia do mercado audiovisual nacional no mundo
contemporaneo e estabeleceria uma politica industrial continuada para o setor.

As rupturas também sdo evidentes. H4 mudancas tépicas nos anos 2000: a vertente
industrial do cinema se fortalece e é valorizada pelo papel de destaque que as indus-
trias audiovisuais ocupam no mundo globalizado. Os debates publicos indicam essa
percepcao. Reconhece-se a importancia da construcdo de industrias culturais préprias
na dinamica econémica e cultural contemporanea. A centralidade da cultura confere
novas formas de poder na sociedade que ndo séo ignoradas pelos agentes do campo
cinematografico nem pelo Estado brasileiro.

A criacdo da Ancine nos anos 2000 é uma resposta parcial a esses novos desafios glo-
bais. A politica publica para o cinema, apesar de avangos evidentes, ainda nao conse-
guiu dar conta da abrangéncia e da complexidade do campo cinematografico. A in-
dustrializacdo do cinema nacional e a formacao do mercado brasileiro persistem como
projetos pontuais e nao como pratica executiva.

O foco excessivo na producdo cinematografica acompanha a construcao da relacéo
entre cinema e Estado no pafs, obscurecendo a dimensao industrial pela auséncia de
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visdo sistémica. Nao seria equivocado afirmar que a politica de fomento foi o eixo do
projeto de governo para o campo audiovisual. O tdo sonhado projeto integrado para o
audiovisual no Brasil ndo logrou contornar os interesses privados e particularistas. Op-
tou-se por patrocinar a produgdo e nao provocar conflito com os poderosos agentes
do mercado audiovisual. Por isso, a construcao de uma agéncia reguladora do cinema,
tendo por objetivo avancar para além do campo da cultura e em direcdo a construcao
de um projeto industrial, ainda ndo se efetivou. Instaurou-se um modelo hibrido e
ambiguo, que é reflexo das préprias disputas internas do campo. Ha um hiato entre
discurso e préatica na atuacao do Estado em relacdo ao cinema.

O Estado, através de seus dispositivos, ndo implantou politicas resolutivas nem para
vertente cultural nem para a vertente industrial do cinema nacional. Por um lado, a
constituicdo de uma industria audiovisual tradicional é centralizadora e monopo-
lista, o que contraria o discurso pluralista do Estado brasileiro. Por outro, a ideia de
promocao da diversidade cultural reduz o potencial de implantacao de uma politi-
ca voltada para a igualdade. Como se encaixam os preceitos de democratizacao au-
diovisual apoiados na descentralizacdo e na pulverizacdo nesse modelo industrial?
O Estado reconhece a importancia da construcao de uma industria cinematografica
forte dentro do cenario da globalizacao cultural e econémica, mas esse projeto tem
de estar em consonancia com os preceitos de democratizacdo audiovisual apoia-
dos na descentralizacédo e na pulverizacdo. O Estado patina num modelo hibrido
entre o mais extremo liberalismo — que nos anos 2000 esté travestido de politica de
inclusédo — e um projeto democratico desbotado.

Ainda existe a dificuldade de reconhecer e encarar o cinema nacional como meio
massivo e produto proprio da cultura de massa. As diversas formas de distingdo
cultural que elevam o cinema brasileiro a um lugar de destaque na cultura nacio-
nal terminam por reprimir sua dimensao comunicacional massiva. Nos anos 2000,
torna-se dificil isolar o cinema dos outros meios audiovisuais. A producéo e o con-
sumo mudam de paradigma na contemporaneidade. Eles devem ser pensados em
circuitos integrados e mutuamente alimentados. A televisdo, apesar de sua forca de
ordenacao social, pode ser considerada uma midia velha. O home video, a TV por
assinatura, o celular e a internet indicam novos modelos, que devem ser tomados
como integrantes de um mesmo processo. O Estado brasileiro precisa atualizar suas
politicas publicas em razédo de novas tecnologias e de novos habitos culturais, ja
que o tempo real estd na frente do tempo institucional.

CONSIDERAGOES FINAIS

O debate sobre audiovisual no Brasil é datado e referenciado no passado. Os discursos séo
semelhantes aos dos anos 1970. Nao resolvem a questao do cinema nem indicam solu-
¢oes para as midias futuras. A Unica coisa que permanece é o velho fomento a producéo
de cinema brasileiro, que é cada vez mais questionado por causa do baixo retorno diante
do alto investimento do Estado. O consumo cinematogréfico ndo esta condicionado para
0 aumento da produgao, uma vez que o ato de consumir é um processo sociocultural.

O cinema brasileiro ainda ndo conseguiu superar a heranca histérica elitista e cultu-
ralista. A indUstria ndo é convergente, apesar de avancos importantes que se mate-
rializam nas praticas e ndo na politica. Seria preciso investigar com mais densidade os
processo de transito e mediacdes entre o campo audiovisual no Brasil. Essa discussao
ainda nao emite sinais suficientemente fortes para caracteriza-la como uma politica
de Estado e é dinamizada quase que exclusivamente por processos de inovagao da
contemporaneidade, agenciados por politicas privadas.

Os novos modos de producdo e consumo demandam outros padrées de atuagoes
no ambito publico e privado. Apesar da magnitude do audiovisual brasileiro, parte
considerével dos diagndsticos institucionais ignora esse fato, uma vez que a televiséo
brasileira é quase sempre ignorada nessas publicacoes.

A integracao entre producao, distribuicdo, exibicdo e consumo e a multiplicagcdo dos
dispositivos de realizacdo e acesso ampliaram as possibilidades do audiovisual no
mundo. As mediagdes e integracdes entre as etapas exigem novas dinamicas de po-
der. A regulacdo do contetdo da televisao e dos outros meios de comunicacao audio-
visual, no entanto, permanece sem espaco definido na estrutura estatal.

Os lugares de distingdo entre os setores que compdem o campo audiovisual se man-
tém vivos. Basta observar que o anteprojeto de lei da criacao da Agéncia Nacional do
Cinema e do Audiovisual ressalta o lugar do cinema. Por que ndo Agéncia Nacional
do Audiovisual? Essa designacao ja ndo abrangeria o campo cinematografico? Essas
questdes aparentemente irrelevantes indicam os distintos circuitos da cultura audio-
visual e explicitam o corporativismo do campo, a resisténcia e a demarcacao do lugar
do cinema diante das outras midias.

As marcas de distingao sao circulares: encontram-se no campo da producao, vao em
direcdo ao consumo e vice-versa. O cinema ocupa lugar cultural e politico de destaque
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na sociedade brasileira. Essas demarcacdes de poder sdo pouco compativeis com o
cruzamento multimidiatico e intercultural, que leva ao redimensionamento do culto,
do popular e do massivo. Elas também s&o pouco responsivas a recomposicao dos
modos de producao, dos publicos e do consumo diante dos desencaixes e da fluidez
contemporanea, que abalam as estruturas estabelecidas. O cinema ndo deve ser visto
como expressao inerte as transformacoes contemporaneas, mas, sim, Como um cam-
PO que reage e se incorpora aos novos desafios tecnoldgicos, culturais, econdmicos e
politicos, em uma dinamica de distingao e adesao.

