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RESUMO

O presente artigo tem como intuito tracar um retrospecto histérico delineando de que
forma se estrutura o cinema brasileiro, desde seus primérdios. Entendendo que o modo
de producéo € pedra angular para a realizacao desse estudo, buscou-se entender como se
deram os periodos de ciclos do cinema nacional, bem como sua relagdo com o
investimento privado e 0s recursos estatais. Nesse sentido, faz-se de grande relevancia
entender quais direitos legitimos foram conquistados pela classe cinematogréfica e quais
fatores impediram a construcdo de uma industria cinematogréafica. Para a efetivacdo do
estudo, é necessario compreender como essa realidade de crise tem reflexo na narrativa
de uma producdo cinematografica nacional e, para tanto, o artigo ird discutir esses
aspectos filmicos a partir da producdo Terra Estrangeira (1995).
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INTRODUCAO

Esta producdo tem como intuito analisar como se deu a formacdo de um novo
discurso por parte dos produtores cinematograficos do Brasil, no periodo de entressafra,
recorte que abrange o Governo Collor e Itamar Franco (1990 a 1994). O termo

“entressafra’™

utilizado tem como aporte a obra organizada por Ferndo Ramos e Luiz
Felipe Miranda, A Enciclopédia do Cinema Brasileiro (1997).

Para tanto, é necessario que se perceba como se estrutura o modo de
producdo do cinema no Brasil em todos os seus momentos, desde o inicio, com o capital
privado, até sua relacdo de dependéncia com o Estado.

Nesse processo de criagdo de um novo discurso, houve disputas, ndo apenas

entre cinema e Estado, mas também dentro do campo cinematografico, uma vez que

! Trabalho apresentado no DT 4 — Comunicagdo e Audiovisual do XV Congresso de Ciéncias da Comunicac&o na
Regido Nordeste realizado de 12 a 14 de junho de 2013.
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4 Entressafra é compreendida como o periodo de crise de producéo do cinema do Brasil, onde o nimero de longas-
metragens realizados sofreu uma queda vertiginosa, fruto da nova politica estruturada pelo Governo Collor que
dissolveu drgéos, antes responsaveis pelo fomento da producdo cinematografica nacional. O que se chamou de morte
do cinema brasileiro ndo foi feita de forma literal, de acordo com Ferndo Ramos e Luiz Felipe Miranda, essa
producéo foi assegurada pela realizagdo de curtas-metragens. Esse periodo de turbuléncia foi pedra angular para a
reformulacdo do campo cinematografico, o que levou seus agentes a criarem um novo discurso, bem como a criagéo
de uma nova legislagdo especifica para o setor.
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esse campo ndo se estrutura de forma homogénea. Nesse sentido, o termo “campo” tem
como aporte a teoria dos campos de Pierre Bourdieu para analisar as lutas ocorridas
dentro do campo cinematografico e o seu constante dialogo com o Estado, onde para
ele:

A estrutura do campo € um estudo da relagdo de forca entre os agentes
ou as instituicdes engajadas na luta ou, se preferirmos, da distribuicdo
do capital especifico que, acumulado no curso das lutas anteriores,
orienta as estratégias ulteriores. (BOURDIEU, 1983, p.90)

CHEGADA DO CINEMA NO BRASIL

Uma trajetoria que comeca com um cinema de descobertas e de experiéncias,
onde habita certa inocéncia. Um cinema onde o filme é a filmagem, repleto de
ingenuidade e desconhecimento de técnicas muito elaboradas. E o cinema de Louis e
Auguste Lumiére, irmaos que, no final do século XIX, fizeram histdria ao apresentarem
para mundo 0 omniographo.

Poucos meses depois desse marcante evento, o cinema desembarca no Brasil,
demonstrando as possibilidades que se abriam através dessa nova invengdo e como se
deram as primeiras imagens feitas no pais. Muitas discussdes se fazem sobre qual foi o
primeiro filme feito em terras tupiniquins, como aponta Franthiesco Ballerini, onde
segundo ele:

N&o h& um consenso sobre quem fez o primeiro filme no Brasil, para
alguns autores, como Sales Gomes, foi Afonso Segredo, que, no dia
19 de junho de 1898, filmou a baia de Guanabara a bordo de um navio
que estava chegando ao Rio de Janeiro (BALLERINI, 2012, p. 18)

J& Anita Simis é mais decisiva quando a esse primeiro momento:

