INTRODUGAO

A inddstria cinemato-

grifica brasileira tem so-

frido, quase desde os scus
primérdios, de uma falta de conti-

nuidade crénica, o que fez com que se

desenvolvesse erraticamente, seja em ci-

clos isolados e de curta duragéo, afastados
dos principais centros metropolitanos do pais
(por exemplo, os esforgos, na década de 20, de

Humberto Mauro em Cataguases,
Gentil Ruiz no Recife ou Eduardo
Abelim em Porto Alegre), ou em
tentativas malsucedidas de industri-
alizagao baseadas num modelo de
estudio (Cinédia nos anos 30,
Atlantidae VeraCruznoinicioe fim
da década de 40, respectivamente).
Estafaltade continuidade também é
evidente nas carreiras de muitos ci-
neastas brasileiros, alguns dos quais
emergiram com grande promessa
apenas para realizarem seus filmes
posteriores com tremendas dificul-
dades, se € que os conseguiram rea-

lizar. O exemplo de Lima Barreto,

cujo O Cangaceiro (1953) foi duas vezes vence-
dor em Cannes, ¢ um desses casos (1).
Reconhecendo a histérica faltade continuida-

de no cinema brasileiro e a inadequacao de

um modelo de estidio estilo
hollywoodiano num pais com um

mercado doméslico 1ao reduzi-
do, o internacionalmente
aclamado Cinema

Novo procu-
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1 Depois de O Cangaceiro,

Barreto 8 conseguiu realizar
um oulro hime, A Prmairs
Migsa (19617 Mesmo divela-
fes premiados do Cinema
HNovo acabaram fimando es-
cassamants 0evdo, antes 0o
Mas Nada & problemas es-
truturaes @ conpunturas. Joa-
guim Pedro de Andiade
(Macunaima, 1969) realizow
apenas seis Nimes_ inclunda
urm gocumant e, antre 15680
® gua mofle em 1888, Leon
Hirszman (1938-88) apenas
quatro

A ovolugdo do relacionamaon.-
to do Cinema Movo com o Es-
tade estd delinoeada em The
Film Indusiry in Brazi, de
Aandal Johnaon, aspecial-
mante nos capitulcs 44 O
nnvel de estabibdade e pros-
peridade sem precedentes
atngido duramte este poriodo
SEa ervidont nus BeguIntes es-
tatisticas entre 19740 18780
numerotolal de espactadores
parn filmes beasiioiros dobeou
de 30 mithdes para mas oe
B0 milhdes, o & recelta total
aumentou ZB8%, de USS 13
melhdes om 1974 para mars de
USS 38 mihdes am 1978 A
fatia do cinema brasdero em
seu propo Mercass aurmen-
tou de algo em tomo de 15%
&m 1974 para mas de 0%
em 1978 De “Le Basica do
Cinema Brasdewo”. in Fidme
Cultura, 33 (maso e 197%). pp
114-6

3 Dada a complexidade do pro-

cass0 de produgio anemata-
grifica. 4 praticamente impos-
sivel saber exalamaenis
guanios filmes estio sando
realizados atualmante O cal-
culo dado deriva de comer
SAS QUS MANTVE COM Um Nu-
maro de cineastas no FAio de
Janeiro o em Sho pauld em
julho de 1690, A maiora dos
fiimes atualmante em fase de

O cllculo de 20 para 30 langa
wima huz favordvel sobre a pro-
porgdo real. Dos 100 Mmes
brasileiros de maior bilhateria
de 1988, apenas uns 20 ndo
oram pornogrifcoos Dos SO8-
TS B3 ANGHITOS 0o Maior bi-
hateria durants 0 MEEMo pe-
riodo, nenhum era pomogri -
oo Vier Conone, Relatdno de
Atividades T8-T7, 81
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a partir do comego dos anos 60, desenvol-

ver novos modos de produgao cinemato-
grifica, optando por um cinema de autor
baseado num modo de produgio indepen-
dente e de baixo custo empregando, inicial-
mente, equipes pequenas, filmando em lo-
cagdes € com atores niao-profissionais. O
Cinema Novo representou nio apenas um
novo comego para o cinema brasileiro, mas
também uma nova definigao do papel soci-
al do cinema, ji ndo concebido como mera
forma de entretenimento, mas sim como
um modo de intervengio artistica e cultural
naconjuntura historico-social do pais. Como
tal, tornou-se um importante foco de resis-
téncia ao regime militar imposto no pais em
1964. Nadécadade 70, aalianga do Cinema
Novo com o Estado através da Embrafilme
(Empresa Brasileira de Filmes) criou uma
siluagio na qual parecia que o cinema bra-
sileiro iria finalmente conseguir se solidifi-
car como inddstria com real potencial para
auto-suficiéncia (2).

Entretanto hoje, trinta anos depois do
Cinema Novo ter aparecido em cena pela
primeira vez com seu dspero retrato da re-
alidade brasileira ¢ vinte e um anos depois
da fundagio da Embrafilme, a indistria ci-
nemaltogrifica nacional enfrenta a mais
severa crise de sua histéria. A produgio
brasileira de filmes estd agora em seu nivel
mais baixo desde os primeiros anos da dé-
cada de 40, com ndo mais do que doze fil-
mes de longa-metragem em producio (3).
Pior, entre 1981 ¢ 1988, os filmes de sexo
explicito foram responséveis por uma mé-
dia de quase 68% da produgio total (Qua-
dro 1). Em 1988, vinte das trinta maiores
bilheterias nacionais foram filmes porno-
grificos (Quadro 2) (4).

Em termos da dimensio do mercado, o
nimero de salas de cinema no pais caiu de
3.276 em 1975 para menos de 1.100 em
1988. O nimero de freqlientadores dos fil-
mes brasileiros despencou da altura de 60
milhdesem 1978 paramenos de 24 milhGes
em 1988. Durante 0 mesmo periodo, o ni-
mero total de espectadores no mercado bra-
sileiro para filmes nacionais e eslrangeiros
caiu de aproximadamente 211,5 milhdes
para 108,5 milhoes (Quadro 3). Para com-
preender mais claramente o declinio no ta-
manho do mercado brasileiro, se tomarmos
oanode 1978 como 100, entdo o nimero de
freqiiéncias para 1984 representa apenas
43%e 1988, um modesto aumentopara 52%
do nimero de 1978 (Concine 13).

O cinema brasileiro esti, em muitos

aspectos, de volta a estaca zero. Um retro-
cesso que encontra eco - mas nio foi provo-
cado - pela extingdo da Embrafilme, do
Concine (Conselho Nacional do Cinema) e
da Fundagio Brasileira de Cinema, por
Fernando Collor de Mello num de seus pri-
meiros atos como primeiro presidente elei-
to democraticamente no Brasil desde 1960.
Dada acrescente profundidade da crise que
tem enfrentado o cinema brasileiro desde a
década passada, o gesto de Collor foi em
seus efeitos mais simbélico do que real, ji
que a Embrafilme hd bastante tempo havia
deixado de ser um Grgio eficiente do de-
senvolvimento da inddstria cinematografi-
cae, comoocineasta Eduardo Escorel apon-
tou, seus investimentos na indistria ja ti-
nham héi tempo deixado de ser reconheci-
dos como socialmente legitimos. Poderia
se dizer que mais um ciclo havia chegado
ao fim.

Nos ultimos anos, inlimeros comenta-
ristas, incluindo muitos profissionais da
indistria cinematogréfica, tentaram anali-
sar a crise e oferecer solugbes. A maioria
detecta, de modo bastante correto, que em
termos imediatos a crise atual do cinema
brasileiro reflete a crise mais ampla da eco-
nomia nacional num periodo em que o as-
sim chamado “milagre econdmico” do pe-
riodo 1967-73, caracterizado por altas ta-
xas de crescimento e inflagiio relativamen-
te baixa, foi substituido por um pesadelo
econdmico com uma divida externa de 100
bilhdes de délares e beirandoa hiperinflacio.
A crise econOmica forgou o governo a im-
por severas restri¢coes i importacao, fazen-
do com que os custos de produgio dos fil-
mes se elevassem dramaticamente e acen-
tuando o que freqiientemente se chama de
“dolarizagio” do processo de produgio ci-
nematogréfica. Os custos de produgio su-
biram rapidamente num periodo em que o
mercado estava diminuindo, acelerando
desse modo o processo de declinioe o prego
dos ingressos, que permaneceu longo tem-
po sob o controle do governo, nio acompa-
nhou o ritmo da inflagio, reduzindo ainda
mais a receita da inddstria. A presenca
maciga e constante de filmes estrangeiros -
na sua maior parte norie-americanos - no
mercadodomésticoserviu apenas para exa-
cerbar a situagido.

Existem muitas razes adicionais parao
declinio da indstria cinematogréfica bra-
sileiradesde oiniciodos anos 80. [ndices de
inflagiio clevados tornaram o hibito deirao
cinema um luxo para grande parte da popu-



) QUADRO 1
PRODUGCAO BRASILEIRA DE FILMES, 1978-1988

Ano Total Pornogréaficos Embrafilme Outros % Porné
1978 100 15 13 72 15
1979 93 o7 16 70 08
1980 103 32 s 53 3
1981 80 63 16 o1 79 |
1982 85 59 22 04 ﬁ‘?__l
1983 84 62 18 o4 74
1984 90 64 - 22 04 7
1985 87 59 na " na 68
1986 112 69 - na 62
1-93? 82 43 na :u 5_2_'
1988 90 68 a  na 76

1

Fonte: Embrafilme, Jommal da Tela. Edigio especial ("Proposta para uma Polibca Naconal dgo Cinema®), margo 1988 p 3 Concine,
Aelatdno de Athvidades, segundo semastra 1088 (1989) 219-23

