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INTORDUCAO

Esse trabalho tem como objeto de estudo o mercado audiovisual, através de aportes tedricos da economia, cinema,
comunicacdo e cultura. Para compreensido de suas multiplas dimensdes e a mescla de questdes simbdlicas, econdomicas e politicas
essenciais a sua inser¢do no mundo contemporaneo, o cinema neste trabalho € enfocado simultaneamente como industria e mercado
cultural. Para tanto buscar-se-4 trabalhar conjuntamente as diferentes varidveis que compdem a atividade cinematografica - politica,
econOmica e cultural - tendo por objetivo oferecer uma andlise sobre o cinema brasileiro considerando também os novos desafios e

possibilidades.

Para iluminar o cinema como industria e mercado cultural, se faz necessario observar a cadeia produtiva do cinema:
producdo — distribui¢do — exibicdo e suas interagdes com as politicas publicas. Assim, o Estado, conceito polissémico, serd entendido
aqui como fonte permanente de emissao de normas, convencdes e valores para toda a sociedade, mas, no que interessa a esse trabalho,
principalmente, pela acdo das suas diversas institui¢des publicas, em especial aquelas ligadas ao campo cinematogréafico. No entanto,
ndo seria possivel tracar uma linha reta vinculando Estado e cinema, uma vez que as relagdes entre os elementos que compdem os elos

da cadeia produtiva entre si sdo inimeras, intricadas e irregulares.

Apesar de a pesquisa se concentrar nas relagdes entre os interesses e projetos dos agentes setoriais € nas respostas
institucionais mais recentes, ndo se pode deixar de lado as rupturas e as continuidades da intervencdo estatal que acompanham a
histéria do cinema brasileiro. Consequentemente, o percurso do cinema no Brasil deve ser examinado como processo histérico mais
amplo. Segundo a literatura sobre o campo, o cinema nacional esteve quase sempre atrelado a politica estatal de cultura, estando mais
préoximo ou mais distante das acdes e diretrizes governamentais. Cada momento histdrico carrega em si caracteristicas, que dialogam
nao sé com a situagdo politica, social, econdmica e cultural do pais e do mundo, mas também com movimentos politicos e culturais

que se articulam a cada periodo.

O cinema brasileiro ndo pode ser dissociado das dindmicas nacionais e internacionais, portanto pensar a atividade
cinematografica sob perspectiva cultural, econdmica e politica no Brasil torna-se fundamental para avangar hipéteses sobre o processo
de industrializacdo do cinema no pais. Esse processo do cinema com a industria no ambito interno e internacional é examinado no
primeiro capitulo, a partir de uma andlise da historiografia do cinema nacional, focada no papel do Estado na cultura e sua articulacao

e compromisso para o desenvolvimento de uma industria cinematografica nacional.

Com o advento das novas tecnologias de comunicagao e da internacionalizacdo da cultura, os bens culturais passam a ser
percebidos como decisivos no campo simbdlico, econdmico e politico nas sociedades contemporaneas. O audiovisual tornou-se o
principal locus das atividades culturais, de informag¢do e entretenimento nas dltimas décadas, envolvendo produgdo, comercializagao,
exibicdo, investimentos, consumo, exportagcdes, geracdo de emprego. Os produtos, bens e servicos direta e indiretamente relacionados
com o audiovisual tém impacto econdmico, social, politico e cultural em tempos de globalizacdao. Atualmente, a produgdo e o consumo
de produtos audiovisuais constituem uma das atividades culturais mais importantes do mundo: sdo simultaneamente fontes de
informacdo e lazer, possuem papel estratégico na dissemina¢do e afirmacgdo de culturas e se impdem politica e economicamente na

sociedade mundializada e espetacularizada.

Os desafios econdomicos e culturais dos cinemas nacionais foram ampliados, tanto em funcdo das politicas de corte
neoliberal, quanto em decorréncia dos avangos das tecnologias audiovisuais. O século XXI se caracteriza pelo cosmopolitismo de um
mundo globalizado, no qual circulam informacdes e imagens por todo o planeta. O lobismo das empresas e do governo dos EUA e o

monopolio da televisdo brasileira t€ém influenciado e alterado a composi¢ao dos mercados e os modos de fazer cinema no Brasil.

Ao se falar de cinema e industria cultural, € impossivel isold-lo das demais midias, e em especial, a televisdo. No Brasil,
a transglobalizacdo do produto cinematografico € precedido da interglobalizacdo através do monopodlio da TV Globo. O cinema cede
lugar a televisdo, passando a um papel secundario na sociedade brasileira. Tendo em vista a necessidade de cotejar este debate, o
segundo capitulo analisa as relacdes entre cinema e televisdo no Brasil e a constituicdo de um campo audiovisual brasileiro.
Investigando o papel do Estado na constituicao deste campo audiovisual nacional e as contradi¢des internas a esse processo e tomando
como objeto de estudo o caso da criacdo de um departamento de cinema da TV Globo, a Globo Filmes, no final dos anos 1990, e suas
implicacdes no mercado cinematografico nacional. Em um modelo industrial com alta concentragao e um claro modelo dominante, o

segundo capitulo também apresenta as atuais demandas do setor audiovisual.



CAPITULO 1 A GENESE E O FOMENTO DA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA
BRASILEIRA

O presente capitulo tem por objetivo apresentar a constru¢cdo da industria cinematogréfica no Brasil. A partir de um melhor
entendimento dos percal¢os que marcaram a histéria do cinema nacional, busca-se compreender a situagdo contemporanea do cinema
brasileiro. O acervo de conhecimentos sobre o desenvolvimento do cinema nacional € uma fonte de consultas obrigatdria para os
estudos sobre a situacdo contemporanea do cinema'. O processo histérico do cinema nacional € indissocidvel das reflexdes sobre a
industrializagcdo do setor. O tema cinema nacional ganha destaque nos estudos sobre a recomposicao do mercado cultural na economia

globalizada, mas ainda nao se dispde de informag¢des adequadas e fidedignas sobre o mercado cinematografico no Brasil.

Para entender a configuragdo do mercado brasileiro na atualidade é necessdrio revisitar, ainda que rapidamente, os
principais momentos e tentativas de constru¢dao de uma industria de cinema nacional e suas articulacdes com as politicas publicas
culturais’. Trata-se de aprofundar a compreensdo sobre a inser¢do do cinema nas distintas conjunturas que contextualizaram os planos
estatais para a cultura. O papel do cinema brasileiro na cultura nacional, os dispositivos estatais, a relacdo com o publico, o mercado, a
cadeia produtiva que interpenetraram a histéria do cinema no Brasil devem ser percebidos dentro de um mesmo processo histérico.
Rupturas e continuidades podem ser observadas em uma breve retrospectiva na historiografia do cinema no Brasil, se analisada a
relacdo entre cinema e politica estatal de cultura. Neste sentido, torna-se importante um olhar sobre a historia anterior do cinema no

Brasil, a partir da literatura ja existente sobre o tema.

Os ensaios sobre industrializa¢do e consolida¢do de um mercado de cinema brasileiro encontram momentos de esperanca e
euforia, nunca chegando a se concretizar e se estabelecer na historiografia cldssica do cinema brasileiro. Os diferentes ciclos da
cinematografia brasileira deslizaram entre o cinema-arte € o cinema-indistria e estiveram em relacdo conflitante com o cinema
estrangeiro. Novidades e permanéncias atravessam a historiografia da industria e do mercado de cinema no Brasil, em um didlogo mais

ou menos proximo com a politica publica para a cultura, fazendo deste um importante campo de pesquisa a ser explorado. Para Autran:

“A cinematografia nacional nunca se industrializou efetivamente, apesar das tentativas de vultos como quando
se tentou copiar o modelo americano de produ¢do com grande investimento de capitais — o caso da Vera Cruz
na primeira metade dos anos 50 — ou quando o Estado assumiu a tarefa de coordenar e financiar o processo de
industrializagcdo — o caso da Embrafilme nas décadas de 1970 e 1980.” (AUTRAN, 2004, p. 8).
Até os anos 1960, algumas tentativas isoladas de aproximacao entre Estado e cinema no Brasil foram ensaiadas. Mas foi
somente nesta época, que houve a primeira intervencdo efetiva do Estado para a formulacdo de uma politica cinematografica, com a
criacdo do Instituto Nacional de Cinema, e posteriormente através da Empresa Brasileira de Filmes S.A (Embrafilme). Esta foi criada

dentro de um amplo plano para a cultura nacional, que acabou com diversos setores culturais, tendo seu encerramento em 1990 e

encaminhando o cinema nacional a crise.

Ap6s essa fase, o cinema brasileiro volta a aparecer e ganha novos contornos culturais, politicos e econdmicos em 1995,
quando os esfor¢os da criagdo de duas leis baseadas em rentincia fiscal comecam a surtir efeito na industria, sendo elas a Lei Rouanet,
criada em 1991 e a Lei do Audiovisual, criada em 1993. A partir de entdo, a denominacdo “retomada do cinema brasileiro” 3 passou a
acompanhar os filmes nacionais, no entanto, nao havia um plano nacional de cultura integrado que vinculasse a atividade
cinematografica a um 6rgao especializado do aparelho estatal. Foi no ano 2000 que setores da atividade cinematografica se retinem, no
III Congresso Brasileiro de Cinema, a fim de re-politizar o cinema brasileiro, enfatizando o papel do cinema nacional na cultura e
economia do pais, além de sua importancia no contexto de internacionalizacdo cultural. Como consequéncia da demanda do setor

audiovisual, foi criada a Agéncia Nacional do Cinema, em 2001.

A configuragdo do cinema brasileiro contemporaneo dialoga ndo somente com o tempo presente, mas com toda uma
herancga histérica que criou uma identidade para esse cinema. E preciso que sejam investigados os anos que sucedem a década 1990 e

as novas relagdes entre Estado, cultura e cinema, que impactam diretamente o mercado de cinema no Brasil.

Este capitulo sistematiza e reelabora os principais marcos histéricos do processo de institucionalizacdo da atividade
cinematografica, considerando as articulacdes do cinema com as politicas culturais e com as distintas acepcdes sobre o
desenvolvimento econdmico e social. O capitulo estd dividido cronologicamente por razdes de metodologia, no entanto, 0s momentos
histdricos nao estao isolados, buscando apresentar como as ideias se inter-relacionam e compdem um pensamento complexo que marca

a histdria da constru¢do do campo cinematografico brasileiro.

! Virios autores se dedicaram ao exame da trajetéria do cinema no Brasil, como Renato Ortiz, José Mdrio Ortiz Ramos, Paulo Emilio Salles Gomes, unico Amancio, Arthur
Autran, Jodo Guilherme Barone, Jean-Claude Bernardet, Anita Simis, entre outros.

? Este capitulo propde-se a apontar e analisar 0s mais importantes marcos e as discussdes que acompanharam a relacdo com o Estado para a construcdo de um mercado de cinema
nacional, ndo se objetivando a dar conta de todo o percurso da histéria do cinema brasileiro, nem abordar todos seus movimentos estéticos.

3 Quando comeca e quando termina a denominada? Existem vdrias temporalidades estabelecidas para o periodo de “retomada do cinema brasileiro”. Nagib (2002) considera o
cinema da retomada aquele compreendido entre os anos de 1994 e 1998; Oricchio (2003) defende que o periodo da retomada acaba em 2003, com o sucesso do filme Cidade de
Deus (2002) e com o esgotamento do modelo de financiamento; Por sua vez, Butcher (2005) estende esse termo até o ano de 2005.



1.1 O emergir da industria e do mercado cinematogrdfico brasileiro: décadas de 1930, 1940 e 1950

No periodo compreendido entre 1896 e 1930 a produgdo cinematogréfica era artesanal no Brasil, sendo realizada de
forma dispersa e isolada. Na década de 1930, o Governo Vargas apresentou um conjunto de diretrizes para o cinema com um projeto
de incentivo ao setor, que estava comprometido com o incremento da produgdo de filmes de curta-metragem, especialmente os com

fins educativos e de cunho nacionalista. Para Anita Simis,

“A intervencdo do novo governo ocorreu no plano da producgdo, distribuicdo, importagdo e exibicdo, e
consequentemente, o cinema deixava de ser uma atividade regulada apenas pelas leis do mercado.” (SIMIS,
1996, p. 92).

O Governo Vargas atribuiu ao cinema, dentro do plano nacional para a cultura, a funcio de instrumento pedagdgico
para veiculagdo dos valores do nacionalismo. A ideia de nacdo que vigorou no periodo foi mediada pela unido do plural dos povos
instituida a partir do poder estatal. O projeto de unicidade da identidade nacional tinha por objetivo diluir as diferencas culturais e
transformar a multiplicidade de desejos em um tnico desejo “o de participar do sentimento nacional” o) objetivo de tal centralismo
ndo se restringia apenas a unificar, mas desejava também uniformizar as diferencas culturais dos povos, em um tempo em que as
massas comegavam a afetar o conjunto das sociedades urbanas, onde ndo havia mais espaco para manter a organizacao das diferencas e
hierarquias que vigoraram até entdo. O Estado procurou reordenar a sociedade e instaurou a alianca com o povo - através da

interpelacdo popular-nacional - a fim de construir o sentimento nacional, a partir de estratégias de poder.

Os meios de comunicacao de massa foram decisivos nesse processo de construcao de um imagindrio de nacdo e cultura
brasileira. A cultura de massa, que ainda estava em fase embriondria no pais, passou a ser percebida como o lugar onde as diferencas
podiam ser escondidas e encobertas. Neste sentido, o cinema se propunha a colaborar com o Estado e promover a unido nacional.
Barbero situa os meios de comunicag¢do no ambito das mediagdes, uma vez que o processo de transformacao cultural ndo se inicia nem
surge através deles, mas passam a desempenhar importante papel a partir de um determinado tempos. Entre os anos 1930 e 1945, com

o nacionalismo em destaque nos debates politicos e econdmicos no Brasil, o cinema poderia ser um meio:

“portador da ideologia nacionalista que se ocupa em identificar uma coletividade histérica em termos da nagao

e cuja solidariedade é garantida por meio de fatores étnicos, geograficos e culturais” (SIMIS, 1996, p. 27).
Nacionalismo e educag¢do se complementaram nesse periodo histérico: o cinema levaria a contribui¢cdo na formacdo e
integracdo da nacdo, ensinando o publico a ser brasileiro e educando-o para tal. O papel do cinema era percebido como essencial para
integrar, aproximar as diversas regides e populagdes do extenso territério do Brasil, construindo e solidificando a ideia de “homem
brasileiro”. A experiéncia cinematogréfica configurava-se como lugar de aprendizado e ndo de sonho. O cinema se tornou instrumento
de propaganda do governo e de educacdo popular, através de cinejornais e filmes educativos, uma vez que a utilizagdo do cinema a

partir de iniciativas oficiais seria, portanto, veiculo de exercicio de poder.

Com o fim do Governo Vargas, o campo cinematografico ganhou novas configuragdes e outras disputas emergiram
inseridas em um contexto de desenvolvimento econdmico do pais, acompanhando as transformacdes da propria sociedade brasileira.
As décadas de 1940-50 no Brasil foram marcadas pela instalacdo de um capitalismo fragil e de uma industria cultural e um mercado de
bens simbdlicos incipiente, em um cendrio onde o cinema se nutre do novo pensamento desenvolvimentista brasileiro. Para Ortiz, o
outro pilar de estruturacdo do cinema no Brasil neste periodo foi a mudanga na politica de distribui¢do dos filmes norte-americanos,

que se fez mais agressiva no mundo todo. Nas palavras do autor:

“é ainda nas décadas de 1940 e 1950 que o cinema se torna um bem de consumo, em particular com a presenca
dos filmes americanos, que no pés-guerra dominaram o mercado cinematografico” (ORTIZ, 2001, p. 41).

