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Fim 1995, o cinema brasileiro iniciou um novo ciclo, uma década
do advento das leis de incentivo 4 producio audiovisual no Brasil
t filmes que alcangaram boas recepcdes por parte do piiblico, alguns
| visibilidade superior a um milhio de espectadores. Mais um ciclo,
M espera seja o ciclo industrial definitivo, de mercado que poucas
W, em sua histéra, a produgio cinematogrifica brasileira atingiu.
Filmes como Carlota Joaguina — Princesa do Brazil, Central do Brasil,
' de Deus e Carandiry, para citar alguns dos principais veiculos desta
Iormagio do nada em alguma coisa, possibilitaram que depois de
W duas décadas seguidas, o cinema brasileiro rctomasse o seu
ogo” com o piblico brasileiro. E estranho que, em um pais
Wacionado para as artes ¢ comunicagdes audiovisuais, o cinema esteja
pre tio a margem no processo de comunicacio com o publico
1
As geragdes mais novas costumam dizer que, somente na atual
M, O nosso cinema atinge um padrio de qualidade compativel com o
§A norte-americano, o referencial maior para o publico que vai a0
por conta, sobretudo, de seu avangado estigio técnico e
ologico na produgio de filmes. Em parte, o publico tem razio: o
il atingiu uma maturidade técnica nos anos finais do século XX e no
0 deste milénio, exibindo produgdes com apuro visual e sonoro que
¥ coloca j Ja como usudrios da melhor tecnologia utilizada pela inddstria
‘Ginema no mundo.
Por outro lado, o piblico do Brasil supde que, apenas
nte, os cineastas brasileiros estio contando boas historas.
favés dos anos difundiu-se a idéia preconceituosa que o cinema
susileiro nio “sabia contar boas histérias”, que os roteiros eram fracos e
sm por diante. Por isso, a rejei¢io do publico. Nada mais falacioso. E
¢ verdade que, em muitos filmes nacionais, os roteiros praticamente
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inexistiam e os didlogos eram pobres. Mas, é também verdade que houve
um sem numero de filmes que contaram boas histérias. Em um século
de cinema, hi exemplos que podem ser revistos para que essa tesc seja
comprovada.

De qualquer forma, nao ¢ apenas poft meio de um “bom roteiro”
ou de “uma histéria bem contada”, do ponto de vista do enredo
puramente, que se atinge uma maturidade cinematografica. Simplesmente
porque cinema €, acima de tudo, a linguagem combinada da fotografia
(os planos) com a montagem (as cenas dispostas em seqiiéncia). I dessa
conjungio de fatores, com o suporte do roteiro, que nasce o produto
filme. Segundo tal critério, muitos dos filmes norte-americanos
considerados “melhores” na 6tica do publico nao resistem a uma boa
avaliagio critica.

O cinema no Brasil acompanhou, nos anos 1940, os melodramas
da Cinédia, agora em processo de resgate por meio da restauragao e da
avaliagio critica. O Ebric é mesmo um clissico. Nos anos 1950, a
Atlintida conquistou o publico brasileiro com centenas de chanchadas
que, muitas vezes, batiam as bilheterias dos filmes norte-americanos.
Oscarito, Grande Otelo, Mazzaroppi, Eliana Macedo sio alguns dos
protagonistas desses suCEssOs. Os mesmos anos 1950 foram os
responsiveis pelo advento do cinema padrio industrial da Vera Cruz.
Um fracasso financeiro de uma estética européia classica ainda pouco
estudada, mas que indubitavelmente revelou talentos extraordinarios:
Tonia Carrero é, talvez, um dos icones de uma cultura pop brasileira.

Os modernos anos 1960 varreram o mundo todo no campo
cinematogrifico. Itilia, Franca, Inglaterra e até mesmo os EUA viram
rupturas no status quo de seus cinemas. O Brasil nio foi diferente com o
cinema novo, um furacio estético, ideologico, doutrinirio e artistico, que
veiculava uma nova visio de Brasil, sertio e favela. Glauber Rocha,
Nelson Petcira dos Santos, Carlos Diegues, Leon Hirzman, Walter Lima
Janior, Roberto Santos, Joaquim Pedro de Andrade, Domingos de

Oliveira ¢ Luis Sergio Person sao referéncias estéticas ja classicas no
cinema brasileiro. Estes e, em vertentes diversas, outros, como Walter
Hugo Khoury, Carlos Reichenbach, Jilio Bressane e Rogério Sganzerla.
Todos frutos da modernidade da década de 1960.

