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O que serd, que serd?

Que todos os avisos ndo vdo evitar

Por que todos os risos vdo desafiar

Por que todos os sinos irdo repicar

Por que todos os hinos irdo consagrar
E todos os meninos vao desembestar

E todos os destinos irdo se encontrar

E mesmo o Padre Eterno que nunca foi ld
Olhando aquele inferno vai abengcoar

O que ndo tem governo nem nunca terd
O que ndo tem vergonha nem nunca terd
O que ndo tem juizo

(Chico Buarque — “O que Serd?")

“Agora o bicho vai pegar...”

(Tihuana — “Tropa de Elite”)
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RESUMO

A partir da andlise das trajetdrias no mercado cinematogréfico brasileiro dos longas-
metragens “Dona Flor e Seus Dois Maridos”, dirigido por Bruno Barreto e lancado em 1976,
e “Tropa de Elite 2: O Inimigo Agora € Outro”, dirigido por José Padilha e lancado em 2010,
a presente tese pretende discutir como as relagdes estabelecidas entre o cinema brasileiro e o
governo federal, entre 1975 e 2010, bem como a televisao e outros agentes do mercado
audiovisual do Pais influenciaram na trajetdria e perenidade de producao e distribui¢cao deste
cinema em seu proprio Pais. Utilizando os Estudos Culturais como método de pesquisa, o
trabalho estda embasado teoricamente no conceito de hibridacao, defendido por autores como
Néstor Canclini e Marshall McLuhan, e busca entender de que maneira a produgdo filmica
incentivada tanto pela Embrafilme, nos anos 1970, quanto pela Agéncia Nacional de Cinema
(Ancine), na década de 2000, contribuiram para a inser¢do do cinema brasileiro no que Pierre
Bourdieu denominou com “mercado de bens simbdlicos”, deslocando assim o cinema
brasileiro do mero campo artistico e o inserindo numa teia de ramificacdes complexas que
envolvem questdes politicas, econdmicas e outros meios de comunicacdo social em um
legitimo aparelho no sentido concebido por Vilém Flusser.

Palavras-chaves: Politicas publicas federais para o cinema; “Tropa de Elite 2”; “Dona Flor e
seus Dois Maridos”; mercado audiovisual brasileiro contemporaneo; Grupo Globo.



ABSTRACT

From the analysis of the trajectories in the Brazilian film market of feature films "Dona Flor
and Her Two Husbands," directed by Bruno Barreto and released in 1976, and "Elite Squad 2:
The Enemy Within", directed by José Padilha and released in 2010, this thesis discusses how
relations between the Brazilian cinema and the federal government between 1975 and 2010,
as well as television and other country's audiovisual market agents influenced the trajectory
and continuity of production and distribution of these movies in their own country. Using
cultural studies as a research method, the work is theoretically grounded in the concept of
hybridization, defended by authors like Néstor Canclini and Marshall McLuhan, and seeks to
understand how the filmic production encouraged both by Embrafilme in 1970, as the
National Cinema Agency (Ancine), in the 2000s, contributed to the inclusion of Brazilian
cinema in Pierre Bourdieu called "symbolic goods market," thus shifting the Brazilian cinema
from artistic market field and entering a web of complex ramifications involving political,
economic and other media in a legitimate player in the sense intended by Vilém Flusser.

Keywords: Federal Public policies for cinema; "Elite squad 2"; "Dona Flor and Her Two
Husbands"; contemporary Brazilian audiovisual market; Grupo Globo.
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Introducao

A onipresenca dos niimeros

Em seu livro “Os Meios de Comunicacdo como Extensdes do Homem”, publicado
originalmente em 1964, Marshall McLuhan dedica um capitulo inteiro de sua obra para
discutir a importancia dos niimeros nas sociedades capitalistas industriais do século XX. Para
o pensador canadense, o senso de grandeza numérica, praticamente onipresente nestas
sociedades, estaria “associado a crescente producao industrial, e as estatisticas de riqueza e da
producao” (1974, p. 126).

A andlise sobre esse verdadeiro fetiche exercido pela afericdo numérica e estatistica
realizada pelo pensador canadense tem papel importante nos desdobramentos e mudancgas de
rumos ocorridos no curso da pesquisa nesta tese, cujo tema central sempre serd o cinema
brasileiro produzido, distribuido e exibido no Pais nas ultimas quatro décadas e seus
processos de hibridagdo, como conceituard o préprio McLuhan, os quais envolvem outros
meios de comunicacdo, especialmente a televisdo, o chamado mercado audiovisual brasileiro
como um todo e as politicas publicas formuladas e postas em pratica pelo governo federal do
Pafis desde o final dos anos 1960 até os dias atuais.

Nao por acaso, quase tdo grave para o cinema brasileiro quanto a suspensdo de
recursos publicos federais para a producdo e distribui¢do filmica via Embrafilme, quando
Fernando Collor de Mello toma posse em mar¢o de 1990, é a extincdo de outros 6rgdos
federais voltados para o funcionamento do setor no Pais, como a Fundag¢dao do Cinema
Brasileiro (FCB) e, principalmente, o Conselho Nacional do Cinema (Concine), criado pela
Lei 6.281/75, conforme Amancio (2011). Isso porque, 6rgdos como o Concine tinham
justamente a funcdo, entre outras, de fiscalizacdo e contagem do nidmero de ingressos
vendidos no circuito exibidor e a aferi¢cao de recursos financeiros arrecadados com a atividade

cinematografica no Pais.

O marco inicial das grandes alteragOes institucionais que se verificam na
atividade cinematografica do Brasil, em 1990, consiste na completa extin¢ao
de uma estrutura federal de apoio, fomento, regulacdo e fiscalizagdo,
constituida pelo Conselho Nacional de Cinema, Concine, pela Empresa
Brasileira de Filmes, Embrafilme, e pela Funda¢do do Cinema Brasileiro,
FCB. Junto com esses organismos desaparece, consequentemente, um
conjunto de leis, resolugdes e portarias que normatizavam todas as atividades
relacionadas ao cinema no territério nacional, resultado de um complexo
processo de relagdes com o Estado, iniciado, ainda, na década de 30).
(SILVA, 2009, p. 72).



A san¢do da Lei Rouanet (8.313/91), no final de 1991, marcard o retorno lento e
gradual do governo federal como maior incentivador da produ¢do cinematogréfica brasileira.
A aferi¢do das cifras e estatisticas que envolvem o setor, todavia, dando uma dimensao mais
exata dos chamados “nimeros do cinema”, ocorrerd de forma gradativa, tendo como dois
momentos importantes a intensificacio e aperfeicoamento das atividades da Filme B, no ano
2000, e a criacdo da Agéncia Nacional de Cinema (Ancine) a partir de Medida Proviséria
2.228/01, em setembro de 2001.

De capital privado, a empresa carioca Filme B foi fundada em 1987, ainda na época da
atuacdo de orgdos federais como o Concine e o FCB, tendo por objetivo maior a coleta e
andlise de estatisticas mais precisas sobre o mercado cinematografico brasileiro. J4 a
Ancine, criada no segundo mandato do presidente Fernando Henrique Cardoso, ao
receber como missdo legal “estabelecer os principios gerais da Politica Nacional do
Cinema” , de acordo com Bahia ( 2012, p. 102), fomentando o desenvolvimento destas
atividades, teve também, entre suas atribuicdes legais designadas, voltar a regular e
fiscalizar o setor, buscando mensurar o mercado cinematografico brasileiro.

Se por um lado tais nimeros e estatisticas ainda sofrem, até os dias atuais, com
lacunas e sdo encarados, por boa parte do mercado e pesquisadores do setor, como
insuficientes para dar uma dimensdo mais precisa da importancia do cinema brasileiro
ndo apenas como arte, mas para o mercado de bens de consumo simbdlico do Pais, os
dados existentes, ainda que incompletos, possibilitam hoje um esboco mais preciso de
tal mercado no Pais.

Trabalhos como o desenvolvido pela pesquisadora Alessandra Meleiro, que
organizou e publicou, em 2009, em trés volumes, a colecdo Industria Cinematografica e
Audiovisual Brasileira, comprovam a eficicia dos numeros apurados do meio
cinematografico no Brasil, especialmente no que concerne ao setor desde a fundagio da
Embrafilme em setembro de 1969 até a atualidade.

Os numeros de bilheteria no circuito exibidor brasileiro aferidos, nos anos 1970 e
1980, pela Embrafilme e Concine e, a partir do final década de 1990, pela Filme B e,
posteriormente, pela Ancine, como ja citado anteriormente, levaram ao problema central
deste trabalho. Ao observar tais dados estatisticos, € possivel perceber que um hiato de
34 anos separa o lancamento em mercado exibidor nacional de “Tropa de Elite 2: o
Inimigo Agora é Outro”, de José Padilha, em novembro de 2010, e “Dona Flor e seus

Dois Maridos”, de Bruno Barreto, no final de 1976. Respectivamente, a segunda e a



terceira maiores bilheterias de longas-metragens brasileiros no circuito exibidor
comercial dentro de seu préprio Pais'.

E da observacio hipotético-dedutiva dos dados estatisticos que envolvem esses
dois longas-metragens brasileiros que o objeto inicial desta pesquisa se configurou,
desde o reconhecimento e formulacdo do problema da pesquisa, passando pela busca de
um modelo teérico minimamente satisfatério para analisd-los até a procura de suportes
tedricos e documentais que sustentassem tal andlise (MARCONI; LAKATOS, 2010, p.
81-82).

Um problema em mutacao

Tanto o objeto quanto o problema central, no entanto, a medida que o tema foi
sendo pesquisado, tiveram que ser desdobrados e ampliados, para que as hipdteses
formuladas pudessem perder seu cariter inicialmente provisorio que possuem no fazer
cientifico e se tornassem respostas minimamente satisfatérias, passiveis de novos
questionamentos e pesquisas que as Ciéncias Humanas sempre trazem em suas
“conclusdes”.

Inicialmente, o problema central a ser respondido pelo projeto de pesquisa
proposto era justamente se constatar, a partir das anélises de casos dos longas-metragens
de Barreto e Padilha, se entre meados dos anos 1970 e final da primeira década dos anos
2000 o cinema brasileiro com pretensdes mais comerciais havia saido do paradigma do
chamado “cinemao”, promovido pela Embrafilme enquanto distribuidora, e entrado, devido a
atuacdo da Ancine, na era dos blockbusters, termo emprestado do mercado de filmes
hollywoodianos para designar producdes cinematogréficas estrategicamente planejadas para
atrair o maior nimero de espectadores possiveis ao circuito comercial exibidor de um
determinado pais.

A andlise mais atenta dos nuimeros e estatisticas divulgados por 6rgdos federais e
empresas privadas, contudo, levaram a um novo e mais complexo questionamento: de que

maneira as politicas publicas federais brasileiras e as agdes do mercado, incluindo as (sempre)

LE importante destacar que o projeto de pesquisa para esse Doutorado foi elaborado em 2011, quando “Tropa
de Elite 2: o Inimigo Agora é Outro” era, segundo a Ancine, a maior bilheteria de um longa-metragem brasileiro
dentro de seu préprio Pais, enquanto “Dona Flor e seus Dois Maridos” ocupava a segunda colocagdo nesse
ranking. Em abril de 2016, ja na fase final de redagao desta tese, “Os Dez Mandamentos”, produzido pela Recor
Filmes a partir da edi¢do da telenovela homénima exibida pela Rede Record superou o filme de José Padilha
com 11, 216 milhdes de ingressos vendidos no circuito exibidor brasileiro.



dificeis relagdes com a televisdo, foram determinantes para o desenvolvimento e perenidade
do cinema brasileiro desde o periodo em que “Dona Flor e seus Dois Maridos” foi realizado?

Ao se redimensionar o Problema Central, automaticamente hipdteses formuladas na
fase embriondria desta pesquisa foram gradativamente respondidas, como € o caso se a
politica de financiamento exercida pela Embrafilme na década de 1970 teria tido impactos
diretos na producdo de “Dona Flor e seus Dois Maridos” e se o artigo 3° da Lei do
Audiovisual (8.685/93) - que permite que canais de TV por assinatura e distribuidoras
estrangeiras com filial no Pais apliquem parte de seus impostos devidos na produgao de filmes
brasileiros - teve efeito ou nao na producgdo de “Tropa de Elite 2”.

Por outro lado, ao se reformular o problema principal da pesquisa, algumas hipéteses
formuladas inicialmente exigiram pesquisas mais aprofundadas para sua confirmagao,
negacgdo ou “relativizagdo”, tais como:

I- O filme de Bruno Barreto teve influéncias diretas da linguagem e estética
televisual, especialmente do chamado “padrdo Globo de qualidade”, ja que no ano
anterior, 1975, a emissora da familia Marinho havia adaptado para o formato
telenovela o romance “Gabriela, Cravo e Canela”, de Jorge Amado, e o filme teve
a mesma protagonista que o programa de TV, no caso a atriz Sonia Braga, sendo
também produto de uma adaptacdo literdria de uma obra também escrita pelo
mesmo autor;

2- A Lei do Audiovisual, em vigor no Brasil desde 1993, influenciou diretamente nas
escolhas de produgao e mercado de “Tropa de Elite 27, ja que tal lei acaba por
garantir que ndo hé obrigacio formal do realizador ou da produtora responsavel de
devolver ao erdrio os recursos captados no mercado, transferindo para agentes do
setor privado a decis@o de quais produtos audiovisuais apoiar baseado em tais leis;

3- A Lei do Audiovisual e a parceria de coproducao com a Globo Filmes, que
divulgou macicamente o filme de Padilha em todos os seus veiculos de
comunicacdo, muito auxiliaram para transformar “Tropa de Elite 2” no maior
sucesso de bilheteria produzido no Brasil e assim legitimar no Pais a légica do
blockbuster originaria dos Estados Unidos, em que absolutamente tudo € pensado
mercadologicamente para que um longa-metragem arraste multiddes ao circuito
exibidor.

Tendo como conceito inicial de mercado cinematografico brasileiro a no¢ao de “um

sistema de trocas simbdlicas por exceléncia, caracterizado por um alto grau de complexidade

em fungdo das especificidades do produto objeto, das trocas e de sua economia” (SILVA,



2009, p. 34), ja no percurso inicial da pesquisa, portanto, foi possivel constatar que a mera
andlise quantitativa de dados numéricos ndo seria suficiente para responder ao problema
central proposto. Tampouco seria possivel checar de maneira minimamente segura a validade
ou nao das hipoteses apresentadas justamente devido a constatacdo da complexidade das
relagcdes que envolvem o cinema brasileiro e todo o universo que o circunda e inter-relaciona
com outros setores politicos e econdmicos € meios de comunicagdo social, nunca devidamente
investigados no universo académico do Pais.

Se os nimeros embriagam, como quer McLuhan, e “a coleta estatistica [...] dd ao
homem um novo influxo de intuicdo primitiva e de conhecimento magico e subconsciente
relativamente ao gosto e ao sentimento do publico” (MCLUHAN, 1974, p. 130), tornou-se
premente investigar entdo as relagdes qualitativas e, portanto, mais culturais que envolvem
tais cifras e estatisticas resultantes dos meios cinematograficos brasileiros nas tltimas mais de
quatro décadas.

O contexto em que o intelectual canadense formula sua reflexdao sobre os nimeros e
suas relacdes com as sociedades industriais no século XX, portanto, encaixam-se
perfeitamente a ldgica da inddstria cultural brasileira na década de 1970, periodo do
lancamento de “Dona Flor e seus Dois Maridos” e outros grandes sucessos de bilheteria. Tal
constatacdo a partir da obra de McLuhan permite entdo nao perder de vista ao longo deste
trabalho que existiam outros fatores que foram determinantes ndo apenas para o sucesso da
obra cinematografica de Barreto, mas de outros “campedes de audiéncia” do periodo, como as
telenovelas da Rede Globo, por exemplo.

Da mesma maneira, se os nimeros tinham uma func¢do pré-determinada nas sociedades
industriais até o final século XX, na chamada era globalizada, conforme Hall (2011), quando
se concebe, produz e se lanca um longa-metragem brasileiro como “Tropa de Elite 2”, ja no
século XXI, outras questdes cada vez menos “exatas” relativizam e modificam a importancia
das estatisticas e fatores numéricos como elementos essenciais para se entender o sucesso de
bilheteria do longa-metragem de Padilha.

Se McLuhan (1974, p. 126) afirma nos anos 1960 que os nimeros tracam um “perfil
da multidao” e seu “impulso em direcdo ao crescimento e engrandecimento”, impulso esse
introjetado no inconsciente coletivo desde a Revolucdo Industrial, tais nimeros terdo ainda
funcdo indicativa similar nas chamadas sociedades globalizadas, marcadas por meios de
producdo e difusdo essencialmente digitais, emergidas a partir, especialmente, da

popularizacdo da internet em meados dos anos 1990 (CASTELLS, 2002, p. 89).



z

Neste novo cendrio, contudo, o que mudard ndo € o fetiche pelos nidmeros e
estatisticas, fendmeno tipico da sociedade capitalista, mas a maneira pela qual os filmes
brasileiros realizados em momentos distintos como meados dos anos 1970 e na primeira
década do século XXI atingirdo grandes cifras, sejam elas de publico ou financeiras. Como
nota Manuel Castells (2002, p. 51) ao tragar uma reflexdo sobre a sociedade que emerge na
virada do milénio, “é essencial para o entendimento da dindmica social, manter a distancia
analitica e a inter-relacdo empirica entre os modos de produgdo (capitalismo, estatismo) e os
modos de desenvolvimento (industrialismo e informacionalismo)”

Observacgdo que vai ao encontro das andlises desenvolvidas por este trabalho, que visa
a entender ndo apenas os motivos pelos quais determinados longas-metragens brasileiros
atingiram ndmeros expressivos de bilheteria, mesmo em um ambiente marcado por varidveis
como a concorréncia histérica do cinema hollywoodiano no Brasil e os altos indices de
audiéncia alcancados pela televisdo, que continuam expressivos até os dias atuais, mas
também um cendrio cada vez mais marcado pela concorréncia de meios de comunicagdo
como a internet e seu poder de exibir videos em qualquer lugar e em suportes cada vez mais
portateis.

Se o problema central foi ampliado, todavia, o objetivo principal da pesquisa que
agora se apresenta em formato de tese foi mantido em sua esséncia. A meta de se realizar um
projeto de Doutorado, analisando os principais efeitos das politicas publicas federais de
incentivo cinematografico, das demandas do mercado distribuidor e exibidor brasileiro e da
televisdo — especialmente aquela produzida pelo Grupo Globo - a partir dos contextos de
realizacdo dos longas-metragens “Dona Flor e seus Dois Maridos”, de Bruno Barreto, e
“Tropa de Elite 2", de José Padilha, foi perseguida obstinadamente?.

Evidentemente todo o contexto, ou ambiente, como quer McLuhan, em que os longas-
metragens supracitados foram desenvolvidos tiveram que ser investigados, o que acarretou na
citacdo e, por vezes, investigacdo mais atenta de outros filmes, programas de televisdo e
outras producdes audiovisuais brasileiros produzidos no intervalo que vai de meados dos anos
1970 até 2010. “Nunca tivemos a consciéncia de nosso ambiente até ele se tornar o conteido
de um novo ambiente. A cultura no qual o homem vive consiste em estruturas baseadas em

regras bdasicas das quais somos misteriosamente inconscientes” (2005, p. 78-79), observa o

? Vale destacar que, devido a amplitude do objeto de pesquisa deste projeto, a pesquisa realizada para esta
tese em nenhum momento observou as rela¢gdes do cinema brasileiro com o mercado audiovisual externo. O
trabalho, portanto, ndo discute questdes como parcerias para coprodugdes internacionais e nem exportagdo
de filmes brasileiros para o exterior em nenhum momento. Atém-se exclusivamente ao Brasil e ao mercado
audiovisual interno.



comunicélogo canadense em palestra proferida em 1964. E, portanto, tentando desvendar
essas estruturas em que o mercado audiovisual estd imerso desde os anos 1970 no Brasil que
esta tese € inteiramente desenvolvida.

Foi também observando de maneira mais ampla e menos “engessada” por categorias e
classificacdes propostas pelos métodos classicos de pesquisa do ambiente, especialmente o
mididtico’, em que os filmes de Barreto e Padilha foram produzidos e langados, que foi
possivel definir, de maneira mais sistemédtica e confidvel, os objetivos especificos propostos
pelo projeto da pesquisa, que sao:

1- Analisar como a Embrafilme, principal 6rgao de fomento ao cinema da ditadura civil
militar, interferiu na producgdo e distribuicdo de “Dona Flor e seus Dois Maridos” nos anos
1970;

2- Investigar se a linguagem televisual brasileira da década de 1970, principalmente ligada a
Rede Globo e ao chamado “padrio Globo de qualidade”, influenciou na realizacdo e
principais escolhas mercadoldgicas de “Dona Flor e seus Dois Maridos”;

3- Esclarecer se os mercados distribuidor e exibidor brasileiros do final da década de 1970
tiveram ingeréncias diretas ou indiretas na produgao e escolhas estéticas de “Dona Flor e seus
Dois Maridos™;

4- Verificar os efeitos das politicas publicas federais voltadas ao cinema e ao audiovisual, em
vigor nas dltimas duas décadas no Brasil, na producao de “Tropa de Elite 2;

5- Investigar a importancia e a influéncia do acordo de “coprodu¢do” da Globo Filmes com a

Zazen, produtora de José Padilha, para o sucesso de publico de “Tropa de Elite 2.

O “caminho” escolhido

Neste sentido, ao se mergulhar nas “regras bdsicas inconscientes” que formam o
ambiente, como defende McLuhan, a efetivacdo da pesquisa tanto decantou os objetivos
especificos perseguidos, como acabou por levar a necessidade de se adotar os Estudos
Culturais como método prioritdrio para o desenvolvimento deste projeto. Da mesma maneira,
ao se deslocar as interpretagdes prioritariamente quantitativas dos nimeros alcangados para
um modo mais qualitativo, questionando com um método cientifico mais “flexivel” como

esses nimeros foram alcan¢ados em um determinado recorte cronoldgico e contexto historico

3 T . . A . . ~ .
Neste trabalho o termo midia é utilizado como sinénimo de meios de comunicagao social.



que envolvem um objeto complexo e multifacetado, como € o cinema brasileiro
contemporaneo, tornou-se possivel checar cada uma das hipdteses apresentadas no projeto.

Em suas aulas de Metodologia de Pesquisa em Artes, ministrada no final dos anos
1990, na Escola de Comunicagdes e Artes da USP, a professora Dilma de Melo e Silva
costumava afirmar, diante da dificuldade de pesquisadores encontrarem um método eficaz e
que contemplasse todas as especificidades de seus objetos de pesquisa, que “o método €
justamente o caminho” pelo qual seguimos para realizar uma pesquisa académica (informagao
Verba1)4.

No livro “Como se Faz uma Tese”, Umberto Eco frisa que um trabalho de
doutoramento deve ser ‘“efetivamente uma pesquisa original, onde € necessdrio conhecer a
fundo o quanto foi dito sobre o mesmo argumento pelos demais estudiosos” (1983, p. 2)
relacionados a assuntos correlatos ao que o pesquisador estd tratando. Para se conseguir esse
conhecimento original e aprofundado nas Ciéncias Humanas, o comunicélogo italiano nao
sugere nada de revoluciondrio como método de pesquisa. Ao contrdrio. Chama os
pesquisadores a realidade quando, por exemplo, destaca a necessidade da “acessibilidade das
fontes” (p. 35) para se garantir o éxito de uma tese. Indica desta maneira caminhos bastante
convencionais que passam pela pesquisa bibliogrifica, documental e entrevistas como
maneiras eficazes para conseguir obter as respostas procuradas a partir do problema proposto
e assim atingir os objetivos almejados pelo projeto.

Caminhos esses percorridos nesta tese de Doutorado que, seguindo as sugestdes de
Eco, consultou as chamadas fontes primdrias e secundarias de pesquisa, sem preconceitos ou
ideias pré-concebidas, como uma tentativa de se resgatar e refletir, inclusive, como o proprio
conceito de “cinema brasileiro contemporaneo” foi forjado por intelectuais, realizadores e
pesquisadores brasileiros ao longo do tltimo meio século. Desta maneira, “Dona Flor e seus
Dois Maridos” e “Tropa de Elite 2” se tornam apenas pontos de partida, mas nao
necessariamente de chegada, para se refletir de modo menos ‘“canonizado” sobre o que €, de
fato, aquilo que chamamos genericamente de “cinema brasileiro”, como funciona o mercado
em que tal cinema estd inserido e suas inter-relacdes com outros fatores externos a ele, mas
que o ajudam a o configurar, inegavelmente.

Desse modo, a ado¢do de tal postura resulta neste trabalho naquilo que o estudioso
italiano classificard como uma tese “panoramica” de tema contemporaneo. Justamente o tipo

de trabalho académico mais fécil de ser questionado, em que o autor se expde “a toda sorte de

* Em aulas cursadas pelo autor na ECA-USP no segundo semestre de 1999.



contestacdes possiveis” (p.8). E também um trabalho que pode ser considerado uma tese
politica na classificacdo de Eco, j4 que estd inteiramente voltada para “interesses politicos e
sociais” (p. 20), uma tendéncia que se cristalizou nas Ciéncias Humanas ocidentais desde pelo
menos a contestagcao estudantil que marcou o ano de 1968, segundo recorda o préprio autor.

Contudo, se ndo hd nada de inovador na maneira pela qual o proprio ato de pesquisa
foi realizado para a elaboracido desta tese nem no fato de ela estar, em ultima instancia,
voltada para questdes politicas e sociais, ha na proposta do método de anélise dos resultados
obtidos uma ambicdo de se dar passos a frente na maneira como se interpretam, analisam e,
principalmente, reflete-se sobre o cinema brasileiro nos dias atuais.

Antes de tudo, € preciso destacar que uma grande revisdo bibliografica foi promovida,
analisando como determinados autores, tanto estrangeiros quanto brasileiros, pensavam a
questdo do cinema e suas relagdes politicas e com o mercado tanto no Pais quanto no exterior.
Tal processo levou a leitura e utilizacao no corpo do trabalho de obras de linha de pensamento
tao dispares como a do fildsofo francé€s Louis Althusser e o cientista politico contemporaneo
norte-americano Edward Epstein. Ou a utilizagdo das teorias e conceitos do cientista social
Renato Ortiz que, de maneira assimétrica, estabeleceu “didlogos” bastante produtivos com
textos de tom ensaistico produzidos pelo estudioso de cinema Jean-Claude Bernardet durante
as décadas de 1960 e 1970, por exemplo.

Foi, portanto, trilhando a leitura de pesquisadores tao distantes ao primeiro olhar e que
produzem seus textos em ambientes histdricos tdo peculiares, como o pds-Maio de 1968 em
Paris ou a ditadura civil militar brasileira em seu periodo de distens@o no final da década de
1970 e inicio dos anos 1980, que os Estudos Culturais emergiram como método de andlise
mais eficiente para a organizacio e reflexdo do material pesquisado nesta tese. Do mesmo
modo, a escolha pelos Estudos Culturais como método permitiu que um certo trabalho
historiogréfico fosse realizado ao longo da pesquisa, tanto repensando bibliografias classicas
relacionadas ao cinema brasileiro, quanto documentos oficiais e artigos publicados em

periddicos de grande circulag@o nacional, como jornais e revistas.
A emergéncia dos Estudos Culturais
Com suas origens alicercadas no Reino Unido no final dos anos 1950 e inicio dos anos

1960, por pesquisadores como Richard Hoggart, Raymond Williams e E. P. Thompson
(CAMPANELLA, 2013, p. 86), os Estudos Culturais - sejam como método de pesquisa ou



andlise - ainda s@o marcados por controvérsias envolvendo uma drea em expansao,

especialmente no universo da pesquisa académica.

Escrever sobre os estudos culturais (ECs) no campo da comunicagdo do
Brasil representa desafio em vdarios aspectos. Desde os trabalhos pioneiros
que marcaram seu inicio no Reino Unido [...], os estudos culturais t€ém como
proposta o estabelecimento de perspectiva propria acerca da cultura,
apresentando um modo engajado de olhar e agir sobre ela. Diversas
instincias técnicos metodolégicas tém sido utilizadas pelos académicos
vinculados aos ECs para, neste contexto, pensar a articulagdo entre cultura,
poder e praticas cotidianas. (p.85).

A perspectiva oferecida pelos Estudos Culturais como método de andlise funciona
nesta tese ndo apenas como instrumento para uma reflexdo mais eficaz sobre o cinema
brasileiro contempordneo e suas relacdes hibridas com a televisdo, outros meios de
comunicacdo, e mercado, mas também estd em consonancia com a linha de pesquisa seguida
pelo autor do trabalho no ambito do Programa de Pds-Graduacdo em Artes da UNESP,
denominada Abordagens Tedricas, Historicas e Culturais da Arte.

Em uma abordagem bastante inter e multidisciplinar, confirmando seu relacionamento
com os Estudos Culturais como se atestard logo a seguir, a linha de pesquisa em que o
trabalho foi desenvolvido no ambito do Programa de Pds-graduagcdo em Artes do Instituto de
Artes da UNESP (campus Sdo Paulo) visa justamente promover os ‘“estudos tedricos e
conceituais das artes na interface de abordagens histdricas, culturais, sécio-politicas,
antropoldgicas e poéticas, com &nfase no contexto brasileiro”.

Ao entender a “arte” como um objeto de estudo mais amplo e, portanto, mais
complexo e “ramificado”, que vai além das tradicionais artes ditas plasticas, a linha de
pesquisa permitiu que uma discussio voltada para o audiovisual, politicas publicas de apoio a
cultura e suas inter-relacdbes com o mercado fosse desenvolvida no programa de pos-
graduacdo sem maiores interferéncias, barreiras ou censuras sobre o objeto de pesquisa
selecionado ou limita¢des quanto ao processo de condugdo da pesquisa.

“A verdade é que a institucionalizacdo do conhecimento na esfera das humanidades
encontra-se (sic) mais ou menos definida, constituida por disciplinas e algumas atividades
especificas, tais como comunicacdo e artes” (2006, p. 192), observa Renato Ortiz sobre a
situacdo atual das pesquisas voltadas as artes e a comunicacao no Brasil. Perante esse quadro
— que se encaixa perfeitamente ao objeto de estudo desta tese, que envolve questdes tanto da

area de comunicagdo quanto da arte, aqui entendida em um sentido mais amplo — os Estudos



Culturais surgem como o método de andlise e reflexdo mais adequado para se responder ao

problema central proposto pela pesquisa, ja discutido anteriormente.

Os Estudos Culturais caracterizam-se por sua dimensdo multidisciplinar,
pela quebra de fronteiras tradicionalmente estabelecidas nos departamentos e
universidades. Esse € [...] um aspecto altamente positivo no processo de
renovacdo das Ciéncias Sociais. Ndo hd divida que o movimento de
institucionalizacdo do conhecimento durante o século XX caminhou muitas
vezes para uma espécie de fordismo intelectual, no qual as especialidades, as
subdivisdes disciplinares e temdticas [...], alimentada sobretudo nos
momentos de celebracdo ritual, os grandes congressos académicos, implicou
a preponderincia de um saber fragmentado em relacdo uma divisdo mais
globalizadora, totalizadora. (ORTIZ, 2006, p. 194).

Ao romper com o “fordismo intelectual”, os Estudos Culturais propiciam um conceito
mais amplo de cultura (CAMPANELLA, 2013, p. 87) como se verd e permitem vislumbrar
inter-relacdes com as mais diversas esferas que formam o tecido simbdlico de trama complexa
que constitui e envolve o chamado “cinema brasileiro” contemporaneo.

Ao se optar pela visdo multi e indisciplinar para a andlise, contudo, ndo se preteriram
as observacdes de Ortiz (2006, p. 194), para quem “as fronteiras sdo necessdrias para a
existéncia de um saber autdnomo, independente das injung¢des externas”. Para o autor, a
multidisciplinaridade ndo € um valor em si, mas um ‘“valor relacional” que deve levar o
pesquisador ao questionamento de até que ponto tal postura “favorece ou nao uma realizagao
mais adequada do préprio pensamento”.

Do mesmo modo, estabelecendo-se como critério de andlise o “valor relacional”
proposto por Ortiz, confirma-se a importancia capital que possui para esta tese a linha de
pensamento de um pesquisador como Nestor Garcia Canclini, tornando possivel expandir os
dominios e utilizagdes dos Estudos Culturais para um “didlogo” ndo apenas com a prépria
obra de Canclini, mas também com outros autores, auxiliando na andlise e interpretacao do
objeto de estudo que constitui este trabalho. Ao lado de Jesis Martin-Barbero, Canclini
desponta, entre as décadas de 1970 e 1980, como um dos autores seminais para a entrada dos
Estudos Culturais na América Latina e, consequentemente, no Brasil, como observa
Campanella (2013, p. 91), para quem, neste periodo, “os trabalhos de Estudos Culturais
comegaram, no final da década de 1970, a direcionar suas preocupacdes para a questdo da
ideologia e das representagdes nos meios de comunicagdo” (2013, p. 89).

O pesquisador da UFF defende justamente a ideia de que Barbero e Canclini “rejeitam
o modelo bindrio de estruturalismo”, bastante em voga naquele periodo nas universidades

latino-americanas, inclusive nas brasileiras, “que descreve as préticas sociais por meio de



hierarquias e oposicdes — como local e estrangeiro, burgués e anticapitalista -, para
concentrarem-se nas fronteiras, nos fluxos e hibridizacdes da cultura” (CAMPANELLA,
2013, p. 93). “Essa recusa em descrever as disputas de poder por meio de uma visao
dicotdmica da cultura” resultaram em um questionamento sobre a “€nfase na dominacao e na
imposi¢cdo cultural, encontrada nas andlises que adotavam o marxismo como paradigma
tedrico” (CAMPANELLA, 2013, p. 92). Paradigma esse praticamente onipresente, salvo raras
excecoes, nos trabalhos académicos voltados as Ciéncias Humanas desenvolvidos no Brasil
até o final dos anos 1980, época da Queda do Muro de Berlim e dissolu¢do da antiga Unido

Soviética.

Da Biologia para as Artes e a Comunicaciao Social

E justamente o rompimento desta visdo dicotdémica do mundo no final da década de
1980 - que em ultima instincia parece renegar a esséncia do préprio pensamento dialético -
que abre espago para uma das principais teorias resultantes dos Estudos Culturais surgidas na
América Latina: aquela cunhada por Canclini como hibridagao.

“Parto de uma primeira definicao: entendo por hibridacao processos socioculturais nos
quais estruturas ou préticas discretas, que existam de forma separada, se combinam (sic) para
gerar novas estruturas, objetos e préticas”, explica Canclini (2013, p. XIX) ao revisar seu
proprio conceito - elaborado no final dos anos 1980 — em texto de 2001. Sdo justamente esses
processos culturais hibridos que se mesclam gerando o novo, que formaram - de maneira mais
complexa e com fronteiras muitas vezes configuradas de maneira pouco clara ao primeiro
olhar - aquilo que denominamos de cinema brasileiro contemporaneo nas ultimas quatro
décadas.

Se a dicotomizacdo nas andlises em Ciéncias Humanas no Brasil parece estar sendo
gradativamente superada apds a relativizagdo do paradigma marxista, a chegada de um novo
paradigma mais voltado aos Estudos Culturais, todavia, como indica Canclini “ndo ¢é
sindbnimo de fusdo sem contradi¢cdes, mas, sim, que pode ajudar a dar conta de formas
particulares de conflitos geradas na interculturalidade recente [...]” (CANCLINI, 2013, p.
XVII).

A esta altura, hd que dizer que o conceito de hibridagdo € 1til em algumas
pesquisas para abranger conjuntamente contatos interculturais que costumam
receber nomes diferentes: as fusdes raciais ou étnicas denominadas
mesticagem, o sincretismo de crencas e também outras misturas modernas



entre o artesanal e o industrial, o culto e o popular, o escrito e o visual nas
mensagens mididticas (p. XXVIII).

Outro ponto a ser observado para se adotar a teoria da hibridagdo de Canclini como via de
aprofundamento dos Estudos Culturais como paradigma de andlise desta pesquisa diz respeito
justamente a maneira como a esfera da cultura passa a ser percebida na América Latina e no Brasil
devido ao chamado processo de globalizacdo, que, de maneira irreversivel, também atingiu essa parte
do planeta. Para o autor argentino, “os processos globalizadores acentuam a interculturalidade
moderna quando criam mercados mundiais de bens materiais e dinheiro, mensagens migrantes”
(CANCLINTI, 2013, p. XXXI). Os processos de globalizacio, contudo - que “nao sé integram e geram
mesticagens; também segregam, produzem novas desigualdades e estimulam reacdes diferenciadoras”,
como afirma Canclini -, também estimulam os mercados dos chamados bens simbdlicos, expandindo a
“reflexdo sobre a cultura no sentido amplo do termo” (ORTIZ, 2006, p. 199), sendo que os fendmenos
culturais passam a ser percebidos de outras maneiras, normalmente mais complexas.

Deste modo, ao se admitir uma visdao marcada pelo processo de interculturalidade
talhada no bojo de um processo globalizado que interfere e estimula o mercado de bens
simbodlicos e as maneiras pelas quais as mensagens mididticas s@o elaboradas e fruidas na
sociedade contempordnea, abre-se a possibilidade de se entender o cinema brasileiro
contemporaneo a partir de meados dos anos 1970 como um meio de expressdo — que envolve
processos tipicos da comunicac¢do social e da arte — que dialoga com todo seu entorno.
Entorno esse constituido por inter-relacdes muitas vezes ndo devidamente percebidas e
esclarecidas com a politica, a economia, o mercado, o momento social e histérico vivido pelo
Pais e, inclusive, outros meios de comunicagao social.

Evidentemente, tal escolha como método de analise, derivada diretamente dos Estudos
Culturais, resulta simultaneamente no caminho a ser trilhado via processos de hibridagdao em
permanente didlogo com outros fatores e componentes que formam a cultura brasileira,
especialmente aquela surgida como a consolida¢do das industrias culturais no Brasil a partir
de meados dos anos 1970, como explica Renato Ortiz em “A Moderna Tradi¢do Brasileira”
(ORTIZ, 1995, p. 113).

Este “didlogo” permanente entre meios e outros setores que configuram as fronteiras
bastante movedicas do que se denomina de “cinema brasileiro” desde sua origem, remete ao
trabalho de Mestrado do autor’, em que o método de andlise adotado para a investigacdo

estética do longa-metragem “Cidade de Deus”, de Fernando Meirelles, foi batizado na época

> Também defendido no Programa de Pds-graduagdo em Artes da UNESP, campus S3o Paulo, em setembro de
2004.



de “hibrido-dial6gico”, denunciando uma postura intelectual que ja naquela época flertava
com os Estudos Culturais.

O termo “didlogo”, quando citado na drea de pesquisa em Ciéncias Humanas, remete
imediatamente ao conceito de “dialogismo”, cunhado pelo teérico russo Mikhail Bakhtin,
ainda na década de 1920, e lapidado por ele ao longo de sua trajetéria intelectual até sua
morte em 1975. Por outro lado, o conceito “hibrido” utilizado pelo autor desta tese no ambito
de sua pesquisa de Mestrado ndo estava relacionado naquele momento a teoria de hibridacdo
proposta por Canclini, mas sim a no¢do de hibridiza¢do indicada por Marshall McLuhan em
seu livro “Understanding Media”, publicado originalmente em 1964.

McLuhan entende o hibrido como um processo de “inter-relacdo entre os meios”
(1974, p. 67), frisando que, para o comunic6logo canadense, o préprio conceito de “meio” nao
estaria meramente restrito apenas aos meios de comunicagdo social, como sugere a traducdo
brasileira do livro, realizada por Décio Pignatari, mas ao meio como ‘“qualquer uma das
extensdes de nés mesmos” (MCLUHAN, 1974, p.21) ou de qualquer uma das partes de nosso
corpo. Por sua vez, se, como observa Canclini, a transferéncia da palavra hibrido da Biologia
para as andlises socioculturais ampliou as possibilidades de utiliza¢do do conceito, mas a fez
perder em univocidade (CANCLINI, 2013, p. XIX), os processos de hibridizacdao dos meios
na drea de Ciéncias Humanas para McLuhan oferecem ‘“uma oportunidade especialmente
favoravel para a observacdo de seus componentes e propriedades estruturais” (MCLUHAN,
1974, p.21).

Dessa maneira, enquanto Canclini reflete sobre os fendmenos hibridos na cultura a
partir de inter-relagdes mais abstratas e simbolicas, ligadas as ideias e valores de uma
sociedade, McLuhan, em uma postura ndo excludente, mas complementar a de Canclini,
prefere analisar os fendmenos hibridos de uma perspectiva que nasce da observacao dos
meios mais tangiveis e suas causas e efeitos no comportamento, imagindrio € no pensamento
humano.

Do mesmo modo, o entendimento do hibrido como um dos conceitos pilares em que se
apoiam os Estudos Culturais enquanto método, exatamente pelo sem-nimero de inter-relagdes
que se estabelecem entre ideias, imagindrios, valores e meios, parece evocar o dialogismo
com um conceito essencial para que se decifrem essas inter-relacdes onipresentes em qualquer
meio de comunicagdo social, e, portanto, também no cinema brasileiro contemporaneo. “Arte
hibrida por exceléncia” (1974, p. 72), como quer McLuhan, o cinema estabelece
permanentemente dialogismos ndo apenas para seus processos de produgdo, distribui¢do e

exibi¢do, ou para a elaboracdo do enunciado ou discurso cinematografico, como defende



Bakhtin, mas também para seu entendimento enquanto meio de expressdo numa dada
sociedade e através de seus desdobramentos na Histéria. Com o cinema brasileiro

contemporaneo isto nao poderia ser diferente.

O enunciado [...] surgido de maneira significativa num determinado
momento social e histérico ndo pode deixar de tocar os milhares de
fios dialdgicos existentes, tecidos pela consciéncia ideoldgica em
torno de um dado objeto de enunciacdo, ndo pode deixar de ser
participante ativo do didlogo social. Ele também surge deste didlogo
como seu prolongamento, sua réplica [...] (BAKHTIN, 2002, p. 86).

O dialogismo, portanto, como observa Bakhtin, € o momento em que um discurso se
encontra com o discurso de outrem (2002, p. 88). Partindo desta premissa, admite-se nesta
tese que a alteridade, ou a presenca do “outro”, torna-se essencial para a existéncia do
dialogismo nos diferentes meios de comunicagao social, tais como o cinema e a televisao. Tal
conceito se transforma assim condicdo sine qua non para a existéncia dos processos de
hibrida¢ao ou hibridizacao culturais, tratados no corpo desta tese como palavras praticamente
sindbnimas. Desse modo, a nocdo de alteridade emerge neste trabalho como essencial para que
os Estudos Culturais possam ser utilizados na andlise dos fendmenos culturais que marcaram
o cinema brasileiro desde o periodo que antecede a producdo de “Dona Flor e seus Dois
Maridos”, em 1976, até o lancamento de “Tropa de Elite 2”, no final de 2010.

O “outro” neste caso ndo deve ser meramente entendido nesta tese como “alguém’ ou
um sujeito fisico ou institucional que interfere e altera os rumos do cinema brasileiro. E
preciso entender esse “outro” como algo mais amplo, complexo e, muitas vezes, randomico.
Entendido desta maneira, o “outro” pode se apresentar neste trabalho como as ac¢des politicas,
movimentos de mercado, acontecimentos historicos e sociais € de outros meios de
comunica¢do que interferem nos rumos do cinema brasileiro contemporaneo. Tal postura o
retira um determinado recorte intelectual isolacionista que historicamente marca os estudos de
cinema no Brasil e coloca esses estudos em interagdo e didlogo com outras dreas da cultura
brasileira e mundial, confirmando desta maneira a visdo tanto dos Estudos Culturais como
método de andlise, quanto das teorias sobre os hibridos de Canclini e McLuhan sobre a
importancia de se ter uma postura conceitual e que admita indmeras “misturas” ao se
interpretar os fenomenos inerentes as Ciéncias Humanas.

Deste modo, procura-se fugir nesta tese de “duas tentagdes” constantes que atingem os
pesquisadores que adotam os Estudos Culturais como método, como frisa Renato Ortiz: o

culturalismo e o relativismo. “A perspectiva culturalista tende a focalizar a compreensdo



analitica exclusivamente do ponto de vista cultural, deixando de lado um conjunto de
dimensdes decisivas na constitui¢do dos fendmenos sociais: economia, politica, tecnologia
etc” (ORTIZ, 2006, p. 199). Ao se admitir a presenca da hibridacdo e do dialogismo como
elemento pilar desta pesquisa, e, portanto, a presenca do “outro” como primordial para o
entendimento do cinema brasileiro contemporaneo, esta tese foge desta primeira tentagdo,
abrindo espago para que este cinema seja visto em uma perspectiva mais ampla, ligada a um
entendimento mais complexo do que ocorreu nas ultimas quatro décadas.

Ao entender o hibrido como um elemento dialégico e onipresente em qualquer
sociedade, admite-se também que a cultura é um conjunto que engloba economia, politica,
tecnologia. Logo, a prépria palavra ou conceito de “cultura” ndo deve ser empregado como
mero sindénimo de “arte”, como faz o préprio Ortiz, por exemplo, ao cindir,
contraditoriamente em sua obra, “Mundializacio e Cultura”, “cultura” das demais
manifestagdes de uma sociedade analisando, de maneira contraditoriamente separada, os

fendmenos que denomina de “globalizacdo” e “mundializacdo”. O préprio autor nota que:

O processo de mundializagdo ¢ um fendmeno social total que permeia o
conjunto das manifestacdes culturais. Para existir, ele deve se localizar,
enraizar-se nas préticas cotidianas dos homens, sem o que seria uma
expressao abstrata das relacdes sociais. Com a emergéncia de uma sociedade
globalizada, a totalidade cultural remodela, portanto, sem a necessidade de
raciocinarmos em termos sistémicos, a “situacdo” na qual se encontrava as
multiplas particularidades (1994, p. 30-31).

J4 o relativismo — entendido por Ortiz como uma “ilusdo de 6tica” em que cada area
do conhecimento € vista como “um mundo autbnomo, um universo regido por regras
proprias”, isto €, “relativa em contraposicdo as outras” (ORTIZ, 2006, p. 200) - serd
desconstruido ao longo desta tese ao se demonstrar exatamente que o cinema brasileiro
contemporaneo ndo ¢ um fendmeno isolado dentro do que genericamente se denomina
“cultura brasileira”. Para tanto, serd necessario repensar o préprio significado do conceito de
cultura, partindo das proprias consideracdes elaboradas por Ortiz na primeira metade dos anos
1990, que tendem a compreender tal fendmeno como “um conjunto de valores, estilos e
formas de pensar que se estende a uma diversidade de grupos sociais vistos até entdo como
senhores de seus proprios destinos” (ORTIZ, 1994, p. 21) que se combina com a tradi¢dao
antropolégica que, por sua vez, entende a cultura como a “totalidade de um modo de vida”
(1994, p. 20).

Ao olhar, portanto, o cinema brasileiro nas ultimas quatro décadas como um conjunto

em permanente interseccao com outros conjuntos que formam a chamada ““cultura brasileira”,



pretende-se exatamente superar a tendéncia de se olhar tal meio de comunicagdo social como
um universo isolado, carregado de “relativismos”, e isolado de outras “partes” que formam o

“todo” complexo dessa mesma cultura.

Autores e conceitos para se questionar a ‘“relativizacao”

Para se analisar, por meio dos Estudos Culturais como método de pesquisa, as
relativizagdes citadas por Ortiz, que tanto influenciaram o cinema brasileiro contemporaneo,
tentando isold-lo de outros fendmenos culturais — como se essas diferencas, como explica
Ortiz, ndo fossem elas também socialmente construidas e “perpassadas por relacdes de forca
e, sobretudo, situada em contextos bem determinados” (2006, p. 200), como ditaduras,
imperialismos e crises econdmicas e sociais, por exemplo —, serdo adotados como tedricos e
conceitos pilares para o desenvolvimento desta tese desde pensadores contemporaneos, como
o proprio Ortiz, até intelectuais oriundos de visdo “relativista”, herdada das Ciéncias Sociais
tradicionais, como Pierre Bourdieu.

Nesta tese - cujos conceitos de base e autores citados a seguir serdo mais bem
trabalhados e aprofundados ao longo deste trabalho -, o pensamento de Ortiz € um ponto de
partida para se pensar os conceitos de cultura, inddstria cultural e globalizacdo, além da
propria questdo dos Estudos Culturais como método de andlise na pesquisa desenvolvida. Da
lavra de Ortiz, o trabalho se baseia em trés livros essenciais: “A Moderna Tradicdo
Brasileira”, “Mundializacdo e Cultura” e “Mundializacdo: saberes e crencas”. Publicada
originalmente em 1988, a primeira obra citada traca um panorama rigoroso da formacdo da
industria cultural no Brasil desde os primérdios do rddio, na década de 1920, a partir do viés
das Ciéncias Sociais, area de formacao original de Ortiz.

Ja o segundo livro, escrito em 1994, indica, mesmo que de maneira inconsciente por
parte do autor, sua migracdo de um paradigma analitico de andlise de fendmenos
comunicacionais oriundos das Ciéncias Sociais para um paradigma mais voltado para o
entendimento dos fendmenos mundiais, mencionados por Ortiz desde o titulo de sua obra, por
meio de um método marcadamente influenciado pelos Estudos Culturais.

Por tltimo, ao reconhecer-se como um adepto “inconsciente” dos Estudos Culturais,
em texto ja amplamente utilizado na composi¢do desta Introducdo, Ortiz publica, em 2006,
uma coletdnea de artigos de sua autoria em ‘“Mundializacdo: saberes e crengas” em que
investiga, a partir da multiplicidade e interdisciplinaridade sugerida por tal método,

fenomenos que vao desde a formagdo de um senso comum planetario com o auxilio de meios



de comunicagdo social como o proprio cinema, até os novos conceitos de imperialismo que
emergem com a proliferacdo dos meios digitais neste inicio de século XXI.

Por sua vez, Bourdieu se torna essencial neste trabalho para se (re)pensar o conceito
de economia das trocas simbdlicas e suas principais variagdes e modificacdes ao longo dos
ultimos 40 anos no mercado criado pelo cinema brasileiro e suas relacdes com outros meios
de comunicacdo social. Vale ressaltar que, para poder utilizar o conceito lapidado por
Bourdieu desde os anos 1960, € preciso realizar uma distingdo mais evidente entre a economia
das trocas simbdlicas que se déd a partir da criacdo de mensagens para a chamada industria
cultural, que alimenta os meios de comunicagdo social, e a parte dessa economia voltada para
a producdo de dreas mais artisticas, como tem aspira¢des o préprio cinema brasileiro desde o
Cinema Novo. Embora ambas as dreas nao sejam de maneira nenhuma excludentes, mas sim
inimeras vezes complementares, ao se destacar como as trocas simbdlicas ocorrerem entre os
atores sociais que agem em cada uma destas dreas, arte € comunicacio social, torna-se mais
facil compreender seus respectivos funcionamentos.

Para tanto, serdo utilizados como livros-bases de Bourdieu nesta pesquisa as obras “A
Economia das Trocas Simbdlicas” e “As Regras da Arte”. Resultado de uma selecao de textos
produzidos por Bourdieu a partir de 1966, organizada por Sergio Miceli, a primeira obra
citada é considerada hoje no Brasil um trabalho fundamental para se entender como o
pensamento do socidlogo da cultura francesa se consolida, desembocando em conceitos como
os dos bens e capital simbdlico, reproducgao cultural e de classes e o habitus.

Da mesma maneira, ao se enveredar por esse conjunto de textos organizado pelo
professor da USP, é possivel entender de maneira mais precisa a obra que é considerada o
testamento intelectual de Bourdieu: “As Regras da Arte”. Partindo da anélise de “A Educagao
Sentimental”, de Gustave Flaubert, o cientista social francés resgata o caminho percorrido por
artistas e criticos para que, a partir do século XIX e de experiéncias tdo dispares, mas nao
distantes, como a boé€mia e a economia, o campo artistico francés ganhasse autonomia e
influenciasse na conceituagdo e organizacdo do que seja a arte e artista no Ocidente até os dias
atuais. Um modo de se conceituar e organizar a arte e o mercado de bens simbdlicos que dela
descende e que também foi crucial para que no Brasil se concebesse aquilo que se entende por
cinema brasileiro desde seus primérdios, como se verd ao longo do desenvolvimento desta
tese.

De Bourdieu se toma emprestado também o conceito de “campo” voltado para a
economia simbdlica. Rever tal conceito, concebido pelo professor francé€s hd mais de meio

século, tornou-se imprescindivel para o desenvolvimento desta pesquisa na medida em que se



admite que a nocdo de “campo” impde limites muito rigidos para se entender as inimeras e
complexas teias com outros meios e outros “campos” da sociedade e do conhecimento que
compdem o chamado cinema brasileiro contemporaneo.

Assim, parte-se da concepgdo de campo artistico forjada para Bourdieu para se atestar,
no ultimo capitulo desta tese, que mais eficaz do que entender o cinema brasileiro
contemporaneo como um campo da comunicagdo social ou do conhecimento cientifico, €
compreendé-lo como um ‘““aparelho” na visao ensaistica, mas nao menos consistente, de um
pesquisador como Vilém Flusser.

E do universo intelectual de Flusser, que viveu e trabalhou no Brasil por trés décadas,
que essa pesquisa herda conceitos como o do ji citado aparelho, como também da “caixa
preta” e dos funciondrios que ajudam a organizar e realizar o cinema brasileiro de meados dos
anos 1970 para cd. Neste contexto emerge como obra essencial do pensamento do filésofo
tcheco para este trabalho o livro “A Filosofia da Caixa Preta”, cujos desdobramentos e
aprofundamentos das questdes propostas estdo em “O Universo das Imagens Técnicas”, obra
escrita em meados dos anos 1980.

Por dltimo, também sao utilizados para a composi¢do desta tese os conceitos de
hibrido e seus desdobramentos e efeitos no cinema brasileiro, a partir da visdo de Canclini e
McLuhan, intelectuais j4 mencionados anteriormente nesta Introducdo. O autor argentino
parte de uma perspectiva mais simbdlica, analisando os mais diferentes fendmenos sociais,
politicos e histéricos para se compreender o processo de “hibridacdo” que configura toda a
cultura da América Latina desde a época da chegada dos primeiros colonizadores ibéricos,
auxiliando a explicar como os valores simbolicos da sociedade latino-americana, €, portanto,
também a brasileira, materializaram-se em um universo tangivel, cuja origem j4 se denuncia
no encontro de indios, europeus, negros e outras etnias.

Urge neste caso, para se pensar a hibridacdo cultural pela qual o cinema brasileiro
contemporaneo, tema central desta tese, passou ao longo de quatro décadas, apoiar-se em
“Culturas Hibridas; estratégias para entrar e sair da modernidade”, de 1989, especialmente
como um instrumento eficiente para a reflexdo sobre como se formou a mentalidade
fundadora das politicas publicas federais que fomentaram a producdo filmica brasileira,
especialmente desde o golpe militar de 1964.

Por sua vez, o pensamento de Canclini emerge de uma maneira mais proxima a
realidade apresentada, por exemplo, por Bourdieu, para auxiliar no entendimento do que seja
o publico de nossas producdes resultantes da economia simbdlica e de como esse publico

ajudou a desenvolver em cineastas brasileiros um comportamento paradoxal e algo



contraditério que ora os leva a desejar ter uma estreita relacdo com a plateia, até como fonte
de sucesso financeiro, e outras a refuta como se o sucesso junto ao publico pudesse denegrir a
imagem de realizador enquanto artista.

Finalmente, McLuhan parece tragar, a partir dos processos de hibridizacdo dos meios,
um caminho “inverso” ao vislumbrado por Canclini. Parte de um mundo tangivel,
notoriamente marcado pela onipresenca de meios ou extensodes, para explicar como todos os
aparatos inventados pela Humanidade, para ele entendidos como tecnologias e frutos de
prolongamento de seus préprios corpos, t€ém efeito rotineiramente no imaginério das pessoas,
formatando o universo simbdlico em que a sociedade globalizada, cada vez mais influenciada
pelos meios de comunicagdo social, estd irremediavelmente imersa.

Se Canclini e McLuhan adotam inicialmente caminhos ‘“opostos” para analisar a
predominancia dos fendmenos hibridos nas sociedades contemporaneas globalizadas,
sugerindo um “ir de encontro”, ou colisdo, entre os dois autores, a leitura mais atenta das
obras de ambos, no entanto, resultard, especialmente ao se ler os ultimos textos de McLuhan,
em um “ir ao encontro” por parte do pesquisador canadense em relacdo ao seu colega
argentino, atestando que existe um didlogo nado tao 6bvio, mas fundamental entre ambos.

Para se entender a teoria dos meios e processos de hibridizacdo que marcam a “aldeia
global”, como a denomina McLuhan, a leitura essencial para essa tese foi “Os Meios de
Comunicacdo como Extensdes do Homem”, de 1964. Contudo, para a compreensdo e a
aproximacao da visao do pensamento do canadense ao de Canclini, cujos escritos crescem em
peso académico especialmente na década de 1980, foi preciso se voltar também para
“McLuhan por McLuhan”, publicado no Brasil em 2005. Organizado por Stephanie McLuhan
e David Staines, o livro compila textos do pesquisador datados desde 1960 até 1979 que
muito auxiliam no entendimento da evolucdo de seu pensamento e de conceitos tdo amplos e
complexos como o do préprio “meio”, que estava sendo revisto pelo autor por ocasidao de sua
morte para um trabalho ndo finalizado batizado de “Leis de Midia”.

Ao rever e ampliar seu proprio conceito de meio, McLuhan forneceu mais uma peca
essencial a esta tese para explicar como o cinema brasileiro, apesar de sua histéria e
desenvolvimento cobertos de percalcos, misturou-se, influenciou e estabeleceu inter-relagdes
com outros meios de comunicacdo e ‘“campos’ que formam a cultura brasileira, aqui
entendida como um conceito amplo e bastante complexo.

E desta compilagio de McLuhan também que este trabalho encontra substratos mais
consistentes para poder pensar em ‘“‘ambientes mididticos”, uma expressao surgida como

desdobramento do pensamento deste autor que se forma a partir das inter-relacdes,



hibridizacdes e actimulo e disseminacdes de mensagens e produtos surgidos dos meios de
comunicacdo social e sua hipertrofia onipresente nas sociedades globalizadas do ultimo meio
século.

Para finalizar este tdpico, também €& importante deixar claro que conceitos
reiteradamente expressos ao longo deste trabalho, tais como “audiovisual”, “producgdo
independente”, “coproduc¢do”, “video”, “longa-metragem”, entre tantos outros, sao utilizados
nesta tese a partir do que determina o Capitulo I da Medida Proviséria 2.228/1, intitulado
“Das Defini¢des”. A decisdo por adotar “defini¢des” provindas da legislacdo federal para o
setor em uma tese académica ocorre devido ao fato deste trabalho visar exatamente tornar
mais evidente tanto a dependéncia do cinema brasileiro em relacdo ao governo federal nas
ultimas quatro décadas, quanto a inter-relacdo que esse mesmo cinema estabelece no Brasil
com os demais agentes do mercado audiovisual independente no Brasil e com outros meios de
comunicacdo social, como a televisao aberta.

Evidentemente, a pesquisa deixou claro que tais “defini¢cdes” formuladas na MP
2.228/1 sofreram modificacdes ao longo das décadas e continuaram sofrendo, dadas as
mudangas que ocorrem permanentemente tanto no mercado audiovisual como um todo, como
na politica, na economia e na sociedade brasileira. Todavia, como legislacdes federais
anteriores, como a que regia o funcionamento da Embrafilme e a politica para o setor
formulada pela ditadura civil militar, ndo tiveram o cuidado de definir e expressar claramente
a maior dos termos amplamente utilizados pelo mercado, adotou-se como parametro
conceitual para tais termos o texto da MP 2.228/1, bastante preciso e direto.

Do mesmo modo, quando se utiliza genericamente o vocdbulo “cinema” como
sindbnimo de “mercado cinematografico”, € importante lembrar que tal mercado ¢é
historicamente formado pela classe triade “producao — distribui¢do — exibicdo”, herdada do
inicio do processo de producao de industrializacdo do setor, conforme recordam autores como
Jodo Guilherme Barone Reis e Silva (2009, p. 24-29) e Hadija Chalupe da Silva (2010, p. 61-
64).

Estrutura classica e linear

Por ultimo, € preciso ressaltar que esta tese foi estruturada se observando os canones
mais classicos da metodologia académica. Se o problema € abrangente e contemporaneo - o
que dd margem a todos os tipos de questionamentos e refutagdes, como ja mencionado

anteriormente - a organizacdo textual escrita dos resultados da pesquisa precisa ser



demonstrada observando, sem maiores rompimentos ou questionamentos, os preceitos do que
€ uma tese e para que ela serve.

Ao conceituar o que € esse tipo de trabalho académico, Eco distingue as teses de
compilacdo das teses de pesquisa. Para o pesquisador italiano, nas teses de compilacdo, o
pesquisador “apenas demonstra haver consultado criticamente maior parte da ‘literatura’
existente [...] sendo capaz de expd-la de modo claro, buscando harmonizar os vérios pontos de
vista” (ECO, 1983, p. 3) oferecendo uma visdo panordmica inteligente ao leitor do assunto
tratado, mas sem maiores aprofundamentos ou novidades ao se encarar o tema ou o problema
tratados na pesquisa.

A tese que o leitor tem em maos tem a pretensdo de ser uma tese de pesquisa, “mais
longa, fatigante e absorvente”, que deseja esclarecer algumas ideias, documentando-se bem”
(ECO, 1983, p.3) o tema e objeto tratados. Tarefa sempre inacabada, devido as amplas
pretensdes e aspiracdes do pesquisador, tal texto parte da compilagdo parcial de documentos e
bibliografia estudadas, para se tentar analisar o cinema brasileiro contempordneo de uma
maneira mais abrangente e diferenciada dos estudos realizados nos meios académicos
brasileiros até aqui.

Dai o fato dos filmes que auxiliaram a configurar inicialmente o objeto e problema da
pesquisa - “Dona Flor e Seus Dois Maridos” e “Tropa de Elite 2” - serem apenas pontos de
partida para o desenvolvimento de todo o projeto que buscou, durante toda sua execugdo,
atingir a principal meta visada por uma tese de Doutorado que, segundo Anténio Severino,
reside justamente no carater de originalidade do trabalho (SEVERINO, 2007, p. 222).

Se a busca da originalidade € perseguida em todo o percurso da pesquisa, da mesma
maneira que o desejo de provar as hipéteses demonstradas (SEVERINO, 2007, p. 222),
confirmando assim o cardter essencialmente de tese que possui este texto académico, a forma
deste trabalho observa, como afirmado anteriormente, rigidamente a estrutura que deve ter um
trabalho de pesquisa cientifica de félego com elementos pré-textuais, textuais e pro-textuais,
atendendo assim cada uma das etapas que a escrita do documento académico deve ter.

Por sua vez, a tese que se apresenta a seguir € composta de cinco capitulos que, de
maneira lidica e hibrida, buscam deixar evidente ao leitor todo o percurso da pesquisa e de
que maneira o mercado, outros meios de comunicagdo social e as politicas publicas federais
ajudaram a configurar o aparelho cinematografico brasileiro contemporaneo, conferindo-lhe
caracteristicas bastante peculiares e quase nunca observadas em outros paises que possuem

producdo filmica minimante sistematizada.



Ao tomar “Dona Flor” e “Tropa de Elite 2”7, dois “campedes de bilheteria”, como
pontos de partida, a inten¢do € observar de maneira multi e interdisciplinar as relagdes
existentes entre tais longas-metragens e 0s respectivos sistemas politicos e governos
existentes, bem como revelar como novos meios de difusdo de produtos audiovisuais nao
apenas interferiram na relagdo dos préprios realizadores com o cinema brasileiro, bem como
impactaram na légica do mercado para que filmes como os dois supracitados, por exemplo,
atingissem as altas cifras de publico e dinheiro que atingiram respectivamente em 1976/1977
e 2010/2011.

Enfatizando a importincia crucial da revisdo historiografica da prépria histéria do
cinema brasileiro tal qual se conhece hoje, o primeiro capitulo do trabalho parte das crises
habituais que marcaram a configura¢io deste cinema, desde a chegada de Getilio Vargas ao
poder em 1930, por meio de um golpe de Estado, até a usurpag¢do do poder pelos militares em
1964, por meio também de um golpe disseminado como ‘“revolu¢do” no imagindrio da
populacdo brasileira. Trata-se também de um capitulo destinado a demonstrar os dialogismos
e hibridismos iniciais existentes de maneira bastante velada entre o cinema e a televisdao no
Brasil, especialmente a partir da entrada no ar da Rede Globo de televisdao em abril de 1965,
corroborando com o projeto da ditadura civil militar de se “unificar” o Pais por meio da
televisao.

Ja o segundo capitulo se destina a tracar uma reflexao analitica que parte da revisdao de
conceitos e teorias usualmente aplicadas ao cinema brasileiro nos anos 1970, partindo da
investigacdo de documentos e bibliografia existente ndo sé sobre os longas-metragens como
“Dona Flor e seus Dois Maridos”, mas sobre a politica cinematografica e cultural exercida
pela ditadura civil militar no periodo e, principalmente, a atuacdo da Embrafilme no mercado
cinematografico brasileiro tanto como fomentadora de filmes como distribuidora que, com
sua atuagdo a partir da dire¢do-geral de Roberto Farias a frente da estatal, levaram o cinema
brasileiro a atingir um nivel de participacdo no mercado exibidor nunca mais repetido na
Historia desse Pais.

Esse capitulo visa também evidenciar a “cordialidade” praticamente onipresente - no
sentido estreitamente relacionado ao conceito desenvolvido por Sérgio Buarque de Holanda -
que vigorava no cinema brasileiro, daquele periodo e como as relacdes de “compadrismo” dos
anos 1970 foram, em grande parte, responsaveis pela liquidacdo da Embrafilme no inicio da
década de 1990 pelo governo de Fernando Collor de Mello. Do mesmo, € nesta parte do

trabalho que se aprofunda a influéncia da televisao, especialmente a realizada pela Rede



Globo, como meios de comunicagdo que influenciou boa parte da produ¢do cinematografica
apoiada pela Embrafilme.

E também neste capitulo que se encontra 0 momento oportuno para se resgatar na tese
o que um pesquisador como Jean-Claude Bernardet vai classificar como “cinemao” na
segunda metade dos anos 1970. Também, ndo seria possivel a elaboracdo de tal capitulo sem
se investigar a ascensao das telenovelas e consolidacao da audiéncia destes produtos culturais
essenciais para o bom funcionamento do mercado de bens simbdlicos no Pais e suas relagdes
com o cinema brasileiro. Tal investigacao se tornou ainda mais crucial para a elaboracdo desta
tese quando se percebe, por exemplo, que boa parte dos atores que auxiliaram nos fendmenos
que se tornaram tanto o filme de Bruno Barreto, em 1976, quanto de José Padilha, em 2010,
pertencerem ao star system do elenco da Rede Globo, emissora lider de audiéncia no Pais.

Ja o terceiro capitulo, intitulado ‘“Dias melhores virdo?” pretende resgatar a
importancia que teve para o mercado cinematografico a chegada dos videocassetes no Brasil e
como a crise Embrafilme a partir do processo de Redemocratizacao do Pais, deflagrado em
1985, levaram a extingdo da estatal cinematografica. O capitulo prossegue discutindo como as
estratégias e movimentos politicos realizados pelos agentes do cinema brasileiro em resposta
a “antipolitica” deflagrada por Collor, no inicio da década de 1990, tornaram-se condi¢des
essenciais para o surgimento das leis federais de incentivo a cultura, como a Lei do
Audiovisual, e, posteriormente a edicdo da Medida Proviséria 2.228/1 e a criagdo da Agéncia
Nacional do Cinema (Ancine) que inaugurard um novo momento para a politica
cinematografica e para o mercado de audiovisual independente no Pais.

Ja os capitulos finais, apds uma longa digressdo reflexiva e, de certa maneira, com
intencdes revisionistas sobre os tltimos 50 anos que marcaram o cinema brasileiro, pretendem
elucidar, a partir da andlise de um fendmeno cinematografico como “Tropa de Elite 2, como
o cinema brasileiro nunca foi apenas um simples campo bem delimitado no mercado de bens
simbolicos de seu préprio Pais, mas sim um “aparelho”, no sentido flusseriano do termo.

Colocando em destaque aquilo que o autor da tese batiza de “blockbuster verde-
amarelo”, o ultimo capitulo pretende atestar a importancia do préprio cinema brasileiro se
entender como um meio de comunicag¢do social transmididtico, ou que deve existir em
multiplos meios de comunicacdo (JENKINS, 2012, p. 138) e em inter-relagdo com outros
setores que compdem a sociedade globalizada para que possa garantir sua perenidade no bojo
da cultura brasileira.

Pretende-se assim indicar outros caminhos ao aparelho cinematografico brasileiro para

que ndo apenas sobreviva no futuro com o apoio estatal, o que vem acontecendo de maneira



mais ou menos sistematica desde 1932, quando o governo de Getiilio Vargas passa a intervir
no setor, mas supere as intimeras dificuldades e indefini¢des histéricas que marcam o cinema
nacional desde sua origem, o que acarretou uma série de ciclos de produgdo que,
invariavelmente terminaram de maneira, com alguma sorte, lacOnica e muitas vezes tragica,
fazendo com que o cinema brasileiro continue sendo visto até hoje como “alternativo em seu

proprio Pais”, como sugeriu Teixeira Coelho em texto datado do inicio da década de 1990.