Até entdo a industria cinematografica americana era pautada pela demanda do mercado interno. Com a crise de publico nos
cinemas americanos, a indudstria do filme se voltou para o mercado mundial, procurando compensar no exterior as perdas que vinha
sofrendo internamente. O desenvolvimento do cinema no Brasil se fez estreitamente vinculado as necessidades politicas dos Estados
Unidos e econdmicas dos grandes distribuidores de filmes no mercado mundial®. Portanto, foi nos anos 1940 que o Brasil ingressou
mais decisivamente na tentativa de construcao de uma industria cinematogréfica, influenciado pelas realidades interna e externa. Neste
momento, os grandes estudios se consolidaram pelo investimento do capital privado e desvinculado do Estado, objetivando a
constru¢do de uma indistria € de um mercado de cinema no Brasil. Acreditava-se na possibilidade de se estabelecer uma industria

cinematografica nacional e a consequente afirmacdo de um mercado nacional independentemente das politicas estatais.

A Atlantida, criada em 1941, voltou-se para producdo de chanchadas e musicais, em um didlogo explicito com as radios

* Ver Galvio e Bernardet (1983).
3 Ver Barbero (2003).
® Ver Ortiz (2001, p. 42)



da época, ao realizar filmes populares, baratos e adequados ao mercado, e ajudar a formar a cultura de massa no Brasil, produzindo
uma média de trés chanchadas por ano. Para Paulo Emilio Salles Gomes essas obras traziam, como seu publico, a marca do mais cruel
subdesenvolvimento’. Apesar disso, a célebre frase de que “um filme brasileiro serd sempre melhor do que um filme estrangeiro™
percorreu as proximas décadas até os anos 1970, em contraposic@o as severas criticas e preconceitos da classe média e de intelectuais

as chanchadas e, posteriormente, pornochanchadas na década de 1970.

A respeito das chanchadas, a opinido que rondava era a de que o cinema brasileiro havia se transformado em uma sétira de
si mesmo®. Esta critica ridiculariza o préprio cinema brasileiro por ndo poder se igualar ao cinema norte-americano; o piblico, por sua
vez, é levado a rir de si mesmo. Por esses motivos ndo se faz pdssivel deixar de considerar que as chanchadas eram dotadas de um
sotaque popular, elaboradas técnica e artisticamente como produtos proprios da situagdo de dependéncia artistica e econdmica do

cinema brasileiro naquele tempo.

Em contraposi¢do a este modelo de cinema popular, a Vera Cruz surge, em 1949, como sonho de uma burguesia que
queria afirmar sua cultura e se tornar a expressdo cinematografica brasileira internacional. Objetivando um caminho que se afastasse
das produgdes cinematograficas populares e se aproximasse do estilo classico de Hollywood, baseou-se nos moldes italianos de
producdo e industrializa¢do, importando inclusive mdo de obra técnica da Itdlia. O mito de constru¢do de uma industrializacio
cinematografica brasileira residia na ideia de grandes producdes, com orcamentos elevados e alta tecnologia, todos copiados da

inddstria hollywoodiana.

Esses dois novos centros de produgcdo — Atlantida e Vera Cruz - ainda que bastante diferentes entre si, tiveram impacto no
mercado cinematografico nacional. No periodo compreendido entre 1951 e 1955, foi realizada uma média de 27 filmes/ano. No
entanto, a animacao provocada pelo projeto industrial da era dos estidios ndo dura muito no Brasil. Entre as razdes elencadas para
explicar o declinio da industrializacdo autonoma do cinema, deve-se levar em conta o estagio primitivo da industrializaciao no Brasil, o
surgimento da televisdo no pais, a consequente migracdo de produtos e técnicos para o novo meio televisivo, além da ma
administracao de recursos. O movimento de expansao do capitalismo se realizou somente em alguns setores, ndo se estendendo para a

totalidade da sociedade.

“Em termos culturais temos que o processo de mercantilizagao da cultura serd atenuado pela impossibilidade de
desenvolvimento econdmico mais generalizado. Dito de outra forma, a ‘industria cultural’ e a cultura popular
de massa emergente se caracterizavam mais pela sua incipiéncia do que pela sua amplitude.” (ORTIZ, 2001, p.
45).
Nos anos 1940-50, a emergéncia de uma sociedade urbano-industrial conviveu com graus diferenciados de
modernizacdo. As dificuldades tecnoldgicas, financeiras e materiais impuseram resisténcia ao desenvolvimento de um mundo

moderno, gerando uma esquizofrenia entre o processo de modernizacdo e as possibilidades reais de apropriacao cultural e social

daquilo que se modernizava. Canclini reflete o processo:

“Modernizacao com expansao restrita de mercado, democratiza¢io para as minorias, renovacao das ideias, mas
com baixa eficdcia nos processos sociais. Os desajustes entre modernismo e modernizagao sdo uteis as classes
dominantes para preservar sua hegemonia, e as vezes para ndo ter que se preocupar em justifica-la, para serem
simplesmente classes dominantes.” (CANCLINI, 2006, p. 69).

No Brasil, a vontade de modernizacdo e a constru¢do de identidade nacional estavam intimamente associadas. O
projeto de modernismo foi percebido como vontade de construcao nacional. Havia uma contradicdo ao processo de modernizacdo, que,
em vez de dissolver o fundo arcaico do pais, o reiterava por meio de formas ultramodernas, por isso, € possivel afirmar que o Brasil se
inseriu no processo de modernizacdo conservadora, uma vez que as transformagdes necessdrias nao seriam possiveis nos limites do
capitalismo existente’. E essa condicdo estrutural de subdesenvolvimento que mais tarde influenciou o cinema novo, o qual se

. . . . . L, . . , 1
reapropriou da precariedade dos meios de comunicacdo da época para construir uma linguagem propria 0,

Nos anos 1950, a condi¢do de marginalidade do cinema brasileiro passou a ser questionada e instrumentos de amparo do
poder publico comegaram a ser cobrados. José Mario Ortiz Ramos identifica a institucionalizagcdo da atividade cinematografica, dentro
de um projeto nacional para a cultura apoiado no desenvolvimentismo. Somado a esse movimento, agentes do préprio setor buscaram
se articular e se manifestar politicamente, fazendo surgir propostas de industrializacdo do cinema nacional junto a multiplicacdo dos
empreendimentos culturais de cunho empresarial no pais. A luta contra a situacdo de subdesenvolvimento do cinema brasileiro
ultrapassava o campo cinematografico, simbolizando a modernizacdo do pais. Surgiram no periodo os alicerces das futuras

transformagdes que iriam orientar as atividades cinematogréaficas nos anos posteriores. Se nos anos anteriores haviam sido esbogadas

7 Ver Gomes (1980, p. 91)
® Ver Vieira (1983)
? Ver Schwarz (2005).
O cinema novo expressa-se esteticamente como uma pratica de autor que se contrapde ao processo de industrializagdo cinematografica. Ver Ortiz (2001, p. 106).



propostas, ainda muito frageis, para a cinematografia nacional, nos anos 1950 a agitacdo de ideias e propostas invadem a atividade

. . . . 11
cinematografica e influenciam os desdobramentos futuros .

E entdo que ocorrem os primeiros Congressos de Cinema (1952/53), nos quais se discutiram as necessidades e anseios
dos agentes cinematograficos. Estas variavam dentre a conquista do mercado interno, a necessidade de formulagdo de uma politica
cinematografica até proposta de legislacdo para o setor. O que surgia naquele momento era a necessidade de se repensar a frustrada
industrializagc@o cinematografica, investigar as causas da crise da Vera Cruz, além de repensar o modelo para desenvolver a atividade
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cinematografica no pais ~. Os debates se estendiam para além do cinema e pensavam a questdo do desenvolvimento capitalista e da
concepcdo de cultura brasileira, que em tultima instancia definiriam os rumos da cinematografia nacional. A reflexao e defesa de um
cinema popular que representasse a realidade do povo e fosse destinado a massa de espectadores, com vistas a constru¢do de uma

industria cinematogréafica nacional, dominava o pensamento da época.

O setor cinematografico dividiu-se em dois grandes grupos de ideologias distintas, emergindo uma discussao importante
em torno do cinema, protagonizada pelo Grupo de Estudos da Industria Cinematografica (GEIC), em 1956. Os integrantes do GEIC
estavam subordinados ao Ministério da Educagilo13 e, em 1961, foi criado o Grupo Executivo da Inddstria Cinematogréfica

(Geicine)', que foi um dos protagonistas das discussdes sobre os rumos do cinema brasileiro nas décadas de 1950/1960.

Ortiz Ramos categorizou o Geicine como ‘“universalista-industrialista”, uma vez que para seus membros o cinema deveria
ser produto da iniciativa privada, cabendo ao Estado apenas a tarefa de criar condi¢des protetoras para seu crescimento, propondo a
atracdo e associagdo ao capital estrangeiro, numa tentativa de tornar o inimigo em aliado. Este Grupo (Geicine) estava,
prioritariamente, comprometido com a industrializagdo do cinema brasileiro, assim seus membros aspiravam a passagem de um
“cinema subdesenvolvido” para um cinema nos moldes dos paises desenvolvidos, tendo como base o clima de modernizacdo

capitalista que o pais vivenciava na época.

No outro pdlo (GEIC), o grupo cinemanovista, categorizado por Ortiz Ramos como “nacionalista-culturalista”, estava
comprometido com o cinema de autor, com objetivos culturais claros, onde o cinema deveria ser um instrumento de descoberta e
reflexdo sobre a realidade nacional. Desejando estreitar a comunicacdo com o povo, tendo por objetivo contribuir para a

conscientizacdo do mesmo, através de contetido e linguagem “nacionais”.

“No cinema novo, uma preocupagcao marcante seria a utilizacdo de elementos da cultura popular como ponte
para atingir o povo: a ideia é que se faca um cinema popular (que se dirija a0 povo) com a matéria prima
popular (que vem do povo)” (GALVAO E BERNARDET, 1983, p.139).

Inseridos no pensamento nacionalista, os cinemanovistas viam a penetracdo do capital estrangeiro como um grande mal
imperialista que deveria ser combatido a qualquer custo. O grupo do cinema novo denunciava que a politica cinematogréfica defendida
pelo Geicine adotava padrdes de aprofundamento da dependéncia do cinema brasileiro em relagdo as cinematografias estrangeiras,
principalmente ao capital privado externo. Nao podemos deixar de apontar que também nessa conjuntura os fatores externos foram
determinantes para redefinir os rumos da cinematografia nacional. E neste momento que os grandes conglomerados de comunicagio
norte-americanos se impunham e se expandiam pelo mundo, reconfigurando o mercado de cinema no Brasil e a cinematografia

mundial.

A tomada do mercado brasileiro pelo produto norte-americano teve reflexos marcantes no cinema nacional, demontrados
pela queda quantitativa na producio de filmes, processo que se aprofundou a partir da Segunda Guerra Mundial. O cinema americano
se estabeleceu em bases industriais e se firmou mundialmente como produto de exportagdo através das majors € do proprio
governo norte-americano. Como resposta a ascensiao da industria cinematogréafica norte-americana, 0os cinemas nacionais ganharam
forca em todo o mundo nos anos 1960. Em contraponto, no contexto latino-americano, Getino (2007) langavam a teoria do “terceiro
cinema”, progressista e revoluciondrio. No manifesto os autores diferenciam trés cinemas: 1. Primeiro Cinema - o cinema
hollywoodiano: cinema espetdculo, comercial e voltado a diversao, objetivando o consumo; 2. Segundo Cinema - cinema de autor e de
expressdo: reivindicacdo do autor de se exprimir livremente, numa linguagem ndo padronizada pelos magnatas de Hollywood; 3.
Terceiro Cinema: comprometido com a luta antimperialista dos povos. Este dltimo seria o cinema revoluciondrio: “Cinema que atice
fogo”, de agitac@o, que incite a a¢do revoluciondria: cinema coletivo. Este terceiro cinema distingue-se do primeiro cinema pela recusa
de falsificar a realidade e pela rejeicdo a espetacularizacdo; e diferencia-se do segundo cinema por se afastar da evocagdo pessoal e

artistica.

"' Ver Ortiz (1983).

" Ver Ortiz (1983).

'3 O Ministério da Educacido - MEC, em decorréncia da criacdo do Ministério da Satide pela Lei n.° 1.920, de 25 de julho de 1953, passou a denominar-se Ministério da Educacéo e
Cultura.

4 Grupo criado pelo Presidente da Republica pelo Decreto n°® 50.278, de 17 de fevereiro de 1961. No Artigo 1°, lemos: “Fica criado o Grupo Executivo da Industria
Cinematografica (GEICINE), diretamente subordinado a Presidéncia da Repiblica, a fim de dar execucdo as diretrizes basicas enunciadas no presente Decreto para incentivo a
industria cinematografica brasileira”.
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A emergéncia dos cinemas nacionais dos anos 1960 integrou uma ampla frente de resisténcia ofensiva ao imperialismo
econdmico e cultural dos Estados Unidos. Era um cinema que ia contra o modo de produc¢do de fabrica e estilo e narrativa do cinema
classico norte-americano.E foi percebido como uma agdo internacional contra o cinema hollywoodiano, a favor de um cinema de

temas nacionais e populares.

“sdo as cinematografias nacionais e populares a tUnica alternativa de resposta a ocupagdo das telas e a
uniformidade das linguagens que impde o primeiro cinema, o cinema do grande capital, o cinema

hollywoodiano” (HENNEBELLE, 1978, p. 17).
Segundo tal percepcdo, os novos cinemas nacionais dos anos 1960 instituiram dois aspectos centrais da producao
audiovisual nacional contemporanea: foi, a0 mesmo tempo, uma produgdo oficializada, reconhecida pelos poderes publicos, mediada
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pelas politicas publicas e leis de incentivo para o setor, e uma expressao da nacdo °. Durante esse periodo, o cinema tornou-se no
Brasil uma questao de Estado, ja que em face a desigualdade de forcas entre a cinematografia nacional e a norte-americana, nao havia
mais possibilidade de desenvolver o cinema brasileiro sem apoio estatal. A forca de Hollywood fez com que fosse necessdria uma
parceria entre cinema e governo para fazer frente a indudstria norte-americana e proteger e fomentar o cinema nacional. Foi dentro
desse contexto mais amplo que se inseriu o projeto de desenvolvimento do cinema brasileiro, seja pela vertente industrial ou cultural.

No entanto, na afirmacdo de Tunico Amancio, esse projeto ainda estava em fase inicial:

“Até os anos 1960, o Estado responde a poucas demandas do setor cinematografico, criando alguns
mecanismos para sua protecdo, mas € ainda no terreno da obrigatoriedade de exibi¢ao de filmes nacionais que
reside a for¢a de maior impacto” (AMANCIO, 2000, p. 18)

A perspectiva industrial de mercado s6 serd implantada por meio da participacdo estatal, com a instalacdo de 6rgaos

culturais federais, a partir dos anos 1960, apoiada nos novos rumos econdmicos e politicos do governo militar.

1.2 O novo debate cinematogrdfico: décadas de 1960 e 1970

Nos anos 1960, as duas vertentes protagonistas do campo cinematogrifico, “universalistas-industrialistas” e
“nacionalistas-culturalistas”, que acompanharam a década de 1950, se fortaleceram e a contradi¢do entre eles se explicitou: uma
pensava o nacionalismo, atravessado pela cultura e o cinema pelo bindmio ‘desalienagdo-libertacao nacional’; e outra disseminava uma
concepcdo que submetia o ‘nacional’ a valores ditos universais, caracterizando uma postura ‘universalista-cosmopolita’'®. Essas duas
correntes chocaram-se ao longo da década em discussdes sobre os rumos do cinema no Brasil e agitaram o campo cinematogréfico.
Seus agentes diretos, por meio de disputas culturais, legitimaram a batalha cultural para a orientagdo do que deveria ser o cinema
nacional. Ambos os grupos concordavam que a acdo estatal era essencial para o desenvolvimento do cinema nacional e para a

constru¢do de uma industria cinematografica, discordando nas estratégias de atuacao do Estado.