Se até recentemente atribuia-se o pioneirismo da producgdo as imagens
da baia de Guanabara obtidas em 1898 por Afonso. Segredo quando
regressava da Franga com um aparelho Lumiére, hoje as pesquisas
sobre nosso passado cinematografico indicam que os primeiros filmes
realizados no Brasil ja datam de 1897, como Maxixe, de Vitor de
Maio. (SIMIS, 1996, p. 19)

Deixando as controversias sobre qual seria a primeira producéo brasileira, o que
se notou é que o cinema contou com grande entusiasmo desde sua chegada, ndo apenas

por parte da elite do pais, como também da populacéo pobre e analfabeta, sendo alvo de

% Um aparelho que realizava, segundo Salles, “(...) exibi¢des de projecdes a luz elétrica, de vistas animadas em
tamanho natural, que tém provocado ultimamente em Paris e Europa uma assombrosa admiragdo” (1975, apud
STEYER, 2001, p.43).
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homenagens e saudacdes por parte de muitos. E importante salientar que, no primeiro
momento®, 0 nosso cinema contava com uma producao fomentada pelo capital privado.

A principio, o que se tem é uma forte predominancia do “estrangeiro” dentro do
cinema no Brasil, como aponta Paulo Emilio Sales Gomes, “tanto como atividade
comercial de exibicdo de fitas importadas, quanto como fabrica¢do artesanal local”
(1996, p.9).

Nos primeiros dez anos, o cinema vegetou, consequéncia do retardo do pais em
aspectos como energia, apenas em 1907 com a energia elétrica produzida
industrialmente se viu o florescimento do cinema no Brasil, periodo que foi chamado de
“Belle Epoque” (1907 — 1911). O capital privado, nesse momento como aponta
Franthiesco Ballerini, se deveu gracgas

a uma alianca de interesses entre produtores e exibidores nacionais,
além da ampliacdo das salas de cinema. Durante esse periodo, foram
langados filmes como Os capaddcios da Cidade Nova (1908), A vilva
alegre (1909), A gueixa (1909) e O Sonho de Valsa (1910). Entre os
filmes de sucesso, estavam 0s que retratavam grandes crimes urbanos
da época, como O estranguladores (1906) e O crime da mala (1908)
(BALLERINI, 2012, p. 18)

Contudo, antes da idade de ouro do cinema brasileiro, vale destacar a abertura
das primeiras salas de exibicdo, tendo a primeira sala fixa instalada no n° 141, na Rua
do Ouvidor, em junho de 1987, e chamou-se Saldo de Novidades.” Nesse periodo, vale
destacar o nome de Paschoal Segreto como o principal dono e empreendedor do Saldo
de Paris no Rio, nome dado ao antigo Saldo de Novidades. O empresario italiano em
seu estabelecimento, além do cinema, oferecia uma diversidade de outros elementos de
entretenimento, a preocupagdo com a renovacao e manutencdo do cinema fazia com que
Paschoal sempre tivesse emissarios “indo para New York ou Paris, a fim de obter vistas
novas e aparelhamento mais aperfeicoado” (GOMES, 1996, p. 20).

Os irmaos Segreto foram até 1903 os principais exibidores de filmes no Brasil.
Como ja visto, nesses primeiros dez anos, as condi¢des de exibicdo eram paupérrimas,
fato que sé foi solucionado com a producdo de energia que provinha da Usina das
Lages, tendo repercussdo imediata no Rio de Janeiro e, um pouco depois, em S&o Paulo.

® Tomo como primeiro momento o periodo de chegada do cinematdgrafo no Brasil até a década de 20, quando se traz
a tona ideais e valores modernistas para o discurso de formacdo de nacdo brasileira, onde surgem propostas para o
cinema educativo e aqui entra a figura do Estado como legitimador do cinema educativo.

7 Sobre as informagdes das primeiras salas de exibigdo abertas no Brasil, bem como contetido sobre esses primeiros
anos do cinema ver “Cinema: Trajetdria no subdesenvolvimento” de Paulo Emilio Sales Gomes (1996).
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Na belle époque do cinema brasileiro, os produtores de cinema também foram
exibidores, visto que 0 “mercado internacional (Hollywood) ainda ndo tinha se
organizado como monopdlio, o que s6 aconteceria apos a Primeira Guerra Mundial.”
(BALLERINI, 2012).