QUADRO 2
FILMES BRASILEIROS DE MAIOR BILHETERIA, 1988

Titulo Espectadores
1. Os Herdis TrapalhGes 3.080.000
2. Os Fantasmas Trapalhdes 2.689.380
3. Super Xuxa Contra o Baixo Astral 1.627.667
4, O Casamento dos Trapalhdes 1.351.038
5. Banana 5plit 716.530
6. A menina do Lado 490.271
7. Feliz Ano Velho 468.021
8. Luzia Homem 345.876
9. Os TrapalhSes no Auto da Compadecida 233.930
10. As Aventuras de Sérgio Malandro 222.936
11. A Dama do Cine Shangai 195.861
12. Eles Comem Cru 177.298 |
13, Dedé Mamata 62.387
14. Coisas Eréticas 162.387
15. O Delicioso Sabor do Sexo 157.345
16. Senta no Meu que eu Entro no Teu 147.291
17. No Calor do Buraco 142,810
18, Eternamente Pagu 141,253
19. Gemidos e Sussurros 137.627
20. Aluga-se Mogas 115.824

[Mota: Alguns filmves foram langados onginalments anles de 1BB8 Nesses casos, os calculos nio representam o numero total de eapac-
eoores. )
Fonte: Concine, Relsiono de Alvidades, segundo semesire 1988 (1989), 12
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QUADRO 3
ESPECTADORES DE CINEMA NO BRASIL, 1974-1988

Filmes Brasileiros % Filmes Estrangeiros % Total
1974 30.665.000 16 70.625.000 84 201.290.000
1975 48.859.000 18 226.521.000 82 275.380.000
1976 52.046.000 21 198.484.000 79 250.530.000
1977 50.937.000 25 157.398.000 75 208.335.000
1978 61.854.000 30 149.802.000 70 211.656.000
1979 55.836.000 29 136.072.000 71 191.908.000
1980 50.689.000 3 114,085.000 69 164.774.000
1981 45.911.000 33 92.981.000 67 138.892.000
1982 44.965.000 36 82.948.000 64 127.913.000
1983 33.774.000 32 72.762.000 68 106.536.000
1984 30.638.000 34 59.301.000 66 89.939.000
1985 21.928.000 24 69.372.000 76 91.300.000
1986 29.337.000 23 98.266.000 77 127.603.000
! 1987 25.123.713 21 91.806.019 79 116.929.732
[ 23 84.580.576 77

1988 23.987.515

Fonte Concine, Ralatdrio de Abvidades, segundo semestre de 1088 (1989), 12

5 A siuacdo medhorou ligedra-
mants desde 1984, espacial-
mante & medda que cutras
e On elan i 40 COMBGaram
& npod dedalion Mam Mdnios
a0 virtual monopdiio do saste-
ma Globo, mas ndo o bastan-
te para alerar significativa-
mante & situagho
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lagaobrasileira, Atelevisio, que foitao bem-
sucedida durante esse mesmo periodo (em
parte devido aos considerdveis investimen-
tos de infra-estrutura do setor piblico na
indistria de lelecomunicagdes), proporcio-
nou aos brasileiros um entretenimento ba-
rato ¢ geralmente de alta qualidade no con-
forto de suas casas. Ao mesmo lempo, di-
versamente do que ocorreu nos Estados
Unidos ¢ na Europa, a televisio nio gerou
para a inddstria cinematografica nacional
uma fonte de renda adicional significativa,
j4 que historicamente tem havido pouca
integragio entre os dois meios. Grosso
modo, a indistria de televisio brasileira ou
produz a sua propria programagio - tem
havido poucos exemplos de co-produgio
comainddstria cinematrogrifica - outrans-
mite programagio importada. Raramente
ela abriu espago para produgbes indepen-
dentes, incluindo ai o cinema nacional. Em
1984, dos 1.967 filmes de longa-meltragem
exibidos nos canaisde televisio brasileiros,
apenas 82 eram nacionais (5).

Mas a crise vai além de meras conside-
ragoes econdmicas. Muitos comentaristas
apontaram a relagéo entre cinema e Estado
como um fator de grande importincia, sa-
lientando basicamente a nalureza corpo-

108.568.091

rativistae paternalistadessarelagiotal como
se desenvolveu nos Gltimos vinte e cinco
anos. Nessa linha de pensamento, pude ar-
gumentar noutra oportunidade que a crise
representa a bancarrota do modelo de pro-
dugao cinematogréfica calcado no Estado
que levou o cinema brasileiro a alcangar,
em meados da década de 70, niveis de su-
cesso realmente notiveis; um modelo que
nio se originou de uma visio de longo al-
cance do futuro do cinema brasileiro e que
era, em muitos de seus aspectos particula-
res, autoritdria, especialmente com relagio
ao setor de exibigio (The Film Industry in
Brazil). Embora essa politica contribuisse
para a viabilizagao de muitos projetos de
filmes importantes, incluindo a maior parte
dos filmes brasileiros distribuidos nos Es-
tados Unidos nos Gltimos anos, ela, em 1l-
tima instincia, nao conseguiu reconciliar
as responsabilidades culturais e industriais
do Estado para com o cinema e contribuiu
para a queda metedrica da indistria cine-
matogrifica brasileira durante os iltimos
anos.

Neste ensaio, tentarei por a crise em
perspectiva, discutindoemdetalhe algumas
de suas causas fundamentais. Minha aten-
¢do recaird sobre a mudanca na politica



estatal com relagao ao cinema no inicio dos
anos 70, dentro do contexto de outras inici-
ativas culturais do governo do general
Emesto Geisel e, num sentido mais amplo,
na conjuntura politica que contribuiu para a
mudanga. Tentarei mostrar que a politica
falhou basicamente em razio de sua nature-
za clientelista, que a levou a atender as de-
mandas de clientes que ocupavam postos
dominantes no campo cinematogrifico em
vez de responder s reais necessidades da
indistria e fornecer apoio infra-estrutural
que poderia ter fortalecido a indistriacomo
um todo. Em seguida, sem acusar ou dene-
grir as multiplas realizagdes do movimento
do Cinema Novo, sugerirei que as raizes de
tal orientaciio podem ser encontradas na
insisténcia do Cinema Novo (e, por exten-
sfio, do cinema brasileiro) num modelo de
pritica cinematogrifica de autor e no
antiindustrialismo da primeira fase do mo-
vimento, fatores que contribuiram para um
acentuado aumento da hostilidade entre os
setores de producio e exibigio.

Assim, a histériada ascensao e quedado
cinema brasileiro € repleta de paradoxos,
sendo que um, nem um pouco irrelevante,
¢ a alianca entre um movimento de cinema
radical e altamente criativo e o Estado auto-
ritdrio. Igualmente paradoxal é o fato de
que 0 apoio governamental & inddstria te-
nha passado a existir somente durante um
periodo do regime militar a que se opunha
a maioria dos setores da indstria e que te-
nha desaparecido logo ap6s a restauragiao
de um sistema de governo mais democriti-
co. Também € paradoxal, em 1ltima instén-
cia, que a forma de apoio estatal a industria
cinematogrificatenhatidoumresultadoque
era precisamente o oposto de suas inten-
¢Oes originais.

Embora o Estado sustentasse que sua
mela era tornar o cinema mais competitivo
em seu préprio mercado, a exibigio com-
pulséria e as vérias formas de assisténcia
financeira que oferecia na verdade suspen-
diam as leis do mercado para os filmes na-
cionais, que deixaram de competir com fil-
mes estrangeiros no mercado doméstico e
passaram a competir uns contra 0s outros na
reserva de mercado. A Embrafilme tornou-
se a principal fonte de financiamento para
produgio, criando uma situagio de depen-
déncia entre o Estado e os assim chamados
cineastas “independentes”, e acabou por se
tornar ela prépria uma praga de mercado na
qual os cineastas disputavam uns contra os
outros pelos direitos de fazer filmes, exa-

cerbando assim tensoes dentro da indistria
¢ gerando uma situagdo na qual o jogo de
influéncias era freqiientemente mais impor-
tante do que o talento do cineasta ou do
produtor(6). E igualmente paradoxal o fato
de que umadas poucas solugdes para a crise
parega ser agora a associagio com compa-
nhias estrangeiras ou grupos exibidores
nacionais que, porlongo tempo, foram con-
siderados “inimigos” do cinema brasileiro.

CINEMA E ESTADO NO BRASIL:
UM PANORAMA HISTORICO

Para por a discussio em seu contexto, é
necessario um breve panorama do desen-
volvimento histéricoda politica estatal com
relagio a industria cinematogréfica. A in-
tervengao do Estado na indistria cinemalo-
grifica data do inicio dos anos 30, quando
Getiilio Vargas implementou a primeira do
que seria uma longa série de medidas pro-
tecionistas, a maior parte delas na forma de
exibicio compulsdria de filmes nacionais,
destinadas a dar a indistria um minimo de
estabilidade para desenvolvimento futuro
num mercado ha muito dominado pelo ci-
nema estrangeiro (7). Desde a década de
30), e especialmente ap6s 1964, o papel do
Estado evoluiu de regulador das forgas de,

GLAUBER ROCHA,1979. FOTO DE PAULA GAETAN

& O critico e jornalisia Sérgio

Augusto serefere sarcastica-
mente dgusles cineastas que
consaguiam obter financia-
mento basicaments através
de contatos politicos endo de
talento 8 que depandiam gua-
8 que lrleiramante do Esta-
do para 0 seu sustento como
“trtdos da Embrafiima®

7 A evolucho da exibicho com:

pulsdria fol a seguinta: 1832
um curta para cada progra-
ma de longa-metragem es-
frangewa; 1832 um longa por
ano, {946 whs longas por
mno; 1951° um longa para
cada oo Rkmes estrange o8,
1958 42 ckas por ano, 1967
56 dias por ano; 1962 63dias
por ano (provieteia), 1970 77
dias por ano (provisdna);
1270 112 dias por ano (ndo
implemantada), 1970 98 dias
por ano (ndo implemantada);
1371 B4 dias por ano; 1975
112 dias por ana; 1978 133
dias por ano; 1880 140 dias
pod ana (Johnson, 1887, p
185)
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de Joaquim Pedro de
Ancrace, Oz Herdewos 1968)
de Canos Diegues » Como
Era Gostoso o Meu Francls
(197 1) de Nelson Perera dos
Santos. Para uma Estagem
completa, ver Johnson 1987

O textos dos decrelos-leis
que fundaram e

temants recrganizaram a
Embraliime o fundaram o

Usam Black-tie (1981) de
Loon Heszman
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mercado para agente alivo e forga produti-
va na indastria, principalmente através de
seus vdrios programas de financiamento
para a produgio de filmes (empréstimos a
juros baixos, adiantamentos sobre a distri-
buigiio e co-produgio com companhias pri-
vadas).