Tanto os “universalistas-industrialistas” quanto os ‘“nacionalistas-culturalistas” procuraram se aproximar do Estado com
propostas diferenciadas: os nacionalistas viam a intervengdo estatal como a socializa¢do da economia como um todo; os universalistas,
por sua vez, queriam neutralidade estatal e a ajuda do governo exclusivamente no desenvolvimento da industria. O Estado foi
percebido como a salvacdo do cinema brasileiro e principal agente para a concretizacdo da industrializacdo do setor. O campo
cinematografico foi local de interacdo de forcas opostas, como luta entre vertentes ideoldgicas divergente, uma vez que esteve
diretamente relacionado ao movimento e projeto do cinema novo, mas também a agitacdo politica e cultural que dominou o setor neste

periodo.

Apesar desse movimento, a efetiva participacdo e apoio estatal ao campo cinematografico s6 se deu a partir de 1966, e
de maneira concentrada no eixo Rio-Sdao Paulo. A continuidade da producdo esbarrou na falta de projeto sist€émico para o
desenvolvimento de um mercado cultural nacional integrado, no qual incluiu-se o cinema brasileiro. Em 1966, depois de muita disputa,
foi criado o Instituto Nacional de Cinema (INC), uma autarquia federal subordinada ao Ministério da Educacdo, que pode ser
percebida como marco regulatério inicial e uma linha de intervengdo estatal na industria cinematogréafica adotada até os dias de hoje.
Os universalistas assumiram o INC; sendo este 0 momento em que o Estado tomou para si o financiamento da produgdo nacional de
filmes. A corrente universalista tinha o claro desenho do que seria o novo 6rgao: seria um 6rgdo técnico e neutro politicamente,
que seguiria as diretrizes desenvolvimentistas do governo, centralizando a administracio do desenvolvimento cinematogréfico,
respeitando a “politica liberal” e defendendo que o cinema deveria ser multinacional, de tal forma a caminhar em consonancia com o

governo militar.

15 Ver Sorlin (1996).
16 Ver Ortiz Ramos (1983).



“O mecanismo acionado pelo INC constituia assim, mais do que uma diretiva cultural explicita do Estado, uma
orientacdo global que seguia a expansado capitalista dependente, ou seja, o cinema deveria enquadrar-se dentro
do crescimento da industria cultural como um todo” (ORTIZ RAMOS, 1983, p. 87).

Sua medida mais marcante foi a modificacdo na “Lei da Remessa” que tornou obrigatério o estrangeiro investir na
producdo de filmes nacionais. Porém, durante sua existéncia, até 1975, as resolucdes propostas e impostas pelo INC interferiram de
forma incisiva no comportamento do cinema brasileiro: modificacdes sucessivas na obrigatoriedade de exibicdo de filmes nacionais,
implanta¢do do controle de bilheteria, criagdo de prémios de renda e de qualidade para producdes nacionais, entre outras agdes. No

entanto, a produ¢ao com base na remessa de lucros adotada pelo INC foi timida.

Tabela 1 - Producao e langcamento do cinema nacional (1967-1974)

Ano Producao Lancamentos
1967 47 25
1968 64 51
1969 53 44
1970 73 64
1971 79 76
1972 85 68
1973 64 57
1974 77 74

Fonte: ORTIZ RAMOS, 1996, p. 64
Elaboragao prépria

Houve crescimento considerdvel do nimero de filmes nacionais produzidos e langados entre 1967-1974. Neste ano
ultimo ano, foram produzidos 77 filmes e langados 74. As diretrizes comerciais do INC fizeram com que Glauber Rocha atacasse o
orgao, ao afirmar que este tinha uma vis@o colonial do cinema, defendendo um novo cinema independente. A luta do grupo do cinema
novo contra o Instituto Nacional de Cinema extrapolava a esfera ideoldgica, indo contra a ideia de uma arte industrial voltada para o
consumo. Enquanto os representantes do INC advogavam uma politica estatal de industrializa¢ao do cinema, percebendo o filme como
um bem de consumo, os cinemanovistas conceberiam o cinema como meio de reflexdo estética e poh’tica”. Glauber, em 1966,

enfatizou que:

“o cinema € uma inddustria, certo; mas uma industria cultural. Uma industria cultural tem que ser amparada
pelos 6rgaos oficiais, tem que ter do Estado todo o incentivo possivel e ao mesmo tempo toda a liberdade
possivel” (Rocha apud ORTIZ RAMOS, 1983, p. 58).
Até os anos 1970, os cinemanovistas encontraram espago de atuacdo considerdvel para desenvolver projetos artisticos e
autorais, como forma de contestac@o individual e social, apesar de sempre esbarrarem nas dificuldades de inser¢ao do filme autoral no

mercado de cinema no Brasil.

“Os exibidores, que sempre preferiram os filmes estrangeiros, devido a seu alcance comercial, jamais foram
favordveis ao cinema brasileiro, e menos ainda a filmes brasileiros complexos, intelectuais e exigentes, que
jamais se apresentaram como puro espeticulo, mas como ‘filmes feios’ (segundo Glauber Rocha)”
(HENNEBELLE, 1978, p. 132).

Nos filmes do cinema novo havia certa preocupacdo com o mercado, mas de maneira que nio ferisse o processo
revoluciondrio, suas producgdes, com raras exceg¢des, ndo conseguiram se afirmar no circuito comercial, sendo que as formas de
producdo ndo permitiam boa rentabilidade aos filmes fora deste circuito. A aceitacdo do publico era fator primordial para a prépria
existéncia e sobrevivéncia deste cinema “engajado”. Neste contexto foi criada a Difilm, uma cooperativa distribuidora independente,
ligada ao cinema novo. Mais tarde, as tentativas desse grupo deixariam de existir ou para elas seriam pensadas outras estratégias de
atuacdo, como € o caso de Joaquim Pedro de Andrade, que utilizou o mecanismo da lei da remessa para realizar seu filme Macunaima
(1968), que teve éxito de publico e se tornou modelo de filme popular no Brasil da época. Possibilitando as novas producdes

caracteristicas de espetaculo, valoriza¢ao do colorido, mas sem abandonar as vertentes autorais e politicas.

Para além das diferencas entre os dois grupos se iniciou um debate sobre a ideia de industrializacdo do cinema
brasileiro, seja pelo viés comercial ou autoral. No campo da cultura, investiu-se no aumento da producdo, o que levaria em tese
ao crescimento de bens culturais. A comunicagdo e a industria cultural foram apontadas pelo Estado como pecas essenciais para

alavancar o desenvolvimento do pafs, com objetivo de estimular a cultura, mas sobre o controle do aparelho estatal.'®

A televisdo, que se apresentou neste mesmo periodo como projeto claro de introduzir o meio audiovisual no cotidiano da

g importante ressaltar que havia desejo de industrializagao por parte do cinema novo, s6 que o grupo entendia isso de forma diversa dos setores que penetraram no Estado.
** Ver Ortiz (2006).



sociedade brasileira, pode ser considerada a principal imagem deste processo desenvolvimentista, consolidando-se como organizagao

ndustrial e trazendo consigo investimento econdmico, independente do campo cinematografico.

O crescimento do setor cinematogréfico esteve vinculado as transformagdes estruturais pelas quais passava a sociedade
brasileira. A nova conjuntura nacional configurava a consolida¢do de um mercado de bens culturais no Brasil em meados dos anos
1960/1970, havendo expansao da producdo, distribuicao e consumo de cultura no pais. O advento do Estado militar no Brasil possuiu
um duplo significado: de um lado, definiu-se por sua dimensao politica; de outro, apontou para transformagdes mais profundas que se
realizaram na economia'’. A dimensio politica foi explicita: censura, repressdo, prisdes. A econdmica esteve ligada  reorganizacdo da
economia brasileira, através do aprofundamento do capitalismo e da inser¢do no processo de internacionalizacdo do capital. Foi,
portanto, o Estado militar que consolidou o Brasil na era do capitalismo internacional e imp0s o acesso econdmico das massas aos
beneficios da industrializagdo e modernizacao do Brasil. Essa reorientacdo econdmica trouxe consequéncias imediatas para a cultura, a
medida que houve crescimento do parque industrial e do mercado de bens houve fortalecimento da produgao de cultura e mercado de

bens culturais.

Os meios de comunicacdo de massa tornaram-se especialmente relevantes para difundir ideias, comunicar com as
massas, criar estados emocionais coletivos e legitimar o projeto de cultura nacional dentro de um processo de modernizagdo do pais. O
Estado reconheceu que a cultura e a comunicagdo envolviam relagdes de poder, percebendo também a importancia de atuar junto as
esferas culturais e comunicacionais. Pela primeira vez, o Estado estabeleceu uma politica cultural nacional, criando a Embrafilme
(1969), o Ministério de Telecomunicacdes (1967), Telebras (1972), Funarte (1975) e Radio-Brds (1976), com propdsito de novas
instituicdes culturais para a gestdo de uma politica para a cultura que estava em consonancia com o desenvolvimento do capitalismo no
Brasil. O apoio do governo militar a implantacdo e consolidagdo da TV Globo (inaugurada em 1965), também esteve inserido neste

processo de centralizacdo e dirigismo do poder no plano estatal®.

1.3 A euforia neoliberal no cinema nacional: década de 1990

Ao final da década de 1980, a crise do petrdleo aprofunda as dificuldades financeiras mundiais de tal maneira a reestruturar
o fluxo de financiamento e a economia mundial como um todo. Para sobrevivéncia e desenvolvimento de seus cinemas locais, diversos
paises estruturaram politicas publicas e leis especificas para o setor cinematografico, ja que, sem estratégias publicas de fomento,

regulacdo e fiscalizacdo, o cinema nacional se tornar-se-ia invidvel tanto como projeto cultural quanto industrial.

No brails, depois de um periodo de abandono da cultura por parte do Estado nos anos 1980, sao regulamentadas as leis de
incentivo a cultura: Lei do Audiovisual (1993), que se dirige especificamente ao cinema, e Lei Rouanet (1991), dispositivo que se
estende as diversas dreas culturais, de forma a representar um novo modelo de relacionamento entre a esfera publica com a cultura,

centrado na articulagdo com a iniciativa privada via rentdncia fiscal.

As leis de incentivo foram criadas para ter um carater emergencial e provisorio, estando previstas para vigorar por um
periodo de dez anos. Sua ideia inicial era impulsionar a formag¢dao de um mercado cultural, para que depois, com o tempo, ele se
tornasse autossustentdvel, tendo em si a pretensdao de que o setor cultural pudesse caminhar de forma independente dos recursos do
Estado. Ambas as leis permitem que as empresas que invistam em cultura deduzam o valor aplicado de seus impostos de renda. Elas
serviram para estimular através de uma ‘“‘parceria” publico-privada a producdo cinematogrifica, que naquele momento se encontrava

orfa de investimento.

“O Estado brasileiro recupera, a partir de meados dos anos 1990, tanto o sentido da importancia social, politica,
econdmica da producdo cinematogrifica - tomando-a como estratégia para a conformacdo da identidade
cultural nacional — quanto a noc¢ao de setor industrial a ser fomentado e protegido pelo Estado. H4, além disso,
a necessidade de aumentar a competitividade nacional para a inser¢ao na economia globalizada, atraindo novos
investimentos para um setor em expansao.” (FORNAZZARI, 2006, p. 650).

Na modernidade tardia, o papel do Estado e o lugar da cultura se transformam. O projeto para cultura apoiado nas leis de
incentivo revelou o espirito do tempo marcado pelos ideais liberais e individualistas da modernidade, personificados na privatizacao
cultural e pretensa auséncia de intervengao estatal na cultura. O Estado garante o recurso, por meio de rentncia fiscal das empresas que
investirem no campo cultural, mas € a légica do mercado que decide que projetos devem ser financiados. Com estes mecanismos, o
Estado concede o recurso financeiro, mas desloca a geréncia da cultura para a iniciativa privada. Este mecanismo de apoio a cultura

atendeu as duas demandas da época: por um lado o Estado isentou-se de quaisquer interferéncias diretas nas produgdes culturais; por

" Ver Ortiz (2006).
O caso da TV Globo ser4 tratado com maior profundidade no segundo capitulo.



outro, inseriu-se no projeto de globalizacdo neoliberal no inicio da década de 1990.

Com a redemocratizacio da sociedade brasileira em 1985, depois de 21 anos de regime militar, foi adotado um modelo
moldado em uma constitui¢do social democratica classica. No ambito cultural e econdmico, a centralidade do Estado foi substituida
pela diversidade dos desejos individuais. O Estado entrou como parceiro do cinema, favorecendo e estimulando a competicdo do

mercado, a0 mesmo tempo em que se afastou de medidas abertamente intervencionistas, ao optar pelo recurso de incentivos fiscais.

A recuperacio da cinematografia brasileira - “retomada do cinema nacional™*' - esteve apoiada na postura liberal do Estado
através das leis federais de incentivo a cultura - que foram vistas como a salvacdo e a solucdo para o cinema nacional. Essa
denominacdo, “cinema da retomada”, ndo deve ser lido como um movimento unificado e coeso. Este termo nao estd vinculado nem a
uma nova proposta estética, nem a uma nova proposta politica integrada para o cinema brasileiro. Refere-se a etapa recente da
historiografia deste cinema, possibilitada pelas novas condi¢des de produgdo a partir da década de 1990. O que houve de fato foi uma

retomada da producao filmica brasileira, e ndo uma retomada da integralidade do cinema nacional.

“Muitos criticam esse batismo de o que seria apenas mais um rétulo da midia, ou mesmo um eco dos velhos
vicios de profissionais de cinema brasileiro, sempre inclinados a dar prioridade ao setor da producdo em
detrimento dos outros pilares da indudstria audiovisual (a distribui¢c@o e a exibi¢do, sem as quais os filmes nao

chegam ao publico).” (BUTCHER, 2006, p.14).
O “cinema da retomada” ndo compartilhou do mesmo tipo de organizacdo interna do setor cinematografico dos anos
1960-70, que tinha diretrizes politicas, ideoldgicas e estéticas bem definidas e estava imerso em um projeto cultural e politico para o
pais. Este engendrou-se na auséncia de um projeto de Estado para desenvolver o mercado cinematografico brasileiro e de um
movimento interno dos agentes do campo cinematografico. Possuia como bandeira principal a liberdade de expressdao prépria do
projeto moderno, mas sem incluir um projeto embriondrio de politizacdo do cinema nacional articulada a situagdo do Brasil. A
liberdade, a individualidade e a diversidade direcionaram a producdo cinematogréafica. O cinema incorporou as marcas do projeto
moderno, como o liberalismo, individualismo e cultura do consumo, realizando um cinema diferente daquele dos anos 1960-1970. O
novo espirito do tempo dos anos 1990 reorganizou ndo somente os processos de produ¢do, mas também suas temdticas e questdes do

que € cinema brasileiro.

Para Xavier, a diferenca entre o cinema da retomada e o cinema novo era que embora primando pela postura politicamente
correta, os novos filmes ndo apresentavam um novo projeto politico’>. A nova configura¢io da sociedade brasileira produziu outro
cinema brasileiro, atravessado por questdes proprias da contemporaneidade, apresentando outras histdrias e tematicas e redesenhando a

propria legislacdo e estrutura estatal para o cinema, de forma atender a nova realidade do cinema.

Apesar das discordancias deste movimento recente, as leis de incentivo impulsionaram uma nova fase do cinema nacional.
A partir de 1995, dé-se inicio a um retorno da producio cinematogréfica independente®, conquistado gragas 2 participacdo do Estado,
através de rentncia fiscal. O problema aqui reside na légica dominante, que era a da administracdo privada, que gerenciou, de acordo

com critérios proprios, os recursos publicos. Para Butcher:

“O sistema formado pela Lei do Audiovisual e pela Lei Rouanet, a0 mesmo tempo em que abriu portas,
revelou-se também de tendéncias conservadoras. Boa parte da decisao sobre quais filmes estariam aptos a
receber financiamentos transferiu-se para os departamentos de marketing das empresas, € como consequéncia
l6gica, os projetos de filmes — de forma até subentendida — passaram a se constituir de maneira a ndo ferir a
imagem das marcas que se associariam a ele.” (BUTCHER, 2006, p. 64).