1 Nem o dragio era tao malvado nem o santo era tao guerreiro

1.1 “Definicdes” e crises historicas do campo cinematografico brasileiro

A edi¢do do Jornal Nacional que foi ao ar em 02 de janeiro de 2015 pela Rede Globo
de Televisao apresentou aos telespectadores uma reportagem histérica sobre a prépria
empresa televisiva da familia Marinho. No ar pela primeira vez em 26 de abril de 1965, a
Vénus Platinada, como ficou conhecida ainda na década de 1970, conseguiu, com a ajuda da
Labo Cine, laboratdrio brasileiro especializado em cinema, restaurar aquela que € considerada
“a primeira cobertura de jornalismo da Globo realizada hd meio século”, como revela Rita
Marques (2015), gerente do Centro de Documentagao da emissora.

Realizado em um momento em que a emissora trabalhava ainda em fase experimental,
o filme mostra o Carnaval no Rio de Janeiro no ano em que a cidade completava quatro
séculos de existéncia. Mais do que resgatar como era a folia nos blocos, nos desfiles na
Avenida Getilio Vargas, ou nos bailes luxuosos do Teatro Municipal da capital fluminense, a
reportagem chama a atencdo pelo profissional que esteve a frente de sua realizacao.

A missdo de “cobrir” — como se diz no jargdo jornalistico - os quatro dias do Carnaval

~ A0

do aniversdrio “quatrocentao” da capital fluminense, ocorrido em marco de 1965, foi dada a
Roberto Farias, naquela época com um trabalho cinematografico cada vez mais estreitamente
ligado ao grupo do Cinema Novo brasileiro, capitaneado por Glauber Rocha.

A carreira de Farias, contudo, teve inicio ainda nos anos 1950, na Atlantida, que foi,
de acordo com Ramos e Miranda (2004, p.229), um dos maiores estidios de chanchadas de
que se tem noticia na histéria do cinema brasileiro, um género filmico tipicamente forjado no
Pais e que, a0 mesmo tempo, constantemente foi desprezado pelos diretores ligados ao
Cinema Novo, principalmente pelas inspiracdes marcadamente comerciais que as chanchadas
sempre tiveram.

Ap6s trabalhar com nomes emblematicos da chanchada, como os diretores José Carlos
Burle e Watson Macedo, e os atores Grande Otelo e Z¢é Trindade, Roberto Farias dirigird uma

de suas mais importantes obras, “Assalto ao Trem Pagador”, em 1962, na produtora de

Herbert Richers (p.229). Em texto datado de 1989, Ferndo Ramos recorda que

“Assalto ao Trem Pagador” foi, em sua época, um filme detonador de muita
polémica. Estava em jogo, quando de seu lancamento, toda uma proposta de
como se fazer cinema, em um momento em que a producdo cultural



brasileira iria sofrer uma forte influéncia da tematica social com tonalidades
nacionalistas. (LABAKI (org.), 1998, p. 30).

Ramos também destaca que o longa-metragem de Farias foi gestado no mesmo
periodo em que grandes cldssicos do Cinema Novo, como “Barravento”, de Glauber Rocha,
“Os Cafajestes”, de Ruy Guerra, e “Vidas Secas”, de Nelson Pereira dos Santos, também
estavam sendo realizados, o que aproximou ainda mais o diretor de “Assalto ao Trem

Pagador” dos ideais cinemanovistas.

O grupo cinemanovista emergia com estrondo lancando seus
primeiros longas depois de haver se limitado durante alguns anos a
metragem curta. Embora ndo tivessem ainda adquirido maturidade
estilistica de meados da década, os primeiros filmes do grupo ja
mostravam um estilo marcante, iniciando um processo de
radicalizagdo da forma narrativa que iria se acentuar nos anos
seguintes. (p. 30).

Por sua vez, Farias foge a “opg¢ao estilistica” geral dos cinemanovistas com “Assalto
ao Trem Pagador”, sendo a a¢do do filme, ainda de acordo com Ramos, “disposta de modo
classico, evoluindo em um crescendo até a solugdo final”, algo bastante incomum para o
modo de se fazer cinema do grupo naquele momento.

As incursdes do diretor pelo universo chanchadeiro, que lhe legou uma visdo mais
classica de organizacdo de narrativa cinematografica, mesclada com sua aproximagdao do
grupo de Cinema Novo e suas aspiracdes sociais € nacionalistas talvez justifiquem a escolha
da entdo embriondria Rede Globo na escolha pelo diretor para realizar, no formato de 16 mm,
as “cenas do filme mais antigo da TV Globo”, daquele Carnaval carioca de mais de meio
século atrés.

Como observa o proprio Ramos sobre “Assalto ao Trem Pagador”, ao fazer evoluir o
filme de uma maneira mais linear, Farias permitiu “um envolvimento afetivo do espectador
em torno dos eventos narrados, 0 que mostra mais uma vez sua singularidade em relacao ao
movimento cinemanovista” (LABAKI (org.), 1998, p. 33).

Ao unir preocupagdes sociais € nacionalistas com narrativas lineares que se
desenrolam na tela como uma sequéncia plena de causas e efeitos, Farias emerge ndo apenas
como um diretor de cinema, mas também como um profissional capaz de comandar o
primeiro trabalho jornalistico daquela que viria a se tornar menos de uma década mais tarde a
maior emissora de TV do Pafs, tanto em audiéncia como em capacidade de produgdo

audiovisual.



A escolha do cineasta pela familia Marinho para dirigir essa grande reportagem
telejornalistica denuncia, portanto, duas questdes fundamentais que serdo esmiugadas ao
longo do desenvolvimento desta tese.

De um lado, a permanente e paradoxal crise existente dentro do préprio campo
cinematografico brasileiro desde suas origens no final do século XIX. Por um lado, o cinema
brasileiro, em um movimento pendular incessante, sempre oscilou entre a consolidagcdo de
uma industria cinematografica no Pais — na maioria das vezes ndo admitindo que, para tanto, o
cinema aqui produzido precisasse ter uma voca¢do mais comercial — e a realizacdo filmica
mais artesanal com vocac¢do mais artistica e, consequentemente, na maioria das vezes, de
menor apelo junto ao grande publico, que € exatamente o responsivel exatamente pelo
sucesso ou fracasso comercial de um longa-metragem em qualquer lugar do mundo.

Por outro lado, a segunda questdo perseguida exaustivamente ao longo deste trabalho
versa justamente sobre a dificuldade histérica do cinema brasileiro — ora por escolha de seus
agentes, ora por decisdo de outros setores — de estabelecer inter-relacdes mais consistentes
com outros meios de comunicagado social, principalmente com a televisao, garantido assim, de
maneira mais bem-sucedida e também nio tdo marcada por ciclos, a perenidade desse cinema
ndo apenas na drea de produg@o, mas junto ao proprio mercado audiovisual do Brasil.

Em “Cinema: Trajetéria no Subdesenvolvimento”, texto escrito no inicio da década de
1970, hoje considerado classico e amplamente difundido e debatido nos circulos intelectuais
brasileiros, Paulo Emilio Sales Gomes divide entdo a histéria do cinema brasileiro em cinco
épocas diferentes, comegando essa periodizagdo em 1896 e a terminando em 1966.

Ja colocada em questionamento por intelectuais como Jean-Claude Bernardet que, em
1995, publicou “Historiografia Classica do Cinema Brasileiro, cujo maior objetivo € interpelar
justamente a periodizacdo proposta por Gomes, a divisao em época proposta por esse dltimo
revelou, todavia, uma faceta inegdvel do cinema produzido no Pais: sua existéncia em ciclos
de producdo, alguns de maior e outros de menor duraciao, que nunca permitiram que o cinema
brasileiro conquistasse seu cobicado lugar entre os meios de comunicagdo social mais
prestigiados junto a seu publico, como fez, por exemplo, o cinema hollywoodiano em seu
dltimo século de histdria.

Se Gomes estd certo ao afirmar que no cinema brasileiro o subdesenvolvimento —
palavra tdo cara aos intelectuais latino-americanos de olhar marxista da drea de Ciéncias
Humanas entre os anos 1960 e 1980 — “ndo € uma etapa, um estdgio, mas um estado” (1996,
p. 85), torna-se essencial ndo apenas rever o proprio processo cultural que marca de maneira

contundente esse ‘“‘estado” observado pelo autor, mas também rever como a prépria



historiografia deste meio em seu sentido duplo, seja como registro escrito da Historia, seja
como um estudo critico sobre o que foi escrito a respeito de uma determinada Histdria,
refletiu sobre tal estado, ainda ndo completamente superado, como se perceberd no decorrer

desta tese.

O Panorama de Paulo Emilio € o primeiro texto, a nosso conhecimento, a
tentar uma periodizacdo sistemdtica da histéria do cinema brasileiro, que é
dividida em fases delimitadas por datas precisas. [...] A periodizacdo parece
inerente a essa visdo da histéria, por ser necessdrio articular o ideal tempo
primitivo e sua reposicao futura. (BERNARDET, 1995, p. 38).

Marcado por uma visdo bastante romantica e ufanista do cinema brasileiro, o texto de
Gomes, embora alerte de maneira sistemdtica para as dificuldades histdricas de se produzir
filmes de maneira continua no Brasil desde os primérdios, ndo traca uma reflexdo
aprofundada sobre os motivos intrinsecos destas barreiras e também comete um “pecado” que
se tornou comum ao longo das décadas ao se estudar e pensar esse cinema: nao analisd-lo em
relacdo profunda e muitas vezes simbidtica com outras dreas ou meios de comunicacdo social
que formam o conjunto complexo denominado aqui genericamente por “cultura brasileira”.

Enquanto Bernardet (1995, p.61) coloca em xeque a propria nogdo de ciclo, oriunda da
obra de Gomes, entendendo o ciclo como uma estruturagdo que ‘“torna a producdo
cinematografica brasileira um eterno recomecar e bloqueia, ao limite, qualquer possibilidade
de continuidade e, dai, qualquer possibilidade de tradicdo”, o caminho trilhado nesta tese
busca compreender os porqués dessa “visdo ciclica” de Paulo Emilio infelizmente nao ter
perdido a validade até os dias atuais.

Se, paradoxalmente, o processo descontinuo de realizacdo filmica no Brasil permitiu,
ainda que com dificuldades, uma possivel tradi¢do, torna-se cada vez mais um equivoco
compreender o cinema nacional como que dotado de uma espécie de “aura mitica”, no sentido
benjaminiano® do conceito, que o transforma numa espécie de conjunto de obras primas e
isoladas, que deve ocupar lugar central no bojo da cultura brasileira do dltimo século.

Em seu livro “Arte: Resisténcias e Rupturas”, Cristina Costa (1998) alerta para o
processo de escolha de um passado todas as vezes que pesquisadores e intelectuais precisam
pensar um determinado movimento ou periodo histérico dentro de um determinado campo
artistico. Realizando uma concisa digressdo sobre como a arte da Antiguidade greco-romana

tomou de assalto toda a visdo de arte, seja para cultud-la ou negi-la na Europa desde o

® 0 conceito de aura aqui utilizado é herdado do ensaio “A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade
Técnica”, escrito pelo filésofo alemdo Walter Benjamin e publicado pela primeira vez em 1936.



Renascimento, a pesquisadora da ECA-USP fornece também uma chave para se pensar como
este mito do “passado fundador”, “sempre obedecendo a necessidade de aperfeicoamento e
evolucdo”, também marcou a histéria e a historiografia do cinema brasileiro.

“Sabemos que as civilizacdes buscam dar legitimidade as suas instituigdes e que o
fazem, muitas vezes, imputando sua origem a um her6i fundador”, escreve Costa (1998, p.17).
Se se tragar um paralelo entendendo o cinema brasileiro como uma “instituicdo”, serd possivel
entender os caminhos deste cinema nio apenas como arte, mas como uma das componentes
constitutivas da cultura brasileira ao longo do século XX e neste inicio de século XXI, a
despeito de todos os desafios encontrados para a sobrevivéncia deste cinema.

Ao refletir sobre aquilo que batizou como a “construcdo de uma histéria” para o
cinema brasileiro, José Indcio de Melo Souza (2003, p. 67) nota que quando intelectuais de
portes diversos, como Vinicius de Moraes, Alex Viany, Francisco Silva Nobre, Ademar
Gonzaga ou Paulo Emilio Sales Gomes, “debrucaram-se nas décadas de 1940 a 1960 sobre os
caminhos e descaminhos do cinema brasileiro, notaram de imediato que ele ndo tinha uma
histéria e nem historiadores”.

Seguindo a linha de investigacdo de Souza, da “constru¢do de uma histéria sem
historiadores”, talvez o grande nome de vulto a tentar organizar pioneiramente uma histéria
para o cinema brasileiro seja Alex Viany ao publicar, em 1959, “Introducdo ao Cinema
Brasileiro”. Ocorre que, por ser considerado um dos primeiros livros especializados sobre o

assunto, a obra de Viany

deve ser vista: com o atraso (aqui, o atraso das pesquisas: a cinematografia
caraiba ja fazia mais de 60 anos e nenhum inventdrio mais completo), os
defeitos e a imperfeicdo que sempre revelaram muito sobre nés. No terreno
do cinema brasileiro, onde quase tudo sempre esteve muito mais entre as
aspiracdes vindouras do que na ordem das realiza¢des, em tudo que realizou
Viany cumpriu seu papel de tentar reverter o quadro negativo. E preciso
lembrar: o cinema brasileiro daqueles anos evoluiu (e sempre serd assim) na
medida em que se processou, que foi se realizando e depurando. Uma bela
Introdugdo que sem divida contribuiu e muito para se criar um lastro a que
todos que se interessam por filmes no Brasil sdo tributdrios — o pessoal do
Cinema Novo ja confessou mais de uma vez a sua divida com os escritos de
Viany (GARDNIER; TOSI, s/d.).

Portanto, apesar da importancia de sua obra, devido a seu carater pioneiro, o livro de
Viany acaba por se configurar apenas como um trabalho que serd usado como uma espécie de
“guia” para estudos mais impactantes e essenciais para o tema como escritos lancados

posteriormente por Paulo Emilio Sales Gomes e Glauber Rocha.



Em sua periodizacao historica, Paulo Emilio Sales Gomes (1996), por exemplo, tributa
a chegada da atividade de exibi¢do cinematografica no Pais a inauguracdo da sala
Omniographo, em 1896, na Rua do Ouvidor, no Rio de Janeiro, e o inicio da producao aos
irmaos Segreto — o que comprovaria certo paralelismo com a histéria do cinema mundial que
tende a dar aos irmaos franceses Lumiere o mérito de terem “inventado o cinema’”, como
denuncia Bernardet (1995, p. 53). Segundo Gomes, em 1898, Afonso Segreto, quando voltava
de uma viagem a Europa, teria feito “algumas ‘vistas’ da Baia de Guanabara com a camara de
filmar que comprara em Paris” (1996, p. 21).

A opc¢do de Gomes por eleger os Segreto como responsdveis pela “paternidade” da
producdo cinematografica brasileira em seus primérdios, como os herdis fundadores deste
meio de expressdo em terras brasilis, embora contestada por José Inidcio de Melo Souza
(1993, p. 171) - que tributa ao advogado José Roberto da Cunha Salles, ao filmar a mesma
Baia de Guanabara em 27 de novembro de 1897, a origem da realizacdo filmica no Pais -,
comprova a deliberada “escolha de um passado”, como entende Cristina Costa, para se pensar
o proprio cinema brasileiro.

Nenhuma obra sobre o assunto, no entanto, teve importancia tdo determinante para
se construir “um, passado” sobre o campo cinematogrifico brasileiro e sua organizacio
através dos anos do que “Revisdo Critica do Cinema Brasileiro”, publicada originalmente por
Glauber Rocha em 1963. Critico de cinema mesmo antes de se tornar o nome maximo do
Cinema Novo, o diretor baiano fornece material balizador para se pensar ndo apenas os
“her6is fundadores” do cinema no Brasil — em um pantedo que terd o proprio nome de
Glauber cada vez mais citado por pesquisadores e intelectuais nas ultimas cinco décadas -,
mas os filmes e locais de produgdo que, na visdo dele, foram capitais para o desenvolvimento
da Sétima Arte no Brasil.
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Seja para questionar aquilo que batizou como o “mito ‘Limite’”, ao analisar a
importancia do filme de Mério Peixoto, de 1930, para o cinema brasileiro, seja para atribuir
papel fundamental a Humberto Mauro, a quem tributa a honrosa responsabilidade pelo
“advento do ‘autor’ como substantivo de ser criador de filmes” no Brasil, Glauber Rocha
(2003) lanca bases para que se pense o cinema brasileiro enquanto um campo bem “definido”
de expressao e realizacdo no Pais, especialmente nos tltimos 50 anos.

Ao exaltar ao extremo a importancia do Cinema Novo, movimento do qual foi mentor
e principal realizador, e menosprezar tentativas de industrializacdo do cinema brasileiro como

a dos Estidios Vera Cruz, no inicio dos anos 1950, em Sao Bernardo do Campo (SP), o

cineasta baiano muito auxiliou na determinacdo daquilo que deveria ser entendida como “a



producdo filmica desta terra” e como ela deveria ser praticada e organizada, preferencialmente
sempre relativizando, quando ndo renegando, a importancia crucial dos aspectos comerciais
para a perenidade deste cinema.

Desta feita, ao repensar a histéria do cinema brasileiro em suas primeiras seis décadas
de existéncia, delimitando como este cinema deveria ser organizado, produzido e,
principalmente, realizado por todas as pessoas que a ele resolvessem se dedicar, Glauber
aproxima sua visdo de cinema ao conceito de “campo’ nas artes desenvolvidas pelo soci6logo
francés Pierre Bourdieu.

Bourdieu (2010), por sua vez, entenderd o campo, tanto nas artes ou no exercicio de
atividades intelectuais como a critica € o ensino, como uma constru¢do social, cuja origem
data dos primeiros movimentos boémios em Paris ainda na primeira metade do século XIX.
Ao aproximar as condi¢des sociais e profissionais em que literatos, intelectuais e artistas de

uma maneira geral viviam neste periodo na capital francesa, o autor observa que

essas mudangas [...] sdo sem ddvida um dos determinantes maiores (pelo
menos a titulo de causa permissiva) do processo de autonomizagdo dos
campos literdrios e artisticos e da transformagdo correlativa da relacdo entre
o mundo da arte e da literatura e o mundo politico. (BOURDIEU, 2010, p.
71).

“Com a reunido de uma populacdo muito numerosa de jovens que aspiram viver de
arte, e separados de todas as outras categorias sociais pela arte de viver que estdo comecando
a inventar, ¢ uma verdadeira sociedade na sociedade que estdo comegando a inventar” (2010,
p. 72), afirma o autor sobre o surgimento da boemia francesa, o que permite deduzir o
entendimento do campo, a partir do raciocinio intelectual do proprio Bourdieu, como sendo
ndo apenas o ‘“‘sistema de relacdes que definem um determinado estado” (2011, p. 186), mas,

principalmente, como

[...] o processo de autonomizacdo da producdo intelectual e artistica [que] é
correlato a constituicdo de uma categoria socialmente distinta de artistas e
intelectuais profissionais, cada vez mais inclinados a levar em conta
exclusivamente as regras firmadas pela tradicdo propriamente intelectual ou
artistica herdada de seus predecessores, e que lhes fornece um ponto de
partida ou um ponto de ruptura, e cada vez mais propensos a liberar sua
producdo e seus produtos de toda e qualquer dependéncia social, seja das
censuras morais e programas estéticos [...] (BOURDIEU, 2011, p. 101).

Utilizando como ponto de partida a conceituagdo complexa e extensa de Bourdieu —

para quem, ao longo de seus escritos, o leitor pode substituir o termo “campo literario por



“artistico, filosofico, cientifico etc.” (p. 243) -, o campo cinematogréfico brasileiro, tal como
delimitado pelas obras capitais de Paulo Emilio Sales Gomes e Glauber Rocha citadas
anteriormente, sofre de uma questdo crucial para sua maior compreensao tanto no desenrolar
de sua prépria histéria quanto ao se analisar sua prépria historiografia.

Trata-se de uma espécie de ‘“‘isolacionismo” que sé permite vislumbrar o cinema
brasileiro como um fendmeno tanto feito quanto marcado por seus realizadores diretos.
Outros fatores que influenciam e sdao determinantes de tal campo, todavia, sdo praticamente
quase todo o tempo ignorados ao se pensar em sua existéncia e suas inter-relagdes com outros
setores que formam a chamada cultura brasileira.

No entanto, se ndo ha dividas de que as ideias, tanto de Glauber quanto de Gomes, sdo
essenciais para alicercar a propria constitui¢ao do que seja o campo cinematografico brasileiro
ao longo do século XX, com o aprofundamento dos estudos nesta drea de conhecimento,
torna-se cada vez mais evidente a participacdo fundamental de outros fatores e setores que
vao além dos limites do campo cinematografico na configuracdo e existéncia do proprio
cinema brasileiro.

Embora Bourdieu (2010) destaque a importancia de se levar em conta a ‘“histéria
autdbnoma” e “suas regras e historias especificas” no momento de se analisar a histéria do
proprio campo, serd o proprio autor francé€s quem alertard para a importancia de se interpretar
o campo artistico e intelectual “com relacdo ao contexto contemporaneo, quer se trate dos
outros campos da producdo cultural, quer do campo politico ou econdmico”, confirmando
assim que o conceito de campo €, antes de tudo, uma “constru¢do social”, tecido por diversos
fatores complexos de outros campos que se entrecruzam e interagem de maneira viva e
dinmica.

O préprio autor, alids, indicard em diversos trechos de “As Regras da Arte” a clivagem
j& existente entre o campo artistico e literario desde o inicio do século XIX, como j4 citados
anteriormente neste capitulo, indicando que, se por um lado pensar os campos de maneira
“estanque” € apenas reforcar a nogdo isolacionista que nao da conta de toda a complexidade
da questdo no século XXI, por outro lado também ndo auxilia no entendimento da importancia
existente nas zonas de interseccdes existentes para se refletir e analisar as dinamicas e
interferéncias de outros campos na constituicio de um campo como o cinematogrifico
brasileiro ao longo de sua historia.

Desta maneira, € questiondvel, como se verd ao longo desta tese, a observacdo de
Bourdieu (2011, p. 226) quando afirma que “pensar cada um dos espacos da produgao cultural

enquanto campo € evitar toda espécie de reducionismo”, que d4 o tom na maioria das vezes



em que se pensou e se entende o campo cinematogréifico brasileiro de maneira completamente
apartado e distanciado dos demais campos que formam de maneira genérica a denominada
cultura brasileira até os dias atuais.

Admitindo, por exemplo, a existéncia de campos que vao além dos limites dos campos
artisticos e intelectuais, Bourdieu nota em “Sobre a Televisdo”, texto de 1996, por exemplo,

que

o universo do jornalismo € um campo, mas que esta sob a pressdo do campo
econdmico por intermédio do indice de audiéncia. E esse campo muito
heterdnomo, muito fortemente sujeito as pressdes comerciais, exerce, ele
proprio, uma pressdo sobre todos os outros campos, enquanto estrutura.
(2014, p. 77).

Ao entender o jornalismo como um campo influenciado por outros fatores, como a
questdo comercial e de audiéncia, o autor admite assim a “andlise das estruturas invisiveis”
que sdo para ele “um pouco, como a for¢a de gravidade, coisas que ninguém vé, mas que €
preciso supor para compreender o que se passa” (p. 75). “O campo [...] age, enquanto campo,
sobre os outros campos. Em outras palavras, um campo, ele préprio cada vez mais dominado
pela l6gica comercial, impde cada vez mais suas limitacdes aos outros universos” (p. 81).

Portanto, pensar o cinema brasileiro, objeto central de estudo desta tese, como
simplesmente um “subcampo” do campo artistico “autdbnomo”, como quer paradoxalmente
Bourdieu em muitos momentos de sua obra, € continuar permitindo que a histéria deste
cinema siga sendo marcada por ciclos que se rompem, na maioria das vezes, por questdes
quase sempre alheias ao proprio setor cinematogrifico que, por sua vez, continuard se
“autoentendendo” como um fendmeno isolado e distante ndo apenas de outros meios de
comunicacdo social do Pais, da politica e do mercado, bem como da cultura brasileira como

um todo.

1.2 Um cinema dependente do Estado desde a década de 1930

A postura histérica de se pensar o setor cinematografico como uma entidade isolada,
ou um campo, dentro da prépria cultura brasileira e suas inimeras e complexas redes de inter-
relacdes que a configuram, portanto, mostra-se ainda mais equivocada quando se evidencia a
total dependéncia que o cinema brasileiro tem das agdes e politicas do Estado brasileiro,
principalmente no que se refere ao poder publico de ambito Federal, desde o inicio da década

de 1930.



Ao resgatar os primordios do cinema no Brasil, Paulo Emilio Sales Gomes atribui a
comerciantes, frequentemente de origem europeia, a responsabilidade pelo inicio de nossa
producdo e exibi¢do cinematografica. Além de atribuir aos Segreto, empresarios do ramo dos
jogos e diversdo, a paternidade do cinema no Pais, como j4 citado anteriormente, o autor nota

que:

O quadro técnico, artistico e comercial do nascente cinema era constituido
de estrangeiros, notadamente italianos cujo fluxo imigratério foi
considerdvel no final do século XIX e nos primérdios do século XX. Em
matéria de técnica, a incapacidade do brasileiro tornara-se tradicional. Essa
situacdo aflitiva provinha do tempo recente em que o trabalho com a mao
era, quando mais simples, obrigacdo de escravo e, quando mais complexo,
funcdo de estrangeiro. Tais atividades eram consideradas indignas de pessoa
bem-nascida, isto é, qualquer brasileiro, a partir da segunda geracdo com
pele ndo muito escura. Cinema era tido como dificil, e qualquer tarefa de
filmagens, laboratério ou simplesmente projecdo, foi de inicio executada
exclusivamente por estrangeiros (GOMES, 1996, p. 9-10).

Por sua vez, José Indcio de Melo Souza aprofunda a discussdo proposta por Gomes
quando nota que ha uma “florescéncia de uma produgdo gerada no Rio e em Sdo Paulo, entre
1908 e 1910 (2003, p. 234) realizada por produtores cinematograficos, que possuem salas de
exibicdo nas duas maiores cidades do Pais e precisam ter filmes para atender a demanda de

suas clientelas.

O exibidor/produtor e, eventualmente, vendedor/locatirio de cOpias para
outras salas, foi a base para o aparecimento de filmes brasileiros por um
longo periodo, sendo conhecido o papel pioneiro de Pascoal Segreto,
seguido depois por Antdnio Leal, Francisco Serrador e Guilherme Auler [...].
Uma segunda vaga mais ampla ocorreu nos trés anos seguintes ao da
abertura das salas fixas [em 1907], porque o nimero de proprietdrios de
cinemas era maior (RAMOS, 2003, p. 234).

Mais do que concordar com a visdao que Paulo Emilio Sales Gomes possui do inicio de
uma producdo cinematogréfica sistematizada para o cinema brasileiro logo no inicio do século
XX, a afirmac¢do de Souza confirma um comportamento por parte dos pioneiros realizadores
brasileiros que se tornaria cada vez menos frequente ao longo do século XX, conforme o setor
cinematografico foi se configurando no Pais pela propria praxis de realizacdo e exibicao do
setor.

Batizada por Gomes de “Belle Epoque do Cinema Brasileiro”, no periodo que data de
1907 a 1911, como destaca Jean-Claude Bernardet (1995, p. 35), tal periodo ocorre nao

apenas quando a “producdo desenvolve-se juntamente com a ampliagdo de um circuito



exibidor”, mas justamente pelos esfor¢os da iniciativa privada que vislumbrard no filme
brasileiro, a exemplo do que concomitantemente estd ocorrendo na Franca e nos Estados
Unidos naquela época, uma nova maneira de se faturar e aferir lucro junto ao publico das
capitais paulista e fluminense.

Mesmo o “colapso” deste primeiro periodo, ocorrido entre 1911-1912, como assinala
Gomes - talvez pelo fato de o cinema brasileiro também obedecer a ldgica do sistema
capitalista periférico e ndo conseguir oferecer a seu publico “um produto ficcional sofisticado
em termos de fatura e narrativa”, conforme Souza (2003, p. 235) - ndo alterard em linhas
gerais essa visdo do cinema brasileiro como um empreendimento capitaneado pela iniciativa
privada.

E sintomatico, por exemplo, que, em 1930, Adhemar Gonzaga crie a Cinédia como
uma companhia cinematografica que tem, desde seus primordios, a clara missao de ser uma
empresa que se assemelhe em seu modelo de producdo aos estidios norte-americanos que,
naquela mesma época, viviam sua era de ouro.

De acordo com Ramos e Miranda (2004), Gonzaga, que foi critico de cinema e um dos
fundadores da Cinearte, uma das principais publicacdes jornalisticas de cinema que
circularam no Brasil entre 1926 e 1942, esteve nos Estados Unidos em 1927 com intuito ndo
apenas de obter pautas e reportagens para sua recém-fundada revista, mas também para
estudar a estrutura arquitetonica dos palcos de filmagem, os procedimentos técnicos de uma
filmagem e comportamento dos diretores nos sets.

Foi com essa mentalidade que Gonzaga fundou a Cinédia, empresa que atua até hoje
no meio cinematografico brasileiro. Hernani Heffner observa que, tomando por base o modelo
hollywoodiano de se fazer cinema, a Cinédia “assumiu um perfil, definindo uma linha de
trabalho e uma estética. E o fez incorporando as contradi¢des do processo” (2006, p. 6).

O curador da mostra “Cinédia 75 Anos” vai além ao destacar que a acdo gonzaguiana
ao fundar a Cinédia ndo foi ainda devidamente estudada devido a querelas ideoldgicas
ultrapassadas que opdem o fundador da empresa a figura de Humberto Mauro, que trabalhou
na Cinédia e que, posteriormente, devido ao ja citado trabalho de Glauber Rocha nesta tese,
foi associado a criacdo do cinema autoral no Brasil.

De toda maneira, ao resgatar a importancia do estidio de Gonzaga e seu trabalho
pioneiro para colocar no mercado a chanchada, um género cinematografico tipicamente

brasileiro, por exemplo, Heffner recorda que



os contextos sdcio-politicos antigos, o da Reptblica Velha, com seu anti-
industrialismo tipico, e novo, o da Revolucgdo de 30 e do primeiro getulismo,
com seu privilégio a outros meios de comunicagcdo de massa como o radio,
recordando ainda a esmagadora hegemonia do filme estrangeiro no mercado
interno, determinavam um espaco marginal para a produgdo cinematografica
nacional (HEFFNER, 2006, p. 5).

Em uma tnica observacdo, o curador aponta para trés questdes essenciais que
marcariam o setor cinematogréfico brasileiro a partir da década de 1930, comprovando assim
suas inter-relagdes com outros setores ou campos: 0os impactos da mudanca politica, marcada
neste caso pela ascensdo de Getulio Vargas ao poder federal por um golpe de Estado; a
relacdo do cinema brasileiro como o radio, que seria, até o final dos anos 1950, o meio de
comunicacdo social mais influente e de maior audiéncia do Brasil; e a presenga do cinema de
origem estrangeira, especialmente o hollywoodiano, que, apds a eclosdo da Primeira Guerra
Mundial, em 1914, ocupara cada vez mais o mercado exibidor brasileiro.

Em seu livro “Este Mundo € um Pandeiro”, publicado em 1989, o jornalista Sérgio
Augusto traca um panorama bastante aprofundado das relacdes entre o cinema brasileiro
produzido entre as décadas de 1930 e 1950, inclusive pela Cinédia, e suas relagdes tanto com
o Carnaval carioca quanto com o radio, cujas operacdes comerciais chegam ao Brasil em
1923, em forma de transmissdes pagas pelos ouvintes, pelas maos de Edgar Roquette-Pinto.

“Ouvir e ver seus idolos radiofénicos numa tela foi o maximo de intimidade que o
grande publico conseguiu na segunda metade dos anos 307, escreve Augusto (1989, p. 91) ao
descrever as relagdes que uniram cinema, carnaval e rddio no Brasil. Em um periodo em que o
cinema sonoro desembarcava no Pais em filmes como “Acabaram-se os Otdrios”, de Luiz de
Barros, e “Coisas Nossas”, de Wallace Downey, ambos de 1931 e que a televisdo
simplesmente ainda ndo existia por aqui, o “casamento”, ou hibrida¢dao, do cinema com o
rddio foi um caminho bastante eficaz para levar o publico brasileiro as salas de cinema do
Pais para assistir a longas-metragens produzidos em sua prépria terra.

Por sua vez, a “fixacdo” de criticos, jornalistas e realizadores brasileiros por
Hollywood, como nota Arthur Autran (2013, p. 210-211), explica-se “pelo dominio do
cinema norte-americano no mercado brasileiro desde meados da década de 1910, além, claro,
de este ser o principal centro de produgdo [filmica] do mundo”™.

E sintomatico que a Cinédia, fundada por Gonzaga, e, posteriormente, a Atlantida,
criada em 1941, e a Vera Cruz, em Sao Bernardo do Campo, em 1949, tenham como objetivo

central copiar em seu modo de producdo o modelo hollywoodiano de fazer filmes, baseado no



chamado cinema de produtor, que serd discutido mais adiante neste capitulo, realizado dentro

de estudios.

E de notar que o piblico de cinema no Brasil acostumou-se ao padrio
técnico de qualidade determinado pelo produto estrangeiro, de forma que o
nacional teria de segui-lo minimamente para conseguir aceitacdo sem que
muitas vezes mdquinas, tipos de peliculas, emulsdes e know-how fossem
adequados (AUTRAN, 2013, p. 210).

Essa situacdo leva Autran a destacar a forca que o cinema hollywoodiano ganhou no
Brasil desde a década de 1910, principalmente em um Pais, segundo o autor, “cuja industria
inexistia, a tradi¢ao era pequena e a producdo reduzida”.

“O cinema norte-americano penetrou nos mercados nacionais de varios paises,
aproveitando a situagcdo critica de guerra dos paises industriais europeus envolvidos no
conflito mundial”, observa Anita Simis (1996, p. 73). A pesquisadora da Unesp realizou um
levantamento junto ao antigo departamento de Censura Policial do Rio de Janeiro,
demonstrando que, em 1925, dos 1.274 filmes vistos na entdo Capital Federal, 1.065 eram de
origem norte-americana, 85 eram franceses e apenas 52 eram brasileiros.

Tal situagdo resgatada por Simis - em que mais de 83,5% do mercado exibidor
brasileiro ja era ocupado pela producdo filmica norte-americana em meados da década de
1920 — num quadro que, com rarissimas variacdes, perdura até hoje -, somada a dificuldade
encontrada pelo realizador nacional de importar material para a producdo cinematogréfica,
inclusive o filme virgem, levard o Governo Federal, na presidéncia de Getilio Vargas, a

intervir pela primeira vez no setor.

A intervencdo do novo governo ocorreu no plano da producio, distribuigao,
importacdo e exibicdo e, consequentemente, o cinema deixava de ser uma
atividade regulada apenas pelas leis de mercado. O Estado passou a regular a
atividade, atendendo a reivindicacdes dos diversos setores agora organizados
em entidades corporativas e projetando-se como 4rbitro acima dos interesses
particularistas (SIMIS, 1996, p. 93).

Para tanto, o governo de Getilio Vargas, atendendo ao pedido da Associacio
Cinematogrifica de Produtores Brasileiros (ACBP)’, passou a legislar no setor a partir do

Decreto 21.240/32 que, segundo Simis (1996, p. 93), além de ser “ilustrativo de todas as

’ Fundada em janeiro de 1932, reunia os mais importantes agentes cinematograficos da época, contando em
sua diretoria com figuras como Adhemar Gonzaga e a atriz e produtora Carmen Santos. Para mais informacgées
ver AUTRAN, 2013, p. 43.



intencdes da politica oficial”, inclusive no quesito censura, “contém também os germes de
grande parte das medidas introduzidas ao longo dos anos posteriores” da Era Vargas.

Dividido em 25 artigos, o decreto de 04 de abril de 1932, que tinha por objetivo maior
“nacionalizar o servigo de censura do servico cinematografico”, entendia que o cinema ji era
entdo no Brasil um meio de diversdao do qual o publico ja ndo prescindia, oferecendo largas
possibilidades de atuacdo da cultura popular. (DECRETO 21.240/32).

O dispositivo legislativo, ao reconhecer o cinema brasileiro do periodo como
eminentemente voltado a cultura popular, atribuia a ele, na pratica, uma fun¢do voltada a
cultura de massa, como lembra Anita Simis (1996, p. 94), além de atender, como nota a
autora, aos anseios da classe produtora brasileira ao estabelecer a “obrigatoriedade de
exibicdo de curtas-metragens e uma taxa alfandegdria que facilitava a importacdo de filme
virgem”, um dos principais desafios enfrentados pelos realizadores brasileiros do periodo
como j4 citado anteriormente.

A legislacdo pioneira para o setor, contudo, acabaria por beneficiar ainda mais os

importadores e distribuidores de filmes no Pais, especialmente os de capital estrangeiro.

No plano do mercado de filmes de longa-metragem, o decreto interferiu
favoravelmente quanto aos interesses dos importadores e distribuidores.
Reconhecendo a primazia do filme estrangeiro, diminuiu as taxas
alfandegdrias e facilitou a obtencdo do certificado de exibicao ao centralizar
a censura. Mas previu a exibi¢c@o obrigatéria do filme nacional classificado
como educativo em cada programa, ou seja, sua exibi¢do nao ficaria restrita
aos estabelecimentos de ensino. Deste modo, acoplou o filme educativo ao
filme de longa-metragem, predominantemente estrangeiro. (SIMIS, 1996, p.
95).

Simis (1996) ainda explica que, ao realizar tal associacdo, sem fazer, inclusive,
distingdes entre os valores a serem tributados entre filmes virgens e impressos importados e
estabelecendo pela primeira vez a obrigatoriedade da exibicao de filmes brasileiros no circuito
exibidor comercial, o governo getulista lancaria bases para uma nova iniciativa
governamental no setor, ocorrida em 1936. A criagdo do Instituto Nacional de Cinema
Educativo (Ince), em 12 de mar¢o daquele ano, sob as ordens de Gustavo Capanema, ministro
do entdo Ministério da Educacdo e Saude do governo de Getilio Vargas, que s6 deixaria tal
cargo quando o préprio presidente foi deposto do poder em 1945, pondo fim ao Estado Novo.

O Ince, como recorda Sheila Schvarzman (2003), funciona exatamente como um
espelho daquilo que o préprio ditador entende ser a fun¢do primordial do cinema no Brasil,

especialmente depois da nova Constitui¢do de 1934.



Getulio Vargas pensa o cinema, ficcional ou ndo, como um fator de
educacdo — livro das imagens luminosas -, instrumento de unificacdo e
ordenacdo nacional, que, aliado ao esporte, criaria um sistema integral de
formagdo da raca. Corpo e espirito devidamente assistidos e formados. O
discurso, contemporaneo a propria Constitui¢do de 1934, encara o cinema de
forma benigna, sem temores morais ou politicos (a censura acabara de voltar
a alcada do Ministério da Justica). O cinema € janela, mais do que arma,
como no discurso bélico de Mussolini. Uma janela cuja paisagem o
presidente delimita com detalhes. (SCHVARZMAN, 2003, p. 135).

Discussdes sobre a presenca de elementos da eugenia nazista do periodo a parteg, 0
fato € que, para alcancar os objetivos almejados pelo Ince desde sua fundagdo, nada mais
natural que Capanema e Getulio colocassem em sua direcdo geral Edgar Roquette-Pinto.

Estreitamente ligado a implantagdo do rddio no Brasil, com a fundag¢do da Réadio
Sociedade do Rio de Janeiro em abril de 1923, o antrop6logo sempre entendeu os meios de
comunicacdo social como instrumentos para um projeto voltado a educacdo da populagdo,
especialmente a analfabeta.

Para ilustrar essa associacdo que Roquette-Pinto faz entre os meios de comunicagao e
a educacgdo, Schvarzman (2003, p. 102) cita artigo do proprio antropélogo, publicado em
marco de 1926, intitulado “Radio-Educa¢do no Brasil” em que ele defende a ideia de que “o
radio resolveria os principais problemas brasileiros em cinco ou seis anos, pela criagao de
radio-escolas em vinte capitais, subsidiadas pelo Estado”.

Cientista e pesquisador, Roquette-Pinto tem, segundo Schvarzman (2003), a
“preocupacgdo constante de aliar conhecimento cientifico as possibilidades concretas de agdo,
erradicando a ignorancia, responsavel, no seu entender, pela miséria e atraso”. Nada mais
natural, portanto, que Capanema e Vargas confiem ao antropélogo - que ja atuara a frente do
Museu Nacional, também institui¢do do Governo Federal, desde 1926, e no departamento de
Censura Cinematografica entre 1932 e 1934 - a direcdo do recém-fundado Ince.

Por sua vez, por motivos até hoje ndo devidamente elucidados, Roquette-Pinto
convida para ser diretor técnico do entdo recém-criado instituto justamente Humberto Mauro
que, apods se tornar responsdvel pelo chamado Ciclo de Cinema de Cataguases, em Minas
Gerais, e trabalhar em obras seminais do cinema brasileiro e da Cinédia, como “Brasa
Dormida” (1928) e “Ganga Bruta” (1933), serd entendido, no inicio dos anos 1960, por
Glauber como uma espécie de “pai do cinema autoral” no Brasil, como ji citado

anteriormente.

® Schvarzman debate a questdao em profundidade na propria obra na abertura do capitulo 2 do livro citado.



Sintomaticamente, todo o periodo posterior a criagdo do Ince até meados dos anos
1940, quando Getilio Vargas € deposto do poder, ndo apresentard grandes mudangas para o
mercado de cinema no Brasil, sua politica e legislacio e também suas inter-relagcdes com
outros meios.

Enquanto a TV nio desembarcava no Pais, o que s6 ocorreria em setembro de 1950,
de maneira timida e quase insipiente, o rddio seguia sendo o meio de comunicacdo de maior
apelo popular e, consequentemente, de audiéncia junto a populacdo brasileira. Neste contexto,
nada mais natural que estidios como a Cinédia e a Atlantida, companhia fundada pelos
irmaos José Carlos e Paulo Burle, explorem as chamadas chanchadas carnavalescas como
uma maneira para atrair espectadores ao cinema e assim aumentar a porcentagem de ingressos
vendidos de filmes brasileiros dentro do mercado exibidor de seu proprio Pais, numa
estratégia que duraria até pelo menos o inicio da década de 1960, conforme relata Augusto

(1989).

O Brasil mais cosmopolita, erguido das cinzas do Estado Novo e fruto de
nossa sintonizacdo mais efetiva com a sociedade de consumo, produziu dois
prodigios culturais praticamente simultdneos e mais ou menos interligados.
Um foi a chanchada e o outro, a Radio Nacional. (AUGUSTO, 1989, p. 18)

Ao comparar a Nacional aquilo que a Rede Globo seria anos mais tarde na televisao
brasileira, em importancia de audiéncia e impacto na vida de seu publico, e associar os idolos
da emissora de radio, incorporada devido a dividas pelo governo getulista por forca do
Decreto Lei 2.073, Augusto (1989) confirma a ideia de que a “Atlantida e a Nacional
acabaram formando um circuito integrado de idolos e aspira¢des artisticas” durante
praticamente toda década de 1940 e de 1950.

Por sua vez, a situagdo da ocupacdo do mercado distribuidor e exibidor brasileiro em
relacdo a presenca do filme estrangeiro — leia-se longas-metragens hollywoodianos — em nada
havia se alterado desde a década de 1920, quando o cinema norte-americano, como atestam
dados de Anita Simis ja usados anteriormente neste capitulo, ultrapassou os 80% de
participacdo nos ingressos vendidos no circuito exibidor do Pafs.

A presenca dos longas-metragens produzidos nos estidios situados na ensolarada
Califérnia iria, alids, intensificar-se no Pais com a concretizacio da Politica de Boa
Vizinhanga, firmada em 1942 entre os Estados Unidos e o Brasil em decorréncia dos
desdobramentos politicos da Segunda Guerra Mundial, como nota Boris Fausto. “A partir do

rompimento de relacdes do Brasil com a Alemanha e a Itdlia, o estreitamento das relagdes



com os Estados Unidos propiciou uma série de acordos, versando principalmente sobre
questdes comerciais e divida externa” (FAUSTO, 2006, p. 111).

Tal acordo, no momento de consolidacdo da génese da industria cultural brasileira,
ajudou o Pais a exportar para os Estados Unidos Carmen Miranda, a “portuguesa mais
brasileira” de que se tem noticia até hoje, conforme atesta a biografia “Carmen”, de Ruy
Castro, e importar para cd, para filmar um documentério sobre o Carnaval verde-amarelo,

ninguém menos do que o diretor norte-americano Orson Welles.

Instalava-se o pan americanismo, coroando a politica de boa vizinhanga
responsdvel pela intensificacdo das relagdes culturais entre o Brasil e os
Estados Unidos. Um rétulo capaz de englobar produtos e valores os mais
diversos — bolsas de estudos para brasileiros; a criagdo do personagem Z¢
Carioca em “Ald Amigos”, filme de Walt Disney feito sob encomenda para

N

conquistar a simpatia dos latino-americanos; o incentivo a carreira de
Carmen Miranda e do Bando da Lua no show business dos EUA.
(SAROLDI; MOREIRA, 2005, p. 74).

Até a Politica da Boa Vizinhanga, como registram tanto Boris Fausto quanto Ruy
Castro em suas obras, o que ocorria da parte de Getdlio Vargas era um jogo duplo de politica
externa em que o Brasil tinha uma relacdo comercial mais forte com a Alemanha nazista do
que com a “América libertaria”. O bombardeio a base norte-americana de Pearl Harbor, em
dezembro de 1941, contudo, mudaria esse quadro, tendo influéncias diretas no mercado
cinematografico brasileiro.

Se, até entdo, a “a famosa politica era apenas um conceito romantico € eunuco — muito
mais um ‘estado de espirito’ do que uma politica de estado”, como observa Ruy Castro (2005,
p. 265), a partir de 1942 ela seria a principal ferramenta de politica externa “amigavel” dos
Estados Unidos com o Brasil, Argentina e outros paises da América Latina.

Capitaneados pela Divisdo de Cinema do Office of the Coordinator of Inter-American
Affairs (CIAA), dirigido pelo magnata Nelson Rockefeller, “escolhido por Roosevelt para
dirigir a CIAA, e implementar a Politica da Boa Vizinhanga, por ser um empresario
consciente das vantagens a preservar € a conquistar no vasto territorio da América Latina” na
area econdmica (CALIL, 2002, p. 342), o estreitamento de relagdes bilaterais durante a
Segunda Guerra consolidou de vez a hegemonia norte-americana no mercado cinematografico
brasileiro numa situacdo de supremacia dos filmes hollywoodianos no mercado exibidor
brasileiro que segue praticamente inalterada até os dias atuais.

Por outro lado, se a politica externa do governo federal nos anos 1940 propiciou a

consolidagdo do produto cinematografico norte-americano e de suas distribuidoras no



mercado exibidor brasileiro, a politica interna federal voltada ao setor paradoxalmente tentava
criar uma reserva de mercado para o cinema brasileiro em sua prépria terra.

Enquanto as chanchadas, especialmente da Atlantida, predominavam na producao
cinematografica local, fazendo com que o género cinematografico atingisse seu climax e
atravessasse soberano toda a década de 1950, garantindo sempre uma resposta positiva do
publico nas salas de cinema (RAMOS (org.) 1990, p. 159), o presidente Gaspar Dutra, mais
uma vez cedendo as pressoes dos realizadores brasileiros e mantendo o interesse pelo cinema
demonstrado por Getilio Vargas, assinou em 24 de janeiro de 1946 o decreto 20.493. Em seu
artigo 25° tal decreto determinava que “os cinemas sdo obrigados a exibir anualmente, no
minimo, trés filmes nacionais de entrecho e de longa-metragem, declarados de boa qualidade
pelo S.C.D.P. do Departamento Federal de Seguranga Publica”.

A ampliacdo da reserva de mercado promovida pelo governo brasileiro, todavia, nao
seria nem de longe uma medida minimamente eficaz para deter o predominio de um cinema
tecnicamente perfeito aos olhos do publico brasileiro como era o dos produtores norte-
americanos na Era de Ouro dos Estudios, como se vera.

Por sua vez, ainda como consequéncia do processo de redemocratizacdo do Pais no
pos-Estado Novo, o escritor Jorge Amado, eleito deputado federal da bancada do PCB no
final de 1945, “propunha a criagdo do Conselho Nacional de Cinema — CNC -, e regulava
normas de producdo, importacdo, distribui¢do de filmes” (SIMIS, 1996, p. 138) pelo projeto
879, de outubro de 1947, em mais uma tentativa de ordenar o setor no Brasil.

A proposta do escritor baiano, porém, como nota Simis, “ndo propunha a diminuicao
do grau de centralizagdo ou concentracdo das decisdes sobre a questdo cinematografica do
Estado, mas sua transferéncia para o setor ligado a producdo”, reiterando, portanto, a
dependéncia do cinema brasileiro de um posicionamento politico por parte do poder publico
federal inaugurada com o Decreto 21.240, de 1932.

Além de ndo solicitar maiores modificacdes quanto a obrigatoriedade de filmes
brasileiros no circuito exibidor, a chamada Cota de Tela, o projeto de Amado de apoio a

producgdo nacional

propunha a concessdo desde subvengdes, empréstimos, prémios, até bolsas
de estudo e aperfeicoamento no estrangeiro. [...] O limite de subven¢do de
cada empresa ficaria restrito a 20% do or¢amento aprovado [...] e seria
concedido a titulo precdrio, dependendo sua confirmagdo de execucdo do
plano apresentado (SIMIS, 1996, p. 141).



E fundamental notar também que o projeto do escritor propunha a ampliacio da rede
exibidora a custa do Estado nas capitais do Pais, proposta essa que, de certa maneira, seria
concretizada durante o governo militar a partir da segunda metade da década de 1960. Do
mesmo modo, por acao do Conselho Nacional de Cinema (CNC), criado logo no inicio do
governo Dutra, segundo o projeto de Jorge Amado ao Congresso Nacional, seria
contabilizada, ainda conforme Simis, “a estatistica de produgdo, importacao, distribui¢do e
exibicdo de filmes estrangeiros e nacionais” no Pafs.

De suma importancia notar neste ponto que a aproximacao entre cinema e Estado no
Brasil dos anos 1940, quando tratar da década de 1950, dard lugar cada vez mais
enfaticamente para iniciativas privadas de produ¢@o do cinema no Brasil em detrimento das
politicas publicas federais para o setor, como constata Simis.

Desta maneira, confirma-se também a visao de José Mario Ortiz Ramos (1983, p.15),
para quem o periodo que vai de 1945 até 1950 € lembrado por uma crescente “fragilidade,
timidez e desarticulagdo gritantes que marcam a politica cinematografica” em um momento
que foi muito mais marcado por propostas estatais resultantes da pressdo do mercado
brasileiro do que pela concretizacdio de uma politica cinematografica mais efetiva e
sistemadtica para o setor.

Ramos (1983) também observa que a ruina do sonho da industrializagdo do cinema
brasileiro capitaneado por realizadores do estado de Sao Paulo nos anos 1950, cujos maiores
expoentes sdo os estidios Vera Cruz, Maristela e Multifilmes, ndo demoverd do governo
federal, na segunda metade da mesma década, os “desejos de industrializacdo autdbnoma do

cinema brasileiro”.

Transportava-se assim, para o campo cinematogrifico, as ideias
nacionalistas herdadas da época anterior, mas deslizava-se agora nas
diretivas do governo JK que promovia o desenvolvimento nacional através
da associagdo dependente, crescente, com o capital internacional (RAMOS,
1983, p. 20).

Percebe-se assim que as constatacdes feitas por Heffner, citadas anteriormente neste
capitulo, sobre a dependéncia do cinema brasileiro em relacdo ao governo federal e suas
diretrizes, suas relacbes com o rddio e o dominio do mercado interno pelo produto
hollywoodiano nos anos 1930, seguem perfeitamente validas ainda no inicio da década de
1960, mesmo com todo periodo democrético vivido pelo Pais a partir da deposi¢ao de Getilio

Vargas, em 1945.



Da mesma maneira, todas as tentativas de transformar o cinema brasileiro em uma
industria buscando para isso copiar o modelo norte-americano, sejam elas capitaneadas pela
Cinédia e Atlantida, no Rio de Janeiro, desde os anos 1930, seja pelo projeto de Franco
Zampari na Vera Cruz, no estado de Sdo Paulo, a partir do final da década de 1940, serao mal
logradas.

Na pritica o que ocorreu € que toda a aceleragdo da industrializacdo brasileira,
proposta no ambicioso Plano de Metas de Juscelino Kubitschek para seu mandato presidencial
entre 1957 e 1960, ndo se concretizard (mais uma vez) no setor cinematografico nacional. O
que se verd, alids, serd a gradativa consolidacdo e dominio de uma industria do audiovisual no
Pais pela televisdo, como se perceberd nos proximos capitulos desta tese.

As intengdes desenvolvimentistas de JK no que se refere a producao de filmes no Pais
se desdobrardo no cinema brasileiro em duas correntes entre 1955 e 1960, conforme explica
José Mirio Ortiz Ramos (1983, p.23), que ndo foram superadas até os dias atuais pelos
agentes deste setor no Brasil: “uma mais ‘nacionalista’ se articulando de forma tatica com o
desenvolvimentismo e outra mais pragmaticamente ‘industrialista’, colada ao idedrio do

governo JK”.

Na virada da década de 60, consolidam-se e fortalecem-se duas vertentes que
sdo decorrentes da situacdo politica global que o Pais vivenciava, como
também herdeiras do processo especifico de luta por um cinema brasileiro
que vinha ocupando o espago cultural desde a década anterior. Surge a
contraposicdo clara e bem demarcada entre uma tendéncia que vinculava-se
ao forte centro de irradiacdo do nacionalismo da época, atravessando a
cultura e o cinema pelo bindmio “desalienacdo- libertacdo nacional”, e uma
concepcdo que submetia o “nacional” a valores ditos universais,
caracterizando uma postura “universalista-cosmopolita” (jd apontada como
defensora de um determinado projeto de industrializa¢do). Reaparecem no
campo do cinema duas formas distintas de uma situacdo que é constante no
processo cultural brasileiro — a dilacerada tens@o entre os dados locais e os
influxos do cosmopolitismo (RAMOS, 1983, p. 39).

Enquanto dados estatisticos resgatados por Ortiz Ramos ddo conta de que a producao
de longas-metragens no Brasil entre 1956 e 1966 foi totalmente irregular, atingindo, por
exemplo, 57 filmes em 1959 e caindo para 18 longas apenas em 1963, forjavam-se por aqui
duas “revolucdes”, uma verdadeira e outra falsa, que atingiriam todo o setor cinematografico.
A primeira, batizada de Cinema Novo, influenciaria para sempre na concepg¢ao estética dos
filmes produzidos no Pais a partir de entdo. J4 a segunda, em forma de golpe militar em 1964,

temerosa mais pelos rumos do sistema econdmico do que do sistema politico e social



brasileiro, traria uma intensificacio e estreitamento da participacdo do poder publico federal

no cinema do Pais.

1.3 Dicotomias: a cisao entre cinema de produtor e de autor e o “divorcio das massas”

Tais “revolugdes” lancaram o cinema brasileiro € seus agentes em um processo
dicotdmico marcado pelos ja citados nacionalismo e universalismo que, traduzidos de uma
maneira mais pratica no bojo do préprio setor cinematografico brasileiro do periodo, podem
ser entendidos, guardadas suas devidas proporg¢des, por uma cisdo entre aqueles que acreditam
em um cinema voltado para aspiracdes mais artisticas e politizadas e, portanto, mais
“independentes”, e do outro, por aqueles que acreditam em um cinema mais comercial,
voltado para a busca do grande publico, com clara inspiracdo herdada do cinema
hollywoodiano, hegemonico no gosto do publico mundial.

Neste sentido, ao analisar tal divisdo - neste momento histérico fortemente
influenciado pela eclosdo da Revolugdao Cubana de 1959 e pela ideia, segundo Hennebelle
(1978, p.64), de “um ‘territdrio livre’ na América Latina e a explosd@o de numerosas revoltas e
revolugdes antimperialistas” a favor do “povo” e da cultura popular - € preciso levar em

conta, como defende José Mério Ortiz Ramos que

A forma de abordar o “popular’, através dos pares alienagcdo/
conscientiza¢do ou cultura popular alienada/ cultura popular revolucionéria,
conduzia as obras [cinematograficas] a um desdobramento interior de
dicotomias simplistas, perdendo-se a complexidade das relacdes de forca que
penetram tanto o dominio da cultura popular como o da cultura hegemdnica.
E esta postura tinha o papel e a funcdo extremados conferidos aos
intelectuais, que seriam os responsadveis pela conscientizagdo da nacdo, o
processo de luta politica tomando a forma de uma grande tarefa educativa.
Do simplismo a sofisticagao formal vivia-se a crenca no poder dos cineastas,
na possibilidade de o sertdo virar mar e o mar virar sertdo através da acdo
‘desalienadora” dos cineastas (RAMOS, 1983, p. 45).

Além de resgatar a antiga visdo de que o cinema no Brasil deveria funcionar como um
instrumento de educacdo do povo, um idedrio defendido por Roquette-Pinto e incorporado
pelo governo getulista desde os anos 1930, como visto anteriormente, essa dicotomia central
aqui indicada, desdobrada em vdrias outras ao longo do dltimo meio século da histéria do
cinema brasileiro, também parte de um pressuposto conceitual bastante confuso que

embaralha, sem reflexdes mais aprofundadas, as diferengas existentes entre cultura popular e



cultura resultante das industrias culturais que comecam a se consolidar no Brasil daquele
periodo.

Emerge na primeira metade da década de 1960 no Pais um cinema marcado por
“tragos elitistas e preconceituosos”, com “desejo da tutela e educagdo do ‘povo-massa’ e que
se nega a conceder “o atestado de boa qualidade as chanchadas imorais”, como nota Ramos
(1983). A frente deste projeto nacionalista, “desalienador” e “conscientizador” de cinema,
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estd evidentemente a figura de Glauber Rocha, que defenderd o ‘“’cinema independente’,
pensado como uma forma de industrializacdo nacionalista que ndo colidiria com o ‘cinema de
autor’”, marca registrada do Cinema Novo.

Para Ribeiro (2004, p. 44) “Glauber foi um dos mais ferrenhos defensores do cinema
de autor no Brasil, pois acreditava que na figura do realizador independente estava o caminho
para se vencer o cinema industrial, para ele sindbnimo de opressao e capitalismo desenfreado”.
E preciso lembrar que, na primeira metade da década de 1960, o Brasil ainda vivia uma
democracia e que a posse de Jodo Goulart na Presidéncia da Republica, apds a rendncia de
Janio Quadros, em 1961, refor¢ou em artistas e intelectuais o sentimento de que a “revolucdo”
aos moldes da que ocorrera em Cuba era apenas uma questio de tempo. O momento era,
portanto, na visdo de Ramos (1983) “também favordvel a superposicao do viés politico as

preocupacdes estéticas, as influéncias culturais estrangeiras sendo vistas com desconfianca”.

Neste contexto, o que ocorrerd na pratica € que

Glauber e outros cineastas que realizaram filmes na [primeira metade] da
década de 1960 fizeram uma tentativa de romper definitivamente com os
padrdes cléssicos de producdo cinematogrifica ditados por Hollywood e
absorver novas estéticas, principalmente influenciadas pelo [...]
Neorrealismo italiano e pela Nouvelle Vague francesa, acrescendo teméticas
e preocupacdes com a realidade miserdvel em que vivia — e ainda vive — boa
parte da populagdo brasileira (RIBEIRO, 2004, p. 47).

Chamando o mercado cinematografico brasileiro de “grande pasto cinematografico de
Hollywood” (ROCHA, 2003, p. 173) na parte em que trata de economia e técnica em sua
“Revisdo Critica do Cinema Brasileiro”, de 1963, Glauber defende a ideia de que o mercado
cinematografico estd naquele momento vivendo em func¢do direta daquilo que ele denomina
de “psicologia das massas” e que essas “rejeitam os produtos americanos, como no Brasil
rejeitam as chanchadas brasileiras”.

Renegando as proprias salas de cinema lotadas que indicavam a chanchada como um
género, apesar de desgastado, ainda capaz de atrair espectadores ao circuito exibidor

brasileiro e indicando uma “mudancga politica” no Brasil naquele momento que ele préprio



nao define muito bem, o diretor baiano defende a existéncia de realizadores independentes no
Pais, que se voltem ao ‘“cinema moderno”, surgido no pds-Segunda Guerra na Europa.
Glauber, contudo, em nenhum momento, apesar de seu discurso libertdrio, renegard a
importancia do Estado brasileiro e sua politica e legislacao para a realizacdo cinematografica
no Pais.

“Se o Governo Federal atender as legitimas necessidades dos independentes, € certo
que o cinema brasileiro crescerd para se impor no mundo, em bem pouco tempo”, escreve
Rocha (2003, p. 176), dando o norte a toda uma geracao de diretores que a ele se afinavam
naquele momento histdrico, tais como Carlos Diegues, Leon Hirzman, Alex Viany, Joaquim
Pedro de Andrade, entre outros.

O auge dos ideais do Cinema Novo visto como um movimento organizado e com
objetivos estéticos, politicos e sociais mais bem delineados serd atingido a partir de iniciativa
do préprio Glauber ao apresentd-los em “Um Estética da Fome”, na V Resenha de Cinema
Latino-americano em Génova, na Itdlia, em janeiro de 1965. O texto, resultante da
participacao do diretor no evento, foi publicado em julho daquele ano, no terceiro nimero da
revista Civilizacdo Brasileira, atendendo a um pedido de Alex Viany, como revela o proprio
cineasta baiano (ROCHA, 1979, p. 15).

Cometendo praticamente (mais) um paradoxo - ja que o Cinema Novo € notoriamente
inspirado nos movimentos Neorrealista e, principalmente, na Nouvelle Vague francesa -, o

diretor abre sua participacdo no debate italiano enfatizando que

para o observador europeu, os processos de criagdo artistica do mundo
subdesenvolvido sé o interessam na medida em que satisfazem sua nostalgia
do primitivismo; e este primitivismo se apresenta hibrido, disfar¢cado sob
tardias herangas do mundo civilizado, mal compreendidas porque impostas
pelo condicionamento colonialista (ROCHA, 2004, p. 63-64).

Defendendo ferozmente a “fome latina” como uma caracteristica de toda a regido ao se
realizar qualquer filme, refutando com igual veeméncia todo cinema hollywoodiano e seu
sistema de producdo e deduzindo que “onde houver um cineasta disposto a filmar a verdade e
a enfrentar os padrdes hipdcritas e policialescos da censura, ai haverd um germe vivo do
Cinema Novo”, Glauber (1979, p. 17) se equivoca em seu discurso ao afirmar que havia
passado o tempo em que o movimento “precisava explicar-se para existir’”.

Pois € do Cinema Novo - que ndo prescinde do apoio do Estado para existir e que

questiona o “olhar primitivista” do Velho Continente sobre o cinema latino-americano e, no



entanto, inspira-se em movimentos cinematograficos europeus do pds-Segunda Guerra para se
organizar — e também, portanto, do préprio Glauber a responsabilidade de ter importado para
o Pais o idedrio e valores de um cinema autoral, tdo ao gosto da geracao formada na redacdo
da revista francesa Cahiers du Cinéma, que criou a Nouvelle Vague.

Fato irrefutdvel, contudo, € que - antes mesmo de o cinema brasileiro ser tomado pelos
ideais do Cinema Novo e seu “sotaque critico francés” encoberto de valores nacionalistas
verde-amarelos, conscientizadores e libertdrios - Nelson Pereira dos Santos ja havia
introduzido a experiéncia do cinema moderno no Pais com a producdo de “Rio, 40 Graus”,
lancado em 1955. Um filme, como nota Ferndo Ramos (1990, p.304), que tratava de um
discurso “com tonalidades humanistas muito em voga na época, em que a figura do Homem ¢é
valorizada enquanto plena realizacao de suas potencialidades humanas”.

Ao exibir a vida em um morro carioca e todas as suas dificuldades e limitag¢des
originadas de problemas sociais em um longa-metragem estreado por um elenco que era
composto por atores ndo profissionais, Santos trouxe para o Brasil os valores disseminados
pelo Neorrealismo, surgido em uma Itdlia que comeca a se reconstruir apds a derrota na
Segunda Grande Guerra.

Se de um lado ha na Europa um cinema que € feito com os parcos recursos existentes
em um pais derrotado que precisa ressurgir dos escombros, como € o caso da Itdlia, ha
também casos como o da Franga, uma das vitoriosas do conflito mundial, que legard ao
mundo a Nouvelle Vague e sua politica de autores, como nota Guy Hennebelle (1978). Dando
como marco inicial do movimento o longa-metragem “Acossado”, de Jean Luc Godard, de
1960, o intelectual francés é enfatico ao resgatar a origem social de todos os cineastas ligados

ao movimento: “quase todos sdo burgueses ou pequenos burgueses”.

[...] os cineastas exprimiram apenas os temores ¢ fantasmas de seu tédio
existencial. O mal-estar politico e social que a sociedade francesa
experimentava foi refratado e desfigurado por ele. A burguesia rapidamente
conseguiu desviar o movimento para a armadilha do conflito de geragdes e
sua problemdtica inofensiva. A Nouvelle Vague ndo soube formar uma
escola digna deste nome, permanecendo o lugar geométrico de aspiragdes
confusas [...] (HENNEBELLE, 1978, p. §83).

A visdo de Hennebelle confirma, desta maneira, a interpretacdo que Pierre Bourdieu
tem sobre a formagdo tanto do campo artistico quanto intelectual justamente na Franca na

primeira metade do século XIX. Associando a consolidacdo destes campos a emergéncia da



boemia e, portanto, de uma nova maneira de artistas e intelectuais se relacionarem e viverem

dentro da prépria sociedade, Bourdieu observa que

O desenvolvimento da imprensa € um indicio, entre outros, de uma expansao
sem precedente do mercado de bens culturais, ligada por uma relacdo de
causalidade circular ao afluxo de uma populacdo muito importante de jovens
sem fortuna, oriundos das classes médias ou populares da capital e,
sobretudo, da provincia, que vem a Paris tentar carreiras de escritor ou de
artista, até entfo reservadas a nobreza ou a burguesia parisiense (2010, p.
70).

Além de evidenciar, mais uma vez, as clivagens e intersecgdes j4 existentes entre os
campos artisticos e literdrios desde o século XIX’, a citacdo anterior de Bourdieu também
ajuda a comprovar que a mentalidade dos jovens criadores da Nouvelle Vague - entre eles
Godard, Frangois Truffaut, Eric Rohmer, Claude Chabrol, entre outros - foi justamente
lapidada na redacdo da Cahiers du Cinéma nos anos 1950 da mesma maneira que no Brasil,
além de também serem pequenos burgueses, para manter um defini¢do social tdo cara a época,
os realizadores do Cinema Novo, em grande parte, tiveram trabalhos como jornalistas e
criticos de cinema, como € o caso do préprio Glauber.

Confirmam-se assim duas proposi¢des de Bourdieu para fundamentar a boemia como
fendmeno social essencial para a configuracdo do campo artistico e intelectual no Ocidente
desde o inicio do século retrasado. A primeira é que esses jovens, tanto na Fran¢a do século
XIX, ou na Franca ou Brasil dos anos 1960, desprovidos de meios financeiros, vislumbram
nas profissdes intelectuais e artisticas “todos os prestigios dos triunfos romanticos” (p. 71),
especialmente no que se refere a liberdade de exercitarem seu “génio criativo” e sua
“liberdade de expressao”.

Ja a segunda proposi¢do formulada por Bourdieu, complementar a primeira, d4 conta
que “com a reunido de uma populagdo muito numerosa de jovens que aspiram a viver da arte,
e separados de todas as outras categorias sociais pela arte de viver que estdo comecando a
inventar, ¢ uma verdadeira sociedade na sociedade que faz sua aparicdo” (p. 72). Uma
“sociedade dentro da sociedade” que, no entanto, precisard, ao longo dos anos, inter-
relacionar-se cada vez mais com outros setores ou campos da sociedade como um todo como

forma de garantir sua propria perenidade e existéncia.

9 . ~ P T . . sy

O que mais uma vez atesta que ndo é vdlida a premissa de se entender o conceito campo artistico para
Bourdieu como sinbnimo de um campo que engloba as mais diversas manifestagdes artisticas, tais como artes
visuais, artes, ou o préprio cinema.



Logo, em um processo de mescla, ou hibridagdo como se verd mais adiante, os
realizadores do setor cinematogréfico brasileiro ligados ao Cinema Novo uniram preceitos
herdados do Neorrealismo italiano, decalcando da Nouvelle Vague o mesmo espirito pequeno
burgués em crise tdo caracteristico de uma geracdo de artistas que tinha por “simples” desejo
modificar a arte € 0o mundo com suas obras.

Neste contexto, em que os ideais romanticos e “a arte de viver da arte” sdo tao
valorizados como estilo de vida “libertdrio” e “revoluciondrio”, nada mais coerente que a
principal caracteristica tanto da Nouvelle Vague - um movimento formado por cineastas que
ndo tinham “nenhum ponto em comum” (HENNEBELLE, 1978, p. 83) — quanto do Cinema
Novo seja justamente a valorizacdo extrema do cinema autoral, até como forma de combater o
modelo de cinema hollywoodiano, essencialmente um cinema de produtor.