O Estado iniciou o seu apoio financeiro
direto & indastria cinematogréfica em 1966
com a cnagao do Instituto Nacional do Ci-
nema. O instituto, criado por um decreto
exccutivo do governo de Castello Branco,
eraoresultadode umalongalutadamaioria
dos setores da indistria cinematogrifica
(Johnson, The Film Industry in Brazil, pp.
107-12). Ele administrava trés principais
programas de apoio: primeiro, um progra-
ma de subsidios que proporcionava a todos
os filmes nacionais exibidos uma renda
adicional de acordo com as receitas de bi-
Iheteria; segundo, um programade prémios
adicionaisem dinheiro para filmes de “qua-
lidade”, selecionados por um jlri de criti-
cos e profissionais da indistria cinemato-
grifica; e, terceiro, um programa de finan-
ciamento de filmes em que oinstituto admi-
nistrava co-produgoes entre distribuidores
estrangeiros ¢ produtores locais utilizando
fundos obtidos através do imposto de renda
dos distribuidores (8). Embora os dois pri-
meiros fossem, em dltima andlise, inade-
quados em termos do montante de renda
adicional proporcionada, lais programas
eram abertos a todos os cineastas interessa-
dos e assim tendiam a apoiar o setor produ-
tivo como um todo.

O programa de co-produgio encerrou-
s¢ em 1969 com a criagio da Embrafilme,
que originalmente deveria promover a dis-
tribuigio dos filmes brasileiros em merca-
dos estrangeiros; os fundos obtidos do im-
postode renda dos distribuidores toraram-
se uma das principais fontes do orgamento
do 6rgio. Ja em seu inicio, em 1970, a
Embrafilme passou a oferecer aos produto-
res empréstimos a juros baixos para finan-
ciar a producio de filmes e, entre 1970 ¢
1979, quando foi cancelado o programa de
empréstimos, financiou parcialmente mais
de 25% dototal da produgio nacional dessa
mancira. Bye Bye Brasil (1980), de Carlos
Diegues, foi o dltimo filme financiado por
€ss¢ programa.

Domodocomo haviamsidoinicialmen-
te formuladas, as decisdes para conceder
financiamentos de produgio baseavam-se
ostensivamente em aspectos puramente téc-
nicos, levandoem conta o tamanhoda com-

panhia, seu histérico de produgbes, o ni-
mero de prémios recebidos em festivais
nacionais ¢ internacionais e sua experién-
cia. Tal politica pode parecer razodvel para
amaioria dos setores econdmicos e a maio-
ria das inddstrias, mas a inddstria do cine-
ma € diferente pelo fato de que seus produ-
tos transmitem valores culturais, sociais e
ideologicos ¢ essa “neutralidade” era vista
como inaceitdvel por muitos segmentos da
sociedade brasileira. O influente O Estado
de S. Paulo, por exemplo, em seu editorial
de 28 de janciro de 1972 argumentava que
a Embrafilme ndo deveria ser um érgio
meramente técnico, mas deveria financiar
apenas filmes de alta qualidade que contri-
buissem para as “fundagbes morais” da
sociedade brasileira. J4 que uma politica
mais neutra voltada para incentivar o cine-
ma brasileiro como um todo levava a pro-
dugiio de filmes considerados indesejiveis
por muitos setores sociais, incluindo os
militares - ¢ aqui me refiro a enchente de
pomochanchadas que comegou a aparecer
no inicio dos anos 70, muitas financiadas
parcialmente pelo Estado -, uma
reformulagiio da politica de produgio da
Embrafilme tornou-se inevitavel.

A REORIENTAGAO DA
POLITICA DO ESTADO COM
RELAGAO AO CINEMA

Em 1975, durante o governo Geisel, a
Embrafilme foi reorganizada, absorvendo
entio as fungbes executivas do agora extin-
to INC. O Conselho Nacional do Cinema
(Concine) foi criado no ano seguinte para
assumir o papel legislativo do INC (9). A
Embrafilme havia criado em 1973 a sua
prépriadistribuidora de escala nacional, por
longo tempo uma meta dos produtores bra-
sileiros, e em 1974 iniciou um programa de
financiamento de co-produgio que gradu-
almente substituiu o programa de emprés-
timos. De acordo com seu plano original, a
empresa participava em projetos de filmes
selecionados com até 30% dos custos totais
de produgio e recebia em troca 30% dos
lucros. Com um avango de outros 30% so-
bre a distribui¢io, o Estado podia cobrir até
60% dos custos de produgio de um filme.
No fim dos anos 70, a Embrafilme come-
gou a arcar, em alguns casos, com até 100%
do financiamento de um filme (10).

Virios fatores explicam a mudanga na
politicaestatal comrelagiod indistriacine-
matogréfica. Jimencionei o fatode que todo



o aparato estatal relacionado ao cinema ti-
nha sofrido severas criticas de diversos se-
tores da sociedade civil e do préprio Estado
por haver financiado filmes de qualidade
duvidosa. De um angulo diferente, Renato
Ortiz vé investimentos crescentes do Esta-
do na cultura (incluindo o cinema) durante
operiodode 1973-75 como um dos resulta-
dosdo otimismo econémico produzido pelo
“milagre” de 1967-73, como se reflete no
Segundo Plano Nacional de Desenvolvi-
mento (1974). Os governos anleriores ti-
nham se atido basicamenle aos aspectos
econdmicos do desenvolvimento, embora
tivessem proclamado, da boca para fora, a
necessidade da “humanizagiododesenvaol-
vimento” ou do “desenvolvimento
psicossocial” comocomplementododesen-
volvimento econdmico. O governo Geisel,
de acordo com essa andlise, lenlou colocar
lais idéias em pritica e deu assim mais aten-
¢a0 & drea da cultura (Ortiz, p. 82).

Embora haja, sem sombra de divida,
um certo grau de verdade na interpretagio
de Orliz, eu sugeriria que existem outros
fatores de igual ou maior importincia. Os
anos entre 1969 e 1975 foram os mais re-
pressivos do regime militar. Atigado por
um impasse em sua relagdo constitucional
com o Congresso, o governo Costa e Silva,
em 13 de dezembrode 1968, decretou o Ato
Institucional nimero 5 que “outorgava ao
Presidente autoridade para por em recesso
os corpos legislativos, para intervir nos
Estados sem limite, para cancelar mandatos
clelivos e suspender as garantias constituci-
onais... (incluindo) o direito de habeas
corpus” (Schneider, p. 274). O Al-5 levou
a imposigao da mais rigida censura ji co-
nhecida no Brasil e obrigou intimeros lide-
res politicos, artistas e intelectuais, incluin-
do alguns cineastas, ao exilio. A apari¢io
de movimentos armados em oposi¢io ao
regime levou, por sua vez, 2
institucionalizagio da tortura e a uma cam-
panha nacional dos militares contra a “sub-
versao”.

Esse periodo de censura e repressio
exacerbou a crise de legitimidade dos mili-
lares, especialmente com relagio ao campo
intelectual/cultural, e a maior atividade na
arena cultural pode ser interpretada como
uma resposta a essa crise. Em agosto de
1973, Jarbas Passarinho, ministro da Edu-
um Programa de Agao Cultural que, segun-
do Sérgio Miceli, foi planejado para pro-
porcionar crédito financeiro (e politico) a

algumas dreas da produgdo cultural que
haviam sido previamente ignoradas pelo
governo e constituia assim uma tentativa
oficial de melhorar o relacionamento com
os circulos artisticos e intelectuais (p. 56).
O produtor Luiz Carlos Barreto, estreita-
mente ligado ao Cinema Novo desde o seu
inicio, explicou que a reformulagio do pro-
grama de financiamento de produgao da
Embrafilme no comego dos anos 70 surgiu
de conversagoes que ele e outros profissio-
nais da indistria cinematogréfica, especi-
almente aqueles vinculados ao grupo do Ci-
ncma Novo, haviam mantido nesse periodo
com Jarbas Passarinho (Jornal da Tela, 14
de margo de 1990) (11).

A atengio do Estado com relagio i cul-
tura se intensificou sob o governo Geisel
com a criagao da Funarte (Fundagfio Naci-
onal da Arte), a revitalizagio do Servigo
Nacional de Teatro, a reorganizagio da
Embrafilme, a criagiao do Concine ¢ a pu-
blicagao do documento “Politica Nacional
de Cultura”, que formalizou a politica cul-
tural do governo(Ministério da Educacioe
Cultura) (12). A ofensiva cultural em mea-
dos da década de 70 concentrou-se princi-
palmente naquelas dreas - artes plisticas,
masica, teatro e cinema - com um reduzido
potencial de mercado e um modo de produ-
¢do mais personalizado ou até mesmo
artesanal (Miceli, p. 64).

O ministro da Educaciio ¢ Cultura de
Geisel, Nei Braga, conseguiu recrutar ad-
ministradores culturais que ou se identifi-
cavam com a esquerda do campo cultural
outinham aconfiangadaesquerda(Roberto
Farias ¢ Gustavo Dahl na Embrafilme,
Orlando Miranda no SNT, Manuel Diegues
Jr. - pai do cineasta Carlos Diegues - no
Departamento de Assuntos Culturais, que
funcionava como 6rgio guarda-chuvaden-
tro do MEC com a responsabilidade de
supervisionar todas as atividades culturais
do governo). O otimismo que reinava na
drea cultural nessa época, apesar da repres-
sdo, devia-se em parte ao sentimento parti-
lhado pordiferentes setores culturais de que
eles ndo s6 contavam com o apoio do go-
verno, mas de que eram afinal capazes de
influenciar o perfil da politica estatal com
relagdo as suas respectivas dreas:

Carlos Diegues (1975):"Este Governo
jd mostrou que, ao contrério de todos os
outros anteriores a cle e posteriores a
Vargas, tem para o cinema um progra-
ma de infra-estrutura. Isso é fundamen-

11 Barroto # oulros produtores

formuinram o apresentanam
a Passarinho um programa
o8 CINCO PONIoS Propondo,
entie oulias coisas, a
roestruturacho da Embrafi-
ma (Johnson, 1987, p. 150)

12 Do mcordo com a "Politica Ma-

chonal de Cultura”, a politca
Cultural do Qowerno br asdesro
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e & sepirtusie 4O povo bra-
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Gho cultural espontinea o de
oo algeam implica o deredlo
00 Estado de drige tal produ-
Gho ou o8 obstruw de qual-
qued modo & libsrdade de
criacho artistica ou cultural
A responsabilidade do Esta-
00, oM outras palavras, & os-
lensrviamonts apouar B oS-
mular 8 produho cultural,
nio controld-la. O documen-
1o estd impregnado de um
senbmenio naconalista que
& ampko O bastanls para in-
chur vWiualmente 1oda a pro-
OuCho cultural brasdesa. Ele
formuia um ceseo da cone-
truir, a0 nivel simbdlco, uma
niosa basoada no respeilo &
diversidade regional » cultu-
ral @ na preservagho do
tdrico @ culty
ral da naglo
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tal. Confio na missio da Embrafilme ¢
nos propdsitos de sua atual administra-
¢io, embora saiba, como ela, que hé
ainda um mundo de coisas a corrigir ou
criar” (“As Esperangas™).