O cinema nacional conseguiu dar os primeiros sinais de recuperacdo dentro da légica da administracdo do recurso
publico pelos agentes privados, novos filmes comecaram a ser produzidos e um clima de agitacdo passara a dominar o setor
cinematografico. O primeiro grafico apresenta a quantidade de langamentos da Globo Filmes entre 1995 e 1999, € possivel notar um
movimento crescente no ndimero de produgdes. A diferenca de mais de 250% entre os expoentes demonstrao sucesso da entrada da

emissora no setor.

21, .. « ’ .. . < N . ” . o . e
A idéia de “retomada” refere-se a algo que foi interrompido, ndo remete a criacdo de um novo projeto politico de cinema brasileiro. Aponta para uma continuacgio histérica
marcada pela descontinuidade e inconstancia da construg¢do do cinema brasileiro. Ver Xavier in Nagib (2002).

22 Ver Xavier (2001).

23 . P . . Lo . . - ~ L
Obra de producdo cinematografica independente é aquela cuja empresa produtora, detentora majoritdria dos direitos patrimoniais da obra, ndo tem qualquer associacdo ou
vinculo, direto ou indireto, com empresas de servi¢o de radiodifusdo de sons e imagens ou operadora de comunicacio eletronica de massa por assinatura.
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Fonte: Database Filme B, 2006. Elaboragdo propria.

O aumento de titulos nacionais lancados comercialmente foi acompanhado pela volta do publico as salas de cinema para

assistir a filmes brasileiros., como se pode ver no grafico abaixo.
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Fonte: Database Filme B, 2006. Elaboragao propria.

Em meados da década de 1990, a atividade cinematografica nacional foi impulsionada dentro de um contexto favoravel
ao mercado de cinema em geral: ha aumento de filmes estrangeiros e expansao do parque exibidor no paf824. Um novo conceito de sala
de cinema, apoiado no sistema multiplex, instala-se no pais no final dos anos 1990 e indica os novos rumos do setor cinematografico
nos anos seguintes. Esta nova diretriz do setor de exibi¢do, ndo sé eleva o preco do ingresso, como transforma hébitos culturais.
Segundo Almeida e Butcher: “Foi nesta época que se iniciou o processo de elitizacdo que mudou radicalmente o perfil do espectador
de cinema no Brasil” (ALMEIDA & BUTCHER, 2003, p. 55). O conceito de multiplex aproxima o cinema ao publico consumidor,
gerando novas condi¢des para a atividade cinematografica e para o espectador. O grande desafio deste setor passa a ser busca pelas
diversas maneiras, além do produto filmico, para manter o consumidor de cinema o maior tempo possivel dentro da sala de cinema,

consumindo ndo s6 o produto filmico, mas também alimentos e outros produtos ofertados dentro daquele ambiente.

Outro fator que fez com que o produto brasileiro crescesse em quantidade, qualidade e prestigio junto ao pﬁbliCOzS,
deu-se pela aspiracdo a elevacdo do padrdo técnico, incorporagdo de estéticas e linguagens vindas da televisdo, publicidade e
videoclipes. A cooperacdo técnica entre televisdao, publicidade e cinema marcou esse periodo e resultou em filmes com linguagens
hibridas e narrativas fragmentadas, o que ampliou a for¢a mididtica do cinema nacional. Essa relacdo serd aprofundada com a entrada

da TV Globo na atividade cinematogréfica.

“O campo do cinema se viu permeado pelos campos da publicidade e da televisdo, e essa permeabilidade
colaborou para construir o aspecto distintivo do cinema da retomada, uma marca que o diferenciou de demais
periodos da cinematografia brasileira.” (MARSON, 2006, p. 90).
A sinergia entre os meios acontece de fato, mas nenhuma politica de Estado foi implementada no sentido de construir
uma politica multimididtica para o audiovisual para compor uma industria audiovisual brasileira. A integracao se da através da técnica
e da estética, de forma isolada e pontual, sem uma articulacdo politica visando ao desenvolvimento de um mercado audiovisual

integrado. A legislacdo garantiu o financiamento da produgdo cinematografica, através de rentincia fiscal, mas nao regulou a televisao

*0 parque exibidor brasileiro foi bastante reduzido na década de 1980 e volta a crescer apoiado em um novo conceito de exibicdo, o multiplex.
2 O market share do publico de filmes nacionais aumentou de 3,7%, em 1995, para 8,6%, em 1999 (MINC, 2000).
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com objetivo de fomentar a producdo e exibi¢do de filmes*®. Do ponto de vista da linguagem, além de dialogarem com os outros meios
audiovisuais, os filmes dos anos 1990 procuraram se inserir no mercado global, buscando temdticas que evocassem multiplas
nacionalidades de forma declarada, através da lingua do outro, de atores e de locacdes internacionais27, na tentativa de representar o
deslocamento das identidades nacionais. Com a globalizacdo, o cinema admitiu e incorporou em suas narrativas a pluralidade da

identidade brasileira e desenvolveu sinais de reconhecimento da nossa multifacetada identidade.

A questdo das identidades culturais volta a ser tema central e passa a atravessar todas as representacdes da sociedade. Os
filmes brasileiros da €poca, seja de maneira mais internacionalista ou nacionalista, refletem as preocupacodes e alteracdes por que
passam as identidades culturais na contemporaneidade. Diferente do cinema brasileiro dos anos 1960, que busca narrar certa ideia de
cultura brasileira, apesar de sua influéncia neorrealista italiana e da nouvelle-vague francesa, o cinema dos anos 1990 negocia com as
culturas estrangeiras, para marcar um lugar proprio e tornar sua producdo aceita na ordem da mundializacdo. Neste contexto
transnacional, o projeto nacional dos anos 1960 € posto em xeque e as identidades culturais se reorganizam a partir de processos

sociais interculturais.

Como o financiamento passou a ser orientado sob as regras do mercado, surge a importancia de um cinema mais comercial

< N 28 . . . ~ . P . .
e ‘interessante’ as empresas” . O sucesso do modelo das leis de incentivo para a produ¢do cinematografica nacional encaixou-se na
concepcdo do filme como produto da inddstria cultural, através de beneficios fiscais. As empresas nada tém a perder com o
investimento no cinema: se o filme é um sucesso, ha retorno de marketing e a possibilidade de retorno de bilheteria; se € um fracasso a

empresa nao perde absolutamente nada. Fazendo do cinema um bom negdcio para as empresas.

Os filmes de grandes orcamentos comegcam a ser produzidos no pais, abrindo espaco para novas discussdes sobre a
viabilidade dos mesmos, uma vez que nao havia inddstria cinematografica consolidada e o cinema dependia do apoio estatal. Existiam
aqueles (ja bem posicionados e reconhecidos pelo mercado cinematografico e pelo publico) que acreditavam que os filmes nacionais
deveriam agradar e cativar o publico nacional e estrangeiro e, portanto, priorizar os filmes de alto orcamento; e aqueles (cineastas
novatos, de pouca visibilidade do publico, fora do eixo Rio-Sdo Paulo) que defendiam o filme de baixo or¢camento em prol da
democratiza¢dao do fazer cinema, o que garantiria uma permanéncia da diversidade de producdo e o aumento de nimero de titulos

langados.

A contradicdo e a indefini¢do histérica do cinema brasileiro deslizando entre produto artistico e bem de consumo
atravessam o periodo e resultam em producdes bastante diferenciadas entre si. Os dois posicionamentos ideoldgicos sdo distintos,
porém ndo necessariamente opostos. O cinema da retomada embora mais ligado ao mercado e atento ao publico, reforcou a ideia de
cinema de autor, ocupando lugar de destaque cultural na hierarquia dos demais campos audiovisuais ao se posicionar como produto

artistico e nao como produto de massa.

Por outro lado, houve uma busca cada vez maior de aproxima¢do com os demais meios audiovisuais nacionais, com
destaque para a televisdo, configurando novos tipos de mediagdes culturais e emergindo produtos com linguagens mescladas e
deslocados. A parceria cinema e televis@o no Brasil gerou uma aproximacao do publico com os filmes nacionais € com o mercado de
inddstria cultural no pais. Nos anos 2000, com a aproximacdo e participagao efetiva do departamento de cinema da TV Globo e das
distribuidoras majors nas produgdes nacionais, novas relacdes mercadoldgicas e estéticas surgem no campo cinematografico e

televisivo, como veremos no capitulo 2.

A década de 1990, portanto, foi produtiva para o setor cinematografico, permitindo a expressdo de vdrias faces do cinema
nacional: subsidiado pelas leis federais, inserido num contexto internacional e nacional favoravel, em didlogo com a cultura da midia;
mas, no final desta década, as relacOes entre as instituigdes publicas e as atividades cinematograficas passam a ser questionadas com
maior intensidade. A legislacdo muito permissiva abriu espagco para o oportunismo de alguns produtores, levando a irregularidade na
utiliza¢do do dinheiro captado e ao inflacionamento dos custos de produgao dos filmes, afastando as empresas do cinema. A auséncia
de intervencao estatal na classificagdo dos projetos através de critérios definidos também gerou uma grande quantidade de projetos
aprovados indiscriminadamente, que muitas vezes se apresentavam muito pouco sustentdveis artistica e/ou comercialmente. Outra
critica centrava-se na ineficiéncia da politica publica voltada exclusivamente para a produgdo cinematografica, incapaz de sustentar

uma industria da atividade.

De fato, em um primeiro momento, ndo se pensou em articular a cadeia cinematografica como um todo. As leis de
incentivo foram utilizadas unicamente para a producdo de filmes, sem que esta medida fizesse parte de um projeto de Estado para o

mercado de cinema. A sustentabilidade acabou por ndo ser estimulada, nem foi proporcionado o desenvolvimento de uma estrutura que

% Para a publicidade, foi instituida a cobranca da Contribui¢do para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica (Condecine), em 2001, por meio da criacdo da Ancine, que
reverte a taxa cobrada das produtoras de publicidade para as producdes cinematograficas.

27 . . . . .
Carlota Joaquina, Terra Estrangeira, O Quatrilho, For All, O que é isso companheiro? , Como nascem os anjos.
8 Ver Marson (2006).
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garantisse a circulagdo, a divulgacdo e a exibicdo de filmes e a continuidade da producdo. Isto €, ndo se investiu na industrializacdo do
setor, apenas se estimulou a producdo de filmes através da rentncia fiscal. Esse diagndstico foi reconhecido pelo préprio Ministério da

Cultura. O relatério elaborado pelo MinC apresenta:

“Embora significativo para a retomada da producdo nacional, o sistema de financiamento criado pela Lei do
Audiovisual ndo tem servido ao propdsito de estimular a comercializacdo dos filmes produzidos, nem tao
pouco a capitalizacdo das empresas produtoras. Prova disso, é o fato de que, entre 1995 e 1998, apenas 10
dentre os 80 filmes concluidos e lancados comercialmente tiveram um resultado de bilheteria superior, igual ou
pouco inferior aos seus custos de producao.” (MINC, 2000, p. 12).
Investiu-se na produgdo, aumentando o nimero de titulos lancados, mas ndo se deu atencdo devida as dinamicas do
setor, como a distribui¢do e a exibicdo que ficaram concentrados nas mados de agentes estrangeiros, sendo gerenciados pela Otica
privadas. Com o modelo de lei de incentivo, dinheiro publico € transformado em beneficio privado, uma vez que deixa de ser recolhido

pelo governo ao ser transformado em instrumento de incentivo cultural. O problema reside no fato de tal mecanismo nao se estender a

maioria da populagdo, que, em ultima instancia, ¢ quem financia o cinema nacional.

A politica voltada para o estimulo da producdo de filmes nido buscou a implantacdo de uma industria cinematografica
dentro de um modelo de reinvestimento permanente para a propria atividade. Incentivou-se apenas o reinvestimento no setor de
producdo, fazendo com que a politica baseada no incentivo fiscal ndo fosse suficiente para firmar uma efetiva base industrial para o
cinema brasileiro®”. Em 1999, a euforia chega ao fim com uma rearticulacdo do setor cinematografico, no sentido de pressionar o
Estado, reclamando ajustes na legislacdo e reivindicando uma politica cinematogrifica que visasse a ideia de industrializacdo do
cinema brasileiro. Ressurgiu a tentativa de conceber o cinema brasileiro como indtstria € mercado central, agora inserido no contexto

da globalizacdo econdmica e cultural.

Em junho de 2000, com a realizacao do III Congresso Brasileiro de Cinema em Porto Alegre, deu-se inicio a um
periodo de reestruturacio do cinema brasileiro. O Congresso declarou o desgaste da politica vigente e apontou a necessidade de re-
politizacdo do cinema brasileiro. Chegara a hora de repensar os rumos do cinema nacional dentro de uma politica estatal de cultura e
inddstria, e institucionalizar a atividade cinematografica. Mais uma vez o campo cinematografico movimentou-se e agitou a cena
cultural do pais, rompendo com a continuidade de um discurso apoiado no cinema brasileiro da diversidade, multiplas facetas,
individualista e sem vinculo e unidade politica. Como resultado do Congresso, € criado o Grupo Executivo de Desenvolvimento da
Industria Cinematogréfica, que redigiu o anteprojeto de criacdo da Agéncia Nacional de Cinema. A agéncia serd o 6rgdo institucional
responsavel pela gestdo da politica estatal para o mercado de cinema nacional. Sua insercao inicial no Ministério do Desenvolvimento,
Indistria e Comércio Exterior até 2003 e a seguir no Ministério da Cultura denota as distintas finalidades a ela atribuidas, dada a
natureza inerentemente dual do cinema, ora como objeto das acdes da politica industrial, ora como integrante do plano nacional de
cultura. A agéncia teria como objetivo primeiro estimular e regular o cinema a fim de desenvolver e consolidar uma industria e um

mercado de cinema brasileiro.

Acompanhando o fluxo mundial no sentido da globalizacdo, a cultura € absorvida por tal movimento, mas niao no
sentido de homogeneiza¢dao mididtica ou de intensifica¢do igualitdria das relagdes entre as culturas, e sim no sentido de que emergem
processos que sutilmente estdo descentrando os modelos ocidentais e aprofundando a disseminac¢do da diferenga cultural em todo o
globo. O processo de globalizacdo neoliberal resulta em um cinema em constante didlogo com o mercado nacional e internacional,
dependente de empresas e conglomerados internacionais™. Os projetos de culturas nacionais sdo reestruturados dentro do contexto da
globalizacdo para sobreviverem diante da interculturalidade. O mercado cinematografico no Brasil dos anos 2000 pode ser apontado
como periodo de aprofundamento da interface nacional e internacional. A participacdo cada vez maior do capital estrangeiro nas
producgdes e a dependéncia de empresas internacionais de distribuicdo e de exibicdo para comercializar e programar filmes nacionais

explicitam as relacdes de for¢a e de poder que configuram a atividade cinematografica brasileira.

O crescimento da atividade cinematogréifica nos anos 2000 € resultado de multiplos fatores, entre eles, a consolidacdo de
empresas estrangeiras no setor de distribui¢do e exibi¢do, a criagdo e atuacao da Ancine, a entrada da Globo Filmes no setor e a criagdo
de legislacOes especificas para o cinema. Considerando essas circunstincias, a sistematiza¢do das informacdes e a andlise de dados do
mercado cinematografico no Brasil, o préximo capitulo buscard apresentar a consolidacdo do setor televisivo e sua influéncia sobre a

producgdo cinematografica, quantitativa e qualitativamente.