E preciso entender como se deu o processo de construgdo da industria
cinematogréfica norte-americana para que sejam respondidas, ou ao menos esmiugadas,
questdes considerdveis acerca da incapacidade de criacdo de uma industria
cinematogréafica no Brasil. Nesse sentido, Alessandra Meleiro realiza um processo de
retorno as “origens da industrializacdo cinema nos EUA”, onde

0 primeiro passo para a industrializacdo deu-se pelo que ficou
conhecido como integracdo vertical, que nada mais foi do que uma
reestruturacdo da cadeia cinematogréafica, quando, a partir de 1907,
cada empresa passou a controlar a producdo, a distribuicdo e a
exibicdo de seus filmes. As grandes empresas cinematograficas
(majors) produziam seus filmes, distribuiam e construiam suas salas
de cinema, que exibiam apenas filmes préprios. Entre as majors
firmou-se um acordo, formando-se um oligopdlio, isto é, essas
empresas passaram a operar em conjunto para controlar o mercado,
inviabilizando empresas menores e criando dificuldades para o cinema
estrangeiro (1996, apud Kochberg, 2009, p.25).

Com a integracdo vertical veio uma maior demanda pela producdo de filmes, o
que levou as majors a se segmentarem e se especializarem, realizando, dessa forma,
uma verdadeira divisdo do trabalho, ou seja, passou do “sistema de camera”, no qual o
realizador era a0 mesmo tempo camera, diretor, roteirista e montador para um sistema
hierarquizado. A segmentacdo dos filmes em géneros foi umas das mais importantes e
primeiras estratégias desenvolvidas com o intuito de conquistar o publico, como aponta
Sidney Ferreira Leite:

A MGM possuia salas mais sofisticadas e, nessa perspectiva, investia
em filmes caros e mais elaborados, no intuito de explorar a faixa de
mercado mais elitizada. A Universal produzia seriados e filmes
baratos de terror para cinema de segunda linha, A Warner Brothers
Studios fazia filmes de gangster e de denlncia da crise social e
econdmica do pais, a RKO investia em musicais e a Paramount, por
sua vez, em comedias. (LEITE, 2005, p. 10)

No processo de consolidacdo da industria cinematogréafica, houve a criacdo do
star system, que consistia na contratagdo de atores e atrizes, nos quais se investia de
forma macica em publicidade para transforma-los em “estrelas”. Fatos de suas vidas
particulares em revistas de fofocas, aparicbes em festas, eventos e suas imagens

vinculadas a campanhas publicitarias. Quanto a narrativa, 0 cinema norte-americano
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criou uma férmula bastante propria com uma estrutura linear, na qual se tem comeco,
meio e final feliz, tudo para assegurar a satisfacdo dos espectadores.

Um cinema industrial que deu certo e foi extremamente lucrativo logo seria
exportado para outros paises e foi o que aconteceu com o fim da Primeira Guerra
Mundial. No Brasil, sera apontado mais a frente, houve a tentativa de implementar esse
modelo. Em meados de 40, o cinema Hollywoodiano sofre uma crise, com a proibicado
da integracdo vertical pela legislagio americana em combate a formacdo de
oligopélios®. Agora, as Grandes Irmds passariam a competir com as produtoras
independentes por salas de exibicdo e distribuicdo, nesse sentido, as majors optaram
pela distribuicdo por entenderem que nesta residia o meio mais lucrativo do tripé:

producdo, exibicdo e distribuicdo.

OS CICLOS

E importante destacar que, diferente dos Estados Unidos, ndo houve intensio, a
principio, no Brasil de se construir uma inddstria cinematogréfica, tendo em vista, que o
pais ainda estava passando pelo processo de industrializacdo de itens basicos. Era uma
republica nova, recém-saida de um regime de escravidao.

Como visto, em 1908, temos o impulso motor da producdo cinematogréfica,
mais propriamente no Rio de Janeiro, a “idade de ouro do cinema brasileiro” — a Belle
Epoque do cinema nacional — 0 nosso primeiro grande ciclo de produc&o nacional.