O processo de massificagcéo e de distingdo préprio da sociedade moderna fez surgir
no Brasil alguns ensaios de construcdo audiovisual que se deslocam dos espacos
preestabelecidos e potencializam a circulacao de meios e linguagens. Esses produ-
tos, ainda considerados excecdes, geram desencaixes e hibridacdes que perpassam
os modos de producdo e o consumo cultural e abalam as fronteiras de distincoes
demarcadas no campo audiovisual brasileiro. O cenario aponta novos modos de
producao, produtos com formatos hibridos, circularidade segmentada das obras e
novos tipos de recepcédo e apropriagdo da producéo, o que dialoga com tendéncias
mundiais e herancas histéricas.

A reorganizacéo cultural do poder reconfigura o lugar do cinema no campo audiovi-
sual brasileiro. Existe a necessidade de expansao dos mercados culturais em direcao as
massas, a0 mesmo tempo que ha uma luta pelo controle do culto, a fim de marcar a
distingado em relagao a outros meios audiovisuais. Um embate ideoldgico atravessa os
discursos, as politicas e as agdes de agentes, empresas e Estado.

O objetivo desta pesquisa nao foi apontar solucdes para o cinema brasileiro, mas, sim,
explicitar as disputas e tensdes do setor audiovisual no terreno institucional e socio-
cultural. Acredito que a maior contribuicdo do trabalho € tornar as contradi¢des dos
projetos e processos de industrializacdo do cinema brasileiro evidentes. A partir da
releitura histérica e da andlise dos anos 2000, foi possivel diagnosticar: contempora-
neamente, a reflexao sobre industrializacdo precisa atravessar as fronteiras do cinema
e ir em direcdo ao campo audiovisual integrado, sistémico e interdependente. Novas
questdes, desafios e possibilidades se abrem para o debate.
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E notdrio o crescente interesse pelas pesquisas de cinema focadas no mercado, na
industrializacdo e nos processos produtivos de audiovisual no Brasil. Esses estudos
conformam um campo de estudo recente no cinema brasileiro, que tem por objetivo
voltar os olhos para uma lacuna histérica. Discursos, Politicas e Acdes: Processos de Indus-
trializacéo do Campo Cinematogrdfico Brasileiro integra e renova esse acervo recente ao
dialogar com esse conjunto de investigacoes.

O campo cinematografico brasileiro € vivo e estd em constante transformacao me-
diante seus discursos, suas politicas e suas agdes. O cinema néo estd isolado das dina-
micas socioecondmicas do pais e do mundo. Seu desenvolvimento ou recuo guarda
relacdo direta com as politicas econdmicas e sociais globais e locais. Longe de encerrar
quaisquer questoes, o trabalho mapeou e analisou os projetos e processos de indus-
trializacéo, tendo como foco os anos 2000, mais precisamente até o ano de 2007. Esses
foram tempos de agitacdo e politizacdo do campo audiovisual por meio da mobiliza-
cdo de seus agentes e iniciativas do Estado. A criacdo e a atuacdo da Ancine foram o
resultado mais visivel de um processo de reestruturagao do cinema circunscrito pelas
tensdes politicas e pelos alinhamentos a vertentes culturais, forcas internacionais e
singularidades locais.

A continuidade dos debates e das alteracdes na institucionalizacao da atividade audio-
visual explicita a existéncia de novos questionamentos sobre a natureza, a intensidade
e a direcionalidade da intervencao estatal no audiovisual. Tendo como pressuposto a
mobilidade do campo, gostaria de tecer algumas notas sobre conquistas, entraves e
desafios que considero relevantes para inspirar novas investigacoes que contribuam
para o aprofundamento e o alargamento do campo cinematografico brasileiro.

As informacoes

Os estudos contemporaneos sobre mercado e industria no Brasil ainda ndo dispdem
da totalidade de informacdes publicas e oficiais. A Ancine criou o Observatério de
Cinema e Audiovisual (OCA), que pode ser considerado uma conquista para © campo
audiovisual brasileiro. Ele podera se tornar referéncia institucional para pesquisadores
e agentes no mercado, amenizando as dificuldades do acesso a informacao.

1201



202!

Entre as definicdes de observatérios socioculturais, opto aqui por “organismos auxi-
liares, colegiados e integrados de forma plural, que tém a funcéao de facilitar o acesso
publico a informacédo de qualidade e propiciar a tomada de decisdes por parte das au-
toridades responséveis” (MAIORANO apud ALBORNOZ; HERSCHMANN, 2003). As atri-
buicdes de observatdérios culturais estariam reunidas na elaboracdo de base de dados,
metodologias de categorizacao e classificagdo, conexao e articulagcdo entre agentes,
instituicdes e organizacdes do campo, aplicacdes de ferramentas técnicas e analise de
tendéncia, prognostico e publicacao.

O OCA estd em fase de estruturagdo e amadurecimento técnico e metodoldgico. Ain-
da encontra dificuldade para coletar e sistematizar informacdes do mercado, devido
a forcas externas e internas: resisténcia de seus agentes e falta de normatizacdo no
processo de envio de informagdes para a agéncia sao exemplos de entrave.

Em seu discurso de posse, a diretora Vera Zaverucha considerou a gestdo da informa-
¢do como uma das tarefas estruturantes da agéncia:

A gestao da informacédo é estruturante e, de certa forma, faz
parte da razdo de ser de uma agéncia reguladora. A transpa-
réncia e a simetria do acesso as informacées entre o mercado e
a agéncia reguladora representam um desafio a ser vencido [..]
Ainda nos deparamos, dentro da Ancine, com a precariedade de
informacdes, lidamos ainda com um percentual de informacdes
imprecisas e é dentro das limitagoes e possibilidades de um or-
gao regulador que precisamos estabelecer uma parceria com os
agentes do setor cinematografico e audiovisual para partilhar e
multiplicar essas informacoes [..] Criar sistemas de informacao
para regular o mercado, e a0 mesmo tempo encontrar o ponto
de equilibrio para a reducdo da intervencéo estatal, é desafio
que também se impde (ANCINE, 11 jul. 2011).

O OCA pode ser uma grande contribuicdo do Estado para o mercado e para a pesquisa

POSFACIO

do campo audiovisual nacional. No entanto, estd longe de ser prioridade da politica
publica. Resta saber se havera interesse politico, publico e privado de investir e dar ao
observatério destaque institucional e liberdade de atuacéo.

Ainda que o OCA seja uma promessa, por enquanto pesquisadores e agentes do mer-
cado continuam tendo a necessidade de recorrer a diferentes fontes para dar conta da
complexidade do campo audiovisual.