Nelson Pereira dos Santos(1977):“To-
dos os artistas, nao s6 no cinema mas
também no teatro e na misica popular,
todos os considerados de esquerda...
foram obrigados a abrir um pouco mais,
e nés participamos de um programa
comum de trabalho com os produtores
independentes e conseguimos colocar
na presidéncia da Embrafilme um ho-
mem de cinema, que € 0 Roberto Farias.
Entdo, hoje, na realidade o cinema é um
front populaire... Nos nio participamos
das decisdes, mas temos uma grande
influéncia na composicao das forgas
dentro da Embrafilme...” (Johnson,
“Toward a Popular Cinema”, p. 228).

Miceli salienta corretamente que o su-
cesso dessa ofensiva cultural teria sido im-
possivel sem um ministro da Educagio ¢
Cultura forte,comlegitimidade tantonadrea
cultural como no governo militar. General
doexércitoreformado, a carreira politicade
Nei Braga foi consolidada em sucessivas
vitdrias eleitorais no estado do Parand (pre-
feito de Curitiba, 1954; deputado federal,
1958; governador do estado, 1960) e servi-
¢os em postos niao-militares no periodo pos-
1964 (ele foi ministro da Agricultura no

governo de Castello Branco). No Parand o
seu legado politico incluia imimeras inicia-
tivas culturais importantes, entre elas a
Fundacgio Educacional do Paran4, o Teatro
Guaira e a Companhia Oficial de Teatro.

Alémdisso, aindade acordocom Miceli,
ele era a figura central no que era entio
considerado um dos mais fortes clis civis
politicos no pais, que incluia homens do
govemno tais como Carlos Rischbieter (pre-
sidente do Banco do Brasil), Reinhold
Stephanes (diretor do sistema de previdén-
cia social brasileiro) e Mauricio Schulmann
(diretor do Banco Nacional de Habitagao),
entre outros. Dizia-se que, junto, o grupode
Braga controlava quase a metade do orga-
mento nacional. O grupo também contava
com o apoio do entio secretirio do Plane-
jamento, Joio Paulo dos Reis Velloso, que
desempenhou papel seminal na obtengio
de maiores fundos paraa Embrafilme (1964-
66) (13). Este forte apoio do governo con-
tribuiu significativamente para o notivel
sucesso da indistria cinematografica brasi-
leira nos tltimos anos da década de 70. In-
felizmente, nem © apoio nem 0 sucesso
duraram.

O programa de co-produgio descrito
acima marcou um redirecionamento fun-
damental na politica do Estado com relagio
a indiistria, na linha do que os produtores
tinham proposto a Jarbas Passarinho em
1972. Com esse programa, a concessao de
financiamentos para produgio tornou-se




muito mais seletiva. Quando o Estado deci-
de co-produzir um nimero limitado de fil-
mes, inevitavelmente deve decidir qual ci-
nema brasileiro ird apoiar. Porum lado, isto
leva o Estado a entrar em competi¢io com
o0s setores nao-favorecidos da inddstria e,
por outro, a torar-se um foco de disputa
entre grupos competidores. A reorientagio
daassisténcia financeirado Estado paracom
aindustria exacerbou posi¢oes conflitantes
entre os cineaslas (Ramos, capitulo 4).
Dois conflitos sdo particularmente rele-
vantes para a presente discussao: o papel do
Estadoencarado cultural ou comercialmen-
te, € a visao “independente” versus a visio
concentracionistadomodeloindustrial ade-
quadoque o Estado deveria apoiar. Do lado
cultural estavam os cineastas que acredita-
vam que o Estadodeveriaapoiar filmes com
base em sua importincia cultural, sem levar
em consideragioopotencial comercial. Nos
meioscinematogrificos brasileiros este tipo
de filme € conhecido como mitira. No ex-
tremo dessa posigao estavam documen-
taristas como Silvio Tendler (Os Anos JK,
Jango) e alguns burocratas do Estado que-
riam que a Embrafilme se limitasse a pro-
dugio de filmes culturais e educacionais, a
maneira do que fizera o Instituto Nacional
do Cinema Educativo, criado por Getilio
Vargas em 1937 e posteriormente absorvi-
do pelo INC. No outro lado desse conflito
estavam os cineastas e produtores que pen-
savam que o potencial comercial deveria

ser aunica coisa que interessasse a empresa
eslatal em seus esforgos para apoiar o de-
senvolvimento da indistria. Pedro Rovai,
conhecido como produtor ¢ diretor de
pornochanchadas, defendia que a
Embrafilme deveria financiar companhias
produtoras, semelhante ao que o Estado
realiza em outrossetores econdmicos, € ndo
projetos de filmes individuais. Ele enxer-
gavaadivisaocultural/comercial comouma
falsa dicolomia e acreditava, com toda ra-
Zi0, que uma vez que um filme € projetado
numa lela ele transmite valores culturais
(Bemnardet, Cinema Brasileiro, p. 57).

A idéia de que apenas o potencial co-
mercial deveria ser considerado deriva da
nogéo, freqientemente repetida pelos
exibidores, de que o puiblico € ojuiz finaldo
valor da produgio cultural. Tal nogio igno-
ra distorgoes histéricas na transmissio e
recepgao dos bens culturais num contexto
periférico, dependente. Quando a produ-
¢do cinematogrifica comegou em larga
escala no Brasil, apés a virada do século, os
usos formais em que o equipamento cine-
matogrificoaltamente técnico podiaserem-
pregado ji tinham sido em grande parte de-
terminados. A dominagaoinicial domerca-
do brasileiro por indistrias cinematogrifi-
cas estrangeiras fomentou na audiéncia
certas expectativas quanto a qualidade de
um filme, na medida em que o filme estran-
geiro tornava-se o padrao no qual todos os
filmes deveriam ser julgados. Embora os
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filmes brasilciros fossem relativamente
bem-sucedidos no mercado doméstico na
primeira década do século, eles eram de
moxdo geral incapazes de atingir os valores
de produgiio dos filmes estrangeiros e as-
sim passaram a ser considerados pelo pi-
blico brasilciro como de qualidade inferior
¢ nio merecedores de apoio. A presenga
maciga de filmes estrangeiros - na maior
parte norte-americanos - no mercado brasi-
leiro acabou reforgando obias da audiéncia
em seu favor. Isso gera, para o cincasla bra-
sileiro, o dilema de ou imiltar filmes estran-
geiros ou tentar criar novos modos de dis-
curso filmico com base no que cle ou cla
percebe como sendo valores “nacionais”.
A dicotomia cultural/comercial ¢ uma ex-
pressio desse complexo ¢ tlalvez insolivel
dilema (14).

Intensamente conscientes desse dilema,
alguns diretores, entre eles cincastas como
Joaquim Pedrode Andrade, Nelson Pereira
dosSantos, Carlos Diegues, Amaldo Jabor,
Leon Hirszman, Geraldo Sarno, Tizuka
Yamasaki e Hector Babenco, se esforga-
ram, com graus variados de sucesso, em
combinar o cultural e o comercial, fazendo
filmes que falassem ao povo brasileiro em
termos culturalmente relevantes e que tam-
bém fossem bem-sucedidos na bilheteria,
A Embrafilme tentou agradar a ambas as
posigdes. Implantou programas para a pro-
dugio de filmes culturais e documentérios
e financiou diretores iniciantes e outros

como Glauber Rocha e Julio Bressane, cujos ~

filmes tém pouco apelo comercial.

A cisdo entre “independentes” e
concentracionistas decorre da dicotomia
cultural/comercial. Cineastas “independen-
tes” néio possuem uma estrulura comercial
s6lida ¢ poucas fontes de financiamento de
produgio além do Estado e, apesar disso,
¢les foram decisivos para o sucesso de cri-
tica do cinema brasileiro nos Gltimos vinte
anos (15). Suas companhias produtoras
freqiientemente consistem em pouco mais
doqueum pequenoescritério, umaescriva-
ninha ¢ um telefone. Normalmente nao sio
proprictirios de um equipamento de filma-
gem completo ¢ ainda assim so responsa-
veis pela vasta maioria da atividade cine-
matogrifica brasileira (16). Embora nao se
oponham a fazer filmes de sucesso, com-
preendem o sucesso comercial como um
fator secundirio comparado i relevincia
cultural ou social. Financiando projetos
individuais mais do que companhias pro-
dutoras, a Embrafilme tendia a apoiar esses

cineastas “independentes”, reforcando um
modelo de produgio atomizado em vez de
se voltar para um modelo de produgio ba-
seado em grandes estidios, como fez o
México.

Na década de 70 o grupo concen-
tracionista, ¢ emprego aqui o termo “gru-
po” de maneira nem um pouco rigida, con-
quistou considerivel forga e poder dentro
da Embrafilme. O grupo é composto por
companhias produtoras de tamanho médio
que possuem inleira ou quase inteiramente
0s meios para filmar e que mantém equipes
numerosase permanentes. Aocontranodos
“independentes”, eles normalmente produ-
zem vérios filmes por ano (s vezes dirigi-
dos por “independentes”), freqiientemente
em sociedade com investidores privados,
tanto nacionais como estrangeiros. Eles
pressionaram a Embrafilme para que ado-
lasse uma postura mais empresarial que
levasse a um aumento de acumulagio de
capitalnaindistria. Comoinstrumentos para
esse fim, eles favoreciam a concentragio
dos recursos da Embrafilme nuns poucos
filmes com forte potencial comercial. Al-
guns queriam que a Embrafilme ou pelo
menos seus setores lucrativos fossem ven-
didos para a iniciativa privada (17).