Com o regime de estudios j& montado nos Estados Unidos, depois da Primeira
Guerra Mundial, Hollywood estava pronta para se organizar mundialmente, exportando
suas producbes, o que fez com que varios paises, inclusive o Brasil, perdessem o
controle do tripé: producdo, distribuicdo e exibicdo. E foi nessa auséncia de dominio do
mercado exibidor que o cinema brasileiro viveu sob a égide das alternancias de ciclos.
Ciclos como define Eduardo Escorel consiste no

intervalo de tempo, em geral relativamente curto, entre as grandes
expectativas e as crises que tém pontuado a histéria do cinema
brasileiro. E um eterno recomeca que viveu um dos momentos de
expectativas mais positivas, posteriormente frustradas, nos anos 70 e
que estaria entdo, ainda uma vez, vencendo uma doencga terminal. A

® Em 1948, o governo norte-americano realizou uma série de medidas que obrigava as majors a se desfazerem de
salas de cinemas, as quais detinham, dessa forma, fazendo os estudios ficarem sem possibilidades de escoar
diretamente seus filmes, ou seja, era o fim do oligopdlio outrora construido. Nesse sentido, os grandes estidios
ficaram sujeitos as exigéncias dos exibidores e de, assim, dividir os lucros com estes. Ainda nesse sentido, como
aponta Ballerini, a Corte Suprema dos Estados Unidos deu ganho “as causas das recém-nascidas emissoras de
televisdo e obrigando os estidios a venderem seus filmes para a TV (sem formag&o de pacotes)” (BELLERINI, 2012,
p.132).
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reincidéncia desse processo deveria servir como um sinal de alerta. A
licdo da histdria indica que a euforia pode ser passageira. Afinal, as
crises parecem ser um traco definidor do nosso caréater
subdesenvolvido. (ESCOREL, 2005, p.19)

A fase aurea do cinema brasileiro, Belle Epoque, logo cai, marcada pelos dois
ultimos filmes mudos de enredo: O casamento de Esteves (comédia) e Triste fim de uma
vida sem prazeres (drama), ambos de 1910. O monopolio dos Estados Unidos sobre o
tripé cinematografico® dissolve a relagio de “solidariedade” que existe entre produtor e
exibidor no fazer cinematografico brasileiro, como aponta Jean Claude-Bernadet:

N&o é possivel entender qualquer coisa que seja do cinema brasileiro
se ndo se tiver sempre em mente a presenga macica e agressiva, no
mercado interno, do filme estrangeiro, importado quer por empresas
brasileiras, quer por subsididrias de produtores europeus e norte-
americanos. Esta presenca ndo sO limitou as possibilidades de
afirmacdo de uma cinematografia nacional, como condicionou em
grande parte suas formas de afirmagdo. (1979, p. 11 apud
BALLERINI, 2012, p. 20)

Exibidores, como Francisco Serrador, firmaram parcerias com as majors
realizando a exibicdo apenas de filmes norte-americanos em suas salas. Em 1911,
Serrador funda a Companhia Cinematogréafica Brasileira que, com a ajuda do capital
estrangeiro, comprou grande parte das salas de exibicdo do Pais. E nesse contexto de
insatisfacdo que, nos anos de 1920, surgem as primeiras reivindicagdes em favor ao

direito de exibicdo dos filmes nacionais.

CINEMA & ESTADO

Anita Simis (1996) afirma que, na década de 20, com a proposta de uma reforma
da sociedade através do ensino, o cinema, sendo 0 segundo maior meio de comunicacao,
foi tomado pelo Estado como ferramenta imprescindivel para a “constru¢ao da nagdo”,

disso resultou o cinema educativo. A pesquisadora aponta esse pensamento modernista

a esperancga na edificacdo do “pais do futuro” ou do gigante que deve
ser acordado, mitos caracteristicos deste periodo, e a preocupagao com
a “constru¢do da nacdo” por meio do Estado, contribuiram para que
boa parte da intelligentsia defendesse a educacdo pela instrucdo
publica, a reforma do ensino e o estabelecimento de um “campo
cultural” por meio da universidade. (SIMIS, 2008, p. 25)

® Tomo como definicéo de tripé cinematografico, a sinergia que existe entre os processos do modo de producio,
distribuicdo e exibicdo.