A atualizacao da politica federal

E possivel observar avancos nas politicas federais nesses dltimos anos. O desgaste e
a incoeréncia do modelo das leis de incentivo fazem com que o Estado resgate seu
papel decisério na politica para o cinema no pais. A diversificacdo de acbes, como
lancamento de editais publicos e criacdo de programas e fundos especiais para fo-
mento da cadeia do cinema, reflete o processo de expansao da atuacao do Estado na
atividade cinematogréfica. A producéo, o projeto filmico, continua protagonizando as
acoes governamentais, por meio das leis de incentivo federais. No entanto, os resul-
tados advindos das normatizacdes e regulamentacdes dos Fundos de Financiamento
da Industria Cinematogréafica (Funcines), em 2003, do Prémio Adicional de Renda (PAR)
e do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA), em 2007, indicam investimento gradual do
Estado em outros elos da cadeia: distribuicdo e exibicéo.

O Estado desenvolveu um conjunto de medidas para atender a totalidade da ca-
deia produtiva. Esses dispositivos sdo originarios da Embrafilme e reavivados nos
anos 2000 ou sao inspirados no projeto final do Gedic. Cada um dos mecanismos
tem sua especificidade e por isso se coaduna com os estimulos a um ou outro elo
da cadeia. Ndo cabe aqui esmiucar as caracteristicas e os pormenores desses, mas
somente apontar que a Ancine avanca, ainda que de maneira gradual, para além da
esfera da producao. Parece ter ficado claro que a existéncia de uma industria cine-
matografica vai além dos limites da producdo e da gestao privadas. Para a efetiva-
cao de um mercado, deve haver troca e articulacao entre seus agentes, e a politica
publica deve atuar nesse sentido.

A politica publica aciona um novo agente: o consumidor. Este é incorporado ao pro-
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cesso produtivo do audiovisual por meio da criagdo do Projeto de Lei do Governo
Federal Vale-Cultura, do MinC". Nos anos 2000, as politicas publicas de cultura parecem
atentar, ainda que de forma timida, para a circularidade da cultura, invertendo o eixo
privilegiado de investimento?.

O programa do governo federal foi discutido pela classe artistica e pela sociedade
civil e estd inserido no programa de desenvolvimento socioeconémico do governo.
Em sua redacéo, o programa se dirige prioritariamente para trabalhadores que rece-
bem até cinco saldrios minimos. Cada trabalhador receberd um vale-cultura de 50 reais
mensais que se destinard as sequintes dreas culturais: artes visuais; artes cénicas; audio-
visual; literatura e humanidades; musica; e patriménio cultural. Assim, o Estado reco-
nhece o papel central (e quase vital) da cultura na contemporaneidade ao redigir um
projeto de lei para a criacdo do vale-cultura no Brasil (assim como h& o vale-refeicao/
alimentacao e o vale-transporte).

Ainda que o projeto ndo tenha sido regulamentado até 2011, o ideal que o orienta
é garantir a cultura papel central e expandir o circuito produtivo ao destinar recurso
publico para o consumidor. O vale-cultura tem por objetivo beneficiar toda a cadeia
cultural, sé que invertendo a direcao da cadeia produtiva classica, que tem o consu-
midor como ultimo elo. O que o projeto propde é comecar pelo consumo, por meio
do incentivo ao consumidor, no caso do cinema: consumidor-distribuidor-exibidor-
produtor. A tentativa de colocar a relacdo producao-consumo de cabeca para baixo,
ancorada nas linguagens classicas, herdeiras da alta cultura, carrega consigo uma
concepcao restrita de cultura.

Assim, o governo federal amplia seu escopo de atuagdo, mas continua tendo di-
ficuldade em articular o discurso e a execucdo da industrializacdo do cinema. O
campo cinematografico é fruto de disputas historicas materializadas nos paradoxos
e desencaixes da performance da Ancine. A instituicdo tem como objetivo preci-

1 Projeto de Lei n25.798, de 2009.

2 Privilegiando o deslocamento de poder do produtor para o consumidor, existem programas espe-
cificos direcionados ao consumo de cinema em salas de exibicdo a partir dos anos 2000. Os programas
V& ao Cinema (governo de Sdo Paulo), Cinema para Todos (governo do Rio de Janeiro) e o Projeto de Lei
do Governo Federal Vale-Cultura explicitam esse deslocamento da direcdo da producéo para a esfera
do consumo.
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puo a constru¢do de um projeto vidvel de industrializacédo para o cinema brasileiro
inserido nas diretrizes do MinC>,

A politica publica para o cinema no Brasil, e suas diversas instituicbes, tem dificuldade
de congregar as disputas culturais e industriais em seu discurso politico e na atuagédo
executiva. A geracao de acdes e programas concentrados em apenas um dos vértices
do campo cinematografico pressupde domar e estabilizar processos conflitivos que
resultam na negacao dos processos vivos e circulares do audiovisual. Ao implementar
dispositivos antissistémicos, restringem-se os limites de atuacao das politicas publicas.
Alternativamente, ao colocar em cena a dimenséo do fluxo, ou seja, a interdependén-
cia do campo audiovisual, exige-se que as politicas publicas entrelacem questdes con-
ceituais, discursivas e politicas.

Cinema e televisao

Nos anos 2000, as abordagens baseadas na polarizacao entre cinema e televisao pa-
recem ter perdido poténcia explicativa diante das demandas do capitalismo contem-
poraneo e do discurso da convergéncia transmidiatica®. A matriz de interdependéncia
fundamental entre os meios esta na base do processo produtivo do audiovisual global.
Existe uma reorganizagcao importante de bases transnacionais. No entanto, tais mu-
dancas estdo moduladas pela formacao sociocultural do audiovisual brasileiro. As ino-
vagdes mundiais ganham roupagem singular no pais, dialogando com continuidades
e contradicoes historicas locais e demandas e tendéncias globais.

O movimento contemporaneo de entrecruzamento dos meios audiovisuais, principal-
mente cinema e televisao, se apresenta No cendrio Como um recurso para Vviabilizar
0 tdo sonhado projeto de industrializacdo do campo audiovisual brasileiro e, dessa

3 OPNCem vigor foi instituido pela Lei n° 12.343, de 2 dez. 2010. £ composto de um conjunto de dire-
trizes, estratégias e agcdes que nortearao as politicas culturais pelo prazo de dez anos. Foi resultado da siste-
matizacdo de propostas elaboradas e pactuadas entre Estado e sociedade, por meio da realizagdo de pes-
quisas e estudos e de debates e encontros participativos, como conferéncias nacionais de cultura, camaras
setoriais, féruns e seminarios. Todos esses momentos geraram um conjunto de elementos que nortearam o
Executivo e o Legislativo federais na construcdo do documento final.

4 Convergéncia representa uma transformacao cultural para além de avancos tecnoldgicos (JENKINS, 2008).
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forma, potencializar os produtos nacionais no mercados local e global. Assim, encarar
cinema e televisdo como meios isolados e dicotdmicos torna-se artificial. Espagos mi-
didticos, que até entdo se encontravam segregados dentro da hierarquia cultural, se
misturam, por meio do processo da hibridacéo, gerando produtos de transito.