A exisléncia de lais tensoes, quando
projetadassobre oquadrotradicionalmente
clientelista do Estado brasileiro, do qual a
agéncia fazia parte, resultou numa auséncia
geral de diregiio na politica da Embrafilme.
Como o papel exato do Estado com relagio
a industria cinematogrifica nunca foi ver-
dadeiramente definido, a Embrafilme ten-
tou ser coisas demais para gente demais,
muitas vezes sob as formas de pressiao po-
litica inerentes a um quadro clientelista. O
resultado foi que fez poucas coisas tio bem
como poderia ter feito sob circunstincias
diferentes ¢ com diferentes principios de
operacio. A Embrafilme tornou vidvel
muitos projetos de filmes importantes ¢
contribuiu decisivamente para que o cine-
ma brasileiro s¢ tornasse, por um curto pe-
riodo de tempo, 0 cinema mais importante
da América Latina, masasuapoliticacbvia-
mente niio levou A consolidagio do cinema
brasileiro como uma indistria auto-susten-
tivel(18).

Entre os efeitos talvez ndo-intencionais
da politica estatal com relagio 3 industria
do cinema estavam a burocratizacio da
prética cinematografica ¢ um aumentodra-
miético nos custos de produgio. O primeiro
efeito, que levou, em termos objetivos, o



cinema brasileiro a ser um cinema oficial-
mente sancionado (isto €, sancionado pelo
Estado), é evidente no niimero de certifica-
dos que um filme necessita para ser reco-
nhecido como um filme, para se beneficiar
da legislagio cinematogrifica e para entrar
legalmente no circuito de exibicio. Segun-
do a legislagio compilada por Alcino
Teixeira de Mcllo, entre esses certificados
havia um Certificado de Censura, um Cer-
tificado para Exibi¢io Compulséria, um
Certificado de Origem, um Certificado de
Produto Brasileiro, um Certificado-Guia
para a “contribuigio™ obrigatdria para o
desenvolvimentoda inddstriacinematogri-
fica e um Certificado de Registro. Noulras
palavras, um filme ndo existe como tal no
Brasil até que seja legalmente reconhecido
pela burocracia do Estado.

Em pelo menos uma ocasiao esse pro-
cesso tornou-se uma forma de censura de
facto. Em 1975 Jorge Bodansky e Orlando
Senna co-dirigiram fracema. A pelicula foi
rodada em 16 mm, utilizando um tipo de
material que os laboratérios brasileiros apa-
rentemente estavam mal-equipados para
revelar. Conseqiientemente, o filme foi re-
velado na Alemanha Ocidental onde foi
escolhido paradistribuigionatelevisaoale-
ma. Como nao havia sido revelado no Bra-
sil, ofilme tecnicamente ndo se enquadrava
na defini¢iio legal de “filme brasileiro” e
teve assim recusado o seu necessirio Cer-
tificado de Produgao Brasileira, sem o qual
nio podia ser exibido no pais. fracema caiu
assim numa espécie de armadilha; nao po-
dia ser exibido como filme brasileiro ¢ usu-
fruir dos direitos decorrentes (isto €, parti-
cipagio na reserva de mercado sob os esta-
tutos protecionistas de exibi¢ao compulsé-
ria), nem podia ser encaminhado como fil-
me estrangeiro, ja que era obviamente bra-
sileiro. A interdigio burocritica durou até
1980 quando foi finalmente langado pela
Embrafilme como um filme brasileiro.
Nesse mesmo ano conquistou os melhores
prémios no Festival de Cinema de Brasilia,
patrocinado pela Embrafilme. Embora os
burocratas argumentassem que ainterdigao
da pelicula devia-se a uma questio legal,
lécnica, ndo hi divida de que a sua natureza
controvertida teve algo a ver com os seus
problemas com o Estado.

Outro efeito da mudanga na politica de
financiamento de projetos de filmes seleci-
onados foi, como se costuma dizer, “socia-
lizar os prejuizos e privatizar os lucros”
(Schild). Ja que o Estado assumia a maior

parte do risco financeiro envolvido na pro-
ducio de um filme, muitos diretores e pro-
dutores inclinavam-se a se preocupar pou-
co com o barateamento dos custos e, pelo
menos até certa medida, com a aceilagio
publica de seus filmes. A esse problema se
combinava o favoritismo politico ou clien-
telismo que passou a caraclerizar o proces-
50 de selegio. Muitos criticos ¢ cineastas
teceram comentirios sobre essa situagio:

Sérgio Augusto: “Pior, mesmo, foi o
estrago causado pela politica
corporativista ¢ cartorialista por ela
(Embrafilme) incentivada. Ao que so-
brava para a produgio de filmes o aces-
so s0 era ficil, e ds vezes até facil de-
mais, para quem tinha pistolio ou grita-
va mais alto. Talento para fazer bons
filmes ou filmes de sucesso lornou-se
fator secundirio no vestibular
embrafilmico”.

Hermano Penna: “A Embrafilme tem
uma relagio paternalista, alias, com a
conivéncia total da classe cinematogri-
fica, porque ela também nao tem uma
relacio muitoclaracom aempresa, mas
isso também ¢ culpa de ndo haver uma
inddstria cinematograifica realmente
implantada no Brasil. £ uma rua de mio
dupla: aempresa paternaliza, maso pré-
prio cineasta tem uma tendéncia a isso”
(Jornal da Tela, margo 1990, p. 13).
Jiilio Bressane: A Embrafilme mante-
ve e exacerbou lodos os defeitos das es-
latais: nepolismo, malversagio,
superfaturamento, enfim, coisa de qua-
drilha ¢, com isso, afastou o piiblico do
cinema, arrasou com o mercado™ (Jor-
nal da Tela, margo 1990, p. 14).

Luiz Paulino dos Santos: “Outra coisa
queé terrivel la dentro (da Embrafilme),
alémdofatode cadaadministragiozerar
o que foi feito pela administracio ante-
rior, € a falta de critérios na escolha das
produgdes, que sio sempre escolhidas
da maneira mais subjetiva, mais de
grupelhos possivel” (Jornal da Tela,
margo 1990, p. 15).

Eduardo Escorel: (Mesmo depois da
reformade 1987)“Manteve-seintactoo
cunhopaternalistadoapoioestatal, atra-
ves de investimentos subsidiados sem
perspectivasde retornoem face das con-
digdes do mercado.

A imagem piblica da Embrafilme aca-
bou em frungalhos, depois de ser bom-
bardeada durante anos com acusagies
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de favorecimentos e de ter posta em
divida até mesmo a legalidade de suas
operagoes. Mesmo assim, os cineastas
recusaram-se a admitir que aempresa ji
estava com uma doenga terminal.
Camaledes escolados, diretores ¢ pro-
dutores de cinema tentaram seguir em
frente, comose nada tivesse acontecido.
Apesar de sua insatisfagdo cronica, pre-
feriram manter a relagdo de dependén-
cia que o Estado continuava a lhes pro-
por, em vez de admitirem que a
Embrafilme, nas condigbes em que vi-
nha atuando, deixara de servir aos ver-
dadeiros propdsitos do cinema brasilei-
ro. Debatendo-se para alcangar uma ta-
buadesalvagioiluséria-aassinaturade
um contrato com a Embrafilme - conti-
nuaram a participar de uma encenacio:
enquanto maldiziam a Embrafilme em
publico, privadamente disputavamatapa
uma fatia de seus parcos recursos. De
um lado, a empresa aprovava projetos
sem nenhum critério aparente; de outro,
os cineastas faziam pressio para assinar
contratos que nao tinham como cum-
prir”’ (Cinema e Estado) (19).

Inegavelmente, o programa de co-pro-
dugiio da Embrafilme melhorou a qualida-
de técnica do cinema brasileiro - virtual-
mente todos os filmes brasileiros exibidos
nos Estados Unidos durante a Gltima déca-
da foram produzidos através desses progra-
mas - mas, fazendo isso, permitiu que os
custos de producio fosseminflados aniveis
muito acima do potencial de mercado para
retomno no mercado doméstico. De acordo
com os préprios cilculos do Concine, aum
custo médio de US$ 500.000, um filme
necessitaria ser assistido por 1.800.000 es-
pectadores pagantes para nio dar prejuizo.
Em 1988, apenas dois filmes, ambos do
grupo de comediantes Os Trapalhdes, atin-
giram esse nimero, embora um terceiro,
Super Xuxa contra o Baixo Astral, chegas-
se perto (Quadro 1; Concine 130-1). En-
quantoocorriaoprocessode ripidoaumento
nos custos de produgio, a Embrafilme e o
Concine pouco fizeram para melhorar e
fortalecerainfra-estruturadaindistria. Sua
atengdo, pelo menos em termos de apoio
financeiro paraaindistria, centrava-se qua-
se exclusivamente na produgio e no seu
préprio setor de distribuigdo.

Por volta de meados dos anos 80, ficou
claro que o modo existente de produgio
cinematogrificasustentado peloEstadoera

obsoleto, e uma transformagio da relagio
entre cinemae Estadose fazia necesséria. A
urgéncia de uma reestruturagio era eviden-
te ¢ a Embrafilme tomou-se uma vez mais
objeto de severas criticas e debates publi-
cos quando a Folha de S. Paulo publicou,
no infcio de 1986, uma série de artigos so-
bre a administragio da empresa (20). Num
editorial intitulado “Cine Catéstrofe” (20
de margo de 1986), o jornal se referiu as
atividades da Embrafilme como um “de-
sastre a um sé tempo moral, econdmico ¢
artistico”. Muitos profissionais dainddstria
cinemalogréfica reconheciam a necessida-
de de uma reavaliagdo das relagbes entre
cinema ¢ Estado. O veterano do Cinema
Novo Carlos Diegues (Bye Bye Brasil), por
exemplo, referiu-se 2 empresa como “um
Inamps cultural que trata cincer com
bandaid”, e o diretorda Embrafilme, Carlos
Augusto Calil (1985-87), declarou que o
Estado ndo podia mais substituir a iniciati-
va privada ¢ que o modelo existente sim-
plesmente j4 ndo era vidvel (21).