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
XV Congresso de Ciéncias da Comunica¢do na Regido Nordeste — Mossord - RN — 12 a 14/06/2013

No final dos anos 20, a ideia do cinema educativo ganha bastante forca, Joaquim
Canuto, que exerceu uma influéncia relevante sobre a politica cinematografica no
governo Vargas lanca seu livro “Cinema contra politica”, onde a ideia base era de que a
solucéo dos problemas nacionais se resolveriam através da educacdo, onde segundo ele

O méximo problema nacional é a educacdo (...) Crise econbmica, crise
politica, crise social, sdo ldgico corolario da profunda debilidade
fisica, intelectual e moral de nossas gente, devidas, em tragos gerais a
ineficiéncia dos parcos e, as vezes, nulos recursos e meios de
aperfeicoamento de que dispde nosso povo (1931, p. 201 — 202 apud
SIMIS, 2008, p. 27)

E importante salientar que, com o cinema norte-americano ocupando a exibicdo
de grande parte das salas, 0s cineastas brasileiros buscaram outras formas de exercer o
fazer cinematografico, bem como a producdo de cinejornais e documentarios.

O cenario tem uma mudanca, ja& em 1930, quando o Estado aparece. Getulio
Vargas (1930-1945) reforca em seu governo o cinema com uma ideologia nacionalista.
Em 1932, Vargas implementa a lei de obrigatoriedade de exibic&o de filmes nacionais™,
uma resposta um pouco tardia em relacdo as reivindicagdo do inicio de 20. Porém é com
a criacdo do Instituto Nacional de Cinema Educativo (Ince) que se criou um campo de
relacdo entre o cinema e o Estado, como mostra Ballerini:

O novo o6rgdo passou a funcionar, em 1936, com a colaboragéo do
mais destacado cineasta daquele momento, Humberto Mauro. A
producdo entre aquele ano e 1941 chegou a duzentos filmes.
(BALLERINI, 2012, p. 21)

Vale lembrar que o cinema também foi ferramenta para a promoc¢do da
popularidade de Vargas e seu governo e, nesse contexto, observa-se a producdo de
filmes com carater historico, onde se louva e aplaude-se a histéria do Brasil.

Mesmo com todas as medidas tomadas pelo governo Vargas para garantir a
producdo e exibicdo de filmes nacionais, 0 que se percebe, ap6s a Segunda Guerra
Mundial, é ainda a hegemonia da producdo hollywoodiana nas salas brasileiras, no
entanto, o cinema brasileiro ndo se omitiu diante da presenga marcante dos filmes

estrangeiros, é importante que se destaque a Era dos Estudios, nos anos 40.

10 Através do Poder Executivo foi implementado o Decreto 21.240, onde é instituida a obrigatoriedade de exibicdo de
filmes nacionais nas salas. Com a obrigatoriedade de exibicao estabeleceu-se que era necessario apresentar oito (08)
filmes por semana, com trés copias cada um. E foi nesse momento que surgiu a Distribuidora de Filmes Brasileiro
(DFB), evitando que a fiscalizacdo fosse prejudicada de alguma forma e para que ndo houvesse concorréncia entre as
distribuidoras. Ver link: < http://www.ancine.gov.br/legislacao/decretos/decreto-n-21240-de-4-de-abril-de-1932 >
acesso em 25 de abril de 2013.
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A Era Atlantida foi um dos ciclos de producdo mais relevante, fundada no Rio
de Janeiro, em 1941, caracterizou-se pela producdo de chanchadas, um género que
sofreu repugnancia por parte da critica, mas que foi importante para a formacgédo de
publico no cinema brasileiro. Exibidas nas salas de Luiz Severiano Ribeiro, acionista
majoritario da Atlantida, exibidor que se beneficiou das leis de reserva de mercado
nacional, tendo em vista que 0 mesmo teve controle sobre os elementos importantes: ele
produzia a baixo custo as chanchadas, as distribuia e as exibia. A Atlantida entrou em
decadéncia com as novas concepc¢des que surgiam acerca da sociedade brasileira, um
pais entrando no processo acelerado de industrializacdo e urbanizacdo fez com que as
chanchadas tornassem-se obsoletas e ndo mais respondessem aos anseios do publico,
como Sidney Ferreira Leite afirma:

O esgotamento da formula de sucesso, descoberta nos anos 1940,
comegou a ser sentido em fins dos anos 1950. O periodo foi marcado
por rapidas mudancas no pais e na sociedade. A industrializacdo
acelerada, especialmente, durante o governo de Jucelino Kubitschek, e
a rapida urbanizacdo contribuiram para deixar as chanchadas
anacrénicas. As piadas ingénuas e as performances circenses dos
atores ndo conseguiam os efeitos do passado. Além desses aspectos,
deve ser levado em consideracdo que os filmes da Atlantida foram
perdendo, pouco a pouco espectadores para a grande novidade dos
anos 1950: a televisdo. (LEITE, 2005, p. 74)