Como consequéncia, ha alargamento de fronteiras do culto e do popular na producéo
de filmes, séries e programas de televisdo. Canclini afirma que, mais do que a dissolu-
cdo das categorias tradicionais do culto e do popular no mercado cultural, o que se
rompe € a pretenséo de cada campo de se considerar autbnomo (2006). Um dos des-
dobramentos mais conspicuos do fendmeno das convergéncias cultural, tecnoldgica,
mercadologica, de linguagens e de formatos, que tém caracterizado de maneira cada
vez mais acentuada o campo audiovisual brasileiro, situa-se no desconforto de criticos,
especialistas e pesquisadores, acostumados a lidar com o cinema e a televisdéo como
formas de expresséo audiovisual isoladas.

Historicamente os meios audiovisuais tém recebido no Brasil tratamentos distintos na
andlise tedrica e nas formulagdes politicas. Enquanto o olhar sobre a televisdo é dirigido
para a indUstria, 0 enfoque sobre o cinema volta-se para o artistico; enquanto a televisao
é um negdcio empresarial-comercial, 0 cinema é majoritariamente politica estatal. Essas
dicotomias observadas entre cinema e televisao se estendem para outras midias e fun-
damentam os estudos sobre 0 campo audiovisual brasileiro. Contudo, as experiéncias
contemporaneas de processos de intermediacao do campo audiovisual e a geragao de
produtos mesclados deslocaram os rigidos lugares historicamente estabelecidos.

Henry Jenkins analisa o processo contemporaneo por meio da cultura da convergén-
cia:"a cultura da convergéncia é aquela na qual novas e velhas midias colidem, a midia
corporativa e midia alternativa se cruzam e o poder do produtor de midia e o poder do
consumidor interagem de maneiras imprevisiveis” (2008, p. 27). Novos e velhos meios
de comunicacao passam a conviver e interagir uns com os outros, de maneira que nao
ha substituicdo dos meios mais antigos, mas suas funcdes e status séo transformados
pela introducdo de novas tecnologias. O autor defende que, “se o paradigma da revo-
lucdo digital presumia que as novas midias substituiriam as antigas, 0 emergente pa-
radigma da convergéncia presume que novas e antigas midias irdo interagir de formas
cada vez mais complexas” (ibid., p. 30).
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Esses processos sao recentes no pafs e ainda estao em consolidagao; contudo, jd apon-
tam mudancas nos discursos e nas praticas. Os agentes do campo audiovisual pare-
cem despertar para a importancia da televisdo para a industrializacdo e o desenvolvi-
mento do campo audiovisual brasileiro. A criacdo de grupos de trabalho, articulagoes,
manifestacdes de classe e a oferta de dispositivos de fomento voltados para a televisao
s&o cada vez mais recorrentes e estabelecem novas demarcacdes para o audiovisual
nos anos 2000.

O Estado desenvolve instrumentos de fomento pontuais e isolados para a integracéo
entre cinema e televisédo no pafs, por meio da Ancine e do MinC. O diretor-presidente
da Ancine, em exercicio, explicou a politica do érgao:

Ha varias formas de se promover a integracao da producgao au-
diovisual independente e do cinema com a televisdo. O caminho
que temos percorrido até aqui é o do estimulo a esta integracao
e vamos operar o aprofundamento dessas relacdes. Acreditamos
que num futuro préximo teremos mais producéao independente
na televisao brasileira e mais parcerias entre emissoras e progra-
madoras de TV com produtores independentes brasileiros, como
ja faz a Globo Filmes, declarou o diretor-presidente da Ancine,
Manoel Rangel (ANCINE, 29 mar. 2011).

Foi aprovado pelo Senado, no dia 16 de agosto de 2011, o Projeto de Lei da Cama-
ra (PLC) 116, anteriormente PL 29, que se destaca por criar novos marcos legais para
a televisdo por assinatura. O projeto, que estava em tramitacdo ha cinco anos, abre
0 mercado para as operadoras de telefonia e estabelece cotas e obrigatoriedade de
exibicdo de conteudo brasileiro independente na grade de programacao, entre ou-
tras medidas. A Ancine passard a ter responsabilidades sobre a regulamentacéo e a
fiscalizacdo das atividades de programacao e empacotamento, expandindo suas atri-
buicoes para além do mercado de cinema. A agéncia fiscalizara as cotas de conteldo
audiovisual brasileiro e definird as faixas de horério nobre a partir das quais as cotas
serdo aplicadas. Caberd a Agéncia Nacional das Telecomunicacdes (Anatel) a fiscaliza-
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cdo da atividade de distribuicdo, compreendendo tecnologia, oferta de servico e uso
das redes. A aprovacao do PLC 116 representa um ganho politico do setor audiovisual
e promete gerar expansao do campo audiovisual brasileiro independente em direcdo
as televisdes por assinatura. O projeto aguarda a sancdo da presidente Dilma Rousseff.

Apesar de avancos pontuais importantes, ainda néo foi enunciada uma politica publica
organica de integragao entre cinema e televisdo. Existem medidas isoladas da Ancine e
da Secretaria do Audiovisual (SAV) de colaboracdo entre os meios, como criagéo de ins-
trugdes normativas, regulamentacoes de artigos da MP 2.228-01 e lancamento de editais.

No entanto, se a institucionalizacdo entre meios nao veio de politica publica, emergiu
de iniciativas privadas: a Globo Filmes é o principal expoente do processo contempora-
neo de entrecruzamento dos meios audiovisuais nacionais, ao criar uma metodologia
propria para a criacdo de produtos declaradamente hibridos e de transito com desta-
que midiatico, de publico e renda. A criacdo da Globo Filmes confere adensamento dos
discursos publicos sob a logica da prética privada. E esse contexto, no qual as acoes
publicas e privadas sdo elaboradas para a integracéo do cinema e da televisdo, que
convoca o Estado a se posicionar e executar mecanismos colaborativos entre os meios.

O projeto de industrializacao do audiovisual no Brasil é interdependente da institucio-
nalizacdo da circulacao e da colaboracdo do cinema e da televisdo, meios ja consolida-
dos no imaginario nacional. O debate estd aberto e, nesse sentido, parece néo haver
retorno. A intermediacéo entre os meios audiovisuais marca uma nova etapa de fazer
e pensar o audiovisual no Brasil.

Coproducao internacional

A estratégia de coproducao internacional configura um discurso e uma prética cada vez
mais utilizados para o desenvolvimento do audiovisual no mundo globalizado de econo-
mia capitalista. A coproducao como recurso é uma tendéncia mundial contemporanea
e se apresenta no cendrio cultural como fundamental para a ampliacdo da producéo, da
circulacéo e do consumo de obras audiovisuais. Os produtos realizados em coproducéo
seriam resultado de trocas econdmicas e simbdlicas e teriam como beneficio a amplia-
cdo do espectro de exploracdo comercial das obras. Ainda como elemento positivo, as
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coproducdes abririam espaco para promocao, exibicao e difusdo da cultura nacional fora
do pais de origem e alargariam o publico consumidor dos produtos audiovisuais.