Embora pequenas alteragbes em sua
politica tivessem sido feitas ao longo dos
tiltimos anos da década de 70 ¢ primeiros
dos 80, a préxima grande tentativa de trans-
formagio ocorreu durante a administragao
Sarney, com Celso Furtado como ministro
da Cultura. Sarney reestruturou a
Embrafilme, separando suas atividades
comerciais e culturais, criando uma empre-
sa de propriedade mista (Embrafilme - Dis-
tribuidora de Filmes S.A.) abrigando todas
as atividades comerciais da firma e transfe-
rindo seus outros setores para uma funda-
¢io (Fundacio Brasileira de Cinema). No
passado, em torno de 15% do capital da
Embrafilme foi designado para atividades
culturais nao-lucrativas, gerando o que
muitos consideram um fardo financeiropara
uma empresa destinada a tomar parte em
atividades empresariais em apoio a indis-
tria nacional. Mesmo com essa nova estru-
tura, a orientagio fundamental da
Embrafilme - o apoio a projetos de filmes
individuais e ndo a indistria como um todo
- permaneceu inalterada, e a situagao geral
daindistria cinematogréficabrasileiracon-
tinuou a deteriorar (22).

O EXIBIDOR COMO INIMIGO

Uma das principais razdes dessa crise,
uma que ainda ndo foi objeto da séria dis-
cussio publica que merece, € a tensiio, se é
que nio antagonismo aberto, entre o setor



de produgiosubsidiado pelo Estadoe osetor
de exibigdo. Esse antagonismo recua aos
primordios do cinema brasileiro. Nos pri-
meiros anos desle século, o produtor e o
exibidor eram normalmente o mesmo. O
crescimento de distribuidores independen-
tes colocou uma cunha entre produtores e
exibidores, e o setor de exibigio comegou a
funcionar quase que exclusivamente em
beneficio dos filmes estrangeiros. Na déca-
da de 30, grupos exibidores combateram a
legislag@o que propunha uma timida reser-
va de mercado para filmes brasileiros de
curta-melragem, domesmomodocomolem
combatido qualquer tentativa para expan-
diressa reserva alé o diade hoje, defenden-
do mercados abertos ¢ livre comércio em
oposicio a intervencao estatal ¢ manipula-
¢io das regras do mercado local.

Sem reserva de mercado e outras medi-
das protecionistas, o cinema brasileiro teria
provavelmente existido apenas na base co-
mercial mais grosseira. Ao mesmo tempo,
a politica estatal com relagio a inddistria
cinematogrifica contribuiu claramente para
uma diminui¢do do lucro da parte dos
exibidores e foi, pelo menos em parte, res-
ponsivel pelo decliniodosetor de exibigio,
o que foi pernicioso para a inddstria cine-
matogrifica brasileira como um todo.

Orelacionamentoentre o Estadoc osetor
deexibiciodeteriorou-se conlinuamente nas
duas iltimas décadas, e especialmente des-
deareorienta¢io da politicaestatal paracom
a indistria, descrita acima. Em 1974, Q
Estado de S. Paulo publicou um artigo com
a manchete “O Grande Duclo do Cinema
Nacional”, referindo-se ao duelo entre
exibidores e produtores sustentados pelo
Estadocomoandlogoaum filme de faroeste,
como produtorcomo herdi, oexibidorcomo
vilio e o Estado como xerife. O “duelo”,
por volta de 1980, iria se tornar uma “guer-
ra”, disputada em grande parte nos tribu-
nais, 3 medida que grupos exibidores, algu-
mas vezes em conjunto comdistribuidores,
enlravam conlinuamente com processos ¢
freqiientemente obtinham injungdes pelo
menos tempordrias contra virios aspectos
da politica estatal, especialmente a lei de
exibicio compulséria. Em seu relatério re-
ferente ao segundo semestre de 1988, o
Concine lista processos apresentados por
trinta e duas companhias exibidoras (sem
contarmiltiplos co-litigantes), representan-
do mais de 10% do nimero total de salas de
exibigio no Brasil (Concine, 314-7).

A “guerra” entre exibidores ¢ produto-

res foi disputada ndo apenas nos tribunais,
mas também nas salas de espeticulo. Jorge
Schnitman recorda que “historicamente,
todas as vezes que os exibidores foram for-
¢ados a exibir um grande niimero de filmes
nacionais, eles tentaram produzir os seus
proprios filmes” (67 n.1). Jiem 1971, gru-
posexibidores comegaramase associar para
compor companhias produtoras com a in-
ten¢ioexpressa de realizar filmes paracum-
prir os requisitos da lei de exibigio compul-
soria. O resultado foi a enxurrada de
pornochanchadas de baixa qualidade que
comegaram a inundar a reserva de mercado
em 1972-73, deixando ainda menos espago
para filmes culturalmente mais sérios. Nos
anos 80, essa produgio se tornaria ainda
mais nociva na medida em que a
pornochanchada mais leve foi substituida
pela pornografia de sexo explicito. O Qua-
dro 1 indica nao apenas a porcentagem sur-
preendentemente alta de filmes pornogra-
ficos ap6s 1980, como também a
inexisténcia de fontes independentes de fi-
nanciamento para produgio ¢ a dependén-
cia quase total do setor de produgio para
com os exibidores (isto €, pornografia) ou o
Estado.

Ao invés de entrar em mais detalhes ou
discutir os méritos dos argumentos dos
exibidores, ¢ importante fazer um sumirio
da legislagdo no tocante ao setor de exibi-
¢ido para alcangar um entendimento pelo
menos parcial de sua situagio. A legislagao
cinematogrifica brasileira estipula que os
exibidores devem mostrar filmes nacionais
pelo menos 140 dias por ano, sem levarem
conta o nimerode filmes brasileiros produ-
zidos num dado ano ou a qualidade desses
filmes. Embora osexibidores negociem com
osdistribuidores de filmesestrangeiros, eles
sao obrigados a pagar um minimo de 50%
da renda liquida para filmes brasileiros e
devem fazer pagamento a cada quinze dias
de exibigio. Sdo obrigados a exibir um cur-
ta-metragem nacional como parte de cada
programa de filme estrangeiro, comprar da
Embrafilme ingressos padronizados e
borderds de bilheteria a precos infla-
cionados, e manter os filmes brasileiros em
cartaz enquanto a média do total de espec-
tadores por duas semanas ou mais iguale
60% da média semanal do ano anterior.

Em troca, os exibidores 1€m recebido
praticamente nada do Estado, exceto odes-
dém que por muito tempo tem caracteriza-
do as aliludes dos produtores para com o
setor. Embora uma das atribuigdes da
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Embrafilme fosse atender as necessidades
do sctor, 0 6rgao se recusou a desviar fun-
dos da produgio e nio ofereceu sequer sub-
sidios ou empréstimos a juros baixos para
ajudd-los a renovar seus equipamentos ¢
salas de espeticulo. O resultado da imposi-
¢do autoritdria dessas incoOmodas medidas
foi um declinio da renda e a deterioragio do
setor que levou ao fechamento de muilas
casas de espeliculo, especialmente nointe-
rior do pais, ¢ & corrente crise do cinema
brasileiro. A prova do fracasso da politica
estatal com relagido ao setor de exibigio - ¢
com relagiio ao cinema brasileiro comoum
todo - € o dramiitico declinio no nimero de
salas emoperagio no pais, agora pouco mais
de 1.000 para um pais de 140 milhdes de
pessoas. Hoje em dia, os dnicos filmes que
conseguem cobrir scus cuslos num merca-
do tio reduzido sio filmes infantis empre-
gando como atores estrelas populares da
televisio (Xuxa, Sérgio Malandro, os Tra-
palhoes).

CINEMA NOVO,
EXIBIDORES E O PUBLICO

Se 0 movimento politicamente radical
do Cinema Novo foi capaz de conseguir
pelo menos um entendimento ticito com
certos segmentos do regime militar, no to-
cante ao financiamento para a produgio de
filmes ¢ i criagio de uma distribuidora em
escala nacional dentro do quadro oferecido
pela Embrafilme, por que, entio, foi inca-
paz de efetuar uma reaproximagio com o
setor de exibigdo, em bases mutuamente
benéficas? Seria simplista por a culpa ex-
clusivamente na relagao entre exibidores e
distribuidores de filmes estrangeiros, em-
bora nio possa haver divida de que este
relacionamento tenha sido um dos princi-
pais fatores atuantes. Paraum entendimen-
to pleno, deve-se voltar is origens do Cine-
ma Novo, especialmente i sua atitude com
relagio aos modos de pritica cinematogra-
fica ¢ as estruturas tradicionais da inddstria
cinematogrifica, assim como a dindmica
interna do movimento tal como evoluiu nos
anos 60.

Uma parte integral do conceitodo Cine-
ma Novo de agdo social através do cinema
erauma novaatitude comrelagioaodesen-
volvimento da indistria cinematogriéfica
nacional, baseada numa rejeigio do mode-
lode estidio, que havia fracassadotiosom-
briamente com a Vera Cruz, c umainsistén-
cia na importincia de um modelo de auior.

Em seu livro seminal de 1963, Revisdo
Critica do Cinema Brasileiro, Glauber
Rocha alinha a si mesmo e a todo 0 movi-
mento com a Nouvelle Vague francesa ¢
sua luta para se libertar da rigidez do cine-
ma industrial ¢ suas normas, ao mesmotem-
po em que politiza o conceito de autor da
Nouvelle Vague. O autor, segundo Rocha,
serevoltacontraamentalidade mercantilista
do cinema industrial, que colocao lucroca
comunicagho ficil acima da ante. Rocha
propds umaoposicio entre “cinemacomer-
cial”, equiparado & técnica ilusionista ¢ 3
inverdade, ¢ 0 “cinema de autor”, caracte-
rizado pela liberdade de expressio ¢ uma
dedicagio i verdade.