Fora do Rio de Janeiro, em Sdo Bernando do Campo, Sdo Paulo, no final de
1949, nascia a Vera Cruz, mais uma tentativa de construcdo de uma industria
cinematogréafica. A ideia era que a Vera Cruz trouxesse uma producdo que se afastasse
do tom jocoso e popularesco impresso pelas produgdes cariocas da Atlantida

A era da Vera Cruz fecha-se por decorréncia de problemas como: os altos custos
de producdo que ndo se pagavam, uma vez que o estadio seguia 0 modelo star system, ja
considerado falido nos Estados Unidos, o fato sempre presente de que o cinema
brasileiro ndo tinha o monopolio do tripé cinematogréfico e, por fim, as produgdes ndo
eram vistas como bons olhos pelos exibidores, uma vez que as mesmas pediam tempo
para atrair o publico.

Com o golpe militar houve, no primeiro momento, todo um processo de
repressdo aos mais diversos setores da sociedade, desde os sindicatos as forgas politicas
contrarias ao regime, contudo, o cinema que gozava de grande prestigio, por sua forte
presenca cultural e intelectual, fruto do Cinema Novo, fez com que o governo militar
recém-instalado optasse pela sua manutencdo. No que tange sua reorganizagdo isso s

aconteceria dois anos depois, em 1966, do inicio da ditadura com construcdo do
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Instituto Nacional de Cinema, foi também nesse periodo que ocorreu a criagdo da
“tentativa de, ao lado do Conselho Nacional de Cinema — Concine - (1976), poder agir
nas atividades comerciais ou industriais relacionadas ao cinema e intervir de forma
centralizada” (SIMIS, 2008).

As seguintes medidas foram instituidas com a importancia, cada vez maior, por
parte do cinema:

a) Lei 4.549, de 10/12/1964, que aprovou o Projeto 3.386, enviado
pelo Geicine em 27 de setembro de 1961, e concedeu, pelo prazo de
dois anos, isencdo de impostos para a importacdo de material e
equipamento cinematogréafico, até entdo gravado por uma taxacao
aduaneira que variava de 30% a 50% ad valorem;

b)  Decreto 55.202, de 11/12/1964, que precisou as exigéncias
estabelecidas anteriormente na definicdo de filmes brasileiros e
obrigou a que a apresentacdo de adaptacdo cinematografica fosse feita
por brasileiro ou estrangeiro residente no Brasil ha cinco anos pelos
menos;

C) Lei 4.622, de 2/5/1965, que isentou os tributos, por trés anos, a
importacdo de material laboratério e para as fabricas de filmes virgens
()

d)  Decreto 56.499, de 21/6/1965, que ampliou o alcance da
exibicdo compulsoria, impondo a todas as salas de cinema das grandes
cidades a exibicdo de filmes nacionais, mesmos que a pelicula ja
tivesse sido exibida em outro cinema da mesma localidade. (2008,
SIMIS, p. 252)

O CINEMA MARGINAL EM PLENA LINHA DURA.

Com o Ato Institucional n. 5, responsavel por endurecer ainda mais a censura no
pais, fez com que a producdo do Cinema Novo declinasse. Nesse processo, houve uma
ruptura da terceira geracdo desse ciclo tdo importante na trajetéria do cinema nacional,
fortemente influenciado pela antropologia modernista de Oswald de Andrade, que ficou

conhecido como cinema marginal™

. Vale salientar que foi nesse processo de producao
na Boca do Lixo que surgiram as pornochanchadas, comédias eroticas que conseguiram
atrair novamente para producdes nacionais o publico brasileiro.

O Cinema Marginal tem o seu carater dual residindo em dois aspectos, o
primeiro positivo, pois se trata de um ciclo de produgdo independente, sem o0 minimo
incentivo estatal, ou seja, traz tracos de autossustentabilidade, palavra tdo sensivel
quando se aplica ao Brasil, por outro lado, as pornochanchadas mesmo atraindo publico

deixaram uma imagem negativa em cima da producéo nacional.