Os acordos de livre-comércio e integracdo supranacional nos anos 2000 conferem novas
dinamicas institucionais para o audiovisual, que propiciam a interface do nacional e glo-
bal, do proprio e alheio. Nessa estrutura global, os acordos transnacionais s&o defendidos
por profissionais e pesquisadores como ferramenta de sustentabilidade da producao e
da difusdo das cinematografias dos paises latino-americanos. Os discursos atrelados aos
acordos de coproducao prometem beneficios como o aumento e a circulacédo de capi-
tal, trocas simbdlicas e expansdo do consumo dos produtos cinematograficos.

O mercado internacional deixa de ser apenas uma janela de exibicdo para se tornar
parceiro de realizacao por meio de acordos de coproducao. O intercambio com outros
paises e culturas tem por objetivo principal potencializar o filme no mercado interna-
cional. A coproducao como recurso proprio da interculturalidade levaria, assim, a uma
intermediacao cultural e econémica.

No Brasil, a coproducéo é apontada como potente e promissor mecanismo de expan-
sado de mercado para além das fronteiras nacionais que mobiliza a Ancine, a SAV e o
Ministério das Relagdes Exteriores (MRE). Estd na agenda das politicas internacionais
para o cinema brasileiro uma ampla e diversificada rede de possibilidades de negocia-
¢do que inclui cinematografias da Europa e da América Latina.

Ha crescimento gradual de coproducdes brasileiras’; no entanto, a politica brasileira
ainda é deficitdria em mecanismos e investimentos sistémicos para a coproducao in-
ternacional. A simples troca de capital ndo é garantia de interculturalidade, circulacédo e
promogao cultural de um filme no espaco global. O pafs avanca no discurso, mas ainda
carece de instrumentos concretos de estimulo a politica de coproducéo internacional.

Procurei apontar algumas notas fundamentais para se pensar o campo audiovisual
brasileiro contemporaneo. Avancos e contradicoes irresolutas pautam os discursos,
as politicas e as acdes de agentes, empresas e Estado. O tempo real esta a frente do

5 Portugal é o pais com maior numero de coproducdes com o Brasil, totalizando 27 parcerias entre 2000 e
2009. A seguir vém Chile, com 12 projetos, e Argentina, somando cinco filmes. Com outros paises, o Brasil pos-
sui no maximo trés obras realizadas em sistema de coproducao (fonte: OCA, Ancine. Acesso em: 21 jan. 2011).
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institucional. As praticas indicam dinamicas audiovisuais que tém a intermediacdo e o
alargamento de fronteiras histéricas como condicdo produtiva. Diante de um cenario
de transformacdes de ordem internacional, é preciso problematizar as negociacoes, as
possibilidades, os limites e as tensdées do campo audiovisual nacional, atentando para
as rupturas, continuidades e singularidades historicas e para o futuro deste, que esta
em constante (re)formulacéo.

Lia Bahia

20 de agosto de 2011
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ANEXO 1

Ranking de filmes brasileiros lancados (2000-2007)

TiTULO

ANO DE
LANCAMENTO

COPRODUCAO

Globo Filmes + Major

Globo Filmes + Major

Globo Filmes

Globo Filmes + Major

Globo Filmes + Major

Globo Filmes

Globo Filmes

Globo Filmes + Major

Major

Major

Globo Filmes + Major

Globo Filmes + Major

Globo Filmes + Major

Globo Filmes + Major

Globo Filmes + Major

Globo Filmes

Globo Filmes + Major

Globo Filmes + Major

Globo Filmes + Major

Globo Filmes + Major
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Ranking de filmes brasileiros lancados (2000-2007)

NUMERO DE COPIAS

RENDA

29.623.481,00

19.066.087,00

21.230.606,00

19.874.866,00

20.395.447,00

12.842.085,00

15.775.132,00

11.496.994,00

8.984.535,00

8.797.925,00

PUBLICO

5.319.677

4.693.853

3.644.956

3.370.871

3.174.643

3.082.522

3.078.030

2.996.467

2.657.091

2.417.754

2.394.326

2.332.873

2.301.152

2.219.423

2.214.481

2.157.166

2.035.576

1.758.579

1.635.212

1.449.411
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Lia Bahia entrevista Gustavo Dahl em 6 de fevereiro de 2009, em Sao
Conrado, Rio de Janeiro

Como vocé interpreta a repolitiza¢dao do cinema nacional?

A'ideia do Terceiro Congresso Brasileiro de Cinema nasceu de um seminario feito pela
Fundacéo Cultural de Brasilia, no festival de Brasilia, em 1998/1999, chamado “Cinema
Brasileiro, Estado e Mercado’, organizado por Augusto Seva e por mim, sob o patroci-
nio de Nilson Rodrigues. Foi nesse seminario, com a participacao de alguns agentes do
cinema, que surgiu o conceito de repolitizagao do cinema brasileiro e, por meio dele,
Nilson Rodrigues soube fazer uma coisa maior, um congresso.

A ideia da repolitizacdo no cinema nacional fundamentalmente era uma reorganiza-
¢ao politica, a partir, digamos, de uma mobilizacao. Em 1998, publiquei uma série de
artigos no Jornal do Brasil,"O X da Questao”e “Filme e Ficgdo” Nesses artigos, abordava
o modelo de interpretacdo do Estado no cinema brasileiro, apontando a falta de viséo
sistémica. A critica era: ndo adiantaria investir em producao se a distribuicao, a exibi-
cao e as novas midias estivessem desvinculadas. Ainda que o mecanismo da Lei do
Audiovisual tivesse uma mobilizacdo politica, no cinema brasileiro cada um buscava
seu patrocinio. Ao mesmo tempo havia um descontentamento com o Ministério da
Cultura (MinC), que nao tinha capacidade operacional nem uma visdo, uma proposta

muito clara. Ele ndo dava conta do cinema brasileiro. Essa é a origem do conceito.

Como se deu o processo de criacao da Ancine?

O Estado e as prefeituras de Porto Alegre e Brasilia estavam sendo governados pelo PT.
Havia, também, em Porto Alegre, uma vontade de fazer uma reunido. E havia o formato
de congresso originado nos anos 1950, quando a participacao no cinema brasileiro era
muito ligada ao Partido Comunista Brasileiro. Esse modelo permaneceu. Num primeiro
momento, convidaram Roberto Farias para presidir e ele, por sua vez, me convidou
para ser secretario executivo. Roberto nédo péde mais continuar no cargo e eu me tor-
nei presidente. O congresso foi a mobilizagdo e a reorganizacéo politica: 50 entidades,
todos os setores, de pesquisadores a exibidores, alguns um pouco mais cautelosos do
que outros, mas todos estavam |a.
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A primeira diretriz do encontro era manter o congresso e a segunda a organizacdo do
orgao gestor. O que o Collor tinha feito? Tinha acabado com a Embrafilme, com o Con-
selho Nacional de Cinema e com a nova Fundagao do Cinema Brasileiro — tudo havia
se tornado uma secretaria dentro do MinC. A ideia, entdo, era voltar a dar ao cinema
brasileiro um 6rgédo que tivesse essa funcao reguladora, gestora da drea. Em dado mo-
mento, havia uma insatisfacao latente. Luis Carlos Barreto, Caca Diegues e outros tive-
ram contato com a Presidéncia da Republica. Eles queriam uma entrevista e eu fui re-
presentando o terceiro congresso. Eram eles: Fernando Henrique e Francisco Weffort.
Entao, apresentei duas questdes. Primeira: a época era 2000 ou 2001; investiram-se
500 milhdes de ddlares em cinema e nada se consolidou, ndo se investiu em gestao.
Segunda, serd que compete ao MinC essa politica industrial? Fernando Henrique disse
néo. Entéo, Francisco Weffort sugeriu a criagdo de um grupo executivo, que passou a
se chamar Grupo Executivo da IndUstria Cinematografica (Gedic).