Antecipando de maneira inconsciente a visdo de Bourdieu sobre a boemia e seu papel
essencial na configuragdo do campo artistico e intelectual no Ocidente, Glauber escreve, em
1963, sobre o Cinema Novo que nasce: “Ha inquietacdo artistica, hd coragem intelectual [...],
ha, sobretudo, como nunca houve em nenhum cinema do mundo, de forma tdo macica,
juventude. (2003, p. 176). Curiosamente, nesta mesma parte de sua obra, o realizador baiano
evoca Humberto Mauro como “o grande mestre do passado”, mesmo estando Mauro, como o
proprio Glauber alerta, com quase 70 anos de idade, logo, distante da efervescéncia juvenil
dos jovens autores que ajudam a delinear o Cinema Novo brasileiro naquele periodo.

Com isto, o diretor baiano busca localizar a origem do cinema de autor no Brasil e sua
importancia capital para que os filmes produzidos no Pais valorizassem nao as tentativas de
industrializacdo de nosso cinema pelo modelo de estidio herdado dos norte-americanos, mas
a producdo cinematogrifica resultante exatamente da inquietacdo artistica e coragem
intelectual que tem a “fome” como grande motor para sua realizacao.

No inicio da década de 1990, ao realizar no Pais um trabalho aprofundado sobre aquilo
que batiza como “politica dos autores”, Jean-Claude Bernadet (1994, p. 9) tracard justamente
um paralelo imediato de como tal politica lapidada na redacdo da Cahiers du Cinéma
influenciou o cinema brasileiro dos anos 1960.

A maior dificuldade, contudo, encontrada e assumida pelo pesquisador ao longo de sua
obra, ndo serd localizar os fatos histéricos e movimentos cinematograficos que foram
marcados pelo cinema autoral, mas sim, justamente, conceituar o que seja um autor
cinematografico, figura individual e bastante individualista em uma arte marcada pela

necessidade do trabalho realizado coletivamente para que se possa obter éxito.
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Para responder a simples pergunta “o que é um autor?”, Bernardet (1994), apds
vasculhar a no¢do de autoria literdria, a exemplo do que faz Bourdieu ao delinear a formacado
do campo artistico e intelectual pela boemia, localiza trés tragos que identificariam com
melhor exatiddo o autor cinematografico, normalmente confundido simplesmente com o
diretor do filme.

Primeiramente, Bernardet defende que, acima de tudo, um autor no cinema € o
“realizador” da obra, o que significa dizer na visdo dele que € “necessdrio juntar as funcdes de
argumentista-roteirista e realizador numa s6 pessoa, com a predominancia da funcdo do
realizador” (1994, p. 23). Depois, como segundo tragco caracteristico, o pesquisador assinala
que, além de roteirista e realizador, um autor, na visdo herdada da geracdo da Cahiers du
Cinéma, deve ser também o produtor de seu préprio filme. Por dltimo, Bernardet defende um
ponto crucial para que um cineasta possa ser entendido como um autor: a expressdo pessoal.
Segundo ele, “o filme deve ser marcado autoralmente pelo realizador sem, no entanto, que ele
tenha sido roteirista e produtor do filme”.

As dificuldades e contradi¢des — s6 pode ser considerado autor no cinema quem
roteirizou e produziu seu filme, afinal? — encontradas por Bernardet para caracterizar a figura
central na “politica de autores” posta em pratica pela Nouvelle Vague confirma no caso
brasileiro o quanto qualquer dualismo no cinema do Pais, como defende José Mario Ortiz
Ramos, é realmente sempre muito “simplista”.

Ao cindir o setor a partir do cinema novo entre aqueles que praticavam um cinema
autoral ou nao, Glauber Rocha e seus seguidores, a0 mesmo tempo em que promoveram uma
revolucdo estética e de linguagem na realizacdo de filmes no Brasil, conseguiram reforgar
ainda mais a mentalidade dicotdmica que se instalou no cinema brasileiro do periodo e que se
reforcaria com outro meio de comunicacdo social com quem o préprio cinema teria uma
relacdo cada vez mais polarizada no Pais: a televisao.

Baseado em dogmas anti-hollywoodianos e tendo “a fome” como grande bandeira
estética, o que causou, como nota Randal Johnson, uma “escassez extrema de capital
financeiro para a producao cinematografica, o Cinema Novo nao podia esperar igualar-se ao
nivel técnico da maioria dos filmes estrangeiros” (ASCHER (ed.), 1993, p. 44), tampouco da
televisdo brasileira que, por nascer ja com pretensdes claramente comerciais, alimentadas por
anuncios publicitarios, sempre teve na busca de um nivel técnico impecdvel uma de suas
grandes metas.

De acordo com Johnson,



o custo ultimo da nova atitude do Cinema Novo para com os modos da
producio cinematografica, o desenvolvimento desta industria e a estética do
cinema, foi sua inabilidade em penetrar o mercado cinematogréfico
existente, no qual, pelo menos implicita e objetivamente, filmes brasileiros
menos sérios [leia-se as velhas chanchadas] tinham sucesso (p. 46).

Citando artigos datados da década de 1960 de Gustavo Dahl, naquele momento
realizador ligado ao Cinema Novo, Johnson reconhece tal iniciativa como um importante
“movimento cultural”’, mas lamenta seu hermetismo que o conduziu aquilo que Dahl
denominard de “divércio das massas”.

Sem mencionar exatamente quantos filmes foram produzidos ou langados no periodo,
Dahl indicard que, desde a eclosdo do movimento no inicio da década de 1960' até 1966 -
quando escreve o artigo “Cinema Novo e seu Publico” para a revista Civilizacdo Brasileira -
no Rio de Janeiro o publico do Cinema Novo foi de somente 50 mil pessoas, sendo essa
plateia formada essencialmente por estudantes, profissionais liberais, intelectuais, artistas,
entusiastas do cinema e até mesmo “integrantes da burguesia nacional”.

Tal situac@o se tornard ainda mais grave, contudo, ao se levar em consideracdo que o
“divorcio” entre o publico brasileiro e o cinema produzido em seu proprio Pais ocorrerd
concomitantemente a consolidacdo definitiva da televisdo como principal veiculo de
comunica¢do social no Brasil, desbancando o rddio em audiéncia e publicidade, ao golpe
militar de 31 de marco de 1964 e ao inicio das operacdes comerciais da Rede Globo no

mercado audiovisual em 26 de abril de 1965.

1.4 A TV em ascensao no Pais e a fundacdo da Rede Globo: o cinema perde um espaco

que nunca foi dele

E justamente no mesmo momento em que os parcos espectadores lamentavam o
“hermetismo” (ASCHER (ed.), 1993, p. 47) do Cinema Novo, que afastou o grande publico
das producgdes filmicas nacionais, que a televisdo superard sua denominada fase “elitista” e
atingird a sua fase “populista”.

Se para Sérgio Mattos (2010:85) a fase elitista, que ocorre entre 1950 e 1964, é
caracterizada por um momento em que o televisor “é considerado um luxo ao qual apenas a

elite econdmica tinha acesso” no Pais, a fase populista serd marcada justamente pelo

10 . . . . .r . .
Pesquisadores como Ismail Xavier identificam como marco inicial do movimento o longa-metragem

“Barravento”, de Glauber Rocha, filmado em 1961, na Bahia. Para mais informacgdes, ver o livro “Sertdo Mar”,
do proprio Xavier.



momento em que a televisdo passa a ser vista como um exemplo de modernidade e programas
de auditério e de baixo nivel tomam grande parte da programacgao™.

Ao resgatar dados do IBGE e Associacdo Nacional de Fabricantes de Produtos
Eletronicos (Abinee), o pesquisador revela que o nimero de aparelhos televisores no Pais
saltou de 200 em 1950 para quase 1,7 milhdo em 1964. Tal salto, que culminard, para Mattos
(2010), justamente na fase populista da TV no Brasil, serd marcado pela “influéncia politica
mais poderosa sobre o desenvolvimento da televisao brasileira [...] quando o presidente Joao
Goulart foi deposto em um golpe de estado”.

O autor observa que

o Golpe de 1964 afetou diretamente os meios de comunicacdo de massa
porque o sistema politico e a situacdo socioecondmica do pais foram
totalmente modificados pela definicdo e ado¢do de um modelo econdmico
para o desenvolvimento nacional. O crescimento foi centrado na rdpida
industrializacdo, com tecnologias e capital externos, e baseado no tripé
formado pelas empresas estatais, empresas privadas nacionais e corporagdes
multinacionais. Os veiculos de comunicacdo de massa, principalmente a
televisdo, passaram a exercer o papel de difusores ndo apenas da ideologia
do regime como também da producdo de bens durdveis e ndo durdveis
(MATTOS, 2010, p. 95).

O golpe de 1964, contudo, conduzira a produgdo audiovisual brasileira, no que
se refere a televisdo e ao cinema, a uma situacdo no minimo paradoxal. Enquanto o grande
publico se afasta do engajado e experimental Cinema Novo, esvaziando o circuito exibidor
para longas-metragens nacionais a cada nova estreia de um filme ligado ao movimento, esse
mesmo publico volta cada vez mais seus olhos para a programagao da televisao cujo contetido
era “popularesco, chegando as raias do grotesco”.

Mattos argumenta que, neste contexto, “nao havia espaco na televisdo para a inddstria
cinematografica nacional devido aos temas dos filmes, censurados por motivos ideoldgicos”.
O autor, todavia, ndo se atenta para o fato de que o distanciamento entre a televisdo e o
cinema no Brasil havia comecado a acontecer ainda antes do golpe militar e a censura que,
gradativamente, a ditadura civil militar trouxe de volta ao Pais depois daquela data.

Ainda em 1962, durante o governo democritico de Joao Goulart, o Congresso
Nacional aprovou o Cédigo Brasileiro de Telecomunicacdes (CBT)'' — Lei 4.117, de 27 de

agosto de 1962 -, do qual um dos objetivos centrais era justamente regulamentar os servigos

1 0 CBT foi instituido inicialmente para regulamentar todo o tipo de comunicag¢Oes eletrénicas. Somente em
1997, com a lei federal 9.472, é regulamentada a separacdo entre telecomunicagdes e radiodifusdo. (BRITTOS;
BOLANO (orgs.), 2005, p. 39).



de radiodifusdo no Brasil, tanto para operagdes de rddio quanto de televisdo. A instituicao do
CBT, segundo Bolafio (2007, p. 11), “representa a culminancia de um complexo processo de
lutas e negociagdes, remontando aos embates que, como em todo o mundo, separam oOs
defensores de uma funcdo eminentemente educativa e cultural de um lado, ou comercial de
outro” para os meios radiodifusores.

Mais do que o velho embate sobre as fungdes dos sistemas de radiodifusdo, e se essas
funcdes deveriam ser educativas ou comerciais, a aprovacdo do CBT pelo Congresso
Nacional, tal como permanece até os dias atuais sem mudangas mais significativas na area de
radiodifusdo aberta, demonstra todo o poder da entdo recém-criada Associacdo Brasileira de
Emissoras de Radio e Televisdo (Abert).

Fundada no mesmo ano da aprovacdo do CBT, justamente como resultado da unido
das empresas radiodifusoras brasileiras para questionar os 52 vetos de Joao Goulart ao novo
cddigo, a associagdo representante dos donos de 213 empresas de radio e TV j4 naquela época
deu uma demonstracdo da forca de seu poder de lobby e pressdo junto ao Poder Legislativo
federal do Pais, conseguindo aprovar aqui “um sistema comercial de rddio e televisdo com
base num modelo de concessdes publicas — para 10 e 15 anos respectivamente, renovaveis por
periodos idénticos e sucessivos” (BOLANO, 2007, p. 12).

A pressdao da Abert também eliminou ‘“qualquer possibilidade de participagdao de
estrangeiros na propriedade ou na direcdo de empresas de comunicacdo no Pais”, como relata
Bolaiio, e permitiu a concentracdo da producdo audiovisual completamente nas maos dos
empresarios donos das concessdes de televisdes no Pais, o que acarretaria, inclusive, em

impactos na produc¢do cinematogréfica brasileira ao longo das décadas seguintes.

Ao entrar em vigor, o CBT, portanto, permitiu que as empresas de televisao
ndo apenas explorassem as concessdes publicas de canais de TV, mas
também que produzissem até 100% do conteido por elas veiculado. Tal
situacdo trouxe ao Pais um quadro de produgdo televisual altamente
concentrado que perdura até os dias atuais” (RIBEIRO, 2014, p. 941).

O resultado da vitéria da Abert, como observa Bolafio, é que o modelo de regulacao

do sistema de radiodifusio nos anos 1960 no Brasil

¢ nacionalista e concentracionista. Ao mesmo tempo em que protege 0s
capitais instalados da concorréncia externa, limita a manifestacdo das
expressdes locais e o desenvolvimento de um panorama audiovisual
diversificado, servindo basicamente aos interesses politicos e econdmicos
hegemdnicos que se articulam em seu interior (BOLANO, 2007, p.17).



Diante deste quadro, cria-se um ambiente propicio para que a televisdo brasileira copie
e implante definitivamente no Pais o0 mesmo modelo de produ¢do adotado pelos estidios de
cinema norte-americanos que floresceu com grande forca entre os anos 1910 e 1950, ao ponto
de um pesquisador brasileiro como Mauro Alencar, ao analisar o modelo de producdo e
operacdo da Rede Globo, batizar a emissora de “Hollywood brasileira”, como se vera no
desenvolvimento deste trabalho.

Se, como recorda Sérgio Mattos (2010, p. 92), € verdadeiro o fato de que as “primeiras
emissoras do Pais comegaram de maneira precdria e com muitas improvisagdes”, também ¢é
incontestdvel que, a partir da fundagcdo da TV Excelsior em 1960, como frisa o pesquisador,
ha um claro movimento de profissionalizacdo e aperfeicoamento da gestdo dos negdcios em
televisdo adaptando-o a modelos mais empresariais.

E, no entanto, a entrada no ar da Rede Globo de Televisdo em 26 de abril de 1965, em
plena ditadura civil militar, que elevard a televisdo brasileira a uma era mais profissional,
industrial e com visdo mais empresarial de planejamento para seu desenvolvimento.
Constantemente criticada pelo meio académico e jornalistico brasileiros, a emissora da familia
Marinho e suas ligacdes com o regime militar entre os anos de 1964 e 1985 sdo, na maioria
das vezes, objetos de leituras maniqueistas e dicotdmicas, a exemplo do que também ocorreu
com o cinema brasileiro a partir da virada dos anos 1950 para os anos 1960.

Na maioria dos casos, por exemplo, todas as vezes que se resgata a histéria da Rede
Globo, grande parte dos pesquisadores brasileiros ndo se atém ao fato de que a emissora
recebeu sua outorga de concessdao para operar em 30 de dezembro de 1957, por decreto do
governo Juscelino Kubistchek, de acordo com Correa e Rios (2000, p.10), portanto, em pleno
regime democratico brasileiro e antes da entrada em vigor do CBT, em 1962.

Por outro lado, a maioria das pesquisas acadé€micas sobre a controversa histéria da
televisao fundada por Roberto Marinho destaca o acordo existente entre a emissora instalada
inicialmente no bairro do Jardim Botinico, no Rio de Janeiro, e o grupo de midia norte-

americano Time-Life, assinado em 1961.

A Globo encontrou o mercado brasileiro em sua adolescéncia e, ao ingressar
nele, deu-lhe novo rumo. Nio, evidentemente, pela forca interior ou pelas
capacidades subjetivas de seu criador, Roberto Marinho, mas por todas as
circunstancias que o levaram a condi¢do de capitdo de empresa da inddstria
televisiva no Brasil, o mais bem sucedido de todos. Jogou a seu favor, no
inicio, além, naturalmente, de ser jd empresdrio do ramo da comunicacio
[...], a adequagdo do projeto aos interesses do regime militar e o capital
(conhecimento e dinheiro) do grupo Time-Life (BRITTOS; BOLANO
(orgs.), 2005, p. 19).



O que tal discussdo sobre o acordo da Rede Globo com a Time-Life ndo evidencia,
contudo, € o jogo de interesses empresariais, muito mais do que politicos, que havia por trés
de dentincias que tomaram conta da imprensa brasileira durante meses, quando emergiram em
junho de 1965.

Morais (1995) relata que, preso pela policia de Carlos Lacerda, entdo governador do
estado da Guanabara, o cubano Alberto Hernadez Catd, longe de ser um agente de Fidel
Castro infiltrado no Pais para disseminar a revolucdo comunista, como se desconfiava
inicialmente, era contratado da Time-Life para executar o contrato com a recém-fundada Rede
Globo. Apoiado no Artigo 160 da Constituicdo de 1946, que “ndo permitia que companhias
estrangeiras tivessem direito de propriedade sobre os meios de comunicac¢do” e no CBT, Jodo
Calmon'?, entio deputado federal e executivo do grupo Didrios Associados, de Assis
Chateaubriand - o maior magnata do setor de comunicag¢des na primeira metade do século XX

no Pais - decidiu transformar a questdo em “um caso de violacao a soberania brasileira”.

Quando decidiu desembarcar naquela briga, Assis Chateaubriand avisou que
vinha de peixeira na mao, “para um combate de vida ou morte”. Em nenhum
outro momento de sua proficua carreira de articulista ele dedicou tantos
artigos a um unico tema: ao todo foram cinquenta exclusivamente sobre o
“caso Time-Life” — sem contar outros tantos, nos quais, tratando de outro
assunto, ele abria um pardgrafo ou paréntese para atacar Roberto Marinho
(MORAIS, 1995, p. 667).

Na pratica, a dentincia pela imprensa do contrato estabelecido com o conglomerado
norte-americano - que envolvia tanto a transferéncia inicial de US$ 6 milhdes, segundo dados
do documentério “Beyond Citzen Kane”, de Simon Hartog, e de know-how técnico para a
operacdo da nova emissora, mediante a participagdo de 45% dos lucros por parte do Time-
Life (MATTOS, 2010, p. 101) - que resultou na instalacdo de uma CPI na Camara dos
Deputados, esconde, portanto, uma guerra entre os dois principais empresarios do setor de
comunicacdo do periodo: Chatd, como ficou conhecido na Histéria brasileira, e Marinho. O
primeiro em decadéncia e o segundo em ascensdo”.

Por outro lado, o comportamento de Chat6 também alerta para a total falta de uma
visdo mais profissional que marca a histéria das emissoras de televisdo no Brasil desde sua

fundacdo, em 1950, até a primeira metade dos anos 1960. Para entender isso, basta atentar

2 N3o por acaso também, Jodo Calmon foi o primeiro presidente da Abert, exercendo tal cargo na associacao
de 1962 a 1970.

Byvale destacar, conforme revela Fernando Morais, que o mesmo Chatd que tanto atacou e condenou o
acordo da Rede Globo com a Time-Life pouco tempo antes havia tentado um contrato similar com a mesma
empresa norte-americana (1995, p. 668).



para a propria trajetoria das duas principais empresas de televisdo do Pais fundadas até aquela
época: a pioneira TV Tupi e a ja citada Excelsior.

Sonho do paraibano Assis Chateaubriand, a Tupi, mesmo com seu logotipo em forma
de um simpdtico indiozinho com antenas no cocar — sugerindo que “a tecnologia estrangeira
ndo engole necessariamente as raizes nativas”, de acordo com Hamburger (2005, p. 28) - teve
desde sua origem fortes ligacdes com o capital e transferéncia de equipamentos técnicos da
RCA Victor, entdo um dos maiores conglomerados de empresas de comunicac¢do dos Estados

Unidos como nota Fernando Morais:

O dono dos Didrios Associados (que ja eram conhecidos como Didrios e
Emissoras Associados) tinha acabado de chegar dos Estados Unidos onde
entregara a Meade Brunnet e David Sarnoff, diretores da RCA Victor, os
500 mil ddlares que representavam a primeira prestacdo de uma compra total
de 5 milhdes de dolares (MORALIS, 1995, p. 496).

A leitura da biografia de Chateaubriand escrita por Morais, independentemente de se
concordar ou ndo com os métodos maquiavélicos e nada ortodoxos do magnata paraibano
conduzir seus negocios, interferindo constantemente nos rumos politicos do Brasil, inclusive,
revelam um empresdrio bastante empreendedor e ousado, mas um péssimo gestor. Visionario,
Chat6 era mestre em fundar empresas, mas nunca sabia exatamente os melhores caminhos que
deveria seguir para geri-las ou profissionalizar sua gestdo, o que acabou levando a faléncia da
TV Tupi em 1980, 12 anos apds a morte do préprio Chateaubriand, ocorrida em 1968.

Ja no caso da Excelsior, como revela José Dias, em entrevista a Gongalo Junior para o
livro “Gloria in Excelsior”, € preciso lembrar que seu principal acionista, o empresario do
ramo cafeicultor Mério Simonsen, fundou a emissora, que foi ao ar pela primeira vez em 09
de julho de 1960 em Sao Paulo, a pedido de seu filho, Wallace Neto, que havia estudado
televisao nos Estados Unidos e desejava implantar no Brasil um modelo de televisdo mais aos
moldes das emissoras norte-americanas do periodo como a ABC, NBC e CBS (MOYA (org.),
2004, p. 304).

O fato de ser um presente de um dos maiores miliondarios brasileiros do periodo a seu
filho, portanto numa atitude bastante pessoal, ndo impediu que a emissora fosse considerada
pioneira na tentativa de implantar no Pais um gestdo mais empresarial na televisdo, como ja
acontecia em boa parte das emissoras norte-americanas citadas acima. Além de trazer para o
Pais o modelo de grade horizontal e vertical fixas, algo bastante corriqueiro até os dias atuais,

mas rarissimo nos primérdios da TV brasileira, a Excelsior, como lembra José Dias, “formou



grandes produtores e diretores que [...] ocuparam func¢des importantes na Globo” (p. 310),
posteriormente.

Citando como um dos nomes mais emblemadticos deste periodo, José Bonifacio de
Oliveira Sobrinho, o Boni, que seria levado para a emissora da familia Marinho para ali

implantar nos anos 1970 o chamado “padrao Globo de qualidade”, Dias € categérico ao

afirmar que

o que a Globo tem hoje ndo € nada além do que a Excelsior implantou nos
anos 1960. O formato de programacdo € o mesmo, sem tirar nem por.
Inclusive os hordrios: telejornal, novela das 8 — naquela época faziamos duas
novelas, uma das oito e outra das 9. Antes disso era o jornal. E antes, a
novela das seis, que era mais leve (p. 310).

A atitude fundamental de dar inicio ao processo de profissionaliza¢do da gestdo da TV
no Brasil promovida pela Excelsior, todavia, ndo impediu que a emissora de Simonsen, a
exemplo do que ocorreu com a de Chatd, falisse e saisse do ar em 1970. Pairam até hoje, ao
redor da histéria da TV Excelsior, acusacdes ndo devidamente esclarecidas ou investigadas,
tais como os desentendimentos ocorridos entre Mario Simonsen e o governo civil militar nos
anos 1960, que levaram a bancarrota ndo apenas a emissora, mas os demais negdcios do
empresario, o que incluia na época a maior empresa de aviacdo civil do Pais, a Panair.

Observando sob a 6tica da falta de profissionalizagdo e amadorismo na gestao da TV
que marcam as duas principais emissoras de TV brasileira no inicio da década de 1960, além
das interferéncias politicas que se intensificaram de maneira cada vez mais generalizada no
setor, especialmente apds o golpe de 1964 e os cinco Atos Institucionais que a ele se seguiram
até 1968, o que se pode notar é que, além do ja atestado apoio da ditadura civil militar que a
Rede Globo teve para se firmar nos anos seguintes como a maior emissora do Pais, também ¢é
preciso, goste-se ou ndo, admitir a postura bastante empresarial e capitalista que Roberto
Marinho teve na conducao de seus negdcios na drea de comunicagdo social, especialmente no

que se refere a sua televisao.

Em 1964, quando os militares assumiram o poder, a Tupi era a emissora
lider, seguida de perto pela Excelsior, em ascensdo. Embora Chateaubriand e
seu conglomerado tenham apoiado o golpe, ndo se adaptaram as novas
condi¢des politicas e econdmicas do pais. Durante os anos 1960 e 1970, a
Tupi acumulou dividas; o fim dos empréstimos governamentais nos padroes
anteriores [ao golpe militar], levou a emissora, incapaz de se organizar como
empresa competitiva, a faléncia (HAMBURGER, 2005, p. 28).



Enquanto a Tupi e a Excelsior tiveram em comum empresarios visiondrios que nao
sabiam exatamente como gerir o negdcio de suas televisdes e que no final, como atestam os
livros sobre Assis Chateaubriand, escrito por Morais, e sobre a Excelsior, organizado por
Moya, foram perseguidos e censurados, principalmente economicamente, pela ditadura na
segunda metade dos anos 1960, a Globo teve a sua frente, desde a concessdo de canal a
emissora em 1957, como mencionado anteriormente, a figura de um empresdrio que,
discussdes éticas a parte, ndo hesitou em se aliar ao regime civil militar entdo vigente para
consolidar sua empresa como um dos mais importantes canais televisuais do mundo.

Obrigado pela decis@do da CPI - instaurada a pedido do préprio presidente Castello
Branco, em janeiro de 1966 — Roberto Marinho reconheceu a ingeréncia estrangeira em suas
empresas € “desligou-se do grupo Time-Life, indenizando-o, ‘para evitar pretextos que viessem a
afetar a empresa’”’, como informa o verbete dedicado ao empresario na plataforma de Biografias
do CPDOC da Fundagdo Getilio Vargas (FGV). O desligamento, no entanto, ndo o impediu de
continuar naquele periodo a expandir as Organiza¢des Globo ndo apenas na drea de televisdao, mas
no segmento radiofénico e impresso.

Colocado desta maneira, em um pais cujos meios académicos e jornalisticos ainda
tendem a enxergar muitas vezes a emissora lider em TV aberta até os dias atuais como um
“grande Leviatd”, a ascensdo e consolidacdio da Rede Globo como emissora lider em um
momento histérico tdo conturbado, antidemocrético e marcado por abusos de poder, como o
do regime militar, parecem inadmissiveis.

Na prética, no entanto, o que Marinho fez para se tornar o maior empresario da
comunicacdo social no Brasil na segunda metade do século XX e ser dono de um dos maiores
conglomerados de midia do mundo ndo foi nada além do que seus pares fizeram ou ainda
fazem atualmente com suas empresas de comunicacdo no Brasil e no mundo, especialmente
ao administrarem emissoras de televisdo, e que empresarios de outros setores da economia
também praticam.

Igualmente maquiavélico como Chatd, no sentido mais estrito do termo, em que 0s
fins justificam os meios sempre, doutor Roberto, como foi eternizado por seus funciondrios,
nao ganhou até os dias atuais uma biografia a altura de sua importancia, influéncia, negécios e
“negociatas” no Brasil dos ultimos 50 anos.

Obras como a de Pedro Bial (2004), jornalista da propria Rede Globo, sobre seu
patrao, publicada menos de um ano apds a morte do empresario, em agosto de 2003, ndo dao,
definitivamente, a exata dimensao da influéncia do empresario nos mais diversos setores da

vida brasileira, influéncia essa que ultrapassa os limites da televisdo, para atingir da politica



ao comportamento social do brasileiro médio, passando evidentemente pela economia e pela
sociedade de consumo que aqui se consolidou com grande apoio da Rede Globo.

O legado de Marinho e a influéncia da Globo resistem até hoje, contudo. A emissora
mais importante da histéria da televisdo brasileira, heranca mais evidente e presente do
empresdrio na cultura brasileira, apesar da perda gradativa de audiéncia a que vem sendo
submetida especialmente na dltima década, segue sendo o veiculo de comunicagdo social mais
conhecido e visto do Pais.

Do mesmo modo, enquanto os principais jornais e sites de noticias divulgam quase
que diariamente a perda sistematica de audiéncia aferida pelo Ibope da maior parte dos
programas da emissora dos Marinho e de suas concorrentes na televisdo aberta, pesquisas
como a publicada no inicio de 2015 pelo mesmo Ibope, por encomenda da Secretaria de
Comunicac¢do Social (Secom) da Presidéncia da Republica, ddo conta de que 95% dos
entrevistados seguem assistindo habitualmente TV no Pais e que 73% da populagdo o faz
diariamente, comprovando o poder que este meio de comunicagdo social exerce sobre o
publico até os dias atuais.

Perante este quadro que comegou a se delinear no Brasil hd mais de meio século,
entende-se de maneira ainda mais clara porque o cinema brasileiro chegou a segunda metade
dos anos 1960 “divorciado” de seu publico. Nao bastasse o “hermetismo” estético e
intelectual do qual era acusado por boa parte dos espectadores do circuito exibidor nacional,
se comparado ao cldssico cinema hollywoodiano, os filmes brasileiros tiveram, a partir da
“fase populista” da TV em que o nimero de aparelhos de televisdo se multiplica pelas
residéncias brasileiras - como ja evidenciado por Sérgio Mattos - que lidar com a
concorréncia cada vez mais permanente e direta de emissoras de TV, que conceberam
programas ‘“‘palatdveis” e de forte apelo popular, com linguagem audiovisual cldssica e, na
maioria das vezes, direta para atrair a ateng¢ao da audiéncia.

Se os proprios contornos assumidos pelo setor audiovisual no Brasil neste periodo,
contudo, parecem nio favorecer a producdo cinematogréfica local e atuacdo e concepgdes
estéticas de seus realizadores ou autores, como observa Jean-Claude Bernardet, o golpe civil
militar de 1964 gradativamente levard o cinema brasileiro ndo s6 a tomar outro rumo como a
atingir outro patamar tanto junto a seu publico como nos quesitos politicos e estéticos, como

se vera a seguir.



1.5 Um processo de hibridacao permanente: a politica ditatorial interferindo nos rumos

do cinema e da televisao brasileiros no final dos anos 1960

A usurpagdo do poder politico pelos militares em 31 de marco de 1964 marca no
Brasil uma intensificacdo e estreitamento da intervengdo direta do governo federal no setor
audiovisual brasileiro, tanto no que diz respeito ao cinema quanto a televisdo. Desta maneira,
a ditadura que seria impingida ao Pais pelas Forcas Armadas com a participacdo de civis nos
21 anos seguintes assinala o inicio de um processo de hibridacao destes meios de
comunicacdo social de maneira irreversivel na segunda metade dos anos 1960, mesmo que
este processo tenha ocorrido, na maioria das vezes, a contragosto ou com total desprezo por
parte dos empresarios donos das emissoras de TV aberta no Brasil.

Na “Introduc@o” que escreveu para a edig¢do revisada de Culturas Hibridas, em 2001,
Néstor Garcia Canclini (2013) entende o fendmeno da hibrida¢do ndo como um conceito, mas
como um processo dinamico. As hibridagdes seriam para o intelectual argentino “processos
socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existam de formas separadas, se
combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas”.

Sendo fiel a origem etimoldgica do termo “hibridacido”, que provém da palavra latina
“ibrida”, utilizada a partir do século XIX pelas Ciéncias Bioldgicas, Canclini destacard que “a
hibrida¢do ndo € sindnimo de fusdo sem contradi¢cdes, mas sim, que pode ajudar a dar conta
de formas particulares de conflito geradas na interculturalidade recente em meio a decadéncia
de projetos nacionais de modernizacdo da América Latina”.

A visdo politizada do conceito de hibridagdo forjada pelo intelectual argentino é
corroborada com a de José Mdrio Ortiz Ramos, para quem, a partir da chegada dos militares
ao poder no Brasil, “o estado passa [...] a penetrar também no campo cultural, procurando
conjugar o dominio pela for¢a com uma pretendida hegemonia” artistica (RAMOS, 1983, p.
54), confirmando a intervenc¢do politica que dard a tonica dos meios audiovisuais no Brasil da
segunda metade da década de 1960.

Do mesmo modo, ao utilizar a ideia de hibridagao ou “mistura” que passa a formar o
tecido sociocultural de paises latino-americanos como o Brasil, Canclini acaba por remeter
também ao conceito de hibridizacdo desenvolvido por Marshall McLuhan no inicio dos anos
1960 para explicar o processo de inter-relacio existente entre um ou mais meios, sejam eles
de comunicagdo social ou nao.

Se para Canclini o conceito de hibridagao, concebido no final dos anos 1980, quando a

primeira versao de “Culturas Hibridas”, seu mais conhecido livro, é lancada, busca desfazer o



processo de falsas oposi¢des que marcam a cultura latino-americana na segunda metade do
século XX, para McLuhan (1974, p. 67) o processo de hibridos nos meios, que ele batiza
como hibridizacdo, “oferece uma oportunidade especialmente favordvel de [se compreender]
componentes e propriedades estruturais” de todo e qualquer meio.

O intelectual canadense, influenciado pela obra do historiador econdmico Harold
Innis, defende a ideia de que um meio €, na verdade, o prolongamento de uma ou mais partes
do corpo humano, sendo que os meios de comunicagdo desenvolvidos pela humanidade ao
longo de seu processo de evolugdo seriam prolongamentos ou extensdes dos sentidos
humanos — paladar, visdo, tato, olfato e audicao.

Defendendo a ideia de que todo e qualquer meio depende da humanidade para sua
“inter-relagcdo e evolucdo”, além de denunciar uma visdo claramente darwinista da sociedade

ocidental, o autor frisa que

o hibrido, ou encontro de dois [ou mais] meios, constitui um momento de
verdade e revelacdo, do qual nasce a forma nova. Isto porque o paralelo de
dois meios nos mantém nas fronteiras entre formas que nos despertam da
narcose narcisistica. O momento de encontro dos meios ¢ um momento de
liberdade e libertagdo do entorpecimento e do transe que eles impdem aos
nossos sentidos (MCLUHAN, 1974, p. 75)

Ao resgatar o mito grego de Narciso para explicar o processo de entorpecimento que
todo meio, ou extensdo, criado pela humanidade causa a prépria psique e o processo de
percep¢do humana, e o processo libertdrio que se deflagra com o processo de hibridizacdo
pela inter-relacdo de dois ou mais meios — que causard novos entorpecimentos na visao de
McLuhan — o pesquisador canadense, alinhando-se a nocdo de hibridacdo de Canclini,
concebida quase trés décadas mais tarde, fornecerd uma chave essencial para que se
compreenda o processo do estreitamento de inter-relacdo entre os campos cinematogrifico e
televisual que ocorrerd de maneira cada vez mais intensa no Brasil a partir da chegada dos
militares ao poder em 1964.

Processo esse de hibridagao ou hibridizacao, nesta tese entendidos como sindnimos -
embora se convencione na drea académica que o conceito de McLuhan estd mais voltado para
a técnica e a tecnologia, enquanto o conceito de Canclini busca langar luzes mais as questoes
politicas, sociais e econdmicas que marcam tal fendmeno —, que evidentemente ndo ocorrem
sem choques, contradi¢des ou divergéncias, embora o governo civil militar tente, por forca de
seu poder ditatorial e unilateral na segunda metade dos anos 1960, tomar medidas que

contemplem separadamente tanto o campo cinematografico como o televisual, como entende



apartadamente esses setores Bourdieu, em nome de seu projeto de poder desenvolvimentista e
nacionalista.

Desta nova postura “hibrida” assumida pelos militares no poder federal decorrerdo
dois acontecimentos essenciais para a televisdo e o cinema brasileiros respectivamente. Em
1965, a fundacdo da Empresa Brasileira de Telecomunicagdes (Embratel), que tera
importancia capital para a disseminacdo da televisdo em todo o territorio brasileiro e a criacao
do Instituto Nacional de Cinema (INC) em novembro de 1966, que se desdobrard na

constitui¢do da Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme) em setembro de 1969.

A partir de 1964, quando o pais tentava encontrar os caminhos do
desenvolvimento, a televisdo passou a ser considerada como um dos
simbolos da modernidade pretendida. Nesse periodo, o pafs iniciou a
execu¢do das obras de ampliacio e modernizacdo do sistema de
telecomunicacgdes, criando a infraestrutura que permitiu o surgimento e a
expansdo das redes de televisdo, que passaram a ter influéncia de
abrangéncia nacional na promog¢do e venda de bens de consumo em larga
escala (MATTOS, 2010, p. 100).

A criagdo da Embratel, constituida como empresa publica em 16 de setembro de 1965,
levou a televisdo brasileira, a partir de 1969, a formar redes de transmissdo de conteido
audiovisual em todo o Pais, permitindo que as emissoras — e especialmente a Rede Globo
naquela ocasido — transmitissem sua programac¢ao de maneira cada vez mais uniforme para o

territorio brasileiro. Para Renato Cruz

as comunicagdes foram essenciais para o governo militar alcangar alguns dos
objetivos de sua politica de Seguranga Nacional, como a integrac¢do do Pafs,
a partir do golpe e 1964. Os dois principais instrumentos foram a Empresa
Brasileiras de Telecomunicagdes (Embratel), que forneceu a infraestrutura
necessdria, ¢ a Rede Globo, responsdvel pelo conteido moldado tanto pela
identificacdo de interesses quanto pela forca da censura a partir do Ato
Institucional n° 5, de 13 de dezembro de 1968. Antes, as emissoras eram
operagdes isoladas, mesmo quando um grupo possuia vdrias delas (CRUZ,
2008, p. 28).

. 14 .. . . P e
A criagdo da Embratel , permitindo a transmissdo de TV via satélite, auxiliard, ao
mesmo tempo, o projeto de poder dos militares como também marcara a entrada definitiva do

Brasil no processo, denominado por McLuhan de ‘“aldeia global”. Pela primeira vez, a

' Cabe destacar que a criacdo da Embratel e formagdo de redes televisivas no Brasil so foi possivel devido a
adesdo do Brasil ao consércio internacional capitaneado pelos Estados Unidos com outros cinquenta paises
para o uso do Intelsat, primeiro sistema de satélite global totalmente voltado para as telecomunicag¢des. Para
mais informacgdes consulte: http://www.intelsat.com/about-us/our-history/.




populacdo de um Pais com dimensdes continentais terd cada vez mais acesso a um mesmo
tipo de mensagem difundida pelos meios de comunicac¢io social, no caso os programas que
integram as grades de programacgao das emissoras de TV.

Este acesso a um conjunto de mensagens mididticas unificadas serd, ao longo dos anos
1970 e 1980, crucial para que a Rede Globo ndo apenas se torne a emissora de maior
audiéncia do Pais, como também para que dissemine para toda a populacdo seu “padrdo
Globo de Qualidade”, como se verd no proximo capitulo deste trabalho.

Se McLuhan (1974) erra ao defender a ideia de que a formagdo da aldeia global,
deflagrado “por forca da interdependéncia elétrica e instantdnea de todos os homens do
planeta”, superard a velha estrutura centro-margem que balizou todas as relacdes sociais no
Ocidente desde as Grandes Navegacdes no Renascimento, ele, por outro lado, estd correto ao
afirmar que o processo de formagao da aldeia global permite “uma reunifica¢do instantanea”
por meio de meios de comunicagdo como a TV.

Em setembro de 1976, ao ser questionado por Tom Snyder em uma entrevista para a
rede de TV norte-americana NBC sobre quais seriam os melhores usos junto ao publico de um
veiculo como a televisio, McLuhan (2005)"° observa que a TV é um “ritual grupal” que
“estimula e favorece um mundo de participacdo coletiva”. Da mesma maneira, para ele, a
televisdo € “um meio que vicia” por ser muito “envolvente, uma espécie de viagem interior”,
0 que acarretaria na “anulacdo da identidade privada das pessoas”) ja que a TV leva ao
compartilhamento generalizado de um mesmo tipo de informacdo ou mensagem.

As interpretacdes dos efeitos da televisdo junto a sua audiéncia realizadas por
McLuhan ndo apenas confirmam o potencial do veiculo para atender de maneira eficaz a
disseminagdo da ideologia pretendida pelo governo civil militar durante os anos de ditadura
no Brasil, como também auxiliam a esclarecer de que maneira os programas de TV,
especialmente os realizados pela Rede Globo no Pais a partir do final da década de 1960 e
distribuidos em rede, tornar-se-iam verdadeiros paradigmas daquilo que se entende por “boa
producdo do audiovisual brasileiro”, desejados por todo o publico do Pais, independentemente
deste publico estar assistindo a programas da propria emissora da familia Marinho, de outros
canais de TV ou filmes feitos pelos cineastas locais.

Por sua vez, a televisdo em rede disseminada no Brasil no final dos anos 1960, a partir
da l6gica imposta pelos civis e militares que ocupam o poder, também corrobora a visdo de

Canclini (2013) sobre os chamados processos globalizadores — conceito andlogo aos

> MCLUHAN, 2005, passim.



processos de formacdo da aldeia global identificados por McLuhan. Para o pesquisador

argentino:

Os processos globalizadores acentuam a interculturalidade moderna quando
criam mercados mundiais de bens materiais e dinheiro, mensagens e
migrantes. Os fluxos e as interagdes que ocorrem nesses Pprocessos
diminuiram fronteiras e alfindegas, assim como a autonomia das tradi¢cdes
locais; propiciam mais formas de hibridacdo produtiva, comunicacional e
nos estilos de consumo do que no passado. As modalidades cldssicas de
fusdo, derivadas de migracgdes, intercAmbios comerciais e das politicas de
integracdo educacional impulsionadas por Estados nacionais, acrescentam-se
as misturas geradas pelas industrias culturais (CANCLINI, 2013, p. XXXI).

Observando as dimensdes do Brasil e admitindo as diferengas econdmicas, politicas,
sociais e artisticas existentes entre os Estados que compdem o Pais, tendo Rio de Janeiro e
Sao Paulo como os estados mais ricos da federacdo e centros capitalistas e de difusdao de
modelos culturais, a ideia de processos globalizadores pela televisdo em rede no Brasil auxilia
a explicar a disseminagdo de valores e comportamentos de uma sociedade que se voltard cada
vez mais para o consumo, cujo grande paradigma de fruicio de mensagens simbdlicas € o
préprio meio televisivo.

Da mesma maneira, é fundamental destacar que, como adverte Canclini (2013)16, tais
processos globalizadores, a0 mesmo tempo em que estimulam a interculturalidade
favorecendo “intercambios, misturas maiores e mais diversificadas que em outros tempos”,
“também segregam, produzem novas desigualdades e estimulam reacdes diferenciadoras”,
exatamente como vem ocorrendo no Brasil desde que a televisdo passou a ser, a partir ds anos
1960, o meio de comunicacdo social mais utilizado pela populacdo para se informar e se

entreter.

Foi durante esta fase que a redugdo dos custos dos televisores, como
resultado do aumento da escala de producdo exerceu grande influéncia sobre
a televisdo, contribuindo para ampliar o mercado, atraindo mais
investimentos publicitdrios. Para atender a exigéncia da nova audiéncia, os
conteidos dos programas ficaram cada vez mais populares. Durante a
segunda metade da década de 1960, a programacdo das televisdes estava
basicamente assentada na triade: novelas, ‘enlatados” e shows de auditdrio
(MATTOS, 2010, p. 103).

' CANCLINI, 2013, passim.



Logo, foi apoiado na crescente vocagdo comercial e popular da televisdo brasileira,
herdada ainda da era do radio, que, de acordo com Hamburger (2005, p. 25), “os militares
definiram o desenvolvimento de uma politica de ‘integracdo nacional’ que incluia o
investimento em infraestrutura tecnoldgica para a televisdo, como prioridade do governo”,
obtendo assim, pelo projeto “modernizador” que propunham ao Pais, “a consolidacdo de uma
industria televisiva poderosa e a dominag¢do autoritdria”.

Evidentemente, perante todo esse quadro, a entrada em operagdao da Rede Globo no
mesmo ano em que a Embratel € constituida pelo governo militar ndo € mera coincidéncia.
Alids, a “integracdo nacional”, citada por Esther Hamburger, via rddio e televisdo, era tao
crucial para o projeto de poder dos civis militares que foi balizada por forca do Decreto
52.795, de 31 de outubro de 1963, que também definia e regulamentava os objetivos das
empresas radiodifusoras no Pais a partir daquele momento, conforme Correa e Rios (2000, p.
12).

Por sua vez, ndo por acaso, “a televisdo brasileira via satélite entrou no ar em 28 de
fevereiro de 1969, como recorda Renato Cruz (2008, p. 30), exibindo uma entrevista com o
entdo papa Paulo VI. No mesmo ano, numa parceria entre a Globo e a Tupi, a TV brasileira
exibiu ao vivo e para todo o Pais a chegada do homem a Lua. Foi, no entanto, o Jornal
Nacional, que foi ao ar pela primeira vez em 1° de setembro de 1969, a fazer “uso pleno da
tecnologia” de transmissdo via satélite para a formacdo de redes televisuais no Brasil
concretizando definitivamente o projeto de integracdo nacional prioritariamente baseado
televisao desenhado pelos militares.

Por outro lado, enquanto a criacdo da Embratel e a gradativa e irreversivel
disseminac¢do da televisdo comercial em rede no Pais auxiliaram na formacao da aldeia global
entre os estados brasileiros e nos processos globalizadores que marcam o Pais até hoje, a
atuacdo do governo militar junto ao cinema na segunda metade dos anos 1960 intensificard a
dependéncia de acdes e politicas por parte do governo federal para que esse meio de
comunicacdo social continue em atividade produtiva no Brasil.

Anita Simis observa que

com o golpe militar, o Estado autoritdrio se voltou primeiramente para a
repressdo aos sindicatos e as forgas politicas que lhe eram adversas. A
producdo cinematogrifica, que ja havia criado forte presenga cultural e
intelectual integrada ao processo cultural brasileiro, foi preservada e é
significativo que o Itamaraty tenha oficialmente indicado um filme como
“Deus e o Diabo na Terra do Sol” para representar o Brasil no XVII Festival
Internacional de Cinema de Cannes (1996, p. 251).



A chegada dos militares ao poder marcard, todavia, a volta de um embate, engendrado
no Pais ainda na década de 1950, entre uma corrente de realizadores que defende a ideia de
um cinema mais voltado ao nacionalismo e outra que defende o universalismo do cinema
brasileiro, sendo a primeira, portanto, como ji citado anteriormente, mais voltada a um
cinema de caracteristicas mais autorais e a segunda a um cinema de viés mais industrial e
comercial.

E neste contexto que é criado, por forca do Decreto-lei n® 43, de 18 de novembro de
1966, o Instituto Nacional de Cinema (INC). O projeto do novo instituto sancionado pelos
militares, contudo, havia dado entrada no Congresso Nacional pela primeira vez em 19 de
janeiro de 1954, como recorda Anita Simis (1996). A autora também destaca que o decreto-lei
que funda o instituto incorpora ‘“propostas semelhantes as formuladas por Jorge Amado”
ainda em 1945, por ocasiao da proposta do entdo deputado federal para a criacdo do Conselho
Nacional de Cinema (CNC), conforme também citado anteriormente neste capitulo.

O demorado e extenso processo de criagdo do INC € resultado, como esclarece Tunico
Amancio (2011), de “uma ampla militdncia dos setores ligados a atividade cinematografica”.
O pesquisador da Universidade Federal Fluminense (UFF) destaca que, a partir do I
Congresso Nacional de Cinema, realizado no Rio em 1952, e do II Congresso, realizado no

ano seguinte em Sao Paulo

sao apresentadas algumas questdes fundamentais para a formulagdo de uma
politica cinematogréfica que pretende o Estado como instancia reguladora e
protecionista e que relega a segundo plano seu papel de produtor, como
agente econdmico competitivo, uma vez que a suposta unido da classe,
naquele momento, se dava contra o cinema estrangeiro, inimigo comum e
manifestacdo do imperialismo econdmico e cultural (AMANCIO, 2011, p.
20).

O instituto criado pelos militares em 1966, portanto, € a concretizacdo final de um
projeto apresentado pelo entdo Grupo Executivo da Industria Cinematografica (Geicine)'’ em
1963, ainda durante a vigéncia do regime democratico no Pais, sob a presidéncia de Joao
Goulart, que substituia e condensava propostas que datam desde 1945. Como observa Anita

Simis (1996, p. 230), o projeto do Geicine partiu do pressuposto de que o problema do cinema

7 Criado em 1961, o Geicine surge, como explica José Mario Ortiz Ramos, “como uma linha pragmaticamente
industrialista consolidada no desenvolvimentismo do cinema brasileiro, mas agora imersa num contexto de
crise do Estado, em que a estabilidade politica, caracteristica do governo JK, ndo existia” (1983, p. 29). O grupo
esteve inicialmente lotado no Ministério da Educacgdo e Cultura sendo transferido, posteriormente, para o
Ministério da Industria e Comércio em 1963.



nacional ndo era estético, mas sim politico e econdmico, tendo o referido grupo tentado
“corrigir as condicdes desiguais de competicao entre o cinema nacional e estrangeiro”.

E a partir da velha premissa da evocacdo do cinema nacional versus o cinema
estrangeiro — leia-se produgdes hollywoodianas — que os militares e civis que integravam o
poder ditatorial se apropriardo do projeto do INC para comegar a intervir cada vez mais
diretamente e com frequéncia permanente no cinema brasileiro durante todo o tempo em que
estiveram apinhados no poder publico federal.

Para tanto, de acordo com Ramos (1983, p. 51) “num significativo sinal dos novos
tempos, em que a luta politica cede lugar as decisdes centralizadas de um Executivo em
processo de hipertrofia”, os militares se alinham a corrente de visdo mais universalista, e,
portanto, mais industrialista, contida na proposta enviada ao Geicine para o Congresso,
juntando-a com seus ideais de nacionalismo que refutam, ideologicamente, qualquer ameaca
“comunista” que possa rondar o Brasil capitalista e desenvolvimentista que eles planejam
consolidar.

Instituido como uma autarquia, ou seja, uma entidade auxiliar da administracio
publica autdbnoma e descentralizada, ao Instituto Nacional de Cinema (INC) se incorporaram,
como explica Amancio (2011), o Ince, do Ministério da Educagao, e o Geicine, do Ministério

da Industria e Comércio. Ao mesmo tempo, o novo instituto

dota o estado de alguns instrumentos de interveng¢do no mercado que viriam
a ser aperfeicoados posteriormente, entre outros, a obrigatoriedade de
registro de produtores, exibidores e distribuidores (0 que permitia a
prospec¢do e o controle da atividade), a competéncia para determinar a
obrigatoriedade de exibi¢do de filme nacional e principalmente a aplicagdo
dos recursos captados, na forma de associacdes com empresas nacionais que
utilizassem recursos proprios na produgdo [de filmes no Pais]. (AMANCIO,
2011, p. 21).

A maior novidade, contudo, como frisa Tunico Amancio, é que com o INC o Estado
deixa de ser mero legislador ou produtor de filmes educativos, o que fazia desde a década de
1930, e passa a realizar os primeiros investimentos financeiros diretos no mercado
cinematografico brasileiro. Desdobramento do artigo 45 chamada Lei da Remessa de Lucro
(4.131), sancionada em 03 de setembro de 1962, que passa a permitir que companhias
distribuidoras estrangeiras que atuassem no Brasil utilizassem 40% de seus impostos devidos

da remessa de lucro na produc¢do de filmes nacionais.

o artigo 28 do Decreto-lei n° 43, que criou o INC, torna obrigatério aquele
depdsito, estipulando que, se o distribuidor preferisse ndo coproduzir filmes



nacionais, 0s recursos passariam, depois de certo tempo, a fazer parte do
orcamento do INC, ao invés de retornarem aos cofres da Unido, como vinha
sendo feito. Deste modo se instituia o aporte regular de recursos a produgio
através de participacdo com Empresa Produtora, chamada de Associada, em
projeto que carreasse recursos proprios, através de uma produtora principal.
Foram produzidos 38 filmes por esse sistema (AMANCIO, 2011, p. 22).

E, portanto, com o INC que o governo federal “assume explicitamente o
financiamento da producdo nacional de filmes”, como afirma Anita Simis (1996, p. 257-258).
Tal decisdo, todavia, “vai surgir na esteira de uma diretiva mais ampla do Estado que decide
enfrentar a questao cultural, até entdo relegada a um segundo plano e abafada pela prioridade,
ainda que relativa, dada a educagdo, conforme salienta José Mario Ortiz Ramos (1983, p. 53).

A decisdo do poder publico federal de intervir cada vez mais diretamente na chamada
area cultural brasileira ndo acontecerd, ainda segundo Ramos, sem “um intenso fogo cruzado
de criticas que embaralham interesses de grupos e posicionamento politicos mais amplos”. A
propria criagcdo do INC nao se dard alheia a essa questdo, j4 que a autarquia obedece a
parametros impostos pela ditadura civil militar e suas decisdes que se ddo de forma vertical e

unilateral por for¢a de um decreto-lei.

Dentro destas perspectivas, o grupo que assumiu a implantagdo do INC, com
Fl4dvio Tambellini (ligado ao ministro [do Planejamento] Roberto Campos) a
frente, seguia e atendia as expectativas do novo regime. Eram mantidas as
balizas do “desenvolvimentismo cinematografico” oriundo do periodo
anterior, com uma proposta de cinema brasileiro definida: um cinema de
dimensdes industriais, associacdo em coproducdes com empresas
estrangeiras e medidas modestamente disciplinadoras da penetracdo do filme
estrangeiro (institufa-se uma contribuicdo para o desenvolvimento da
industria cinematogréfica, calculada sobre a metragem dos filmes impressos
que entrassem no pais). (RAMOS, 1983, p. 53).

Diante de tal contexto, o grupo de cineastas ligados ao Cinema Novo, até entdo
estritamente associado aos ideais de uma cultura e um cinema mais ligados ao nacionalismo
voltado as questdes sociais, abrirdo criticas contra ao novo projeto dos militares. Nomes como
Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha e Luiz Carlos Barreto centravam seus ‘“‘ataques na
falta de participagao dos cineastas na elaboragdo do projeto, nos perigos do dirigismo estatal e
na abertura da produgdo ao capital estrangeiro, um fantasma sempre temido”. Os protestos dos
cinemanovistas, todavia, escondem outra questdo, segundo revela José Mario Ortiz Ramos:
“as antigas reivindicagdes nacionalistas sendo encampadas pelo Estado ditatorial e tendo

como nucleo dirigente o polo universalista”.



A velha dicotomia presente no “campo” cinematogréafico brasileiro, pretensamente
isolado dos demais setores que formam a sociedade brasileira, se observada a conceituacao de
Pierre Bourdieu, ganha contornos ainda mais fortes com a interven¢do do governo ditatorial
no setor a partir de 1966. Isso se torna ainda mais evidente quando se nota que a criacdo do
INC foi capitaneada ndo apenas pelo ja citado produtor Flavio Tambellini, um histérico
defensor do cinema universalista, mas também por nomes como Ely Azeredo, Moniz Viana e
Rubem Biéfora, “criticos avessos as propostas do Cinema Novo™.

Sendo assim, o polo nacionalista representado pelos integrantes do Cinema Novo esta
ainda mais marginalizado, ndo apenas pela censura e pelas limitagdes politicas impostas pelo
novo regime que governa o Brasil, mas também pela ascensdo dos universalistas a frente do

recém-criado INC.

E importante lembrar que o Cinema Novo sofre durante a década de 1960
intensas cobrangas ideoldgicas por sua opcao estilistica, tanto ao nivel de
ndo obter contato com o povo devido a linguagem (e, portanto, ndo ser
“politico”) como também, a partir de 1965, quanto ao fato de essa linguagem
ser responsavel por sua marginalizacdo do mercado (RAMOS (org.), 1990,
p. 356).

Diante deste quadro desfavoravel deflagrado pela chegada dos militares ao poder e os
desdobramentos de suas decisdes sobre o cinema brasileiro, restara aos cinemanovistas, na
segunda metade da década de 1960, voltarem-se para um cinema mais metaférico, até como
uma maneira de driblar a censura cada vez mais intensa exercida pelo poder federal. Tal
decisdo, no entanto, ndo auxiliard o grupo do Cinema Novo a rever suas dificeis opgoes
estéticas e, portanto, também ndo o ajudard na superacdo da marginaliza¢do que sofre junto ao
grande publico brasileiro, o que relega os filmes destes realizadores ao segundo plano do
mercado exibidor dentro de seu préprio Pais numa espécie de “auto-ostracismo” imposto
pelos préprios autores seguidores desta estética.

Alias, deste curto periodo final da década de 1960 até o inicio da década seguinte, o
grupo origindrio do Cinema Novo apelard para as alegorias como forma de expressarem o que
sentem e pensam do Pais por meio de seus filmes, desdobrando-se naquilo que,
genericamente, Ismail Xavier batizard de Cinema Marginal. Ndao por acaso, um dos filmes
mais emblematicos deste momento, “Terra em Transe”, de Glauber Rocha, comecard a ser
produzido justamente em 1966, mesmo ano da criagdo do INC, e serd concluido em 1967,

sendo exibido no Festival de Cannes de maio daquele ano.



Afirmando que “o processo brasileiro dos anos 60/70 teve pontos bem nitidos de
demarcacgdo politica que tem favorecido diagndsticos da cultura a partir de sua relagdo com o
regime militar”’, o que concorda com a interpretacdo de outros autores sobre o periodo neste
trabalho apresentados, Xavier (1993, p.25) defenderd que o Cinema Marginal, existente para
ele somente entre os anos de 1969 e 1973, serd marcado ndo apenas por filmes mais
alegéricos, mas também por um abandono, ainda que gradativo, de uma recusa radical da
cultura de mercado, recusa que havia sido expressa de maneira mais sistematica pouco tempo
antes, em 1965, no citado manifesto “Uma Estética da Fome”, de Glauber Rocha.

Para Ismail Xavier (1993, p. 269), o cinema brasileiro, especialmente o produzido
pelos cinemanovistas, anterior a 1964, “observa um pais que parecia tornar as conciliacdes
mais vidveis, uma vez que se entendia que o desenvolvimento e a liberagdo nacional (leia-se
vésperas do Socialismo) caminhavam juntos num processo que se denominava a Revolucao
Brasileira”. Diante, porém, do golpe de 1964, da intervencdo cada vez mais direta dos
militares no cinema a partir de 1966 e da consequente ascensdo dos cineastas “universalistas”
ao poder via INC, restard aos realizadores nacionalistas de primeira hora apelarem ao cinema
marginal e suas alegorias como uma maneira de tentarem resistir a nova situacao instaurada

no Brasil.

Agressivo, o cinema brasileiro [deste periodo] ndo escondeu o senso de
inocéncias perdidas; tanto as estruturas do pafs real, quanto as atinentes a
prépria insercdo do cinema (e da cultura) na sociedade. [...] foi preciso
enfrentar o dado contundente da alteridade: o pais € outro, a plateia do
cinema € outra. Enfrentamento que se desdobrou na polémica que dividiu os
jovens entre um grupo disposto a “falar dos problemas”, mas buscando um
estilo capaz de viabilizar um didlogo a rigor ndo antes alcancado pelo
cinema politico e outro disposto a radicalizar a pesquisa cuja tonica foi
exatamente a agressdo, a vidéncia enderecada ao gosto do publico. O grupo
do Cinema Novo, em particular, se debateu com as tensdes entre seu
movimento em dire¢do ao mercado — ou seja, a seducdo dos estratos médios
da sociedade — e o impulso de agredir estes mesmos estratos em fungdo de
seu apoio ao golpe militar (XAVIER, 1993, p. 267).

Embora ja localize a tendéncia a alegoria do Cinema Novo no filme “Deus e o Diabo
na Terra do Sol”, de 1964, ano do golpe - um filme que “ndo procura a reprodugdo naturalista
dos fatos”, mas “uma linguagem figurativa que atualiza, na prépria textura de imagem e som,
uma reflex@o sobre tais fatos” (XAVIER, 1983, p. 90) — Ismail Xavier, ao esmiugar o Cinema
Marginal, evidenciara as novas e antigas dicotomias que se instauram no cinema brasileiro no

periodo imediatamente posterior ao golpe militar.



Essas dicotomias, contudo, renderdo ao cinema brasileiro longas-metragens que até
hoje sdo considerados ndo s6 cldssicos, mas obras essenciais para o desenvolvimento da
linguagem filmica brasileira, tais como o ja citado “Terra em Transe”, e seu Eldorado
imagindrio, microcosmo metaférico do Brasil, “O Bandido da Luz Vermelha”, de Rogério
Sganzerla, de 1968, e “Macunaima”, de Joaquim Pedro de Andrade, que ndo por acaso resgata
0 personagem mais emblematico e nacionalista do modernista Mario de Andrade.

Curioso observar também que tanto no titulo de “Deus e o Diabo na Terra do Sol”,
pioneiro no uso de alegorias como quer Ismail Xavier, como em “O Dragao da Maldade
Contra o Santo Guerreiro”, de 1969, outro longa-metragem bastante emblematico do periodo
marginal-alegorico, Glauber Rocha tenha apresentado nos titulos dos filmes ndo exatamente
uma visdo dialética do Brasil marcado por diferengas culturais que vao muito além da velha
questdo oprimido-opressor, mas sim uma visdo dicotdmica como a que marca o cinema
brasileiro deste periodo, contaminado como seu viu neste capitulo por maniqueismos
herdados da légica formal, que insistem em dividir o mundo entre “santos” e “pecadores” ou
entre deuses bons e diabos ruins.

Além de ndo prever um “diabo” chamado TV, com quem o canonizado campo
cinematografico brasileiro teria que conviver e travar combates cada vez mais constantes dai
por diante, ao simplesmente dicotomizar toda a questdo, mesmo que de maneira inconsciente,
Glauber, como expoente € mentor maior do Cinema Novo, ndo conseguiu vislumbrar pelos
titulos dos filmes citados as concessdes que todos os cineastas locais teriam que fazer,
independentemente de serem nacionalistas ou universalistas, para continuarem atuantes na
cultura brasileira num ambiente que serd cada vez mais marcado pela busca do mercado dos
bens simbdlicos a partir de meados dos anos 1970, como se verd no capitulo a seguir deste
trabalho.

A realidade brasileira do temerario pds-Ato Institucional n° 5 serd bem outra como se
verd a seguir. O cinema brasileiro ndo estard isento, evidentemente, desta realidade o que
atesta, mais uma vez, a falibilidade do conceito de “campo” como fendmeno isolado e
autbnomo em uma sociedade como defende Bourdieu. A criacio da Embrafilme e a
consolidag¢do definitiva de uma industria televisiva no Pais difundida em rede, que ignora
solenemente a producdo filmica nacional, ndo deixardo duvidas sobre isto.

Parafraseando alegoricamente Ismail Xavier ao analisar “O Dragdo da Maldade Contra
o Santo Guerreiro”, pode-se observar, para se comegar a pensar a situacdo do cinema

brasileiro ja no inicio dos anos 1970, que



ndo estamos [mais] no sertdo de “Deus e o Diabo”, microcosmo fechado a
compor um mundo de interagdes sociais organico coeso. Aqui o sertdo ja ndo
se pde no centro, revela seus limites e reconhece um mundo para além de
suas fronteiras, mundo de onde vem toda uma série de novidades que minam
pela base a tradi¢ao. (XAVIER, 1993, p. 164-165).

Visto deste modo metafdrico, Renato Ortiz esta coberto de razao. Os anos 1960 e 1970
marcam a consolida¢do de um mercado de bens culturais (1995, p. 113), ou simbdlicos, como
quer Pierre Bourdieu, no Brasil. Mesmo que essa consolidacdo se dé ndo pela colaboragao,
mas pela quase que completa ignorancia da ascendente TV ao cinema, as inter-relacdes entre
os dois meios irdo existir e determinardo os rumos cada vez mais convergentes de um e de

outro meio de comunicacao social até os dias atuais.



2 Quando “Gabriela” subiu no telhado e ‘“Dona Flor”’ desceu a ladeira

2.1 O ambiente audiovisual brasileiro na primeira metade da década de 1970

O professor Ismail Xavier (1993) nota que havia um motivo bastante ébvio para que
muitos filmes brasileiros produzidos entre o final dos anos 1960 e inicio da década seguinte
tivessem apelado para as “alegorias” como forma de expressdo: a repressdao politica e a
censura que se intensificaram no Pais apés o AI-5. O Brasil ufanista, “pais do futuro” que
conquistou sua terceira Copa do Mundo justamente em 1970 com a “Sele¢do Canarinho” €, ao
mesmo tempo, o pais da escuriddo dos pordes da ditadura e da claustrofobia mal disfarcada
dos Anos de Chumbo.

E também o pais onde a economia parece comegar a se desenvolver quase que por um
“milagre”, mesmo que, num futuro real e ndo tao distante, a férmula magica da ditadura civil
militar mande a conta deste espetdculo miraculoso, cujo PIB chegou a 11,4% em 1973,
conforme Cropani (1986, p. 69), em forma de inflacao galopante e alto grau de endividamento
interno e externo. Como resumem com precisdo Lilia Schwarcz e Heloisa Starling (2015),
“uma ditadura € formada por mandantes arbitrarios, oposicionistas tenazes € uma populacao
que precisa sobreviver”. Evidentemente, foi mais “facil” viver no Brasil enquanto os efeitos

do chamado Milagre Econdmico perduraram.

Enquanto durou, o “milagre econdmico” escamoteou os efeitos da
concentracdo de renda, e muita gente, em especial entre as classes médias
urbanas, se beneficiou com o crédito fécil, as novas oportunidades
profissionais e os estimulos para consumir num mercado abarrotado de
novidades: TV em cores, toca-fitas, camera Super-8, automéveis [...] Para
completar a felicidade do brasileiro, ainda existia a possibilidade de o
assalariado finalmente “dar o salto da casa prépria” e comprar imdvel
financiado pelo recém-criado Banco Nacional da Habitagdao (BNH).
(SCHWARCZ e STARLING, 2015, p. 453).

Se para Schwarcz e Starling tal “milagre” ajuda a explicar em parte “por que o general
Médici conseguiu ser, a0 mesmo tempo, o responsdvel por comandar o pior periodo da
repressao e violéncia politica na histéria brasileira e um presidente popular, pouco criticado e
muito aplaudido” (2015, p. 453), ele também serve para ajudar a compreender — ainda que
apenas de maneira parcial — a configuracdo que assumia o ambiente audiovisual brasileiro no

inicio da década de 1970.



Como explica Marshall McLuhan, em conferéncia proferida em 1964, “qualquer
mudanca nas regras bdsicas de uma cultura modifica a estrutura total (do ambiente) e [...]
acelera o movimento da informacao no seio (desta) cultura, operando uma mudanga total na
percepcdo, na perspectiva e na organizacao social” (MCLUHAN; STAINES, 2005, p. 79).
Tais processos de mudanga, para o autor canadense, estariam inteiramente relacionados a
compreensdo do que pode ser entendido como o “ambiente” na cultura humana.

“Nunca temos consciéncia de nosso ambiente até ele se tornar o contetido de um novo
ambiente. A cultura na qual o homem vive consiste em estruturas baseadas em regras basicas
das quais somos misteriosamente inconscientes”’, escreve McLuhan (2005, p. 79) para
explicar porque uma sociedade dificilmente se da conta do ambiente em que estd inserida e
como ele, a0 mesmo tempo, interfere e ajuda a determinar o comportamento desta mesma
sociedade.

No caso do ambiente audiovisual brasileiro da primeira metade dos anos 1970, tais
premissas de McLuhan detectam as mudangas pelas quais estavam passando o cinema e a
televisao no Pais naquele momento e como essas modificagdes tiveram impactos diretos nos
préprios meios de comunicagdo social em questdo, mas também na vida de toda a sociedade
brasileira nas quatro décadas seguintes que sucederam tal periodo.

Embora McLuhan ndo esclareca com precisdo o que entende por “contetido” no trecho
supracitado, o proprio autor da chaves para que se possa entender como esse conteiido ajuda a
configurar o ambiente em que vive determinada sociedade. Ao ser questionado em janeiro de
1965 sobre o que entendia por tecnologia e como ela interferia no padrao de comportamento

das sociedades, o autor afirmou que

as tecnologias como extensdes de nosso préprio corpo, de nossas proprias
faculdades, quer se trate de roupa, da habitacdo, quer se trate dos tipos mais
familiares de tecnologia, como as rodas, os estribos, que sdo extensdes de
vdrias partes do corpo. A necessidade de lidar com varios ambientes da lugar
a essas extensOes tanto de ferramentas como de mobiliario (MCLUHAN,
2005, p. 90).

Da mesma maneira, McLuhan prossegue seu raciocinio afirmando que a tecnologia
“a0 mesmo tempo rearranja padrdes de associacdo humana e cria efetivamente um novo
ambiente” a cada vez que ¢ alterada ou outra nova tecnologia surge. Admitindo que tanto o
cinema como a televisdo sejam tecnologias em permanente processo de transformacgdo —

sejam em seu aspecto técnico, social, estético, ou de linguagem — torna-se mais facil



compreender as mudancas radicais pelas quais passavam o cinema e a televis@o brasileiros na
primeira metade dos anos 1970.

Evidentemente, como ja exposto no primeiro capitulo deste trabalho, nem o cinema
nem a televisdo tiveram inicio neste periodo no Pais. Por outro lado, é fundamental lembrar
que os ambientes politico, econdmico e social interferiram amplamente na (re)configuracdo
dos setores, ou ambientes, que formam estes dois meios de comunicacio social'®. Também ¢
fundamental lembrar que o Brasil € 0 mundo nesse periodo vivem um momento histérico em
que — salvo as ja citadas cameras Super-8 — a Unica maneira de se produzir, distribuir ou
consumir audiovisual € por meio do cinema ou da televisao.

Diante do adensamento de uma realidade ja bastante complexa, em que um “milagre
econdmico” sem lastro real de riqueza serve como aparato para que a ditadura civil militar
coloque em prética seus projetos arbitrarios no Brasil, o cinema e a televisdao formardo nao
apenas o ambiente audiovisual do Pais, mas auxiliardo a configurar o ambiente “nacionalista”
e pretensamente “desenvolvido” alardeado por tal ditadura.

Ao analisar o inicio da década de 1970, Sérgio Mattos, utilizando dados do Censo
Demografico do IBGE, recorda que 27% dos domicilios brasileiros ja possuiam um aparelho
de TV em 1970. De acordo com Mattos (2010, p.103), “foi durante esta fase que a reducao do
custo dos televisores, como resultado do aumento da escala de produgdo, exerceu grande
influéncia sobre a televisdo, contribuindo para ampliar o mercado, atraindo mais
investimentos publicitarios”.