110 Cinema Marginal (1968 — 73) surgiu da discordancia dos cineastas que a compunham com Glauber Rocha,
alguns dos nomes mais relevantes desse periodo foram: Rogério Sganzerla, Jilio Bressane, Neville D’Almeida,
Carlos Reichenbach, Luis Rosemberg e Andrea Tonacci. (BALLERINI, 2012)
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A ERA EMBRAFILME

Tramitava desde 1952, no Congresso, um projeto cujo intuito era criar um 6rgéao
capaz de gerenciar as questdes cinematograficas (LEITE, 2005), contudo, as gestdes
governamentais seguintes optaram por investir em setores “mais seguros”, COMO 0
automobilistico.

A Embrafilme, Empresa Brasileira de Filmes, foi criada em 1969 e, a principio,
era apenas um apéndice do INC, atuando na promogéo do cinema brasileiro no exterior.
Contudo, como aponta Franthiesco Ballerini, “em 1970 passou a financiar os filmes e,
em 1973, comegou as distribui-los” (2005, p. 32). Em 1975, o INC foi extinto, tendo
todos os seus recursos transferidos para a Embrafilme.

A Empresa Brasileira de Filmes foi responsavel por atrair novamente o pablico
para o cinema, tendo filmes com altas bilheterias, como Dona Flor e Seus Dois Maridos
(1976) que arrecadou mais de 10 milhdes de bilheteria. Também levou o cinema
brasileiro aos grandes festivais, como Cannes e Veneza.

No entanto, com a década de 80 chegando e a crise que assolou o pais, a
Embrafilme, como mais um ciclo do cinema, entrou em crise:

O desgaste financeiro dos anos de 1980 acabou com o sucesso da
Embrafilme, com a ajuda do fraco, porém ainda presente, govero
militar. Além da questdo econémica — que marcou a “década perdida”
—, houve também a popularizacdo do videocassete e a maior
penetracgdo da televisdo nos lares brasileiros acompanhada do aumento
dos precos dos ingressos, tornando-se um entretenimento cada vez
mais elitizado. (BALLERINI, 2012, p.34)

GOVERNO COLLOR E A CRIACAO DE UM NOVO DISCURSO

Nos ultimos anos da década de 80 a Embrafilme ja estava passando pelos seus
ultimos momentos como 6érgéo que amparava o cinema brasileiro. Alvo de criticas tanto
por parte de governantes quanto pela classe cinematogréafica, com argumentos de que a
Embrafilme era uma méaquina inoperante e acusada de beneficiar alguns cineastas em
detrimento de outros, teve sua liquidacdo efetivada com a gestdo do ministro Celso
Furtado que afirmou que “a empresa ndo tinha fungdes claras e ndo se adaptava a nova
republica, pos-regime militar” (BALLERINI, 2012).

Foi com o governo Fernando Collor de Melo que a Embrafilme some de vez,
como aponta Ballerini

Foi no dia 26 de marco de 1990 que o entdo presidente Fernando
Collor de Melo extinguiu a unica lei de incentivo fiscal a cultura, a Lei
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Sarney (n. 7.505/86). Uma medida proviséria também extinguiu
autarquias, fundacdes e empresas publicas federais acabando com a
Fundacdo Nacional de Artes (Funarte), a Fundacdo do Cinema
Brasileiro (FCB), a Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme) e o
Conselho de Cinema (Concine), que controlava a exibicdo de filmes
nacionais. (BALLERINI, 2012, P. 34)

A partir desse momento, o cinema era compreendido como uma variavel de
mercado. Os produtores de cinema, adaptados aos investimentos da tdo criticada
Embrafilme, para a producdo de seus filmes, agora ndo tinham mais investimentos, caso
seus filmes ndo respondessem com publico e, por conseguinte, bilheteria. Agora, 0s
cineastas se viam obrigados a recorrer a outros meios, nem sempre tdo faceis, como:
coproducdo estrangeira, producdo de curtas-metragens, videoclipes e/ou migrar para a
Televiséo.

Com a conhecida “morte do cinema brasileiro” a classe cinematografica antes
completamente desarticulada. Agora se reunia para realizar exigéncias, como a
implementacdo de uma nova politica publica que garantisse a possibilidade de producéo
cinematogréfica nacional. Viu-se uma diminui¢do do publico do cinema nacional, sem
0s mecanismos de protecdo, como a cota de tela, que garantia a exibicdo de filmes
nacionais em salas. Os numeros passaram de 35% em 1983 para quase 0% em 1993.