Em 1998, sugeri a criagdo da Secretaria Nacional de Politica Audiovisual vinculada a
Casa Civil, com acéo horizontal e interministerial. Francisco Weffort tinha considerado a
proposta uma afronta. Entdo, a criacdo do Gedic foi o estuério, deu certo o esgotamen-
to do modelo. Nele se trabalhou mais de um ano. A ideia era criar um planejamento
estratégico de politica industrial vinculado ao Ministério do Desenvolvimento, Indus-
tria e Comércio. E ele chegou a ter o pré-relatério, do qual eu era o relator da parte civil,
pois o Gedic era meio a meio, sociedade e governo. Nesse pré-relatorio, Caca Diegues,
Luis Carlos e Rodrigo Saturnino participaram, mas o grande produto foi a MP 2.228. Ao
ouvir sobre o relatério, Pedro Parente me disse: “Vamos ser pragmaticos e partir direto
para a criacdo da Medida Provisoéria”

O formato de agéncia, que era tucano por exceléncia, surgiu e entdo comegou a se tra-
balhar nele, ndo sem alguma oposicdo do Ministério do Planejamento até o fim. Mas a
ideia era uma agéncia fundamentalmente reguladora; depois se agregou a ela o papel
de desenvolvimento e de fomento. A visdo das agéncias era substituir com vantagem
0s ministérios, ou seja, haveria menos burocracia, mais agilidade — era outro modelo
que parecia vantajoso. Agora, ndo se tratava absolutamente de um esvaziamento da
Secretaria do Audiovisual, era uma descentralizacao, querendo-se dizer: aqui se desen-
volve uma politica industrial e o MinC vai desenvolver uma politica de invocacéo, de
cultura, de acesso, digamos, uma politica social.
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A Ancine deveria ir para Ministério do Desenvolvimento, Industria e Comércio um
ano depois que foi criada, era o final do governo de Fernando Henrique. Em junho, a
Casa Civil enviou o decreto de que a transferéncia se daria no final do ano. Eu recla-
mei e disse que ndo entraria num governo novo sem definicdo, e comecei a defen-
der a vinculagdo da Ancine ao Ministério do Desenvolvimento, IndUstria e Comércio.
O ministério ndo defendeu a vinculacdo num primeiro momento, e o Ministério da
Cultura voou em cima. Na Ancine havia 122 cargos comissionados e 120 cargos co-
missionados técnicos. Ela havia sido criada para ser uma estrutura forte, com relativa
autonomia. Houve o embate entre o governo, e, no primeiro ano do governo Lula, a
Ancine foi vinculada ao MinC. Ela j& vinha funcionando, mas era muito instavel. Esse é
o capitulo de criacdo da Ancine.

Quando a Ancine foi criada, ela excluiu a televisao, que estava prevista nos ter-
mos do Terceiro Congresso Brasileiro de Cinema.

Houve o momento em que Pedro Parente, ministro-chefe da Casa Civil, cogitou a hi-
potese de incluir também a televisdo. O Gedic tinha um representante da televisao, o
Evandro Guimaraes. Quando surgiu essa possibilidade, Cacd, pragmatico, disse:“E mui-

ta areia para 0 Nosso caminhao”.
rar as camisas’, e eu fiquei em uma posicdo intermedidria, mas seguimos em frente.

Lufs Carlos Barreto ficou excitadissimo: “Vamos amar-

Na verdade, as reivindicacdes consistiam em aplicar 2% do faturamento ou 1% da pro-
ducédo. Em suma, era botar o cinema brasileiro dentro da televiséo, fundamentalmente
dentro da Rede Globo. A emissora inseriu na minuta a definicdo da empresa brasileira,
que a defendia da concorréncia com as telefonicas. No final, a televisdo nédo tinha a
menor vontade de ser minimamente regulada. Diz a lenda que Jodo Roberto Marinho
desceu de helicoptero no Paldcio da Alvorada e as emissoras, todas basicamente fe-
chadas, fizeram uma pressao politica em cima do governo, dizendo: “Tirem a televisdo
dessa jogada” No ultimo més do Gedic, Evandro Guimaraes nao participava mais das
reunides, pois ja tinha sinalizado que estavam se metendo onde ndo deviam.

Estdvamos a beira de uma campanha eleitoral, eram os Ultimos meses do governo
FHC. Houve um aumento, no qual o governo deu pra tras, e queria ganhar o jogo. Con-
versei com Caca, Luis Carlos Barreto, Rodrigo Saturnino e Severiano Ribeiro, da parte de
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cinema e, entao, fechamos um acordo e enviamos um recado para Casa Civil, dizendo
que depois de um ano de trabalho isso seria um problema.

A maneira de resolver esse impasse foi retirar a televisao e adotar a férmula de video-
fonografia, que era o video. Era de competéncia da Ancine aquilo que tinha suporte, o
cinema e o video; as TVs aberta e por assinatura ficavam de fora. A questao da regula-
cao da televisdo é complicada. A proposta de fazer a Agéncia Nacional do Cinema e do
Audiovisual (Ancinav) néo prosperou, e o Projeto de Lei 29 agora estd tendo problema.

Desde o inicio, acredito que, se fizessem uma agéncia de cinema e, depois, fossem para o
video, se chegaria a questao do conteldo brasileiro na televisao por assinatura e depois
na aberta. E, a partir daf, da regulacéo da presenca do contetdo brasileiro nessas televi-
sdes se instalaria na pratica uma relagcdo na qual se fazia o que a Ancine diz que quer ser
hoje, uma agéncia de conteudo audiovisual independente do meio. Quando houve a
vitdria do Lula, e Orlando Senna entrou na cena politica, uma das propostas que ele e o
grupo do PT fizeram foi dizer que fariam uma agéncia de acordo com o projeto original,
colocando a televisao dentro. Eu disse:"A televiséo é um buraco mais embaixo”.