A revolucio estética, no entanto, provocada pelo cinema novo,
nessa década, trouxe para o cinema do Brasil duas noticias, uma boa e a
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outra md. A positiva € a de que a tentativa de dar uma “identidade” a0
#inema brasileiro seja pela valorizagio de uma temitica popular e/ou de
um modo de fazer cinema moderno, autoral, desatrelado a narratividade
comercial do cinema classico, fez desse cinema uma referéncia artistica

para os estudiosos e criticos de cinema no Brasil e na Europa
sobretudo.! ‘

S ANOS 1970 E A COMIEEDIA EROTICA

A notl’cz.a ruim € a de que, ndo compreendendo as propostas de
:m renovado cinema nacional, o publico, que se acostumara com o
pnpula:"’ dos filmes da Atlintida, durante a década de 1950, deu as
tostas a lingdagem modema que nascera com a década de 1960,. Assim,
£utes anos, revolucionirios em todo o mundo, politica e culturalmente
foram pouco expressivos para o cinema do Brasil enquanto indﬁst.ti;
cinematografica, atualmente compreendida como industria audiovisual.
O contexto politico brasileiro dos anos de chumbo, que
perpassaram as décadas de 1960, 1970 ¢ parte de 1980, ajuéou a
aumentar o fosso que impedia a comunicagio dos valorosos e geniais
cineastas modernos com o publico. Com o compromisso doutrinirio de
mostrar o pais em que se vivia e oprimidos por uma entio nascente
Bensura a liberdade de expressio, os cineastas daqueles tempos viram-se
na ni:)ngagﬁo de realizar filmes que, muitas vezes, eram verdadeiras
ltmt:i_toras audiovisuais, quase sempre pouco compreensiveis ao grande
puiblico tio acostumado a narratividade do cinema clissico consagrado
pela indistria cultural hollywoodiana. E
‘ Xavier (1985) deixa claro que alguns cineastas tentaram travar
um didlogo com o puablico, de forma que a dogmitica moderna
pretendida no inicio do movimento se fizesse entendida. Uma tentativa
{jue, na verdade, nao passava de uma intencio de didlogo. Ele conchui
e, 20 longo dos anos 60, houve propostas de ajuste maior i linguagem
T Nniapm ah wgresei b

‘ 3 o que uma realidade na tela” “O

clonj'ut.no de filmes ‘mais comportados’ que dialogam com a tradicio
literiria [...] mantém-se afastado do cinema brasileiro mais popular (no

lmu.do de bilheteria) e, por outro lado, nio se alinha ao padrio clissico
to cinema norte-americano”.
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Os anos 1970 viram, entao, nascer uma tentativa de cinema
industrial no Brasil, que mesclava os ingredientes “populares” das
chanchadas da Atlantida, mas sem 2 “ingenuidade” daquelas produgdes.
Muito pelo contrario, comegava a €ra das comédias sexuais, chamadas de
pornochanchadas, ousadas para 0s padroes morais da cultura burguesa
do Brasil pés-Al-5, mas absolutamente ingénuas para a configuragao do
erotismo contemporaneo.

Esses filmes - em parte comédias produzidas no Rio de Janciro e
dramas eroticos produ:(jdos em Sio Paulo na drea da Rua do triunfo,
conhecida como “Boca do Lixo™ - em pouco tempo preencheram, em
termos de receptividade por parte do publico (principalmente da classe
média baixa, segundo um conceito da época) a lacuna deixada pela
comunicacio popular dos filmes da Atlantida, que sairam de moda com
o inicio da modernidade dos anos 1960 e o advento do cinema novo.

No inicio da década de 1970, a comédia erdtica Incitava a
curiosidade do piblico brasileiro popular e menos exigente. Avellar
(1980) pondera que o produto “pomochanchada™ nasceu como reflexo
de “distorcdes impostas a0 quadro cultural brasileiro, criacao de um
sisterna soctopolitico™

Mas, uma vez que cla ¢ um produto reflexo da situacio
social do pais, uma vez que nio age sobre a sociedade,
uma vez que nio altera o quadro social, mas sofre
passivamente os efeitos das pressdes jogadas sobre este
mesmo quadro, tudo pode mudar. Depende da maior ou
menor amplitude da relatividade da censura, sua irma
gémea.