O Cinema Novorejeitou, assim, o sisle-
ma de estidio, um modelo emprestado da
“metrépole”, como sendo devotado por
definicio & falsificagao da realidade. Em
razio de uma escassez extrema de capital
financeiro para a produgao cinematogrifi-
ca, 0 Cinema Novo nio podia esperar igua-
lar-se ao nivel técnicodamaioria dos filmes
estrangeiros. Portanto, em vez de imitar o
cinema dominante, 0 que tornaria suasobras
meramente sintomdticas do subdesenvol-
vimento, optaram por resistir transforman-
do, nas palavras de Ismail Xavier, a “escas-
sez em significante”. O realismo critico de
filmes marcados pela “estética da fome”
serviu a uma importante fungio titica ¢
politica, expressando a radical “alteridade”
do cinema brasileiro em relagio ao cinema
mundial. Em suma, como parte de seu pro-
jeto para “descolonizar” o cinema brasilei-
ro ¢ sua tentativa de criar uma consciéncia
critica no povo brasileiro em oposigio &
consciéncia alienada supostamente fomen-
tada por Hollywood, o Cinema Novo ado-
tou uma novaatitude com relagao aodesen-
volvimento industrial do cinema brasileiro
¢ uma nova atitude com relagio i estélica
do cinema, privilegiando idéias acima da
perfeigio técnica, politica acima do poten-
cial comercial.

Apesar das reais contribuigées do mo-
vimento nessa linha, surge também um
paradoxo em sua estratégia. Embora se
opusessem aos modos tradicionais de pro-
dugdo cinematogrifica e as formas estéti-
cas que osacompanham, seus participantes
ndo fizeram nenhuma tentativa real para
criar circuitos exibidores alternativos ou
paralelos, Em vez disso, eles langavam seus
filmes em circuitos comerciais estabeleci-
dos que haviam sido estruturados antes de
tudo para a exibigio de filmes estrangeiros.
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23 Glauber Rocha descreve esta

situagdo com algum detalhe
om Revisdo Critica do Cinema
Brasileiro (Fio de Janeiro, Ci-
vilizagho Bragieira, 1963), pp
140-1. Sua prépria soluglo
para o problema de acesso a0
marcacto anvolve dois aspec-
08 primeiro, uma reserva de
mercaco o8 51% para filmes
nacionais e, segundo, maior
censura sob a égide do Minis-
tieio da Educagio e Cultura
Uma comisséo de censura,
composta por “inlelectuals, eri-
Bk, professones @ homens de

dos difetores @ produtores "in-
depandenties” aos quais Flocha
esiava associadc)
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O piiblico brasileiro, durante muito tempo
condicionado pelos produtos de Hollywood,
cra em geral ndo receptivo aos filmes do
Cinema Novo, que se tornaram em muitos
aspectos um grupo de filmes realizados por
e para uma elite intelectual e nao para am-
plos setores do povo brasileiro e nem mes-
mo para o piiblico freqiientador de cinema.

Ocineasta Gustavo Dahl discutiu a rela-
¢io entre o Cinema Novo, o piiblico e os
exibidores em dois artigos de 1966, “Cine-
ma Novo e Estruturas Econdmicas Tradici-
onais” ¢ “Cinema Novo e Seu Piiblico”, No
primeiro, Dahl argumenta que o sucesso
inicial do Cinema Novo entre as elites inte-
lectuais permitiu que seus participantes vis-
lumbrassem “a possibilidade de fazer ruir
as velhas estruturas do cinema brasileiro,
através de um sucesso de estima e do éxito
comercial no exterior. Tratava-se de... li-
quidar de fora para dentro os vicios artisti-
cos e culturais de nosso cinema” (p. 197;
grifo meu). Usando o prestigio conquistado
em festivais internacionais de cinema, os
participantes do movimento comegaram a
rodar seus primeiros filmescomdinheirode
patrocinadores privados ou emprestado pelo
banqueiro José Luis de Magalhaes Lins do
Bancode Minas Gerais. Mas “comoos novos
realizadores - ‘et pour cause’ - se achavam
desligados das estruturas tradicionais do
mercado brasileiro, nada pode impedir que
serepetisse oerrodosurto paulista: a produ-
¢ao de filmes que nao tinham garantias de
exibigio” (p. 197). Em outras palavras, o
Cinema Novo esperava destruir as estrutu-
ras tradicionais do cinema mas encontrava-
se, paradoxalmente, num impasse dada a
falta de estruturas de distribuigio alternati-
vas ou paralelas.

Os participantes do Cinema Novo havi-
am superestimado ingenuamente a sua ha-
bilidade em penetrar os mercados estran-
geiros além do circuito de festivais e, dada
a sua base de capital freqiientemente
inexistente, os diretores e produtores, pas-
saram a depender dos distribuidores e até
mesmo dos exibidores paraos financiamen-
tos de pos-produgio. Dahl explica que “o
exibidor usava entao desta situagio em seu
proveito,diminuindoa percentagem do pro-
dutor, langando o filme sem publicidade e
cumprindo com ele apenas o prazo minimo
de exibigao exigido por lei. A afirmagao
cultural ¢ o éxito artistico obtidos pelos fil-
mes produzidos dentro dessa nova mentali-
dade ndo foram suficientes para vencer a
pressio dos exibidores, nem o tradicional

estranhamento do piiblico diante do filme
sério brasileiro” (pp. 197-8) (23). Em ou-
tras palavras, o custoiltimoda nova atitude
do Cinema Novo para com os modos da
produgio cinematogrifica, o desenvolvi-
mento dessa indistria e a estética do cine-
ma, foi a sua inabilidade em penetrar o
mercadocinematogréficoexistente, noqual,
pelo menos implicita e objetivamente, fil-
mes brasileiros menos sérios tinham suces-
s0. A primeira e mais explicita explicagio
de Dahl para essa inabilidade aponta o que
ele chama de “problema maior” do cinema
nacional: “a luta dos exibidores brasileiros
edasdistribuidorasestrangeiras, de umlado,
contra os produtores e distribuidores brasi-
leiros, do outro” (p. 200).

O problema com essa argumentagio €
que elandoassocia aresisténciadoexibidor
- eles alegavam freqiientemente que os fil-
mes do Cinema Novo eram intelectuais e
herméticos demais para ter sucesso no
mercado - com o fato amplamente reconhe-
cido de que o piiblico de modo geral nio
aceitava os filmes do movimento. Se o pi-
blico se recusava a ver os filmes, alegavam
os exibidores, por que deveriam ser obriga-
dos a exibi-los? O problema da aceitagio
publica teria talvez um significado menor
se 0 movimento tivesse criado circuitos
paralelos estiveis para a exibigdo de seus
filmes, mas nio fez isso, optando, ao con-
tririo, por tentar penetrar nos circuitos tra-
dicionais onde interesses econdmicos e
hébitos culturais profundamente enraizados
estimulavam formas tradicionais de cine-
ma como entretenimento, precisamente o
tipo de cinema a que o Cinema Novo, pelo
menos em seu inicio, se opunha virulenta-
mente.

Em “Cinema Novo e seu Publico”, Dahl
reconhece que os filmes do movimento ndo
alcangavam o piblico a que se destinavam
(que ele nao define qual €, mas que aparen-
temente inclui o piblico fregiientador de
cinema como um todo) e indaga se esse
pliblico aceitaria tais filmes mesmo se os
visse. O piiblicoque o Cinema Novo conse-
guiude fato alcangar - estimado por voltade
50.000 pessoas no Riode Janeiro - eracom-
posto em grande parte por estudantes, pro-
fissionais liberais, intelectuais, artistas, en-
tusiastas do cinema e até mesmo “determi-
nados integrantes da burguesia nacional”.
Mas, Dahlsugere, “mesmoeste piiblicotam-
bém nao estd plenamente satisfeito com os
filmes produzidos pelo Cinema Novo. Se-
guindo a evolugio do movimento com bas-



tante interesse, faz-lhe porém uma restri-
¢éo: a de ndo produzir filmes que agradam
suficientemente ao piblico!™ Esse piiblico
fiel, porém restrito, reconhecia o Cinema
Novo como um importante movimento
cultural, mas lamentava seu hermetismo e
“seu divércio das massas”. Esta, portanto,
a principal questao que enfrentava o movi-
mento: “como vencer a contradigiio entre
um cinema responséivel no nivel do pensa-
mento e da linguagem e sua aceitagio pelo
piiblico” (p. 194). Dahl nio tem uma res-
posta para esta pergunta. Em vez disso, sal-
ta para o nivel das explicagbes idealistas
(“o cinema € uma arte... Ninguém se per-
gunta quantos discos vendeu a dltima com-
posigio de Boulez...") comparando os ci-
neastas do Cinema Novo (nesse caso, Ro-
cha, Sarraceni, Guerra ¢ Andrade) a
Antonioni, Godard e Resnais, cujos filmes
sio freqiientemente mal-sucedidos nas bi-
lheterias, mas que, diversamente dos brasi-
leiros, conseguem salvar a situagdo com
vendas internacionais ou, no caso de
Godard, baixos orgamentos. Desse modo
eledeslocaoargumentodaquestio concre-
tadorelacionamentodo Cinema Novocom
opiblicoparaaimportanciadaexperimen-
tagdo da linguagem no cinema de autor
moderno, usando Godard como o exemplo
paradigmético (p. 195). Estd implicita em
sua formulagdo uma visdo romantica,
carismitica do artista € uma visao
essencialistado filme comoobjetd’art (24).
A importincia do Cinema Novo, ele suge-
re, consiste em “suas ambigdes de inserir-
se nas pesquisas mundiais de um novo ci-
nema” (p. 198).

O problema bésico permanece nao re-
solvido. O Cinema Novo, em sua fase ini-
cial, no foi aceito pelasociedade brasileira

¢ 0 movimenlo nio atacou seriamente “a
questdo fundamental da falta de comunica-
¢do dos filmes com o publico e das reper-
cussoes deste fendmeno ao nivel da lingua-
gem ¢ da ideologia” (p. 199). Quem era o
culpado? Nao os cineastas; certamente 0s
exibidores edistribuidores de filmesestran-
geiros; talvez até mesmo o piiblico. Afinal
de contas, em “Cinema Novo e Estruturas
Econdmicas Tradicionais” Dahl havia es-
crito que “o piblico brasileiro havia acom-
panhado as mutagbes do gosto do piiblico
mundial, na procura desenfreada de sexo e
violéncia, que aqui se encontra sob as for-
mas das pegas de Nelson Rodrigues e das
aventuras de cangago” (p. 198) (25).