Aliada ao projeto politico de “integracdo nacional” via Embratel, em curso desde a
segunda metade da década anterior, a transmissao da TV em cores no Brasil, a partir de 1972,
e o Milagre Econdmico brasileiro, para Mattos (2010), criavam o ambiente propicio ndo
apenas para a consolidacdo definitiva da televisdo brasileira como o meio de comunicacdo
social de maior audiéncia do pais, como também a consolidagdo de um mercado de bens
culturais no Brasil, como ja citado anteriormente.

Ortiz (1995, p.114) destaca que ndo € possivel esquecer o “controle estrito das

manifestacdes que se contrapdem ao pensamento autoritario” e ressalta que

'8 Tal entendimento de ambiente também ajuda a confirmar, como discutido anteriormente, que a percepgao
de qualquer campo de maneira isolada e sem interferéncia, intercorréncias s e intersec¢des de outros campos
é no minimo uma visdo limitadora, o que coloca em questionamento a prépria no¢cdo de campo e suas funcdes
quando o assunto é audiovisual.



o Estado autoritdrio permite consolidar no Brasil o “capitalismo tardio”. Em
termos culturais essa reorientacdo econdmica traz consequéncias imediatas,
pois, paralelamente ao crescimento do parque industrial e do mercado de
bens materiais, fortalece-se o parque industrial da produgdo de cultura e o
mercado de bens culturais (ORTIZ, 1995, p. 114).

Neste novo contexto, contudo, em que o mercado de bens culturais crescerd cada vez
mais, atingindo outros setores como o editorial, radiofonico, fonografico entre outros, a
televisdo emergird como o meio de comunicacdo social perfeito para a ditadura civil militar
ao possibilitar o acesso facil aos bens simbdlicos produzidos pela prépria TV, ao mesmo
tempo em que estimula o consumo dos bens materiais produzidos pelas industrias de bens
durdveis e nao durdveis por meio da publicidade. Completa-se assim o ciclo do “milagre
econOmico” brasileiro.

Se, conforme Ortiz, nos anos 1970 o mercado de bens culturais ganha volume e
cresce em dimensao, consolidando os grandes conglomerados que controlam a comunicag@o
social no Pafs, isso ocorre justamente por mérito da publicidade. “Na verdade, seria
impossivel consideramos o advento da industria cultural sem levarmos em conta o avanco da
publicidade; em grande parte, € através dela que todo complexo de comunicagao se mantém”,
afirma o autor (1995, p.130).

Tal constatacdo concorda com a percepcdo de Pierre Bourdieu (2011, p. 99) sobre o
mercado de bens simbélicos'’ para quem ‘“‘a histéria da vida intelectual e artistica da
sociedade [...] revela-se através da histéria das transformagdes da funcdo do sistema de
producgdo de bens simbdlicos e da prépria estrutura destes bens”.

“A implantacdo de uma industria cultural modifica o padrdo de relacionamento com a
cultura, uma vez que definitivamente ela passa a ser concebida como um investimento
comercial” (ORTIZ, 1995, p. 144), evocando o conceito de industria cultural formulado pelos
frankfurtianos para explicar como a produgdo de bens culturais e simbdlicos pela sociedade
brasileira influenciard na configuracio e reorganizacao de todo ambiente televisual e cultural
brasileiro na primeira metade dos anos 1970.

Por outro lado, se a televisdo tem um papel de integracdo nacional, de meio de

divulgacdo imediato e didrio dos dogmas politicos e econdmicos formulados pela ditadura

9 Nesta tese, a nocdo de mercado de bens simbdlicos é entendida como sin6nimo de mercado de bens
culturais jd que tanto para Bourdieu quanto para Renato Ortiz tais conceitos discutem a producdo de
mensagens simbdlicas dos mais diferentes meios de comunicacdo social e artes em produtos a serem
consumidos pelo publico mediante a alguma forma de remuneracao.



civil militar e de produtora, em linha industrial, de bens simbdlicos a0 mesmo tempo em que é
grande divulgadora de bens de consumo materiais via publicidade nas emissoras, por outro
lado, o cinema terd um uso mais “nacionalista” pelos militares que encontram neste meio de
comunicacdo social uma maneira de congregar boa parte dos cineastas em atividade no
periodo em torno de seus ideais e abrandar as criticas ao regime politico vigente.

Perante este quadro, a criacdo da Empresa Brasileira de Filmes S/A (Embrafilme) terd
papel crucial nos rumos que o cinema brasileiro e seus principais agentes e realizadores irdo
tomar até marco de 1990, quando Fernando Collor de Mello, recém-empossado presidente da

Republica, extinguird a empresa estatal.

2.2 A Embrafilme: uma ‘“gigante” verde-amarela para o cinema brasileiro

Instituida por forca do Decreto-Lei 862, de 12 de setembro de 1969, apenas 11 dias
apo6s o Jornal Nacional, “primeiro telejornal nacional transmitido em rede nacional no Brasil”
(RIBEIRO, 2004, p. 24) ir ao ar pela primeira vez na Rede Globo de Televisao, a Embrafilme

¢ criada tendo por objetivos iniciais

a distribui¢do de filmes no exterior, sua promogao, realizacio de mostras e
apresentagdes em festivais, visando a difusdo do filme brasileiro em seus
aspectos culturais, artisticos e cientificos, como 6rgdo de coopera¢do com o
[Instituto Nacional de Cinema] INC, podendo exercer atividades comerciais
ou industriais relacionadas com o objeto principal de sua atividade
(AMANCIO, 2011, p. 23).

Oficialmente resultado da chamada “Lei de Remessa de Lucro” (4.131/62) que, tanto
para Amancio quanto para José Mario Ortiz Ramos, impulsionou a criagdo da Embrafilme, a
autarquia criada pelos militares passa a incorporar como parte de seus recursos econdmicos e
financeiros a concessdo de beneficios fiscais provenientes de depdsitos da citada lei para
alavancar o cinema brasileiro no exterior. “O mecanismo era, na verdade, uma maneira de
aperfeicoar o chamado “mercado de capitais”, forcando articulacdo com as empresas
[cinematograficas] estrangeiras, sempre sonhada pelos universalistas”, afirma Ramos (1983,
p. 61).

Como a tentativa de utilizar ou nao parte dos impostos devidos da Lei da Remessa de
Lucros se mostrou indcua junto as empresas, buscava-se com a Embrafilme e a rentincia fiscal
uma medida que, de certa maneira, “forcava o engajamento” destas empresas estrangeiras —
quase sempre de capital norte-americano — operantes especialmente na drea de distribui¢cdo

cinematografica no Brasil.



Designando a Embrafilme como uma “sélida agéncia estatal para desenvolvimento da
atividade cinematografica” no periodo “mais repressivo da ditadura”, Amancio recorda que o
capital social da Embrafilme pertencia em 70% a Unido, representada pelo MEC, e o restante
por outras entidades de direito publico ou privado, enfatizando a intensificacdo do governo
civil militar no cinema brasileiro, um dado relevante como se verd ainda neste capitulo, ao se
discutir a Politica Nacional de Cultura (PNC).

Em entrevista a revista portuguesa Cinéfilo, em maio de 1974, Glauber Rocha (2004)
lembra que o INC “ndo financia(va) filmes”, basicamente se ocupando da administracdo
cinematografica (leis, impostos, licencas de importacdo etc), concede prémios e coloca em
préitica a lei da obrigatoriedade de exibicdo de filmes nacionais. Por outro lado, o diretor
baiano frisa que, para a producao de filmes, havia a Embrafilme, explicitando algo que passou

a ocorrer desde a criacdo da empresa em 1969: a sobreposicao de fungdes com o INC.

O mentor do projeto da criagdo da empresa foi o entdo presidente do INC,
Durval Gomes Garcia, também nomeado (incialmente) diretor-geral da
Embrafilme. Pretendia-se com isso a ndo divisdo de esferas do poder na
atividade cinematografica. Mas as atribuicdes do INC se repartem e se
repetem na Embrafilme que passa a ser uma entidade auxiliar, com
possibilidade de substituir ao Instituto, quando conveniente, no desempenho
de uma atividade essencialmente empresarial (AMANCIO, 2011, p.
23-24).

Neste quadro, também € fundamental destacar que a criacdo da Embrafilme pelos
militares ocorre em um momento em que o “cinema brasileiro mais engajado, formal e
politicamente, gozava ainda de grande prestigio internacional, tornando evidente o interesse
do regime militar em manter o controle efetivo sobre a atividade” (GATTI (org.), 2008, p.
90). Todavia, o inicio das atividades da Embrafilme, em 1970, paulatinamente a transformara
em uma autarquia com plenos poderes para remodelar o cinema brasileiro e domesticar boa
parte de seus realizadores dentro dos dogmas propostos pela ditadura civil militar por meio de
algo absolutamente fundamental para a manutenc@o da continuidade do setor: o dinheiro.

Entendida por Glauber Rocha (2004) como uma etapa para a independéncia do
cinema brasileiro, a Embrafilme assinalara o envolvimento definitivo do Estado brasileiro na
producdo e, posteriormente, distribuicdo de filmes por meio de financiamentos diretos com
recursos da Unido a realizadores da drea cinematografica no Brasil.

Se entre 1966 e 1969, como destaca Amancio (2008, p. 89), “estabeleceu-se o
primeiro programa de fomento a produgdo cinematogrifica, mantido com recursos dos

depdsitos compulsérios das empresas distribuidoras estrangeiras", como explicitado



anteriormente, a partir de 1970, ja na direcdo geral de Ricardo Cravo Albin, a Embrafilme
comegard a conceder seus primeiros financiamentos a producgdo, atestando, inclusive, a
sobreposicao de fungdes ja mencionada com o INC.

Acusada por Glauber Rocha (2004, p. 269) de ser uma “empresa oportunista” que
teve por “intuito tentar recuperar os estidios da Vera Cruz, em Sdo Paulo, que era o centro do
cinema mais comercial” produzido no Brasil — o que confirma o cardter mais “universalista”
que a Embrafilme tem em suas origens - a autarquia, segundo dados levantados por Tunico
Amancio (2011), financiou 106 filmes entre 1970 e 1975 “a moda de empréstimo bancério” ,
com juros subsidiados pelo Estado.

Considerados clientes em potencial, cineastas e produtores tinham prioridade no
atendimento de seus pedidos de financiamento, segundo Gatti (2008, p. 91) “mediante
contagem de pontos de acordo com sua experiéncia industrial e profissional (sendo que) os
julgamentos qualitativos ou ideoldgicos sobre os projetos eram minimizados a0 mesmo tempo
em que se enfatizava o aspecto comercial dos filmes”.

Embora a “minimizacdo dos julgamentos ideoldgicos” seja completamente
relativizada como se verd adiante ainda neste capitulo desta tese, a busca por filmes,
especialmente os longas-metragens com apelo mais comercial, observando minimamente a
experiéncia profissional dos realizadores proponentes de projetos para a concessdo de
financiamentos, deflagrard nos cinco anos seguintes uma série de transformacdes na
Embrafilme que culminard com a extingdo do INC em 09 de dezembro de 1975, por for¢a da
Lei 6.281.

Dentre as principais mudancas ocorridas na Embrafilme no periodo supracitado,
Amancio (2011), em minucioso levantamento junto aos arquivos dispersos e incompletos da

estatal, destaca:

- a possibilidade de coproducdo entre a Embrafilme e produtoras privadas
independentes, aprovada pela diretoria em 15 de maio de 1972, desde que os
projetos coproduzidos tenham apelo comercial e, a0 mesmo tempo, “alto
nivel culturais, artisticos e cientificos” (2011, p. 29-30);

E também

- a autorizacdo, em 27 de setembro de 1973, para que a Embrafilme passasse
a operar no setor da distribui¢do cinematografica, criando para isso um 6rgao
interno departamental, com gestdo diferenciada e autonomia técnica, mas
subordinado a direcdo-geral da empresa (2011, p. 34).



Apesar de se voltar para o financiamento de filmes por meio de producdo e
coproducdo e investir também na distribui¢do comercial de longas-metragens brasileiros em
parcerias que despenderam somas por vezes vultosas com produtoras e realizadores do
mercado brasileiro, neste ponto merece destaque o fato de que nenhum balanco financeiro da
Embrafilme foi localizado até hoje para uma dimensdo mais precisa do retorno de
investimento de dinheiro publico em parceria com a iniciativa privada feito no cinema
brasileiro nas mais de duas décadas em que a estatal operou no mercado.

O préprio Tunico Amancio, ex-funciondrio da Embrafilme entre marco de 1977 e
junho de 1981, ao tracar o levantamento nos arquivos da autarquia, esquadrinhando atas e
outros documentos para a composi¢ao das tabelas que compdem sua dissertacdo de mestrado,
nao localiza tais balangos. A investigacdo de Amancio e os levantamentos dos documentos
localizados pelo autor se encontram como um volume anexo a sua dissertagao depositado na
Biblioteca da ECA-USP, onde o autor defendeu seu Mestrado em 1990.

A auséncia de balancos financeiros € do conhecimento exato da destinacdo do
dinheiro publico em um ambiente politico marcado por uma ditadura civil militar - que
vislumbrou no cinema um caminho para enfatizar a visdo “nacionalista” e, a0 mesmo tempo,
impingir em indmeros cineastas uma espécie de autocensura por meio de financiamento
estatal a fundo perdido em seus filmes — levard o INC a ser extinto em 1975, na gestdo de
Roberto Farias junto a Embrafilme.

Observa André Gatti que

no dia 19 de agosto de 1974, o realizador, produtor e distribuidor
cinematografico Roberto Farias tomava posse no cargo de diretor-geral da
Embrafilme. Ainda no mesmo ano, prepara o terreno para a distribuidora
intervir no mercado de modo mais contundente, e realiza aquela que pode ser
considerada uma de suas mais importantes e controversas agoes da empresa
(GATTI (org.), 2008, p. 24).

Ao analisar as atividades da Embrafilme no periodo em que Roberto Farias é seu
diretor-geral, especialmente se debrucando entre os anos de 1977 a 1981, quando trabalhou na
autarquia, o pesquisador Tunico Amancio designa tal periodo como a “época de ouro” do
cinema estatal brasileiro.

Amancio (2011, p. 41) associa tal fase dourada da producdo e distribuicao
cinematografica estatal brasileira a gestao de Roberto Farias, que foi indicado “para a Direcao
Geral da Embrafilme em 7 de agosto de 1974, com apoio explicito da classe

cinematografica”. Curiosamente, como ja mencionado no capitulo anterior desta tese, Farias é



o mesmo diretor que foi encarregado da primeira cobertura jornalistica, ainda em fase
embriondria, em mar¢o de 1965, da TV Globo. Serd ele quem comandard a maior empresa
estatal federal de que se tem noticia na histéria do cinema brasileiro, conduzindo-a ao seu
apogeu.

ApOs passar pela Atlantida e dirigir, em 1962, um dos filmes mais emblematicos do
inicio do Cinema Novo no Brasil, “Assalto ao Trem Pagador”, como ja citado no capitulo
anterior, Farias assumird a empresa ap0s realizar, entre 1968 e 1972, trés longas-metragens de
ficcao estrelados pelo icone da cang¢do pop nacional, Roberto Carlos, e o documentério “O
Fabuloso Fitipalddi”, que retrata a vida e a carreira do corredor automobilistico Emerson
Fittipaldi, no auge de sua carreira na Férmula 1 no inicio dos anos 1970.

A escolha de Farias por trabalhar com grandes celebridades da industria cultural
brasileira em fase de consolidacdo naquela virada dos anos 1960 para os 1970 nada terd de
aleatdria. Ela € antes de tudo, ainda que de maneira nao assumida ou declarada, o resultado de
um momento em que o grupo oriundo do Cinema Novo terd que adotar uma nova postura para
conseguir continuar produzindo cinema no Brasil em um ambiente cultural que sofre os
efeitos do AI-5 e seus desdobramentos politicos e econdmicos tragados pela ditadura civil
militar.

Do mesmo modo, a ascensdo e gestdo de Farias a frente da Embrafilme, que s6 se
encerrard em abril de 1979, também podem ser interpretadas como um periodo de transi¢do
no setor cinematografico brasileiro, em que os grupos universalistas e nacionalistas serdao
acomodados sob a tutela politica e financeira de uma autarquia que pretende dar aos filmes
brasileiros um cardter mais “nacionalista” a0 mesmo tempo em que, por meio da autocensura
gerada pelo uso do dinheiro publico da Unido, abranda, quando ndo cala definitivamente,

quaisquer criticas diretas e mais severas que possam surgir a ditadura vigente no periodo.

No entanto, a grande ac@o politica de Roberto Farias foi a aprovagdo da Lei
n°® 6.281 [...], que ampliava os poderes da Embrafilme e extinguia o INC.
Além disso, a lei previa a criacdo do Concine, 6rgdo normatizador e
regulador da atividade. Nesses novos tempos, a Embrafilme também obteve
significativo aumento de capital [...] (GATTI (org.), 2008, p. 25).

Como frisa Gatti, a partir do momento em que a Embrafilme assumiu as atribui¢cdes do
INC - que, por sua vez, havia assumido, em 1966, todas as atribui¢des do Instituto Nacional
do Cinema Educativo (Ince), fundado em 1936 —, “a multifacetacdo de atividades tornou o

organograma (da estatal) complexo, e a maquina cara e pesada” (GATTI (org.), 2008, p. 26). A



partir da entrada em vigor da Lei 6.281/75, conforme artigo 6 da lei citada, passam a ser
atribuicOes da estatal cinematografica:

I.  coprodugdo, aquisi¢do, exportagdo e importagcao de filmes;

II.  financiamento a industria cinematogréfica;

III.  distribuicdo, exibi¢cdo e comercializacdo de filmes no
territorio nacional e no exterior;

IV.  promocdo e realizacio de festivais e mostras
cinematogréficas;

V. criagdo, quando convier de subsididrias para atuarem em
qualquer dos campos de atividade cinematogréfica;

VI.  concessdo de prémios e incentivos a filmes nacionais,
dentre estes o calculado proporcionalmente a renda
produzida por sua exibi¢do no Pais, de acordo com o que
dispuser o 6rgdo a ser criado na forma do artigo 2°.

1° Além do disposto neste artigo, a EMBRAFILME desempenhara,
no campo da cultura cinematografica, as seguintes atividades:
I.  pesquisas, prospeccio, recuperacdo e conservacao de filmes;
II. producdo, coproducdo e difusdo de filmes educativos,
cientificos, técnicos e culturais;
III.  formagdo profissional;
IV.  documentacio e publicacio;
V.  manifesta¢des culturais cinematograficas.

Com a nova conjuntura deflagrada pela gestao de Farias, as transformacgdes pelas
quais passarao a empresa sO serdo concluidas em 1978. Neste intervalo, a Embrafilme teria
na Superintendéncia Comercial (Sucom) e na Superintendéncia de Produgao (Suprod) seus
bracos mais ativos, ao passo que a Diretoria de Operagdes Nao Comerciais (Donac),
responsavel pela drea de atuacdo cultural da empresa, terd orcamento menor que outros
setores, de acordo com Gatti (2008, p. 27).

“O slogan ‘cinema € risco’, cunhado por Farias, sintetiza os novos rumos da politica
econdmica da Embrafilme” (GATTI (org.), 2008, p. 27), a0 mesmo tempo em que, como
observa José Mdrio Ortiz Ramos (1983, p. 93), “a necessdria expansdo dos meios de
comunicacdo (nos anos 1970) [...] criava novos espago culturais, ocasionando um novo
relacionamento entre grupos produtores de cultura, sociedade e Estado”.

Se os novos espagos culturais, ou ambientes, como quer McLuhan, alteram-se e se
tornam mais complexos no Brasil, a segunda metade da década de 1970 trard um contexto
bastante diferenciado tanto para o cinema quanto para a televisao brasileira do periodo.
Gradativamente, os cinema-novistas serdo absorvidos pela Embrafilme e seus numerosos e

extensos tentdculos, enquanto passam a defender, numa nova postura, uma aproximagao



com a TV como forma de garantir a producdo, distribuicdo e perenidade do cinema

brasileiro.

Diante desta forma de produgdo (e distribui¢do), tomava dimensdes ainda
maiores a preocupacdo com o publico, tormento do Cinema Novo,
lancando cineastas marcados por um projeto politico-cultural para o
interior dos esquemas comerciais, e para vinculacdo com empresas [...]. O
mecanismo acionado (a partir do) INC constituia assim uma diretiva
cultural explicita do Estado, uma orientacdo global que seguia a expansao
capitalista dependente, ou seja, o cinema deveria enquadrar-se dentro do
crescimento da industria cultural como um todo (RAMOS, 1983, p. 86-87).

O que Farias concretizard no comando da Embrafilme serd, portanto, um projeto
industrial e nacionalista para o cinema, almejado pelo governo civil militar a partir de 1966
com a criacdo do INC. Um projeto que, para se efetivar de maneira eficaz, precisard nao
apenas de investimentos significativos de dinheiro publico no cinema brasileiro, como a

cooptacdo de realizadores consagrados do Cinema Novo para dele participar.

2.3 Na Boca do povo

Neste ponto, é preciso destacar que, a margem de todas as questdes que envolvem a
Embrafilme no periodo e apesar da clivagem existente entre nacionalistas e universalistas no
cinema brasileiro desde os anos 1960, como constata José Mario Ortiz Ramos, ha um terceiro
grupo que atuard no cinema brasileiro durante toda a década de 1970 e pelo menos a primeira
metade dos anos 1980: o da Boca.

Concentrados na época numa 4area ja degradada do Centro da cidade de Sao Paulo,
embora também haja registros de atuagdes similares no Rio de Janeiro, esse grupo nem pensa
o cinema como uma atividade industrial, decalcando modelos de Hollywood, como os
universalistas nem tampouco deve ser simplesmente entendido como ligado ao Cinema
Marginal, surgido no fim da década de 1960, cujo movimento foi batizado genericamente de
“udigrudi”, numa corruptela da palavra inglesa underground.

Fato incontestédvel, contudo, é que os filmes produzidos pela Boca, embora flertem em
alguns momentos, de fato, com o chamado cinema marginal, conforme explicado por Ismail
Xavier (1993) ndo constituem cinema marcado nem por experimentacdes nem por grandes
questdes nacionalistas, sejam elas as dos anos 1960, com as evidenciadas pelos cinema-

novistas, ou as defendidas pela ditadura civil militar a partir dos anos 1970.



Batizados genericamente por “pornochanchadas” — filmes entendidos como a unido
entre uma boa dose de erotismo e as chanchadas, comédias cariocas produzidas entre as
décadas de 1930 e 1950 com forte apelo popular, como ja apresentadas no capitulo anterior
deste trabalho -, os longas-metragens dessa vertente marcam o surgimento de um novo género

no cinema brasileiro. Como observa José Mario Ortiz Ramos:

No momento em que os primeiros sinais de estruturacdo de producio e
mercado comegcam a ser detectados, decorrentes dos mecanismos criados
pela acdo estatal e do préprio processo de modernizaciao do Pais, surge uma
nova vertente no campo cinematografico. Na passagem da década, um
cinema calcado no erotismo comeca a ocupar espaco, € a despeito das
criticas e antipatias terd vida bem mais longa que a inicialmente prevista.
(RAMOS (org.), 1990, p. 405).

Mantendo-se afastada propositalmente das discussdes travadas em torno da politica e
atuacdo do Estado no periodo - apesar de nomes como Anibal Massaini também produzir
pornochanchadas na Boca e, ao mesmo tempo, historicamente estar ligado ao cinema
universalista -, a pornochanchada “sempre estabeleceu relagdes cheias de atritos no interior do
campo cultural da década de 1970” (RAMOS (org.), 1990, p. 407).

Em um pais entdo mergulhado na repressao politica e pela censura

decorrentes da exacerbacdo da ditadura civil militar deflagrada pela AI-5, as
pornochanchadas realizadas pela chamada Boca do Lixo paulistana foram
criticadas pelos cinemanovistas, repreendidas pela censura e repreendidas
por politicos moralistas e 6rgios estatais. Essa “presenca incomoda” no seio
do cinema brasileiro, todavia, a exemplo do que no passado ja havia feito a
chanchada, tornou-se sucesso de publico, mesmo com ‘“‘seus modos muito
mal-educados para o gosto oficial” (RAMOS (org.), 1990, p. 406).

Dirigidas e produzidas por nomes como Carlos Reichenbach, Pedro Rovai e Fernando
Barros, entre tantos outros, as pornochanchadas fizeram a alegria dos exibidores brasileiros,
em um momento em que eles eram obrigados a cumprir a determinacdo federal da Cota de
Tela para longas-metragens nacionais, que saltou de 84 dias por ano em 1971 para 133 dias

por ano em 1978 (AMANCIO, 2011, p. 57).

Tradicionalmente favordvel ao cinema estrangeiro (cuja elasticidade de
comercializacdo € bem mais ampla, minimizando os riscos financeiros e se
beneficiando de uma favoravel recepcdo ditada por uma politica constante de
dominacao cultural) o setor exibidor rechaca com veeméncia a intervencao
estatal como instancia reguladora do mercado e o arbitrio da exibicdo

compulséria (AMANCIO, 2011, p. 58).



Por sua vez, enquanto produtores nacionalistas e universalistas - tentando tirar o
méximo de proveito das novas orientacdes do governo federal para fomentar um cinema
brasileiro com bilheterias cada vez maiores, como se discutird a seguir, e assim tentar
abrandar o poder de um adversario histérico como o cinema norte-americano — comegam a se
organizar para realizarem seus filmes de acordo com os parametros ditados pela Embrafilme,
os produtores da Boca apelam para a producdo de baixissimo custo, feita na base da
colaboracdo entre diferentes agentes atuantes naquela drea central de Sao Paulo no periodo.

Com producdes executadas basicamente com equipamentos permutados, locagcdes
emprestadas e roteiros € montagens realizados na base da boa e velha camaradagem ou
“compadrismo”, as pornochanchadas exibiram desde seus titulos piadas de duplo sentido,
gagues repetitivas e personagens estereotipados como a vitiva mal-amada, o corno manso, 0o
gay cheio de trejeitos e afetacdes e o machdo comedor atingindo “com precisdo amplas
parcelas do mercado” (RAMOS (org.), 1990, p. 406).

“O fato € que 14 o cinema nacional crescia por méritos proprios. E quase todos os que
se lancavam a realiza¢do tinham os pés no chdo, faziam filmes capazes de amortizar seus
custos e ainda dar lucros apenas no mercado exibidor", recorda Alfredo Sternheim (2005)20.
Ligado ao movimento desde suas origens, o critico e jornalista constata que a
pornochanchada, apesar de marcada por uma pluralidade temédtica de assuntos, sempre teve no
erotismo seu trago mais caracteristico, sendo que esse erotismo ndo deveria ser visto como um
“defeito” deste cinema, como tantos realizadores ‘“‘sérios”, criticos e Orgaos estatais
afirmavam, mas “como uma férmula para satisfazer o gosto popular”.

Se para Sternheim “nada mais natural do que ir ao encontro da preferéncia do publico”
para encher as salas de exibicdo quando o assunto € cinema brasileiro, o jornalista também
lembra que os préprios cineastas eram conscientes dos riscos de se colocar o erotismo em seus
filmes para atrair publico, visto que um filme poderia ser cortado ou vetado pela censura
federal, sem ao menos ser dado a seu realizador o direito minimo de defesa.

A repressdao da ditadura, todavia, ainda segundo Sternheim, ndo impediu que na
década de 1970 os filmes da Boca respondessem por mais de 50% da producido brasileira em
alguns anos daquele periodo nem que o publico, especialmente o masculino, lotasse as salas
de grandes cinemas do Centro de Sao Paulo para assistir a pornochanchadas como “Gente que
Transa" (1974) e “Mulher Objeto” (1980), ambos de Silvio de Abreu, “19 Mulheres ¢ Um
Homem” (1977), de David Cardoso, “A ITlha do Desejo” (1975) de Jean Garret, entre centenas

% STERNHEIM, 2005, passim.



de tantos outros titulos que ajudaram os exibidores a “lidar” melhor com o aumento dos dias
da Cota de Tela, especialmente em Sao Paulo.

Outro ponto ainda hoje pouco discutido ou lembrado no discriminado Cinema da Boca
deste periodo, que acabard somente no final da década de 1980, produzindo filmes de sexo
explicito, é que ele legou, tanto ao cinema “sério” e merecedor de apoio e “louros” estatais
quanto a televisdao do Pafs, um grupo de atores, diretores e roteiristas até hoje atuantes no
ambiente audiovisual brasileiro.

Se figuras como Vera Fischer, Angelina Muniz, Nuno Leal Maia, Claudio Marzo,
entre tantas outras atravessaram as décadas de 1980 e 1990 em novelas do horério nobre da
TV, ou roteiristas como Silvio de Abreu integram o Olimpo de autores de ficcdo seriada da
Rede Globo, muito se deve a Boca. Do mesmo modo, nao se pode ignorar que realizadores
cinematograficos consagrados - ligados tanto ao grupo nacionalista como ao universalista -
também tiveram, em maior ou menor grau, participacdo na producdo de dezenas de
pornochanchadas.

Por sua vez, além do ja citado Anibal Massaini, a Boca legou ao cinema brasileiro
nomes como o do préprio Carlos Reichenbach, um dos mais inventivos e experimentalistas
cineastas brasileiros; Jodo Batista de Andrade, que comecou carreira como longa-metragista
com “Gamal, o Delirio do Sexo”, langcado em 1970; Ozualdo Candeias; Carlos Coimbra,
diretor do cldssico da ditadura ufanista, “Independéncia ou Morte” (1972); Walter Hugo
Khouri; Luis Sérgio Person, realizador de “Sao Paulo S/A” (1965) que dirigird um dos mais

conhecidos filmes da Boca, “Cassy Jones, o Magnifico Sedutor" (1972), entre tantos outros.

2.4 A “cordialidade” toma conta do ‘‘cinema estatal” na segunda metade da década de

1970

Ao se debrucar em levantamentos bibliograficos com tom fortemente memorialista,
como € o caso de “O Cinema da Boca — Diciondrio de Diretores”, de Sternheim, o que se
percebe € que a regido formada pelas ruas do Triunfo, Vitéria, dos Gusmoes e dos Andradas,
onde diretores, produtores, atores, prostitutas e malandros concebiam, alavancavam e
produziam suas pornochanchadas, foi marcada por uma espécie de “compadrismo” cronico.

Em um contexto em que produtores e diretores deste cinema - existente a margem da
politica oficial do governo federal — precisavam reunir seus recursos, ou melhor, suas
“misérias”, para realizar um filme, restava a esse grupo recrutar mao de obra nao por acordos

profissionais ou financeiros, mas justamente por relacdes de amizade ou de “camaradagem”.



Enquanto as relagdes pessoais marcavam a Boca e seus produtores negociavam
diretamente com exibidores a comercializacdo de suas pornochanchadas no circuito de salas
paulistas para poderem sobreviver, na ‘“nova” Embrafilme, surgida a partir da gestdao de
Roberto Farias, o “compadrismo” também se tornard uma prética cada vez mais corriqueira e
presente, ultrapassando os limites estatais e chegando a nomes fortes ligados ao Cinema
Novo. Nomes estes inicialmente preteridos no momento de criacdo do INC e da Embrafilme,
devido ao viés mais universalista que estes Orgdos possuiam em suas origens, mas que
ganharam forca e poder quando a ditadura civil militar decide dar um tom mais nacionalista e
mercadoldgico ao cinema brasileiro a partir de meados dos anos 1970.

Com sede e foro legal instituidos por lei no Rio de Janeiro, embora a capital federal do
Pais seja Brasilia desde 1960, a Embrafilme acabard agrupando em seus quadros, de maneira
oficial ou ndo, durante a segunda metade dos anos 1970, a chamada nata do Cinema Novo,
oriunda dos anos 1960. Enquanto Roberto Farias se tornard diretor geral da empresa e o
também cineasta Gustavo Dahl serd o principal executivo da influente Superintendéncia de
Comercializagdo (Sucom), outros realizadores do periodo como Carlos Diegues, Luiz Carlos
Barreto, Zelito Viana, Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha, entre outros manterdao
relagdes cada vez mais estreitas com a estatal cinematogréfica no periodo.

Entendida por Tunico Amancio (2011) como uma “politica de clientelas”, a presenga
deste grupo foi determinante para o delineamento das acdes da Embrafilme durante toda a
gestdo de Roberto Farias a frente da autarquia federal. Como se vera ao longo deste capitulo e
em parte do préximo, a consolidacdo das atividades distribuidoras da empresa, bem como de
suas agdes voltadas para o financiamento e produgdo de filmes, estd diretamente ligada a essa
politica “oficiosa” ocorrida no cerne da estatal e que s serd paulatinamente encerrada com a
nomeacado de Celso Amorim a dire¢do geral da estatal a partir de abril de 1979.

O ““acesso politico do grupo remanescente do Cinema Novo” e sua ascendéncia sobre
as diretrizes do cinema nacional, para Amancio, sdo tdo amplas e constantes que tal situacdo
gera a cisdo entre os cinemanovistas sediados no Rio de Janeiro e os realizadores paulistanos
para que esse segundo grupo tente conseguir mais verbas e apoio da Embrafilme para suas

produgdes.

Em Sao Paulo, descartada a possibilidade de um atrelamento politico a
Associacdo do Rio de Janeiro (Abraci), acusada de ser privilegiada pela
proximidade geogréfica com o centro de decisdo e pelo poder de ingeréncia
desfrutado, as diversas categorias se organizam em torno da Associagdo
Paulista de Cineastas (Apaci), tendo com principal objetivo o fortalecimento



da produgdo regional e a descentralizagdo das verbas da Embrafilme
(AMANCIO, 2011, p. 66).

Ainda segundo Amancio (2011), mais do que a velha rixa entre cariocas, reunidos na
Associacdo Brasileira de Cineastas (Abraci) que contavam em seus quadros com nomes
“bastante expressivos do cinema carioca”, tais como Zelito Viana e Nelson Pereira dos
Santos, a cisdo entre os grupos de realizadores das duas maiores metrépoles do Pais denuncia
duas questdes. A primeira diz respeito a cordialidade, no sentido demonstrado por Sérgio
Buarque de Holanda em “Raizes do Brasil”, onipresente na Embrafilme, principalmente a
partir da chegada de Roberto Farias ao poder na estatal.

Ja a segunda, ainda mais intrincada e relacionada a primeira questdo, diz respeito a
como a entdo primeira Politica Nacional de Cultura (PNC) divulgada pelo poder federal,
também em 1975, estava sendo gestada antes mesmo que a Embrafilme recebesse por lei o
excesso de poder e influéncia que ganhou no cinema brasileiro a partir da segunda metade dos
anos 1970. Alids, pode-se afirmar que a estatal cinematogréifica s6 adquiriu o poder que teve
neste periodo exatamente por causa das diretrizes da PNC que nunca chegaram a entrar em
vigor oficialmente depois de divulgadas.

Publicado originalmente em 1936, o livro “Raizes do Brasil”, de Sérgio Buarque de
Holanda (2003), tornou-se ao longo do século XX uma das obras essenciais para se
compreender a formacgdo histérica e social da cultura brasileira e o comportamento de seu
povo. Entre seus capitulos mais controversos até os dias atuais estd justamente aquele que
trata sobre a “cordialidade” do homem brasileiro.

Entendida na obra de Holanda, na maioria das vezes, como sindnimo de “afabilidade”
ou “polidez”, tal cordialidade demostra na pritica como as classes mais abastadas e
dominantes desde as origens do processo de coloniza¢do brasileira pelos portugueses
entenderam o bem publico ou as questdes relativas ao estado como extensdes de suas
propriedades e de seus bens privados, numa confusdo de comportamentos e valores nao
superados até os dias atuais, inclusive no ambiente cinematografico brasileiro.

Holanda observa em seu livro que

o Estado ndo é uma ampliacdo do circulo familiar e, ainda menos, uma
integracdo de certos agrupamentos, de certas vontades particularistas, de que
a familia é o melhor exemplo. Niao existe, entre o circulo familiar e o Estado,
uma gradacdo, mas antes uma descontinuidade e até uma oposicdo. A
indistincdo fundamental entre as duas formas € prejuizo romantico que teve
os seus adeptos mais entusiastas durante o século XIX. De acordo com esses



doutrinadores, o Estado e suas institui¢des descenderiam em linha reta, e por
simples evolugdo, da familia (HOLANDA, 2003, p. 141).

Observando que é somente da “transgressao da ordem doméstica e familiar € que o
Estado nasce”, o autor defendera a ideia que, ao contrdrio do que prega o senso comum, no
Brasil “s6 excepcionalmente tivemos um sistema administrativo € um corpo de funciondrios
(do Estado) puramente dedicados a interesses objetivos”. Na pratica, o que o historiador alerta
€ que o Estado brasileiro e seus recursos materiais, todos eles advindos do pagamento de
impostos do contribuinte, sempre foram tratados como bens particulares por quem ocupou
cargos junto a Orgdos, autarquias e outras esferas da administracdo publica como a
Embrafilme.

Entendida por Holanda “como o contrdrio da polidez”, a cordialidade brasileira trata
justamente da questdo de como os lacos familiares, emotivos e de amizade sempre
influenciaram no trato das questdes e do bem publico pertencente ao Estado brasileiro. A
interpretacdo de Holanda sobre a “cordialidade brasileira” confirma, portanto, as visdes tanto
de Tunico Amancio (2011) quanto de André Gatti (2008) e José Mario Ortiz Ramos (1983)
sobre o ‘“apadrinhamento” ou a presenca do velho compadrismo colonial na atua¢do da
Embrafilme. E esse compadrismo que muito colaborard com a crise da estatal e seu
encerramento pelo governo Collor, como se vera no capitulo a seguir deste trabalho.

Mais do que comprovada pela cisdo entre grupos de cineastas cariocas e paulistanos e
a criagdo da Apaci numa tentativa de os realizadores da capital paulista conseguirem se
articular melhor em busca das benesses da Embrafilme, o apadrinhamento entre cineastas
gerou paradoxalmente na Embrafilme, durante os anos de gestdo de Roberto Farias, uma visao
de empresa estatal que, apesar de voltada para um cinema com apelo mais comercial que
deveria render bom publico e grandes bilheterias, era marcada pela figura do autor-realizador,
em detrimento do produtor, e um clientelismo constante que servia para atender justamente 0s
nomes mais proximos de Farias, oriundos em grande parte do grupo do Cinema Novo.

Percebida como uma “distor¢ao” por Amancio (2011), a “desvalorizagdo da figura do
produtor” acarretard ao mesmo tempo uma diversificagdo de produ¢do com abrangéncia de
absoluta liberalidade e, ao mesmo tempo, “o fortalecimento da figura do realizador-produtor,
facilitando seu acesso aos recursos governamentais enquanto clientelas privilegiadas”, de
acordo com GATTI (2008, p. 98-99).

Utilizada com parte de uma estratégia mais complexa da ditadura civil militar no

ambiente dos bens simbolicos brasileiros, a Embrafilme e sua politica das clientelas



privilegiard constantemente alguns nomes na concessdo de recursos para producdo e
distribuicao cinematografica ao longo de toda a década de 1970. Somente com a chegada de
Celso Amorim ao poder em 1979 que realizadores permanentemente privilegiados pela
“cordialidade” de Roberto Farias e Gustavo Dahl comecardo, paulatinamente, a perder seu

forum privilegiado na distribui¢do de recursos pela estatal.

Ao atentarmos para o posicionamento autonomo da gestio Celso Amorim
frente a classe cinematogrédfica, podemos avaliar alguns mecanismos que
foram desfeitos, ou cuja eficdcia foi diminuida a partir de entdo. Referimo-
nos especialmente a relagdo estabelecida com a categoria dos realizadores,
cujos vinculos diretos com a geréncia administrativa da Embrafilme, pela
legitimacdo de sua autoridade através dos cineastas em postos de comando,
foi cancelada. Daquela relacio selecionamos dois aspectos: a) a legitimagdo
de remuneracdo especial a categoria de realizadores; b) o intenso
relacionamento mantido com as associagdes profissionais de diretores,
alcados a categoria de clientelas privilegiadas frente ao estado (AMANCIO,
2011, p. 121).

Nao por acaso, em carta escrita por Glauber Rocha a Celso Amorim, em abril de 1981
- quando o diretor baiano estava, como ele mesmo explica, em exilio voluntdrio em Portugal
apo6s a avalanche de criticas negativas que sofreu no Brasil pelo longa-metragem “A Idade da
Terra” (1980) -, o principal mentor do Cinema Novo abre fogo contra diretores e realizadores
provenientes do grupo que ele mesmo auxiliou a consolidar durante a segunda metade da
década de 1960.

E fato incontestdvel, até por seus préprios escritos, que Glauber manteve uma postura
ambigua e de olhar passional em relacdo nao apenas a Embrafilme, mas a todos os nomes,
oficiais ou ndo, que estiveram ligados a estatal durante toda a década de 1970. Afirmando se
sentir um “marginalizado do cinema brasileiro” (ROCHA, 1996) e reiterando a importancia
de sua obra “Revolu¢do do Cinema Novo” para se compreender o momento que vivia tal
cinema naquele inicio de década de 1980, o diretor afirma a Amorim que o cinema brasileiro
vivia naquele momento uma grande “degradacao estética”.

Glauber destila ironias aquilo que denomina de Parlamento Cinematogrifico (PC),
grupo privilegiado que existiria dentro da Embrafilme, embora em nenhum momento escreva
os nomes de quem comporia tal congregacdo. Afirmando que o (entdo presidente Joao)
Figueiredo tinha razdo ao “falar da ligacdo da ‘Embra’ (como era apelidada a estatal) com a
pornochanchada” (ROCHA, 1996), além de discriminar a produ¢do da Boca, o diretor reduz
as obras realizadas nos final dos anos 1970, por diretores como Nelson Pereira do Santos,

Arnaldo Jabor, e Leon Hirszman, entre outros, a simples “pornografia”.



Na mesma carta, Glauber também defende a transferéncia da sede da Embrafilme para
Brasilia, “a fim de descongestionar o Rio que € hoje o maior prostibulo do III Mundo”, e a
“desestatizacdo lenta e gradual do cinema brasileiro” (ROCHA, 1996), embora solicite a
Amorim e a Embrafilme considerar a compra definitiva de seus filmes “Barravento”, “Deus e
o Diabo na Terra do Sol” e “Terra em Transe” para que ele possa sair da condi¢do falimentar
em que se encontrava e pudesse a voltar a produzir seus proximos trabalhos.

O que o diretor deixa de discutir convenientemente na correspondéncia de tom pessoal
enviada a Amorim é que ele proprio, bem mais do que uma vez, obteve recursos da
Embrafilme ao longo da segunda metade de 1970 e também participou do chamado
“Parlamento Cinematografico” que possivelmente era composto em boa parte por nomes do
grupo origindrio do Cinema Novo.

Em levantamento realizado por Amancio, Glauber ndo apenas recebeu dinheiro para a
producdo de seu filme “A Idade da Terra” da Embrafilme, tendo inclusive a estatal como
coprodutora do longa-metragem, como também recebeu recursos do braco de distribuicao da
empresa para o lancamento ou relancamento de outros trabalhos de sua autoria, tais como
“Barravento”, relancado em 1977, “Dois Filmes” (1977), “Cabecas Cortadas” (1979) e “Deus
e o Diabo na Terra do Sol”, relancado em 1980.

O que a carta de Glauber ndao recorda a Amorim, a quem o diretor pede
confidencialidade no conteiddo da correspondéncia, € que a cordialidade, ou o “Parlamento
Cinematografico”, dentro da Embrafilme comegou a tomar corpo antes do proprio Roberto
Farias assumir a empresa em agosto de 1974. Naquele periodo, enquanto um grupo de
intelectuais e artistas gestavam, a pedido da ditadura civil militar, uma Politica Nacional de
Cultura (PNC) que deveria abranger todos os setores artisticos, inclusive o cinema, Glauber e
seus “compadres” da época do Cinema Novo distribuiam seus filmes no mercado exibidor
brasileiro por meio da Difilm, empresa cinematografica privada que faria ninho e escola na

Embrafilme da segunda metade dos anos 1970.

2.5. O PNC e o aparelhamento do cinema brasileiro pela ditadura

Afirmando a Amorim que sua faléncia naquele inicio de década de 1980 € de origem
politica e frisando que seus so6cios no PC (“Parlamento Cinematografico”) o roubaram
(ROCHA, 1996) — o que corrobora a tese sobre o apadrinhamento e compadrismo existente na
Embrafilme durante a gestdo de Roberto Farias — Glauber mais uma vez renega e “esquece” a

sua propria histéria como cineasta e pensador do Cinema Novo.



Em texto publicado para matéria de capa da revista Veja em 1° de dezembro de 1976,
o editor-assistente Jairo Arco e Flexa (1976, p. 80), ao analisar o fendmeno em que havia se
transformado o filme “Dona Flor e seus Dois Maridos” naquele final de ano, recorda que, ao
lado de nomes como Luis Carlos Barreto, Roberto Farias, Carlos Diegues e Arnaldo Jabor,
Glauber havia fundado a Difilm, “primeira empresa de distribuicdo de filmes
(exclusivamente) brasileiros”.

Com foco voltado a distribuicao de longas-metragens nacionais no mercado interno, a
Difilm foi fundada em 1965 e teve sobrevida até 1974, justamente o ano em que Roberto
Farias assumiu o cargo de diretor-geral da Embrafilme, conforme nota André Gatti em seu
verbete sobre a distribuidora na “Enciclopédia do Cinema Brasileiro”. (RAMOS; MIRANDA
(org.), 2004, p. 172).

“Alguns pesquisadores entendem que o projeto inicial da Difilm ird se concretizar na
futura Embrafilme”, observa Gatti (2008). Mais do que isso, contudo, o pesquisador estd certo
ao afirmar que “a experiéncia cultural e politica da Difilm serd muito importante para o
amadurecimento comercial e industrial da cinematografia brasileira nas vindouras décadas de
1970 e 1980™.

Resultado da dificuldade da distribui¢do dos filmes do Cinema Novo brasileiro,
especialmente depois da faléncia do modelo industrial paulista da Vera Cruz, como afirma
Glauber Rocha (2004), a distribuidora carioca congregou “a maioria dos produtores e

diretores do ponto de vista cultural e politico” da segunda metade da década de 1960.

A Difilm, distribuindo os filmes destes produtores no mercado brasileiro, e
coordenando a distribuicdo internacional, recebe os fundos econdmicos que
permitem o desenvolvimento da distribuicdo independente. Neste caso é
realmente independente, pois a Difilm, defendendo uma posi¢do que é a
mesma da ideologia do cinema novo (sic) (€ o cinema novo que constitui a
Difilm!) estimula e mesmo exige o aumento de qualidade (ROCHA, 2004, p.
85).

Composta originalmente por 11 sécios — entre eles Leon Hirszman, Luiz Carlos
Barreto, Roberto Farias, Carlos Diegues e o préprio Glauber, segundo Ramos e Miranda
(2004, p. 171), a empresa, ao contrario do que relata o trecho acima do diretor baiano, escrito
em 1967, no auge das atividades da distribuidora, ndo teve uma trajetdria interna tranquila,
especialmente apds os longas-metragens de Roberto Farias estrelados por Roberto Carlos

fazerem sucesso e o cineasta perceber que eram seus filmes que sustentavam a produgdo de



outros filmes de seus colegas que quase sempre davam prejuizo ao serem lancados no
mercado. (RAMOS; MIRANDA (org.), 2004, p. 172).

Distribuidora responsdvel pelo lancamento de longas-metragens que se tornariam
classicos do cinema brasileiro nos anos 1960, como “Terra em Transe” (1967) e
“Macunaima” (1969), a Difilm passard por um processo de cisdo nao amigavel em 1969,
quando ficard sob a tutela de Luiz Carlos Barreto, que serda acusado por Paulo César Saraceni,
mais um dos sécios da empresa, de usar a Difilm em proveito de sua familia.

Talvez por isso, ao escrever em 1977 sobre a indicagdo de Roberto Farias para a
direcdo geral da Embrafilme, Glauber tenha afirmado que os cinema-novistas tenham chegado
a conclusdao que o nome de Roberto Farias “era dos males o menor na defesa do Cinema
Nacional” (ROCHA, 2004, p. 366) para estar a frente da estatal cinematografica naquele
momento em que o grupo do Cinema Novo tentava se reestruturar e ganhar forca novamente
no ambiente cultural brasileiro.

Fato incontestdvel, contudo, é que, a0 mesmo tempo em que o grupo origindrio do
Cinema Novo transferia de sua experiéncia de uma iniciativa privada como a da Difilm para o
bojo da Embrafilme - em uma a¢ao marcada pela cordialidade que até os dias atuais reverbera
no cinema brasileiro como se verd ao longo dos préximos capitulos desta tese - um grupo de
respeitdveis pensadores da cultura brasileira gestava, a pedido da ditadura civil militar, a
primeira diretriz politica geral para a cultura do Pais, divulgando, em 1975, um documento

que ficou conhecido como Politica Nacional de Cultura (PNC).

Lancada em 1975, a PNC € produto da necessidade de o Estado refinar e
adequar a sua forma de dominagdo politica, assentada até ali no bindmio
seguranga e desenvolvimento, e tendo a coer¢do como eixo principal. Numa
significativa mudanca de rota, passa-se a acentuar a importancia da cultura
nas suas relagdes com o desenvolvimento econdmico (RAMOS, 1983, p.
118).

A PNC, portanto, indica um alinhamento das artes com a politica de integracao
nacional praticada pela ditadura civil militar, inclusive via televisao, como se verd, e também
sedimentard a nova Embrafilme que emerge com a ascensdo de Roberto Farias a dire¢ao de
estatal e aos superpoderes que a empresa terd a partir da Lei 6.281/75, como ja apontado
anteriormente.

Ha, portanto, por trds da Embrafilme como a maior autarquia dedicada ao cinema
brasileiro uma politica mais engendrada do que a incialmente notada naquele periodo em que

o Estado brasileiro decidiu transformar o cinema em uma industria de filmes de grande



sucesso comercial. “[...] Chegava a hora de o cinema brasileiro vivenciar uma nova situacao,
defrontando-se com uma Politica Nacional de Cultura bem articulada, cujos objetivos eram
procurar a unidade e identificacdo no campo cultural” (RAMOS, 1983, p.117).

Na apresentacdo da PNC, publicada pelo MEC somente em 1977, Ney Braga, entdo
ministro da Educacdo e Cultura, responsédvel pelo incentivo ao desenvolvimento das novas
diretrizes que a cultura brasileira deveria ter dai por diante no governo civil militar, afirma

que

o documento apresentado, que recebeu a valiosa contribui¢cdo do Conselho
Federal de Cultura, encerra a concep¢do bdsica do que entendemos por
politica de cultura; procura definir e situar, no tempo e no espaco, a cultura
brasileira, explicita os fundamentos legais da acdo do governo no campo
cultural; traga as diretrizes que norteardo o trabalho do MEC; detalha os
objetivos e os componentes basicos da Politica Nacional de Cultura; exprime
ideias e programas; revela as formas de agdo. (1977, p. 5)

Tentando reduzir toda a complexidade da formacao cultural brasileira simplesmente ao
sincretismo entre as culturas indigena, negra e europeia, a PNC era quase um “libelo” daquilo
que a ditadura civil militar entendia por “cultura”, que deveria ter, acima de tudo, um forte
carater nacionalista e tradicional em suas formas de expressdao, a medida que a PNC deveria
salvaguardar o acervo cultural caracteristicamente brasileiro.

Tendo uma area de atuacdo ampla e ambiciosa, batizada de “Componentes Basicos da
Politica Nacional de Cultura”, a PNC abrangia desde atividades artesanais e folcldricas,
passando pelo apoio a produgdo cinematogréfica nacional, até a “difusdo da cultura através
dos meios de comunicag¢do de massa” que, segundo o documento, deveriam “assegurar o uso
dos meios de comunicagdo como canais de producdo cultural qualificada”. Diante de um
entendimento tao extenso e uma “preocupac¢do com a identidade (nacional) que atravessa toda
a PNC”, conforme Ramos (1983), evidentemente, a politica se converteu, desde sua
divulgacdo, em alvo de questionamentos por parte de boa parte de artistas e intelectuais

brasileiros.

Muitas foram as criticas, desde seu lancamento, enderecadas a PNC. Os
ataques centram fogo na utilizacdo das nogdes de cultura brasileira e
identidade nacional efetuada pelo documento, j& que sdo elididas,
obviamente, as contradicdes de classe que permeiam o todo nacional.
Aponta-se assim, corretamente, a construcao de uma identidade nacional que
pretende unificar, através de uma articulacio e moldagem especificas, a
diversidade cultural da nagdo (RAMOS, 1983, p. 117).



Deste modo, o conceito do que seja o “nacional” e a construcdo desta identidade
forjada a partir de tal conceito surgirdo com forca no cinema brasileiro fomentado pela
Embrafilme, durante os anos da gestdo de Roberto Farias. O que pouco se discute nessa
relacdo marcada por elipses e dubiedades entre a PNC e a estatal cinematografica sao
novamente as relacdes de compadrismo que marcam o setor neste periodo.

Para evidenciar a questdo, é preciso rememorar uma polémica que tomou conta do
ambiente cinematogréfico e intelectual brasileiro, em 1978, quando Carlos Diegues, amparado
pelo sucesso de bilheteria de “Xica da Silva”, lancado em 1976, criticard, numa entrevista
concedida ao Jornal Tarde (JT), aquilo que ele denominou de “patrulhas ideoldgicas™.

Surpreendentemente, ao se resgatar a integra da entrevista concedida por Diegues a
jornalista Pola Vantuck, percebe-se que o “patrulhamento ideolégico” alardeado pelo
realizador, também procedente do grupo do Cinema Novo e com total acesso a diretoria da
Embrafilme nos anos 1970, ndo diz respeito a censura ou perseguicdo exercida pela ditadura
civil militar, acirrada desde a entrada em vigor do AI-5, em 1968, mas a intelectuais que,
segundo Diegues (1978, p. 16), ficariam “vigiando os cineastas nas estradas da criagdo para
ver se eles passavam da ‘velocidade permitida’.

Filho do antropélogo e folclorista alagopano Manuel Diegues Junior, membro do
Conselho Federal de Cultura (CFC), que participou ativamente da elabora¢do da PNC, Carlos
Diegues, contudo, em nenhum momento durante toda a polémica e os desdobramentos que
envolveram a questdo das “patrulhas ideoldgicas™ no final da década de 1970, lembrou que
era filho de um membro do CFC ou de sua estreita proximidade com a alta cipula que
comandava a Embrafilme, composta por seus dirigentes oficiais e pelo ja citado “Parlamento

Cinematogréfico”. Todavia,

engenhosamente, entre suas oito diretrizes gerais, pensadas pelos nomes
notdrios da intelectualidade brasileira, tdo criticada por Carlos Diegues
posteriormente, que compunham o CFC, a PNC defendia “o respeito a
liberdade de criacdo em todos os campos da cultura, fator precipuo para que
essa possa desenvolver-se dentro das aptiddes de cada um e através da
vocacao criativa do espirito humano” (RIBEIRO, 2014, p. 4).

Nao por um acaso, serd justamente nesse periodo de suposto “patrulhamento
ideoldgico” por parte da intelectualidade e da critica cinematografica brasileira que o diretor
viverd a fase mais proficua de sua carreira. Entre os filmes de Diegues coproduzidos e/ou
distribuidos com a Embrafilme naquela época, estdo sucessos de bilheteria como “Xica da

Silva”, filmes mais autorais como “Chuvas de Verao” e “Bye Bye Brasil”, que se tornou uma



sintese emblematica das relacdes enviesadas entre cinema e televisdo nos anos 1970, como se
mostrard no final deste capitulo.

Ao relatar sua experiéncia como diretor de cinema a jornalista Maria Silvia Camargo,
Diegues (2004) recorda que, em 1974, ano em que comegou a produzir “Xica da Silva”,
ocorria no Pafs um “momento muito especial” em que se vivia o inicio da “abertura lenta e
gradual, prometida pelo recém-empossado presidente Ernesto Geisel” que levaria “a
redemocratizacao do Pais”. Tal observacdo do diretor ajuda a atestar a gradativa aproximagao
que ocorreria entre os cineastas do grupo do Cinema Novo com o governo civil militar, a
partir dos anos 1970, via Embrafilme, e sua politica de fomento financeiro a produgdo e
distribuicao de filmes, bem como o alinhamento ideoldgico existente entre tal grupo e os
preceitos defendidos pela PNC, cujo nacionalismo dard a tdonica em filmes ndo apenas de
Diegues, mas de realizadores como Nelson Pereira dos Santos, Luiz Carlos Barreto e Glauber

Rocha.

O “apadrinhamento” por parte de segmentos militares mais sensiveis a
questdo cultural foi fundamental para o estreitamento das relagdes entre
setores da atividade cinematografica e o Estado. Tanto o coronel Jarbas
Passarinho quanto o coronel Ney Braga, que o sucedeu no ministério da
Educacao, lideravam grupos de pressdo bastante influentes junto a 6rgaos
encarregados do planejamento dos recursos da Unido. E ambos foram os
autores de inimeras iniciativas na drea cultural (AMANCIO, 2011, p. 39).

Logo, o “nacionalismo” resultante destas iniciativas s6 poderia deixar de lado as
questdes ligadas as histdricas problemadticas sociais que marcam 0 grupo em sua origem e se
voltar para o lado mais “antropoldgico” da formagdo da cultura brasileira, suas figuras
heroicas e emblemadticas, como a prépria Chica da Silva, e para a literatura brasileira, desde
que as obras adaptadas para as telas com recursos da Embrafilme ndo discutissem assuntos
“desconfortaveis” ou que fossem de encontro a ideologia da ditadura civil militar.

Consequentemente, a TV brasileira, em especial a Rede Globo, também viveria
naquele periodo um ciclo de produgdo com escolhas de contetido voltadas a herdis e obras
literarias semelhantes as do cinema. Tal situacdo comprova que, apesar de se manter afastado
dos realizadores filmicos, o meio televisivo também estava em consonancia com as diretrizes
da PNC, especialmente em seu nono item, que trata da “difusdo da cultura através dos meios
de comunica¢do de massa”, dos quais boa parte da almejada “producdo qualificada” se
desdobrou em grandes sucessos de audiéncia para a emissora da familia Marinho durante os

anos 1970.



Na prética, o que ocorreu com a producdo audiovisual brasileira do periodo € que,
tanto os longas-metragens quanto os programas de TV dedicados a ficcdo foram tomados por
um auténtico “aparelhamento ideoldgico estatal”, no sentido althusseriano do termo. Autor de
formacdo marcada pela heranca do pensamento marxista, Louis Althusser (1983)*' explica
que € necessdrio realizar “a distin¢do entre poder do Estado e o aparelho do Estado
(repressivo), mas que ndo se confunde com ele”.

O intelectual francés pensa a existéncia do Estado a partir das necessidades das
praticas juridicas relacionadas as politicas, aos tribunais e as prisdes. Ainda para ele, os
chamados aparelhos repressores de qualquer Estado sdo aqueles como o exército e a policia
que intervém todas as vezes que este mesmo Estado de “direito” se encontra sob algum tipo
de risco.

Trata-se de uma interpretacdo, portanto, que caberia perfeitamente a situag¢do instalada
com a ditadura civil militar no Brasil dos anos 1970, cujo aparelho repressor direto transcende
os limites do poder repressivo fisico e coercitivo da policia e das forcas amadas para chegar
ao poder coercitivo da censura prévia as artes, intelectuais e meios de comunicagao social em
geral.

Contudo, o aparelhamento repressivo estatal que se instala tanto no cinema como
também na TV vai além da mera censura repressora coercitiva e chega ao patamar do
aparelhamento ideoldgico mais bem elaborado com ag¢des por parte do poder federal como a
PNC e suas implica¢des diretas nos rumos da Embrafilme e do conteido produzido para a
televisdo como fica evidenciado.

Althusser conceitua os aparelhos ideolégicos do Estado (AIE) como sendo “um certo
nimero de realidades que se apresentam ao observador imediato sob a forma de instituicdes
distintas e especializadas”. Na sequéncia, o intelectual propde uma lista de instituicdes deste
tipo que seriam, em sua visdo, exemplos constantes de tais aparelhos. Essa lista mescla tanto
aparelhos ligados ao Estado ou poder publico quanto a esfera privada. Neste ponto, destaca-se
que, para Althusser, entre as instituiches que seriam auténticos aparelhos ideoldgicos do
Estado, estdo as religiosas, a escolar, a juridica a politica e as institui¢des de informacdo, que
o autor entende como sendo “a imprensa, o radio, a televisdo”, e também as institui¢des
cultuais.

O autor francés frisa ainda que a maioria dos aparelhos repressivos do Estado estaria

ligados ao dominio publico, enquanto a maior parte dos aparelhos ideologicos do Estado

! ALTHUSSER, 1983, passim.



seriam em sua maioria ligados ao setor privado, o que para ele denota certo “dominio do
direito burgués” de exercer influéncias sobre o poder publico e a conducdo de determinados
valores e comportamentos sociais. Fato incontestdvel € que, no caso do audiovisual brasileiro,
enquanto o cinema encontrou na Embrafilme seu aparelho ideoldgico mais ativo, a televisao
teve nas emissoras de capital privado - e quase sempre de origem e administracdo familiar -
seus AIEs mais atuantes durante a década de 1970 e boa parte dos anos 1980.

Nesse cendrio, a censura prévia e direta exercida por aparelhos repressores como o
Ministério da Justica, ligado ao governo civil militar, passam a ser apenas a ponta mais visivel
da atuacdo ditatorial no setor. Medidas estatais como a PNC e o fortalecimento da
Embrafilme, por sua vez, cooptaram com dinheiro e “adequadas” no¢des nacionalistas grande
parte dos realizadores audiovisuais do periodo, especialmente os cineastas, criando um
“patrulhamento ideoldgico” bastante constante e sequer citado por Carlos Diegues por ocasiao
de sua entrevista ao JT.

Tal situacdo promove assim ndo apenas uma espécie de autocensura no setor, sempre
em busca de viabilizar suas produgcdes num ambiente historicamente hostil a seus
profissionais, como também auxilia essa mesma ditadura a concretizar nas telas, tanto da TV
quanto do cinema, a ideia de um Pais “grande” e “do futuro” que ninguém mais pode segurar,
como alardeava o antigo slogan da ditadura civil militar.

Debrugando-se sobre as producdes cinematogréficas e televisuais da segunda metade
dos anos 1970, resta a alternativa de se concordar com Althusser quando observa que a
ideologia disseminada pelos aparelhos do Estado “é concebida como pura ilusdo” e que,
portanto, ela é pensada como “uma constru¢io imagindria cujo estatuto tedrico € exatamente o
mesmo estatuto tedrico do sonho nos autores anteriores a Freud” (ALTHUSSER, 1983, p.

83).

2.6 A invencao do ‘“‘cinemao’ no Brasil

E nesse ambiente marcado por um forte aparelhamento ideoldgico por parte do Estado,
portanto, que o cinema brasileiro se encontrard no final de 1975 quando, por forga da lei, a
Embrafilme se tornard a grande motriz da producdo filmica brasileira. Enquanto setores
ligados aos projetos de cunho mais cultural perdem espago e poder dentro da estrutura da
estatal, departamentos ligados a drea comercial ganhardo cada vez mais for¢a e seguirdo assim

até o fim da gestdo Roberto Farias.



E justamente dentro desta perspectiva - em que cada vez mais o Estado chama para si
o “papel de organizador da cultura”, segundo Ramos (1983, p. 109), interferindo ndo apenas
politica, mas também economicamente no setor -, que se colocard em pratica na Embrafilme o
brago para distribui¢c@o de filmes da empresa, coproduzidos ou ndo pela estatal.

Como registra André Gatti

Em reunido da diretoria executiva, em 28 de dezembro de 1973, a
distribuidora foi autorizada a operar com dois tipos distintos de contrato: um
para filmes ja produzidos e outro para filmes em producdo, forma essa que
passaria a ser mais um ponto de apoio econdmico para os produtores
cinematograficos, com a consagracdo de algumas préticas comerciais
utilizadas internacionalmente. (GATTI (org.), 2008, p. 20).

Data, portanto, de antes da chegada de Farias a direcdo geral da estatal a autorizacao
das atividades distribuidoras da Embrafilme, concebidas em grande parte com clara inspiragdao
no modelo de distribuicdo dos grandes estidios norte-americanos que operam no Brasil desde
pelo menos a década de 1920. Serd, todavia, a entrada em vigor da Lei 6.281, no final de
1975, que levard a transformacdes e ampliacdes departamentais consolidadas apenas em 1978
(GATTI (org.), 2008, p. 27), e que fardo a estatal investir de maneira sistemdtica, via
Superintendéncia Comercial (Sucom), na distribuicao de longas-metragens brasileiros.

Comandada por Gustavo Dahl, superintendente da Sucom, e apoiada pelos integrantes
do Cinema Novo, o inicio das atividades distribuidoras “indicava um futuro bastante
promissor para a comercializagdo dos filmes brasileiros que seriam acolhidos pela
Embrafilme” (GATTI (org.), 2008, p. 28). Da mesma maneira, os produtores cinematograficos,
especialmente os ligados a antiga Difilm, vislumbraram na distribuidora estatal uma empresa
que inspirava mais confianga no trato do langamento de suas produgdes, como afirma Gatti.

Os resultados da entrada efetiva da Embrafilme na distribui¢do de filmes brasileiros
nao tardaram a aparecer. Entre 1976 e 1979, periodo da gestdo de Farias a frente da empresa,
foram lancados ou relangados no circuito exibidor comercial brasileiro mais de 150 obras pela
distribuidora estatal, conforme levantamento realizado por Tunico Amancio (2011, p. 161-
169). Virios fatores contribuiram para o sucesso da empreitada.

Entre os mais visiveis pode-se citar o investimento do governo federal na estatal, como
parte de sua politica de aparelhamento estatal a cultura, como ja discutido anteriormente, € 0
aumento, também por parte deste mesmo governo, da chamada “cota de tela”, que saltou de

84 dias em 1974 para 140 dias em 1979 (AMANCIO, 2011, p. 57), obrigando os exibidores do



Pais a mostrarem por 60% a mais de tempo, contado em dias, filmes brasileiros em suas salas
de cinema naquele periodo.

Por outro lado, a experiéncia comercial adquirida na Difilm por Farias e seus antigos
socios também emergiu como determinante para o sucesso da Sucom e da distribuidora da
Embrafilme. Do mesmo modo, a presenca de Gustavo Dahl, “responsdvel decisivo na
estruturacdo da distribuidora”, segundo Rocha (2004, p. 405), seria essencial para o sucesso
de uma empreitada regada a muito dinheiro publico e pouco controle governamental no
investimento de tais recursos diretamente origindrios dos impostos pagos pelos contribuintes
brasileiros.

Interessado em questdes relativas ao funcionamento do mercado cinematografico
brasileiro, como nota Glauber Rocha, desde o inicio da sua carreira como critico nos inicio
dos anos 1960, Dahl emprestard “um novo rumo a sua carreira em 1975, ao se tornar assessor
de Roberto Farias na Embrafilme” (RAMOS; MIRANDA (org.), 2004, p. 166).

O convivio e a visdo de mercado cinematogrifico entre Farias e Dahl dentro da
Embrafilme, contudo, ndo ocorrera sem conflitos, como revela Tunico Amancio. Em
entrevista concedida ao autor, o cineasta Nelson Pereira dos Santos afirma que a Sucom se
transformou, sob a gestdo de Dahl, em um “INPS da distribui¢do”. Fazendo meng¢do ao antigo
orgdo governamental responsavel pela previdéncia e seguridade social no Brasil, o diretor de
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“Rio, 40 Graus” recorda a “liberalidade com que o dinheiro” da estatal foi tratado
(AMANCIO, 2011, p. 107) na superintendéncia comandada por Dahl.

Por sua vez, enquanto o superintendente da Sucom defendia a consolidagdao do
mercado cinematogrifico no Brasil apoiado em verbas estatais que visavam a distribuic¢do,
Farias, seu chefe, norteado pela experiéncia de mercado da Difilm e do sucesso de seus
antigos filmes protagonizados pelo cantor Roberto Carlos e outras celebridades, enxergava a
Embrafilme “sob perspectivas mais privatizantes” (AMANCIO, 2011, p. 109). A polarizacio
entre ambos, porém, ndo impediu nem o crescimento da participacdo da bilheteria dos filmes
brasileiros no mercado exibidor na segunda metade dos anos 1970 tampouco as criticas dos
descontentes adeptos a um cinema mais autoral e de “arte” que passaram a acusar
sistematicamente a Embrafilme de sé investir na coproducdo e distribuicdo de longas-
metragens de forte apelo comercial.

Em sua defesa, Dahl enfatiza a primazia de uma politica de produc¢do para o cinema
brasileiro em detrimento de uma politica de mercado. Em entrevista a Jdlia Altberg, o

realizador observa que:



Havia a ideia que sempre houve, latente, de que o cinema brasileiro nio
aguenta nimeros. Por outro lado, chegou o momento no qual eu coloquei o
fato de que o investimento maci¢o que estava sendo feito em produgdo nio
encontrava um equivalente em comercializagdo. [...] Nao havia uma politica
de mercado, havia uma politica de producdo, independente (sic) de uma
politica de mercado (ALTBERG, 1983, p. 65-67).