T'or uma via extremamente popular, e ja desinteressado em
o cinema brasileiro parecia tet-se reencontrado com 0O
nao-intelectualizada e pouco

“cinema-arte”,
publico, basicamente uma classe social
exigente, que, de alguma forma, via nos filmes brasileiros a oportunidade
de travar contato com uma certa perversidade sexual que adquinra
espago em todo o mundo, nos idos de 1970. Estava restabelecida uma
quantidade razodvel de produgdo nacional anual, que garantia gordas
bilheterias. Além de um tanto “grosseira ¢ vulgat”, para os padroes da
época, a pornochanchada efa conseqiientemente (¢ também para Os
padroes da época) alienada ¢ alienante. Amparada na censura politica do

momento, a pomochanchada resistiu a0 longo da década de 1970.
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' Por outro lado, resistiu também uma parte dos cineastas que

§eeram com o cinema novo. Com o quadro politico radicalizado, esses
re ores tiveram, entretanto, de adaptar-se a uma era que incluiria em
Meados dos anos 1970 a atuacio do Estado brasileiro como produtor e
- . tribuidor de filmes. Com a criacio da Embrafilme, o cinema brasileiro
nsiderado sério pode sobreviver 4 avalanche de pornochanchadas que
udiram a década de 1970. Distante dos questionamentos inquictantes
onstrados em filmes como Terra em Transe € O Bravo Guerreiro, Xavier

wbrevivéncia, ao “cinemao”: “O Estado estimula um cinema ‘sério’
do as tradicoes nacionais mais nobres, em contraposicio 20 que julgat
a cultura da comédia erdtica que, curiosamente, avanga no mercado
i 0 endurecimento do regime”.
Ramos (1987) complementa o pensamento de Xavier quando
1 gue todos os movimentos artisticos criativos nascidos na década
.60' incluindo a modernizagio da linguagem do cinema brasileiro por
m pio do cinema novo, estavam dissolvidos, justificando, em parte, um
mntural afastamento estético dos cincastas do movimento em rcla(;ﬁo a
Wogmitica pretendida no inicio dos anos 1960. Ramos (1987) faz um
ecorte sobre o filme Xiar da Silva (1976) de Carlos Diegues, recebido
Lom reservas em virtude do passado cinemanovista do Ci:{casta, Ele diz
fJue as criticas colocavam o filme como algo proximo i estética estatal
Mm'nd‘n pelo regime militar nos anos 1970 com relacio ao cinema
: Illlclm, que incentivava a producio de filmes historicos com recursos
trados diretamente do Tesouro Nacional via Embrafilme. Além de
jeesso de bilheteria, o filme de Carlos Diegues era, segundo criticas
| favoriveis, um “casamento do cinema novo com a pornochanchada,
fintamento  equivocado  das  relacoes  raciais,
l tacularizacio da Histéria” (RAMOS, 1987).
A produgio da década de 1970 abrangia a pornochanchada
Earioca ¢ paulista, os cineastas independentes esteticamente como Carlos
henbach, Carlos Hugo Chrstensen e Walter Hugo Khoury?, o
g rnargirg], um ainda ativo Glauber Rocha, que foi ﬁlm:;r)na
Mropa, ¢ os cu}eastas tremanescentes do cinema novo aproximados das
stas csténca§ e financeiras do Estado brasileiro. Ramos (1987)
que Diegues havia escolhido a forma filmica possibilitando o
stgulho no mercado”, libertando-se, assim, das amarras dos tons

folclorizagio ¢
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solenes de seus filmes anteriores: “Outros filmes circulatao a partir de
entio em torno do ‘respeito’ a0 popular e da ‘espetaculanizagio’ do
nacional. Ocorre uma reatualizagio da concepgio de ‘nacional-popular’,
sob os influxos da acio estatal na cultura e do crescimento da industria
cultural” (RAMOS, 1987).

E interessante observar os diversos brasis (alguns equivocados
quando se pensa em identidade e cultura nacionais) mostrados por uma e
outra corrente de cinema. Por um lado, patrocinado por produtores
independentes, a pornochanchada retornava as raizes de um cinema
popular (do ponto de vista de bilheteria, do agrado de uma parte da
populagio) pouco interessado em um refrato mais aprofundado sobre a
vida urbana nas grandes cidades.