% Ver Almeida e Butcher (2003).
% Ainda que o filme seja produzido com recurso nacional, é provavel que ele dependa de majors e multiplex para chegar até os espectadores.
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CAPITULO 2 REFLEXOES SOBRE A RELACAO ENTRE O CINEMA E A TELEVISAO
NO BRASIL - A FORTE PRESENCA DA TV GLOBO NO CINEMA NACIONAL

Durante o percurso desta pesquisa, tornou-se dificil isolar o cinema dos outros meios audiovisuais, principalmente da
televisdo. Ao longo do primeiro capitulo, o objeto de estudo voltou-se para uma andlise histérica da inddstria cinematografica, em
especial para sua relagdo com o Estado. O projeto de governo para o setor televisivo atuou de modo mais complexo: construiu a
infraestrutura necessdria para a formacdo de uma rede nacional e garantiu a concessdo publica as emissoras, beneficiando empresas
privadas e a cadeia como um todo. De tal forma que a televisdo confirmou-se como um negdcio hibrido entre o privado e o publico,
enquanto cinema tornou-se fundamentalmente uma politica de Estado. A perspectiva culturalista que dominou o pensamento
cinematografico brasileiro afastou as tentativas de unido entre cinema e televisdo no pais, que foi acompanhada pelo pensamento
empresarial. Esse hiato entre cinema e televisdao impediu que houvesse a formag¢do de um campo audiovisual sistémico, integrado e

institucionalizado.

O afastamento entre cinema e televisdo - ora desejado, ora forcado - enfraqueceu a atividade cinematografica abrindo
espaco para televisdo, que no Brasil se destacou como “comunidade nacional imaginada” *'. A partir da consolidacdo da televisdo no
Brasil, o cinema nacional passa a enfrentar, além da concorréncia do produto estrangeiro, um processo de concorréncia interna com o

produto televisivo, que produz seus proprios produtos, transmitindo mais de 90% de conteudos nacionais.

Nos anos 1960, ocorre uma disting@o cultural entre cinema e televisdao, onde o primeiro se voltava para questdes artisticas,
e a segunda tinha como fun¢do o entreterimento. Isso se torna ainda mais evidente com a consolidagdo da televisao no Brasil ao longo
dos anos 1970 e 1980. O cinema seria considerado o meio audiovisual artistico e cultural, enquanto a televisdo seria o veiculo da

comunicacdo alienadora e de baixo nivel intelectual. Para Barone:

“os cineastas cristalizaram um posicionamento extremamente critico em relagdo ao modelo de televisdao
adotado no Brasil e seus rumos, sobretudo com relagdo aos vinculos com os governos militares, interessados
num projeto de integracdo nacional pelo desenvolvimento das telecomunicagdes, no qual coube a televisdao um
papel preponderante, em detrimento ao cinema.” (BARONE, 2005, p. 123).

Entretanto, ja final dos anos 1970, evidencia-se uma tentativa de aproximacao entre os campos, com a chamada de alguns
cineastas para a realizacdo de programas especiais, como Eduardo Coutinho, Jodao Batista de Andrade e Walter Lima Junior no

programa Globo Reporter (TV Globo) e Glauber Rocha no programa Abertura (TV Tupi).

“Olhando retrospectivamente para a histéria dos meios audiovisuais, pode-se hoje constatar que, a despeito da
proliferacao de um discurso apocaliptico que atribuiu a televis@o a culpa de todos os males do cinema e tenta
caracterizar o universo da televisdo como uma panacéia em que se concentram todas as formas de banalizacdo
visivel, ha todavia uma longa tradi¢ao de didlogo e colaboracdo entre cinema, televisdo e meios eletronicos em
geral” (MACHADO, 2005, p. 205).

A relagdo entre cinema e televisdo para Barone (2005) expressa-se através de associacOes tecnoldgicas e comerciais,
intensificadas na competi¢do pela audiéncia e pela supremacia técnica. As lacunas da acdo estatal diante das dinamicas do campo
audiovisual no Brasil conformaram modelos de cinema e televisdo isolados institucionalmente. Contudo, se essa articulagdo ndo veio

pela via politica de Estado, ela surge da iniciativa privada, em 1998, com a criagdo da Globo Filmes.

“Negligenciada pela mediacdo do Estado e atravessada por uma desconfianga de ambas as partes, a relagdo
entre cinema e televisdo no Brasil sempre foi caracterizada pelo distanciamento. Enquanto a TV se erguia no
cendrio audiovisual, ndo houve, por parte dos profissionais de cinema, esforcos significativos para uma
aproximacao efetiva. Por sua vez a emissora de televisdo que se firmou como hegemonica no pais — a TV
Globo — nao investiu na producdo de longas-metragens nem incorporou de maneira sistemdtica filmes
brasileiros a sua grade de programacdo, com raras e breves excecdes. Por isso, em 1998, quando a TV Globo
anunciou, depois de mais de 30 anos de existéncia, que estava criando uma divisao voltada para co-producio de
filmes para cinema, evidenciou-se que uma nova etapa da relagdo entre cinema € TV no Brasil havia
comecado” (BUTCHER, 2006, p. 10).

No exame de articulacdo entre cinema e televisdo no Brasil, para ilustrar o processo pode-se utilizar o caso da Globo
Filmes, que se torna um dos maiores agentes do cinema dos anos 2000, no Brasil. A participacdo do departamento de cinema da
Globo, maior empresa de comunicacdo do pais, na atividade cinematogréfica pode ser percebida como uma estratégia politica em

resposta a ameaca da internacionalizagdo da cultura.

No inicio dos anos 1990 o aparelho televisivo deixou de ser apenas um meio de difusdo com novos dispositivos técnicos

3! Ver Benedict (2005).
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para se tornar interativo. Houve mudancgas pontuais na sua programag¢do, como o investimento em reality shows, que se consolidaram
na emissora. Se até os anos 1990 a televisao era um meio aglutinador, destinado a familia, a partir de entdo passa a absorver o processo
de individualizagao, constatado pelo espaco ocupado pelos televisores em uma casa, que sao deslocados das salas para os quartos, ou

com dois ou mais aparelhos, que acabam por se espalhar por quase todos os comodos da casa (sala, quarto, cozinha).

Dentre as décadas de 1980 e 1990, a economia brasileira passava pela turbuléncia da hiperinflacdo e da falta de reservas,
seguida de um periodo de mudanca da moeda nacional que demanda atencdo extra na agenda do governo. Neste momento de
desestabilizacdo financeira, o cinema brasileiro comecava a sair da crise pés-Embrafilme®’. A TV Globo reconheceu a importincia de
se aliar ao cinema com fim de fortalecer a producdo de contetido nacional e criou a Globo Filmes. Este departamento revelou-se uma
estratégia de batalha da emissora, quando esta sentiu sua lideranca como produtora de contetido audiovisual nacional ameacgada pelo
fortalecimento de outros meios, como a consolidacdo e modernizacdo das telefonias celulares no pais. O momento de reestruturacao

produtiva e institucional do cinema nacional fez com que a entrada da TV Globo no mercado cinematografico nao ocorresse por acaso.

A revitaliza¢do do discurso nacionalista se da tanto no cinema brasileiro quanto na TV Globo no final dos anos 1990, em
uma tentativa de tornar o conteudo brasileiro competitivo em relagdo ao produto americano, o que pode ser considerado uma oportuna
demonstracdo de forca em um campo dominado pelo produto estrangeiro. Neste panorama, o audiovisual nacional apresenta-se como

um ingrediente politico de afirmacdo cultural em um cendrio de globalizacao.

A entrada da Globo Filmes e das majors internacionais na atividade audiovisual elevou alguns poucos filmes nacionais no
ranking de publico e de renda, ao lado das grandes produgdes norte-americanas, atravessando toda a cadeia do cinema e trazendo o
publico brasileiro de volta as salas de cinema para assistir a produtos nacionais, beneficiando produtores, distribuidores e exibidores. A
grande maioria dos filmes de sucesso comercial a partir dos anos 2000 conta com participacido da Globo Filmes, configurando novas
possibilidades na constru¢do do cinema brasileiro, engessadas em novas relagdes de poder, dependéncias, desigualdades, assimetrias.
A visdo industrial que a Globo Filmes imprimiu ao cinema nacional gerou uma nova forma de fazer cinema no Brasil, envolvendo

dimensdes culturais e de mercado que merecem ser investigadas.

2.1 TV Globo e sua forca perante o conteudo audiovisual nacional

Em troca das identidades culturais, antes formadas pelas associacdes politicas, pelas relagdes locais e pelo sentimento de
pertencimento a nagdo, apresenta-se hoje um processo de redefini¢cdo do senso de pertencimento e identidade, organizado pelos meios
de comunicagdo e pela participagdo em comunidades mididticas de consumidores, criando-se novas maneiras de informar e de criar
lacos de identidade cultural. Os meios eletronicos fizeram irromper as massas populares na esfera publica, deslocando o desempenho
da cidadania em direcdo as praticas de consumo. Os meios de comunicagdo contemporaneos pdem em evidéncia uma reestruturacao
geral das articulacdes entre publico e privado que pode ser percebida também no reordenamento da vida urbana, no declinio das
nacdes como entidades que comportam o social e na reorganizacao das fungdes dos atores politicos tradicionais®®. Fornecendo espago a

analise do protagonismo das tecnologias eletronicas na sociedade contemporanea:

“Mais do que uma substitui¢do absoluta da vida urbana pelos meios audiovisuais, percebo um jogo de ecos. A
publicidade comercial e os lemas publicos que vemos na televisdo sdo 0s que reencontramos nas ruas, € vice-
versa: umas ressoam nas outras. A essa circularidade do comunicacional e do urbano subordinam-se os
testemunhos da histdria, o sentido do publico construido em experiéncias de longa duracdo.” (CANCLINI,
2006, p. 290).

No Brasil, a televisao, inaugurada em 18 de setembro de 1950 (TV Tupi), se tornou o meio de integracdo cultural por
exceléncia. O radio nacionalizou o idioma, mas foi a televisd@o que unificou os sotaques, deu repertérios de imagens através dos quais o
nacional sintonizou com o internacional®*. No Brasil este movimento é singular e compde-se, em linhas gerais, de elementos politicos,
econOmicos e culturais. Se o cinema era até entdo o meio de comunicacdo da modernidade, a partir da década de 1980, passa a

enfrentar um novo e poderoso concorrente que entrava e organizava o cotidiano da sociedade brasileira: a televisao.

32 A Embrafilme foi uma empresa estatal brasileira produtora e distribuidora de filmes cinematograficos. Criada em 12 de setembro de 1969, como Empresa Brasileira de Filmes

Sociedade Ano6nima, tinha por fungdo fomentar a produgdo e distribui¢do de filmes brasileiros. Foi extinta em 16 de marco de 1990, pelo Programa Nacional de Desestatizacdo
(PND) do governo de Fernando Collor de Mello.

33 Ver Canclini (2001).
3* Ver Barbero (2003).
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“A despeito de todos os discursos popularescos e mercadolégicos que tentaram e ainda tenta explica-la, a
televisdo acumulou, nestes dltimos cinqiienta anos de sua histdria, um repertério de obras criativas muito
maiores do que normalmente se supde, um repertorio suficientemente denso e amplo para que se possa inclui-la
sem esfor¢o entre os fendmenos culturais mais importantes do nosso tempo” (MACHADO, 2005, p. 15).

O processo de formacao da televisdo brasileira foi baseado, desde os anos 1960, na producio racionalizada. A mentalidade
empresarial modificou a logica de producdo, buscando consolidar uma audiéncia que viria a se tornar de abrangéncia nacional anos
mais tarde. A televisdo passa a ocupar o imagindrio da sociedade brasileira como local de representacdo da modernidade, enquanto o

cinema se posiciona como status de arte.

Ao longo da histéria da televisdo no Brasil, a acdo estatal teve diversas faces, porém sempre agindo de forma a estimular o
modelo de televisdo comercial. Durante o regime militar, as telecomunica¢des foram consideradas estratégicas na politica de
desenvolvimento e integracdo do pais. O governo investiu na infraestrutura necessdria para ampliacdo da abrangéncia da televisdo,
garantindo certo poder de intervencdo na programagao. O discurso militar de integrac@o nacional era associado ao desenvolvimento do

mercado consumidor ainda incipiente.

“A ideia de ‘integracdo nacional’ é central para a realizacdo desta ideologia que impulsiona os militares a
promover toda uma transformagao na esfera das comunicagdes. Porém, como simultaneamente este Estado atua
e privilegia a 4rea econdmica, os frutos deste investimento serdo colhidos pelos grupos empresariais
televisivos.” (ORTIZ, 2001, p. 118).

O crescimento da televisdo, apesar de autbnomo do ponto de vista econdmico, estava vinculado as estruturas politicas, o
que conformou um meio hibrido (entre o publico e o privado), dado que esta se desenvolve como investimento empresarial moderno
estimulado pelo governo sob a ideologia da construcdo da integracdo nacional, em um contexto onde o processo de concessdo de

canais estava nas maos do Estado.

A TV Globo, criada em 1965, ao aderir ao projeto de “integracdo nacional” do governo militar, que envolvia tanto
interesses de controle ideoldgico quanto de expansdo do mercado de bens industriais, acaba por ser a maior beneficidria dessas novas
politicas governamentais em ambito nacional. Um tnico grupo mididtico concentrou a produ¢do audiovisual nacional, conquistando
grande poder politico, econdmico e cultural. Sendo assim, ao entrar e ocupar um espaco central da produgdo audiovisual brasileira, a
TV Globo toma para si a fun¢do de moldar a “identidade nacional”. A TV Globo buscou referéncia em modelos ja consolidados da
televisdo nacional para apresentar uma narrativa de fundo nacionalista, se apropriando de experiéncias consagradas - como as
telenovelas dos anos 1950 e 1960 da Excelsior, Record e Tupi, e os Festivais de Musica Popular Brasileira da Record dos anos 1960 -

para desenvolver seu préprio modelo de nacao.

A limita¢do de concessdes para emissoras no Brasil permitiu 2 TV Globo consolidar-se como oligopdlio diferenciado,
gerando um meio dominado pelo capital e pelo consumo, sem espago para a diversidade™. Esse processo € acompanhado por uma
concentracdo que enfraquece as diversas possibilidades de expressdes culturais do pais. Ao mesmo tempo, a televisdo, ao se apropriar

de elementos da cultura popular abre caminhos as transformag¢des nao-autoritarias emanadas do mercado e da sociedade civil.

E importante perceber que o apoio do Estado ao cinema nacional, através da Embrafilme, e o crescimento da TV Globo
como rede nacional se insere dentro do mesmo projeto nacionalista do Estado autoritdrio pds-64. No projeto cultural da ditadura hi
uma clara divisao entre a ‘cultura de massa’ e ‘artistica’, que tem tratamentos diferenciados na acdo estatal, que para a cultura de
massa forneceu alto investimento em infraestrutura de telecomunicacgdes (criacdo do Sistema Nacional de Telecomunicagao operado

pela Embratel); e para as atividades artisticas, como o cinema, foram criados 6rgdos estatais.

A fragilidade da estrutura industrial do cinema e sua afirmag¢do como arte-autdbnoma irrompe concomitantemente com o
desenvolvimento da televisao nos anos 1950/60. O processo de moderniza¢ao audiovisual brasileiro é proprio de pais periférico: é feita
de maneira desarticulada e incompleta. O cinema brasileiro passa a encontrar dificuldade diante dos fluxos tecnolégicos internacionais
e assume o subdesenvolvimento como condi¢do estruturante. O sistema televisivo, por sua vez, financiado por meio da publicidade,
consolida-se em um padrdo industrial competitivo internacionalmente. A televisdo traz para si o simbolo da modernizacao, deixando

para tras o discurso moderno de industrializa¢do cinematografica de outrora.