Na mesma entrevista, Dahl observa que seu discurso no periodo foi entendido como
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uma defesa do cinemao”, fomentando uma polémica que rondou o meio cinematogrifico
brasileiro nos quatro anos finais da década de 1970. Amancio auxilia a delinear melhor que é

o “cinemao”, ao associar tal tipo de cinema

a ideia de um cinema comercial, voltado diretamente para o mercado e
associado ao aparelho de Estado (que) aponta para um modelo
concentracionista, de pequenos grupos e grandes investimentos (que) ameaga
os produtores independentes, atuando numa faixa de menor disponibilidade
de recursos, abertos a um nimero de tendéncias e disputando no terreno de
exibi¢do de segunda linha a sua legitima¢do comercial (AMANCIO, 2011, p.
109).

Na prética, o que se passard, mais uma vez, € um novo processo de dicotomizagdo do
cinema brasileiro — a exemplo do que ja ocorrerd nos anos 1960 entre universalistas e
nacionalistas -, exatamente no momento em que as politicas de coprodugao e distribuicao da
Embrafilme, que atingem um pequeno nimero de “compadres”, passam a apresentar seus
maiores efeitos no mercado brasileiro. Evocando uma “espécie de justificagdo pelo povo”
(BERNARDET, 2009, p. 91), que dataria desde os anos 1950, para explicar a polémica entre
o “cinemao” e o “cineminha” no final da década de 1970 no Brasil, Jean-Claude Bernardet

notard, em artigo publicado em julho de 1978, escrito no calor da polémica, que

o cinema brasileiro estd passando por um momento euférico: um frisson de
novo-riquismo. Conquista de mercado, conquista de publico e nacionalismo
sustentam ideologicamente essa euforia que sacrifica tudo o que ndo possa
contribuir de imediato para a onda do capitalismo cinematogréfico
(BERNARDET, 2009, p. 166).

Elencando as principais caracteristicas desta nova onda cinematografica que
compunham os filmes do chamado “cinemio”, o pesquisador nota no mesmo artigo a
obrigatoriedade de que esses filmes sejam feitos pensando no lucro financeiro imediato,
observem o tempo habitual do produto cinematogréafico de aproximadamente uma hora e meia

de duragdo, respeitem a linguagem narrativa cinematografica herdada dos anos 1940 em



Hollywood, contem uma histéria que exteriorize sentimentos e que agradem ideoldgica e
esteticamente a direita ou a intelectualidade progressista.

Do mesmo modo, Bernardet denuncia que filmes que fujam a essa “férmula” nesse
periodo sofrem de “censura na sua totalidade” por parte do Estado, praticamente ndo recebem
verbas da Embrafilme e que, quando por ventura lancados, sdo “simplesmente jogados num
ou outro cinema”, tornando-se “um fracasso de que os exibidores ndo querem mais ouvir
falar” (2009, p. 167).

Citando cineastas como Paulo César Saraceni, Jilio Bressane e Glauber Rocha — o que
indica, mais uma vez, a contraditdria relacdo que o diretor baiano mantinha com seus ex-
socios da Difilm no auge da Embrafilme —, o pesquisador belga explica que, por suas ideias,
posicdes estéticas e relacionamento que tinham com o meio profissional e a burocracia estatal,
esses diretores sdo rejeitados e censurados por um ‘“complexo sistema que, além da censura,
da comercializagdo, da burocracia estatal inclui componentes politicos, ideoldgicos, estéticos”
(BERNARDET, 2009, p. 168).

Para Bernardet, ao contrario de nomes como Nelson Pereira dos Santos e Luis Carlos

Barreto, Glauber, Bressane, entre outros seriam diretores que

ndo sdo tteis ao milagre cinematografico brasileiro e sdo sacrificados como
boa justificativa: seu sacrificio é necessario ao bom andamento do cinema
brasileiro, um marca que atualmente vende bem, mas sé vende aos que se
dobram as suas disposi¢des. (BERNARDET, 2009, p. 168).

Tais “disposi¢des” estariam, evidentemente, relacionadas a visao que Embrafilme e
sua distribuidora teriam adotado o que deveria ser “o cinema brasileiro” naquele periodo, num
momento marcado pelo aparelhamento ideolégico do Estado cada vez mais presente no setor,
como ja discutido neste capitulo.

Enquanto Tunico Amancio (2011, p. 109) recorda a dificuldade de se classificar o que
seria “cinema independente” no Brasil daquele periodo, evocando os principios propostos
pela propria Embrafilme para tentar explicar que o cinema independente, ou “cineminha”,
seria aquele em que o produtor cinematogrifico faz uso de “associacdo com outras empresas
nao dispondo de instalacdo e equipamentos proprios” para realizar seus filmes, o “cinemao”,
alavancado financeiramente pela empresa estatal, invadird as salas exibidoras do circuito
comercial brasileiro, especialmente no eixo Rio-Sao Paulo.

O resultado desta “operacdo casada” da Embrafilme na drea de coproducio e
distribuicao, que ocorre concomitantemente ao auge da producdo de pornochanchadas no

Pais, pode ser notado no nimero de ingressos e participag¢do dos filmes brasileiros no mercado



exibidor nacional. Os bilhetes vendidos para longas-metragens brasileiros saltaram de pouco
mais de 28 milhdes em 1971 para quase 56 milhdes de ingressos em 1979, conforme dados
divulgados pelo Ministério da Cultura (1999), em um trabalho coordenado por Helena Salem.
Um crescimento de quase 100% em um periodo em que a populacdo total no pais cresceu de
pouco mais de 93 milhdes de brasileiros em 1970 para 119 milhdes nos anos 1980, segundo
Dados Historicos dos Censos do IBGE.

Do mesmo modo, a participagdo dos filmes brasileiros nas bilheterias do circuito
exibidor passou de 17,74% em 1975, ano em que a distribuidora da Embrafilme entra em
funcionamento na pratica, para 29,10% de ingressos vendidos em 1979, atingindo um recorde,
nunca mais alcangado, em 1982 de 35,93% de tiquetes no circuito exibidor brasileiro.

Vale destacar que desempenho tdo positivo ocorrerd em um momento em que o
cinema hollywoodiano, historicamente dominante no mercado brasileiro, entra na chamada
era dos “blockbusters” com a chegada, no circuito exibidor mundial, de “Tubardo”, dirigido
por Steven Spielberg. Lancado no Brasil no Natal de 1975, seis meses apOs ter estreado no
mercado norte-americano, segundo informag¢des do IMDB, o longa-metragem superou a
marca dos 13 milhdes de espectadores nas salas de cinema até dezembro de 1984, conforme

dados da Embrafilme, divulgados em 1986 (RAMOS (org.), 1990, p. 418).

Nao é possivel entender qualquer coisa que seja no cinema brasileiro, se ndo
tiver sempre em mente a presenga macica e agressiva, no mercado interno,
do filme estrangeiro, importado quer por empresas brasileiras, quer por
subsididrias de produtores europeus e norte-americanos (BERNARDET,
2009, p. 21).

Escrito em 1977 para a primeira edi¢cdo do livro “Cinema Brasileiro — propostas para
uma histéria”, o trecho em que Bernardet destaca a influéncia daquilo que denomina de
“presencga importada” - e o quanto ela dificultou a consolida¢do do cinema brasileiro dentro
de seu préprio Pais - auxilia a compreender a importancia do produto hollywoodiano naquele
periodo para a configuracdo e defesa do “cinemao”, apoiado e distribuido pela Embrafilme a
partir da segunda metade da década de 1970.

Historicamente hibrido, na acepcdo de Néstor Canclini, a medida que ocorrem lutas
para sua apropriacdo (CANCLINI, 2013, p.36) desencadeadas por choques e didlogos entre
culturas de dois paises tdo diferentes como Brasil e Estados Unidos, o mercado exibidor
nacional viu desembarcar aqui, no final de 1975, uma estratégia de negdcios ainda mais
agressiva para o lancamento de um longa-metragem no circuito do que aquela que ja estava

habituado a receber vindas dos grandes estidios hollywoodianos.



“Tubardao” mudou a industria para sempre, na medida em que os estidios
descobriram o valor de lancamentos amplos [...] e publicidade macica na
televisdo, duas coisas que aumentaram os custos de marketing e distribuigao,
diminuindo a importancia de criticas em veiculos impressos, tornando
impossivel um filme crescer gradual e lentamente, encontrando sua plateia a
forca da simples qualidade. Mais do que isso, “Tubardo” despertou o apetite
corporativo por lucros ripidos, o que significa que dali para frente os
estudios queriam que todo filme fosse “Tubardo” (BISKIND, 2009, p. 291).

Realizado em um momento de transicdo, apds o final dos anos 1960, em que, segundo
Mattos (2006, p. 141), a “industria (norte-americana) havia gasto muito dinheiro em filmes
especiais (e caros) que nao deram lucro”, “Tubardo” surge em um momento em que uma nova
geracdo de diretores norte-americanos, declaradamente inspirados pela Nouvelle Vague
francesa, buscaram realizar filmes mais autorais e independentes do sistema de estidio nos
Estados Unidos, criando aquilo que ficou conhecida como a “Nova Hollywood” ou

“Hollywood Renaissance”.

A Hollywood Renaissance foi um produto de contexto social e histdrico e da
estratégia da industria para conquistar o publico jovem — especificamente a
chamada film generation, ou seja, a geragdo mais educada que cresceu com a
televisdo, aprendendo a linguagem audiovisual do cinema — que, segundo se
pensava, seria receptivo a uma representacdo 4dspera e interrogativa de
aspectos da cultura e sociedade americanas (MATTOS, 2006, p. 141).

Na prética - enquanto a Nova Hollywood €, na primeira metade da década de 1970
para o cinema norte-americano, um legitimo laboratério audiovisual em que nomes como
Woody Allen, Martin Scorsese e Francis Ford Coppola despontam e consolidam suas
carreiras de realizadores de linguagem propria e certa autonomia criativa — “Tubardo” € uma
tentativa “desesperada” do entdo jovem Spielberg de exercitar sua verve autoral no cinema
hollywoodiano, em que o diretor confessadamente desejava realizar um filme que, de aacordo
com Biskind (2009, p. 276) “deixasse uma marca ndo na bilheteria, mas na consciéncia das
pessoas’.

Discussoes estéticas e de linguagem a parte, o fato € que o filme sobre um tubario
assassino, cuja presenga ¢ muito mais sentida pelo espectador pela tensa trilha musical do que
visto propriamente na tela, chegou aos cinemas dos Estados Unidos em 20 de junho de 1975 e
arrecadou US$ 129 milhoes, suplantando outros dois grandes sucessos mundiais de bilheteria
naquele periodo, “O Poderoso Chefiao” e “O Exorcista”, lancados respectivamente em 1972 e

1973.



Inspirando-se, para ndo dizer copiando, a estratégia da Columbia para o lan¢camento de
“Fuga Audaciosa”, a Universal gastou US$ 700 mil, uma fortuna para época, para veicular
anuncios de “Tubardo” na televisdo em horario nobre. Até entdo, lancamentos extensivos
realizados em centenas de salas de cinema eram reservados apenas a filmes que os estidios
consideravam ‘“ruins” para tentarem recuperar logo na primeira semana 0s investimentos
feitos na producao, minimizando os riscos de prejuizo que a critica e o boca a boca poderiam
ocasionar a tais longas-metragens.

O filme dirigido por Spielberg, contudo, chegou ao circuito norte-americano em 409
salas, sendo considerado o responsdvel pela retomada do sistema de producdo baseado
novamente no poderio dos grandes estidios e ndao na figura de diretores com aspiracdes
autorais que haviam dado a tonica da Nova Hollywood nos anos iniciais da década de 1970.

Como observa A. C. Gomes Mattos (2006, p. 146), todavia, “o marketing estratégico
ou ‘cientifico’ na industria do cinema comecou em 1972 com o espetacular sucesso de ‘O
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Poderoso Chefao’™” (2006, p. 146). O professor da PUC-Rio explica que o langcamento, do
hoje cléssico, filme de Copolla se transformou num evento com direito a venda em massa do
romance de Mario Puzzo e a intensa publicidade focalizando a realizacdo do filme e os

protestos de grupos italo-americanos que julgavam seu contetido preconceituoso.

O fim do periodo experimental marcou o retorno da realizacdo de grandes
produgdes. Os filmes de roadshow foram substituidos pelos blockbusters,
espetdculos ainda mais caros, cheios de astros, e apresentando exibicdes
dispendiosas de tltima novidade em tecnologia de efeitos especiais. Eles
eram vendidos em escala global como um acontecimento importante
(MATTOS, 20006, p. 144).
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Também reforcando a ideia que “Tubardo” “marcou uma mudanga significativa de
estratégia” ao ter seu lancamento anunciado em campanha publicitaria na televisao (2006, p.
146) e em um grande nimero de salas de cinema, Mattos auxilia na constru¢do de um
conceito mais preciso daquilo que hoje estd presente em salas de cinema e outras janelas de
exibicdo do mundo todo: os blockbusters. Filmes espetaculares, cheios de efeitos especiais,
lancamentos em grande quantidade de salas e diversos lugares e paises, apoiados em
estratégias de marketing cada vez mais amplas. Um tipo de producdo cinematografica que

ganhard gradativamente cada vez mais espaco em cinemas ao redor do mundo, inclusive no

Brasil, ao longo das dltimas quatro décadas.



2.7 Amados do povo e da Rede Globo

Se nos Estados Unidos a publicidade na televisdo para o lancamento de blockbusters
“ainda engatinhava” em meados dos anos 1970, como enfatiza o jornalista Peter Biskind,
sendo que a TV deste periodo era vista como uma midia rival e “ndo uma ferramenta util na
promocao de filmes” (BISKIND, 2009, p. 290) para o cinema, no Brasil a possibilidade de
investimentos vultosos para o lancamento de um longa-metragem nacional, mesmo que
distribuido pela Embrafilme, era simplesmente inexistente.

A televisdo, todavia, ao lado das diretrizes estabelecidas pela PNC e das acdes de
coproducdo e distribuicdo da Embrafilme, teria papel crucial, mesmo sem querer, para o
sucesso do chamado cinemao — versdo brasileira dos blockbusters - na segunda metade dos
anos 1970.

No momento em que o mercado de bens simbdlicos brasileiros se firma justamente
pela consolidagdo da industria cultural, a TV, que tinha entdo como meta a “producao cultural
de qualidade”, como direcionara a PNC, terd um papel de destaque - embora os profissionais
deste meio provavelmente ndo tenham a exata consciéncia disso até hoje - para estimular
junto ao publico o consumo dos filmes coproduzidos e distribuidos pela Embrafilme naquele
periodo.

Esse estimulo no Brasil, no entanto, ndo se dard por meio de antincios publicitdrios dos
filmes apoiados pela Embrafilme veiculados na televisdo, ou por cobertura jornalistica
ostensiva sobre os novos langamentos do cinema nacional. Numa estratégia até hoje nao
devidamente investigada que envolvia o star system das emissoras de TV no Brasil,
especialmente o da Rede Globo, e escritores de best-sellers da literatura do Pais, o que se nota
como elemento de sucesso para o “cinemdo” sdo produtos ficcionais de TV, como
telenovelas, alavancando a ida de espectadores ao circuito exibidor brasileiro.

Exemplo lapidar de como a televisdo brasileira - mesmo ignorando historicamente e
ndo fazendo questdo nenhuma de manter relacdes com o cinema - auxiliou na divulgacdo e no
sucesso de longas-metragens coproduzidos ou distribuidos pela Embrafilme pode ser
observado na adaptacdo para telenovela do romance “Gabriela Cravo e Canela”, escrito em
1958, por Jorge Amado, pela Rede Globo.

No ar de 14 de abril a 24 de outubro de 1975, a novela tornou-se grande sucesso de
audiéncia na TV, chegando as casas dos brasileiros oito meses antes de “Tubarao” abocanhar
uma legidao de ingressos no circuito exibidor nacional. Produzida para comemorar a primeira

década de operacdo da emissora da familia Marinho, “Gabriela” “recebeu cuidados de uma



superproducio” (FIUZA, 2003, p. 54), semelhantes aos de longas-metragens realizados pelos
estidios hollywoodianos.

Nao bastasse o fato de ser produzida e veiculada na emissora que naquele momento ja
era a lider de audiéncia entre os canais de TV brasileiros, a telenovela era uma adaptacao de
um romance de Jorge Amado - até os dias atuais um dos escritores brasileiros mais lidos do
Pais -, contava com um elenco de forte apelo junto a seu publico e trilha musical composta e
interpretada por grandes nomes da MPB em um momento em que esse gé€nero musical foi
responsavel por grande parte da venda de discos no mercado fonografico brasileiro.

E importante destacar também que “Gabriela” vai ao ar justamente na chamada “fase
populista” da televisdo brasileira, como classifica Sérgio Mattos (2010, p. 95). Um periodo
em que, segundo o autor, a venda de televisores preto e branco no Pais aumentou 24,1% entre
1967 e 1979, e a de aparelhos de TV coloridos, uma invengao que chegou ao Brasil em 1972,
atingiu um crescimento de 1.479%, de 1972 a 1979.

Apoiada na transmissdo nacional de seus programas via satélite desde a estreia do
Jornal Nacional, em setembro de 1969, como ja mencionado anteriormente, a Globo se
profissionaliza cada vez mais a partir do inicio dos anos 1970, consolidando sua lideranca no
mercado com a TV em cores e criando um departamento de pesquisa e andlise de
comportamento da audiéncia, o que a levou a adaptar seus programas para diferentes gostos e
adequar cada um desses programas aos resultados de pesquisas socioculturais. Da mesma
maneira, como observa Mattos (2010), a Rede Globo também adaptou suas estratégias

publicitarias a nova realidade do mercado brasileiro.

Foi durante essa fase que a redugdo do custo dos televisores, como o
resultado do aumento da escala de produgdo, exerceu grande influéncia sobre
a televisdo, contribuindo para ampliar o mercado, atraindo mais
investimentos publicitdrios. Para atender as exigéncias da nova audiéncia os
contetidos dos programas ficaram cada vez mais populares. (MATTOS,
2010, p. 103)

Produto de fic¢ao seriada originario das soap operas, transmitidas nas emissoras de
radio norte-americanas desde a estreia de “Painted Dreams” na década de 1930, como explica
Ortiz, Borelli e Ramos (1983, p. 18), a telenovela brasileira, a exemplo do que ocorre com o
formato radiofonico surgido nos Estados Unidos, que posteriormente migrou para a televisao,
sempre esteve estreitamente relacionada a publicidade e, portanto, a busca de altos indices de

audiéncia.



Hamburger (2005, p. 100) esclarece que “a novela pode ser considerada um ‘sistema’
perfeitamente integrado a economia do informe publicitario; com o género viabilizando-se
como uma vitrine privilegiada”. Nao € de se estranhar, portanto, que o formato esteja presente
na TV brasileira desde seus primérdios quando, em 1951, a TV Tupi de Sdo Paulo levou ao
ar, em capitulos ao vivo, “Sua Vida me Pertence”, uma adaptacdo televisual de Walter Foster
(ORTIZ, BORELLI, RAMOS, 1989, p. 28) para a radionovela homoénima que havia
mobilizado a audiéncia do Pais quando transmitida na década de 1940.

As telenovelas brasileiras, todavia, como ressalta Silvia Borrelli,

resultam de matrizes culturais que as diferenciam das demais manifestacdes
ficcionais audiovisuais norte-americanas, europeias e latino-americanas.
Apresentam especificidades que lhes sdo inerentes e nao podem estar
desvinculadas dos processos de modernizacdo da cultura brasileira, dos
mecanismos de producdo e histéria da inddstria cultural, dos deslocamentos
narrativos e adaptacdes da textualidade do género e, finalmente, do perfil do
publico receptor (BRITTOS; BOLANO (org.), 2005, p. 193).

As observacdes de Borelli, tecidas no inicio do século XXI, confirmam a explicacao
dada pela autora, em texto desenvolvido na década de 1980, em parceria com José Mério
Ortiz Ramos, para elucidar uma das principais caracteristicas das telenovelas no Brasil: o fato
de serem didrias nas grades de programacdo das emissoras do pais, com excecdo dos
domingos.

Se a féormula de patrocinio das novelas brasileira € heranga direta do radio norte-
americano, quando colocou no ar suas primeiras soap operas ainda no inicio da década de
1930, tendo como apoiadores publicitarios principais as empresas fabricantes de produtos de
limpeza e higiene pessoal, serd com sua exibicdo didria que a novela brasileira ndo apenas se
consolidard como o formato mais importante da televisao nacional, mas fidelizard a audiéncia
e fard um produto audiovisual com especificidades bem brasileiras ser conhecido niao apenas
internamente, mas também em mais de uma centena de paises no exterior.

Citando “2-5499 Ocupado”, levada ao ar entre julho e setembro de 1963, pela extinta
TV Excelsior, Borelli e Ramos (1989, p.61) ressaltam que “o sucesso das telenovelas didrias é
rapido, embora no inicio o publico tenha tido ainda alguma dificuldade para se acostumar a
sua sequéncia didria”. A fruicdo dia a dia da novela, contudo, ja estava plenamente arraigada
ao comportamento do telespectador brasileiro quando a Rede Globo transmitiu “Gabriela”,
em 1975, constituindo aquilo que Pierre Bourdieu (2011) denominard como “habitus” ao

refletir sobre o consumo dos bens simbdlicos por parte do publico.



Ao analisar a construcao do habitus, o pesquisador franc€s nota que “como sistema de
disposi¢des socialmente constituidas” os habitus s6 se organizam nas sociedades marcadas
pelo consumo e economia dos bens simbdlicos enquanto principios geradores e unificadores
do conjunto das praticas e das ideologias estruturantes caracteristicas de um grupo de agentes
Tal reflexdo, desenvolvida por Bourdieu em 1970, momento de consolidagdo da industria
cultural ao redor do mundo, se aprofundard no raciocinio do intelectual francés no inicio da
década de 1990 ao notar que “os habitus enquanto sistemas de disposi¢des, sé se realizam
efetivamente em relacdo com uma estrutura determinada de posi¢des socialmente marcadas”
(BOURDIEU, 2010, p. 299).

Ao verificar, portanto, que um habitus s6 se configura e define numa sociedade a
partir de sua “plena particularidade histérica”, Bourdieu d4 chaves para se explicar nao
apenas o comportamento do telespectador brasileiro que, em curto espaco de tempo
cronoldgico, passa a consumir telenovelas diariamente, mas também como esses produtos
televisivos cairam no gosto popular, fazendo com que as telenovelas se tornassem o principal
produto da grade de programacgdo das emissoras de TV abertas do Pais, especialmente na
Rede Globo.

A prova de que o habitus de assistir novelas diariamente estd completamente
sedimentado no telespectador brasileiro em meados dos anos 1970 reside justamente no fato
de a emissora lider entdo escolher o formato para marcar a celebracdao de seus dez anos de
operacdo. Da mesma maneira, a “conexd@o com o Estado sob o regime (civil) militar”
(HAMBURGER, 2005, p. 35) também auxiliard, tanto por parte da Rede Globo quanto por
parte de sua audiéncia, cada vez mais fidelizada, na busca por produtos “autenticamente
brasileiros”, em que a ideia do “nacionalismo” vai ao encontro dos ideais da PNC, como ja
explicado neste capitulo anteriormente.

Se autores como Renata Pallottini (1998, p.67) estdo certos ao afirmar que “a
telenovela tende, pelo menos nos espiritos mais desavisados, a instituir uma confusio entre
ficcdo e realidade, dado seu cardter invasivo, de material que entra casa adentro praticamente
todos os dias”, a escolha da Rede Globo para adaptar o romance de Jorge Amado para a TV
confirma a confusao deliberada por parte da emissora no “embaralhamento” entre esses dois
limites.

Tendo como publico-alvo desde suas origens as donas de casa, conforme explicam
Ortiz, Borelli e Ramos (1989, p. 19) a fic¢do seriada, primeiramente para radio e,
posteriormente, para a TV, sempre privilegiou personagens femininas como protagonistas de

suas tramas. No caso da telenovela brasileira, tal estratégia em relagdo ao publico-alvo nunca



foi diferente. Desde a paix@o obsessiva da personagem de Vida Alves na j4 citada “Sua Vida
me Pertence”, a presididria, vivida por Gléria Menezes, que liga por engano para um
miliondrio (interpretado por Tarcisio Meira) dando inicio a uma grande paixdo em ‘2-5499
Ocupado”, o formato sempre privilegiou as mulheres como motrizes de suas tramas, sempre
também marcadas por fortes doses de romantismo.

A adaptacdo literdria de “Gabriela Cravo e Canela” para a TV mirou, portanto, o
publico-alvo de sempre para uma novela brasileira, embora ela tenha sido veiculada no antigo
horério das 22 horas da Rede Globo, hordrio esse que “estava reservado ao publico adulto,
pois era menos policiado pela censura”, segundo Alencar (2002), e que a emissora chegou a
conquistar em tramas como “Bandeira 27, exibida entre outubro de 1971 e julho de 1972,
“uma audiéncia em que os homens correspondiam a 45% dos telespectadores e as mulheres
55%.

A escolha da Globo por adaptar uma obra de Jorge Amado, todavia, reforca que - além
de estar buscando atrair o publico masculino para seu principal produto na grade de
programacgdo - a emissora também estava alinhada aos preceitos da Politica Nacional de
Cultura (PNC) e do projeto de integracdo nacional da ditadura civil militar do periodo, ao
mesmo tempo em que aprendia cada vez mais a tirar proveito da consolidagdo da industria
cultural no Brasil ndo apenas quando o assunto era televisdao, mas também em outros setores
produtores ligados a economia das trocas simbolicas.

Eo que ocorre, por exemplo, com a trilha musical da novela, considerada até os dias
atuais, por publicacdes como a revista Rolling Stone, especializada em musica pop, como
“primorosa” (BOECHAT, 2012). Conforme Fiuza (2003), produzida pelo maestro Guto Graga
Mello, a trilha de “Gabriela” era composta por 12 miusicas brasileiras inéditas, entre elas o
tema de abertura da trama, composto por Dorival Caymmi e interpretado por Gal Costa.
Contudo, além de reunir em uma mesma novela nomes ja consagrados da MPB do periodo
como Gal Costa, Maria Bethania, Jodo Bosco, entre outros, a trilha fazia parte de uma
estratégia maior das empresas da familia Marinho para intensificar sua presenca junto a
inddstria fonografica brasileira do periodo. De acordo com Brittos e Bolafio (2005), essa
estratégia tem inicio em 1971, quando as Organizagdes Globo criam a gravadora Som Livre
para lancar no mercado de bens culturais a trilha musical da novela “O Cafona”.

Como observa Marcia Tosta Dias

A trajetdria da gravadora Som Livre é exemplar da intera¢do necessaria entre
os varios meios, fundadora da industria cultural. Quando foi criada, a



empresa tinha como principal objetivo transformar as trilhas sonoras™ das
novelas em produto de consumo especifico e adicional, mas mantinha com
elas um vinculo inexordvel. Vale lembrar que falamos aqui de um tipo muito
especifico de trilha sonora: musicas cantadas por artistas conhecidos ou ndo,
nacionais ou estrangeiros. Todo o universo das trilhas incidentais néo ¢
contemplado nos discos, salva raras exce¢des (BRITOS; BOLANO (org.),
2005, p. 315).

A estratégia observada por Dias transformou a Som Livre em lider em venda de discos
no mercado fonografico brasileiro apenas oito anos apds a criagdo da gravadora, desbancando
empresas norte-americanas do setor. Ao tocar nas novelas de maiores indices de audiéncia da
TV, as miusicas selecionadas, e muitas vezes encomendadas especialmente para a trilha
musical, tornavam-se sucessos de vendas nas lojas de discos e eram também alavancadas nas
radios, inclusive nas emissoras pertencentes a familia Marinho, espalhadas por todo o Pais.

Se as Organizacdes Globo deram prova de sua mentalidade empresarial e profissional
para a consolidacdo da industria cultural no Brasil ao criar dentro do conglomerado de
comunicacdo social um braco para a comercializacdo e alavancagem das trilhas musicais de
seus principais produtos de ficcdo, a mesma postura pode ser notada na selecdo de escritores
provenientes da Literatura Brasileira a terem suas obras adaptadas para novelas e,
posteriormente, para outros programas ficcionais como unitdrios, minisséries € microsséries
na Rede Globo, gerando “novos formatos” de ficcdo televisual, como observa Mauro Alencar
(2002, p. 66).

E dentro desta percepcio, com forte viés e preocupagio mercadolégica e,
consequentemente, com a audiéncia, que se deve entender a escolha de uma obra literaria de
Jorge Amado para ser transformada em telenovela comemorativa de dez anos de operacdo
comercial da emissora da familia Marinho. Ao selecionar o romance “Gabriela, Cravo e
Canela”, todavia, a Globo, além de escolher uma obra daquele que era naquele periodo um
dos autores mais lidos do Brasil, também se debrucou sobre o romance que marca uma das
maiores guinadas de Amado em sua producdo literdria, justamente o livro em que o autor
baiano tira o foco de seus escritos das questdes politicas e mazelas sociais e o transfere para a
tematica da posi¢ao e emancipagdo feminina na sociedade brasileira.

Nascido em Itabuna, regido cacaueira da Bahia, em 1912, segundo Gama (1997), Jorge
Amado langa “O Pais do Carnaval” em 1931, ano em que se mudou para o Rio de Janeiro

para cursar faculdade de Direito. No ano seguinte ao langcamento de seu primeiro romance, 0

2 A autora comete aqui um equivoco comum ao utilizar o termo “trilha sonora” como sinénimo de “trilha
musical”. A trilha sonora, contudo, é composta por musicas, falas e ruidos. Para uma explicagdo mais
detalhada, ver VANOYE; GOLIOT-LETE, em obra publicada originalmente em 1992, paginas 49-50.



autor se aproximara do grupo comunista existente na entdo Capital Federal. Data deste mesmo
periodo sua filiacdo ao Partido Comunista Brasileiro (PCB) por onde se elegerd deputado
federal em 1945, como ja mencionado no capitulo anterior desta tese.

Amado sé deixard o partido em 1956, alegando que “queria voltar a escrever” e que
sua atuacao internacional junto ao PCB estava prejudicando sua atividade como literato. Uma
viagem a extinta Unido Soviética (URSS), no entanto, em 1954, onde tomou conhecimento de
todos os excessos e atrocidades cometidos pela ditadura stalinista, também foi determinante
para que o escritor estabelecesse novos rumos a sua carreira.

Ainda de acordo com Gama (1997), entre 1931, ano da publicagdo de “O Pais do
Carnaval”, e 1954, quando lanca “Os Subterrineos da Liberdade”, o autor escrevera obras
célebres que compdem a heranca literdaria da chamada Segunda Geracdo Modernista,
justamente aquela que ficard conhecida no panorama das artes brasileiras do século XX como
a que deu especial atengdo as questdes das mazelas sociais do Pais e cujos artistas possuem
afinidade ou filiagdo a partidos politicos ligados aos ideais comunistas. E deste periodo — em
que Amado € vigiado, cerceado e, algumas vezes, preso pela ditadura de Getilio Vargas —
obras como “Cacau” (1933), “Mar Morto” e “Capitaes da Areia” (1936).

Sobre os romances amadianos escritos nesta fase, Eduardo Assis Duarte nota que o

que predominam sdo histérias saidas da

periferia social e econdmica do Pafs, ndo importa das ruelas escuras de
Salvador ou das terras onde se plantava no sul do estado (baiano) a
civilizagdo do cacau. Representa-se a pobreza em seus diferentes matizes —
ldmpen, proletdria, campesina — recobrindo-a quase sempre com as cores do
romanesco heroificador. Esta, por sua vez, liga-se ao ardor militante
empenhado em denunciar, sim, a exploracdo capitalista ou o regime
“semifeudal” dominante nas fazendas, mas voltado também para a elevacao
do “her6i positivo” em sua trajetdria rumo a consciéncia e a transformacio
social (GAMA (ed.), 1997, p. 93).

Deste modo, confirma-se a influéncia da posicao politica de Jorge Amado em sua
literatura entre o inicio da década de 1930 e meados dos anos 1950. O rompimento com o
PCB, no entanto, trard uma nova postura literdria ao autor, “deixando para trds sua condi¢cdo
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de ‘escritor comunista’” e levando-o a conceber romances do chamado “império da heroinas”.
Embora, ainda em sua fase mais politica, o escritor j4 destaque a forca das personagens
femininas, serd em “Gabriela Cravo e Canela”, publicado originalmente em 1958, que a
mulher passard pela primeira vez na obra amadiana ao epicentro narrativo, ascendendo a

verdadeiro mito sexual.



Duarte também frisa que as transformagdes ocorridas no Brasil a partir de meados dos
anos 1950, momento do ciclo mais intenso de industrializacdo e modernizacdo do Pais, levara
a mulher brasileira a ocupar um lugar cada vez mais destacado no espago publico em todas as
esferas da sociedade. Essa mudanca gradativa, mas irreversivel da condi¢do feminina,

também serd notada por Amado.

[...] em “Gabriela, Cravo e Canela", a mulher existe, sim, como objeto
erético a insuflar a fantasia de quantos a conhecem, mas, junto com esse
objeto desejado, existe nela um vigoroso sujeito desejante que, pela
fidelidade ao eros, se afirma enquanto tal a ponto de trocar o casamento pelo
prazer e a seguranca do lar por um momento de gozo. E, se vista por outro
angulo, a personagem condiz mais com a nova mulher: trabalhadora operosa,
nao se deixar reduzir a mera forga de trabalho. (GAMA (ed.), 1997, p. 96).

Nao serd, portanto, mera coincidéncia que, em abril de 1961, mesmo més e ano em
que o autor € eleito para a Academia Brasileira de Letras (ABL), que a TV Tupi levard ao ar a
primeira adaptacdo de “Gabriela” para a televisdo, com Janete Vollu de Carvalho como
protagonista. Os romances do “império das heroinas” de Amado servirdo com perfeicio em
um momento em que o papel social feminino estdi em mutagdo na sociedade brasileira,
justamente para um formato de programa como a ficcdo seriada televisiva que,
historicamente, como j4 tratado neste capitulo, sempre teve a mulher como principal publico-
alvo e audiéncia.

Lentamente, a dona de casa responsével “apenas” pela administracdo do lar daré lugar
a figura da mulher “livre” e cada vez mais “emancipada”, que vai trabalhar fora e devera
responder ndo apenas pela vida familiar, mas também por sua vida pessoal e profissional.
Nada havera de acaso, portanto, que as mais célebres heroinas criadas por Amado a partir de
Gabriela povoem a fic¢do seriada na TV brasileira dos anos 1970 em diante. Figuras como
Tieta, Tereza Batista, Dona Flor serdo personagens constantes desses produtos,
principalmente na Rede Globo, embora também tenham sido vistas na antiga TV Bandeirantes
(atual Band) e na extinta TV Manchete, por exemplo.

Em setembro de 1969, por ocasido do lancamento do livro “Tenda dos Milagres”,
quando Amado devolve a um homem, Pedro Archanjo, o protagonismo de um romance, o
escritor tenta explicar ao jornalista Carlos Soulié Amaral o motivo de seu sucesso literario no
Brasil e no mundo, agradando tanto leitores de paises capitalistas quanto socialistas, onde sua
obra continuou tendo boa vendagem, mesmo apds o autor ter se desligado oficialmente do

PCB.



[...] busquei sempre ser um escritor voltado para os interesses, os problemas,
a realidade brasileira, dando a minha literatura um carater nacional, além do
carater social que a marca e preside. Sou um escritor brasileiro, ndo um
papel carbono da dltima moda da Europa e dos Estados Unidos. A isso devo
o interesse despertado por meus livros, suas traducdes e as tiragens dessas
traducdes. O que toca, atinge e merece a atengdo dos leitores estrangeiros € o
Brasil, seu chdo, seus problemas, sua vida, sua cor, seu ritmo, seu povo.
(AMADO, 1969, p. 4).

Naquele momento, portanto, o escritor ja era aquilo que o mercado editorial livreiro,
um dos bracos mais antigos do mercado de bens simbdlicos, passou a denominar de best-
seller. Enquanto ainda hoje as tiragens iniciais de um livro no Brasil giram em torno de trés
mil exemplares, “Tenda dos Milagres”, em 1969, chegou as livrarias pela Editora Martins
com 100 mil exemplares iniciais para serem vendidos somente no Pais.

Da mesma maneira, ao se tornar capa da mesma Revista Veja em dezembro de 1972, a
publicacdo da Editora Abril destaca, sem citar fontes, que ao ser lancado, em 1958, “Gabriela,
Cravo e Canela” vendeu somente nos primeiros meses apds sua publicacio 200 mil
exemplares, tendo atingido até a data de publicacdo da matéria na revista mais de 500 mil
exemplares no Pais (MAYRINK, 1972, p. 86). Somente o niimero de venda de seus romances
e a afinidade do ciclo do “império das heroinas” com o publico feminino ja justificariam,
portanto, o fato de Jorge Amado ser o escritor com maior nimero de obras adaptadas para a
TV e o cinema no Brasil até os dias atuais.

H4, no entanto, nos romances do escritor baiano a partir de “Gabriela, Cravo e Canela”
mais uma questdao que merece ser destacada quando o livro foi transformado em novela pela
Rede Globo em 1975: sua afinidade com as diretrizes da Politica Nacional de Cultura (PNC),
publicada no mesmo ano, do governo civil militar e o entendimento do que deveria ser o
“nacional” para tal politica naquele momento de distensdo politica e projeto da ditadura de
cooptar artistas dos mais diversos segmentos para seu projeto de “integracao” via cultura.

De escritor perseguido, preso e exilado durante a ditadura varguista, Jorge Amado
emerge no Brasil “nacionalista” da ditadura civil militar como um artista cuja visao do Pais e
sua representacdo por meio de seus romances de 1958 em diante serdo ideais para este novo
momento que vive a TV e o cinema. Do mesmo modo, é importante destacar o envolvimento
de Amado com o cinema, mesmo antes de seus livros passarem a ser adaptados como filmes.

Enquanto a primeira adaptacdo de um livro do escritor para o cinema serd realizada em
1948, quando o norte-americano Eddi Bernoudy e Paulo Machado transformam em longa-
metragem o romance ‘“Terras do Sem Fim” para a Atlantida, batizando-o de “Terras

Violentas” (CAETANO, 2001), o autor, conforme ja citado no capitulo anterior desta tese,



propds em 1947, quando era deputado federal pelo PCB, a criacdo do Conselho Nacional do
Cinema (CNC).

Pontuada pela oralidade em contraposi¢do a uma tradi¢do literdria propensa a um
estilo mais elevado, herdada do passado lusitano, conforme Gama (1997) a obra de Amado,
um cinéfilo assumido, desde seu primeiro romance sofre influéncias do mundo filmico e suas
narrativas, utilizando para isso um “maior apelo popular, através da incorpora¢do de motivos
e estratégias narrativas presentes no cinema da época”.

Essas influéncias que comecam no primeiro romance do escritor, no inicio da década
de 1930, ndo se alterardo ao longo de sua carreira, mesmo apds Amado ter saido de sua fase
mais “comunista” e passado a se focar mais na figura feminina e sua emancipacdo em suas
obras. Ao se observar a estrutura em capitulos de obras como “Gabriela, Cravo e Canela”,
“Tenda dos Milagres” ou “Tieta do Agreste” é possivel notar, a exemplo do que fazem
roteiristas de cinema e televisdo em seus roteiros, titulos ou subtitulos de capitulos da obra
literaria amadiana que funcionam como verdadeiras rubricas em textos escritos para serem
transformados em obras audiovisuais.

E, portanto, da obra de Amado, tdo relacionada com as questdes de audiéncia da
televisdo e com visdo nacionalista da ditadura civil militar e sua PNC, que brotard uma das
telenovelas que marcard época na TV brasileira e sedimentard terreno para uma aproximagao
ndo oficialmente planejada - embora desejada tanto pela Embrafilme quanto por alguns
realizadores - entre a televisdo e o cinema brasileiros como se verd a seguir. Uma
aproximacao em que o star system criado pela emissora lider no Pais, o modelo de producado
de cinema norte-americano adotado pela televisdo e o velho compadrismo cinematogréfico, ja

discutido anteriormente nesta tese, terdo papel essencial.

2.8 “Hollywood dos tropicos”

Ao batizar, no inicio do século XXI, seu livro sobre telenovelas no Brasil como “A
Hollywood Brasileira”, o pesquisador Mauro Alencar (2002) revela ja no titulo de sua obra o
estreito elo existente entre a televisdo no Brasil desde suas origens € o modelo de producao
audiovisual desenvolvido pelo cinema norte-americano a partir dos anos 1910, periodo em
que, segundo Epstein (2008), os principais estidios norte-americanos foram fundados e se
fixaram na costa leste, em Los Angeles, dando fama mundial ao distrito de Hollywood.

O que Alencar ndo discutiu em seu livro, contudo, é que esse modelo de producio,

herdado do cinema hollywoodiano e adotado pela TV brasileira desde seus primoérdios -



quando estreou comercialmente ao Brasil pelas maos de Assis Chateaubriand em 18 de
setembro de 1950 —, € resultado, acima de tudo, do lobby de empresas radiodifusoras que
passaram a atuar no pais, em muitos casos, ainda antes da chegada da televisdo por aqui,
durante, portanto, a época da era de ouro do radio.

Ao refletir sobre o funcionamento e regulamentacdo do que denomina de “légica das
politicas de comunica¢do no Brasil”, César Bolafio (2007) recorda a importancia capital que
teve a san¢do do Cdédigo Brasileiro de Comunicacdo (CBT — Lei 4.117/62) para aquilo que

resultard em um modelo de regulacdo de radiodifusdo “nacionalista e concentracionista”, pois

a0 mesmo tempo em que protege os capitais instalados da concorréncia
externa, limita a manifestacdo das expressdes locais e o desenvolvimento de
uma panorama audiovisual diversificado, servindo basicamente aos
interesses politicos e econdmicos hegemonicos que se articulam no seu
interior (BOLANO, 2007, p- 17).

Mais do que fechar o mercado brasileiro para a presenca de empresas de capital
estrangeiro na drea de radiodifusdo no Brasil e tolher a diversidade de manifestacdes locais ou
regionais — quadro que sé seria agravado com a implantacdo da televisdo em rede e a politica
de “unificacdo nacional” pela ditadura civil militar -, O CBT possibilitou a concentra¢do de
toda a producdo de conteido audiovisual nas mados das chamadas “cabecas de redes” das
emissoras de TV, criando no Brasil um quadro de poderio sem precedentes destas empresas.

Marcado pelo antigo embate entre as fungdes educativas e comerciais das empresas de
radiodifusdo no pais, o CBT resultou, segundo Bolafio (2007) em “um modelo de televisao
em que a producdo é extremamente centralizada nas ‘cabecas de rede’ situada sem Sao Paulo
e no Rio de Janeiro”, mesmo depois que o cddigo tenha sido complementado posteriormente
com o Decreto 52.026, de maio de 1963 e o Decreto-lei 236, editado pelos militares, que
tornou o modelo existente “ainda mais autoritério e centralizador”.

Respaldas, portanto, por um tardio Cdédigo Brasileiro de Telecomunicagdes, as
emissoras de TV no Brasil - que produziam seus programas desde a inauguracdo da TV Tupi
de Sdo Paulo - tornaram prética institucionalizada no mercado nio apenas difundirem, mas
distribuirem contetidos audiovisuais produzidos por elas proprias, limitando ainda mais a
possibilidade do florescimento de um mercado de producdo televisual independe no Brasil
entre as décadas de 1950 e 2000.

Tal situacdo propiciou, por exemplo, que as trés maiores emissoras do Pais — Globo,
Record e SBT — consolidassem ao longo de seus anos de atuagdo no mercado televisivo seus

préprios complexos de producao. Enquanto a emissora da familia Marinho inaugurou o Projac



em 1995, em Jacarepagud, a emissora do bispo Edir Macedo, copiando a estratégia de
negocios de sua rival, abriu as portas do RecNov em 2005 ao lado da Central Globo de
Producdes, no Rio de Janeiro, enquanto a empresa de Silvio Santos implantou o Complexo
Anhanguera, em Osasco, em 1996.

Assim, seguindo uma linha de producdo de programas herdada do modelo fordista
industrial, as emissoras brasileiras se habituaram a executar todas as etapas de seus programas
desde roteiros na fase de pré-producio até a edicao e efeitos especiais na fase de finalizacao.

Ao analisar o auge do sistema de estidios, ocorrido entre a década de 1930 e final dos
anos 1940 nos Estados Unidos, o cientista politico norte-americano Edward Epstein observa

que

os estidios eram tidos como grandes fabricas de fazer filmes, como se estes
fossem um produto industrial. Eles controlavam todos os meios de produgao,
desde os cendrios internos e externos até os escritores e artistas. Mantinham
inclusive acordos com sindicatos que tornavam a concorréncia
proibitivamente cara para os de fora. E, ainda mais importante, controlavam
seu ponto-de-venda — os cinemas -, estipulando as datas de estreia e o
periodo durante o qual os filmes seriam exibidos (EPSTEIN, 2008, p. 114).

Nota-se que se trata de uma situacdo bastante andloga, guardada suas devidas
proporg¢des, a experimentada pela TV brasileira, especialmente entre os anos 1970 e 2000. Foi
controlando todas as fases do processo - da pré-producdo até a difusdo de seu contetido - que
as emissoras se tornaram os meios de comunicacdo social de maior audiéncia no Pais,
passando a mobilizar a atencdo da audiéncia a0 mesmo tempo em que foram responsaveis
pela industrializacao audiovisual no Brasil.

Também numa evidéncia clara de que haviam decalcado o modelo de producdo em
estidio do cinema hollywoodiano para seu funcionamento, as emissoras de TV brasileiras
adotaram os mesmos direcionamentos e estratégias utilizados pelos conglomerados norte-
americanos para a produgdo de filmes e para nortear sua praxis de trabalho. Além de se
orientarem pelos “gostos dos espectadores”, tanto os estidios nos Estados Unidos com as
emissoras de TV no Brasil apoiaram-se para seu sucesso no sistema de astros, ou star system,
e também no sistema de géneros.

Sobre os géneros que marcaram a ficcdo seriada televisiva, especialmente as
telenovelas, € preciso assinalar que o grande nimero de capitulos de uma novela - para que o

investimento feito pelas emissoras pague a produgdo e gere lucros — obriga que os autores



dessas tramas televisivas mesclem vérios géneros para conseguirem manter no ar, por meses

seguidos, narrativas seriadas que ja chegaram a ultrapassar os 200 capitulos.

A telenovela de modelo brasileiro, talvez latino-americano, € uma histéria
contada por meio de imagens televisivas, com didlogo e acdo, uma trama
principal e muitas subtramas que se desenvolvem, se complicam e se
resolvem no decurso da apresentacdo. Naturalmente, a trama planejada como
principal leva o enredo bésico, a fadbula mais importante, do comego ao fim
da acdo, € a que justifica todo o projeto dando-lhe unidade (PALLOTTINI,
1998, p. 53-54).

Por sua vez, os géneros predominantes das tramas principais das telenovelas estdo
ligados aos hordrios em que elas sdo veiculadas numa emissora, o tipo de investidor
publicitario que ela mobiliza e, portanto, as faixas etdrias e classes sociais que elas atraem.
Desta maneira, para se entender os géneros numa telenovela ou em qualquer outro tipo de
produto dedicado a fic¢do seriada na TV brasileira, é necessario observar a divisdo de horarios
e a segmentagdo do publico decorrente desta divisao.

Mauro Alencar (2002)* propde uma generalizacdo para explicar os tipos de telenovela
que o espectador podera encontrar em cada um dos horarios, especialmente na Rede Globo. O
autor afirma, por exemplo, que para a faixa das 18 horas, a emissora passou a encenar
principalmente adaptagdes de obras literdrias para a TV e tramas de época. J4 para o horario
das 19 horas “estabeleceu-se com as comédias de costume”, enquanto o horario das 20 horas
— hoje 21 horas — “abordava temas rurais e urbanos, além de discussdes sobre os
acontecimentos do dia-a-dia”. Por sua vez, o hordrio das 22 horas, extinto para dar lugar a
seriados e minisséries nos anos 1980, “exibia tramas adultas”.

Evidentemente, em um meio tdo sujeito as oscilacdes do gosto e aceitacdo da
audiéncia como a televisdo brasileira, essas segmentacdes por publico e horario variaram e
continuam variando até os dias atuais. Fato incontestavel, todavia, ¢ que em maior ou menor
grau, essa divisdo, notada por Alencar, segue funcionando especialmente na emissora lider,
sendo que as concorrentes seguem copiando esse modelo.

Tal situagdo confirma a visao de Sérgio Mattos (2010, p. 75), para quem, “desde seu
inicio, a televisdo brasileira se caracterizou como veiculo publicitario, seguindo o modelo
comercial norte-americano”. As relacdbes com o modelo comercial norte-americano
extrapolam, contudo, como j4 discutido anteriormente, a mera relagcdo direta entre emissora e

0 break pago por anunciantes. A ado¢do do sistema de estidio e sua relagdo direta com

3 ALENCAR, 2002, passim.



programas que criaram forte empatia e apelo com o publico-alvo também podem ser
entendidas com uma caracteristica fortemente publicitiria da TV. Da mesma maneira, a
preocupacdo com géneros, tramas principais e estabelecimento de segmentacdo por horario
corroboram essa situagao.

Ao atingir aquilo que Mattos denomina de “fase do desenvolvimento tecnoldgico”,
entre 1975 e 1985, as emissoras brasileiras passaram a produzir “com maior intensidade e
profissionalismo, os seus proprios programas com estimulo de 6rgdos oficiais, visando,
inclusive, a exportacao” (MATTOS, 2010, p.85). Assim, o aumento da produgdo e sua
profissionalizacdo, inspirado em modelos norte-americanos de realizacdo e fomento ao
audiovisual, atingir4 tal nivel de desenvolvimento que a TV brasileira se tornard conhecida no
Pais e no exterior por seu “padrao de qualidade” e pela formagao de um sistema de estrelas ou

star system.

Todas essas mudangas realizadas na forma e na temdtica s6 foram possiveis
gracas ao desenvolvimento da Rede Globo como empresa de produgdo
cultural de massa. As novelas, particularmente, estavam constituindo-se no
produto industrializado cultural brasileiro mais importante do século
(ALENCAR, 2002, p. 61).

Se devido a sua duracdo e necessidades dramadticas de possuir inlimeras tramas e
subtramas, a fic¢do televisiva tem dificuldade em se apoiar em um tnico gé€nero para ser
realizada e conquistar audiéncia e anunciantes, o estabelecimento de um star system televisivo
no Brasil, também copiando o modelo herdado originalmente do cinema hollywoodiano, foi
crucial para o sucesso das emissoras brasileiras, especialmente em sua fase de
desenvolvimento tecnoldgico.

Obviamente, o estabelecimento do chamado star system no pais ndo se deu pela TV.
Ao contrario do que ocorreu nos Estados Unidos, onde os estidios de cinema tiveram papel
crucial para o estabelecimento e consolidacdo de tal ferramenta de aproximacao e seducdo do
publico-alvo para suas realizacdes audiovisuais, aqui foi o rddio, em sua era de ouro®, que
ensinou aos profissionais da TV a importancia de se ter trabalhando com exclusividade para
uma determinada empresa autores, atores, atrizes, apresentadores e outros profissionais de

grande apelo e aceitagdo popular.

** Ronaldo Conde Aguiar frisa que, segundo o Anuario de Radio de 1950, tanto os cantores quanto os astros
mais apreciados pelo publico no Brasil pertenciam ao cast da Radio Nacional, lider absoluta de audiéncia entre
as radios brasileiras durante a década de 1940 (2007, p. 14).



O star system levado ao auge no cinema americano, mas presente em
qualquer cinema comercial, define-se duplamente por seu aspecto
econdmico e por seu aspecto mitolégico, um acarretando o outro. O cinema
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¢ uma industria que compromete grandes capitais: visa, portanto, tornar
rentdveis, a0 maximo, seus investimentos. Isso conduz a uma prética dupla:
por um lado, o compromisso sob contrato de atores vinculados a uma firma e
apenas uma, e, por outro, a reducao dos riscos, apostando numa imagem fixa
dos atores (AUMONT (org.) 1995, p. 133).

As observacdes de Marc Vernet ao discutir a importancia do star system na
composi¢do do filme de ficcdo no cinema servem perfeitamente para explicar o uso do mesmo
sistema na televisdo brasileira, especialmente pela Rede Globo a partir dos anos 1970. Se
Vernet tem uma ideia incompleta ao refletir sobre a importancia do star system apenas para a
Sétima Arte, j4 que ele pode ser empregado em diversos ramos do mercado dos bens
simbolicos, a percep¢do do autor sobre a importincia dos aspectos econdmicos € mitolégicos
na redugdo de riscos de um determinado produto cultural visando otimizar a0 maximo seus
investimentos por parte dos produtores € completamente acertada.

Também neste ponto € importante destacar que o modelo de programas no Brasil,
apoiado em grandes estrelas migra do radio pela TV ndo por mérito da Rede Globo, mas pelas

maos da TV Excelsior, como nota Edgar Ribeiro de Amorim:

Em relagdo ao grande nimero de contratagcdes famosas, a proposta da TV
Excelsior era atender a exigéncia do publico ndo s6 quanto a qualidade, mas
também quanto a imagem, para que o telespectador encontrasse no video a
presenca de seus {dolos. (MOYA (org.) 2004, p. 177).

A Rede Globo, portanto, desde sua fase de populista, entre 1964 e 1974, como
classifica Sérgio Mattos, ndo apenas passou a se mirar no modelo de profissionalizacdo da TV
Excelsior, como também contratou de seus quadros desde estrelas que hoje ainda formam o
primeiro escaldo da emissora, tais como Tarcisio Meira e Gloria Menezes, passando por
autores como Manoel Carlos, até nomes ligados a producdo executiva, tais como Daniel
Filho, Walter Clark e José Bonifacio de Oliveira Sobrinho, o Boni, que auxiliaram a lapidar o
chamado “padrao Globo de qualidade”, a partir da década de 1970 na emissora dos Marinho,
como se discutird no préximo capitulo deste trabalho.

Mauro Alencar (2002, p. 61), portanto, estd certo ao afirmar que “a partir dos anos
1970, a novela vivia sua época de ouro, em que a Rede Globo — mais do que nunca a Vénus
Platinada — era uma verdadeira ‘Hollywood dos Trépicos”. O autor, no entanto, foi comedido

em sua afirmacdo. Nao era apenas a novela ou a Rede Globo que viviam sua época de ouro



naquele momento. Era toda a televisdo brasileira, impulsionada por fatores politicos,
publicitarios e, inclusive, pela falta de concorréncia, j4 que, naquele periodo, sequer o
videocassete havia sido inventado como possibilidade para se diversificar o entretenimento

audiovisual doméstico do publico.

2.9 Novela na telona ou pornochanchada para a familia?

Neste ambiente mididtico - extremamente favorecido pela falta de concorréncia e pelo
direcionamento e alinhamento da televisdo brasileira com os valores da ditadura civil militar,
o que a levou a se tornar o meio de comunicagdo social de maior audiéncia entre os brasileiros
e, consequentemente, transformou a TV no alvo favorito de investimentos por parte do
mercado publicitdrio -, € que uma atriz e uma sequéncia se tornaram verdadeiros emblemas
que sintetizam todo o poder do meio televisivo, e de seu star system, naquele periodo. Trata-
se da sequéncia da novela “Gabriela”, em que a protagonista, interpretada por Sonia Braga,
sobe no telhado de uma casa para apanhar para uma crianca a sua pipa que ficou presa.

Fazendo jus a todo poder dado as personagens femininas originadas do “império das
heroinas” criado por Jorge Amado e a estratégia da Rede Globo de atrair para o hordrio das 22
horas ndo apenas mulheres “emancipadas”, mas também homens para assistirem tramas de
“temas adultos”, € que tal sequéncia de “Gabriela” deixa clara a importincia do sistema de
producdo de estidio solidificado pela Rede Globo, bem como a for¢a que o star system tera ja
naquela época e a relacdo crucial estabelecida com o publico que beneficiard o cinema
brasileiro do periodo, como se vera a seguir.

Ao recordar as quatro décadas da estreia da telenovela na Rede Globo, o jornalista

Paulo Pacheco afirma que

a novela ganhou ares de superproducdo e recriou no Rio de Janeiro a Ilhéus
do inicio do século 20. Deu resultado. Bateu recordes de audiéncia para o
horério (22h), com picos de 54 pontos, e alcou Sonia Braga, entdo com 25
anos, ao estrelato. A cena em que ela sobe de vestido em um telhado para
pegar uma pipa, com os moradores observando a calcinha dela, ¢ uma das
mais emblematicas da TV brasileira (PACHECO, 2015).

A sequéncia de Gabriela escalando o telhado, mesmo sem uma antena, ja que a novela
se passa na década de 1920, funciona assim como uma metédfora que sintetiza todo 0 momento
vivido pelo mercado de bens simbdlicos brasileiros em meados dos anos 1970. Mais do que

simplesmente saudar o poderio da prépria Rede Globo, contudo, tal sequéncia sintetiza



também todo o poder que a literatura de Jorge Amado, a0 mesmo tempo em que ‘“antecipa”
um caminho que o cinema brasileiro, e toda politica voltada para o mercado filmico -
concebido pela Embrafilme a partir da gestao de Roberto Farias - seguird a partir da segunda
metade da década de 1970.

Nao por acaso, serd a adaptacdo filmica de outra histéria de Jorge Amado do periodo
do “império das heroinas”, também protagonizada pela mesma SOnia Braga, que resultard na
terceira maior bilheteria do cinema brasileiro até os dias atuais: “Dona Flor e seus Dois
Maridos”, em 1976. Equivoca-se quem acredita, todavia, que o sucesso mercadoldgico da
histéria adaptada pela LC Barreto, uma das mais antigas produtoras cinematograficas em
operacdo no Pais, seja apenas fruto das estratégias mercadoldgicas orquestradas pela
Embrafilme para o periodo ou das relagdes “‘compadristas” existentes entre Farias e Luiz
Carlos Barreto, produtor do longa-metragem.

Para que “Dona Flor” se convertesse, nos anos 1970, no éxito de bilheteria que se
tornou no mercado exibidor cinematografico brasileiro, foi preciso que se utilizassem ndo
apenas mais um best-seller como Jorge Amado e suas heroinas femininas em uma adaptacdo
filmica, mas também que se explorassem o tratamento de ‘“superprodu¢do” e os altos indices
de audiéncia alcangados pela novela “Gabriela”, bem como se construisse um didlogo entre o
star system estabelecido pela televisdo brasileira e o cinema. Sérgio Davila observa sobre

“Dona Flor” que

o tridngulo amoroso do além é formado por estrelas televisivas de entdo:
Sonia Braga, sensual, exuberante como Hollywood ndo conseguiria enxergar
depois, José Wilker, talvez no ultimo papel em que ainda ndo tinha perdido o
controle de seu histrionismo, € o sempre correto Mauro Mendonga
(LABAKI (org.); 1998, p. 110).

O resultado desta intrincada trama de relacdes torna o filme um produto complexo no
bojo da cultura brasileira no periodo em que foi lancado, fazendo que o longa-metragem,
dirigido pelo estreante Bruno Barreto, estabelecesse estreitos vinculos ndo apenas com o
chamado campo artistico cinematografico, como classifica Pierre Bourdieu, mas também com
outros campos, como o politico e o televisual.

“Gabriela”, como lembra Paulo Pacheco (2015), foi a “primeira novela que ousou ao
explorar a sensualidade na teledramaturgia” brasileira, impressionando e cativando o publico
pelas cenas quentes (a0 mesmo tempo ingénuas) da protagonista [...] e pelas criticas a politica
em plena ditadura militar. Se a adaptacdo trouxe muito prestigio a Globo, ja que no periodo

ndo era comum uma emissora de televisdao adaptar um romance para a telenovela, como



afirma Mauro Alencar a Paulo Pacheco na matéria supracitada, ela também se alinha a
estratégia da PNC militar de valorizar o ‘“nacionalismo” nas manifestacdes artisticas
brasileiras™.

Por sua vez, o erotismo comedido de “Gabriela” e a sensualidade exuberante de Sonia
Braga transformardo a trama da Rede Globo das 22 horas em uma espécie de
“pornochanchada para a familia”, justamente em um momento em que esse genero
cinematografico lotard salas de exibicdo nas grandes capitais brasileiras. Se a censura da
época da distensdo do governo Geisel ainda perseguia e “desfigurava” longas-metragens e
outras manifestacdes artisticas e simbdlicas com conteido politico contrario ao regime civil
militar, o erotismo no cinema era cada vez mais tolerado, mesmo que de forma velada, ainda
mais quando tal erotismo brotava na tela como resultado da adaptacdo de um escritor de best-
sellers de linguagem popular tdo alinhado ao nacionalismo defendido pela ditadura como
acabou por se tornar Jorge Amado ao longo de sua extensa carreira.

A adaptacdo de “Dona Flor e seus Dois Maridos” transportard para o cinema desde o
star system utilizado na trama da Rede Globo, bem como manterd o mesmo padrdo visual e de
producdo da emissora no longa-metragem que chegou as salas de exibicio em novembro de
1976. Se “Gabriela” bebe nas pornochanchadas cinematogréificas em seu tom de comédia de
costumes leve, coberta de “erotismo cult” e de bom gosto, permitindo assim sua aceitacao
pelo publico de classe média e exibicdo na TV pelo regime civil militar, a estratégia da LC
Barreto serd transportar o universo diegético criado pela novela para o cinema em “Dona
Flor”, estendo desse modo o conceito de diegese da histéria ficcional adaptada pela Rede

Globo para o cinema, como quer Marc Vernet.

A diegese é, portanto, em primeiro lugar, a histéria compreendida como
pseudomundo, como universo ficticio, cujos elementos se combinam para
formar uma globalidade. A partir de entdo, é preciso compreendé-la como o
significado dltimo da narrativa: € a ficgdo no momento em que ndo apenas
ela se concretiza, mas também se torna uma. Sua acepg¢ao &, portanto, mais
ampla do que a de histdria, que ela acaba englobando: é também tudo que a
histéria evoca ou provoca no espectador. Por isso, é possivel falar de
universo diegético, que compreende tanto a série de agdes, seu suposto
contexto (seja ele geografico, histérico, ou social) quanto ao ambiente de

%> Vale lembrar que a Globo foi censurada pelo governo federal e proibida de colocar no ar a novela “Roque
Santeiro”, no horario das 20 horas, em agosto de 1975, no mesmo periodo em que “Gabriela” estava sendo
exibida. Talvez tal proibicao tenha ocorrido mais pelo fato de que criticas as politicas feitas pela novela baseada
no romance de Jorge Amado se passassem na Bahia cacaueira dos anos 1920, enquanto o coronelismo que
dominard a historia do comunista Dias Gomes se passa na ficticia Asa Branca dos anos 1970, microcosmo
assumido do Brasil daquele periodo.



sentimentos € motivacdes nos quais ela surge (AUMONT (org.), 1995, p.
114).

Apoiado numa Sonia Braga consagrada pela televisdo e numa dose de erotismo e
nudez, bem maior do que a que a emissora da familia Marinho poderia exibir em sua grade de
programacdo as 22 horas naquele momento histérico, o longa-metragem da familia Barreto
articulou com maestria a formula de sucesso concebida pela Rede Globo para a telenovela
comemorativa de seus 10 anos de atividade com todo o aparato estatal dado pela Embrafilme
enquanto distribuidora, para que as produgdes cinematograficas brasileiras lotassem as salas
de cinema no Pafs.

O resultado de tal estratégia e “articulacdo” com a TV ndo poderia ser outro: por mais
de trés décadas “Dona Flor e seus Dois Maridos” deteve o titulo de “maior bilheteria do
cinema brasileiro”, levando as salas do circuito exibidor nacional mais de 10,5 milhdes de
espectadores ao longo de sua trajetéria enquanto bem simbodlico que deve ser consumido na

visdo da chamada industria cultural.

Eis a importancia de “Dona Flor”, que ndo € inesquecivel como arte: ter sido
o primeiro “midia event” do cinema brasileiro. Estreou em todo o Pais com
50 cépias, estratégia de marketing e pretensdes internacionais — tudo inédito
até entdo (LABAKI (org.), 1998, p. 108).

Desta maneira, marcado por um processo de hibridacdo permanente, do mesmo modo
que “Gabriela” se tornou uma “pornochanchada para a familia” exibida pela TV, “Dona Flor e
seus Dois Maridos” se tornard uma espécie de “novela exibida na telona” dos cinemas, em
que, inclusive, a bigamia da personagem principal feminina, que divide sua cama com um
recatado e moralista marido vivo € um amoral e malandro marido morto, sera tolerada e
aplaudida pelo publico brasileiro.

Uma situacdo perfeitamente sintetizada na sequéncia final do filme da familia Barreto
em que, ao som de “O que serd”, composta por Chico Buarque especialmente para o longa-
metragem, uma Dona Flor discretamente lasciva e exultante desce a ladeira do Pelourinho em
direcdo a Baixa do Sapateiro, locagdo justamente localizada em frente a Fundacdo Casa de
Jorge Amado, de bracos dados de um lado por um Vadinho nu, que somente ela pode ver, e
do outro pelo sério doutor Teodoro, formalmente vestido de terno, gravata e chapéu, como

exigia o figurino de um homem que estava saindo de uma igreja.



Sequéncia final que corrobora, portanto, a visdo de Glauber Rocha (2004, p. 356)
sobre o cinema feito no periodo para quem, em texto escrito em 1976, mesmo ano do
lancamento de “Dona Flor”, “entre a civilizagdo da casa-grande e a barbarie da senzala, a
democracia se faz na varanda, seu terreiro, e na cama, paraiso da feijoada”.

Confirma-se desse modo também a observacdo de José Mario Ortiz Ramos sobre o
periodo. O pesquisador defende a ideia de que a sociedade brasileira vivia um periodo de
“complexificacdo” da produgdo da cultura, cada vez mais voltada para um “amplo mercado de
bens simbdlicos” (ORTIZ; BORELLI; RAMOS, 1989, p. 80). E esse mercado que terd que
conviver, mesmo que ndo processe ou aceite muito bem essa ideia, cada vez mais com as
inter-relacdes entre meios de comunicagdo social historicamente distanciados como a

televisdo e o cinema no Pais.
2.10 Bye Bye Brasil: a segunda denticio do Cinema Novo e sua fome pela TV

Se para a televisao brasileira a ampliagao do mercado de bens simbdlicos na segunda
metade dos anos 1970 significa sua consolida¢@o junto ao publico, aumentando cada vez mais
sua audiéncia e estreitando definitivamente suas relagdes com o mercado publicitario, para o
cinema brasileiro, fomentado pela Embrafilme, o periodo também serd entendido como uma
“fase durea”, pois verd consolidar um mercado de amplas propor¢des, ainda que
majoritariamente ocupado pelo produto estrangeiro (AMANCIO, 2011, p. 57).

Se o sucesso de “Tubardo” traz ao Brasil a nova férmula de distribuicdo dos
blockbusters norte-americanos, como ja explicado anteriormente, os mais de 10,5 milhdes de
ingressos vendidos ao longo de sua historia por “Dona Flor e seus Dois Maridos” consagrara
a férmula de apoio ao “cinemdo” defendida pela gestio de Roberto Farias a frente da
Embrafilme como uma estratégia para que o cinema produzido no Brasil tenha cada vez mais
participacao de mercado, ou market share, como se diz no jargdo da distribuicdo importada,
na segunda metade dos anos 1970.

O crescimento do market share dos longas-metragens brasileiros dentro do circuito
exibidor nacional, contudo, mascarou uma situacdo no minimo paradoxal. Enquanto a
participacao de mercado dos filmes brasileiros saltou de 17,74%, em 1975, para 30,76%, em

1980, segundo dados do Ministério da Cultura%, o nimero de salas no territorio brasileiro no

® SALEM, Helena (coord.). Cinema Brasileiro: um balango dos 5 anos da retomada do cinema nacional. Brasilia:
Ministério da Cultura, 1999.



mesmo periodo caiu de 3.276 para 2.365, uma reducdo de aproximadamente 30%, ocorrida
justamente em um momento em que a procura do publico para as producdes brasileiras passou

a subir.

Por sua vez, a andlise de boletim elaborado pela Embrafilme, em 1986, com as
maiores rendas de filmes brasileiros e estrangeiros entre 1970 e 1984, reproduzido em
capitulo de José Madrio Ortiz Ramos (1990, p. 418) para o livro “Histéria do Cinema
Brasileiro”, revela que praticamente todos os filmes constantes da tabela obedecem a
estratégia de distribuicdo com foco no “cinemdo”, ou com obras que destacam o
direcionamento nacionalista dado pela PNC e/ou estrelados por celebridades conhecidas do
mundo da televisdo brasileira, como € o caso do préprio “Dona Flor”. Da mesma maneira, a
enxurrada de lancamentos de filmes do quarteto “Os Trapalhdes” que o Pais assistird ao longo
dos anos 1970 e 1980, justamente em um momento em que a trupe de comediantes estd no
auge de sua fama e audiéncia no horario nobre dominical da Rede Globo, atesta a énfase dada
pela Embrafilme a distribuicio de longas-metragens que tenham potencial para atingir
grandes bilheterias.

As excegdes na tabela supracitada, composta por 25 filmes, sdo “Eu te Amo” (1981),
de Arnaldo Jabor, 17* posi¢do nesse ranking, que, apesar de protagonizado por nomes como
Sonia Braga, Vera Fischer e Tarcisio Meira, estrelas da TV, pode ser considerado um filme de
arte, ou do “cineminha”; e “Coisas Eroticas” (1982), de Raffaele Rossi e Laente Callichio, 11*
posic@o na tabela, lancado em um momento em que o cinema brasileiro caminhava a passos
cada vez mais largos para o filme de sexo explicito como estratégia desesperada dos
realizadores da Boca para continuar lucrando com o produto filmico nacional.