Em outro pélo, os cineastas brasileiros viam-se na obrigacio de
aceder 20 chamado do Estado para nio apenas continuar produzindo
filmes, mas também na tentativa de continuar o esforgo de representagao
de nossa identidade. O resultado é um sem-nimero de filmes
“histéricos” e “literirios” que, por vezes, nem se aproximavam do
publico nem preenchiam a lacuna da identidade nacional, quesito em que
poucos cineastas continuavam trabalhar com desenvoltura, a saber
Nelson Pereira dos Santos e Leon Hirzman, que dirigiu a obra-prima Sao
Bernardo em 1972,

O Estado passou, entio, a subsidiar filmes onentados para uma
finalidade. A ideologia nacionalista dos militares se fez presente na
valorizacio da producio cinematogrifica brasileira da época. Assim,
nasce a relacio mais estreita entre Estado/Indtstria cinematogrifica no
Brasil. Bernardet (1978) avalia que o filme historico foi uma “vedete” na
produgio cinematogrifica brasileira dos anos 70, uma vez que a
Embrafilme, 2 empresa produtora e distribuidora de filmes oficial, deu
orientaciio temitica e estética neste sentido, com o objetivo de produzir
obras que “sirvam diretamente a seus interesses ideolégicos e estéticos”.
Bernardet conta que havia um orgamento especial somente para filmes
historicos: “instala-se uma comissio em nivel ministerial, cuja tarefa €
receber e avaliar roteiros, e indici-los ou ndo para a produgio. A
comissio atua em dois pontos: avaliar projctos de diretores estreantes e
de filmes historicos™.

No contexto da década de 70 e, segundo os propésitos de uma
politica cultural da época, os filmes historicos e as adaptagoes literinias
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Beavam-se como argumentos de valorizacio da histéria e da cultura
5. A questio ja era ambigua, anteriormente a 1975, quando o
passou claramente para a producio. Por parte dos cineastas,
dots pontos de vistas em relagio ao filme histoticn: a realizagio de
ies com intengoes meramente “patriotas”, verdadeiras aulas de
Vo, como  Independéncia on Morte (1972); ou visdes criticas e
mtestatorias da historia brasileira, que de alguma forma nos remetia
o real critico, como Os Inconfidentes (1972).

O piblico consumidor de cinema continuava a nio prestigiar o
ail desenhado pelos cineastas mais conseqiientes ¢ preferiam os
RreOtpos pela pornochanchada e pelos filmes
hvencionais que, indiretamente, reforcavam o sfatus quo. Tornava-se

pl‘OpOStOS

o critica que se propunha sobre o Brasil, nio era apenas a negacao de
¢ ver retratado que atingta o publico. O piblico brasileiro continuava a
0 ecntender a metaforizacio que alguns cineastas  brasileiros
ntinuavam a imprimir em scus filmes subsidiados pelo Estado na
ntativa de “passar mensagens subliminares”. O piblico de cinema é
M|tnse sempre conservador, demora a se acostumar com aquilo que foge
’_I um padrio narrativo classico. Com excecées, mais uma vez, o publico
a¢ mantinha alinhado ao cinema norte-amerncano.