Para Renato Ortiz, é o desenvolvimento da televisao o que melhor caracteriza o advento e a consolida¢do da industria
cultural no Brasil. A televisdo, preponderantemente local na década de 1950, realizou uma integragdo de mercado, com sua intensa
penetracdo. O meio constituiu-se no Brasil como uma verdadeira “comunidade nacional imaginada”, seja pela presenca no cotidiano

dos brasileiros, seja pela sua afirmac¢do como referéncia de qualidade de contetido nacional nos cendrios nacional e internacional. O

3 Ver Butcher (2006).
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slogan “Globo, a gente se vé por aqui” reflete o projeto de unidade nacional através da emissora. A televisdo fornece e expressa aos
cidaddos um repertério comum de representacdes de uma comunidade nacional imagindria, sinalizando um projeto de integracdo e
conexao virtual em um novo tempo. A televisdo brasileira mesclou o modelo narrativo cldssico de Hollywood com o recrutamento de
profissionais do rddio, garantindo-lhe simultaneamente um lugar diferenciado do rddio e do cinema, tornando possivel expressar e

alimentar as angustias e ambivaléncias que caracterizaram as mudancas na sociedade brasileira, principalmente através das novelas.

Por meio de estratégias de comunicabilidade e da relagdo social de reconhecimento, a televisdo representa uma
contemporaneidade que é constantemente atualizada nas telas. Aos poucos, a influéncia das parddias e chanchadas apareceu na
televisdo brasileira. Este meio, intertextual por sua prépria condi¢do, foi formado a partir de referéncias nacionais e estrangeiras,
conformando um modelo nacional particular, constantemente renovado e modernizado. A linguagem coloquial e a aproximacdo as
referéncias, eventos realistas e contemporaneos introduzidos nas telenovelas elevaram a televisdo a um lugar de destaque no projeto de
desenvolvimento capitalista e modernizacdo do pais. O lugar de destaque ocupado pela televisdo na organizacdo da sociedade
brasileira reflete na cinematografia nacional desde a época da Embrafilme, com filmes como Bye Bye Brasil (1979) e Dona Flor e seus
dois maridos (1976), passando a assumir o personagem de agente de mudancas socioculturais, é percebida mais como mediacdao do que

meio.

No campo da televisdo, o surgimento do videotape na década de 1970 proporciona novas possibilidades e criacdo de novos
formatos. A partir deste momento, a geracdo do video independente chega a televisdo, com programas que romperam com o modelo
classico naturalista televisivo - baseado no radio e no cinema de Hollywood. Em um primeiro momento, o video foi utilizado por
artistas plasticos como forma de expressdo e expansdo das artes pldsticas no movimento da videoarte. Nos anos 1980, uma nova
geracdo de realizadores reorientou a trajetoria do video brasileiro em uma tentativa de desconstru¢do do modelo anterior, buscando
explorar as possibilidades da televisdo como sistema expressivo e transformar a imagem eletronica em um fato de cultura. O
movimento de video independente dos anos 1980 resulta em um processo em que se busca pensar a televisdo dentro do préprio meio.
Paradigmatico deste processo € o programa Abertura (TV Tupi), realizado entre 1979 e 1980 e apresentado pelo cineasta Glauber
Rocha. Porém, na maioria dos casos as emissoras ignoraram a producdo independente, que se voltou para circuitos alternativos de

exibicao viabilizados pela entrada do videocassete como uso doméstico no pais, em 1982.

A televisdo dos anos 1980 caracteriza-se pelo ingresso de intelectuais conhecedores do arsenal de conceitos e técnicas
televisivos capazes de reconhecer seu potencial como organizadora da sociedade brasileira, gerando contradi¢des na medida em que
questiona os lugares de distin¢do dos meios, uma vez que a televisdo era vista como um meio “vazio” pelos intelectuais. A geracdo que
cresceu assistindo a programagdo padronizada das emissoras v€ a possibilidade de operar criativamente dentro dessa propria
programacio’°, sendo Guel Arraes o mais evidente exemplo deste processo: possui formacdo politica de esquerda e se diz influenciado
pelo Cinema Verité, de Jean Rouch, e pelos cineastas Jean-Luc Godard e Glauber Rocha. Arraes entrard na televisdao durante a
“situacdo de transito”, seu nucleo funciona desde 1991 na Rede Globo, tendendo a se organizar no transito entre a tradi¢do e a sua

subversao.

“Na época em que fazia o TV Pirata o grupo se deu conta que era provavelmente a primeira geracdo de
realizadores de televisdo que cresceu assistindo a televisdo, que tinha o universo da televisdao como referéncia
comum, que nao problematizava a televisdo desde pequeno porque cresceu com ela.” (ARRAES in
FIGUEROA e FECHINE, 2008, p. 293).

O didlogo do cinema com o video e a televisdo foi marcado por reagdes, rupturas e hibridismo. Essa relacdo gerou
transformagoes e desterritorializagdo da imagem, culminando em uma “crise” do campo audiovisual. Dinamicas de interagao, transito e
distin¢do ocupam a relacdo entre cinema e televisdo desde os anos 1980, dando destaque ao papel da televisdo na sociedade brasileira,
que modifica o campo cultural e o audiovisual no pais. A crescente popularizacdo da televisdo no Brasil pode ser mensurada
quantitativamente: € o quarto pais em nimero de aparelhos televisivos no mundo®’. Para além do destaque mundial, em pesquisa do
IBGE, constatou-se que 96,9% dos domicilios brasileiros possuem televisdo, ultrapassando o percentual de 83,4% de lares com ridio
(PNAD, 2011). Tais dados demonstram a importancia dada pela populacdo ao televisor, reafirmando sua hegemonia na sociedade

brasileira.

36 Ver Fechine (2003).
37 Ver Hamburger (1998).
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TABELA 2 - Proporc¢ao de domicilios com televisao por regiao — Brasil (2005-2011)

- 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011

Rédio 88,00% | 87,90% | 88,10% | 88,90% | 87,80% | 81,40% | 83,40%
Televisdo 91,40% | 93,00% | 94,50% | 95,10% | 95,60% | 95,00% | 96,90%
Telefone 71,60% | 74,50% | 77,00% | 82,10% | 84,10% | 87,90% | 89,90%

Microcomputador | 18,60% | 22,10% | 26,60% | 31,20% | 34,60% | 38,30% | 42,90%
Acesso ainternet | 13,70% | 16,90% | 20,20% | 23,80% | 27,30% | n.d. 36,50%

Total de
domicilios 53053 | 54610| 56344 57557| 57556 57324| 61292

Fonte: IBGE — Elaboragdo prépria

O lugar da televisao extravasa o préprio meio e torna-se presente no imagindrio coletivo e na rotina da casa do brasileiro,
fazendo com que o individuo se sinta parte desse universo. Sdo diversas as publicagdes e programas de televisdo destinados a falar
sobre 0 meio, como a publicacdo Revista da TV e a exibicao do programa Video Show, dedicados a narrar e fortalecer o préprio canal
televisivo. O produto nacional é valorizado na exibi¢do em horério nobre, ocupado pela telenovela brasileira e os telejornais locais e
nacionais. A televisdo brasileira inverteu a direcdo dos circuitos internacionais de midia, exportando novelas para paises em todos os

continentes.

As informagdes expostas a seguir sobre a origem dos programas exibidos na TV aberta evidenciam que a propor¢do de
programas estrangeiros ndo ultrapassa 40% em nenhum dos canais. Por razdes distintas, a TV Cultura e o SBT sdo as que veiculam

relativamente maior nimero de programas estrangeiros.

GRAFICO 3 - Quantidade de horas veiculada por emissora e por origem — 2011
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Fonte: Ancine. Elaboragdo prépria

A conquista do mercado interno pelo conteido nacional € resultado de dois processos complementares: de um lado, a
eficiéncia do modelo industrial moderno e, de outro, a representagdo da coletividade nacional imaginada. A constru¢do do “padrdo
Globo de qualidade” impde um modelo rigido de programacdo, rotina interna, equipe técnica qualificada capaz de realizar
programacdo em escala industrial, em um didlogo direto com as demandas de mercado. Além dessa aludida exceléncia técnica, realiza
uma estrutura de grade padrdo de programacdo, com o jornalismo (local e nacional) e a ficcdo (telenovela e minisérie) no horario
noturno, garantindo fidelidade e reconhecimento do ptblico. O conteido “nacional-popular” estd presente tanto nos noticidrios e
transmissdes esportivas quanto nas telenovelas e minisséries da emissora. Ao final da década de 1990, a TV Globo da inicio a sua
consolidagdo no cinema nacional, através da Globo Filmes, imprimindo novas marcas no campo audiovisual nacional, gerando

transformag¢des no mercado e na linguagem audiovisual brasileira.

2.2 Cinema e televisdao no Brasil: o caso de sucesso da Globo Filmes

A criacdo da Globo Filmes em 1998, faz parte de um conjunto de acdes relacionadas a estratégia politica da TV Globo,
cuja diretriz principal € a defesa do “contetido nacional”, feita através de uma estratégia politica da TV Globo em resposta a ameaca da
internacionalizacdo da cultura. A defesa do contetdo brasileiro pela emissora é uma resposta as ameacas da globaliza¢do ao projeto de

cultura brasileira, para tal se apresenta com produtora e distribuidora de conteido em um primeiro momento.

A revitalizagdo do discurso de projeto nacional se dé tanto no cinema brasileiro, quanto na TV Globo no final dos anos
1990. Neste panorama, o audiovisual nacional apresenta-se como um dispositivo politico de afirmacdo cultural em um cendrio de

globalizacdo. Tanto o cinema, por meio da denominagdo “retomada do cinema nacional”, quanto a televisdo, via “defesa do conteudo

nacional”, reativaram o discurso nacionalista.
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O apoio da televisdo ao setor cinematogréafico, protagonizado pela TV Globo, foi possivel pela forca que a emissora

adquiriu como agente social nacional.

“A TV Globo arregimentou setores da produgdo e passou a interferir com firmeza no sentido de tornar alguns
filmes brasileiros produtos competitivos em relacdo ao produto americano, o que seria uma oportuna
demonstragdo de for¢cas em um campo dominado pelo produto estrangeiro” (BUTCHER, 2006, p. 15).
Jesus-Martin Barbero argumenta que as midias detém a capacidade de representar o social e construir a atualidade, além de
se constituir hoje como atores sociais que intervém ativamente na realidade. Essa fungdo € realizada de forma multimidial, isto é, as
midias, diante das novas tecnologias de informacgdo e das mega-aliancas entre as empresas de comunicagdo, passam a complementar

umas as outras (Barbero, 2004).

A criacao da Globo Filmes, que propositadamente coincide com o periodo de recuperacdo da atividade cinematografica
nacional, potencializa a posi¢ao do produto nacional em um contexto mais amplo do mercado audiovisual. A partir do final da década
de 1990, o cinema nacional ganha novo impulso com a criagdo da Lei Rouanet e da Lei do Audiovisual. No plano institucional, é

criada a Ancine, uma clara demonstracdo de transformacdo politica no campo audiovisual.

Mudangas estruturais sdo percebidas nessa nova fase do cinema nacional. Uma das mais relevantes € a participagao da TV
no cinema brasileiro. A televisdo j4 exercia influéncia sobre o filme brasileiro, mesmo antes da criagdo da Globo Filmes. Sao exemplos
desse processo os filmes dos Trapalhdes e da Xuxa, que ocuparam lugar de destaque de publico do cinema nacional. Em seu estudo
sobre os filmes dos Trapalhdes, Ortiz Ramos defende as produgdes como “populares de massa” que perpassam a relagdo entre cinema,

televisao e midia em geral. Para o autor:

“Os Trapalhdes acabam por embaralhar elementos dos dois pélos de produgdo (...) o “popular de massa” e o
“culto”. Numa estratégia andloga a TV Globo para a dramaturgia, os cOmicos vao tragando artistas e técnicos
com formagdes diversas, concentrando praticas cinematograficas e televisivas, acionando tradicdes e
construindo uma serializacdo bem sedimentada. Conseguem, assim, uma solidificacdo de padrdo filmico
adequada a modernizacado audiovisual (ORTIZ RAMOS, 2004, p. 39).

Se o fendmeno Trapalhdes avanca rumo a modernizacdo audiovisual no final dos anos 1970, apoiado nos preceitos
nacionalista e populares, € a criagdo da Globo Filmes, no final dos anos 1990, que institucionaliza a relacdo cinema e televisdo no
Brasil. Mas € a partir do ano 2000, com o langamento de O Auto da Compadecida, que a empresa passa a ter uma atuagdo efetiva no

mercado de cinema nacional.

A dinamica de trabalho da Globo Filmes é peculiar. Na maioria dos casos, ndo investe dinheiro nas producdes que co-
produz, mas garante espago na midia no momento do lancamento, variando com a porcentagem da participacdo da Globo Filmes no
contrato e o tamanho do potencial do filme. A obra audiovisual co-produzida pela Globo Filmes conta com a estrutura da emissora
para sua promocao e divulgacdo em escala nacional. A parceria pode acontecer em todas as fases da produgdo, porém a preferéncia
estd em estabelecer contratos ainda em fase do roteiro, para acompanhar o desenvolvimento do projeto de perto. Segundo Carlos

Eduardo Rodrigues, diretor executivo da Globo Filmes:

“Quando se fala em participagdo da Globo Filmes em um sucesso, s se presta aten¢do na midia, enquanto o
processo € bem mais abrangente. Temos participagdo ativa desde o momento em que escolhemos o projeto até
hora do lancamento. Estamos interessados em obras de contetddo nacional, de qualidade e potencial popular (...)
A parceria que a gente propde ao cinema € essa: desenvolver projetos que aproximem o publico brasileiro do
nosso cinema, criem o habito de ver filmes nacionais, assim como a TV aprendeu a acompanhar e entender o
gosto dos brasileiros.” (FILME B, 2007, p. 1).

O modelo de producdo da TV Globo, no qual ela produz quase tudo o que exibe, contrasta com o modelo cinematogréifico
nacional que carece de capacidade produtiva. Somado a isso, a velocidade da producao da televisdo diferencia-se do modelo de
producdo de cinema no pais. A atuacdo da Globo Filmes €, portanto, uma espécie de oferecimento de know how da visao industrial e
comercial dos produtos audiovisuais, traduzindo-se em uma intervenc¢ao direta no projeto do filme. Uma produgdo cinematografica co-
produzida pela Globo Filmes sofre interferéncia desta em todas as fases do projeto: roteiro, escolha de elenco, corte final, escolha do
titulo, campanha de lancamento, entre outros. No entanto, nem o forte apoio de midia por parte da Globo Filmes, inclusive de cross-
media (promog¢ao dentro do contetido), garante o sucesso de um filme (exemplos disso sdo os dois filmes do Casseta & Planeta e
Acquaria). O sucesso de um filme depende de uma série de varidveis, tais como: tema, data de lancamento, publico-alvo, pontos de

exibicdo e campanha de marketing, que, por vezes, fogem ao controle dos produtores e distribuidores.

A Globo Filmes entra no cendrio cinematografico brasileiro objetivando uma contribuicdo para o fortalecimento da
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indudstria audiovisual brasileira, aumentando a sinergia entre o cinema e a televisdo e afirmando a hegemonia da TV Globo no
audiovisual nacional. Contudo, os meios audiovisuais, em especial cinema e televisdao, ocupam lugares diferentes na hierarquia na
cadeia do audiovisual. Apesar de a televisdo ter se tornado o meio audiovisual dominante, a partir da segunda metade do século XX,
em termos de prestigio, o cinema ainda € considerado uma expressao artisticamente mais nobre, enquanto a TV, em geral, € vista como

, N L. 3
um veiculo de massa marcado pela redundancia e pela pobreza estética 8

Ainda que existam estratégias de distin¢@o cultural entre os meios, hd cada vez mais aproximacao de fronteiras. H4 autores
e diretores atuantes tanto no cinema quanto na televisao que declaram que as linguagens de cinema e TV s@o muito préximas. Jorge
Furtado, diretor de programas da TV Globo e de filmes para o cinema, compartilha essa visao e diz que a diferenca essencial reside na
recep¢do, uma vez que tanto a televisdo quanto o cinema apresentam a mesma linguagem, com os mesmos signos, a mesma forca da
fotografia, musicas, palavras, luz e movimento, ou seja, para Furtado a diferenca estd em como se v€ e ndo em como se faz a producao
audiovisual. No entanto, parece ndo haver dividas sobre as distingdes em relacdo ao produto final. O como “se v&” incide fortemente
no “como se faz”. Guel Arraes, por sua vez, acredita em um cinema brasileiro popular de qualidade®, isto ¢, consumido largamente e
de reconhecido valor cultural. Os dois diretores acreditam ser possivel uma “estratégia de ocupacao”, buscando desenvolver, dentro da

televisdo, um trabalho que seja a0 mesmo tempo comunicativo e sofisticado, recorrendo a metalinguagem em uma tentativa de

explodir os signos televisivos™.