A decis@o da Embrafilme de coproduzir e distribuir longas-metragens de maior apelo
comercial em detrimento ao cinema “de arte”, como ja mencionado anteriormente, aliada a
um estreitamento - mesmo que ‘“‘extraoficial” e ndo planejado - com o universo da TV e
brasileira e star system do periodo, indicard aos realizadores cinematogrificos que mais
conseguiam verbas junto a estatal brasileira a necessidade cada vez mais premente de
aproximar o cinema da televisdo no Brasil como forma de garantir ndo apenas a producao,
mas a exibicdo de filmes junto ao publico brasileiro.

O ano de 1976 ndo marca apenas o langcamento de “Dona Flor e seus Dois Maridos”,
mas também a chegada ao circuito exibidor brasileiro de “Xica da Silva”, dirigido por Carlos
Diegues e estrelado por Zezé Motta e Walmor Chagas, outros dois atores de vulto do elenco

permanente da Rede Globo de Televisdo, além de contar com trilha musical especialmente



desenvolvida para a pelicula de outro icone da MPB: Jorge Benjor, naquela época ainda Jorge
Ben. Adaptacdo do livro homonimo de Jodo Felicio dos Santos, o longa-metragem, que se
passa em Diamantina (MG) no século XVII, resgata a histéria da escrava Chica da Silva, que
se envolve com um rico mineiro e se torna uma grande e poderosa sinhd nas Gerais do ciclo
dos diamantes.

Lancado dois meses antes de “Dona Flor”, em setembro de 1976, o longa-metragem
alcancou até dezembro de 1984, segundo a Embrafilme no ranking ‘“Maiores Receitas de
Filmes Brasileiros e Estrangeiros (1970-1984)”, conforme Ramos (1990, p. 418), ja citado
anteriormente, mais de 3,1 milhdes de ingressos nas bilheterias brasileiras. Marcando, ndo por
acaso, o periodo mais produtivo da carreira de Diegues como cineasta, o filme, segundo o
préprio diretor, foi seu “maior sucesso popular naquele periodo™’, periodo esse que na
carreira do cineasta contou também com langamentos tais como “Joanna Francesa” (1973),

“Chuvas de Verao" (1978) e “Bye Bye Brasil" (1980).

As sessdes publicas (de “Xica da Silva”), sobretudo nos cinemas mais
populares de bairro, eram verdadeiras festas em que os espectadores se
manifestavam o tempo todo, até mesmo dangando pelos corredores da sala
de projecdo. Do ponto de vista critico, o filme criou muita polémica,
sobretudo pela maneira pouco ortodoxa com que tratava a histéria do Brasil
num momento em que muita gente ainda confundia esquerda e revolucio
com excesso de seriedade e falta de humor (DIEGUES, 2004, p. 122).

O sucesso de “Xica da Silva” somado ao acesso direto aos financiamentos da
Embrafilme devido a relagdes de “compadrismo” de Diegues na estatal e a experiéncia de
distribuicao que o cineasta tinha com o mesmo grupo de realizadores que formaram a Difilm,
como ja mencionado anteriormente, levou o diretor de “Xica da Silva” ndo apenas a
denominar de “patrulhas ideoldgicas” intelectuais e criticos que questionavam o modelo de
coproducdo e distribuicao implantado pela estatal cinematografica como também a defender
sistematicamente — o que faz até os dias atuais — uma aproximag¢do do cinema brasileiro com a
televisdo a partir do final dos anos 1970.

A iniciativa, abracada por outros nomes ligados a Embrafilme e ex-sécios da Difilm,
como o proprio Luiz Carlos Barreto e Nelson Pereira dos Santos, marca a tentativa inicial de
os realizadores cinematograficos brasileiros se aproximarem da televisdo feita no Pais,
justamente no momento em que ela atingia o auge de sua audiéncia e, portanto, tornava-se o

meio de comunicacao social mais influente e popular que o Brasil conheceria dai por diante.

%7 Cf. DIEGUES, 2004, p. 122.



Em artigo para o “Dossié Cinema Brasileiro”, da Revista USP, o cineasta Guilherme
de Almeida Prado (1993) recorda que, ao contrdrio do que ocorreu nos Estados Unidos, onde
ficou claro desde os primérdios que a TV “iria exibir muitos filmes”, no Brasil, “a televisao
firmou-se na década de 60 gracas aos grandes investimentos dos militares nas
telecomunicagdes para o projeto (muito bem-sucedido) de ‘unidade e soberania nacional’”.

Nesse contexto, em que a ditadura civil militar criou a Embrafilme “completamente
separada da televisao”, também vale destacar que a propria san¢do do CBT (Lei 4.117/62),
como ja citado neste capitulo, também ajudou a dificultar e limitar qualquer tentativa de
aproximacao de mercado que a TV pudesse ter com o cinema, ji que as emissoras foram
autorizadas, ainda no periodo democrético do governo Jango, a produzirem tudo aquilo que
veiculam em seus canais dados por concessodes publicas federais.

Batizada por Diegues como “a segunda denticdo do Cinema Novo” essa tentativa de
aproximacdo com a plateia e a televisdo brasileira do periodo também estava, na visdo do
proprio cineasta, relacionada com a preocupagcdo do grupo origindrio do movimento em
atingir o sucesso popular, embora o diretor lembre em entrevista que existam no Brasil
estudiosos respeitados do periodo que acreditam que os filme do Cinema Novo eram

“herméticos” e nao se preocupavam com o publico.

E, a segunda denti¢do. [...] Quem foi que fez O amuleto de Ogum (de 1974,
dirigido por Nelson Pereira dos Santos)? Quem foi que fez Xica da Silva (de
1976, dirigido por Cacéd Diegues)? Quem foi que produziu o Dona Flor [e
seus dois maridos, de 1976, dirigido por Bruno Barreto]? O Bruno Barreto
era muito jovem para ser do Cinema Novo, mas o (seu pai, o cineasta e
produtor cinematogréfico) Luiz Carlos (Barreto) era um produto de Cinema
Novo. Entdo, se cada um de nds ndo tivesse feito pelo menos um filme de
sucesso popular, o movimento nio teria o poder que teve na sua época. E
outra coisa em que ninguém presta aten¢do, e eu digo isso constantemente,
mas ndo repercute direito, € o seguinte: o Cinema Novo € o tnico
movimento cinematografico na histéria do cinema mundial que comegou
com a criacdo de uma distribuidora, a Difilm, a famosa Difilm, que era uma
semi... ndo era um cooperativa, era uma companhia limitada, mas com cara
de cooperativa [...] (DIEGUES, 2003).

O discurso da necessidade urgente de aproximacdo do cinema brasileiro com a
televisdo, proferido por Diegues e prontamente introjetado no discurso de seus ex-sécios da
Difilm e “compadres” da Embrafilme, ganhard cada vez mais forca e destaque e serd
transformado em um dos melhores longas-metragens produzidos pelo cineasta ao longo de

sua carreira: “Bye Bye Brasil”, lancado em 1980.



Enquanto Glauber Rocha (2004, p. 376) fazia coro a Diegues, mesmo que de maneira
ndo explicita, declarando em entrevista ao Jornal Ganga Bruta, em 1978, que “o destino do
cinema € a televisao” e que no Brasil a sala de cinema j4 era e que o consumo de ingressos era
secunddrio para o cinema, o cineasta alagoano verteria para a telona justamente a histéria de
uma trupe mambembe de atores que vé€ seu puiblico minguar nas cidades de interior em que se
apresenta justamente devido a concorréncia da televisdo, mesmo nos rincdes mais profundos
do Pais.

Confirmando a interpretacdo de Glauber, para quem o cinema produzido por Diegues
¢ popular, mestico, delirante, racional e poético, longe da “estética das catedrais” (ROCHA,
2004, p. 357), o diretor alagoano utiliza novamente a estratégia utilizada tanto por ele em
“Xica da Silva” quanto pela LC Barreto em “Dona Flor” e escala um elenco de estrelas da
Rede Globo para compor sua célebre e nacionalista Caravana Rolidéi.

Sobre o longa-metragem, o proprio Diegues relata que a ideia da pelicula surgiu
quando ele estava filmando “Joanna Francesa”, em 1972, no interior de Alagoas, seu estado

natal.

Uma noite, de voltas na filmagem em um canavial, famos entrando na cidade
quando vi um aparelho publico de televisdo, em volta do qual a pobre
populacdo local — todos em profundo siléncio e de boca aberta — assistia ao
Flavio Cavalcanti*® de smoking apresentando seus faustoso programa no Rio
de Janeiro. Dei-me conta de que estava acontecendo uma coisa muito
estranha no Brasil, uma coisa muito louca e importante, na relacdo entre o
povo e a televisdo, que agora era transmitida em rede nacional (DIEGUES,
2004, p. 55).

Coproduzido e distribuido pela Embrafilme, que injetou no filme de Carlos Diegues
mais de Cr$ 4,6 milhdes (AMANCIO, 2011, p. 143 e 167), soma bastante consideravel para a
época, “Bye Bye Brasil” foi produzido pela LC Barreto, conforme revela seu préprio diretor
em seu livro de memdrias profissionais. “Esse foi o tunico filme que fiz com os Barreto, cujos
membros eram meus amigos desde o inicio do Cinema Novo” (DIEGUES, 2004, p. 126).

O préprio Luiz Carlos Barreto, que financiou dos cofres de sua produtora a viagem de
mais de quatro meses de filmagens que Diegues realizou entre o Nordeste € a Amazdnia,
acompanhou presencialmente as filmagens da obra, que acabou se tornando “um sucesso de

publico e critica”, como recorda Diegues (2004, p. 127).

*® Um dos mais famosos apresentadores de televisdo no Brasil no século XX, Flavio Cavalcanti apresentou
programas por mais de trés décadas até sua morte em 1986, quando trabalhava no SBT.



Novamente com can¢do tema especialmente concebida por Chico Buarque para o
longa-metragem, dessa vez com a parceria de Roberto Menescal, “Bye Bye Brasil” se tornou
um emblema da Embrafilme e sua equacdo na segunda metade dos anos 1970, que visava
povo nas telas e nas salas, vontade de comunicacdo com o mercado, diversdo e vocagao
conscientizadora do Cinema Novo (LABAKI (org.), 1998, p.119). Tudo isso, evidentemente,
estrelado por José Wilker, Betty Faria e Fabio Jr., entdo atores no auge de sua fama ao
protagonizar novelas na Rede Globo de Televisao.

Metéfora paradoxal que se utiliza do star system global para criticar justamente a
hipnose do ptblico brasileiro, mesmo no interior mais profundo, pela TV, “Bye Bye Brasil”
estreard ao circuito exibidor quando Roberto Farias j4 ndo era mais diretor-geral da
Embrafilme, tendo sido substituido por Celso Amorim em abril de 1979, como ja citado
anteriormente. Nesse interim, um novo tempo e paradigma chegam ndo apenas para o cinema
brasileiro, mas também para a prépria televisao.

Tempo e paradigma modificados que parecem ter sido antevistos por Glauber Rocha
(2004), ainda em 1977, ao escrever que - a0 mesmo tempo em que a “televisdo Brazyleira
(sic) se desenvolveu ligada ao radio, ao teatro, ao jornalismo, excluindo o ‘cinema, seu natural
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veiculo’” - o raciocinio sobre cinema e televisdo se sectariza nos anos 1970 justamente “pela
confusdo” entre os dois meios que faz com realizadores de ambos os lados ndo consigam
entender um filme simplesmente como um “Produto Audyovizual” (sic). A crise econdmica, a
multiplicacdo dos videocassetes nos domicilios brasileiros, o colapso da Embrafilme e a
consolidagdo de um padrao de qualidade e indices de TV quase absolutos pela TV brasileira
nos anos 1980, comprovardo que tanto Glauber quanto Diegues tinham razdo ao defenderem,
cada qual a sua maneira, a aproximagdo do cinema brasileiro com a TV do Pais.

O cinema brasileiro que comegou a década de 1970 “marginalizado”, deitou-se com o
riso facil da pornochanchada e acabou por arrastar multidoes para as salas de cinema com
“novelas nacionalistas na telona”, promovidas por uma estatal que descobrird o que significa a

expressdo “década perdida” melhor do que qualquer outro setor da economia e das artes

brasileiras nos dez anos seguintes.



3 Dias Melhores Virao?

3.1 Pra frente Brasil: tempos de recessao, ‘“‘padrao de qualidade” e videocassete

Tornou-se senso comum na imprensa brasileira denominar a década de 1980 como
“década perdida” quando o assunto é economia. O cinema e a televisdo do Brasil, apesar das
turbuléncias econdmicas e também politicas pelas quais passa o Pais, viverdo um periodo
bastante promissor nessa época, embora, da segunda metade para o final dos anos 1980, sigam
rumos muito diferentes. Nesse mesmo intervalo de dez anos, destaca-se a chegada e
multiplicagdo dos videocassetes nos lares brasileiros como se verd a seguir, fendmeno que
modificard para sempre a maneira como a populacdo fruird produgdes audiovisuais.

Conforme dados divulgados pelo Ministério da Cultura, em trabalho realizado sob
coordenagdo de Salem (1999), no “Histérico do mercado brasileiro — anos 80”29, 0 cinema

brasileiro atravessard a década de 1980 na seguinte situagao:

Tabela 1: Historico do mercado brasileiro — anos 1980

Ano N° de salas do | Pablico % nacional | Lancamentos
circuito exibidor | (nacionais) - em | (ingressos) Nacionais

milhoes,
numeros
aproximados

1980 2365 50,7 30,76 93

1981 2344 45,9 33,06 78

1982 1988 45,9 35,93 80

1983 1736 33,7 31,70 76

1984 1553 30,6 34,07 108

1985 1428 21,9 24,03 107

1986 1372 29,3 22,99 107

1987 1399 25,1 21,46 35

1988 1423 24 22,09 28

1989 1520 20 18,68 17

29 . . . . . .
A tabela esta reproduzida aqui de maneira parcial, apenas com os dados mais relevantes para o
desenvolvimento do trabalho.




Ao se analisar tal tabela, nota-se que a estratégia de coproducgdo e distribuicio -
engendrada pela Embrafilme durante a gestdo de Roberto Farias como diretor-geral da estatal
cinematografica - surtird efeito até pelo menos meados da década de 1980, mesmo com a
grande recessdao econdmica que tomou conta do Brasil ja a partir de 1981. Outro ponto que
merece destaque € que, apesar do ndmero de salas do circuito exibidor brasileiro ter caido em
aproximadamente 34% entre 1980 e 1984, a participacdo dos filmes brasileiros na venda total
de ingressos nas bilheterias do Pais saltou de 30,76% em 1980 para 34,07% em 1984, um
crescimento de aproximadamente 11% em quatro anos.

Enquanto os nimeros do cinema brasileiro seguem promissores no mesmo periodo em
que a populacdo volta a votar diretamente para eleger governadores de seus estados em 1982,
ap6s mais de duas décadas de jejum das urnas, e passa a se mobilizar em torno do movimento
das “Diretas ja”, que atingiu seu dpice em 1984, a situacdo da economia brasileira deixa
evidente que o momento de pagar a conta do “Milagre Econdmico” realizado pela ditadura
civil militar havia chegado. A soma dos choques mundiais do petréleo dos anos 1970,
deflagrados pelo Oriente Médio, do endividamento externo brasileiro e da crise econdmica

mundial langard o Brasil em uma das piores recessoes de sua Historia, auxiliando também no

processo de redemocratizacao do Pafs.

O fracasso dos militares na tentativa de superar a ditadura para
institucionalizar uma ordem autoritdria ocorreu por vdrias razdes. A mais
evidente: eles perderam o trunfo da economia. No final do governo do
general Geisel (1974-1979), o Brasil possuia um dos maiores e mais bem
integrados complexos industriais entre os paises periféricos, mas sofria o
choque do aumento nos precos do petréleo e de sua comprida fila de
consequéncias: crescimento lento das exportacdes, aceleracdo nas taxas de
juros internacionais, aumento da divida externa. A inflagdo seguiu
ascendente, chegou a 211% ao ano em 1983, 223% em 1984, no final do
governo do general Figueiredo, e bateu forte no bolso e no cotidiano do
trabalhador e da classe média assalariada: descontrole nos precos, contas
publicas deterioradas, recessdo e desemprego (SCHWARCZ; STARLING,
2015, p. 470-471).

A queda do crescimento econdmico brasileiro e a percepc¢ao da faldcia da ideia - tdo
disseminada pelo Ministério da Fazenda da ditadura civil militar junto a populacdo - de que
“era preciso fazer o bolo crescer para depois dividi-lo”, como recordam Adriana Lopez e
Carlos Mota (2008, p. 861), passam a surtir efeito também no cinema brasileiro com o
desenrolar da década de 1980. A crise que tomara conta do setor cinematografico do pais,

todavia, ndo estd somente relacionada com o processo recessivo da economia nacional.



Primeiramente, porque ndo apenas o cinema brasileiro teve perda no nimero de
publico e filmes lan¢cados no mercado entre 1980 e 1989, como ja demonstrado pela tabela
supracitada. Os filmes estrangeiros que chegaram ao mercado brasileiro no mesmo periodo
também diminuiram de 351 titulos em 1980 para 198 titulos em 1989, assim como o nimero
de espectadores caiu de 114 milhdes para pouco mais de 87 milhdes, respectivamente, no
intervalo de tempo. O que mudou notoriamente, contudo, foi a participacdo de mercado, ou
market share, do filme brasileiro em seu proprio mercado de exibi¢do. Com a crise e outros
fatores que serdo discutidos a seguir, o cinema nacional voltou a ter em média menos de 20%
do mercado exibidor interno anualmente, retornando a um patamar que seguiu praticamente
inalterado desde a década de 1920, como ja se mostrou no primeiro capitulo desse trabalho.

A volta do market share do filme brasileiro - que chegou a atingir 35,93% dos
ingressos vendidos em 1983, conforme mostra a tabela anterior - para o patamar histérico de
menos de 20% do total da bilheteria revela a crise que a prépria Embrafilme enfrentard ao
longo da década de 1980, devido ndo apenas ao excessivo aparelhamento estatal deflagrado
com a gestdo Roberto Farias na segunda metade dos anos 1970, mas também ao
“compadrismo” que prosseguiu forte dentro da estatal cinematografica, mesmo apds a saida

de Farias do cargo de diretor-geral, como ja se discutiu no capitulo anterior desta tese.

O final da gestdo de Roberto Farias (ocorrida ainda em abril de 1979) é
sintomdtico: divididas suas liderangas, que antagonizam em torno de
questdes incompativeis e que remetem ao avanco ou recuou da interferéncia
estatal no setor cinematografico, abre-se o espaco para a indicacio de Celso
Amorim que, estranho ao quotidiano do setor, caracterizou uma intervencao
que delimitava novo processo de afastamento entre o Estado e o Cinema
(AMANCIO, 2011, p. 110).

Na prética, o que a indicacdo de Amorim, um diplomata de carreira, revela é uma
decis@o da ja combalida ditadura civil militar para contornar tanto as sistematicas reclamagdes
dos cineastas que ndo se sentiam contemplados pelas benesses da Embrafilme, por ndo
integrarem o grupo de “compadres” proximo a Farias, quanto uma tentativa de equilibrar a
“perspectiva privatizante” que tinha seu diretor geral em relagcdo a estatal sobre o andamento
da empresa que se chocava com a “perspectiva estatizante” de Gustavo Dahl, responsédvel pela
Superintendéncia de Comércio (Sucom), conforme relata Amancio (2011, p. 109).

Diante desse intrincado quadro, marcado por disputas politicas internas, recessao
econOmica e embates cada vez mais ruidosos entre os membros da classe cinematografica do

Pais, restou a Amorim tentar realizar uma gestao que visava a melhoria do nivel competitivo



dos filmes produzidos pela Embrafilme e a concentragdo financeira em um nimero menor de
projetos, ainda mais em um contexto em que os recursos da estatal cinematografica se
apresentavam cada vez mais escassos devido a recessdo econdmica e o consequente
encolhimento das verbas da Unido destinadas a empresa (AMANCIO, 2011, p. 118).

Outro fator importante deflagrado a partir da gestdo do diplomata é que se tornam cada
vez menos expressivas, segundo Tunico Amancio, as medidas protecionistas de impacto,
indicando para a década de 1980 um posicionamento diferente do que ocorrido até o final dos
anos 1970, quando a obrigatoriedade da exibicdo da producado filmica brasileira pela cota de
tela era um elemento praticamente onipresente nos direcionamentos dado pelo governo
federal para o mercado de cinema nacional.

Tais posturas de Amorim levardo o cineasta Ipojuca Pontes (1987, p. 32) a chamar o
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diplomata nao somente de ‘“‘senhor interventor”’, mas de ‘“vassalo” do governo federal.
Acusando-o, em texto escrito no inicio dos anos 1980, de ter transformado a Embrafilme em
“instrumento de coercdo” de cineastas, Pontes denuncia a intencdo do diplomata de

“desativar” a estatal cinematografica por ordem da ditadura civil militar.

Enquanto a desativacdo nao se concretiza, o Estado morde fundo na garganta
do cinema. De fato, gozando de recursos e meios excepcionais, a
Embrafilme nunca esteve tdo forte — e o cineasta tdo fraco. Criada
inicialmente para servir ao cinema, a mdquina burocritica, por um estranho
processo de inversdo, fez com que o cinema a servisse, consagrando a
imagem do criador engolido pela coisa criada (PONTES, 1987, p. 33).

Se o cineasta estd equivocado ao acreditar que a Embrafilme ainda possuia 0 mesmo
caixa polpudo que fez a alegria, fama e sucesso de um pequeno grupo de realizadores na
segunda metade dos anos 1970, e mais enganado ainda ao pensar que a estatal foi criada tao
somente para “servir ao cinema”, quando na verdade foi utilizada para aparelhamento politico
e ideoldgico do meio em questdo pela ditadura, ele, contudo, estd correto ao vislumbrar que os
realizadores foram engolidos pela “coisa criada” nos anos de auge da Embrafilme.

Neste sentido, o caso mais emblemdtico na primeira metade dos anos 1980 ¢é
justamente aquele que também serd determinante para a demissdao de Celso Amorim do cargo
de diretor-geral da Embrafilme, em abril de 1982, por solicitacdo do primeiro escaldo do
entdo presidente da Republica, Jodao Baptista Figueiredo. Segundo Amancio (2011) Um ano
antes, a estatal cinematogrifica dirigida por Amorim liberou verba para producdo e
distribuicao de “Pra Frente Brasil”, primeiro longa-metragem realizado por Roberto Farias

apos se desligar como gestor da Embrafilme.



Lancado em marco de 1982, o filme de ficcdo, apoiado financeiramente pela estatal
cinematografica, contava a histéria de perseguicdo politica e tortura sofrida por um pacato
cidadao de classe média confundido com um ativista politico, tendo como pano de fundo para
o desenrolar de sua trama justamente a Copa do Mundo de 1970 e todo o discurso ufanista
criado ao redor do evento pela ditadura. Estrelado por nomes de peso da Rede Globo de
Televisao, tais como Reginaldo Farias, irmdo de Roberto, Antonio Fagundes, Natdlia do Vale
e Elizabeth Savalla — atestando que Farias continuou a usar a férmula de sucesso que ele
ajudou a lapidar desde a Difilm — “Pra Frente Brasil” funciona como uma metafora paradoxal
que revela, ao mesmo tempo, os “pordes” da ditadura e também da Embrafilme, antecipando
os dias dificeis que a estatal cinematografica vivera a partir do processo de redemocratizagao,
iniciado no inicio de 1985.

Por sua vez, enquanto o cinema brasileiro vé desintegrar uma férmula estatal que
privilegiou a producdo do chamado “cinemao” e sua distribui¢do, 0 que acarretou em um raro
momento em que a participacdo da producdo filmica ultrapassou a marca dos 30% de
ingressos vendidos no circuito exibidor nacional entre os anos de 1976 e 1984, a televisao
brasileira chegava aos anos 1980 consolidada pelo projeto de integrac@o nacional da ditadura
civil militar e de suas estreitas relacdes com o mercado publicitdrio.

Ao mesmo tempo em que a audiéncia brasileira, especialmente da Rede Globo, ja ndo
era apenas gigante, mas cativa, tendo os produtos televisivos do horédrio nobre conquistado
um lugar privilegiado no imagindrio dos telespectadores do pais, a televisdo partia nesse
momento de sua histéria para a conquista do mercado externo, para assim diversificar suas
fontes de faturamento, e buscava cada vez mais atingir um alto “padrdo de qualidade”, ligado
a questdes técnicas, que encantava e formava o gosto do espectador médio brasileiro para um
determinado tipo de producao audiovisual.

De acordo com dados da Associacdo Nacional de Fabricantes de Produtos Eletronicos
(Abinee) e o IBGE, citados por Sérgio Mattos (2010, p. 91), o nimero de televisores em uso
no Brasil saltou de 18, 3 milhdes em 1980 para quase 30 milhdes em 1990, um crescimento
de mais 60% no intervalo de uma década. Enquanto o Pais tinha que lidar com a instabilidade
politica gerada pelo processo de passagem da ditadura para a redemocratizacdo, e, na area
econOmica, a populacdo precisava lidar com um processo crescente de desemprego e uma
inflacdo galopante que fazia derreter em questdo de meses o valor de qualquer moeda, a
televisao brasileira via seu prestigio e faturamento aumentarem vertiginosamente.

Portanto, enquanto o cinema brasileiro assistia ao seu proprio esfacelamento por meio

do colapso de uma politica interventiva e concentracionista da ditadura civil militar, que



também via seus dias de poder chegar ao fim, a televisdo tinha se consolidado de tal maneira e
a producdo e difusdo de seus produtos era tdo disseminada e aceita pela sociedade brasileira
que ela se permitiu variar seus tipos de fic¢do seriada, em busca de programas de TV que
“parecessem cinema’” e possuissem uma teméatica mais ousada e “adulta”. Evidentemente, um
“cinema” de linguagem classica, produzido nos mesmos padroes de estidio e glamour
diegético herdados dos anos de ouro do cinema hollywoodiano, a exemplo do que continuava
ocorrendo com a producdo de telenovelas desde a década de 1970.

E nesse contexto que, em 1978, a Rede Globo, atestando mais uma vez sua hegemonia
na televisdo brasileira, coloca no ar seu primeiro seriado, de acordo com Alencar (2002), para
“substituir a novela das 22 horas”. Concebidos e comandados por Daniel Filho, entdo diretor
artistico e no auge de seu poder dentro da emissora da familia Marinho, o novo formato de
programa seriado ndo apenas deu novo folego a teledramaturgia brasileira, como se desdobrou
em outros formatos como a minissérie, que serd produto também onipresente na grade de
programacdo da TV brasileira tanto nos anos 1980 quanto nos anos 1990.

Como nota o critico de TV Paulo Gustavo Pereira (2008), que também trabalhou como
jornalista em emissoras como a Tupi, Manchete Record e, inclusive, na prépria Globo em seu

“Almanaque dos Seriados’:

A producdo de seriados nacionais ganhou um novo animo por meio do
departamento de dramaturgia da Rede Globo, que resolveu investir na
criacdo desse género muito popular nos Estados Unidos. A grande diferenga
€ que esse novo material ndo teria herdis ou detetives espertos (como nas
séries norte-americanas), mas pessoas do dia a dia, vistas nas telenovelas e
colocadas em situacdes especiais que pudessem ser interpretadas pelo
publico como algo de sua prépria vivéncia. O mais importante, porém,
estava no fato de que essas producdes comecaram a ousar mais em seus
temas, principalmente, com os ventos da abertura politica que comegaram a
soprar no final dos anos 70 (PEREIRA, 2008, p. 100).

Tendo uma “dupla” origem - as soap operas semanais norte-americanas, € OS
teleteatros, enraizados ainda nos primérdios da TV no Brasil, produtos criados aqui para
adaptar para a telinha textos dramatirgicos cldssicos, num tempo em que “a televisdo ndao
dispunha de videoteipe”, como explica o novelista Manoel Carlos (2005) -, os seriados
brasileiros, de temadticas tdo ousadas para o periodo, promoverdo uma espécie de aproximagao
inconsciente com o cinema, justamente num momento no fim dos anos 1970 em que os filmes
incentivados pela Embrafilme buscam provar da linguagem da televisao e traduzir em suas
producdes um idedrio nacionalista “canonizado”, que reflitam os ‘“verdadeiros valores da

cultura brasileira”, almejado pela ditadura civil militar.



Ao recordar a criagdo de “Ciranda Cirandinha”, primeiro seriado produzido pela Rede
Globo, a partir de um caso especial escrito por Paulo Mendes Campos para a emissora, em
1977, sobre o comportamento de jovens da zona sul carioca, Daniel Filho (2001, p.58) destaca
a importancia que tiveram as ideias do cineasta Domingos Oliveira, que estreava na emissora
como autor naquele momento, para o sucesso do programa. “Domingos de Oliveira teve uma
grande sacacdo ao colocar todos os personagens morando em comunidade, no mesmo
apartamento, como acontecia muito na segunda metade dos anos 70”.

A boa aceitacdo do formato legou a televisao brasileira programas como, por exemplo,
“Malu Mulher”, exibido de maio de 1979 a dezembro de 1980, que, em pleno periodo da
Anistia, discutiu temas como aborto, pilulas anticoncepcionais, machismo e violéncia
doméstica, sendo protagonizado por Regina Duarte, a eterna “namoradinha do Brasil”, que
vivia no seriado uma socidloga separada em um Pais que havia recém-aprovado a Lei do

Desquite no final de 1977.

As reclamagdes do puiblico que consideravam o seriado um atentado a moral
e aos bons costumes ndo impediram ‘“Malu Mulher” de ser um sucesso de
audiéncia, especialmente entre o publico feminino. A série chegou a ser
exportada para mais de 50 paises (PEREIRA, 2008, p. 101).

Confirmando a premissa de Renata Pallottini (1998, p.43), para quem o formato
historicamente “tem-se permitido, por alguma razao misteriosa, discutir assuntos considerados
graves, perigosos, importantes, delicados”, os seriados auxiliaram no arejamento da fic¢ao
seriada na televisdo brasileira, a0 mesmo tempo em que colaboraram com a estratégia da Rede
Globo para atrair para seus programas ndo apenas o publico feminino, formado
prioritariamente por donas de casa, mas também mulheres e homens de todos os perfis
demograficos.

O sucesso dos seriados ou séries, como sdo hoje popularmente conhecidos, presentes
até os dias atuais nas grades de TV do Brasil e do mundo, permitiu introduzir na televisao do
Pais uma ousadia temética cada vez maior e, a0 mesmo tempo, confirmaram o potencial
mercadolégico, de audiéncia e publicidade, para novos formatos ficcionais para a Rede
Globo. Diante do sucesso do novo formato, foi mais féacil para a emissora, ja no inicio da
década de 1980, lancar mais um novo formato de ficcdo seriada para compor sua grade de
programacao no horério das 22 horas: a minissérie.

Sobre elas, Daniel Filho registra que:



Quando comecamos a produzir as minisséries, queriamos um aprimoramento
do que conseguiamos nas novelas. De certa forma, até hoje, as minisséries
provocam uma realimenta¢do, uma releitura da novela, porque somos
obrigados a usar quase a mesma estrutura dramdtica, mas com um outro
ritmo das cenas e da prépria filmagem. H4 uma melhora da qualidade, as
minisséries tendo um ritmo parecido com os primeiros capitulos de uma
novela, com um acabamento melhor. Os atores, o diretor e a equipe saem do
frenesi de gravar seis capitulos semanais. Sem esquecer dos autores, que
trabalham numa obra fechada, mais préxima de um romance, o que também
facilita para eles (FILHO, 2001, p. 62).

A visdo de Filho sobre o formato que ele préprio ajudou a conceber na televisao
brasileira, ao adaptar a histéria de Lampido e Maria Bonita para a Rede Globo, coincide com
a interpretacdo que Mauro Alencar (2002) tem desse tipo de programa. Para o pesquisador,
além de ser uma “obra fechada”, ou que “nao comportam modifica¢des durante sua exibi¢ao”,
as minisséries ndo possuem tantas tramas paralelas, como uma novela, tém nas adaptagcdes
literdrias sua principal fonte de argumento e no regionalismo um dos ingredientes para o
sucesso.

Neste ponto, também ¢é importante destacar que, além das adaptagdes literdrias, fatos
histéricos, como nota Daniel Filho (2001) sdo boas fontes para se criar uma minissérie para a
televisdo brasileira, a exemplo do que ocorreu com “Lampido e Maria Bonita”. Citando
programas nesse formato que marcaram a histéria da prépria TV no Brasil, Alencar e Filho
destacam minisséries que abrangem o periodo que vai desde a segunda metade dos anos 1980
até o final da década de 1990.

Nos anos 1980, entre as minisséries mencionadas por ambos, estdo ‘“Anarquistas
Gracas a Deus”, “Rabo de Saia”, “Grandes Sertdes: Veredas”, “Anos Dourados”, Tenda dos
Milagres” e “O Primo Basilio”. J4 na década de 1990, os destaques ficam para “Anos
Rebeldes”, “Memorial de Maria Moura” e “Hilda Furacao”. Também € importante notar a
observacao de Daniel Filho sobre as inter-relacdes entre literatura e producdo audiovisual,
emergidas ao longo do século XX e a relevancia que o ex-executivo da Rede Globo dé a Jorge

Amado ao escrever sobre a questao:

De certa forma, no nosso século, a literatura comegou a sofrer uma
influéncia do cinema. Os autores passaram a escrever praticamente
transformando seus roteiros em livros cinematogréficos. Jorge Amado, sem
ddvida, tem uma narrativa cinematogréfica, o que aparentemente nos dé, ao
ler o livro dele, a impressdo de que é fécil adaptar aquilo (FILHO, 2001, p.
63).



Para além de se pensar as questdes relativas as adaptacdes literdrias para cinema e
televisdo no Brasil a partir do final dos anos 1970 como fendmenos dignos de serem
entendidos e estudados devido a sua importancia estética ou de linguagem, torna-se necessario
notar o valor estratégico que tais adaptacdes tiveram para a consolidacdo ndo apenas de novos
formatos para a TV brasileira, mas também para as novelas e para o cinema brasileiro
realizados no periodo mencionado.

Se a observacdo de Daniel Filho citando diretamente Jorge Amado, mais uma vez,
confirma a importancia capital que teve o escritor para o sucesso de publico tanto no cinema
quanto na TV brasileira, transformando, ndo por acaso ou por mero mérito estético, o autor
baiano, até os dias atuais, no campedo de adaptacdes para o audiovisual no pais, ela também
ajuda a revelar as relacdes nao oficiais ou claramente admitidas entre o cinema e a televisao
desse periodo. Ao recordar ou divagar sobre sua propria experiéncia de criar formatos novos
de programas de ficcdo para a TV, Filho deixa transparecer - até pela falta de método que
marca a maior parte dos livros de memoria, como € o caso da obra escrita por ele - a estreita,
embora renegada relacdo, existente entre o cinema e a televisdo brasileiros entre os anos 1970
e 1980.

Do mesmo modo, ao se conceber um formato como a minissérie como obra fechada,
em que nao ha modificagdes nos rumos da trama, em que se prima por maior apuro estético,
com roteiro similar a de um romance, menos tramas, elenco formado pelos grandes nomes do
star system da emissora e ritmo de edicao mais lento e elaborado do que uma novela, a
aproximacao da minissérie com um longa-metragem cinematografico se torna inevitavel.

Nao serd mera coincidéncia o fato que € justamente no mesmo periodo em que as
minisséries despontam como produtos de “ponta” da Rede Globo que o cinema brasileiro
passe a viver seu maior momento de calvdrio em meados dos anos 1980 que culminard com a
extin¢do da Embrafilme no inicio do governo de Collor e o colapso geral do mercado filmico
nacional, conforme comprovam os nimeros do periodo do Ministério da Cultura.

Da mesma maneira, enquanto o cinema brasileiro verd seu publico, market share e
lancamentos minguarem a partir de 1985 - mesmo ano que marca o inicio do processo de
redemocratizacdo do Pais com a posse de José Sarney para a Presidéncia da Republica no
lugar de Tancredo Neves, ndo somente as minisséries e seriados, mas as telenovelas se
tornardo lideres absolutos de audiéncia. Uma situacdo tdo cristalizada ndo apenas para os
agentes de mercado, mas para toda a populacdo brasileira, o que permite a Rede Globo
colocar no ar juntamente com sua vinheta, que antecede a todos os seus programas, a partir de

1987, o seguinte slogan: “No ar, mais um campedo de audiéncia”.



Numeros divulgados pelo Ibope sobre o dltimo capitulo de “Roque Santeiro”, em
fevereiro de 1986, por exemplo, confirmam a supremacia da televisdo e da Rede Globo no
mercado audiovisual brasileiro e o prestigio de seus programas junto ao publico do Pais. De
acordo com Saconi (2012), dados do instituto de pesquisa apontavam que a audiéncia do
ultimo capitulo da trama protagonizada por Regina Duarte, José Wilker e Lima Duarte atingiu
o patamar de 99% do publico, o que se traduz ndo somente em um “campedo de audiéncia”,
mas em um lider absoluto de audiéncia em um fendmeno em que ndao foram encontrados
registros de sucessos similares em outras TVs do Ocidente até os dias atuais.

Proibida em 1975 pela ditadura, a primeira trama de Dias Gomes para o horario das 20
horas passa-se numa Asa Branca marcada pelo coronelismo e pelo “compadrismo”, o que
torna a cidade ficticia um microcosmo do Brasil de ontem e de hoje. A novela estreou em
junho de 1985, apenas trés meses apds a posse de José Sarney. Com personagens que se
tornaram arquétipos da TV brasileira, como a Viuva Porcina, vivida por Regina Duarte, e
Sinhozinho Malta, cria de Lima Duarte, o programa foi um fendmeno de publico e, portanto,
de publicidade, desde seu inicio. ““Roque Santeiro’ atingiu recordes de audiéncia na primeira
semana de exibicdo. O indice de audiéncia deu a Rede Globo o prémio Destaque de
Marketing 1985, da Associacao Brasileira de Marketing”, segundo Fiuza (2003, p. 144).

Sintomaticamente, hd, entre as tantas tramas paralelas de “Roque Santeiro”, um
exercicio de “metalinguagem”. Trata-se da histéria da equipe de cinema que estd em Asa
Branca para realizar um filme sobre a personagem que da titulo a novela. Desorganizado e
sofrendo com falta de dinheiro e planejamento, o longa-metragem, protagonizado por um ator
canastrdo e mulherengo, vivido por Fibio Junior, ndo serd concluido dentro dos prazos, a
exemplo do que de certo modo também estava acontecendo no “mundo real” do cinema
brasileiro desse mesmo periodo.

O sucesso junto ao publico e o consequente fluxo milionério de dinheiro obtido pelas
inser¢des publicitdrias permitirdo que “Roque Santeiro” e todos o0s outros programas
“campedes de audiéncia” da Rede Globo se transformem em paradigma de producio
audiovisual para toda a populacdo brasileira. Um paradigma marcado por “um padrido de
qualidade” perseguido por Walter Clark e José Bonifacio de Oliveira Sobrinho, o Boni, desde
que a dupla foi trabalhar na Rede Globo em meados da década de 1960, como nota o

articulista Fernando de Barros e Silva.

Walter Clark foi, ao lado de Boni, um dos dois grandes responsaveis pela
implantacio do chamado Padrdo Globo de Qualidade. Quando Clark



assumiu a dire¢do-geral da emissora, em fins de (19)65, a Globo era um
canal menor e deficitario, com poucos meses de vida [...]. Quando Clark saiu
da emissora, em maio de (19)77, a Globo ja era um império em rede
nacional e tinha o controle monopolistico da TV brasileira (SILVA, 1998, p.
2).

O ex-jornalista da Folha de S. Paulo explica que o padrao de qualidade estabelecido
por Clark e Boni, seguido a risca pela emissora até os dias atuais, é constituido por uma
“espécie de obsessdo técnica, assepsia pldstica que permite separar o popular do popularesco”

ou que “limpa as coisas”. Silva, contudo, vai além ao questionar:

Limpeza, obsessao técnica, Hollywood... Como nao relacionar isso ao sonho
militar da integracdo nacional, do Brasil grande, perfeito aos anseios dos
consumistas de uma classe média emergente, que passava a confundir a
aquisicdo de automoveis, geladeiras e TVs em cores com o ingresso na
modernidade? (1998, p. 2).

Com conteido audiovisual organizado por meio da linguagem cléssica, imagens,
edicao e finalizacdo feitas com que de mais avangado a tecnologia internacional para meios
televisivos permitia para a época, um star system que se retroalimentava a cada nova apari¢ao
na TV e na imprensa, producdo fordista e direcdo de arte digna dos melhores estidios
hollywoodianos dos anos dourados, a producao ficcional realizada pela Vénus Platinada fara
os filmes brasileiros daquele periodo cada vez mais parecerem simples exercicios feitos por
universitarios, tentando aprender e dominar os requisitos basicos da realizacao audiovisual.

Enquanto a TV atinge um “padrio de qualidade” que deslumbra o olhar do espectador
médio brasileiro e a producdo cinematografica, tanto fomentada pela Embrafilme quanto a
realizada por movimentos independentes como a Boca paulistana, sente os efeitos do
turbulento momento econdmico e politico que vive o Pais, o circuito exibidor brasileiro, por
sua vez, também sente o choque da migracdo do publico das salas de cinema para as salas de
suas respectivas residéncias.

As dificuldades enfrentadas pelos donos de salas de cinema no Brasil podem ser
percebidas ja no final dos anos 1970. Se o Pais tinha, em 1977, 3.156 salas, em 1979, ele
encerrard a década com apenas 2.937 salas, mesmo com o auge de vendas dos ingressos para

filmes brasileiros, como confirmam os dados do Ministério da Cultura® sobre o periodo. Os
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nimeros de salas do circuito exibidor, que seguirdo em queda livre até 1997, atestam a visao

do pesquisador Inim4 Simdes (1990), para quem

0 panorama que se apresenta para a década de (19)70 (e 1980 também) € de
maneira geral melancdlico e a situacdo tende ao agravamento pela atuagio
conjunta de valores absolutamente inconcilidveis, tais como a queda
constante de ptblico por um lado e as pressdes imediatas da especulacdo
imobilidria por outro. Nos cinemas centrais (das grandes cidades) a
reclamacdo dos exibidores enfoca de preferéncia os valores elevados de
manutencao (aluguéis, saldrios taxas etc.) enquanto nos bairros o quadro é
agravado pela evasdo continua e crescente do puiblico, a ponto de deixar
dezenas de salas (e milhares de assentos) completamente as moscas,
empurrando os empresarios para atividades mais lucrativas (SIMOES, 1990,
p. 112).

Se o cendrio do mercado exibidor brasileiro €, portanto, de “franca decadéncia”, a
ponto de transformar, da década de 1970 até a de 1990, antigas salas de cinema — que quase
sempre funcionavam em prédios alugados, como frisa Simdes — em estacionamentos,
concessiondrias de automdveis, supermercados e, posteriormente, em igrejas evangélicas,
obviamente essas salas sentirdo em suas infraestruturas bdsicas os efeitos da falta de publico
e, consequentemente, da queda dos valores arrecadados nas bilheterias. Ao analisar tais
efeitos da crise econdmica sobre as salas de cinema da capital paulista, Simdes nota que
“salvo honrosas excec¢des, a atmosfera é imida e depressiva e o ar de empobrecimento é
nitido até nos uniformes puidos dos funciondrios, que ndo apresentam mais o garbo da época
de ouro do cinema”.

Se a situagd@o € ruim para o circuito exibidor em pracas fundamentais como Sao Paulo
e Rio de Janeiro, em cidades menores a crise se abaterd de maneira ainda mais grave, levando
salas de cinema a desaparecerem de bairros e de pequenos e médios municipios brasileiros. A
decadéncia, contudo, ndo € apenas nas condi¢des de poltronas e nos uniformes de
funciondrios, mas também atinge aquilo que as salas de cinema tém de mais importante para
seu funcionamento: os equipamentos de projecao de filmes e sonoriza¢do. Sem dinheiro para
investir, os empresarios da exibicdo utilizardo equipamentos cada vez mais obsoletos,
ajudando a perpetuar, por exemplo, o mito de que o cinema brasileiro sé produzia filmes mal
sonorizados e com imagens ‘“fora de foco”. Na realidade, a maior parte destes problemas
técnicos ocorria na pratica nas salas de projecdes, como atestaria o langcamento de inimeros
DVDs com longas-metragens brasileiros para o mercado especialmente a partir do inicio dos

anos 2000.



Simdes verifica ainda, no inicio da década de 1970, o que chama de “abandono do
publico” do circuito exibidor no pais. Entre as causas possiveis para a evasdo das salas, o
autor cita o automével — que d4 maior mobilidade para que os espectadores possam inclusive
viajar e sair de casa, afastando-os do cinema especialmente nos fins de semana - e o
crescimento do nimero de aparelhos de TVs nos domicilios brasileiros, o que acaba por
relacionar, de maneira indireta, a crise do circuito exibidor também ao Milagre Econdmico
brasileiro e a fase populista da TV, ocorrida no mesmo periodo histdrico, quando o nimero de
aparelhos salta de pouco mais de 4,5 milhdes em 1970 para 26,5 milhdes em 1986, segundo
Mattos (2010).

Enquanto, portanto, a televisdo brasileira chega a chamada “fase de transicdo e
expansdo internacional” - que coincide, segundo Sérgio Mattos, com o periodo de
redemocratrizacdo do Pais, entre 1985 e 1990, o cinema brasileiro sofre, em meados da
década de 1980, ao mesmo tempo, com os desafios que a crise econdmica lhe impde e com a
concorréncia cada vez mais onipresente dessa televisdo e de um “padrdo de qualidade”
disseminado por esse meio de comunicacdo que fard com que o publico rejeite cada vez mais
os filmes realizados no pais, percebendo-os como produtos audiovisuais “mal feitos” ou “mal
acabados”.

Os desafios do cinema brasileiro e do mercado de uma maneira geral no Brasil em
meados dos anos 1980, todavia, ndo se limitardo aos ja discutidos anteriormente neste
capitulo. Se por um lado a Embrafilme vé€ sua situacdo se deteriorar cada vez mais rapido,
como se verd no topico a seguir, o cinema no Brasil, que até aquele momento tinha que
concorrer “‘somente” com a “janela” de exibi¢do da TV, verd desembarcar no pais, ja no inicio
da década de 1980, uma nova forma de frui¢do da producao audiovisual: o videocassete.

Para Simdes (1990, p. 113), “o efeito de outras formas de lazer e diversao é altamente
corrosivo para o prestigio do mercado cinematografico. A exibi¢do nao é mais, desde algum
tempo, um negécio florescente”. Contudo, esse “efeito corrosivo” notado pelo pesquisador
ndo atingird somente os empresarios da drea de exibicdo. Cineastas brasileiros, apoiados ou
nao pela Embrafilme, terdo que aprender a concorrer com uma nova e, como se vera,
poderosa forma de entretenimento doméstico, estreitamente relacionada ao setor audiovisual.

Epstein (2008), a respeito dessa nova forma de entretenimento doméstico, explica que
o aparelho foi desenvolvido incialmente pela Ampex, uma empresa californiana de
engenharia, e depois teve seus direitos comprados por Akio Morita, fundador da Sony, em
meados dos anos 1970. Foi ao departamento de Pesquisa e Desenvolvimento da empresa

japonesa que o executivo solicitou que se criasse uma mdaquina gravadora de videos



domésticos que permitisse ao publico “flexibilizar” seus hordrios de ver TV ja que, naquele
periodo, os telespectadores dependiam exclusivamente da chamada grade horédria de
programagdo — que organiza o fluxo de programas em dias da semana e hordrio — para
assistirem a seus programas favoritos na televisao.

Com o slogan “Agora vocé€ ndo precisa perder o Kojak porque estd assistindo ao

1 ~ . ~ . . .
31 0 novo aparelho de gravacdo e difusdo de produtos audiovisuais

Columbo (ou vice-versa)
chegou ao mercado norte-americano em 1976 e, confirmando as expectativas de Morita,
ampliou significativamente a audiéncia da TV nos Estados Unidos. Com as vendas
consolidadas 14, onde o aparelho se tornou, ainda no final dos anos 1970, um grande sucesso,
a Sony e, posteriormente, demais empresas que passaram a produzir aparelhos de
videocassete ao redor do mundo, seguiram sua estratégia de negdcios tradicional, passando a

vender o novo “eletrodoméstico” na Europa e na América Latina, inclusive no Brasil.

Dizer que o aparelho aumentou consideravelmente o potencial do
entretenimento doméstico ndo causa surpresa. Nao s6 os espectadores ndo
precisavam estar em casa na hora da transmissdo dos programas, como
podiam comprar ou alugd-los, incluindo filmes, fitas de autoajuda e videos
pornogréficos, para assistirem em sua televisao (EPSTEIN, 2008, p. 58).

O novo aparelho possibilitou, portanto, que a populacdo das mais diversas partes do
globo tivesse cada vez mais acesso nao apenas ao conteido dos programas que gravavam da
TV, mas também ao imenso acervo de filmes de todos os tipos e géneros produzidos pelo
cinema, especialmente o norte-americano, desde que o cinema havia sido oficialmente
inventado pelos Lumiere em Paris no ano de 1895. O novo eletrodoméstico inaugurou nos
meios audiovisuais, portanto, aquilo que Licia Santaella (2003) classificard como sendo um

periodo denominado de “cultura das midias™:

[...] novas sementes comecaram a brotar no campo das midias como o
surgimento de equipamentos e dispositivos que possibilitaram o
aparecimento de uma cultura do disponivel e do transitério: fotocopiadoras™,
videocassetes e aparelhos para a gravacdo de videos, equipamentos do tipo
walkman e walktalk, acompanhados de uma remarcdvel indudstria de
videoclips e videogames, juntamente com a expansiva industria de filmes em
video para serem alugados nas videolocadoras [...] (SANTAELLA, 2003, p.
15).

o slogan faz referéncias as duas séries de maior audiéncia na televisdo norte-americana no periodo que eram
transmitidas em mesmo dia e horario por emissoras de TV concorrentes.

%2 vale notar que as fotocopiadoras - ao contrario do que da a entender o trecho citado da autora - surgiram
ainda no final da década de 1940, como resultados de pesquisa da norte-americana Xerox, que se tornou
metonimia de cépias de documento em papel no Brasil e no mundo.



Santaella (2003, p.15) destaca que tais tecnologias, comumente associadas a cultura
das midias, como € o caso do videocassete, “tém como principal caracteristica propiciar a
escolha e consumo individualizados, em oposi¢cdo ao consumo massivo”. A premissa ajuda a
explicar, embora ndo dé conta de toda a complexidade da questdo, porque um executivo e
pesquisador de reconhecida experiéncia no mercado distribuidor brasileiro, tendo trabalhado
inclusive na Embrafilme, como Luiz Gonzaga Assis de Luca (2004), chamard o novo mercado
de audiovisual criado pelo videocassete de “cinema doméstico”.

Com um olhar mais estratégico para o negdcio do que Santaella, marcado pela
experiéncia de quem trabalhou tanto no mercado de distribui¢do quanto no de exibi¢do no
Brasil, Luca explica que, com o lancamento do videocassete no final dos anos 1970, “a
industria eletronica atropelou o sistema produtor” cinematogréafico. Para ele, os interesses do
produtor audiovisual, especialmente os do setor de cinema, dificilmente sdo os mesmos do
produtor industrial de equipamentos, embora enfoquem o mesmo consumidor.

Segundo o pesquisador, tal diferenca

[...] € um fendomeno recente que, mesmo estando na mesma base de
consumo, o fabricante dos aparelhos atende a um consumidor dvido pela
aquisicdo de "novidades” e, caso o detentor dos filmes ndo os oferte, eles
serdo colocados em disponibilidade através da oferta ilegal,
independentemente da atuacio do fabricante (LUCA, 2004, p. 195).

Além de ajudar a tornar clara a origem da pirataria em massa nos meios audiovisuais
com o advento do videocassete, o raciocinio do pesquisador também auxilia no entendimento
dos motivos que levaram os filmes a serem lancados em momentos diferentes no circuito
exibidor e no mercado doméstico depois da chegada da inven¢do de Akio Morita ao mercado.

Ainda para Luca (2004), com os filmes em video VHS para locagdo, nos anos 1980, os
espectadores passaram a dividir os custos da locacdo das fitas pelo nimero de pessoas que o
assistiam em casa, o que nao nunca foi possivel em uma sala de cinema. O barateamento no
custo para se “ver um filme”, na visdao do pesquisador, falou mais alto do que o discurso do
circuito exibidor, para quem as salas de cinema tinham a vantagem de projetar os filmes em
grandes dimensdes e alta qualidade de imagem.

No Brasil, como ja mencionado anteriormente, as combalidas salas de cinema sequer
possuiam esse argumento para tentar manter a frequéncia dos espectadores no circuito
comercial nos anos 1980. Enquanto espacos tradicionais de exibi¢do cheiravam a mofo e
deixavam cada dia mais evidente a precariedade de seus equipamentos técnicos, as chamadas

“locadoras” se multiplicavam por todas as cidades e bairros do Pais, alugando ndo apenas



filmes postos no mercado pelos “fabricantes” legais, mas também titulos piratas que fizeram,
e ainda fazem, o Brasil ser considerado um dos paises de maior indice de pirataria audiovisual
do mundo, s6 perdendo no ranking para os Estados Unidos, segundo dados da consultoria
TrueOptik (2015).

Realizando uma série de reportagens batizadas como “O Melhor da Década”, o
Caderno 2, do jornal O Estado de S. Paulo, publicou em 27 de dezembro de 1989 um texto
intitulado “Videocassete, o novo membro da familia”. Assinada por Luis André do Prado
(1989), a matéria confirma a multiplicacdo do aparelho concebido por Akio Morita nos lares
brasileiros ao longo da década de 1980, realizando, inclusive, sua defesa. Comparando a
chegada do videocassete e seus feitos no mercado de cinema a situagdo similar que esse
mercado vivenciou quando a TV se disseminou pelo mundo nos anos 1950, Prado afirma que
o videocassete “tem cada vez mais incentivado o interesse pelo cinema e, mais ainda,
representa uma fonte de lucro nova e abundante que alimenta diretamente as produtoras
cinematograficas”.

O jornalista frisa também que, com o videocassete, Hollywood estava convivendo com
nimeros cada vez mais “auspiciosos” e que, no Brasil, “o mercado de distribuicdo de
homevideo fecha a década com a maior explosdao de consumo ja verificada em um dnico ano,
desde seu surgimento, ha justamente dez anos”.

Detalhe crucial a se destacar nesse ponto € que o Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica (IBGE) somente passard a contabilizar a porcentagem de domicilios brasileiros
com aparelhos de videocassete no Censo de 2000, conforme revela o estudo “As
Caracteristicas dos Domicilios Brasileiros entre 1960 e 2000”33, elaborado pelo Ministério do
Planejamento e Gestdo juntamente com o referido instituto. Ainda segundo o mesmo estudo,
no ano de 2000, o Brasil possuia 35% de domicilios com aparelhos de videocassete, um
nimero que pode ser considerado baixo, mas que alterou o habitus, como quer Pierre
Bourdieu, de consumo de filmes de maneira irreversivel no Brasil, especialmente junto a
classe média.

A presenca do videocassete nos lares brasileiros ao longo dos anos 1980, contudo,
tornou-se cada vez mais disseminada entre pessoas das mais diversas classes sociais, podendo
dessa maneira ser entendida como aquilo que Bourdieu (2011) denomina de “sintoma

cultural”, um fendmeno historicamente perceptivel e localizado no bojo de uma sociedade que

33 Cf. ALVES, José Eustaquio Diniz, 2004.



altera, inconscientemente, habitus anteriormente estabelecidos por essa sociedade, por meio
de transformacdes em esquemas fundamentais de pensamentos previamente assimilados por
um determinado grupo de pessoas. De certa maneira, a chegada do videocassete nos
domicilios do Brasil e do mundo teve efeito similar ao ocorrido com o radio, quando os
aparelhos de TV passaram a se disseminar pelas casas de todo o planeta apds o término da II
Guerra Mundial, por exemplo.

Neste contexto - entendendo o habitus, de acordo com Bordieu (2011), como uma
“gramadtica geradora de condutas” sociais, embora ndo haja pesquisa confidvel para mensurar
com exatidao o consumo doméstico de filmes no Brasil pelo uso do videocassete, ja que uma
mesma pessoa pode assistir a um filme muitas vezes, manté-lo em sua posse sem jamais
assisti-lo ou exibi-lo ou empresta-lo para muitas outras pessoas, por exemplo -, a introdugao
do novo aparelho nas residéncias brasileiras teve efeito “devastador” para todo o circuito
exibidor e produtor do Pais na segunda metade dos anos 1980.

Enquanto a Embrafilme tinha que administrar a maior crise de sua histdria, sendo
atacada nao apenas por realizadores descontentes, mas também pela imprensa brasileira, como
se verd a seguir, e os cineastas apelavam para o filme de sexo explicito para continuarem
podendo atuar em sua drea profissional, o circuito exibidor viu nesse periodo o nimero de
salas cairem de 2.365 em 1980 para 1.520 em 1989, ou menos da metade do tamanho que
possuia 12 anos antes, em 1977, numa crise da qual nem o préprio filme estrangeiro, leia-se
hollywoodiano, conseguiu sair ileso por aqui.

Evidentemente, como ja discutido anteriormente, o videocassete nao serd o unico
culpado pela crise dos trés setores que formam o mercado de cinema no Brasil — producdo,
distribuicao e exibi¢do -, mas sua chegada mudard de maneira irreversivel, assim como um
dia fez a televisdo, o comportamento do espectador brasileiro (e mundial) que deixard cada
vez mais de assistir a filmes nas salas de cinema para vé-los no conforto de sua casa, gastando
menos dinheiro para isso. Em um pais marcado historicamente pelo consumo de longas-
metragens hollywoodianos como o Brasil, afetard tanto a bilheteria dos filmes brasileiros
quanto a dos filmes estrangeiros, ajudando a explicar porque o numero total de bilhetes
vendidos no circuito exibidor caiu de 164,7 milhdes de espectadores em 1980 para pouco

mais de 110 milhdes em 1989.



3.2 Collor: de gala da TV a vilao do cinema nacional

Tal como ocorreu no regime ditatorial, desta vez com a TV sendo utilizada para dar
respaldo popular ao processo de redemocratizagdo, segundo Mattos (2010) e o videocassete
tornando-se cada vez mais presente nos lares do Pais, o cinema brasileiro se veria, a partir de
meados da década de 1980, caminhando a passos largos e determinados para o colapso que
lhe aguardava ja no inicio do governo Collor, em mar¢o de 1990.

Enquanto o circuito exibidor vé suas salas se esvaziarem e as distribuidoras
estrangeiras precisam aprender a lidar com a queda do consumo de seus filmes neste mesmo
circuito € com o aumento vertiginoso da pirataria, a Embrafilme enfrentaréd sua pior crise e os
produtores cinematograficos brasileiros ligados a chamada Boca, especialmente em Sao
Paulo, tradicionalmente distantes do apoio estatal, se verdo obrigados a apelarem para o sexo
explicito como forma de garantir sua sobrevivéncia no mercado.

Como nota José Mdrio Ortiz Ramos (1990, p. 438), “depois de um decénio promissor,
ao menos sob o prisma econdmico, emerge a crise com a diminui¢ao vertiginosa do publico”.
Neste contexto, a ‘“caminhada, principalmente da Boca paulista, em direcio ao pornd ¢é
rapida” e mais uma vez o que se verd € um “oscilante” cinema brasileiro que saird “fraturado”
de todo esse processo ocorrido em um ambiente sociocultural e tecnoldgico cada vez mais
complexo.

Iniciado, segundo Ortiz, ainda no inicio da década de 1980, o que corrobora para
explicar melhor os vultosos market share do filme brasileiro entre 1980 e 1984 em um

mercado exibidor jd em retracdo, o cinema de sexo explicito

€ uma producdo que vai proliferar rapidamente em paralelo com a entrada
dos pornds estrangeiros no circuito exibidor, contornando a censura com
artificio juridico. Realizando filmes ainda com custos ainda mais baixos que
a pornochanchada, o explicito ocupara vasta fatia do mercado. Encurrala e
atrai o setor da Boca que tentava uma melhoria de qualidade através da
producdo média. S0 os novos bdrbaros que chegam vorazes ao mercado,
fazendo-nos sentir saudades dos esforcos de segmentos da producdo paulista
e carioca na década anterior (RAMOS (org.), 1990, p. 439).

A observacdo de Ortiz reforca, portanto, a tese de que o videocassete tanto tirard
espectadores do cinema “de familia”, quanto pressionard agentes do setor, brasileiros e
estrangeiros, a apelarem para o sexo como modus operandi para seguirem atuando no

mercado brasileiro, o que confirma que a visdo de Epstein sobre o uso do video pornogréfico



ndo sé estd correta, como também ajudou a influenciar o mercado produtor mundial de
. , 4
cinema do penodo3 .

A producgdo filmica brasileira do periodo, todavia, ndo se limita ao sexo explicito,

como frisa Ortiz:

Paralelamente a miserabilidade pornogréfica, surgem também algumas obras
com estatuto, ou pretensdes, de ‘“grande producdo”. Os numeros sé se
agigantam na comparag¢do com os investimentos do cinema produzido no
Pais. E o caso de “Quilombo” (dire¢do de Cacd Diegues, 1984), recaida do
diretor na tematica histérica e grandieloquente (sic), consumindo cobig¢ados
1,5 milhdo de ddlares, e do louvavel “O Beijo da Mulher Aranha” (direcdo
de Hector Babenco, 1985), obra nascida do infatigdvel desejo de fazer um
cinema de qualidade do diretor. E até mesmo “Memorias do Carcere”
(Nelson Pereira dos Santos, 1984) entra no rol dos “primos ricos” de um
cinema imerso em crise, apesar de s6 ter consumido 550 mil ddlares. Sdo
filmes, as vezes injustamente criticados por esta caracteristica, que na
verdade exibem a outra face de um processo cinematografico agudamente
cindido (RAMOS (org.), 1990, p. 440).

Importante notar que, enquanto “O Beijo da Mulher Aranha” segue envolto na
polémica de ser ou ndo um filme brasileiro, ja que seu diretor é de origem argentina e o longa-
metragem é uma coproducdo de Babenco com uma empresa de origem norte-americana, as
outras duas peliculas mencionadas por Ortiz no trecho supracitado sdo de diretores
supostamente pertencentes ao “Parlamento Cinematografico” ligado a Embrafilme,
denunciado por Glauber Rocha no inicio dos anos 1980 em carta a Celso Amorim,
mencionado no capitulo anterior deste trabalho.

Coproducio internacional francesa com a Gaumont, conforme informa o site IMDB,
“Quilombo” também teve participacdo da Embrafilme em sua realizacdo, o que confirma que
a ideia de “Parlamento Cinematografico” de Glauber nao era um delirio do diretor baiano. Da
mesma maneira, “Memorias do Cércere”, de Nelson Pereira, além de ter sido distribuido pela
mesma Embrafilme, foi produzido pela LC Barreto, de Luiz Carlos Barreto, o que atesta que,
em meio a crise desmedida que s6 se agiganta nos anos 1980 dentro da estatal
cinematografica, as praticas de “compadrismo”, iniciadas no auge da empresa a partir de
meados dos anos 1970, prosseguiam, apesar do processo constante de reclamagdo de

produtores “menores” e de dentncias da imprensa, especialmente a paulistana.

* Vale ressaltar que boa parte das salas de cinema brasileiras que se tornaram “cinemas pornés” nos anos
1980 e 1990, especialmente localizadas nos centros das grandes cidades, ndo projetavam filmes pornograficos,
estrangeiros ou brasileiros, em 35 mm, mas sim em formato VHS, utilizando para isso também aparelhos de
videocassetes.



Ao analisar a situacdo da Embrafilme e suas relacbes com os cineastas sempre
contemplados com verba da estatal, em texto escrito em 1986, Ipojuca Pontes (1987, p. 82)
nota que o processo produtivo e de fomento na empresa “elitizou-se” ainda mais,
transformando a estatal numa “espécie de condominio fechado”, em que “um reduzido
numero de produtores tem acesso aos financiamentos a fundo perdido”.

Uma situac@o nada diferente, portanto, da ja constatada no decénio anterior, mas que
agora se dd em um Pais em situacdo muito mais complexa e instdvel economicamente do que
o da segunda metade dos anos 1970. Enquanto o Brasil precisava reaprender a conviver com a
democracia e os artistas em geral com uma liberdade de expressdo e criacdo que ndo existia
desde 1964, os cineastas brasileiros, além de terem que lidar com tudo isso e com a crise do
cinema, precisavam aprender a exercer sua profissio em um ambiente audiovisual cada vez
mais complexo e dominado pelo consumo audiovisual doméstico, fosse via TV ou
videocassete.

Em uma série de reportagens intitulada “Este Milhdo é Meu”, esquecida ou ignorada
em sua propria cronologia histérica, conforme Gongalves (2008), o caderno Ilustrada, da
Folha de S. Paulo, a partir margo de 1986, exp0s as entranhas do que estava acontecendo com
a Embrafilme e com os filmes produzidos e distribuidos pela estatal na segunda metade dos
anos 1980, colaborando de maneira decisiva para que o ja citado Ipojuca Pontes, ao se tornar
secretdrio da Cultura no inicio do governo Collor, desferisse o golpe de misericordia final a
empresa em margo de 1990.

Deflagrada a partir de 15 de marco de 1986, devido a mudanca de postura quanto a
correcdo monetéria® praticada no periodo pela Embrafilme, para corrigir os valores
emprestados pela estatal aos produtores cinematograficos entre o0 momento do empréstimo
para o inicio da producao até o lancamento do filme no circuito exibidor, a série “Este Milhao

€ Meu” alerta ja no lide da reportagem de 18 de marco de 1986 que

a méd administracdo financeira da Embrafilme, revelada sobretudo na
auséncia de aplicacdo da corre¢do monetdria nos débitos contraidos por
produtores de cinema junto a empresa, resultou em um déficit orcamentério
muito superior ao que se constata nas tabelas divulgadas pela Ilustrada no
ultimo sébado (15 de margo de 1986). A afirmacdo é de Luiz Gonzaga Luca,
31, superintendente de comercializacdo da Embrafilme no periodo de 1981 a
1984, um dos introdutores da cobranga de corre¢do monetaria nas dividas de
cineastas, extinta na gestdo de Roberto Parreira. Esse déficit pode chegar até
a Cz$ 2 bi (RANGEL, 1986, p. 42).

35 . T .s P ~ ;. .
Segundo o site especializado em contabilidade, Calculo Exato, a corre¢do monetaria “atualiza um valor pela
variagdo de um indice financeiro entre duas datas e aplica uma taxa de juros.” (Ver calculoexato.com.br).
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Diretor-geral da empresa que sucedeu Celso Amorim, Parreira € considerado o
responsavel pelo “superendividamento” da Embrafilme por seus colegas de estatal, segundo a
Ilustrada. Novamente dando voz a Luca, Rangel (1986, p. 42) menciona na reportagem que “a
gestdo de Parreira foi eminentemente politica e os ndmeros, que ja eram catastréficos,
pioraram”. Marcada por fraudes inclusive na contabilizacdo e fiscalizacdo de ingressos,
realizada em parceria com o Conselho Nacional de Cinema (Concine) os escandalos da
Embrafilme denunciados pela Folha de S. Paulo ajudaram a dar uma dimensao maior dos
problemas enfrentados pela estatal em sucessivas gestdes marcadas pela total falta de controle
do uso do dinheiro publico da Unido.

Para se entender o quanto ndo havia de preocupagdo com o uso que produtores
cinematograficos “viciados” em financiamento publico faziam com o dinheiro da Embrafilme,
basta pensar que, mesmo em um periodo em que a inflacdo se tornava cada vez mais uma
“cultura” no Pafs, o diretor-geral da empresa decidiu cancelar a obrigatoriedade da correcao
monetdria ao dinheiro emprestado aos cineastas para a realizacdo de seus filmes.

Em mais uma reportagem da citada série, publicada desta vez em 19 de marco de
1986, sem a assinatura de nenhum jornalista, Parreira afirmou ao periédico paulistano que foi
solicitado o fim da correcdo monetdria nos empréstimos concedidos pela Embrafilme, ainda
em 1984, por cineastas. Entre os nomes de diretores que teriam realizado tal pedido, estdo
Roberto Farias, Nelson Pereira dos Santos, Carlos Diegues Arnaldo Jabor, entre outros, de
acordo com Rangel (1986, p. 46).

Em meio a tantas dentncias e acusagdes, jamais devidamente comprovadas, dada a
total falta de balancos financeiros e de prestacdes de contas da estatal cinematografica ao
longo de seus mais 20 anos de existéncia, o entdo ministro da Cultura, Celso Furtado, foi
obrigado a declarar a Ilustrada, em reportagem publicada em 20 de marco de 1986, que a
Embrafilme deixaria, a partir daquele momento, de ser “apenas um caixa de banco” e passaria
a “operar no campo cultural, apoiando projetos culturais”. (1986, p. 45).

A declaracdo de Furtado, além de atestar o cardter de banco de empréstimo a fundo
perdido que era a Embrafilme, ja que a empresa, desde 1975, deveria fomentar a produgdo
artistica cinematogréfica, deixa evidente o restrito entendimento da estatal do que seja um
bem simbdlico e todo capital artistico e financeiro, que envolve sua producdo, conforme
definiu Pierre Bourdieu, discutido em capitulos anteriores desta tese.