Fssas excecoes eram uma ou outra producio baseada em livros
! ulares, como Dona Flor ¢ Sens Dois Maridos (1976), os filmes erdticos e
W filmes do quarteto Os Trapalbies. Assim, como a pornochanchada, o
Mjuarteto de comicos reverenciava uma narrativa clissica, centrando-se
numa mistura de humor e aventura, que seduzia o piblico ji acostumado
1] linguagem da televisio, veiculo no qual popularizou-se o quarteto. Para
¢ ter um exemplo, das dez maiores bilhetetias do cinema brasileiro em
1975, segundo Paiva (1985), somente dois pretendiam ter o cariter de
Pprodugio de “alto nivel”: Guerra Conjugal (1974) e O Casal (1975): “A
tenda mais alta foi a de Jeca Macumbeiro, chanchada de Mazzaroppi,
soguida de uma comédia infantil de Os Trapalhdes, mais seis
lramtml'mnchadas e um dramalhio melédico do cantor-matuto
Tetxeirinha”. i
' Mais uma vez, os retratos do Brasil, propostos pelos diretores
AJue nasceram com o cinema novo ou que foram influenciados pela
#atética cinemanovista, ficavam restritos  apreciagio de uma pequena
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parcela do puiblico, dos criticos e dos festivais de cinema, em que o
cinema brasileiro ao longo dos anos 1970 manteve-se com papel
destacado. Além do estigma de “dificil” e “incompreensivel” (heranca
dos anos 1960), acompanhou o cinema brasileiro um outro estigma
incorporado durante a década de 1970. Nio foi apenas uma certa
pobreza estética e os esteretipos de Brasil que nos legou a
pornochanchada. A outra parte do publico, que passou a década alheia a
isso tudo, encarava o cinema do Brasil também como “um cinema
pornografico” e de mi qualidade técnica. Uma injustica com a tradigio
de um cinema que, mesmo com o assédio da censura e de um quadro
politico adverso para a livre representagio artistica, tentava manter-se
atvo.

A questio estética do cinema brasileiro continuava alvo de
discussio na década de 1970. Como ja foi dito, os filmes historicos e as
adaptagoes literdrias recebiam tratamentos diversos, de acordo com os
propositos estéticos de cada cineasta. O filme Dona Flor ¢ Seus Dois
Maridos, de Bruno Barreto, é um exemplo interessante de produgio com
tentativa de conjugar pretensoes artisticas - sem duvida, ha uma nitida
preocupagio com um aspecto da cultura brasileira - e apelos comerciais.
Monteiro (1980) observa que metade do livro de Jorge Amado, na qual o
filme foi inspirado, é narrada de forma fragmentiria: “[...] toda a parte
fracionada do livro é posta em ordem rigorosamente cronolégica, num
longo flash back que sucede 4 morte do primeiro marido™.

A preocupagio com o entendimento da narrativa por parte do
publico é notéra no caso de Dona Flor ¢ Seus Dois Maridos, que, apesar da
temitica nacional, segue um modelo de narrativa clissica. Por isso, ndo ¢
coincidéncia que o filme seja um dos nacionais mais conhecidos no
exterior ¢ que tenha inspirado versoes para musicais da Broadway e
filmes de Hollywood, além de ter projetado a atriz Sonia Braga e ser até
hoje o filme brasileiro mais visto no mercado interno.

A ENTRESSAFRA DOS ANOS 80

O cinema brasileiro passou pelos anos 70, enfrentando o
cronico problema da distribuicio, apesar da reserva de mercado e
abundante producio - entre 1970 e 1979, mais de 800 filmes foram
produzidos®. Uma confluéncia de fatores que incluia uma ma orentagao
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do Estado no tocante a politica cultural, uma produgio comercial de
baixo nivel, o costume do publico em filmes convencionais estrangeiros
de narrativa tradicional e uma dificuldade dos cineastas em aproximar-se
desse piblico fizeram com que a década de 70 aumentasse o fosso entre
a produgio e a recepgio.

Com a liberalizagio do regime e da censura 20 longo da década
de 1980, ¢ da redugio gradual da tutela do Estado, os produtores
cinematogrificos - ja distanciados de uma proposta politico-cultural
oficial - comegam a se aproximar do publico, adotando férmulas
narrativas do cinema-espeticulo. A parte técnica foi progressivamente
melhorada, embora nio o suficientemente* no sentido de assegurar uma
sobrevivencia que depende basicamente do estabelecimento de uma
industria, que nio pode existir sem apuro técnico ¢ publico pagante.
Xavier (1985) afirma que hd uma auséncia de uma proposta estética
aglutinadora: “No cinema da abertura, conforme o tipo de produgio que
se considera, a interagio entre filme e questdes sociais assume formas
variadas”.

A questdo da onginalidade cinematografica, que diferencia filmes
e da wvisibilidade a uma ou outra cinematogmﬁa, parece sempre esbarrar
na realidade macroecondmica, nos custos de produgio de um filme, na
existéncia ou nio de um mercado para este filme e no, por vezes,
angustiante dilema entre as necessidades estéticas do cineasta e o gosto
do publico. Memidrias do Carcere (1984) de Nelson Pereira dos Santos é
uma espécie de filme-sintese do que representou a identidade nacional
para o cinema brasileiro produzido na década de 80. Realizado com
recursos modestos, é registro de mais um didlogo bem-sucedido do
cinema brasileiro com a literatura de tematica nacional e com o piblico.