Eu me lembro de ter dito ao Juca Ferreira em uma reunido oficial: “Vocés acham que
o lugar de fala do MinC tem como enquadrar a Rede Globo?” Ele respondeu: “Neste
governo vao'. Eu me propus a cooperar defendendo a tese de uma estrutura modular,
primeiro o cinema, depois a televisdo por assinatura e o conteddo brasileiro na televi-
sao aberta... Surgiu, entdo, dentro do MinC a proposta de fazer a Ancinay, e criou-se a
articulacao para a Casa Civil do novo governo. O negécio da Ancinav pegou fogo, virou
uma campanha nacional.

Quando a televisdo apertou o governo, Lula chamou os agentes do MinC, Manoel Ran-
gel e Orlando Senna, e disse: “Nao vai dar pé, mas a proposta é regular pelo fomento.
Fomentando o conteudo brasileiro, entdo vocés terdo 200 milhdes” Esses 200 milhoes
terminaram virando o Fundo Setorial do Audiovisual, que é alimentado pelas receitas
da propria Ancine, previstas na MP 2.228. O governo Lula trocou a Ancinav por assumir
0 custeio da Ancine. A questao da televisdo ficou, dessa maneira, congelada, pois a
televisdo pressionou o governo para retird-la na formatacdo da MP 2.228. Com o pro-
jeto da Ancinav, fez-se uma campanha nacional e agora com o PL 29, que néo estou
acompanhando muito, mas sei que estd dando problema.
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Modestamente, uma tirada minha: no Brasil, a gente nado sabe se a televiséo é uma
concessao do Estado ou se o Estado é uma concessdo da televisdo. Diga-se de passa-
gem que a Rede Globo passa contetdo brasileiro; ela ndo tem espaco é para produgao
independente, esse é o modelo verticalizado, autocratico, mas essa é outra histéria.

Quando se criou a Ancine, foi criado também um modelo de agéncia. Por qué?

Desde o inicio se pensou em modelo de agéncia. Eu tinha feito uma proposta de cria-
cao da Secretaria Nacional de Politica Audiovisual, mas almog¢ando com Cacé Diegues,
que é um velho parceiro, ouvi que tinha de fazer uma agéncia. Transformei a proposta
da secretaria em agéncia. Era um modelo novo, e, sobretudo, administracdo indireta,
autonomia administrativo-financeira, mediacdo da intervencéo do Estado... Houve re-
acao, pois 0 modelo se imaginava sempre feito a servicos publicos. Uma agéncia de
cinema... as pessoas ficaram espantadas. A ideia que o cinema brasileiro era um bem
publico... mas veja se ndo é: gastam-se 170 milhdes por ano e ndo se devolve a minima
parte disso... se nao for um bem publico, fica questionavel.

A Ancine foi criada para ser uma proposta ndo intervencionalista, diferente do
que foi a Embrafilme?

Sim, pois ja existiam os mecanismos de incentivo fiscal, a grande fonte de financia-
mento, sé que o MinC também nédo dava conta. Entdo, a primeira coisa que a Ancine
fez foi administrar essa parte do fomento. Fundamentalmente, era para regular o mer-
cado e tornar a presenca do cinema brasileiro mais econdmico, fazer com que ele néo
ficasse inteiramente dependente do subsidio. E evidente que isso hoje tem um ar de
utopia na medida em que a realidade demonstrou que entrar no espaco de exibicao e
distribuicéo tradicionais equivale a invadir militarmente os Estados Unidos.

Uma coisa elaborada no Gedic, que foi a dinamizacdo do artigo terceiro, no sentido
de criar uma sobretaxa para quem néo o utilizasse, fez com que se criasse um cinema
vinculado as grandes distribuidoras, sobretudo, que af era uma proposta de cinema
industrial, e que fez grande sucesso. O cinema brasileiro chegou a ocupar 22%, 23% do
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mercado com esse artigo. E evidente que faltava uma correspondéncia do artigo com
distribuidores brasileiros. A ideia era a do fomento regulador, em vez de investir onde
estaria faltando. Mas fundamentalmente era deixar o mercado um pouco mais solto,
criando-se uma politica de investimento meritocratica, de resultados, que néo precisa-
va ser exclusivamente de mercado, podia ser também de reconhecimento... imagem
também é produto.

Quando vieram os novos diretores da Ancine, fiquei sem apoio politico. Manoel Ran-
gel, pelo MinC, e Nilson Rodrigues, pelo PT, eram presencas do governo e significavam
a metade dos votos da diretoria da agéncia. O MinC nao tinha uma politica desenhada
e eu nado tinha muito espaco politico no novo governo. Tinham querido me tirar para
fazer a Ancinav: Orlando Silva me demitiu no ar do programa Roda Viva e Juca Ferreira
me disse que eu seria o diretor-presidente da Ancine numa cerimoénia da Fiesp, do
Sindicato. Vejo isso como politica e ndo tenho nenhum ressentimento.

Na época, eu explicava que me tirar assim significava romper o contrato e precedente
para outras agéncias, que nao haveria condicdes politicas para isso.. Eles levaram certo
tempo para entender. O processo de afirmacdo da Ancine, estando limitado politica-
mente ao governo, fez com que se trabalhasse a constituicdo da propria agéncia na
gestdo, o que terminou bem, porque a agéncia ficou solidamente instalada — é uma
estrutura administrativa e de gestao institucional forte. Mas continuo achando que
ndo ha visao sistémica, e que se privilegia a drea de producéo.

Com a consolidagdo da Ancine, vocé acha que se conseguiu programar um pen-
samento e uma visdo executiva de cinema industrial?

Nao, nem pensar. Repartir é facil e selecionar é dificil. Uma vez vi um neurocien-
tista gaucho dizendo isso sobre pesquisa cientifica. A Ancine manteve o mesmo
modelo, levou um tempo para se falar sobre a possibilidade de classificacédo de
empresas, de diretores por resultados obtidos. O conceito de meritocracia demorou
muito para ser implantado e a descoberta de que deveria haver exibicdo do cinema
brasileiro também. Hoje, o hédbito de ir ao cinema estéd prejudicado pela internet,
pelos DVDs, pela televisdo por assinatura e outros meios. A exibi¢ao nas salas existe,
nao vai acabar, roda entre a industria grande, os multiplexes estdo por ai mesmo,
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a juventude quer sair de casa, mas o consumo da imagem audiovisual mudou de
patamar, mudou de paradigma.

A Ancine criou o Fundo Setorial do Audiovisual e conseguiu incluir a TV aberta nos
mecanismos de fomento. A TV aberta e a prépria TV a cabo, contemplada no artigo
39 que ja abria a perspectiva. Sem dizer nada, a Ancine ja tinha uma interface com a
televisdo, uma interface de producéo e que rendeu frutos. Estou querendo dizer que a
televisdo hoje é considerada uma midia velha, tanto quanto o cinema foi. ATV aberta
estd em crise, a TV por assinatura tem alcance limitado. Hoje o consumo da imagem
audiovisual passa pela internet, pelo celular e por eventualmente novas formas que
sejam inventadas.