As dentncias que acabaram por envolver também Luiz Carlos Barreto - mais um
provavel membro do “Parlamento Cinematografico” denunciado por Glauber - devido ao fato

de ter usado recursos da Embrafilme para realizar merchandising de uma marca de roupa em



seu filme “Menino do Rio” (1981), levaram a Folha a convidar Carlos Diegues para rebater
todas as acusagdes da série “Este Milhdo é Meu” na Ilustrada também de 20 de marco de

1986. A oportunidade de resposta levou o diretor de “Bye bye Brasil” a escrever:

Ao contrdrio do que pensa a Ilustrada, ndo sdo os cineastas, mas sim 0s
filmes que t€m um custo préprio. Cada filme tem seu custo financeiro,
politico e cultural. E que uma companhia de cinemas ndo é uma fazenda de
bananas ou uma fébrica de sapatos. Nela, ndo se produz em série e
igualzinho, pois por forca da natureza, ali se fabricam bens inigualdveis,
unicos e especificos. Cada filme € um filme, ninguém tem o direito de trata-
lo como igual a outro. Cada um deles estd sujeito a sua propria escala,
formato e custo (DIEGUES, 1986, p. 54).

Ao tornar publicas as condi¢des contratuais da liberagdo da verba da Embrafilme para
a producdo do citado “Quilombo”, segundo Diegues (1986, p. 54), “em 11 parcelas mensais,
iguais e sucessivas, sem nenhum tipo de corre¢io ou acréscimo de qualquer natureza” em um
Pais cuja inflacdo chegava a “200% ao ano”, o diretor expunha a situacdo, sem nenhum
planejamento estratégico, em que viviam os cineastas que tentavam fazer um cinema
brasileiro que fugisse ao sexo explicito no periodo, a0 mesmo tempo em que também deixava
evidente a total falta de organizacdo interna para a concessdo de empréstimos por parte da
diretoria-geral da Embrafilme.

A série de reportagens denunciando os problemas internos da Embrafilme surtird
efeito rapido. Em 25 de mar¢o de 1986, dez dias apds o jornal publicar o primeiro texto da
série “Esse Milhdo € Meu”, o entdo presidente José Sarney promulgou um decreto definindo o
que era um filme brasileiro, a partir de parametros estabelecidos pelo Ministério da Cultura.

O decreto de Sarney - além de exibir resquicios da mentalidade ditatorial do regime
anterior, pois nao promoveu o debate no Congresso para a elaboracdo de uma mudanca
importante na legislacdo para o setor, mas apenas ordenou o que deveria ser seguido - serd o
primeiro a considerar como obra cinematogréfica “aquela apresentada em qualquer bitola, e
em qualquer sistema, gravada ou reproduzida em pelicula, fita, videodisco, fitas de video
(videotape) ou qualquer outro suporte de gravacao ou reproducio de som e imagem” (1986, p.
35)°, 0 que atesta a relevincia que ja havia adquirido tanto o suporte de imagens VHS
quanto o videocassete no Brasil dos anos 1980.

Defendendo a restricdo da atuacdo do Estado no cinema, Ipojuca Pontes (1987, p. 92),

denuncia, sem citar ou comprovar as fontes de onde teria retirado tal valor, que, em 12 anos

*® 0 ndmero do Decreto citado pela Folha de S. Paulo, que deu origem a reportagem, ndo foi encontrado no
Portal de Legislacdo do Governo Federal (http://www4.planalto.gov.br/legislacao) nem na aba de Legislagdo da
Ancine (http://ancine.gov.br/legislacao/decretos?page=3).




de atuacdo, a Embrafilme havia investido mais de US$ 1 bilhdo no cinema brasileiro, nas
areas de producdo, distribui¢do e exibi¢do, sem ter conseguido, contudo, resolver “nenhum
problema real” desse cinema. Para o cineasta e futuro secretdrio da Cultura de Collor, o
excesso de gastos da estatal s6 havia ilicitamente beneficiado “dois ou trés produtores mais
enfeudados e sabidos” e resultado em uma intervencao “criminosa e inconsequente” no setor,
o que conduziu a estatal a completa “desmoraliza¢do”.

Apesar da interpretacdo bastante dspera de um cineasta insatisfeito com a situacdo
cinematografica — que representava, de certa maneira, a insatisfacdo de boa parte de outros
realizadores que ndo conseguiam verbas ou apoio da Embrafilme para seus trabalhos — e da
critica acirrada da Folha de S. Paulo, nos anos 1980 o jornal de maior tiragem do Pais,
segundo dados do Instituto Verificador de Circulagio (IVC)”, o caminho trilhado pelo
governo Sarney na segunda metade dos anos 1980 tanto para a cinema quanto para as artes
em geral seria de intensificar ainda mais a presenga do Estado como apoiador e fomentador do
setor.

Primeiramente, porque ja em sua posse, em 15 de marco de 1985, Sarney assinou o
Decreto 91.144 que criou o Ministério da Cultura, desmembrando-o assim das atribuicdes do
Ministério da Educacdo, onde estava lotado desde o governo Getilio Vargas. O ato de Sarney,
ainda como “vice-presidente no exercicio do cargo”, responde a uma velha reivindicacdo da
classe artistica do Pais em grande parte do tempo preterida e perseguida durante os anos da
ditadura civil militar.

Ja em 02 de julho de 1986, o entdo presidente da Republica sancionou a Lei 7.505,
que entrou para a Histéria do apoio estatal as artes no Brasil como “Lei Sarney”. Pela
primeira vez, uma legislacdo no Pais permitia a rendncia fiscal de Imposto de Renda (IR)
devido ao erério federal por pessoas fisicas e juridicas, desde que o valor fosse aplicado na
area comumente denominada de ‘“cultural”. Inspirada no modelo norte-americano de apoio a
cultura implantado no pais ainda na década de 1920, conforme observa Olivieri (2004), o
novo mecanismo de apoio as artes sancionado por Sarney foi recebido com duvidas por
Ipojuca Pontes.

Em texto jornalistico escrito no inicio de 1987, Pontes questionava se a Lei Sarney iria
“pegar” ou ndo. Com um abatimento previsto de até 100% do valor investido até o limite de

2% do total do IR devido para doagdo em cultura, inclusive no cinema, que ja dispunha de um
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O periddico paulistano conquistou o posto de maior circulagdo no Pais exatamente por assumir como linha
editorial o apoio ao movimento das Diretas Ja e, até os dias atuais, segue como o jornal de maior tiragem didria
brasileira com aproximadamente 320 mil exemplares, segundo o IVC.



complexo e oneroso sistema de apoio estatal via Embrafilme, o novo mecanismo legislativo
ndo apenas agradou a todos os produtores culturais como “pegou’ entre diversas empresas
que passaram a “apoiar’” a cultura, visando ao retorno positivo de imagem que a associacdo
com tais atividades poderia trazer a suas respectivas marcas.

Também marcada por denidncias de desvio de recursos publicos e por inflacionar o
mercado de produgdo cultural no Brasil - j4 que se tornou prética corriqueira produtores
apresentarem projetos com valores maiores do que o necessario para que empresas pudessem
obter ainda mais descontos em suas “doagdes” - , a Lei Sarney também seria suspensa com a

chegada de Collor ao poder em marco de 1990.

[...] a Lei Sarney havia sofrido muitas dentincias de irregularidades na
utilizacdo de dinheiro publico, o que justificou sua extingdo, ji que fazia
parte do projeto de governo de Collor acabar com a corrupgdo. Essa lei
permitia que empresas investissem em projetos culturais, € o dinheiro
investido seria deduzido no Imposto de Renda, mas como ndo havia
fiscalizacdo sobre a utilizagdo do dinheiro, a Lei Sarney acabou gerando
inimeras fraudes (MARSON, 2009, p. 42).

Apesar das tentativas do novo governo democrético de alavancar o setor cultural e
cinematografico e, por consequéncia, melhorar sua relagdo com artistas e produtores, e
também apesar da distribuicio “desregrada” de dinheiro publico tanto pela Lei Sarney quanto
pela Embrafilme, marcadas por denincias de desvio ou mau uso do dinheiro publico até hoje
ndo devidamente esclarecidas, o fato incontestavel € que a Embrafilme e todo o mercado de
cinema no Brasil chegaram ao final da década de 1980 completamente combalidos.

A excecdo no setor ficava por conta de filmes que levavam a marca do quarteto
televisivo Os Trapalhdes, que enchiam as salas de cinema durante o periodo de férias,
embora, como se divulgou mais tarde, também nao dessem lucro ao caixa da Embrafilme. O
mesmo se pode afirmar da apresentadora Xuxa Meneghel que, apds virar idolo infantil e ser
contratada também pela Rede Globo para apresentar um programa matinal de segunda a
sdbado, também se aventurou no cinema, langando filmes que atrairam mais de vinte milhdes
de espectadores ao circuito exibidor brasileiro, segundo dados do Ministério da Cultura.

Frisando que os filmes do quarteto comandado por Renato Aragdo se apoiam em
“férmulas ja gastas (de comicidade) e muito vistas na TV”, José Mario Ortiz Ramos (1995)

explica que

Em termos de magnitude de popularidade, os Trapalhdes vdo dominar o
espaco cOmico nas ultimas duas décadas. Dezenove de seus filmes estdo



entre os 50 nacionais de maior bilheteria entre 1970 e 1987, conseguindo a
média de 3,99 milhdes de espectadores, plateia acrescida ainda de milhdes
de telespectadores dos programas de domingo (RAMOS, 1995, p. 139).

O sucesso de Didi, Dedé, Mussum e Zacarias no circuito exibidor cinematografico
atesta que Carlos Diegues estava coberto de razdo ao defender com veeméncia, desde o final
da década anterior, a aproximacao e didlogo direto do cinema brasileiro com a televisdo como
formas de garantir a perenidade da atividade filmica em um Pais em que os indices de
audiéncia televisiva e as verbas publicitdrias decorrentes destes bons indices cada vez mais
confluiam para as emissoras de TV.

Para encerrar emblematicamente a “década perdida” para o cinema brasileiro, sera
novamente Cacd Diegues - também sempre pronto a defender o modelo de producdo
cinematografica apoiada no incentivo financeiro estatal, independentemente desse estado ser
comando por uma ditadura ou por um governo democrético - que colocard no mercado “Dias
Melhores Virdo” (1989). Com roteiro baseado em historia de Antonio Calmon, a comédia se
volta novamente para o “mundo da televisdo” para contar a histéria de uma dubladora de
séries norte-americanas para a TV que sonha em se tornar uma estrela em Hollywood.

Utilizando-se da mesma estratégia aprendida ainda nos “anos de ouro” da Embrafilme
da segunda metade dos anos 1970, como discutido anteriormente, Diegues convoca para
“Dias Melhores Virdo” nomes de peso do star system da Rede Globo, tais como Marilia Péra,
Paulo José, José Wilker e Zezé Motta em um longa-metragem que, com o otimismo tipico da
obra do cineasta, usa da metafora para mais uma vez lancar um apelo do cinema brasileiro
para a televisao.

Ao contrdrio, contudo, de “Bye bye Brasil”, também do diretor, que funcionou como
sintese e testamento dos anos de auge da Embrafilme na década anterior, “Dias Melhores
Virdao” ndo teve nem a bilheteria tampouco o efeito social da Caravana Rolidé€i ao exibir na
telona o crescimento do habitus de ver TV no interior do Brasil nos anos 1970. O filme
protagonizado por Marilia Péra no final dos anos 1980 acaba se tornando uma comédia
melancoélica, que funciona como uma metidfora de duas metas que o cinema brasileiro
inconscientemente nunca conseguird atingir plenamente: nem ser tdo popular quanto os filmes
hollywoodianos nem encontrar seu espago na televisdo e ser tdo visto pelo publico brasileiro
quanto as telenovelas e outros formatos de fic¢ao televisual desdobrados delas.

Enquanto na TV dezenas de milhdes de brasileiros assistiam no final da década de

1980 a uma novela que escancarava o “jeitinho brasileiro” como “Vale Tudo” (1988-1989),



de Gilberto Braga, e o uso que as diferentes classes sociais fazem desse “jeitinho” para se dar
bem, “Dias Melhores Virdo”, desde seu titulo, revela uma esperanca que demorard a se
concretizar para o cinema brasileiro na nova década que se aproxima. Invertendo a década de
1980, que comegou bem e terminou mal para o cinema brasileiro, a década de 1990 se iniciara
para os cineastas do Pais como um calvario, viverd um ‘“renascimento” a partir de 1993 e
terminard com cobrangas e reivindicagdes bastante comuns por parte dos cineastas na virada
dos anos 1990 para os 2000.

Para o mal e para o bem, a posse de Fernando Collor de Mello, como primeiro
presidente da Reptblica eleito por voto direto apds quase trés décadas no Pais, terd papel
essencial para o periodo que ficard registrado na histéria do cinema brasileiro como
Retomada. Com o poder federal nas maos do “Cacgador de Marajds”, como ele foi apresentado
ao Pais em capa da Revista Veja de margco de 1988, o cinema - e todos os outros setores que
compunham a economia do Pais - comecou a conhecer o que era a logica neoliberal para se

gerir um mercado.

A “fdria” colorida, que confiscou dinheiro das cadernetas de poupanca e
aplicacdoes de milhdes de pessoas, ndo deixou passar ileso o cinema
brasileiro [...]. A indicacdo do cineasta Ipojuca Pontes para ocupar a
Secretaria da Cultural — atual Ministério da Cultura — foi saudada pelo entao
presidente da Embrafilme, Moacir de Oliveira, que acreditava que o fato de
Pontes ser (também) um cineasta beneficiaria a producdo de filmes no
Brasil. (RIBEIRO, 2004, p. 29).

Todos os agentes de mercado, profissionais e estudiosos do cinema brasileiro
conhecem bem as consequéncias das decisdes de Pontes na Secretaria da Cultura: colapso ndo
apenas da producao filmica no Brasil nos trés primeiros anos da década de 1990, mas de todas
as demais dreas artisticas que, historicamente, sempre dependeram do apoio e das politicas
estatais para existir desde que Dom Jodo VI chegou ao Brasil com a Corte Portuguesa em
1808 e criou a Biblioteca Nacional dois anos depois, marcando a primeira intervengao do
poder publico no setor, segundo Fabio de S4 Cesnik (2007), que também destaca que, mesmo
tendo a politica publica de investimento em cultura comecado tardiamente no Brasil, a
presenca do Estado como motor propulsor do mercado artistico no Pais se tornou primordial.

Com o cinema brasileiro - dependente da atuacdo do poder federal desde que o
Decreto 21.240/32 entrou em vigor - a situagc@o nunca foi diferente. Prova disso é que, apesar
das dentncias de “compadrismo” e corrup¢do que langcaram duvidas sobre a atuacdo da

Embrafilme durante toda a década de 1980, era a atuacdo da estatal que possibilitava o



funcionamento e regulacdo minimos de todo o mercado de cinema no Brasil, tanto na area de
producdo, como de distribui¢io ou exibi¢cdo desde 1975.

O erro de Ipojuca Pontes a frente da Secretaria de Cultura do governo Collor, portanto,
ndo foi extinguir a Embrafilme, ou outras autarquias e fundag¢des que apoiavam as artes no
Brasil no inicio da década de 1990. Tampouco foi suspender a Lei Sarney que, menos de
quatro anos apos ser criada, também j4 era alvo de denuncias de desvio de dinheiro da Unido.
O equivoco de Pontes, que via na Embrafilme uma empresa em que 20 cineastas dividiam a
verba anual da estatal enquanto outros 20 mil realizadores nada recebiam (PONTES, 1987),
foi ndo ter proposto nenhuma politica a0 menos de transicdo para que o cinema brasileiro e
outras manifestacdes artisticas a0 menos tentassem sobreviver sem a secular intervencao do
poder publico federal.

Ja em 1987, apds ter sido alvejada no ano anterior pela série de reportagens jd citadas
da Folha de S. Paulo, havia por parte do governo federal a intencdo de dar novos rumos a
Embrafilme e sua mastodontica atuagdo no mercado brasileiro. Na capa do jornal Gazeta
Mercantil de 06 de outubro de 1987, Elaine Lerner (1987, p. 1) noticiava que “o presidente
José Sarney anunciou (em 05 de outubro de 1987) a inten¢do do governo de privatizar a
Embrafilme”. Uma decisdo apoiada naquele momento por entidades de classe como
Associacdo Brasileira de Produtores Cinematograficos que, por meio de seu presidente, o
cineasta Paulo Thiago, declarou ao periddico que a “ideia de privatizar a distribui¢do de
filmes era 6tima”.

Do mesmo modo, em reportagem publicada pelo extinto vespertino paulistano Jornal
da Tarde, em 12 de setembro de 1989, por ocasido dos 20 anos de criagdo da estatal
cinematografica, o jornalista Edemar Pereira destaca ja na linha-fina de seu texto que, para os
diretores entrevistados para a matéria, a Embrafilme j4 estava “morta”. Ao ouvir nomes como
Hector Babenco, Arnaldo Jabor, Jodo Batista de Andrade e Walter Hugo Khoury, o repérter
revela que naquele momento, dois meses antes das eleigdes presidenciais, a uUnica
preocupacio dos realizadores era quanto a total falta de informa¢do do que ocorreria com o
setor cinematografico, fosse quem fosse o escolhido para ocupar a direcao-geral da estatal.

Se a Embrafilme ja estava “morta”, portanto, desde o final da década de 1980, ao
ponto de o governo federal e a classe cinematografica passarem a indagar quais rumos o
“cadaver” da ditadura civil militar deveria tomar dali por diante, a intencdo dos realizadores
nunca foi interromper suas atividades filmicas no Brasil. Ao contrario. A meta era criar novas
possibilidades e estratégias, evidentemente apoiadas pelo Estado, para nao s6 dar

continuidade, mas ampliar a producdo filmica no Pais, mesmo que essa producdo, salvo



excecoes como os filmes dos Trapalhdes e Xuxa, nunca chegassem ao circuito exibidor
comercial e muito menos fossem assistidas por um nimero significativo de espectadores.

A sintese do complexo momento vivido pelo cinema brasileiro no inicio dos anos
1990 é expressa por Melina Marson ao observar que o fim da Embrafilme, do Concine e da
Fundacdo do Cinema Brasileiro, 6rgdos também extintos pelo governo Collor naquele

momento,

representam o encerramento de um ciclo da histéria cinematografica
brasileira. E ndo somente porque, a partir de entdo, o cinema brasileiro
perdeu seu principal financiador e distribuidor, mas principalmente porque
perdeu seus mecanismos de protecdo frente ao cinema estrangeiro. Além da
extingdo destes 6rgdos governamentais de apoio ao cinema, Collor também
promoveu uma desregulamentacdo da atividade, acabou com a Cota de Tela
[...] e promoveu a abertura irrestrita das exportagdes. Com isso, o cinema
estrangeiro — em especial o norte-americano — tomou conta das salas de
projecdes, confirmado sua hegemonia (MARSON, 2009, p. 23-24).

Os nimeros que sintetizam o mercado de cinema no Brasil nos anos 1990 pelo
Ministério da Cultura, a partir de pesquisa da empresa Filme B, contudo, indicam que nem
para o cinema estrangeiro o inicio da referida década no Brasil foi exatamente positivo. Se,
entre 1980 e 1982, o circuito exibidor brasileiro viu estrear em suas telas, em média, mais de
300 longas-metragens, tendo o faturamento do filme estrangeiro ultrapassado mais de US$
391 milhdes em 1980, o inicio da década seguinte, entre os anos de 1990 e 1992, serda
marcado pelo langamento anual de pouco mais de 200 longas-metragens estrangeiros no Pais
por ano, cuja renda nas salas alcangcou em 1991, melhor ano deste periodo para os
distribuidores e exibidores, pouco mais de US$ 190 milhdes’®.

Os desdobramentos da politica do Pais e a pressao de artistas e cineastas contra as
acoes na darea cultural do governo Collor, todavia, dariam novos rumos para o mercado
cinematografico brasileiro, especialmente no que se refere ao setor de produgdo filmica
nacional. A década de 1990 terminard de uma maneira bem diferente de como ela comecou
tanto no cinema quanto em todas as outras dreas artisticas no Pais, ndo sem problemas a serem

resolvidos, mas com outros tipos de obstdculos a serem transpostos.

*® cf SALEM, Helena (coord.). Cinema Brasileiro: um balango dos 5 anos da retomada do cinema nacional.
Brasilia: Ministério da Cultura, 1999.



3.3 A mao invisivel do cinema brasileiro e a euforia da Lei do Audiovisual

Apesar do curto periodo em que permaneceu na Presidéncia da Republica — entre 15
de marco de 1990 e 29 de setembro de 1992, quando foi afastado por um processo de
impeachment -, Fernando Collor de Mello deixou marcas por a¢cdes contundentes que, se por
um lado, tornaram a economia brasileira ainda mais debilitada naquele momento, por outro
ajudaram a indicar o caminho que o Pais seguiria nas duas décadas vindouras, em que o Brasil
mergulhou de vez no processo de globalizac@o e passou a se movimentar, portanto, de modo a
buscar um alinhamento mais efetivo com a légica de mercado de outros paises.

O inicio da presidéncia “collorida” é sempre lembrado por medidas de impacto e
polémicas, como a abertura do mercado brasileiro para os produtos estrangeiros e o confisco
da poupanca, além de uma onda de recessao e desemprego que abalariam o pais até o governo
que o sucedeu, o de Itamar Franco. Ao se dirigir a populacdo do Pais, Collor tinha o habito de
dizer que tinha uma “dnica bala” para matar a inflacdo e dar novo rumo a economia brasileira.
Talvez por isso, como notam as historiadoras Lilia Schwarcz e Heloisa Starling (2015), a
sociedade tenha aceitado todas as medidas que ele tomou, inclusive o confisco da poupanca,
que tirou da economia mais de 80% do dinheiro que circulava nos bancos.

O “tiro unico” de Collor, porém, saiu pela culatra. Com um pais mergulhado em crise
econOmica grave e atingindo por denuncias de corrup¢do que partiram de seu proprio irmao,
Pedro Collor de Mello, o presidente se viu cada vez mais pressionado pela popula¢do que o
elegeu e pelo Congresso brasileiro que €, de fato, quem comanda o Pais desde a Constitui¢ao

de 1988.

Collor perdeu. Dez meses depois (de assumir a Presidéncia), a inflacdo
estava de volta, a crise econdmica tornara-se endémica, e as lutas por
reajustes salariais explodiam em todo o Pais. O governo ainda tentou novo
plano econdomico — Collor II -, a0 mesmo tempo que preparava a
privatizacdo das empresas estatais, fechava autarquias e fundagdes, e abria as
portas do Pais ao mercado internacional. A politica econdmica seguia
desnorteada: para cada subida de precos, o governo adotava uma medida
nova, violenta e ineficaz — congelamento de saldrios, liberagdo de precos,
aumento de impostos. Pouco mais de um ano depois de tomar posse, a
ministra da Economia (Zélia Cardoso de Mello) foi substituida, a
credibilidade do governo despencou, e a populacdo ficou alérgica a planos
econdmicos (SCHWARCZ; STARLING, 2015, p. 493-494).



A realidade na drea artistica/cultural do Pais ndo era melhor do que em outros setores.
Se a populagdo estava “alérgica a planos econdmicos”, os artistas e produtores culturais,
incluindo, evidentemente, os da drea cinematografica, também passaram a se articular,
especialmente junto ao Congresso Nacional, para tentarem recuperar, a0 menos em parte, 0
que haviam perdido com as decisdes do inicio do governo Collor em mar¢o de 1990.

Ap6s um ano a frente da Secretaria de Cultura, Ipojuca Fontes foi destituido de suas
funcdes, de acordo com Ramos e Miranda (2004), justamente por pressao da classe artistica e
dos produtores culturais. J& comecando a viver o inicio de seu calvério politico, que
culminaria em sua rendncia em dezembro de 1992, para ndo ser julgado pelo processo de
impeachment pelo qual foi afastado em setembro do mesmo ano, Collor indicou para o lugar
de Pontes o diplomata e professor universitario Paulo Sérgio Rouanet.

Foi ao intelectual e articulista de jornais como a Folha de S. Paulo, que o combalido
presidente atribuiu a dificil missdo de estabelecer um minimo de apoio estatal federal a drea
artistica do Pafs, tentando reanimar um setor que em um ano simplesmente havia colapsado
pela total falta de politicas e recursos financeiros, fosse por parte do Estado ou da iniciativa
privada, naquele momento vivendo os efeitos da crise econdmica e inflacdo resultantes dos
planos Collor I'e II.

Segundo Marson (2009, p.42), por meio da nomeacdo de Rouanet, “Collor fez uma
tentativa de alianca com alguns setores da intelectualidade. Assim que tomou posse, O
secretdrio organizou pesquisas e fez reunides com a classe artistica”. Dentre as principais
reivindicagdes da classe, estava exatamente a volta das leis de incentivo fiscais a cultura.

Diante de um mercado de bens simbdlicos artisticos colapsado, cujos profissionais
pressionavam os poderes legislativo e executivo em busca de providéncias imediatas, Rouanet
niao demorou a agir. Cinco meses apds ser empossado secretdrio da Cultura, ele apresentou
sua proposta para a cultura que previa a volta da rentncia fiscal para o setor. O Congresso,
por sua vez, aprovou e Collor sancionou a Lei 8313, em 23 de dezembro de 1991, que ficaria
conhecida como Lei Rouanet, justamente em homenagem ao diplomata que a articulou junto

as esferas do poder publico federal e a classe artistica.

Através da Lei Rouanet, que implantou duas modalidades de financiamento
da cultura — mecenato e Fundo Nacional de Cultura (FNC) - , foi
estabelecida uma politica cultural com gestdo bipartite da distribuicdo das
verbas, repassando ao particular a escolha dos projetos que serdo
viabilizados pelo mecenato. A forma, os limites e a inter-relagcdo dessas duas
modalidades de distribuicdo de verbas implicam na definicdo dos papeis do
Estado e do mercado no fomento da producdo cultural, bem como na



definicdo do conceito de cultura abrangido por essas acdes (OLIVIERI,
2004, p. 49).

A Lei Rouanet, portanto, nasce tentando conciliar o histérico apoio estatal dado as
artes no Brasil com a aspiragdo de como deveria funcionar a economia brasileira para o
governo Collor naquele momento. Desde sua epigrafe, antes de falar do Programa Nacional
de Apoio a Cultura (Pronac), a lei ja avisa que estd ali para reestabelecer os principios da Lei
7.505/86, ou seja, a Lei Sarney. Contudo, € importante destacar que, ao reeditar a nova lei
também com base na deducdo do Imposto de Renda, Rouanet, conforme Marson (2009, p.42),
“reformulou a legislacdo para evitar que se repetissem as fraudes e irregularidades que

aconteciam com a Lei Sarney”.

A principal diferenca entre a Lei Rouanet e sua antecessora, a Lei Sarney, é
que agora os projetos t€ém que ser previamente aprovados pelo governo
federal, por meio de uma avaliacdo de mérito, da viabilidade financeira e do
orcamento do projeto. Mas essa avaliagdo rigorosa torna o processo de
producdo artistico mais lento e burocritico, e sobre isso recairam as
principais criticas que a Lei Rouanet recebeu por parte da imprensa e dos
produtores culturais (MARSON, 2009, p. 44).

Com uma definicdo bastante abrangente do que deveria ser cultura, jd que tinha que
voltar a fomentar, politica e economicamente, um setor que havia sido completamente
desestruturado no inicio dos anos Collor, a nova Lei marca o retorno do poder publico como
grande estimulador financeiro da drea artistica no Brasil, a0 mesmo tempo em que tenta
reestabelecer uma politica minima para a retomada do setor. Dessa vez, todavia, a visdo
neoliberal da economia, em que a mao invisivel do mercado, como quer Adam Smith, ajuda a
regular seu funcionamento, tornou-se ainda mais evidente.

Nao apenas porque, com a Lei Rouanet, o governo Collor tentou reduzir ao minimo
possivel sua atuacdo junto a drea artistica, mas porque, ao estabelecer um modelo “bipartido”
de fomento, ele transferiu, em grande parte, ao setor privado as decisdes de projetos e
inciativas a serem apoiados com dinheiro publico, no caso de mecenato, proveniente da
renudncia fiscal de Imposto de Renda de pessoas fisicas e juridicas de todo o Pais.

Ao conceder, via Lei Rouanet, descontos até o limite de 6% do IR devido a pessoas
fisicas e 4% a pessoas juridicas, o governo Collor criou um sistema de financiamento a drea
em que os patrocinadores, além de ndo desenvolver acdes de mecenato baseadas em “dinheiro
bom”, ou seja, investimento direto de recursos, sem estimulo ou beneficios da Unido ao setor,

também se habituaram a realizar propaganda de suas marcas de maneira gratuita, em agdes de



marketing cultural que ocorrem de uma maneira existente somente no Brasil, justamente
devido as possibilidades oferecidas aos patrocinadores que fazem uso das leis de renidncia
fiscal em beneficio a cultura.

Prova disso € que o Fundo de Investimento Cultural e Artistico (Ficart), destinado
especialmente a projetos culturais, também previsto no artigo 2° da Lei Rouanet, juntamente
com o FNC e o incentivo, por renincia fiscal, jamais foi utilizado em quase 25 anos de
existéncia da Lei 8.313/91. Afinal, para que correr riscos com um fundo de investimento
financeiro constituido e atrelado ao mercado para desenvolvimento de projetos culturais se a
mesma Lei permite investimentos diretos com renincia do Imposto de Renda por parte da
iniciativa privada ou o FNC, cuja dotagdo orcamentdria € realizada diretamente por recursos
da Unido e distribuida via editais ptblico?

E fato inegdavel, todavia, que, em concordancia com o que pensa Olivieri (2004), a Lei
Rouanet, em um processo democritico de governo, institui uma politica cujo conceito de
cultura é bastante abrangente. A exemplo do que determinava a Politica Nacional de Cultura
(PNC) da ditadura civil militar, mencionada no capitulo anterior deste trabalho, a Rouanet, ao
instituir o Pronac, garantiu que os mais diversos setores artisticos do pais fossem beneficiados
por seus dispositivos legais.

Ja em seu artigo 3°, a Lei 8.313/91 deixa claro que os projetos culturais que podem ser
captados e viabilizados com recursos do Pronac abrangem desde manifestagdes folcldricas e
da cultura tradicional de uma determinada regido do Pais até a preservacdo do patrimdnio
artistico cultural e histérico, passando por manifestacdes de artes visuais, cénicas, entre
outras. Evidentemente, perante a um leque tdo abrangente de manifestacdes culturais que
podem ser fomentadas a partir do novo dispositivo legal, o cinema brasileiro também ganhou
o direito de apoio tanto por parte do mecenato por renincia de IR quanto para conseguir
recursos via FNC.

Por sua vez, no item “b” do inciso I do artigo 3°, a Lei Rouanet prevé prémios a filmes
resultantes de projetos culturais aprovados no Pronac, bem como a realiza¢do de festivais
dedicados ao cinema. Da mesma maneira, na época em que a lei foi sancionada, o item “f” do
paragrafo 3° do artigo 18° permitia a doagdo e patrocinio de obras cinematograficas e
videogréficas, enquanto o item “h” previa “constru¢do e manutencdo de salas de cinema e
teatro, que poderdo funcionar também como centros culturais comunitdrios, em Municipios
com menos de 100.000 (cem mil) habitantes”.

Para o cinema brasileiro, contudo, os efeitos da Lei Rouanet comegaram a ser sentidos

na 4rea de producao e exibicdo somente em 1994, conforme indica a tabela a seguir, elaborada



com dados do Ministério da Cultura, a partir de pesquisa realizada pela empresa carioca Filme

B, coordenada por Salem (1999, p.255):

Tabela 2: Historico do Mercado Brasileiro — anos 1990

Ano N° de salas do | Pablico % nacional | Langamentos
circuito exibidor | (nacionais) - | (ingressos) Nacionais

numeros
aproximados

1990 1488 10 milhdes 10,51% 7

1991 1511 3 milhdes 3,15% 8

1992 1400 36 mil 0,05% 3

1993 1250 45 mil 0,06% 4

1994 1289 271 mil 0,37% 7

1995 1335 3,1 milhdes 3,70% 12

1996 1365 2,5 milhoes 4,11% 23

1997 1075 2,4 milhdes 4,59% 22

1998 1300 3,6 milhdes 5,15% 26

1999 1400 6 milhdes 8,6% 25

Depois de dois anos seguidos, 1992 e 1993, que podem ser considerados catastréficos
para o cinema brasileiro, em que tanto o lancamento de longas-metragens quanto o market
share dos filmes nacionais foram os piores de toda a histéria, a produgdo e o lancamento de
filmes no pais voltam, lentamente, a existir. Observando o tempo entre a promulgacao da Lei
Rouanet, a aprovacdo de projetos via esse dispositivo legal, a capta¢do, producdo e
distribuicao de filmes no mercado exibidor, percebe-se que, gradativamente, o cinema volta a
ser beneficiado, mesmo que de maneira minima, por tal mecanismo de apoio do governo
federal ao setor.

Historicamente, esse momento em que o cinema brasileiro comeca a sair da situacao
de “terra arrasada” decorrente das “antipoliticas” do governo Collor € denominado de
Retomada do cinema brasileiro. Um periodo em que o nimero de ingressos vendidos no

circuito exibidor do Pafs para filmes brasileiros cresce 740% entre 1992 e 1994.




Tal crescimento do market share de filmes nacionais nas salas de exibicdo de seu
proprio Pais, contudo, ndo deve ser visto com otimismo ou euforia. Numa situagdo em que o
consumo de filmes brasileiros chegou praticamente a zero, saltar de 36 mil ingressos vendidos
em 1992 para 271 mil em 1994 ndo significa muita coisa, especialmente se levado em conta
que a populacdo brasileira total no periodo, segundo dados do IBGE, era de aproximadamente
150 milhdes de pessoas.

Sobre a Lei Rouanet e o “esbo¢co” de uma nova politica publica para a drea cultural, o

pesquisador Joao Guilherme Barone Reis e Silva (2009) observa que

a nova lei provocava uma mudanca de atitude e organizacdo de produtores e
realizadores, necessdria para a captacdo de recursos. Desde entdo, o verbo
“captar” passou a fazer parte do vocabulario do cinema, designando uma
atividade tdo importante quanto o préprio ato de filmar (SILVA, 2009, p.
90).

No caso do cinema, a Lei Rouanet trazia uma nova forma de competicdo entre os
realizadores e produtores ligados ao setor. Saia de cena o velho “compadrismo” instituido na
Embrafilme, a partir da direcdo-geral de Roberto Farias, na segunda metade dos anos 1970, e
chegava ao mercado a figura competitiva de um profissional cada vez mais especializado na
captacdo de recursos nos departamentos de marketing ou agéncias de publicidade
representantes de empresas das mais diversas dreas de atuacdo no mercado, como financeira,
automobilistica, petrolifera, farmacéutica, entre outras.

Ja ao governo federal restou a responsabilidade de aprovar os projetos culturais
propostos via Lei Rouanet, por meio de comissido especialmente designada para tal fungdo,
para assim poder autorizar a conversdo de valores a serem captados por tais projetos em
certificados emitidos pela Comissdo de Valores Mobilidrios (CVM), ja que se trata de
rendncia fiscal de Imposto de Renda. Por sua vez, aos realizadores, tornou-se tarefa
praticamente obrigatdria, com os titulos da CVM em maos, conseguir os recursos financeiros
a partir dos valores autorizados pelo governo federal para concretizarem seus filmes, festivais
e outras manifestacdes ligadas ao universo do cinema brasileiro como um todo, tendo que
para isso acionar a figura de captadores de recursos junto ao mercado.

Um mecanismo aparentemente tdo democratico e associado a velha mao invisivel de
regulacdo do mercado, todavia, ndo demorou nada para comecar a dar problemas,
especialmente devido a alegacdo dos cineastas brasileiros de que a producao cinematografica
era muito onerosa e que, portanto, demandava muito mais recursos financeiros para sua

efetivacdo do que outras manifestacdes artisticas. Na verdade, a Lei Rouanet ainda estava em



tramitacdo no Congresso Nacional no final de 1991, quando a classe cinematografica
intensificou suas movimentacdes lobistas para tentar recuperar, de maneira mais ampla do que
outros setores culturais, os direitos que havia perdido com o encerramento da Embrafilme e

demais 6rgaos de apoio ao cinema brasileiro.

Depois da apatia em que se encontrava no inicio do governo Collor, o campo
cinematografico voltou a se movimentar, e disputas internas vieram a tona —
principalmente em relacdo ao conceito de “filme nacional” e a necessidade
de uma legislag@o protecionista. A partir dessas discussdes, surgiu a proposta
de uma nova legislacdo especifica para o setor cinematografico e, no inicio
de 1992, chegou-se a Lei 8.401” (de 08 de janeiro de 1992), que
regulamentou a cota de tela, definiu o que é filme nacional e voltou a
esbogar uma politica cinematografica (MARSON, 2009, p. 45).

O primeiro passo para aquilo que Marson (2009, p.45)) acredita ser o “estabelecimento
de uma politica cinematografica apds a dissolu¢do da Embrafilme”, todavia, ndo foi
plenamente satisfatério para os produtores e diretores ligados ao cinema brasileiro, ja que a
Lei 8.401/92, considerada no periodo um “marco para o setor”, também previa na proposta
enviada ao Congresso “a elaboracdo de um Programa Nacional de Cinema (Procine), além de
propor auxilio direto do Estado na produgdo audiovisual, mas esses artigos foram vetados por
Collor”.

Regulamentada apenas pelo Decreto 567, de 11 de junho de 1992, a Lei 8.401 passou
a valer na prética, portanto, no mesmo momento em que o governo Collor atingia o dpice de
sua crise politico-institucional. E neste momento extremamente critico que o entdo presidente
da Republica também libera os recursos da Embrafilme referentes a arrecadagdo de impostos
do filme estrangeiro no Brasil, pelo Decreto 575, de 23 de junho de 1992.

Mais importante do que liberar recursos para realizadores de uma estatal envolvida
numa liquidacdo judicial que se arrastava hd mais de dois anos, era, contudo, a criacdo da
Comissao de Cinema constituida por 14 membros, que o Decreto 575 instituiu para selecionar
os filmes que seriam financiados com recursos da “extinta” Embrafilme. Com sete membros
do Poder Executivo, entre eles representantes da Secretaria da Cultura e ministérios da
Industria e Comércio e Relacdes Exteriores, e sete membros representantes do setor
cinematografico, a comissao indicaria um novo caminho que o cinema brasileiro passaria a

trilhar a partir daquele momento.

% A referida lei foi revogada pelo governo federal em setembro de 2001, devido a edicdo da Medida Proviséria
2.228 que, entre outras providéncias, criou a Agéncia Nacional do Cinema (Ancine).



A constituicdo da Comissdo de Cinema, contando com membros do campo
cinematografico e com diferentes representantes do governo, foi uma
importante conquista da classe cinematogrifica, j4 que indicou a
possibilidade de decisdo e participagdo da mesma dentro do governo, além
de reestabelecer a ligacdo cinema e Estado. A formag¢do da Comissao,
envolvendo representantes do departamento de inddstria e comércio e do
ministério das relacdes exteriores, além de representantes de diversos setores
da inddstria cinematogrédfica (e ndo apenas produtores e diretores) ji
permitiu antever que ai se delineava uma concepg¢do de cinema comercial e
para exportacdo, isto é, um produto de entretenimento brasileiro a ser
comercializado em outros paises (MARSON, 2009, p. 47).

Outro ponto importante destacado pela pesquisadora é o dinheiro liberado da
Embrafilme pelo Decreto 575, que s6 foi liberado de fato a partir de 1993, mesmo ano em que
a Lei do Audiovisual foi sancionada, e “foi utilizado na realizagdo do primeiro Prémio
Resgate do Cinema Brasileiro, considerado por muitos o pontapé inicial do Cinema da
Retomada” (MARSON, 2009, p. 48).

Esse “novo” momento ndo viria, porém, sem a volta das velhas “lutas internas”,
presentes no cinema brasileiro desde o inicio da década de 1960, conforme ja discutido
anteriormente no primeiro capitulo desta tese, a partir das reflexdes sobre a questdo
desenvolvida por José¢ Mdrio Ortiz Ramos. Se os escritos de Marson sobre o periodo
localizam novamente uma ‘“cis@o” entre os realizadores cinematograficos, numa visao
dicotdmica que rememora a velha questdo entre “nacionalistas” e “universalistas”, ou se era
preciso fazer um cinema mais voltado para a “arte” ou para o “comércio”, € preciso deixar
claro que tal situacdo, em grande parte, volta a acontecer em 1992 exatamente porque boa
parte dos realizadores envolvidos nessa velha peleja ainda eram os mesmos que deflagraram
tal polémica no inicio do movimento do Cinema Novo.

As observagdes de Marson, apesar de bem fundamentadas, ndo relembram essa
questdo fundamental para se entender os acontecimentos politicos e os desdobramentos na
préaxis instaurada no cinema brasileiro de 1992 até os dias atuais. A autora nota simplesmente
a formacao de dois grupos naquele momento que mais uma vez tinham visodes diferentes sobre
os rumos que a verba destinada ao cinema brasileiro deveria tomar a partir do Decreto 575. A
presenca e apoio irrestrito do Estado brasileiro, no entanto, na atividade de produgdo
cinematografica, é ponto pacifico para os membros de ambos os lados, que nunca cogitaram
de fato a hip6tese de buscarem uma politica que tentasse colocar o cinema brasileiro em rota
de desenvolvimento sem o secular apoio e dependéncia quase que irrestrita do poder publico

federal.



3.4 Um membro do “Parlamento Cinematografico’ se instala no Congresso

Dessa maneira, ainda segundo Marson (2009), hd no cinema brasileiro no inicio dos
anos 1990 um grupo formado por nomes como Nelson Pereira dos Santos e Jilio Bressane
que defendem a ideia de que o dinheiro do Decreto 575 va para a Secretaria da Cultura para
depois patrocinar a realizacdo de filmes no Brasil, e outro, comandado por Luiz Carlos
Barretos e Carlos Diegues, que defende a ideia de um cinema mais ‘“‘comercial e
autossustentdvel”.

Se € correto afirmar que o grupo mais afinado com o chamado cinema autoral venceu
a disputa, dando prioridade a “producdo em detrimento da comercializacdo”, como observa
Marson, também ¢é preciso frisar que novamente a velha dicotomia entre cinema comercial ou
de “arte” ajudou a segmentar o caminho para aquele que seria 0 mecanismo de apoio estatal
ao cinema mais importante surgido durante toda a década de 1990: a Lei 8.685/93, conhecida
como Lei do Audiovisual. Sancionada em 20 de julho de 1993 e regulamentada pelo Decreto
974 de 08 de novembro do mesmo ano, a Lei do Audiovisual € a concretizacdo de um projeto
declaradamente lobista, iniciado em 1991, quando Luiz Carlos Barreto, em meio a pentria de
recursos que vivia o cinema brasileiro naquele periodo, praticamente se mudou do Rio de
Janeiro, onde mora e estd a sede da LC Barreto, sua produtora, para Brasilia.

Em perfil escrito para a revista Piaui n° 39, de dezembro de 2009, por ocasido do
lancamento no circuito exibidor de “Lula, o Filho do Brasil”’, mais um longa-metragem da LC
Barreto, o jornalista Roberto Kaz esmit¢a nao apenas a trajetdria profissional de Luiz Carlos
Barreto — algo raro para uma figura que dificilmente da respostas além das “protocolares” em
entrevistas — como também revela a atuacdo dele como lobista em Brasilia para a aprovagao
da Lei do Audiovisual numa acdo que, além de envolver vdrios partidos politicos no
Congresso Nacional, entre eles PT, PSDB e PMDB, acabou por nomear também um ministro
da Cultura no governo de Itamar Franco.

Kaz (2009, p.53) revela que, ainda em 1991, Barreto comegou a se reunir com outros
cineastas e advogados para esbocar um projeto de lei daquilo que se tornaria, em 1993, a Lei
do Audiovisual. Enquanto distribuia filmes estrangeiros no Brasil, para conseguir manter sua
empresa de portas abertas em meio a tormenta dos anos Collor, o produtor de “Dona Flor e
seus Dois Maridos” moldava uma nova politica estatal que atendesse com precisdao as
demandas daquilo que ele préprio entendia como ‘“‘cinema brasileiro”.

Utilizando também os mesmos principios da Lei Sarney, a exemplo da Lei Rouanet, o

projeto concebido por Barreto, a partir de discussdes com Carlos Diegues e Nelson Pereira



dos Santos — esse ultimo defensor que os recursos “herdados” da Embrafilme deveriam ir para
a Secretaria da Cultura para serem distribuidos a cineastas mais “autorais” — previa que
seriam, segundo Kaz (2009, p.55), as “empresas privadas que escolheriam os produtores a
serem aquinhoados (com recursos da nova lei), desde que eles conseguissem aprovar antes
seus projetos de filmes no Ministério da Cultura”.

Enquanto, em suas proprias palavras em entrevista a Kaz, Barreto era “o lobista de
plantdao” em Brasilia para aprovar o novo marco legislativo para o cinema, o Pais vivia,
concomitantemente, toda a turbuléncia politico-econdmica ja citada, que culminou, pela
decisdo do mesmo Congresso Nacional que aprovou a Lei 8.685/93, com o afastamento de
Collor da presidéncia da Republica e a consequente posse de seu vice, de maneira interina, no

inicio de outubro de 1992.

Itamar (Franco) assumiu a presidéncia da Republica com o Brasil atolado em
uma situacdo calamitosa. Com o PIB em queda, o desemprego atingia 15%
da populagdo economicamente ativa s na regido metropolitana de Sao
Paulo, e a inflacdo que Collor prometera derrubar se encontrava acima do
patamar de 20% ao més - e assim permanecia havia quase dois anos.
(SCHWARCZ; STARLING, 2015, p. 496).

A situacdo do Pais no geral, portanto, era tdo complexa quanto a do cinema brasileiro,
se ndo pior, ja que o Brasil como um todo ndo tinha a chance de restaurar todos os beneficios
com dinheiro publico de uma estrutura intervencionista e paternalista estatal como os
realizadores cinematogrificos possuiam ao se articularem em lobby pesado para retomar
antigos direitos “adquiridos” por uma histéria que havia transformado cineastas em
dependentes do Estado.

Enquanto uma reportagem publicada no jornal Folha de S. Paulo, em maio de 1992,
informava que, segundo levantamento realizado pela Divisdo de Conta-Corrente da
Embrafilme, naquele momento em fase de liquidagao judicial, a estatal apresentava um déficit
de mais de US$ 5,5 milhdes em 71 dos 77 filmes escolhidos aleatoriamente, cujas contas
foram analisadas pela referida divisio (MOLICA, 1992, p. E3), Barreto e o antigo
“Parlamento Cinematografico” da empresa buscavam maneiras bastante concretas para
reestabelecer o apoio do governo federal a producdo cinematogréfica.

Foi desse modo que - mesmo em um Pais em que os 11 filmes dos Trapalhdes
apoiados pela Embrafilme deram prejuizo aos cofres publicos de mais de US$ 550 mil

dolares, a valores dos anos 1990, segundo Molica (1992), apesar de serem grandes sucessos



de bilheteria -, a Lei do Audiovisual foi sancionada para a satisfacdo irrestrita de toda a classe

cinematografica.

O projeto (da Lei do Audiovisual) foi aprovado. E, em dezembro daquele
ano de 1993, o tributarista Luiz Roberto Nascimento Silva foi nomeado
ministro da Cultura. Ele havia trabalhado como assistente de dire¢do de
Bruno Barreto em “Dona Flor e seus Dois Maridos”. Perguntei ao advogado
Joao Mauricio de Aradjo Pinho, que ajudou Barreto na formulagado da lei, se
havia a mao do produtor na nomeagdo de Nascimento Silva. Ele riu e disse:
“A mao ndo. Tinha a mao, o pé e a cabeca”. (KAZ, 2009, p. 54).

Assim, do mesmo modo que Adam Smith defendia, desde a década de 1770, no livro
"A Riqueza das Nacdes" que uma “mao invisivel” era capaz de regular qualquer mercado
para o funcionamento satisfatério da economia de um Pais, no Brasil do fim do século XX,
Luiz Carlos Barreto agia como a grande “mao invisivel” do “Parlamento Cinematografico”,
jamais nomeado com todas as letras por Glauber Rocha, mas de atua¢do fundamental para
toda a histéria do cinema brasileiro, principalmente a partir da chegada de Roberto Farias a
direcdo-geral da Embrafilme em 1975.

Sem nunca ter ocupado um tnico cargo na administracdo publica federal, Barretdo,
como € conhecido em seu meio profissional, ndo apenas foi um dos maiores beneficiados com
verbas publicas de coproducdo e distribuicio da Embrafilme nos anos 1970, como atesta o
sucesso de “Dona Flor e seus Dois Maridos”, discutido no capitulo anterior desse trabalho,
como redigiu, a partir de sua visdo do que deveria ser o cinema brasileiro, o projeto da Lei do
Audiovisual e, por fim, conseguiu ainda a nomeagdo de um antigo assistente de dire¢do de sua
produtora como ministro da Cultura, que ficaria no cargo de dezembro de 1993 até o fim do
mandato tampao de Itamar Franco, em 31 de dezembro de 1994.

As ingeréncias de Barreto nas agdes do poder publico federal no que se refere ao
cinema brasileiro, contudo, ndo se limitaram a um momento tdo decisivo como a aprovagao
da Lei do Audiovisual, ap6és uma “derrota” por parte da classe cinematografica com a ja
mencionada Lei 8.401/92 devido aos vetos de Collor para reestabelecer o fomento direto do
Estado ao setor.

O ex-fotojornalista da revista O Cruzeiro, que mudou de drea de atuacdo ao estampar
na capa da antiga revista de Assis Chateaubriand uma foto das atrizes Helena Ignez e Luiz
Maranhao no set de filmagem de “Barravento”, de Glauber Rocha, em 1961, se transformara
em uma das figuras mais proeminentes do Cinema Novo na década de 1960. Apés ser o

diretor de fotografia de filmes cldssicos como “Vidas Secas” (1963) e “Terra em Transe”



(1967), Barretdo serd um dos 11 sécios fundadores, ao lado de outros proeminentes diretores

do grupo do Cinema Novo, da ja citada Difilm, criada em 1965.

Dez anos depois, por intermédio de Barreto, Roberto Farias (também ex-
socio da Difilm) seria nomeado presidente da Embrafilme [...]. E por que foi
Farias, e ndo Barreto, quem primeiro presidiu a estatal? “O Barreto sabe
perfeitamente onde joga melhor”, respondeu o diretor (Farias). “Ele nunca
aceitou um cargo publico. Prefere influenciar nas nomeacdes. O Barreto tem
uma sensibilidade muito grande para navegar no mundo politico” (KAZ,
2009, p. 52).

A “mao invisivel” de Barreto, contudo, nunca se limitou a suas interferéncias no
cinema brasileiro. Colocando na prética, desde a segunda metade da década de 1970, o
discurso de Carlos Diegues de aproximar o cinema da televisdo no Pais, em 1976, ao langar
“Dona Flor e seus Dois Maridos”, o produtor se utilizou da mesma estratégia que Hollywood
passou a usar a partir do langcamento de “Tubardo” (1975), como ja mencionado no capitulo
anterior desse trabalho.

Na ocasido, Barreto contratou um fiscal para cada cépia do filme baseado na obra de
Jorge Amado, para ter um controle melhor dos bilhetes vendidos em cada cinema - uma
pratica bastante comum entre os grandes produtores dos Estados Unidos ao langarem seus
blockbusters -, e anunciou “Dona Flor e seus Dois Maridos” massivamente na Rede Globo,
segundo revelam citagdes de Gustavo Dahl, na reportagem de Kaz para a revista Piaui de

dezembro de 2009.

Para isso, disse Dahl, Barreto contou com a ajuda de Walter Clarke (sic), o
diretor geral da emissora (na época). “O Walter Clarke (sic) recebia parte da
remuneracdo em espaco de publicidade. Normalmente, ele cobrava. Mas
colocou “Dona Flor” de graca. Foi um nivel de exposicdo que nunca mais se
repetiu”’. No ano seguinte, o produtor e o diretor da Globo abriram a Clark
Barreto Produgdes (KAZ, 2009, p. 52).

Além de ajudar a atestar mais uma vez as inter-relagdes estreitas e nada aleatérias que
existiam entre a telenovela “Gabriela”, da Rede Globo, e o filme “Dona Flor e seus Dois
Maridos”, como ja comprovados no capitulo anterior desta tese, a parceria entre Barretdo e
Clark revela uma tentativa de aproximacdo daquela que era — e ainda € — a maior emissora de
televisdo do Pais nos anos 1970 com aquela que era a maior produtora cinematografica
brasileira daquele periodo.

Em sua autobiografia, intitulada “O Campedo de Audiéncia”, escrita em parceria com

Gabriel Priolli e lancada originalmente em 1991, Clark, executivo que comandou com plenos



poderes a Rede Globo entre 1965 e 1997, na fase de consolidagdo da empresa da familia
Marinho como emissora lider do Pais, revela detalhes nada lisonjeadores da sociedade que
manteve por curto espago de tempo com Barreto.

Em capitulo ironicamente intitulado “Amor bandido”, que faz mencdo direta a0 nome
do primeiro longa-metragem lancado por Barreto em associagdo com Clark, em 1978%, o
executivo da Globo, um cinéfilo assumido, conta que decidiu se associar ao influente produtor

cinematografico logo apds sua demissdo da emissora, em 1977. Em relato do préprio Clark:

Eu tinha uma enorme vivéncia em vendas, tinha a confianca com gente com
dinheiro para investir e me propunha a viabilizar projetos de cineastas,
servindo como um canal de financiamento ndo estatal. Eu queria agir como
uma Embrafilme privada e, para isso, achei que o ideal seria uma parceria
com o Barreto. Se o maior produtor de cinema do Pais se associasse ao
maior produtor de TV, isso provavelmente teria um efeito positivo sobre
todo o mercado cinematogrifico (CLARK; PRIOLLI, 1991, p. 318).

O homem que ajudou de maneira definitiva a sedimentar a gestdo empresarial das
empresas de televisdao no Pais, todavia, ndo conseguiu driblar aquele que seria, em seu ponto
de vista, o maior problema em sua associacdo com Barreto: a permanente interferéncia dos
membros da familia do produtor em sua sociedade. Nem mesmo a chegada de projetos de
nomes fortes ligados ao “Parlamento Cinematografico”, tais como Carlos Diegues e Arnaldo
Jabor, livraram a Clark-Barreto de ter todas as suas decisOes submetidas ao “rigorosissimo
crivo familiar” dos Barreto, segundo Clark e Priolli (1991)41

A sociedade se desfez definitivamente apds o lancamento de “Bye bye Brasil” que,
segundo o executivo, também tinha dinheiro dele aportado na comercializacdo do filme de
Diegues. A parceria, que posteriormente se desdobraria em sociedade, para a produgdo
cinematografica entre Clark e Barreto, contudo, data de periodo anterior a demissdao do
executivo da Globo. O sistema de indexacdo Filmografia Brasileira, do site da Cinemateca
Brasileira, revela que a primeira vez que a dupla trabalhou junto foi em 1972, para a produgdo
do curta-metragem “Quarta-feira”, com dire¢do do jovem Bruno Barreto.

Um filme que antecede, portanto, o lancamento da telenovela “Gabriela” em 1975 e
“Dona Flor e seus Dois Maridos” e que seria seguido do longa-metragem datado de 1974,

também com dire¢do de Bruno, intitulado “A Estrela Sobe”. Ironicamente, o filme conta a

40 Segundo informagGes divulgadas por Ipojuca Pontes (1987, p. 26), “o passivo de Luiz Carlos Barreto na
Embrafilme, depois de ‘Amor Bandido’ e ‘O Beijo’ remonta a CrS 150 milhdes”, uma cifra exorbitante para o
periodo e mais uma prova de mau uso de dinheiro publico estatal pela empresa cinematografica.

*I CLARK; PRIOLLI, 1991, passim.



histéria de uma operéria de laboratério farmac€utico que, ao participar como jurada em
programa de TV, comecga a sonhar em fazer carreira na area de radiodifusdo e cinema.
Protagonizado por Betty Faria — que até aquele momento ja havia trabalhado em nove
telenovelas da Rede Globo -, “A Estrela Sobe” antecipa a férmula que Barreto consagraria
nos anos de ouro da Embrafilme de utilizar atores do star system da emissora da familia
Marinho como estratégia para tentar lotar as salas do circuito exibidor brasileiro.

Também vale destacar que, ainda em 1974, Clark e Barreto trabalham associados na
producdo de “Guerra Conjugal”’, em coproducdo e distribuicio da Embrafilme, e elenco
encabecado por Lima Duarte e Jofre Soares, outras duas estrelas da Rede Globo, e direcdo de
Joaquim Pedro de Andrade. Se Walter Clark, contudo, desistiu do cinema brasileiro em 1981,
ap6s a morte de Glauber Rocha, como ele mesmo relata, Barreto, como se pode notar, seguiu
firme no setor, atuando no cinema brasileiro ainda nos dias atuais, apesar dos seus mais de 88
anos de idade.

Ao longo das décadas de 1970, 1980 e 1990, sua atuacdo nos bastidores politicos do
poder publico federal garantiu ao Brasil, mesmo que de maneira paradoxal, a perenidade de
produgdo do cinema brasileiro com medidas e arranjos “‘extraoficiais” que muito ajudaram a
propria produtora de Barreto na obtengdo de recursos publicos federais, mas que também
permitiram que outros cineastas, em maior ou menor grau, CONseguissem recursos para
realizar seus filmes, fossem eles comerciais ou “de arte”.

Enquanto Carlos Diegues representa, desde os anos 1970, a voz e a figura publica em
defesa do “cinema brasileiro”, Barretdo seguiu trabalhando de maneira efetiva nos bastidores
do mundo filmico do Pais e do poder politico federal que irriga, com dinheiro vivo advindo de
recursos publicos, a maior parte das atividades do setor no Brasil. A interven¢do de sua “mao
invisivel” em todo o processo de concepgao e aprovacdo da Lei do Audiovisual entre 1991 e
1993, apesar de determinante, ndo evitou que a visao mais autoral de um cinema mais voltado
a arte predominasse no novo dispositivo legislativo em detrimento de um cinema brasileiro
mais “comercial e autossustentdvel”, defendido tanto por Barreto quanto por Diegues, como

frisa Melina Marson, em trecho ja citado anteriormente neste capitulo.

Toda essa movimentacdo, as articulacbes e pressdes do campo
(cinematografico) deixaram entrever que ainda prevalecia a ideia de cinema
de autor (no Brasil), que priorizava a produgdo sem se preocupar com os elos
da cadeia da inddstria cinematografica, como distribuicdo e exibicdo
(MARSON, 2009, p. 57).



Enquanto a Lei 8.685/93 comecard a gerar filmes apenas dois anos apds sua
aprovagao, novamente o que se assistird no Pais € um embate entre captadores de recursos que
se dividem entre os que visam realizar, segundo Marson (2009, p.61) “um cinema das grandes
produgdes” e outros que querem trabalhar com “o cinema das producdes possiveis”, repetindo
a mesma velha cisdo deflagrada na época da Embrafilme entre o “cinemao” e o “cineminha”.
Para Barreto, contudo, isso ndo serd exatamente um problema. Independentemente da versao
de “cinema de autor” ter prevalecido na Lei do Audiovisual, ele, por meio de sua produtora,
serd, ao longo das ultimas duas décadas, um dos maiores beneficiados do dispositivo federal

que ajudou a conceber e aprovar cOmo se vera a seguir.

3.5 Da euforia a perplexidade: excesso de otimismo, 0 Caso Chato e a criacao da Ancine

O periodo que se seguiu apds a san¢do da Lei do Audiovisual e sua regulamentacdo no
final de 1993 pelo Decreto 974 entrou para a Histéria brasileira como um momento em que o
Pais, ap6s anos mergulhado em instabilidade econdmica e politica, trilharia um caminho
aparentemente diferente do que havia percorrido desde que os militares haviam tomado o
poder com o golpe de 31 de marco 1964.

Depois de trocar de ministro da Fazenda por trés vezes, o presidente Itamar Franco
convidou para ocupar o cargo o intelectual e chanceler Fernando Henrique Cardoso (FHC),
que tinha como ardua missdo desenvolver um plano econdmico que vencesse a inflagdo e
estabilizasse a economia brasileira. Tarefa aparentemente impossivel em um Pais que, como
recordam Lilia Schwarcz e Heloisa Starling (2015), teve entre 1980 e 1993 quatro tipos de
moedas diferentes. Os desdobramentos do convite feito por Itamar Franco toda a sociedade
brasileira conhece bem: usando uma moeda de transi¢ao, a Unidade Real de Valor (URV), o
Plano Real entrou em vigor em 1° de julho de 1994 e se tornou o passaporte para que
Fernando Henrique Cardoso, apoiado por Itamar Franco, fosse eleito Presidente da Republica
no final do mesmo ano em que seu plano econdmico foi implantado no Pais.

A chegada de FHC ao poder coincide com o momento em que o nimero de projetos
para a produgdo de filmes que solicitavam aprovagao para captar recurso via leis de incentivo
a cultura comecava a crescer, instalando, no mesmo periodo em que a economia brasileira se
encontra em um momento estdvel e influenciada por expectativas positivas, um otimismo
euférico no meio cinematografico nacional.

Como nota Jodo Guilherme Barone Reis e Silva,



a conjuntura econdmica estabelecida no Pais com o Plano Real, a partir de
1994, traz beneficios as atividades cinematograficas com o fim da inflacdo e
da recessdo, o inicio da paridade cambial da nova moeda, o real com o ddlar,
e a recuperagdo do poder aquisitivo da classe média, assim como das classes
C,DeE. (SILVA, 2009, p. 91).

Esse verdadeiro “milagre cinematografico” pode ser expresso pelos nimeros exibidos
por parte do entdo secretdario do Audiovisual, José Alvaro Moisés, no final de 1999, ao
contabilizar que, entre 1995 e 1999, mais de “110 novas produgdes” foram realizadas no
Brasil, de acordo com Salem (1999, p. 6). Prova cabal de que a chegada das leis de rentncia
fiscal de incentivo a cultura, especialmente a Lei do Audiovisual, e incentivos como o Prémio
Resgate do Cinema Brasileiro surtiram efeito praticamente milagroso para o setor em um
curto espago de tempo.

Cinéfilo assumido, Fernando Henrique Cardoso tratard o cinema, em seus dois
mandatos como presidente da Republica, como uma questdo que precisa ser acompanhada
cuidadosamente e que também necessita ser mais bem estruturada no Brasil. Em um momento
de crescimento, tanto da economia quanto da drea de producdo do cinema brasileiro, o
governo FHC investiu no setor “mais de R$ 230 milhdes” somente em seus primeiros anos de
governo, a maior parte desse valor provindo de recursos das leis de incentivo, conforme
comprovam dados divulgados no “Relatério de Atividades da Secretaria do Audiovisual do
Ministério da Cultura — 1995/2002” *.

Apesar de incentivar a atividade cinematografica com mais de R$ 646 milhdes nos
oito anos em que esteve a frente da Presidéncia da Republica, conforme atesta o mesmo
relatério, o governo de FHC, todavia, demorou a se articular e enfrentar uma questao que se
tornaria cada dia mais crucial para a sobrevivéncia do cinema brasileiro na virada do século
XX para o XXI: a distribuicdo e exibi¢ao de filmes produzidos no Brasil dentro do préprio
circuito exibidor do Pais.

Antes de dar continuidade a essa tese, € preciso frisar que o cinema brasileiro que
emerge a partir do periodo da Retomada, mesmo com inimeros esfor¢cos do poder publico
federal, jamais conseguiu voltar a conquistar os mesmos nimeros de mercado obtidos durante
a chamada época de ouro da Embrafilme, especialmente entre 1976 e 1980. Mesmo que
producdes como “Tropa de Elite 2”, em 2010 e, mais recentemente “Os Dez Mandamentos”,

em 2016, tenham superado o nimero de bilhetes vendidos por “Dona Flor e seus Dois

2 cf. CHAVES, Sandra C.; STERF, Sheila C.; LIMA, Veronica. Relatério de Atividades da Secretaria do
Audiovisual do Ministério da Cultura — 1995/ 2002. Brasilia: Ministério da Cultura, 2002.



Maridos”, o fato incontestdvel é que a média anual de bilhetes vendidos no circuito exibidor
do Pais para filmes brasileiros dificilmente superou os 13% nos ultimos 20 anos, da mesma
maneira que o cinema estrangeiro — hollywoodiano para ser exato — segue levando mais de
80% de todos os ingressos vendidos nas salas de exibicao do Pais.

Por outro lado, também € preciso considerar que a instalacdo das TVs por assinatura
no Brasil, a partir de meados dos anos 1990, e a parceria da emissora lider com o cinema
brasileiro a partir do final dessa mesma década fardo o cinema brasileiro atingir outros tipos
de publico e se posicionar e ser consumido de um modo diferente junto ao mercado
audiovisual brasileiro, como se verd no capitulo a seguir dessa tese.

Para se pensar, portanto, esse novo momento vivido pelo cinema brasileiro,
especialmente no quesito producao, € preciso compreender melhor os motivos que levaram o
governo FHC, ja no pentltimo ano de mandato, a pensar uma estrutura mais complexa e
abrangente, articulando uma politica que ndo incentivasse apenas a producdo, mas que
tentasse também suprir, mesmo que de maneira minima, os histéricos problemas de
distribuicdo e exibicdo enfrentados pelos filmes brasileiros desde a década de 1920, como ja
demonstrado no primeiro capitulo desse trabalho.

Ao refletir sobre as relagdes existentes entre o sistema de produc¢do e de circulagdo dos
bens simbdlicos, do qual o cinema faz parte em qualquer parte do mundo, Pierre Bourdieu é

enfético ao afirmar que:

ndo ha posicao no sistema de produgdo e circulagdo de bens simbdlicos (e
em geral, a estrutura social) que ndo envolva um tipo determinado de
tomadas de posi¢cdo e que ndo exclua também todo um repertério das
tomadas de posicdo abstratamente possiveis (BOURDIEU, 2011, p. 160).

Ao se relacionar a observacdo do intelectual francés aos acontecimentos que se
desdobram no “mundo” do cinema brasileiro a partir da segunda metade dos anos 1990 até os
dias atuais, percebe-se que as tomadas de posi¢ao do governo federal — independentemente do
nome, ou partido politico, que ocupou o poder executivo neste intervalo de tempo — para
equacionar as questdes de producgdo e circulagdo audiovisual no Pais seguiram por caminhos
que até se esforcaram para “ndo excluir determinadas posi¢des abstratamente possiveis” como
observa Bourdieu, embora tenham tido que lidar, permanentemente, com um mercado
audiovisual doméstico que se acostumou a funcionar sempre em ‘“‘velhas” posi¢des

historicamente viciadas. Posi¢cdes essas que foram construidas e consolidadas, inclusive, com



intervengdes legais muitas vezes excessivamente “permissivas’ especialmente por parte do
proprio poder publico federal tanto no meio cinematografico quanto no televisivo.

Nada de tdo diferente, portanto, ocorreu com as “posi¢des tomadas” na drea de
producdo filmica brasileira, apés a entrada em vigor da Lei do Audiovisual. Acostumados
com a cOomoda situagdo de apoio do Estado para produzir cinema, injetando recursos
diretamente dos cofres da Unido em seus filmes, realizadores brasileiros vislumbraram no
novo dispositivo uma retomada da situacdo em que estavam habituados a produzir desde pelo
menos 1966, quando, por meio do Instituto Nacional de Cinema (INC), o governo federal
passou a investir dinheiro diretamente na produ¢do cinematografica.

Da mesma maneira, com a volta dos mecanismos de fomento a produ¢do nos anos
1990, mesmo que de maneira insuficiente a garantir a realizacdo de boa parte da demanda
represada dos realizadores brasileiros, a questdo da distribuicao e exibi¢do foi relegada
novamente, j4 que os dispositivos das leis de rendncia fiscal a cultura garantem que toda a
cadeia produtiva filmica seja remunerada se conseguir uma captacdo minima de recursos do
or¢amento proposto ao Ministério da Cultura, criando uma situacdo em que, mesmo que 0s
filmes sequer estreiem no circuito exibidor comercial depois de prontos, o proponente do
projeto seja remunerado. Perante esse quadro legalmente instituido, mais do que ser um pais
que produz filmes de “autor” ou “produtor”, o Brasil passou a ser, acima de tudo, um pais de
filmes de “captador”.

Tal situacdo, em que a carreira comercial de um filme ndo é a preocupacio crucial
para que ele seja realizado, algo impensdvel, por exemplo, em paises como a India e os
Estados Unidos, fez com que os projetos represados de producdo cinematografica durante o
“apagdo” causado pelo governo Collor comecassem a ser rapidamente desengavetados logo
ap6s a entrada em vigor da Lei do Audiovisual. Contudo, o tempo gasto no processo de
producdo e finalizacdo de um filme, ainda mais em um Pais sem tradi¢do industrial no
cinema, somado a fase de captacdo, que pode ser considerada uma nova etapa de pré-
producdo de filmes no Brasil, fizeram com que, na pritica, o cinema brasileiro somente
percebesse o processo da Retomada a partir de 1995.

Em 12 de marco daquele ano, o jornal O Estado de S. Paulo dedicou seu Caderno 2
Especial Domingo justamente a Retomada da produgdo cinematografica. Afirmando que
ainda era “muito dificil” produzir cinema no Pais naquele momento, mas que, inegavelmente,
havia um “revival” acontecendo no setor, Luiz Zanin Oricchio (1995) contabilizou o nimero
de longas-metragens nas mais diversas fases de pré-producdo, produgdo ou finalizacdo no

Brasil: 11 peliculas prontas para estrear, 14 em diferentes estdgios de finaliza¢cdo, nove sendo



rodadas e nada mais do que 41 projetos procurando reunir orcamento para comecarem a Ser
filmados.