Apesar de poucas produgdes com alguma repercussiio popular, ¢é
possivel afirmar que os anos 1980 no cinema brasileiro foram um
periodo de entressafra, talvez de satutagio de modelos anteriores ja
desgastados. A produgio progressivamente foi-se reduzindo em relagio i
década de 1970, uma vez que a pomochanchada ji havia se esgotado ¢ os
filmes estrangciros de sexo explicito possibilitaram ao piblico nacional
uma aproximacio muito maior com o crescente mercado pornografico
nternacional. Ndo havia mais censura, e sim um crescente desinteresse
do Estado com a producio brasileira, posto que os tempos de
hiperinflagio reduziam progressivamente o aporte de recursos publicos
para a esfera cultural.
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OS ANOS 90 E A RETOMADA

Apés o desmonte do aparelho estatal cultural da Lra Collor,
com a extincio da Embrafilme e das leis que ainda regulavam o mercado
cinematografico, favorecendo a produgio de cinema brasileiro, pouco se
produziu no pais, a ponto de se considerar o cinema brasileiro como um
cinema extinto. Mais um ciclo que se fechou. A rentincia de [Fernando
Collor e a ascensio de Itamar Franco foram benéficas ao cinema
brasileiro, constituindo-se, entio, as prmeiras leis de mcentivo 2
producio cultural.

Com Itamar Franco e os tempos globalizantes da Era Fernando
Henrique Cardoso, o cinema brasileiro ressurgiu com a Lei do
Audiovisual. Na segunda metade da década de 1990, filmes como Cariota
Joaguina € Central do Brasil de Walter Salles aproximam-se do publico
brasileiro. S0 filmes que, de alguma maneira, dialogam com a tradigao
cinematogrifica nacional. Carbta o faz pelo viés da chanchada dos anos
1950. Central do Brasil adota calculadamente uma mistura intcligente de
influéncias neo-realistas e cinemanovistas com uma linguagem de cinema
narrativo classico, sempre a partir de uma temitica nacional.

Os anos 90 viriam por a prova todas as habilidades de nossos
cineastas e a capacidade de se adaptar 20 mundo globalizado, onde,
numa visio capitalista do cinema, a tendéncia do mercado determina o
sucesso ou o insucesso de um projeto. A proposta de inddstria
audiovisual no Brasil ainda estd sendo discutida acaloradamente. O
cinema é uma atividade altamente complexa, pois diz respeito a etapas
diversas e muitas vezes conflitantes: producio, distribui¢io e exibicio.
Trata-se de uma atividade econdmica livre que, por se tratar de bens
simbolicos, precisa de um minimo de estruturacao para que consiga
sobreviver com o passar dos anos. Além de expressio artistica, o cinema
¢ entretenimento, depende do publico para sobreviver enquanto
indtstria. A nao-continuidade no mercado da distribuicio dessa
producio nio traz o habito da aproximagcao, condicio e pré-requisito
para estabelecer uma identificagio de um povo com o seu cinema.

Os surtos e ciclos de produgio pelos quais tradicionalmente o
cinema do Brasil atravessa sio o grande entrave no processo de
identificacio com o publico. A base para a transformacio disso esté na
alteracio do sistema de distribuicdo e exibicao dos filmes nacionais ¢ dos
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filmes estrangeiros. O atual sistema beneficia o produto hollywoodiano
¢, conseqiientemente, prejudica o nacional. Deve-se pensar numa forma
razodvel que permita o advento de uma industria audiovisual no Brasil
sem que isso prejudique o direito do espectador em assistir a0 filme
estrangeiro. Afirma o secretirio executivo do Ministério da Cultura, Juca
Ferreira (HOLANDA, 2004), em entrevista a revista /o ¢

Foram produzidos, em 2001 e 2002, mais de 80 filmes no
Brasil. Pouco mais de 30 foram exibidos. Primeiro, por
causa da concorréncia desleal do cinema americano,
Segundo, pela distribuicio monopolizada, pelo fato de as
cadeias serem, na grande maioria, de grupos
multinacionais. Terceiro, pelo pequeno nimero de

o cinemas, Nio adianta investir na produgio se nio houver
possibilidade de veiculacio, de exibicio. HA necessidade
premente de novos investimentos e de reinvestimentos e
uma parcela tem de ser responsabilidade do setor.