Torna-se corrente que cada vez mais diretores da TV Globo realizem obras cinematograficas. Guel Arraes, Jorge Furtado,
Luiz Fernando Carvalho, Mauricio Farias, José Alvarenga, Jorge Fernando e Daniel Filho ilustram esse processo, fortalecendo a
imagem de lideranca da TV Globo no campo audiovisual por meio de suas producdes cinematogrificas, a0 mesmo tempo em que
conserva em seus quadros os consagrados profissionais de cinema. Guel Arraes sai em defesa da televisdo brasileira e da atuacdo

conjunta capaz de desenvolver o campo audiovisual no pais:

“A exigéncia que a televisao preste um servigo puiblico me parece correta. Mas, acho que a discuss@o nao pode
ficar por ai. Do modo como se fala da televisdo, parece até que o cinema brasileiro tem um prestigio incrivel,
que faz filmes geniais, que é uma industria florescente e maravilhosa, e que a televisdo € uma coitadinha que s6
faz coisa ruim. Se vocé observar historicamente, a situagdo € bem outra. Desde os anos 60, a televisdo nao
parou de crescer, de revelar e formar bons artistas. Na TV nao foram s6 criadas coisas popularescas, foram
criadas também coisas incriveis. E preciso olhar também para o que é bom. Se vocé fizer uma contabilidade do
que realmente tem de bom na televis@o brasileira, vocé€ vai encontrar uma quantidade de obras muito boas,
provavelmente muito maior do que no cinema brasileiro, até porque a televisdo produz muito mais, e € muito
mais rica. Nao se trata apenas de defender a televisdo, mas se trata de defender uma atuagcdo conjunta, capaz de
contribuir para os dois. Para mim a combinacdo Cidade dos Homens na TV e Cidade de Deus no cinema foi
uma dar coisas mais importantes que aconteceram na televisdo e no cinema do Brasil.” (ARRAES, in
FIGUEROA e FECHINE, 2008, p. 318).

Sob essa otica, a producdo Global exerce influéncia direta no cinema nacional contemporaneo ao ocupar o lugar de
referéncia cultural coletiva do pais. A influéncia do modelo estrangeiro (europeu ou norte-americano) voltou-se para dentro do pais, se
consolidando como o modelo dominante no qual o “padrao Globo de qualidade” se espelha. As narrativas vinculadas pela televisao
convivem, disputam e sao alimentadas pelas cinematograficas e vice-versa, como a migracao da minisérie O Auto da Compadecida da
televisdo para o cinema; a producdo para televisdo da obra literdria A Pedra do Reino com estética e concep¢ao cinematografica; o

lancamento de novo produto televisivo inspirado no filme Cidade de Deus, o programa Cidade dos Homens.

Projetos mais autorais na televisdo brasileira como os mencionados acima evidenciam uma experiéncia de mercado e
renovacdo que remete as referéncias das obras classificadas como integrante da alta cultura. Estes projetos parecem apontar para a
necessidade de diversidade de produtos audiovisuais nacionais em tempos de mundializa¢do da cultura. A minisérie da TV Globo Hoje
€ dia Maria, apresenta-se como uma experiéncia de mercado pode renovar o desgaste narrativo € mesclar tradicao com referéncias da
alta cultura®', mas essa producdo continua ocupando um nicho secunddrio na programacdo da televisdo, tendo horério e duracio
restritos. Este processo assemelha-se ao mercado cinematografico nacional, no qual os filmes nacionais “ndo-comerciais”, apesar de

quantitativamente dominante, ocupam um pequeno espaco no mercado de cinema.

Por sua vez, o filme Olga pode ser tomado como exemplo evidente da incorporagdo de codigos televisivos no cinema,
encaixando-se nos modelos de mercado cinematografico e televisivo. O diretor opta por plano médio e close nos enquadramentos,
pelos cendrios de estidio, pela onipresenca da trilha sonora — utilizada para acentuar a dramaticidade e evitar os siléncios —,

caracteristicas essencialmente televisivas. Arlindo Machado afirma que:

38 Ver Butcher (2006).
% A discussio sobre o popular na histéria do cinema brasileiro reflete diferentes abordagens. Ver Bernardet e Galvao (1983).
40
Ver Butcher (2006).
' Ver Gomes, 2006.
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“Cada vez mais os filmes parecem ter sido feitos para a televisdao, em termos de iluminagao, enquadramento e
formato. Tudo nos leva a crer que, em grande parte do mundo, a estética da televisdao estd substituindo
completamente a estética do cinema” (MACHADO, 2005, p. 203).

A Globo Filmes aposta na popularizagdo do cinema nacional, refletida na preocupa¢do com a recuperacdo da capacidade
de se comunicar com o ptiblico que surge no incicio da déada de 1990. A Globo Filmes passa a atuar principalmente de trés formas de
participacdo em projetos: transformar minisséries em longas-metragens, desenvolver projetos cinematograficos para o elenco da
emissora e apostar em filmes de qualidade, com potencial de publico apresentados por produtores independentes. Todo o processo de
co-producao estd sempre associado a credibilidade e ao padrdao de qualidade da TV Globo. As atuais co-producdes do cinema nacional
com a televisdo aberta modificam a relagao do produto nacional com o mercado, além de sofrerem influéncia e mutacdes de ordem
ideoldgica e estética. Xavier (2001) afirma que o cinema brasileiro perdeu sua forte dimensdo utdpica dos tempos de outrora, de
projecao para um futuro melhor da arte e da sociedade. Filmes realizados a partir de programas de televisdao, como A Grande Familia,
que ocupava o segundo lugar em nimero de espectadores no cinema nacional em 2007, favorecem a presenga dos codigos televisivos e

alteram a relacdo dessas produgdes com o mercado.

Para atingir maior popularidade, a Globo Filmes opta por projetos que possam alcancar o maior nimero de espectadores,
incorporando os conceitos de repeti¢do/inovacdo e reconhecimento/estranhamento em suas co-producdes. No sentido da busca pela
ampliacdo do mercado de consumo, ndo € de se estranhar que haja cada vez mais elenco “Global” nos filmes nacionais, nem que
surjam produtos cinematograficos oriundos de programas da TV Globo, como € o caso de Os Normais, os filmes do Casseta &

Planeta, A Grande Familia e outros que seguem na mesma linha.

No entanto, mesmo a participa¢c@o da Globo Filmes no cinema nacional no final dos anos 1990 ndo pode ser considerada
uma integragdo entre cinema e televisao do ponto de vista institucional, dada a auséncia de leis que determinassem a parceria entre 0s

meios, a obrigatoriedade do cinema brasileiro nas emissoras, nem a cobranca de taxa das emissoras para o financiamento do cinema.

“(...) O que se deu, na verdade, ndo foi uma integracdo do cinema com a televisdo e a publicidade, mas sim a
entrada da Rede Globo no campo do cinema; as emissoras de televisdo nao passaram a exibir mais filmes
nacionais, como era a reivindicacdo da classe cinematografica; a publicidade também ndo se associou ao
cinema — pelo menos, ndo economicamente.” (MARSON, 2006, p. 100).

Nota-se que o cinema, por mais que tenha tentado se industrializar nos anos 2000, ndo conseguiu se livrar da sua marca
culturalista e individualista. A televisdo, por sua vez, nasceu no Brasil como negdcio altamente verticalizado, com sua propria estrutura
industrial. Para Autran, “a televisdo ocupou o lugar de vetor fundamental no avanco do capitalismo de modo a integrar o pais enquanto

mercado” (AUTRAN, 2004, p. 213).

O surgimento da televisdo afastou o cinema de sua prépria condi¢cdo de veiculo de massa. A auséncia da televisdo na
politica cinematogréfica enfraqueceu o projeto de industrializacdo do cinema brasileiro. A promessa de unido da televisdo aberta com o

cinema ndo foi viabilizada em fun¢do da pressdo das emissoras junto ao governo federal.

2.3 - Reflexoes sobre a Globo Filmes e o cinema nacional dos anos 2000: a interagcdo dos mercados

Entre os anos 1998 e 2007, a Globo Filmes teve uma participacdo marcante na produ¢do cinematografica brasileira.
Participou da produ¢do de mais de 60 filmes nacionais, totalizando cerca de 70 milhdes de espectadores nas salas de cinema, além de 9
entre as 10 maiores bilheterias do periodo. Devido ao progressivo sucesso de publico, o apoio da Globo Filmes no cinema nacional
cresce ano a ano, podendo ser demonstrado em sua evolucdo crescente de producdes que parte da elaboracdo de 2 filmes em 2000 até
seus 21 filmes produzidos em 2012. O grafico abaixo fornece uma visao geral da variagao crescente de producdes da emissora ano a

ano.
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Grifico 4: Evolucao da producao cinematografica da Globo Filmes 1998-2012
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Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Globo Filmes Elaborac@o prépria.

O ano de 2003 é considerado um marco para o mercado de cinema nacional. A producdo nacional representou 21,4% do
mercado cinematogréfico, com um total de espectadores chegando a 22 milhdes - crescimento de 205% em relacdo a 2002. E neste
momento em que a demonstracdo de for¢cas da Globo Filmes e sua associag@o ao filme nacional atinge seu auge, com 3 produgdes que
levaram, cada uma, mais de 2 milhdes de pessoas ao cinema - Lisbela e o prisioneiro, Os Normais e Maria, A mae do filho de Deus.
Além dessas produgdes de sucesso, a Globo Filmes esteve envolvida em 47 titulos lancados em produgdo e co-producdo, que
totalizaram uma concentracao de 88% do publico do cinema nacional nas maos da TV Globo, uma vez que 70% da produgao nacional

ndo consegue atingir a marca de 100 mil espectadores.

A alta concentracdo do setor acabou por criar um cisma entre a producdo de filmes “com Globo Filmes” e “sem Globo
Filmes". Em 2004, a emissora criou um sistema de apoio para algumas producdes consideradas “menores”, mas ainda se voltando para

produtos com alta potencialidade de publico.

A Globo entra na atividade cinematografica objetivando uma comercializacdo intensa, preceito bésico para a constru¢ao
de uma industrializagdo do cinema nacional. Tem como meta debrucar-se sobre filmes com alto potencial de publico e renda. Essa
visdo industrialista da Globo Filmes gera descontentamento em uma parcela dos profissionais do setor cinematografico, que
compartilha da ideia de cinema nacional fortemente comprometido culturalmente. Essa discussdo entre “culturalistas” e
“industrialistas” surge desde a década de 1950, apresentando-se como duas vertentes ideoldgicas divergentes que atuam no campo
cinematografico: uma que concebe o cinema como atividade industrial (grupo paulista) — filme enquanto mercadoria — e outra como
atividade cultural (grupo cinemanovista) — filme enquanto produtor de sentido imerso no plano ideolégico. Essa polémica inclui novas
varidveis com a participacdo da televisdo na atividade cinematografica e com o desenvolvimento de midias de entretenimento
audiovisuais como os games, DVD, internet e outras midias audiovisuais que passam a conviver e se relacionar com a televisdo e o

cinema no mundo contemporaneo.

A entrada da Globo no mercado cinematografico d4 nova vitalidade ao cinema nacional, ao atrair publico e renda para
essas produgdes e alargar a cadeia produtiva do filme brasileiro, permitindo que seus filmes possam vir a se tornar uma grande
producdo nacional. Com a participacdo da TV Globo no cinema nacional e das novas midias de entretenimento audiovisual, hd ao
mesmo tempo ampliagdo de espectadores e de mercado para o audiovisual no Brasil. Ismail Xavier ef al analisa a entrada da Rede

Globo no campo cinematografico da seguinte forma:

"A partir dos anos 2000 houve um salto significativo, tornando-se a Rede Globo uma co-produtora de filmes.
Era um momento em que ji se mostrava clara a consolidacdo da ‘retomada’ e j4 se havia acumulado
experiéncia no uso do dispositivo legal de rentncia fiscal, que retirara a produ¢do cinematografica da zona de
risco como investimento. Embora tenha havido uma aceleragdo substancial nas relacdes entre cinema e TV
aberta, as emissoras continuam a resistir a qualquer ideia de regulamentar uma reserva de espago para o cinema
brasileiro na programacao" (XAVIER et al, 2004, p.117).

Apesar da forte presenga no cinema nacional, a exibicao de filmes nacionais na televisdo aberta ainda encontra resisténcia e
dificuldade de entrar na grade de programac¢ao permanente das emissoras. Nem a TV Globo foi capaz de inserir o filme nacional de
forma representativa na sua grade de programacdo. A emissora criou, em 2003, o Festival Nacional dedicado a exibi¢do de filmes

nacionais na programacdo da emissora. Era uma tentativa de inserir os filmes nacionais de forma atraente para o espectador televisivo
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diante do sucesso de publico da “retomada do cinema nacional”. Obviamente, optou-se pela programacio de filmes nacionais co-
produzidos pela Globo Filmes. A Sessao Brasil, criada em 2007, é uma outra medida adotada pela TV Globo para a exibi¢ao de titulos

brasileiros.

Grafico 5: Exibicao de filmes de producao nacional em tv aberta
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Fonte: http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/2010/MonitoramentoObrasLongaMetragem/Informe TV_Aberta 2011 Versao Final Publicada 11072012.pdf Elaboragio prépria.

A TV Globo prioriza a exibi¢do de filmes nacionais comerciais recentes, diferentemente da CNT e TV Cultura que exibem,
em sua maioria, longas-metragens anteriores ao ano de 1995. Essa diferenca de politica de programacio em relacdo aos filmes explica

os indices de exibicao superiores na CNT e TV Cultura em relacdo a TV Globo.

A relacdo cinema e televisdao aberta no Brasil € feita sem intervengdo explicita do Estado, seja para fomentar, regular ou
fiscalizar essa mediacao. Nao hd qualquer politica publica ou lei especifica dirigida a pensar a interface cinema-televisao, ainda que em
2002 tenha sido elaborado o projeto de criacdo da Agéncia Nacional do Cinema e Audiovisual (Ancinav), que previa, entre muitas
outras acdes, taxar as televisdes abertas, com a finalidade de alimentar o cinema nacional. A TV Globo colocou-se frontalmente contra
0 projeto, como vimos no capitulo anterior. Ndo intervir em televisdo passa a ser uma politica de Estado, pois foi uma atitude sucessiva
dos diversos governos autoritario e democrético desde os anos 1960. O fato é que a TV Globo depende da regulacao do Estado para se
manter como principal produtora de conteido audiovisual nacional. Como resultado do processo de convergéncia midiatica

multinacional, a Rede Globo ndo tem se furtado de exaltar seu servico  nacdo e proclamar sua identidade com a cultura brasileira*?

A opcao dos governos de ndo regular a televisdo é digna de nota, uma vez que vdrios paises possuem modelos que
obrigam a participacdo da televisdo na atividade cinematografica mediante uma taxa estipulada pelo Estado e a obrigatoriedade de
exibicao de filmes nacionais nas televisdes abertas. O modelo hibrido adotado no Brasil, de concessdo publica e exploragdo privada,
gera implicagdes mercadoldgicas e culturais dentro do campo televisivo e fora dele. O mercado torna-se altamente concentrado e o
“padrao Globo de qualidade” passa a estar presente nas telas de cinema. A estratégia da TV Globo € de antecipagdo: a criagdo da
Globo Filmes previne problemas futuros, caso haja regulacio da televisdo. Isso porque a TV Globo amplia seu papel de intervengdo no
campo audiovisual brasileiro, 2 medida que extrapola a fronteira da televisdo ao exercer poder no cinema nacional contemporaneo.
Tamanha concentragdo fortifica-se com a auséncia de intervengao explicita do Estado, seja para fomentar, regular ou fiscalizar essa

mediacao.