Em “Cinema Novo e Seu Publico” cle
prossegue a argumentagao, reconhecendo
a disjungio entre as intengdes politicas do
movimento e sua ineficicia em termos ob-
jetivos: “No primeiro momento, estabele-
ceu-se a ilusdo de que bastaria colocar o
povo diante dos filmes, como frente a um
espelho, para que ele tomasse consciéncia
de sua alienagdo. A experiéncia demons-
trou exatamente o contririo: quanto maisse
reconhecia em seus aspeclos menos
elogidveis, mais o piiblico brasileiro pro-
testava. E perigoso afirmar que o piblico
nem sempre tem razdo...” (grifo meu). Al-
guns filmes da segunda fase do movimento
- Menino de Engenho, Sdo Paulo S. A.,
Matraga,eA Grande Cidade - \iveram mais
SUCESSO, em parte porque “venceram essa
lentiddo exasperante considerada uma das
caracteristicas do cinema brasileiro”, mas
a0 custo de “uma diluigio da substincia
ideolégica”. Qutros, tais como O Padreea
Moga, A Falecida ¢ O Desafio, com sua
“intransigente fidelidade as concepgdes do
cinema de autor, seu rigor estilistico e sua

24 No artigo antencr "Algo de

Nowo entre Née™ (1961) Dahl
harvia S8Crit0 que "0 Criia,
antes de ser uma iIndusiria, &
uma arte”; A arte § do arbeta,
AUSLA & O HOMem, O homim
qué d, & em kberdade. O cne-
md. qui & 00 homem & o Ho-
mam, & lnre, vie sobietudo
da presibo scondmica gue
trar em si & organizagcho in.
dustrial®. A expressho indivi-
dual de um artista ou aulortem
assim priofidade sobre todas
a8 oulras consideragies.

25 Tabvez seja indrico o tato de

que um doa Simes gue Dahl
Tl OO0 SO -
wpentements bel ks concep-
goes originais do Cinema
NOvD 8 BOS DANCIpIoN 00 CnNe-
ma 08 SUlor - & UM TaCAEND
de bilhetena - seja A Falecida
(1955) de Leon Heszman, ba-

esdaptado de Rodrigues fol
Boca de Owro (1962) de Nel-
#on Pareira dos Santoa, que
obtave moderado sucossd
Nas décadas de 70 o 80, -
med baseadon nas Decas de
Halgon Rodrigues constituin.
am um reo veo (oultural ¢
SCONCMICAManie) NO CNeMma
biasileiro, com obias tais
como Toda Nuder secd Cast-
pada (1972) & O Casamento
(1975) de Amaldo Jabor,
Dama do Lotagho (1978) e Os
Sete Gatinhos (1980) de
Meville dAmeida, Bonitinha
mas Ordindria (1981) de Braz
Chediak ¢ O Bajio no Astalio
{1981) de Bruno Barreto, en-
e outros

DESENHO DE
GLAUBER PARA O
ROTEITO DE TERRA
EM TRANSE
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26 Um crinco paulista sugeniu-me

27 Promimo ao fim da década do

60, a situagiio estava de talo
COMBCANdo & Mudar, Bendo
Macunaima, de Joaquim
Pedro de Andrade, o exemplo
paradigmiético de um filme que
ora lanto radhCal @m bermos po-
liticos como bam-sucedido sm
termos de bilheteria. Nas pa-
lavras de Nelson Pereira dos
Santos, “a grande virada foi
Macunaima, com um

28 Para uma descrigio mals de-

talhada das proposias dos
axitidores, vk Johnson, The
Film indusiry in Brazil, pp 147 -
&0
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ostensiva personalidade, desconcertaram o
plblico” (p. 200). O povo, continua Dahl,
“niio deseja tomar consciéncia de sua infe-
licidade e da inferioridade de sua situagio
em confronto com a de outros povos. E pre-
ciso... revelar-lhe suas fraquezas mas tam-
bém suas forcas para que nao caia nem na
depressio nem na euforia. E preciso saber
diverti-lo com seus problemas, o que nio é
ficil, e levi-lo a acreditar, o que € ainda
mais dificil, que um dia encontrard uma
solugao™ (p. 202).

Pode-se ver claramente na declaragio
de Dahl odidatismo paternalista do primei-
ro Cinema Novo baseado, em tltima ins-
tincia, numa visio roméntica do artista (o
autor) como possuindo uma forma superior
de conhecimento cultural e social, assim
€omo uma missio auto-atribuida de tornar
as pessoas conscientes de sua alienagio e
sua suposta inferioridade com relagio a
outros povos, de modo a ajudi-las a superar
suasdebilidadese empregar suas forgas para
encontrar solugGes para os seus problemas.
Se o povo ndo aceitava a mensagem do
Cinema Novo, a dificuldade certamente
devia estar nele - ou na “situagio colonial”
que inculcava certas preferéncias cinema-
togréficas - e ndo na propria mensagem ou
em sua embalagem estética.

Em “A Crise do Cinema Brasileiro e
Plano Collor”, o critico Jean-Claude Ber-
nardet discutiu a insisténcia de uma pritica
de cinemabaseadanomodelodoautorcomo
um fatorsignificante paraa crise. Bernardet
argumenta de modo bastante correto que
esta insisténcia, combinada a inabilidade
ou falta de vontade em desenvolver modos
mais estaveis de producio cinematografi-
ca - 0 que ele chama de “cinema de produ-
tor”, - levou o cinema independente do ini-
cio dos anos 60 a se tornar gradualmente
um “cinema-de-autor-dependente-do-Esta-
do”. Como escreve Bernardet, “esse mode-
lo - o cinema de autor - vem desde os tem-
pos do cinema mudo e foi levado ao apogeu
pelo Cinema Novo e o Cinema Marginal, e
a sua dependéncia do Estado consolidada
nos anos 70 nao parece oferecer saida. Isso
naoquerdizerqueesporadicamente nioapa-
recerd um ou outro filme belissimo. Mas
querdizerque porai nio hd saidaestrutural,
isto €, uma produgio que tenha piblico e
consiga repor seus meios de produgio”. Em
outras palavras, a insuficiéncia do proprio
modelo de autor foi um fator que contribuiu
parao fracassododesenvolvimento de uma
inddstria cinematografica auto-sustentivel

com uma forte base financeira no apoio do
publico brasileiro (26).

Ao Cinema Novo restavam duas op-
¢oes: dangar conforme as regras dos
exibidores e fazer filmes populares (em ter-
mos de bilheteria) ou transformar os hibi-
tos e preferéncias do piblico. Dada a difi-
culdade, sendo aimpossibilidade, do segun-
do - Dahl sugeriu, em “Cinema Novo e Seu
Piblico”, que tal mudanga poderia ocorrer
somente como conseqiiéncia de profundas
transformagdes sociais, quando o povo es-
tivesse “livre da opressio da miséria” -
muitos dos participantes do movimento
reconheciam que a producio de filmes mais
populares tornava-se imperativa se o Cine-
ma Novo conlinuasse a existir. Para este
fim, o movimento deu alguns passos. Pri-
meiro, diretores e produtores formaramuma
cooperativa distribuidora como estratégia
para colocar seus filmes no mercado com
mais facilidade. Segundo, comegaram a
realizar filmes que esperavam tivessemn um
apelo mais popular, voltando-se mais siste-
maticamente para clissicos da literatura e
admitindo a comédia como um modo acei-
tiveldediscurso(oprimeiro Cinema Novo,
pode-se recordar, era quase inteiramente
desprovido de humor) (27). Além disso,
apelaram ao Estado para garantir, naverda-
de impor, o que os filmes mesmos eram
incapazes de alcangar: acesso ao mercadoe
um retorno dos investimentos. Um resulta-
dodesse apelo foi a criagio, dentrodo INC,
de programas de subsidio e co-produgio,
outro foi oaumento da exibi¢io; compulsé-
ria para filmes estrangeiros € a maior hosti-
lidade e polarizacio entre produtores e
exibidores.

O exibidor foi langado irreversivel-
mente no papel de vilio com o qual nenhum
didlogo era possivel. No 1 Congresso da In-
distria Cinematografica (1972), o sindica-
to dos exibidores apresentou uma proposta
de vinte e um pontos que diziam respeito
aos problemas enfrentados pelo setor,
enfocando assisténcia financeira, ingressos
padronizados, relatérios de bilheteriae alei
de exibigdo compulséria. Embora muitas
das propostas fossem razodveis - lais como
uma modificagio da lei de exibig¢io com-
pulséria de modo a que nenhuma sala de
espeticulo fosse obrigada a exibirum filme
nacional que jd tivesse sidoexibido em outra
sala no raio de um quilébmetro - nenhuma
foi aceita (28). Era como se os exibidores
ndo apresentassem preocupagoes legitimas
para serem tratados com seriedade.



Ofuturodocinemabrasileiroatualmente
estd no ar. Praticamente todos os dlibis ide-
olégicos usados em sua defesa nos Gltimos
trinta anos desmoronaram juntamente com
adizimagio do mercado de cinemadomés-
tico, o colapso do setor de produgio ¢ a
eliminagdo pelomenos tempordriado apoio
estatal. A tinica solugao para a crise atual -
se exisle uma - pode muito bem ser a asso-
ciagio com aqueles que por muito tempo
foram considerados os inimigos do cinema
brasileiro: produtores estrangeiros ¢
exibidores. Ironicamente, uma das poucas
luzes na situagio atualmente sombria do
cinema brasileiro é que Luiz Severiano Ri-

beiro Neto, proprictirio da maior rede de
exibigio do Brasil, que foi a responsivel
pelo imenso sucesso da comédia musical
(chanchada) anos 40 e 50, estd entrando
novamente no setor de produgiio com fil-
mes de baixo custo, de apelo comercial e
dirigidos para as verdadeiras dimensoes
domercadobrasileiro. Entretanto, maisim-
portante ainda, se for parasobreviveriacrise
atual e permanecer uma formasignificante
de expressio cultural, o cinema brasileiro
precisa reexa-minar e redefinirsuarelagio
com o piiblico e com o Estado assim como
a sua propria posigio no campo mais
abrangente das relagGes sociais.
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