Em termos de produgio, os filmes, pode-se afirmar, atingiram
uma maturidade narrativa e de linguagem, ¢ também qualidade técnica
no que diz respeito ao trato da imagem e som. Os roteiros, antes
considerados problemiticos, estio mais adequados ao meio e A
linguagem do cinema, com a profissionalizacio crescente de toda uma
geracio de roteiristas: Joio Emanuel Cameiro, Marco Bemstein, Victor
Navas, Fernando Bonassi, entre outros, fazendo crescer um grupo antes
bem reduzido que incluia uns poucos como Leopoldo Serran ¢ Doc
Comparato. Assim, produgoes como Central do Brasl ¢ Cidade de Deus
iniciaram um processo de aproximacio do publico com o nosso cinema,
que, por essas e outras questoes, comega a s¢ identificar com o retrato
proposto de realidade local - uma tradigio da cinematografia brasileira:
sertao (Central do Brasil) e favela (Cidade de Dens) ~ procurando se afastar
dos clichés. Sao produgoes que proporcionam o retrato de uma realidade
habitada por personagens construidos a partic de uma idéia de
aproximacio com o real.

CONCLUSAO

Acredita-se, equivocadamente, que o publico de cinema costuma
rejeitar filmes com temiticas do tipo "realidade social adversa" porque
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"ninguém quer ver miséria no cinema". Evidentemente tal tesc (?!) € bem
discutivel se pensarmos que filmes com contetidos socials foram os que
firmaram a reputacio do cinema brasileiro no exterior (¢ mesmo no
Brasil). Apesar do esmagamento da indistria cinematografica
hollywoodiana, € possivel que o  publico brasileiro  esteja
progressivamente se identificando com um tipo especifico de "cinema
brasileiro” que trata de questdes sociais (Central do Brasil, Cidade de Deus e
Carandir, com recordes de publico, respectivamente, nos anos de 1998,
2002 ¢ 2003). Nao ¢ por acaso que os filmes que encampam essa
temitica social como um projeto cinematogrifico sejam as produgoes
artisticamente mais relevantes de nossa cinematografia.

[ preciso dizer que a explicagio para a expressio "projeto
cinematografico" deve ser compreendida como o interesse dos cineastas
nacionais em abordar as realidades e as identidades brasileiras urbanas ¢
rurais - mesmo que numa linguagem tradicionalmente cinematografica
ou televisnal ou videoclipitica, nio importa. E disso que os mais
importantes filmes brasileiros estio se valendo. Esta preocupacgio nio
afasta o piblico. Pelo contririo. No entanto, para que 0 didlogo com o
publico seja perenizado, urgem politicas de distribuigio e exibicio desses
filmes.

Esta claro que o precirio sistema de distribuicdo e exibicdo de
filmes brasileiros no mercado interno interfere no processo de
identificacio que o publico brasileiro devenia manter com 0 cinema
nacional. A nao-continuidade no mercado da distribuicao ¢ exibigio
dessa producio nio traz o hibito da aproximagio, nio forma platéas
voltadas para o consumo de produtos audiovisuais nacionais, condicio ¢
pré-requisito para estabelecer uma identificacio de um povo com o seu
cinema e, conseqiientemente, firmar uma industria.

A nossa cinematografia ainda é uma pré-indistria periférica,
assim como a de todos os paises latino-americanos com cinemas
nacionais relevantes (Argentina e México). Sio igualmente periféricas,
sob o ponto de vista econémico, visto que a produgao majoritariamente
consumida mundo afora é egressa da industria de Hollywood. Aqui vale
um registro: a referéncia, quando se fala em produgio hollywoodiana, diz
respeito ao produto norte-americano orientado especificamente visando
a billeteria, sem maiores preocupagées estéticas.
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Quando se fala de uma identidade para o cinema do Brasil,
teferimos-nos a uma idéia de cinema que precisa ser o registro dessas
identidades/realidades, sejam elas estaticas e imutiveis; dinamicas e
transformadoras. A discussdo contemporinea sobre identidade indica o
caminho da diversidade, mas a negacio das caracteristicas locais é um
erro tdo grande quanto o de nio entender o processo multicultural. O
cinema brasileiro terd futuro no mercado interno (leia-se: com o
espectador cinematogrifico), por meio de uma politea cultural/industrial
para o setor. Teri futuro aliando-se a televisaio em projetos de produgio
¢ exibicio. Mas, sobretudo, terd futuro quando assumir que,
fundamentalmente, precisa voltar-se para a necessidade de efetuar o
registro de si mesmo, como forma de conectar-se com o seu publico.