O levantamento do critico do Estado de S. Paulo mostra com exatiddo quantitativa a
efervescéncia que a Lei do Audiovisual trouxe novamente ao meio cinematografico menos de
dois anos apds entrar em vigor no Pais. Os nimeros revelados por Oricchio também ajudam a
atestar porque o lancamento de filmes no Pais saltou de quatro longas-metragens em 1993
para 25 em 1999. O cinema brasileiro voltava a produzir depois de um periodo em que
cineastas como Ugo Giorgetti tiveram que se dedicar integralmente ao filme publicitario e
Arnaldo Jabor trocou o set de filmagens pelo jornalismo, s6 para ficar em dois exemplos bem
conhecidos, por nio terem como sobreviver com diretores de cinema no Brasil dos anos
Collor.

Serd inclusive o préprio Jabor (1995), em artigo publicado na Ilustrada, da Folha de S.
Paulo, em inicio de setembro daquele ano, que afirmard, apoiado em sua propria experiéncia
ligada ao Cinema Novo, que poderia estar nascendo no Brasil “um novo cinema novo”
naquele momento. Citando os movimentos filmicos que mudaram a histéria da Sétima Arte
no Pais, o cineasta-articulista conclui seu texto para o jornal paulistano afirmando que “[...]
para além da estética da fome (cinema Novo), da estética do faquir (underground), da estética
da gula (yuppie 80), surge agora a estética da vontade de comer. Cinema de novo”.

O ano de 1995 é, portanto, o momento em que produtores, realizadores, politicos,
imprensa, empresarios e diretores de marketing de grandes empresas tomam consciéncia de
que o cinema brasileiro havia voltado a sua atividade produtiva. Contudo, paradoxalmente, o
filme que entrou para a histéria como marco inicial da Retomada deflagrada pelas novas
acoes do governo federal para o setor foi “Carlota Joaquina: princesa do Brazil”, de Carla
Camurati, lancado em fevereiro de 1995. Paradoxalmente porque o primeiro longa-metragem
dirigido pela ex-atriz e eterna “mocinha” da Rede Globo de Televisao nos anos 1980 nao se
utilizou de recursos das leis de incentivo fiscal a cultura, como ela prdpria afirma em

depoimento para livro de Licia Nagib publicado em 2002.

“Carlota” nao estava dentro de nenhuma lei de incentivo, foi feito somente
com dinheiro de publicidade das empresas. [...] Acredito ser ideal para o
cinema a forma da aquisicdo do dinheiro que empreguei em “Carlota”, e
talvez por isso, num certo sentido, é que o filme tenha dado tdo certo. As
empresas acreditaram no filme e deram verba para ele (NAGIB, 2002, p.
146).



O que torna, portanto, “Carlota Joaquina” um marco inicial para a Retomada nio € o
fato de o longa-metragem de Camurati ter sido o primeiro filme a ter chegado ao mercado
com recursos captados via Lei do Audiovisual ou Rouanet, mas exatamente a estratégia de
“guerrilha” para a conquista do mercado exibidor desenvolvida pela diretora para distribui-lo
no circuito de salas brasileiro de modo a superar a marca dos mais de 1,2 milhdo de bilhetes
vendidos em um ano como o de 1995, em que o nimero total de ingressos vendidos para
filmes brasileiros no Pais foi de pouco mais de 3,1 milhdes de bilhetes.

Como relata Camurati a Carlos Alberto Mattos (2005) em sua biografia, “Carlota
Joaquina” foi lancado sem cartaz ou trailer, com seis anincios permutados no antigo Jornal
do Brasil e em uma tnica sala no Shopping Gdvea no Rio de Janeiro. Foi o corpo a corpo e a
determinacdo da diretora, que ‘“colocava seu filme embaixo do braco” e ia negociar
pessoalmente sua projecdo com os mais diversos exibidores brasileiros, que transformaram o
filme em sucesso, caindo no gosto popular e fazendo que os espectadores ajudassem com a
melhor ferramenta de divulgacao de um filme brasileiro no periodo: o boca a boca.

Coincidentemente, o longa-metragem que assinala 0 novo momento que o cinema
brasileiro iria viver dai por diante em seu préprio Pais conta, por meio da biografia da
personagem-titulo, a chegada justamente da Corte Portuguesa ao Brasil em 1808, fugindo das
invasdes napolednicas em Portugal. Camurati retrata dessa maneira, usando como
protagonistas da trama Marieta Severo e Marco Nannini, estrelas do elenco fixo da Rede
Globo, a vinda dos donos do poder que instituiram no Pais justamente a pratica do fomento as
artes totalmente dependente do Estado.

O ano que comecga com o sucesso inesperado de “Carlota Joaquina” termina com um
market share de 3,7% para o cinema brasileiro no circuito exibidor e 47 novos longas-
metragens em diferentes fases que vao da captacdo ao lancamento, como comprova a pesquisa
de José Geraldo Couto (1995) para a Folha de S. Paulo, realizado no fim de dezembro de
1995. Outro ponto interessante a se destacar no levantamento de Couto é que, segundo a
reportagem, no ano de 1996, existiriam cineastas como Mauro Lima e Murilo Salles que
conseguiriam ter mais de um filme pronto para langar no circuito. Uma verdadeira facanha se
levado em conta que, no final de 1991, matéria assinada por Susana Schild (1991) para o
Jornal do Brasil listava cineastas que haviam estreado com sucesso na dire¢do de longas-
metragens no Pais, tais como Suzana Amaral, André Klotzel e Roberto Gervitz, e ndo haviam
conseguido realizar seu segundo filme até entao.

A euforia vivida pela producdo cinematografica brasileira na segunda metade dos anos

1990 seria ainda mais estimulada apds o Brasil concorrer por trés anos quase consecutivos,



1996, 1998 e 1999, ao Oscar de Filme Estrangeiro, com, respectivamente, as peliculas “O
Quatrilho”, “O Que € Isso Companheiro?” e “Central do Brasil”, os dois primeiros produgdes
da LC Barreto e o terceiro trabalho da Videofilmes, de Walter Salles, que também valeu a
indicac¢do de Fernanda Montenegro como Melhor Atriz a estatueta hollywoodiana, além de ter
ganhado o Urso de Ouro de Melhor Filme e Atriz no Festival de Berlim de 1998. Uma
performance impressionante, se levado em consideragdo que a tultima vez que um filme
brasileiro havia participado “indiretamente” do Oscar havia sido em 1986, com o ja citado “O
Beijo da Mulher Aranha”.

O momento de bonanga vivenciado pelos produtores cinematograficos brasileiros teria
ainda mais trés iniciativas importantes entre 1996 e 1997. O governo FHC aumentou o limite
a ser deduzido da Lei do Audiovisual, que saltou de 1% para 3% para pessoas fisicas, foi
criada uma nova Comissdo de Cinema, ainda em 1996, para discutir e propor a reserva do
filme brasileiro no mercado exibidor (mais uma vez a Cota de Tela voltava a ativa) e, em
1997, a partir das primeiras acdes da Comissdo de Cinema, o governo ampliou o teto da
rentncia fiscal de R$ 100 milhdes para R$ 120 milhdes ao ano, estimulando ainda mais os

investimentos no setor (MARSON, 2009, p. 78-79).

No ano de 1997, 60 filmes haviam sido produzidos com recursos captados
pela nova lei e mais 200 projetos estavam registrados na SDA (Secretaria do
Desenvolvimento do Audiovisual). H4 um consenso, segundo Luis Carlos
Barreto, de que, naquele momento, o cinema demonstrou uma capacidade de
recuperacdo jamais vista em nenhuma outra atividade econdmica ou cultural
no Brasil (SILVA, 2009, p. 91).

Como registra Jodo Guilherme Barone Reis e Silva (2009), em 1997, a captacdo de
recursos via leis de rentincia fiscal ao cinema atingiu seu dpice no Brasil, totalizando R$ 113
milhdes, ou seja, quase o teto ampliado estabelecido pelo governo federal para aquele ano. Ja
em 1998, ocorreu uma queda de 50% dos valores captados e, em 2000, pouco mais de R$ 50
milhdes. Para se compreender essa queda brusca na captacdo em um mercado até entdo
euférico com a nova postura do governo federal para apoio ao cinema, € preciso observar trés
questdes. Duas delas estreitamente relacionadas a situacdo macroecondmica e uma terceira
diretamente ligada ao mercado cinematografico, embora também tenha ligacdo direta com o
excessivo otimismo gerado pelas leis de rentncia fiscal a cultura.

Em um contexto de economia cada vez mais inclusa na légica globalizada e neoliberal
de mercado, o Brasil sofreu, a partir do segundo semestre de 1997, os efeitos da chamada

Crise dos Tigres Asidticos, localizados ao sudeste da Asia, que vinham tendo bom



desempenho econdmico desde a década de 1960. A queda acentuada da bolsa de Hong Kong,
uma das mais importantes do mundo, disseminou a crise para os paises vizinhos, gerando
turbuléncia e desconfianca dos investidores globais e uma onda de faléncias que afetou,
inclusive, a economia japonesa, a segunda maior do mundo naquele momento, segundo
informacdes do Acervo de O Globo (2013).

Por sua vez, a crise iniciada no sudeste asidtico, como ocorre tipicamente nessas
situagdes no mercado globalizado, contaminou posteriormente a Russia, que decretou
moratéria em 1998 junto ao Fundo Monetédrio Internacional (FMI). Conforme informa o

Acervo do jornal O Globo:

A crise bateu forte no Brasil, o pafs latino-americano mais afetado por ela.
Para evitar a mesma fuga de recursos externos, o governo elevou os juros
para mais do dobro, o que, no entanto, acabou provocando forte
desaceleracdo da economia brasileira. Um ano apds a turbuléncia asidtica,
estourou a crise financeira da Rissia, contaminada pelos efeitos do
enfraquecimento das economias dos tigres asidticos, em meio a redug¢do do
crédito no mercado internacional. A moratdria russa, em 17 de agosto de
1998, era o 4pice da crise, que acabaria afetando novamente o Brasil. A
economia brasileira era vitima de ataque especulativo contra o real e fuga de
capitais. Em 13 de janeiro de 1999, estourava a crise brasileira: o governo foi
obrigado a desvalorizar o real, acabando com o sonho da classe média
brasileira de ter uma moeda valendo quase o mesmo que o ddlar. (2013).

E em meio 2 primeira grande crise da economia globalizada que o Plano Real sofrerd
seu primeiro grande desafio enquanto plano econdmico e que FHC se tornard o primeiro
presidente reeleito do Brasil, apds trabalhar durante todo o ano de 1996 junto ao Congresso
Nacional para obter a aprovacdo desse direito constitucional. A crise econdomica mundial
deflagrada pelos Tigres Asidticos, contudo, além de testar os limites da nova moeda brasileira
e sua estabilidade, também mostrou pela primeira vez aos captadores, produtores e
patrocinadores filmicos o quanto o modelo de fomento ao cinema baseado em leis de rendncia
fiscal de impostos € suscetivel aos altos e baixos da economia em geral.

Isso porque, quando um determinado pais entra em crise, como foi o caso do Brasil, o
faturamento das empresas cai e, consequentemente, os impostos que elas precisam pagar ao
governo também. Ao terem menos faturamento e impostos a pagar, como no caso deflagrado
pela tempestade econdmica que por aqui passou no final da década de 1990, é 6bvio que o

valor a ser investido por rentncia fiscal em cultura serd menor, ainda mais em um contexto de



um mercado viciado em promover agdes de marketing cultural®? apenas com beneficios do
dinheiro publico, como permite tais leis, € ndo com a injecdo direta de recursos proprios.
Desse modo, € bastante 16gico que, como destaca Silva (2009), a captacdo de recursos
pelas leis de rentncia fiscal tenha caido mais de 55% no Brasil entre 1997 e 2000. Diante de
uma crise econdmica que atingiu todo o mercado global, o cinema brasileiro, totalmente
dependente de mecanismos como a Lei Rouanet e do Audiovisual para existir naquele

momento, ndo tinha como escapar imune.

Até o ano 2000, [...] o mercado cinematografico (brasileiro) apresentava um
quadro de reducdo da atividade, muito semelhante ao que se verificou na
Europa. Os langamentos de filmes nacionais, no periodo de 1990 a 1999,
foram instdveis e dificeis. As dificuldades cronicas para as operacdes de
distribuicdo atingiam também o setor de exibi¢do que, tradicionalmente nao
recebia subvencdes diretas do Estado (SILVA, 2009, p. 91).

Em edi¢@o que circulou no 2° trimestre de 1999, logo ap6és FHC tomar posse para seu
segundo mandato, portanto, o Jornal do Sindicato dos Trabalhadores na Industria
Cinematogréfica (Sindcine) trazia ja em seu editorial na capa, assinado por Tony de Sousa
(1999), presidente do 6rgdo, uma sintese do momento turbulento que o recém-retomado
cinema brasileiro comecava (novamente) a viver. Acusando o governo federal de nao cumprir
as promessas feitas no inicio de seu primeiro mandato, em 1994, de deixar o mercado de
exibicdo completamente livre para a entrada de filmes estrangeiros e de ndo fiscalizar nem a
pirataria nem a captacdo de recursos autorizados a serem angariados no mercado via leis de
incentivo a cultura, Sousa afirma que faltou ao Ministério da Cultura estabelecer um didlogo
com os trabalhadores do setor.

O mesmo ndmero do jornal do Sindcine traz ainda outra reportagem denunciando
aquilo que o periédico denominou de “Caso Chat6”, cujos efeitos no mercado de captagcdo e
producdo no Brasil da Retomada euférica do cinema foram devidamente “absorvidos” e
“esquecidos” com o passar dos anos. Assinada pelo jornalista Valdir Baptista (1999), a

reportagem em questdo denunciava ja em seu pardgrafo de abertura:

As leis de incentivo — especialmente no que tange aos investimentos em
cinema — estdo correndo sérios riscos de perder a credibilidade junto aos
investidores e a sociedade em geral. Filmes que ndo sdo langados, outros que

* Para a pesquisadora Ana Carla Fonseca Reis, o marketing cultural é uma estratégia de relacionamento
adotada por empresas cuja atividade fim ndo seja a cultura, para se relacionar com um publico previamente
especificado, utilizando para isso atividades e projetos artisticos como base e instrumento para transmitir
determinados valores. (FONSECA, 2003, p. 4)



sequer sdo finalizados, alguns ainda que nem conseguem entrar em
producio: este € o triste retrato da situagdo. (BAPTISTA, 1999, p. 3).

Para exemplificar claramente o que estava afirmando, Baptista cita em seu texto o
projeto do filme “Chatd, o Rei do Brasil” e “500 Anos de Histéria do Brasil”, naquele
momento ambos em fase de captagdo e producio por Guilherme Fontes. Or¢ados em R$ 18,5
milhdes, um valor muito alto para producdes cinematogréficas até os dias atuais no Brasil, os
filmes captaram no mercado via leis de incentivo fiscal a cultura com empresas como
Volkswagen e Citibank, mas ndo conseguiram ser concluidos.

Capitaneadas por Fontes, um dos maiores galas da Rede Globo de Televisao na década
de 1990, as producdes megalomaniacas s6 conseguiram obter recursos junto a investidores
privados exatamente devido a fama que o entdo ator tinha por estar constantemente com sua
imagem exposta nas novelas de maior audiéncia do Pais. Em um mercado euférico com os
efeitos do Plano Real e das leis de incentivo a cultura, ndo foi dificil para Fontes obter
recursos para seus filmes apenas por sua fama por integrar o star system global, mesmo sem
nunca antes ter dirigido sequer um curta-metragem em video VHS com um minuto de duracdo
antes de dar inicio a sua ambiciosa carreira como cineasta.

O mau uso de verbas na producdo de “Chatd” — adaptacdo da biografia homdnima
escrita pelo jornalista Fernando Morais e publicada originalmente em 1994 -, acendeu nesse
mesmo mercado, antes excessivamente otimista e logo depois operando em retraciao devido a
crise econdmica deflagrada pelos Tigres Asidticos, o sinal vermelho para o incentivo ao
cinema no Pafs, mesmo que os recursos para tal fossem decorrentes de dinheiro provindo de
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rendncia do IR. Com “Chatd”, pela primeira vez tanto o mercado em geral quanto o governo
federal — que até ali aprovada projetos culturais para captacdo de maneira quase que indistinta
e sem nenhum critério mais elaborado que nao fosse o preenchimento correto dos formularios
burocraticos propostos pelo Ministério da Cultura — tomaram consciéncia que um filme,
mesmo apos ter captado a ponto de poder dar inicio a sua fase de filmagens, poderia ndo ficar
pronto.

Uma situacdo que geraria perdas tanto para os cofres publicos, que abriram mao de
impostos para fomentar a produgdo, quanto para os investidores que poderiam associar suas
marcas a projetos e acdes de marketing cultural marcados por fracassos e ndo finalizados,
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como era o caso de “Chatd”. Sobre o conturbado momento, Baptista (1999) escreveu que

o que se deve evitar é que equivocos como “Chatd” comprometam a
credibilidade das leis de incentivo. A diminuicdo do investimento em cinema



através dessa legislacdo ja é uma realidade e ndo sdo raras as matérias na
grande imprensa apontando esses problemas. Muitas empresas estdo
evitando fazer esse tipo de investimento, o que é péssimo para o setor.
(BAPTISTA, 1999, p. 3).

Para agravar ainda mais a situacdo, em um momento em que a arrecadagdo caiu devido
a crise financeira que desembarcou no Pais, restou ao governo federal diminuir as “inversoes
publicas” em audiovisual, conforme comprovam os dados do “Relatério da Secretaria do
Audiovisual do Ministério da Cultura™. Se em 1997 o Orcamento Geral da Unido havia
destinado um total de R$ 123,4 milhdes para a area, em 2000 esse valor era de R$ 77,4
milhdes, sendo que, via Lei do Audiovisual, os valores cairam de aproximadamente R$ 113,6
milhdes para R$ 55,8 milhdes respectivamente.

Perante tal quadro, Jodo Guilherme Barone Reis e Silva (2009, p. 92) tem razdo ao
afirmar que o cendrio estabelecido no cinema na década de 1990 “reafirma uma tendéncia dos
proprios agentes da atividade cinematografica de um pensamento voltado com demasiada
énfase na producdo”. O autor nota aquele que talvez seja o maior retrocesso na drea
cinematografica desde que as leis de incentivo a cultura entraram em vigor: a concentracao
dos recursos na producdo em detrimento a distribui¢io e exibicao.

Em um modelo em que os filmes sequer precisam estrear no circuito exibidor apds
ficarem prontos — ja que as leis de incentivo ndo exigem isso dos projetos que conseguiram
captar recursos — tudo o que se pode reestabelecer na prética é aquilo que Silva (2009, p. 92)
denomina de “axioma cldssico do cinema brasileiro”, ou seja, “produzir filmes, mas ndo ter
como fazer que esses filmes cheguem as telas, enquanto o filme norte-americano ocupa o
mercado.

Traumatizados com o colapso recente deflagrado no inicio da mesma década, contudo,
produtores cinematograficos, perante a crise econdmica e ao Caso Chato - fatores primordiais
para o fim da euforia no setor em meados da década de 1990 - dessa vez se articularam ainda
mais depressa do que durante a crise do governo Collor. Apoiados nos visiveis sinais de
interesse que o governo FHC deu ao setor de produgdo cinematografica desde seu primeiro
mandato, decidiram mais uma vez se unir e usar da mesma férmula que por décadas sempre
garantiu a sobrevivéncia do cinema brasileiro desde a década de 1930: exigir ainda mais a

presenca e intervencao do Estado no setor.

“ et CHAVES, Sandra C.; STERF, Sheila C.; LIMA, Veronica. Relatério de Atividades da Secretaria do
Audiovisual do Ministério da Cultura — 1995/ 2002. Brasilia: Ministério da Cultura, 2002



A falta de informagdes e regulacio do mercado, o agravamento das
dificuldades de fazer o filme brasileiro chegar as telas dos cinemas e os
sintomas de esgotamento do sistema de financiamento tinico para a atividade
cinematogréfica, através da rentncia fiscal, somados ao cendrio mundial de
crise do audiovisual, estabeleceram uma nova agenda para o cinema
brasileiro (SILVA, 2009, p. 93).

O 4pice do processo de mobilizacdo dessa agenda, como destaca Jodo Guilherme
Barone Reis e Silva (2009, p. 130), foi a realizacdo do III Congresso Brasileiro de Cinema
(CBC), entre o final de junho e o primeiro dia de julho de 2000, em Porto Alegre, 47 anos
depois da dltima edicao do evento, que havia acontecido pela dltima vez em 1953 na cidade
de Sao Paulo.

Entendido pela pesquisadora Lia Bahia (2012) como “um grito de socorro” do cinema
brasileiro naquele momento, o III CBC, em seus cinco dias de duragdo, debateu, diagnosticou
e formulou propostas para tentar garantir a perenidade do cinema brasileiro que comegava a
correr riscos num ambiente marcado por crises econdmicas € no mercado de captacdo que
acenavam com a possibilidade do término do ciclo da Retomada desse cinema. Era o
momento de, urgentemente, repensar o cinema brasileiro diante desses novos desafios, antes
que ele pudesse colapsar novamente.

Reunindo novos e antigos representantes dos setores de produgdo, distribuicdo e
exibi¢do cinematografica — inclusive velhos membros do “Parlamento Cinematografico”
glauberiano — o congresso visava a aproximagao de todos os agentes da drea em busca de
novas solugdes. O mais importante, contudo, como constata Bahia (2012, p. 95), a partir do
I CBC € a “volta do discurso politico articulado” que havia desaparecido do cinema

brasileiro desde a crise dos anos Collor.

O proéprio texto de abertura, proferido por Gustavo Dahl (presidente do
congresso), “A Repolitizacdo do Cinema Brasileiro”, indicava a necessidade
de organizacdo politica do setor para a proposi¢do de politicas dentro do que
Dahl chamou de “visdo sistémica”. Para além da dimensdao institucional, ele
defendeu o cardter politico do cinema mediante seu papel de destaque na
cultura e na economia no contexto contemporaneo (BAHIA, 2012, p. 95).

O relatério final do encontro resultou em documento em que eram sugeridas “75 agdes
para o desenvolvimento e fortalecimento do cinema brasileiro” (BAHIA, 2012, p. 98),
visando, prioritariamente, ao processo de industrializacdo do setor cinematografico, apoiado

na atuagdo do Estado. Ou seja, ap6s quase meio século entre o I e o III CBC, realizadores



ligados ao setor voltavam para clamar pela mesma pauta que havia marcado a dltima edi¢do
do congresso em 1953: um processo de industrializacao baseado no apoio do governo federal.

Sintomaticamente, enquanto agentes do setor se mobilizavam em Porto Alegre, o
governo federal, ao repensar os rumos do cinema naquele momento, de acordo com Bahia
(2012, p. 98), chegava a mesma conclusdo que os congressistas em Porto Alegre: “para que
houvesse uma industria autossustentdvel (de cinema), seria indispensédvel a participagdo do
Estado” no setor. A afinidade de visdes entre o governo FHC e os representantes mobilizados
naquele momento mais uma vez atesta a ideologia de um cinema brasileiro totalmente
dependente do Estado para existir que s6 se adensou desde as primeiras agdes do governo de
Getulio Vargas, na década de 1930, até o final dos anos 1990 no Pais.

O III CBC, mesmo com esse quadro de intensificacdo da dependéncia cada vez maior
do Estado para que a produgdo cinematografica pudesse continuar existindo no Pais, teve
como principal mérito levar o governo FHC a criar o Grupo Executivo da Industria
Cinematogréfica (Gedic), por for¢a de decreto presidencial de 13 de setembro de 2000, com o
objetivo de elaborar e apresentar a Presidéncia da Republica “uma ampla politica para o
cinema brasileiro” (BAHIA, 2012, p. 99). Além de reunir representantes da area de produgao,
distribuicao e exibicdo do setor, tais como Luiz Carlos Barreto, Carlos Diegues, Gustavo Dahl
e Rodrigo Saturnino Braga, nomes ja bastante conhecidos e tradicionais no cinema brasileiro
desde antes do auge da Embrafilme nos anos 1970, o Gedic teve o mérito de ser composto,
por parte do governo federal, ndo apenas de nomes ligados ao Ministério da Cultura, sendo
esse, portanto, “o maior diferencial” do grupo, de acordo com Marson (2009).

Além de ser presidido por Pedro Parente, ministro-chefe da Casa Civil e, portanto,
brago direito do proprio FHC, o Gedic era composto pelos ministros da Fazenda,
Desenvolvimento e Comunicagdes e Evandro Guimardes, executivo da Rede Globo,
representando o setor televisivo, cuja participacdo no cinema também havia sido proposta no
relatdrio final do CBC.

Inegavelmente, o principal resultado apresentado pelos trabalhos desenvolvidos dentro
do ambito de atuacdo do grupo foi a edi¢do da Medida Proviséria 2.228-1, de 06 de setembro
de 2001, que, além de estabelecer os principios gerais para uma Politica Nacional do Cinema
por parte do governo federal, criou a Agéncia Nacional do Cinema (Ancine), retirando da
Secretaria do Audiovisual (SAV), inclusive, a responsabilidade de ordenar e organizar as

acOes de fomento ao setor por meio das leis de incentivo fiscal a cultura, conforme esta



descrito no “Relatério de Atividades da Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura -

1995/20027%

Analisando a Medida Proviséria 2.228-1, de 6 de setembro de 2001, que
instituiu a criagdo da Ancine, e o Decreto n° 6.835, de 30 de abril de 2009,
que determina as competéncias da Secretaria do Audiovisual (SAV), é facil
observar as sobreposi¢cdes de competéncia entre os dois 6rgdos, ambos
ligados ao Ministério da Cultura. (MELEIRO; RODRIGO*, 2010, p. 28).

Se a partir da criacio da Ancine até os dias atuais, portanto, nenhum governo
conseguiu explicar efetivamente quais sdo, na prética, as funcdes da Secretaria do
Audiovisual, j4 que as sobreposi¢des de funcdes sdo evidentes e todo o poder politico
decisorio de agdes para o setor estd concentrado nas maos da agéncia reguladora, € inegavel
que a rapidez com que a MP 2.228/1 foi editada durante o governo FHC demonstra o interesse
e a importancia do setor tanto por parte desse governo como pelos outros dois governos que

viriam posteriormente.

[...] com base numa ambiciosa tentativa de industrializa¢do cinematografica
envolvendo a televisdo e a publicidade, o Gedic entregou suas propostas ao
Estado e, em setembro de 2001, o presidente da Republica assinou uma
medida provisdria [...] dando as diretrizes da politica cinematografica a ser
implantada. Essa nova legislagdo, além de tratar da definicdo de obra
brasileira, criou a PNC - Politica Nacional do Cinema (para garantir a
producdo nacional, o consumo e a divulgagdo interna e externa), o Conselho
Superior de Cinema (vinculado a Casa Civil, responsdvel pela politica
cinematografica, composto por representantes dos ministérios da Justica,
Fazenda, Relagdes Exteriores, Cultura, Desenvolvimento, Industria e
Comércio, Comunicacdes e Casa Civil, além de cinco representantes do
setor cinematografico) e a Ancine ([...] com a atribuicio de regular e
fiscalizar o mercado cinematografico brasileiro, com o poder de cobranga de
impostos. Além disso, pela medida proviséria, o Estado voltou a se
responsabilizar pelos relatérios, dados e estatisticas do cinema brasileiro
através do Sistema de Informacdes e Monitoramento da Indistria
Cinematogréfica e Videofonografica), e foram novamente instituidos a cota
de tela, determinada anualmente, e o adicional de renda de bilheteria para os
filmes que tivessem grande piblico (MARSON, 2009, p. 159).

Vale destacar também que os governos de Lula, ao longo de seus dois mandatos entre
2003 e 2010, e de Dilma Rousseff, de 2011 até ser interrompido em maio de 2016, deram

continuidade e, em algumas questdes, ampliaram a esfera de atuacdo das politicas

ot CHAVES, Sandra C.; STERF, Sheila C.; LIMA, Veronica. Relatério de Atividades da Secretaria do
Audiovisual do Ministério da Cultura — 1995/ 2002. Brasilia: Ministério da Cultura, 2002

*® 0 autor dessa tese publicou o citado artigo na revista da Reserva Cultural em coautoria com a pesquisadora
Alessandra Meleira. Em sua atuagdo na impressa diaria, assina apenas com seu nome, dai a referéncia estar
registrada como “Rodrigo” e ndo “Ribeiro” na citagdo.



cinematograficas, regulacio e atuacdo nos setor deflagradas pela Medida Proviséria 2.228/1 e
a criacdo da Ancine, estendendo essa politica e a atuacdo da agéncia para toda a producdo
independente de audiovisual e, inclusive, promovendo uma aproximacao entre as empresas
responsaveis por esse tipo de producdo e a TV paga no Pais, conforme estabelece, por
exemplo, a Lei 12.485/11.

E também fundamental ressaltar que a entrada em operacio da Ancine como autarquia
especial, com sede e forum em Brasilia e escritério central no Rio de Janeiro, responsavel por
administrar, regular e fiscalizar todas as novas diretrizes e regras trazidas pela Medida
Proviséria 2.228/1, muito se assemelha a Embrafilme quando, por for¢a da Lei 6.281/75,
passou a ser o 6rgdo mais poderoso do governo federal para interferir nos rumos do setor
cinematografico brasileiro, atuando desde a drea de fomento até a contabilizagdo e estatistica
de dados do setor.

H4 na Ancine, portanto, como ocorreu na Embrafilme, um visivel processo de
aparelhamento ideoldgico do Estado, no sentido althusseriano da acep¢do do termo, conforme
explicado no capitulo anterior desse trabalho. Pela atuacdo da agéncia, o poder publico federal
brasileiro dissemina suas diretrizes politicas, econOmicas e sociais para o meio
cinematografico, especialmente no que se refere a sua esfera de producgdo, ja que a Ancine,
mesmo objetivando agir também no setor distribuidor e exibidor com acdes e medidas
pontuais, nunca conseguiu repetir os mesmos feitos que a Embrafilme na circulagdo de filmes
brasileiros no mercado exibidor do Pafs.

E justamente esse processo de aparelhamento ideolégico do Estado no inicio do século
XXI sobre o cinema brasileiro que fard Lia Bahia (2012, p. 102-106) notar a maior diferenca
existente entre as demais agéncias reguladoras criadas durante os dois mandatos de FHC
como presidente da Republica e a Ancine.

Enquanto tais agéncias, surgidas a partir do processo de privatizacao de setores como
saneamento bdsico, eletricidade e telecomunicagdes, por exemplo, tinham como funcio
exclusiva regular e fiscalizar tais setores, como € o caso de agé€ncias como a Agéncia
Nacional de Aguas (ANA), a Agéncia Nacional de Energia Elétrica (Aneel) e Agéncia
Nacional de Telecomunicacdes (Anatel), revelando assim mais uma vez o cardter neoliberal
da politica econdomica do governo FHC, a Ancine tem também, como j4 citado anteriormente,
o poder de fomentar produgdes cinematogrificas, ndo apenas liberando recursos a partir da
aprovacdo de projetos via leis de rendncia fiscal, mas também com inversdes diretas de
dinheiro provindo diretamente da dotacdo do Orcamento Geral da Unido repassados a

autarquia.



Dai a importancia estratégica para o cinema e o audiovisual independente no Brasil de
a Ancine ser uma autarquia especial dentro da estrutura do governo federal e assim poder
liberar, da maneira que sua diretoria julgar mais eficiente, o uso das verbas disponibilizadas
pela Unido tanto para a distribuicdo de recursos via leis de incentivo quanto para editais nas
areas de producdo, distribuicdo e exibicdo e para outras atividades ligadas ao setor que,
esporadicamente, sao beneficiados com recursos por meio de editais publicos de selecao de

projetos.

Cabe a Ancine estabelecer os principios gerais da Politica Nacional do
Cinema. As dissintonias entre o cariter duradouro e sist€émico dessa politica,
que se pretendeu promulgar com recurso a forte intervencdo do Poder
Executivo em sua institucionalizacdo, e ndo do Legislativo, evidenciam-se
desde a opcao por uma norma proviséria até a vinculacao inicial da Ancine a
Casa Civil. Assim a inten¢do de superar a fragilidade e a desarticulagdo das
acdes governamentais incidentes sobre o cinema parece ter sido respondida
antes pelo ndcleo central do governo Fernando Henrique Cardoso e por
iniciativa de agentes do meio cinematografico do que pela articulagdo das
diversas esferas do governo (BAHIA, 2012, p. 102).

O risco de “compadrismo” em uma agéncia reguladora como essa, a exemplo do que
ocorreu por pelo menos 15 anos na Embrafilme, inegavelmente existe. Dessa vez, contudo, o
“compadrismo” se da por meio dos realizadores que t€ém os melhores captadores de recursos
ou que contratam empresas especializadas nesta “fase” da pré-producdo do cinema e
audiovisual independente no Brasil. Mais importante do que ser “amigo” ou ter relagdes
estreitas com a alguém da diretoria da Ancine no atual quadro de fomento a produgdo no
Brasil, é ter um captador que tenha facil acesso a empresarios e diretores de marketing de
grandes corporagdes dispostos a investir no audiovisual brasileiro por meio das leis de
incentivo.

Desde que a Lei Rouanet entrou em vigor, no final de 1991, estabeleceu-se que 10%
do valor total a ser captado para a realizacdo de um projeto cultural no Brasil seria destinado
ao profissional da captagdo de recursos. Mesmo com as pequenas alteracdes promovidas pela
gestdo ministerial de Gilberto Gil na referida lei em 2006 - que determinaram que o
pagamento para o captador deveria ser incluido nos 15% do or¢camento aprovado para custos
administrativos do projeto (2006) -, na pratica, o que se verifica, ndo apenas na captacao de
recursos pela Lei Rouanet, mas em todas as leis de incentivo a cultura, é exatamente uma
comissdo de 10% do valor autorizado para captacdo por parte do poder publico. Neste
contexto de mercado, resta aos realizadores culturais cuidarem das “despesas administrativas”

do projeto com os 5% restantes do valor. Um assunto que, dificilmente, € discutido por



captadores, produtores e patrocinadores culturais e cinematograficos, mas que d4 a dimensao,
desde 1991, de como funciona um mercado absolutamente viciado em ac¢des de marketing
cultural dependentes de dinheiro de rentincia fiscal para existir.

Por dltimo, também vale ressaltar que a edi¢do da Medida Proviséria 2.228/1 pelo
poder executivo e a constituicio da Ancine como agéncia responsdvel por administrar e
distribuir recursos para mercado de cinema e producdo audiovisual independente no Brasil
também alteraram a cobranca e distribuicdo dos recursos advindos da Contribui¢do para o
Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional (Condecine). Tal contribui¢do incide
sobre “veiculacdo, producdo, licenciamento e distribuicio de obras cinematogréficas e
videofonogréficas com fins comerciais, bem como em relacio a contribui¢do que incide sobre
os servicos de distribuicio de conteidos audiovisuais instituidos pela Lei 12.485/2011”

(2015).

Foi a cobranca sistemética do Condecine, a partir de 2001, que possibilitou a criacdo e
composi¢do do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) que, conforme explica o site da Ancine,
“¢ um fundo destinado ao desenvolvimento articulado de toda a cadeia produtiva da atividade
do audiovisual no Brasil”. Categoria especifica do Fundo Nacional de Cultura (FNC),
instituido com a Lei 8.313/91, o FSA foi criado pela Lei 11.437/6 e, atualmente, tenta
contemplar “diversos segmentos da cadeia produtiva do setor — produgdo,
distribuicao/comercializacdo, exibicdo, e infraestrutura de servigcos — mediante a utilizacdo de
diferentes instrumentos financeiros, tais como investimentos, financiamentos, operagdes de
apoio e de equalizacdo de encargos financeiros”, conforme explica a Ancine.

Tendo como receita, além das verbas arrecadas com o Condecine, valores provindos
do Fundo de Fiscalizacdo das Telecomunicacdes (Fistel)"’, o orcamento total do FSA em
2013, dltimo ano divulgado pela Ancine até o momento da redacao final desse trabalho, foi de
ilusérios R$ 989 milhdes, podendo ser, como todas as dotacdes financeiras ligadas ao
Orcamento Geral da Unido, contingenciados se o poder executivo assim julgar necessario
devido a insuficiéncia de receitas.

No inicio de 2015, a Ancine divulgou que dos quase R$ 57 milhdes investidos pelo
FSA até aquele momento, a recuperacdo de investimento havia sido de 35,51%, ou de pouco
mais de R$ 20,2 milhdes, um déficit, portanto, de quase R$ 37 milhdes aos cofres publicos.

Tal situagdo atesta, portanto, que o investimento de recursos publicos no cinema e demais

* Fundo contébil criado pela Lei 5.070/66. Teve sua composi¢do e destinagdo modificadas pela Lei 9.472/97,
sendo uma das fontes de proventos da Agéncia Nacional de Telecomunicagdes (Anatel) e do Fundo Setorial do
Audiovisual.



producdes de audiovisual independentes no Brasil continua sendo, na pritica, um
investimento a “fundo perdido” como diz o jargio do mercado financeiro, conforme

demonstram os nimeros da tabela a seguir, elaborada pela prépria Ancine:

Tabela 3: Retorno do investimento por Linha de Acao (até 31/12/2014)*

Linha Projetos = Investimento Retorno Recuperacao
analisados = nos projetos = Financeiro do
(qtd.) (R9) (R9$) investimento
(%)
Cinema 36 37.009.122 17.122.994 46,27 %
Linha A (produgdo) 25 16.809.122 2.018.135 12,01%
Linha C (produgdo via 11 20.200.000 = 15.104.859 74,78%
distribuidora)
Producao para 16 19.907.263 3.085.714 15,50 %
TV (Linha B)
Total 52 56.916.384  20.208.708 35,51%

Os nimeros comprovam assim, mais uma vez, a total dependéncia do cinema
brasileiro em relacdo a atuacdo do Estado e do poder publico federal para continuar a existir
no Pais em pleno século XXI, mesmo com toda a acdo sistemdtica do poder publico, desde a
edicdo da Lei Rouanet, em 1991, tentando modificar a situagdo ndo apenas da producdo
filmica no Pais, mas de toda a producdo independente e das tentativas, ainda que timidas, de
também interferir no mercado distribuidor e exibidor do Pais. Uma complexa realidade que
leva ao questionamento se o reestabelecimento das leis de incentivo a cultura trouxeram, de

fato, dias melhores para o cinema brasileiro ao longo dos ultimos 25 anos.
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4 Paraiso, “Tropa’ e Caos

4.1 A multiplicaciao das janelas

Concomitantemente a crise econdmica que abalou o Brasil e 0 mundo, o Caso Chato, a
edicao da Medida Proviséria 2.228/1 e a criagdo da Ancine, que tiveram efeitos diretos nos
rumos que a producdo cinematografica seguiria a partir do final da década de 1990 nas areas
de distribuicdo e exibicdo, na televisdo e no home video, o Pais assistiu a mais uma onda de
mudancas em seu ambiente audiovisual que afetou, de modo irreversivel, a maneira como o
publico em geral recebe e consome producdes audiovisuais, cujos efeitos sdo cada vez mais
sentidos até os dias atuais.

Para dar continuidade a tal discussao, € preciso repensar, primeiramente, o conceito de
“janela” utilizado até aqui para se entender o ambiente audiovisual brasileiro a partir da
segunda metade dos anos 1990. Se, até a chegada do videocassete no Brasil € no mundo,
“janela” era apenas o intervalo de tempo observado pelas distribuidoras cinematogréficas
entre o lancamento de um filme nas salas de exibi¢do e sua chegada a TV, atualmente, como
nota Rodrigo Saturnino Braga, a situagdo se tornou mais complexa, pois ndo hd apenas uma
“janela” possivel para e entre a exibi¢do a um filme ou qualquer outra produgdo audiovisual,
mas sim muitas.

Desse modo, o conceito de “janela” deve ser entdo entendido ndo mais apenas como o
periodo de tempo que um filme leva para chegar a TV, depois de passar pelo circuito exibidor
comercial, mas como o intervalo de tempo que esse filme, apds sua estreia, demorard também
para chegar aos “demais mercados” de difusdo audiovisual, conforme Dias e Souza (2010, p.
88). Também € preciso levar em conta nesse caso que, com a multiplicacao das telas e meios
que possibilitam a fruicdo audiovisual no Brasil e nos demais locais do mundo, cada vez mais
se tornard comum que um filme, por exemplo, estreie primeiro na TV paga ou em uma
plataforma de consumo audiovisual sob demanda na internet, para depois, se uma
determinada empresa produtora ou de distribui¢ao julgar necessdrio, mandar tal producao para
0s cinemas.

O conceito de “janela”, portanto, deixa de estar situado simplesmente no “intervalo de
tempo” e passa também a se hibridizar, como quer Marshall McLuhan, as inimeras telas e
meios que permitem a fruicdo de um filme ou qualquer outra produgdo audiovisual apds

serem colocados disponiveis pela primeira vez para a fruicdo e consumo de um publico que,



cada vez mais, sente menos as barreiras fisicas e geograficas para acessar e assistir a qualquer
producdo audiovisual.

Esse novo ambiente, contudo, passard a se alterar de maneira gradativa no Brasil,
especialmente a partir dos anos 1980. Se durante a “década perdida” assiste-se no Pais a
chegada do videocassete que afetard para sempre a frui¢cdo e consumo audiovisual do publico
brasileiro, o final dessa mesma década serd marcado por mais uma nova possibilidade
tecnoldgica que ampliard, mais uma vez, as utilidades do aparelho de TV que os
telespectadores brasileiros possuem dentro de seus lares.

Depois do desembarque do videocassete no Pais no inicio dos anos 1980, o governo
federal, ainda exercido por José Sarney, sancionard o Decreto 95.744, em 23 de fevereiro de
1988, regulamentando o servico especial de televisao por assinatura (TVA) no Brasil, que ja
experimentava algumas experiéncias no setor. De acordo com Bolafio (2007), foi apds uma
longa discuss@o que envolveu todos os membros da Associagdo Brasileira de Emissoras de
Rédio e Televisdo (Abert), que ndo queriam ter seus direitos “adquiridos” pela Lei 4.117/62
feridos, 362 entidades regionais e nacionais, que buscavam a democratizacdo da televisao, e
mais 114 parlamentares no Congresso Nacional que o decreto pode ser assinado.

Contudo, somente apds trés anos do decreto de regulamentacdo da TV A no Brasil ter
sido firmado € que, em 1991, as negociagdes para a efetiva implantacao da televisdo paga no
Pais, com caracteristicas industriais € ndo mais experimentais, passaram de fato a ocorrer. As
empresas que viriam a dominar posteriormente os negocios no setor — Organizagdes Globo e
Grupo Abril — fundaram a Associagcdo Brasileira de Televisdo por Assinatura (ABTA) para
definir as estratégias a serem utilizadas para que essa nova janela de difusdo audiovisual
atingisse pleno éxito no Brasil, j4 que a disseminacdo da TV paga exigia grandes
investimentos tecnolégicos para decolar.

Luiz Guilherme Duarte, consultor internacional na drea de telecomunicacdes, observa

que

o Grupo Abril e uma centena de outros empresarios merecem muito maior
crédito como pioneiros da TV por assinatura que a Globo. A ultima geracao
da familia Civita (Abril), Mathias Machline (Sharp), politicos e
empreendedores advindos dos mais variados setores econdmicos arriscaram
milhdes de ddlares para criar os primeiros experimentos de sucesso no setor,
que iriam atrair os primeiros experimentos de sucesso nos anos 1980, que
iriam eventualmente atrair a implementagdo da legislacdo adequada e dessa
forma tornar vidvel a nova inddstria. (BRITTOS; BOLANO (orgs.), 2005, p
327).



Duarte também estd correto ao observar que, em um ambiente em que reinava sua
hegemonia, a Rede Globo ndo estava “com pressa em desenvolver concorréncia para suas
novelas e outros programas (2005, p. 327-328). A emissora, que ja havia feito experimentos
com a TV paga por meio da TVC, a primeira empresa dos Marinho criada para esse fim, de
certa maneira obstruia o crescimento da televisdo por assinatura no Brasil. O processo de
Redemocratizacdo do Pais, a nova Constituicdo, em 1988, e o interesse de outros grandes
grupos de midia como a Abril, no entanto, praticamente obrigaram o conglomerado da familia
Marinho a mudar de postura.

Nao por acaso, a Globosat, considerada a maior programadora de TV por assinatura da
América Latina até os dias atuais, foi fundada em outubro de 1991, ja que o Grupo Globo,
enriquecido e estruturado por ter grande sucesso na televisdo aberta, era um dos poucos
conglomerados nacionais que tinham recursos financeiros e crédito internacional naquele
dificil comeco “collorido” da década de 1990 para implementar a TV por assinatura no Pafs.
Todavia, a televisdo paga no Brasil somente decolaria de vez e passaria a ser disseminada
cada vez mais junto a populagdo, especialmente a de classe social mais alta, dado o valor das
mensalidades cobradas pelas operadoras de TV por assinatura, a partir da aprovacao da Lei
8.977/95, que regulamentou o setor, feita, de acordo com Bolafio (2007, p. 31), a partir de

uma “ampla discussido que abrangia os principais atores envolvidos”.

No que se refere a questdo da diversidade cultural e da democratizagdo dos
conteddos, a lei traz algumas inovagdes interessantes, como a
obrigatoriedade da destinagdo gratuita de canais para o Senado, a Cimara
Federal, as Assembleias Legislativas e Céamaras de Vereadores, para
entidades de cardter educativo-cultural, Universidades e organizacdes
comunitirias (BOLANO, 2007, 32)

A falta de capacitac@o técnica e recursos econdmicos, contudo, como nota o préprio
Bolafio (2007, p. 32), ndo permitiu uma ‘“desconcentra¢dao” e uma nova configuracdo da TV
no Brasil, mesmo com a regulamentacido mais democratica e aberta da televisdao por assinatura
no Pais. Prova disso € que a Globosat continua sendo a maior programadora de canais do
setor, distribuindo e “reutilizando” o conteddo produzido pela e para a Rede Globo em
inimeros canais, como o de noticias da Globonews, que “requenta” constantemente conteido
exibido em programas como o Jornal Nacional, ou o Canal Viva, especializado em reprises de
ficcoes seriadas e programas de entretenimento da emissora aberta da familia Marinho.

O crescimento econdmico brasileiro e a estabilidade trazida em meados da década de

1990 pelo Plano Real, contudo, levaram agentes a intensificarem sua atua¢do no mercado de



TV paga no Brasil nesse periodo, atuando inclusive com “estimativas exageradas” e
“irracionais” de crescimento para o setor, como nota Duarte (BRITTOS; BOLANO (orgs.),
2005, p. 332). Perante tal quadro, o Grupo Globo, que havia feito tudo que podia para retardar
a disseminagdo da TV por assinatura no Pais até entdo, mudou de postura e passou a se
utilizar de todos os recursos de que dispunha para também dominar o mercado de TV por
assinatura brasileiro, oferecendo até transmissao direta via satélite em vez de cabos terrestres
no chamado direct-to-home (DTH) (2005, p. 332).

O crescimento mensal na base de 4 a 6% ao més em 1997, segundo dados da Agéncia
Nacional de Telecomunica¢des (Anatel), que passou a regular e fiscalizar o setor a partir de
1997, também foi prejudicado com a crise que se instalou no Brasil a partir da quebra dos
Tigres Asidticos e da Moratéria Russa, conforme discutido no capitulo anterior desse
trabalho. Por sua vez, o setor de TV paga sé voltaria a crescer a cifras mais expressivas a
partir do terceiro ano do primeiro mandato do presidente Luis Indcio Lula da Silva.

Segundo dados divulgados pelo relatério “Midia Fatos 20157%, publicacdo da ABTA,
o Brasil possuia no ano de publicac¢do do relatério 60,8 milhdes de pessoas com acesso a TV
por assinatura, o que corresponde a pouco menos de 30% da populacdo do Pais, sendo o 7°
maior mercado de TV por assinatura do mundo, num negdcio que movimentou, em 2014, R$
32, 2 bilhdes. Por sua vez, nimeros divulgados pela Anatel, em julho de 2016, informam que
“o Brasil encerrou maio de 2016 com 18,9 milhdes de contratos de TV por Assinatura. No
quinto més deste ano, o servico estava presente em 28,35% dos domicilios brasileiros™.

O crescimento gradativo da televisdo por assinatura no Brasil a partir do primeiro
mandato de Fernando Henrique Cardoso (FHC) e a nova legislacdo regulamentar para o setor
foi acompanhado naquele momento no Pais pela troca do aparelho, especialmente por parte da
classe média, do videocassete pelo DVD. Se em 2000, conforme dados apurados pelo IBGE,
mais de 35% dos lares brasileiros ja dispunham de tais aparelhos, o que impactou de maneira
contundente no mercado exibidor cinematogréfico do Pais, a chegada dos aparelhos em DVD,
ainda no fim dos anos 1990, cuja tecnologia substituia as velhas e “borradas” imagens do

VHS pela imagem limpida e nitida da tecnologia digital a laser, promoverdo uma nova

*cf. MIDIA Fatos 2015. Sdo Paulo, 2015. Disponivel em:
http://www.midiafatos.com.br/2015/tvporassinatura/index.html. Acesso em 13 de julho de 2016.

Y, paga registra 18,9 milhGes de assinantes em maio de 2016. Anatel — Noticias. Brasilia, 12 de julho de
2016. Disponivel em: http://www.anatel.gov.br/institucional/index.php/noticias/1224-tv-paga-registra-18-9-
milhoes-de-assinantes-em-maio-de-2016. Acesso em: 12 de julho de 2016.




“revolucdo” no consumo do chamado “cinema doméstico”, como o denomina Luiz Gonzaga
Assis de Luca.

A porcentagem de domicilios brasileiros que contam agora com um equipamento para
a reproducdo ou gravacdo de conteido audiovisual salta entdo, do Censo Demografico de
2000 para o de 2010, de 35% para 53,6% em cidades com 500 mil habitantes ou mais, o que
ajuda a confirmar o esvaziamento e fechamento de inimeras salas de cinema também nas

grandes cidades e capitais, € ndo mais apenas em pequenos municipios.

A versdo digitalizada do video, ou DVD, resultou de um feliz casamento dos
estidios (norte-) americanos com a industria de eletr6nicos japonesa. A
tecnologia a laser que a Sony e a Philips haviam desenvolvido em 1982 para
ler as depressdes e saliéncias no CD como 1 ou 0°', ndo se prestava somente
a musica, Era o equivalente hi-tech de uma receita culindria, destinado a
armazenar qualquer informacdo de maneira a ser utilizado vdrias vezes, sem
perder sua qualidade (EPSTEIN, 2008, p. 214).

Essa “revoluc@o” ndo acontecia, portanto, apenas porque a tecnologia digital para o
suporte de som e imagem permitia a inclusdo de muitas horas de contetido audiovisual em um
mesmo disco de DVD, possibilitando também a inclusdo de horas de informacdes “extras”
sobre um determinado filme, algo que muito agradou o publico, dvido por mais informagdes
sobre suas produgdes favoritas, mas também porque o barateamento de custos causado pelos
novos discos permitiu que eles fossem comprados e colecionados pelos usudrios em vez de
locados, como ocorria com as fitas VHS. O cinema doméstico deixava de ser dessa maneira

de “aluguel” e se tornava “propriedade particular” do publico.

A introdugdo do DVD em 1996 foi, como expressou um executivo de um
dos estidios (norte-americanos), “o comeco do fim do sistema de aluguel de
videos” — que desde o inicio dominara o mercado de video doméstico. O
apelo de locacdo de DVD é menor, tanto por causa de sua vulnerabilidade a
particulas de sujeira e arranhdes ocasionados por mau uso [...], como pelo
seu precgo relativamente baixo no varejo (que o consumidor pode comparar
com o transtorno de devolver a cdpia alugada e o custo extra das taxas de
atraso). Além disso, ao contrario do VHS, que precisa ser gravada, o DVD &
impresso, o que permite uma economia de escala muito maior quando se
trata de produzir milhdes de cépias para o mercado global (EPSTEIN, 2008,
p- 216).

Perante, portanto, uma economia e um mundo cada vez mais globalizados e um Pafs

estdvel economicamente como o Brasil em meados dos anos 1990, nada mais natural que uma
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invencdo tecnoldgica como o DVD tenha sido ndo apenas introduzida, mas rapidamente
disseminada junto a populacdo brasileira desde sua criagcdo, especialmente de classe média,
avida por se sentir pertencente a nova légica de comportamento mundial, determinada pelo
consumo e pelo modo de vida norte-americano, inclusive no que se refere historicamente a
fruicdo de seus filmes e producdes audiovisuais favoritos.

O surgimento e disseminagdo da TV por assinatura no pais e a substituicdo do
consumo de filmes para home video do VHS pela tecnologia em DVD levard o mercado
exibidor brasileiro de cinema a viver um de seus piores momentos no final da década de 1990.
Enquanto a producao filmica vive sua Retomada devido as leis de incentivo fiscal a cultura,
saltando de trés longas-metragens lancados em 1992 para 22 em 1997, conforme mencionado
anteriormente, o ndimero de salas de cinema no Brasil, que chegou a atingir 3.276 em 1975,
conforme dados do Ministério da Cultura, caiu de 1.511 salas em 1991 para 1.075 em 1997.

Por sua vez, o preco médio do ingresso (P.M.I.) no circuito exibidor do Pais, que era
de US$ 1,70, aumentou para US$ 4,60 em 199752, um salto de mais de 275% em um
momento em que o Brasil assistia sua inflacdo desacelerar e estagnar entre 1994 e 1996 por
causa do Plano Real. Mesmo com a disseminacdo da meia-entrada, que até hoje garante
desconto de 50% a alunos para a compra de ingressos de eventos culturais, o fato € que o
antiquado e combalido circuito exibidor brasileiro dos anos 1990 sentia os efeitos diretos
tanto do sucateamento tecnoldgico das salas quanto da queda livre do nimero de
frequentadores.

Se em 1990 o nimero total de bilhetes vendidos no Brasil havia atingido 95,1 milhdes,
em 1997, mesmo com a economia ainda aquecida e apenas comecando a sentir os efeitos da
crise econdmica global, a venda de ingressos nao ultrapassou os 52 milhdes de unidades, uma
queda de mais de 45% em um intervalo de sete anos em um Pais cujo crescimento médio
acumulado do Produto Interno Bruto (PIB), entre 1992 e 1999, foi de aproximadamente 3,5%,
segundo célculos do IBGE em parceria com o Instituto de Pesquisa Econdmica Aplicada
(IPEA).

E exatamente esse contexto, em que os exibidores brasileiros ndo tém dinheiro para
investir em suas salas devido a baixa frequéncia do publico, e que esses mesmos exibidores
estdo ainda mais dependentes da exibi¢do de filmes hollywoodianos para garantir a presenca,

ainda que minguada, das pessoas que conservam o hdbito de ir ao cinema, que abrird espago

> SALEM, Helena (coord.). Cinema Brasileiro: um balango dos 5 anos da retomada do cinema nacional. Brasilia:
Ministério da Cultura, 1999.



para que as multinacionais de exibicdo de capital norte-americano tragam para o Pais o
modelo de salas que comecaram a implantar, ainda nos anos 1980, nos Estados Unidos e na
sequéncia levaram a Europa, embora, o mercado norte-americano ja sofresse com o excesso

de nimero de salas naquele momento (MELEIRO (org.), 2010, p. 63).

A perda do valor monetario provocado pela inflacdo provocara a revisdo de
uma série de pardmetros de funcionamento do mercado (exibidor),
diminuindo os prazos de pagamentos, principalmente  dos
distribuidores/produtores, tendo sido reduzido de trinta dias para apenas uma
semana. [...] A carga tributéria, os custos das tarifas publicas e os encargos
sociais sofreram aumentos significativos. Portanto, quando a disponibilidade
de recursos e as remuneracdes das aplicagdes financeiras declinaram em
consequéncia da adoc¢do do Plano Real, criou-se uma situacdo de
enxugamento de recursos das empresas exibidoras. Passou-se a exigir
competéncia e capacidade operacional/administrativa que a maioria das
empresas ndo tinha. Descobriu-se, inclusive, que a maior parte delas nio
tinha capital de giro [...] (MELEIRO (org.), 2010, p. 63).

Alertando, todavia, para a falta de estatisticas sobre o setor desde que o governo Collor
havia dado fim ao Conselho Superior do Cinema (Concine) no inicio da década, Indcio Aradjo
(1993) denunciava a “agonia” das salas vazias jd no inicio de 1993. Junto com a anélise dos
numeros daquele ano, que o critico recebeu da Federacdo Nacional das Empresas Exibidoras
— e, portanto, ndo tinha como confirmar se os nimeros eram exatos ou ndo, dado o interesse
de tais empresas sobre a questdo — Aratjo alertava para outro ponto que se tornaria bastante
comum e incomodo para filmes estreados no circuito exibidor brasileiro, independentemente
de serem de origem nacional ou estrangeira: a obsess@o com o nimero médio de espectadores
de uma sala em que um determinado filme estreou. O critico revelava que, caso esse nimero e
a renda média decorrente dele ndo fossem atingidos, o filme seria simplesmente tirado de
cartaz.

As observagdes de Araijo, no entanto, antecipam uma tendéncia que se tornaria cada
vez mais comum na relacao entre distribuidoras e exibidores brasileiros ao longo dos tltimos
20 anos, conforme fica evidenciado no texto abaixo, resultando em efeitos diretos nas salas de

cinema do Pafs:

Nos anos (19)90, essa rotina (de nimero médio de espectadores) tem sido
uma fonte de dores de cabega: quem ndo corre para ver um filme na semana
do langamento, estd arriscado a ndo vé-lo em cinemas nunca mais. O novo
filme é lancado sem a preparagdo conveniente e a tendéncia é, outra vez,
produzir prejuizos. Transformados em vildes de alta rotatividade, os
exibidores jogam parte da culpa para os distribuidores: “Quem tira o filme



de cartaz é o exibidor, mas quem atrasa a entrada é/, normalmente, o
distribuidor”, diz Sérgio Freixo, da Sul (Exibidora) (ARAUJO, 1993, p. E6).

O exibidor, devido a suas despesas operacionais imediatas conforme destacadas
anteriormente, ao reduzir a janela de tempo que o filme fica em cartaz devido a sua baixa
renda média, ndo possibilita que uma obra ganhe publico e desponte de uma das maneiras
mais comuns observadas em toda a histéria do cinema no mundo: o boca a boca. Se ndo ha
tempo hdbil para que os espectadores que ja viram o filme indiquem tal obra para outras
pessoas, nao ha também tempo também para que essas pessoas se tornem novos espectadores,
ajudando numa venda maior de bilhetes nas salas.

Tal situac@o cria assim um circulo vicioso, no qual os maiores prejudicados sdo os
proprios empresarios do setor de exibicdo. A comprovacdo de que uma janela maior para
garantir a carreira de um filme é essencial pode ser exemplificada com o lancamento de
“Carlota Joaquina: Rainha do Brazil”, de Carla Camurati, tratado no capitulo anterior desse
trabalho. Se Camurati ndo tivesse assumido a distribuicdo de seu filme e ndo tivesse
negociado uma “preparacdo conveniente” para que ele chegasse as salas, certamente ele teria
saido de cartaz na primeira semana devido a média de publico onde a sala estreou e ndo teria
virado o marco inicial da Retomada do cinema brasileiro dos anos 1990.

Aratjo (1993) destaca também em seu texto para a Folha de S. Paulo outro desafio, ja
tratado neste capitulo, para filmes estrangeiros e brasileiros estreantes nas salas de exibi¢ao do
Pais naquele momento: o “cerco dos concorrentes” que qualquer filme tinha que tentar furar
para garantir sua sobrevivéncia no mercado. Como concorrentes, o critico entende “TV,
video, TV por assinatura”.

Por sua vez, o esvaziamento das salas, intensificado no Brasil entre 1990 e 1997, traria
também outra questdo até hoje observada no mercado brasileiro: o cinema deixa de ser entdao
um entretenimento de grandes multidoes e passa, conforme Natali (1995) a ser um
“entretenimento reservado as classes alta e média”. Observando “indicios s6lidos”, ja que nao
existiam nem ndmeros nem pesquisas de mercado sobre a questdo naquele momento, Jodao
Batista Natali explica que “quadruplicacdo do preco real dos ingressos nos dltimos oitos anos”
seria o principal motivo para tal tendéncia. “Isso em grande parte ocorreu porque as salas de
exibi¢do deixaram de ser predominantemente um imoével de bairro para se tornarem uma
dependéncia de shopping center — um espago luxuoso e caro .

A soma da combalida situa¢do que atravessavam os empresarios do circuito exibidor

no Brasil e das mudancas de hédbitos de consumo e comportamento do brasileiro, que passa a



frequentar cada vez mais os shoppings e prefere fruir dos beneficios do “cinema em casa”,
criard o ambiente ideal, fazendo referéncia direta ao conceito ja delineado nesta tese de
McLuhan para o desembarque do modelo dos chamados multiplex ao Pais.

Em maio de 2007, a empresa carioca Filme B distribuiu a seus associados e agentes
ligados ao mercado cinematogrifico no Pais uma edicdo da revista que leva seu nome,
tracando um balanco de uma década da atuacdo das empresas de multiplex no Brasil. De
imediato, € importante destacar que, segundo dados aferidos pela prépria Filme B, o nimero
de salas de exibi¢do no Brasil saltou de 1.075, em 1997, para 2.045, em 2006. Ou seja, na
prética, naquele intervalo de tempo era como se o Brasil tivesse ganhado um “novo” circuito
exibidor, enquanto o anterior continuava também a existir dentro desse mesmo mercado. Por
outro lado, a concorréncia com exibidores estrangeiros capitalizados levou as empresas
brasileiras atuantes no setor a se movimentarem. Para Butcher (2006), ou se atualizavam e
safam em busca de seu naco de plateia ou fechavam suas portas, como ocorreu com algumas

delas.

As transformagdes do mercado de cinema no Brasil a partir da entrada do
capital estrangeiro no setor de exibicdo vao muito além de uma retomada do
crescimento do nimero de salas. A chegada do primeiro cinema construido
segundo o conceito multiplex — Cinemark Shopping Colinas, em Sdo José
dos Campos, inaugurado em junho de 1997 — deu inicio a um processo que
mudou por completo a relacdo do publico com o cinema, das distribuidoras
com os exibidores, e dos exibidores entre si (BUTCHER, 2006, p. 12).

Concentrando um grande nimero de salas dentro de um mesmo complexo, o que reduz
despesas operacionais, como o pagamento de funciondrios, “otimizando” o uso da mao de
obra e pulverizando a oferta de filmes, assentos e hordrios de exibi¢cdo dos filmes que entram
em cartaz, o conceito de multiplex observa regiamente para seu funcionamento aquilo que o
cientista politico norte-americano denomina, segundo Epstein (2008, p. 198), como a
“economia da pipoca”, para a difusdo de um longa-metragem ao redor do mundo.

Luiz Gonzaga de Luca relata que, tendo conhecimento, portanto, das dificuldades que
enfrentavam as empresas distribuidoras de capital brasileiro e impressionados com os bons
nimeros da economia do Pafs, especialmente nos dois primeiros anos do Plano Real, além de
as noticias da entrada de exibidores estrangeiros comecarem a circular no mercado,
executivos de empresas Cinemark, UCI e Kinepolis vieram visitar € negociar espacos com
agentes de comercializagc@o de shoppings centers do Brasil (MELEIRO (org.), 2010, p.63).

Retornando as origens do cinema hollywoodiano, quando os grandes estudios

detinham todos os elos que compdem o mercado, inclusive sendo proprietarios de salas de



cinema, uma situagdo que existiu até o final dos anos 1940, Epstein (2008, p.98) explica que a
“meia duzia” de empresas de multiplex que substituiram o antigo circuito exibidor norte-

americano tém “uma relacao muito diferente com os estidios” de quem exibem os filmes.

Eles atuam em trés ramos de negdcios distintos e as vezes conflitantes,
Primeiro, o da concessdo, no qual retém para si todos os lucros da venda de
pipocas, refrigerantes e outras guloseimas. Segundo, o da exibicdo de filmes,
pelo qual pagam aos distribuidores uma grande parcela das receitas que
obtém com os ingressos. Por fim, a publicidade, vendendo espaco na tela
para a promog¢do prévia dos filmes a serem langados (EPSTEIN, 2008, p.
198).

Os ramos descritos por Epstein (2008) também se encaixam perfeitamente no modelo
de negdcios das empresas de multiplex instaladas no Brasil, salvo quando, para ajudarem na
promocao e venda de ingressos de novos filmes e assim garantirem seu préprio lucro, tais
exibidores ndo vendem espacos para os tradicionais trailers cinematograficos das grandes
majors hollywoodianas, mas os exibem de graca. Em um contexto em que os filmes sdo
distribuidos globalmente, chegando as salas de exibi¢do quase sempre na mesma data em que
estreiam nos Estados Unidos e cujo publico € composto majoritariamente por homens jovens,
de até no maximo 25 anos, € crucial que, para que a estratégia dos exibidores funcione, haja
vérias telas de exibicdo em um mesmo espagco com diferentes capacidades, “maximizando”
assim os resultados do filme junto ao publico.

A légica de operacdo dos multiplex resulta, no entanto, em dois efeitos colaterais cada
vez mais notados em cinemas do Brasil e de todo o mundo. Primeiro na redugdo de titulos a
serem lancados, ja que um mesmo complexo exibe em diversas salas e horarios diferentes ao
longo de uma semana um mesmo longa-metragem. Segundo que - confirmando o que Inécio
Aratjo ja havia constatado nos cinemas brasileiros no inicio dos anos 1990 — ndo importa
quais méritos um filme possa ter ou quao boa tenha sido a critica sobre ele, os multiplex nao
conseguem manté-los em cartaz se ndo conseguirem atrair publico médio suficiente para
suprir as expectativas para aquele complexo.

Condicionado a economia da pipoca, que segundo Epstein pode render até 90% de
lucro para cada pacote vendido na bomboniére de um multiplex, os empresarios deste
segmento precisam trocar rapidamente os filmes em cartaz para garantir a ida do publico e
fluxo do consumo de guloseimas em seus complexos cinematogrificos. Normalmente, no
caso brasileiro, para agravar essa dependéncia do fluxo do publico, os multiplex do Pais estao

situados em caros espagos alugados dentro de shoppings centers das grandes cidades



brasileiras, o que confirma também a percep¢do da “elitizacdo do publico” dos cinemas no
Brasil, identificada pela Folha de S. Paulo ainda antes dos multiplex se instalarem no Pais.
Dissecando o funcionamento, porcentagens de comissao e as contas em geral do setor
de exibi¢do no Brasil, que considera como a “vitrine principal” de todo o processo de difusao
audiovisual, Luiz Gonzaga Assis de Luca (2004) explica a importancia do circuito exibidor

para o lancamento de um filme tanto no Brasil quanto no exterior:

Por ser a “vitrine principal”, o langcamento nas grandes telas redundard na
alocac@o da maior parte dos investimentos publicitdrios e promocionais a
serem empregados na comercializacdo de um filme. Um sucesso nos
cinemas representard maior venda no video doméstico, tanto para as
locadoras [...] quanto para o consumidor final [...], e fard o filme ter maior
valor de venda para as emissoras de televisdo. Sdo conhecidos casos de
filmes que, embora ndo tenham obtido boas bilheterias nas salas de exibicao,
obtiveram boas vendas nos outros veiculos, em consequéncia da macica
veiculacdo publicitiria quando do lancamento no primeiro veiculo. Em
contrapartida, sdo rarissimos os casos em que um filme que ndo teve um
lancamento representativo nos cinemas tenha conseguido bons resultados
nos outros veiculos. Os investimentos quando do lancamento nos cinemas
estendem-se para as comercializacdes futuras (DIAS; SOUZA, 2010, p. 131-
132).

Na prética, o que se confirma com a andlise que Luca faz do mercado de exibicdo do
Pais ap6s a multiplicagdo de meios e “janelas” para a exibi¢do de filmes é a mesma estratégia
adotada em nivel local e depois global por Hollywood desde que a Universal langou
“Tubarao”, em 1975, conforme explicitado no segundo capitulo dessa tese. Dessa vez,
todavia, além de explorar a publicidade em grandes proporcdes, especialmente na TV, os
empresdarios norte-americanos do ramo da distribui¢do se aliaram aos exibidores dos multiplex
numa estratégia mal disfarcada de negdécio “casado” que faria os politicos norte-americanos
do final dos anos 1940, contrarios a formagao de cartéis dos grandes estidios, corarem de
vergonha.

A chegada dos multiplex ao Brasil, em junho de 1997, porém, surtiu efeito imediato
no setor de exibicdo, fazendo o nimero de salas crescerem quase 40% até dezembro de 1999.
Esse novo tipo de circuito exibidor também colaborou, aliado a todos os beneficios trazidos
pelas leis de incentivo a cultura e da instauragdo de uma politica federal para o cinema a partir
da Medida Provisodria 2.228/1, para que alguns filmes brasileiros dos primeiros anos do século
XXI se tornassem grandes sucessos de publico no mercado, sendo depois comercializados
com éxito em home video, exibidos em TVs pagas para, finalmente, atingirem grandes

audiéncias nas emissoras abertas.



Esse é exatamente o caso de “Cidade de Deus”, de Fernando Meirelles. Sucesso de
publico e, em grande parte, de critica, o filme marca, ndo por acaso, o fim da Era FHC a
frente do governo federal. Sendo exibido em todos os meios possiveis e, portanto, cumprindo
todas as janelas desde que estreou no circuito exibidor em agosto de 2002, o longa-metragem
se tornou, ja por ocasido de seu lancamento, o maior sucesso de bilheteria desde que os
primeiros filmes da Retomada haviam chegado ao mercado de cinema no Brasil.

Na “Tabela de Filmes Brasileiros com mais de 500 mil Espectadores — 1970 a 2015,
elaborada pela An