N&o acompanhei muito, mas a sensacao que tenho é que hd um grande campo no con-
sumo da imagem e do som em movimento que passa pelo cinema, pela TV e pelo DVD
(0o DVD é o video hoje relativamente em crise também). O cinema brasileiro é especialista
em perder as oportunidades nos mercados criados pela tecnologia. Foi assim no video,
¢ assim no DVD, na TV por assinatura, em que se decidiu encapsular o filme brasileiro em
um sé canal. A Ancine poderia se expandir, até mesmo por sua competéncia. Tem é que
redefinir, restabelecer, atualizar, modernizar as definicdes tecnoldgicas.

Veja 0 que aconteceu com a industria fonogréfica: ninguém compra mais 12 musicas
em um CD, as pessoas compram uma musica por vez. Isso estd acontecendo com a
imagem também. O negdcio de trocar filmes pela internet ja esta implementado. E
possivel ver que a relacdo do Estado brasileiro com a internet ainda € muito cautelosa
e com a televisdo também. A briga é: as telefénicas podem ou néo fazer conteldo?
Como a TV aberta se tornou de peso politico na campanha eleitoral, o governo, que é
feito de partido, tem algumas lutas que ndo encaram. Agora é que o MinC comeca a
conversar com o Ministério da Ciéncia e Tecnologia. Durante muito tempo houve uma
rivalidade entre o Ministério das Comunicacdes e o MinC, e tudo isso desembocou na
TV Brasil, que seria a realizacdo do grande projeto estatal que daria espaco ao conteU-
do brasileiro. Mas a TV é briga de cachorro grande, sobretudo a TV aberta. A TV Brasil
existe hd um ano e ainda estd, digamos, em crise de gestacéo.

Em certa época, parecia que o governo teria uma politica audiovisual e uma continui-
dade, coisa que os governos anteriores nunca tinham tido. Acho o seguinte: o debate
é muito datado, muito referenciado no passado, ndo resolve a questdo do cinema, do
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DVD, das televisdes aberta e fechada nem da internet. Os problemas estdo ai, virgens.
A Unica coisa que continua € o velho fomento a producdo do cinema brasileiro. E ago-
ra ha uma reclamacao da sociedade, fala-se que para o investimento feito o resultado
em publico é muito pequeno e também no fato de ter caido a cota de tela. Eu diria
que, tirando de fomento, ndo se sente um projeto de governo para a area audiovisual.

Vocé falou que a lei de incentivo desarticulou o setor. Como vocé vé o mecanis-
mo hoje? Ainda funciona? E o Gnico modelo possivel?

Acho que ela tem de ficar porque foi a responsavel e j& estd inserida na cadeia eco-
némica do cinema brasileiro. A criacdo do Fundo Setorial do Audiovisual realiza uma
vontade politica do Manoel Rangel que é recuperar para o Brasil a capacidade de in-
vestimento, e nesse sentido compensar a perda de poder de decisao sobre a producao
que a lei de incentivo traz. Quem decide o que vai produzir é o detentor do beneficio
fiscal. Acho que a Ancine como agéncia reguladora poderia qualificar melhor ou pior
0s agentes no setor, segundo a prépria performance. Isso mudaria 0 modelo, porque
é esta coisa: faz-se um filme com 5 milhdes, que ndo dé para nada. Depois, com mais
5 milhdes, que ndo dd para nada, se faz outro filme. O refinanciamento né&o esté ligado
a performance do filme.

O setor é extremamente corporativo. A sensacado que tenho é que o palfs ndo insere
a atividade audiovisual no seu projeto porque inserir significa intervir, e intervir quer
dizer enfrentar grandes interesses como o cinema americano, a televisao aberta, as te-
levisdes por assinatura. Intervir significava uma acao politica; entdo, o governo prefere
pagar a conta, dar 1a os 170 milhdes (de 2006) por ano e com isso garantir a politica
de plano de emprego, e fica todo mundo satisfeito. Aquela coisa: quando nao é pelo
incentivo, é através dos editais, mas ndo ha uma politica sistémica.

Agora esta se criando algo interessante: o conceito de cinema pds-mercado, que é o Pro-
grama Brasil, os pontos de difusdo audiovisual (Cine Mais Cultura). E oferecer o filme gratui-
tamente porque j& que sdo pagos pela populacdo com o imposto que sejam distribuidos
de graca e se aumente a visibilidade, coisa que o mercado nao faz. O mercado nao dd a vi-
sibilidade. E dentro da teoria da cauda longa, na qual os produtos culturais tém nichos que
permitem sua exploracdo no tempo, é que se reordena o audiovisual nacional e mundial.
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Ismail Xavier, hd 20 anos, dizia o seguinte: “Se ndo ha compromisso com o mercado,
deveria haver pelo menos uma revolucdo da linguagem”. Ou seja, se ndo had compro-
metimento com o mercado, essa produgao deveria ter, N0 minimo, um compromisso
social de dar & populacdo uma forma de lazer gratuito. E que o Estado subsidia 95% e
ndo conseguiu instalar uma industria. E como eu disse naquela reunido ao Fernando
Henrique: a cultura é nossa forca e a indUstria nossa fraqueza. A ideia de uma politica
industrial era exatamente para investir onde hd espaco para crescer. O cinema brasilei-
ro estd af para ser descoberto pela populacéo, coisa que o mercado nao faz. O merca-
do sequestra a producao do cinema brasileiro. Nao passa porque nao é de mercado, e
fora dele também nédo passa porque n&o se Criam mecanismos ou porque ha corpo-
rativismo. Produtor de cinema acha que um dia vai vender como televisdo. Ja rolou, o
trauma é sempre no passado (o estupro ja se deu), mas isso estd mudando agora. O
MinC comeca a ver; comeca a se perceber a questdo da cultura como servico social,
talvez o mais nobre servico. E, dentro disso, o audiovisual ganhou uma importancia
muito grande na civilizagao (hoje vocé nao entra em um elevador que nao tenha uma
tela; hd no minimo 3 milhdes de telas no mundo). A tela vai ser universalizada, todo
habitante do planeta terd uma a disposicdo. A revolugdo tecnoldgica criou novos pa-
rametros de comportamento e de consumo, sociais. Tem de ver como € que o cinema
brasileiro se insere nesse processo.

Uma das coisas que estou fazendo agora é trabalhar em preservacdo. A preservagao
dos negativos é uma operacao econdmica. No entanto, o Brasil, que gasta 170 milhoes
de reais por ano na producéo, ndo investe 5 milhdes na preservacao, que é um ativo.
Enquanto der para empurrar com a barriga, vamos deixando, isso tanto por parte do
governo quanto por parte da atividade.

O processo histérico brasileiro é muito lento. Agora, também a vida ndo para, uma das
coisas que a internet criou é o sistema de avaliacdo e de recomendacéo. Entdo, uma
questao interessante para pensar é como o produto do cinema brasileiro vai passar na
internet, vai ser visto, ou entdo como novos produtos feitos diretamente em suporte
digital serao vistos. Acho que o tempo real esté na frente do tempo institucional.
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