NOTAS

| Durante a década de 60, o mais importante festival de cinema do mundo,
Cannes, Franca, reconheceu o cinema brasileiro moderno com pelo menos
dois prémios importantes. Em 1962, O Pagador de Promessas, de Anselmo
Duarte, tornou-se o unico filme brasileiro até a atualidade a vencer a Palma
de Ouro (prémio de melhor filme) ¢ o primeiro a receber uma indicagio para
o Oscar de melhor filme estrangeiro, nos Estados Unidos. Em 1969, o
Festival de Cannes reconheceu a genialidade de Glauber Rocha, outorgando-
lhe a Palma de Ouro de melhor diretor, embora o fizesse por um filme (O
Dragao da Maldade Contra o Santo Guerreiro) que nio ¢é considerado o melhor
do cineasta brasileiro.

(8]

O paulista Walter Hugo Khoury e o argentino Carlos Hugo Chrstensen sio
verdadelros autores cinematogrificos, donos de sélidas carreiras na
cinematografia brasileira, com filmes que nunca se aliaram a nenhuma
tendéncia do cinema nacional Filmes intimistas solidificaram as carreiras
desses dois cineastas, fortemente influenciados por uma estética européia.

3 Nuameros contidos em A Histiria Hustrada dos Filmes Brasileiros, 1929-1988, de

Salvyano Cavaleanti de Parva, 1985.

4 A partir da década de 1980, o som direto passa a ser adotado em larga escala
no cinema brasileiro, mas uma certa deficiéncia de som das salas de exibigio
nacionais continua, o que se constitui em mais um fator de rejeigio por parte
do piblico. A marridade da técnica de som s6 seri alcangada
satisfatoriamente na segunda metade da década de 1990,
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AS PRIMEIRAS IMPRESSOES: DA DOCILIDADE A FEROCIDADE

“T'razia este velho o beigo tio furado que lhe cabia pelo
buraco um grosso dedo polegar. Estivemos rindo um
pouco e dizendo chalagas sobre isso’. Mas também riram
com os indios: ‘E além do fo andavam muitos deles dan-
cando e folgando [...] e faziam-no bem. Passou-se entio
para a outra banda do rio Diogo Dias, o qual é homem
gracioso ¢ de prazer [...] E meteu-se a dangar com eles,
tomando-os pelas mios e eles folgavam ¢ riam e andavam
com ele muito bem 20 som da gaita’ (Pero Vaz de Cami-
nha).

A Carta de Caminha constitul uma “visio inaugural” do Brasil e
de suas gentes. Nela, encontramos descricoes que reportam situagoes de
contato — entre marnheiros e indigenas — mediadas pela alegria e pelo
senso de humor, o que viria determinar a primeira descricio dos indige-
nas como naturalmente alegres ¢ muito dados ao folguedo. Na narrativa
do escrivao, a hostilidade e o distanciamento iniciais sio substituidos pela
predisposicio ao contato cordial e pelo reconhecimento das diferengas ¢
das semelhancas. A estas situagdes podemos remeter as expressoes “‘rir
com” ¢ “rir de”, que, em nosso entendimento, sio reveladoras de experi-
éncias subjetivas compartilhadas.

Para uma melhor avaliagio acerca do potencial desta predisposi-
¢io, consideramos bastante oportuna a observagio feita por Almeida
(2000) ao referir que para os Tupis, grupo dominante na costa brasileira
do século XVI, as relacdes com o outro constituiam elemento basico em
sua tradi¢ao cultural, dai a extrema abertura ao contato que tanto surpre-
endeu os europeus e possibilitou a colonizagio. Na condigio de aliados
ou de inimigos, os curopeus inseriram-se nas relagoes intertribais ji exis-
tentes entre os varos grupos Tupis, dando continuidade as suas tradi-
qoes,
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