O cinema desenvolveu dentro-se de uma diretriz artistica e dependente do Estado, enquanto a televisdo teve seu
desenvolvimento enquanto industria cultural em constante didlogo com o mercado. Neste sentido, “a televisdo ndo seria assunto de
cultura, s6 de comunica¢ao” (BARBERO, 2003, p. 310). Porém esta distin¢do entre cultura e comunicacdo deve ser desconstruida,
uma vez que toda cultura, para se tornar produto social, tem que passar por uma mediacao e, por outro lado, a comunicagao € mediada
pela cultura. Sendo assim, uma ndo se sustenta sem a outra, ndo havendo comunicacdo sem cultura e cultura sem comunicagﬁo43. O
fato € que a televisdo brasileira ndo € contemplada como cultura no pais, portanto, ndo € passivel de politicas publicas culturais, o que

enfraquece a complexidade do campo audiovisual nacional no contexto global.

Mesmo com muitas concentracdes e distorcdes, a maioria dos produtores, distribuidores e exibidores enxerga com bons

olhos a associacdo da Globo Filmes com o cinema nacional, argumentando que a participa¢dao da Globo Filmes na co-produgio ou no

7z

apoio de lancamento dos filmes brasileiros é especialmente importante no resultado de bilheteria dos filmes nacionais e no

desenvolvimento do cinema como industria no Brasil. Assim, é possivel dizer que a entrada da Globo Filmes afrouxou a oposi¢ao que

2 Ver Xavier (2001).
4 Ver Kellner (2001).
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marcou as posicdes do setor cinematografico em relacdo a televisao e estabelece uma nova etapa da relacdo cinema e televisdo no
Brasil. O mais significativo € que paradoxalmente, a televisdo, acusada de ser a maior inimiga do cinema nacional, torna-se hoje seu

mais relevante e significativo aliado.

Ainda que nosso foco seja investigar as transformagdes ocorridas com a entrada da Globo Filmes no cenario audiovisual
brasileiro, vale a pena destacar que existe um mecanismo especifico para incentivar a produc@o nacional em cinema e televisdo no
texto legal da Ancine (Artigo 39 da MP 2228-01). Esse dispositivo dirige-se exclusivamente as programadoras estrangeiras e permite
que estas tenham a opcao de investir valores correspondentes a 3% do pagamento do Condecine na producdo nacional para cinema e
televisdo. Sao exemplos de produgdes realizadas a partir desse mecanismo: a série Mandrake, exibida na HBO (2005 e 2007) e a série

Filhos do Carnaval, também exibida na HBO (2006).

Com o intuito de expor as dificuldades reais encontradas na producdo cinematogridfica nacional, o
contentamento/descontentamento com as produgdes atuais, com foco na existéncia, auséncia ou retomada da identidade e do carater do
cinema nacional, o proximo item aborda a perspectiva de agentes ativos no cendrio cinematografico, que através de suas producdes e

suas andlises tracam em paralelo com as recentes pesquisas sobre as expectativas depositadas a cerca dos rumos do cinema no Brasil.

2.4 Avaliagoes e perspectivas sobre o cendrio cinematogrdfico atual

Na intencdo de abordar a perspectiva de agentes ativos no cendrio cinematografico - em relacdo as dificuldades reais para a
producdo cinematografica; o descontentamento com as producgdes atuais; e a possivel identidade e cardter do cinema nacional - este
item reserva-se a apresentar, em paralelo com as recentes pesquisas, opinides pessoais daqueles que se relacionan diretamente com a

cadeia produtiva da industria do cinema.

O objetivo da constru¢do do questiondrio deu-se na investigacdo da existéncia ou ndo de uma identidade nacional no
cinema brasileiro, e se confirmada tal existéncia, o exame do momento na qual esta se perdeu. sendo importante enfatizar a busca das
reais dificuldades encontrada para realizar novas produ¢des no cendrio cinematografico nacional, além das alternativas encontradas
para solucionar os problemas de financiamento. Procurando também englobar as opinides daqueles que estdo proximos da cadeia

produtiva acerca de sua visdo sobre o cinema nacional e suas expectativas sobre 0os rumos que este tomard nas proximas décadas.

Em anexo segue o questiondrio com perguntas norteadoras, com intuito de direcionar a reflexdo dos entrevistados de modo
a contribuir com a pesquisa. Foi priorizada a liberdade na forma da resposta e no interesse em abordar temas novos, enriquecendo
teoricamente a investigacdo, na expectativa de que a interacdo com tais agentes chegasse a proporcionar novas perspectivas sobre o

tema.

As perguntas iniciais contextualizaram os entrevistados dentro do cinema nacional, quanto as suas experiéncias
embriondrias com o cinema e suas praticas atuais. Em sua maioria, os entrevistados demonstraram ser conhecedores da drea, atuando

em média a mais de 10 anos no setor.

“O meu primeiro contato com o cinema brasileiro foi em 1979. Comecei a trabalhar com o grupo humoristico
“Os Trapalhdes”. Nesta época o cinema nacional era subsidiado pela Embrafilme. Existia um protecionismo
absoluto por parte da instituicdo em relacdo a um grupo de cineasta. Nesta época os filmes eram
completamente autorais. Nao se levava em conta o mercado e o gosto do publico ja que o dinheiro da produgao
vinha da Embrafilme e se o resultado financeiro fosse negativo ou nenhum, quem ficava com os prejuizos era a
instituicdo. Nessa época trés cineastas brasileiros brilharam com grandes filmes. O Bruno Barreto, Arnaldo
Jabor e o Cacd Diegues. O cinema paulista na década de 80 era praticamente independente. A famosa “Boca
do Lixo” fazia produ¢des com pouquissimo dinheiro e vivia das bilheterias dos seus filmes. A rivalidade entre
o cinema paulista e o carioca era grande e a Embrafilme sempre tendia para ajudar o cinema carioca. O Anibal
Massaine foi um dos maiores produtores de cinema independente em Sao Paulo, produziam de
pornochanchadas até filmes de conteudo “cabeca”. O Walter Hugo Khoury foi o grande cineasta paulista dessa
época. Sem esquecer o Carlos Reichenbach.” (RANGEL, D.)

Quando questionados sobre a identidade do cinema brasileiro, os entrevistados revelaram seus descontentamentos, de
diversos pontos. Rocha afirma que a atividade cinematogréfica atual no Brasil se encontra em sua fase de menor identidade, na qual,
apesar da elevacdo do consumo, a qualidade da producao € infima, demonstrada pelo grande niimero de comédias enlatadas em cartaz.
Para ele essa auséncia de identidade acompanhada de uma produ¢do macica de filmes aculturais reflete a perda de qualidade no
processo criativo. J4 Del Rangel vé a perda de identidade por outro foco. Para o diretor, o cinema mundial como um todo estd em crise.
Produtores, diretores e autores ndo conseguem mais encontrar o elo com o espectador, mas nao somente pela falta de criatividade e sim

pelas mudancas que o setor cinematografico passou, de modo que a velha férmula americana nao funciona mais.

Sua teoria € a de que a intera¢do obtida com a consolidacdo mundial da WEB mudou a maneira de se comunicar com o
publico, uma vez que a linguagem e a maneira de se produzir na WEB ndo se encaixam no cinema, dada sua linguagem

completamente livre, descompromissada, acusadora, critica e reivindicadora.
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“(...) a linguagem da internet é propria, livre, democratica, participativa, imediata, facil, futil e urgente. Nao
digo isso de maneira pejorativa, ndo tenho intencdo de atacar a WEB e nem sou contra ela, mas tenho a
sensacdo de que ela nivelou por baixo o conteido. No mundo pés-internet, tudo é muito urgente. As palavras
sdo escritas pela metade, a liberdade é completa e sem censura. A ansiedade em acabar de ler uma matéria ou
assistir a um video é grande porque a disponibilidade de conteudo ¢ infinita.” (RANGEL, D)
Sobre a identidade nacional do cinema, o diretor descreve saudosamente a era da Vera Cruz e suas produgdes sempre
voltadas aos problemas sociais; as chanchadas da Atléntida; e o cinema de Glauber, de Julio Bressane e as adaptacdoes do Nelson

Rodrigues dirigidas pelo Neville de Almeida; para enfim expor a completa influéncia da televisdo no setor.

“Tudo o que faz sucesso na telona € uma cépia do que € transmitido na telinha. As comédias oriundas do
horério nobre da TV Globo sempre foram muito bem de bilheteria. Talvez o dnico titulo mais comprometido
com a qualidade de conteudo que se produziu e fez sucesso foi o Olga. A Tv Globo, como a internet, também
levou ao cinema brasileiro o mais insipido contetido disponivel nas mentes criadoras.” (RANGEL, D.)

Quando questionados sobre as dificuldades para realizar uma produgdo cinematografica atualmente, a grande dificuldade
de captagdo de recursos foi destacada, juntamente a auséncia de interesse das distribuidoras — que na sua maioria sdo americanas — que
nao demonstram real interesse pelo cinema nacional. Outro ponto evidenciado se deu na aversao do publico as producdes brasileiras,
que se dirigem as salas de cinema com preconceito objetivando os filmes de acdo hollywoodianos, e contribuindo, mesmo sem saber,
com a dependéncia do setor ao capital privado e incentivo estatal. O Estado, na tentativa de consolidar um mercado consumidor para
esta industria, criou leis de incentivo a producao nacional, obrigando emissoras de TV a ter uma certa quantidade de produto nacional

transmitido. Esta ac@o estatal teve como resposta uma onda crescente de telefilmes e séries produzidas no Brasil, ampliando a cadeia

audiovisual, o que para Rocha “é um jeito de praticar mais, desenvolver novas técnicas, aprimorar nossa forma e roteiros”.

A respeito da presenca da Rede Globo no setor cinematografico, os entrevistados apontaram que as maiores dificuldades
nao se ddo no processo concorrencial. O diferencial apresentado pela Globo Filmes se d4 na publicidade, que reflete ganhos maiores de
bilheteria, mas nao garante a qualidade da producdo nacional. O consumidor e seus hdbitos sdo reapresentados como um fator

estagnador, uma vez que nao estdo acostumados com o cinema independente.

“(...) Mesmo quando resolvem sair de suas televisdes para contemplar a arte do cinema em uma sala de
exibicdo, estes consumidores vao priorizar as obras que tém algum respaldo da TV Globo, ja que € esse
material ao qual estdo acostumados e que para eles apresenta um sindnimo de qualidade.” (Souza, B)

Nas perspectivas sobre os rumos do audiovisual no Brasil e o papel do Estado nesse desenvolvimento cultural, Rocha
afirma que a a¢ao estatal estd caminhando para um rumo de auxiliar a producdo nacional com novas leis - como a que determina certa
porcentagem didria de produto nacional as emissoras de televisdo — fazendo surgir novas séries e programas nacionais. O setor privado,
para ele, ainda € muito receoso em investir no cinema, principalmente pela auséncia de confianca na rentabilidade da bilheteria. Del
Rangel e Barbara Souza enveredam suas criticas ao Estado nos mesmo rumos de Rocha, no sentido de que a agdo estatal deve ser
voltada para a exibi¢do. Uma vez consolidadas as leis de incentivo a produgdo, o problema atual torna-se a chegada de tais produgdes

ao publico.

“O Estado tem que intervir na cota de tela. Na obrigatoriedade da exibi¢do da producdo nacional. Em cada
shopping uma das salas deveria ser destinada a exibi¢do exclusiva do produto nacional. E o mais importante, o
produtor nacional tem que voltar seu produto para o mercado e ndo para seu deleite pessoal.” (RANGEL, D)
Os produtores execram a logica da busca pelo lucro, seja pelas bilheterias, seja via propaganda, em um pensamento que
esta seria capaz de acabar com a criatividade do artista, deixando que os investidores detenham as decisdes de financiamento em suas
maos. E necessdrio que a busca pelo lucro engendre também a cadeia produtiva do cinema, nio sendo exclusiva do investidor, fazendo

com que os produtores se preocupem mais com a exibi¢do e a bilheteria.
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CONCLUSAO

Ao final da pesquisa tornou-se claro a existencia de uma identidade referente ao cinema nacional. No fnicio do século XX seu
papael se restringia a educar e consolidar a nacdo como um todo. Ao final da era Vargas, o cinema nacional encontra seu periodo de

maior identificagdo com a cultura brasileira. Neste periodo, as chanchadas e os musicais ddo ao cinema nacional o carater brasileiro.

A busca por um cinema arte que englobasse a multiplicidade cultural nacional juntamente com as mudancas politicas e sociais
que ocorriam pelo pais, acabou por formar um cinema com uma identidade clara. Aqui os agentes do setor cinematografico tinham em

sua agenda reivindicacdes economicas, politicas e sociais sobre os rumos do Brasil.

Foi, entdo, a partir da Ditadura Militar que o cinema nacional comeca a perder sua identidade. Assumidas como um meio de
propagacio dos ideiais militares e de suas ideias de desenvolvimento para o pais, as produgdes cinematogrificas deixam de apresentar

o debate politico e os anseios da sociedade, e voltam a assumir o cardter educador de outrora.

O elo entre Estado e o setor audiovisual € quebrado quando os militares deixam o poder, ficando o cinema abandonado pela
inciativa publica. Esta ligacdo € retomada no inicio da década de 1990, com a implementac¢do das leis de incentivo a produgao cultural.
Neste momento o ator que caracteriza a retomada do cinema nacional € a Globo Flimes, que parra a impor seu “padriao de qualidade”

a0 cinema.

Com a entrada de Hollywood no mercado nacional, um modelo dominante € imposto a indudstria cinematografica. Sendo assim,
as produtoras com capacidade técnica e de financiamento passam a absorver as diretrizes hollywoodianas. A Rede Globo internaliza os
progressos técnicos criando um modelo dominante nacional baseado nas producdes norte-americanas, € transborda tal influencia ao

cinema.

O resultado desta absor¢do se d4 em uma produgdo do cinema nacional sem identidade, sem a busca por criticas politicas e
sociais e com comédias enlatadas, que refletem a programacdo televisiva, trazendo os espectadores ao cinema para assistir uma

programacao identica a que veem em casa.
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ANEXO

Questiondrio de pesquisa para monografia “A evolu¢do do cinema nacional: uma perda de identidade”

Nome:
Profissao:

1. Relate sua experi€éncia com o cinema, procure apontar 0 momento em que esteve em contato com o cinema nacional pela
primeira vez.

2. O que vocé acha do cinema nacional? Para vocé este possui ou ja possuiu alguma identidade? Para vocé€ esta ausencia de
identidade reflete uma dificuldade de financiamento ou uma perda de qualidade no processo criativo? Quais fatores e em qual
momento isto se tornou perceptivel?

No cinema atual € perceptivel uma renovagdo da identidade cinematogréfica nacional?

4. Quais as maiores dificuldades para fazer cinema hoje em dia no Brasil? Suas e gerais da producao.

5. A alta concentracdo de grandes empresas no setor, como a Globo Filmes, impde uma concorréncia alta demais que dificulta, ou
até mesmo impede, producdes independentes? Ou na sua opinido, a vizibilidade que essas empresas trazem para o setor
cinematografico nacional supera as dificuldades impostas pelo “padrao Globo?

6. Quais as dificuldades em conseguir financiamento para produ¢des independentes de grandes grupos?

7. Para vocé qual papel o Estado deveria realizar no investmento e fomento ao cinema, como industria e como cultura? Vocé

acredita que a criagdo de novas politicas publicas de incentivo e uma real mudanga nas atuais leis de fomento a producao

cultural resolveriam os problemas atuais de financiamento e produgdo cultural?
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