O campo cinematografico, nesse momento escuro de sua historia, busca se
articular e unir-se em busca por alternativas de autossustentabilidade. O que se percebe
é a producéo do cinema nacional, desde a Belle Epoque até o momento sob a guarda da
Embrafilme através de ciclos, e o que se avalia é como as ligacbes com o Estado
tornaram-se fortes e vitais para a manutencao desses filmes.

A fim de estabelecer um novo didlogo com o Estado, o0 campo cinematografico
se reorganizou, 0 grupo de cineastas que monopolizava 0s recursos estatais, 0S
ortodoxos, segundo Bourdieu, se desarticulou. Em tempos onde as ideias neoliberais
permeavam o Estado, o que interessava era o setor cinematografico, sobretudo, garantir
a possibilidade do “fazer cinematografico”. (MELEIRO, 2009)

A reaproximacdo do Cinema Brasileiro e Estado se deu primeiramente, quando
se organiza no governo uma comissdo coordenada por Luiz Paulo Velloso Lucas,
diretor do Departamento de Industria e Comercio do Ministério da Economia. Essa
comissdo tratava o cinema como uma industria audiovisual, onde o filme era
compreendido como um produto de entretenimento. E nesse sentido, a partir de

observacgdes e estudos, decidiu-se utilizar o dinheiro da Embrafilme, até o0 momento
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parado no governo federal, para a producdo cinematografica. Contudo, é importante
ressaltar que esse dinheiro sé seria aplicado as producbes dois anos depois, ja no
Governo de Itamar Franco.

No Governo Itamar Franco, muitos avangos no dialogo se fizeram, uma vez que
0 presidente estava preocupado com a alta taxa de rejeicdo adquiridos nos meios
intelectuais e culturais. Desse modo, realizou alianga com setores da intelectualidade e
reunides com a classe artistica, a fim de entender quais suas necessidades e
reclamacdes.

Foram efetuadas mudancas nos quadros, € importante ressaltar a nomeacéo de
Rouanet, que assumiu a Secretaria de Cultura. Rouanet, cinco meses depois, atraves de
pesquisas, reunides com a classe artistica repensou as medidas de incentivo fiscal, tendo
como base a deducdo de impostos de rendas. E foi no dia 09 de agosto de 1991, que o
“Programa Nacional de Apoio a Cultura”, o Pronac, também conhecido como Lei
Rouanet, foi divulgada para a imprensa. Vale ressaltar que a Lei Rouanet'? sé foi
aprovada pelo Senado em dezembro do mesmo ano.

Nesse sentido, importante lembrar que esta lei ao definir o que é filme nacional
nos traz um reflexo de que ja comecavam a despontar dentro do campo cinematogréafico
lutas pelo poder do campo, fato que se vé mais posteriormente que sdo as disputas pelo
investimento estatal entre 0 Cinemao, cineastas que monopolizavam 0s recursos estatais
na Era Embrafilme e 0s novos cineastas.

Através do dialogo entre cinema e Estado se fez um novo conjunto de politicas
publicas especificas para o setor, com isso, ha o retorno das producdes nacionais, a
Retomada, que teve seu nascimento no ano de 1995, em pleno Governo FHC, contudo,
0 que se faz necessario é saber que foi a partir da Lei do Audiovisual, resultado de

disputas e reivindica¢fes no periodo de crise, que essa producdo tornou-se viavel.

TERRA ESTRANGEIRA: REFLEXOES DA SITUACAO BRASILEIRA NA
DECADA DE 90.
Terra Estrangeira (1995), um filme dirigido por Walter Sales Junior e Daniela

Thomas, reflete em sua trama a descrenca vivida por parte dos cineastas no periodo de

12 A Lei n° 8.313 foi uma abertura para mais negociacdes entre o cinema e o Estado e foi, pensando nisso,
que o campo cinematografico exigiu uma lei especifica para o setor. Com isso, no ano de 1992, chegou-se
a Lei 8.401, que tinha como intuito principal regulamentar a cota de tela e definiu o que é o filme
nacional.
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crise. Um filme produzido com o apoio da Secretaria Municipal de Cultura do Rio de
Janeiro e da Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, apresenta o fato dos realizadores
dessa producdo terem recorrido a leis municipais™, pratica frequente no processo de
crise do cinema brasileiro.

Uma pelicula passada em preto e branco para demarcar o contexto histérico em
que foi produzido, Terra Estrangeira € a narrativa que conta a trajetoria de personagens
afetados pela politica neoliberal do Governo Collor e um cenario de incertezas sobre o
“ser brasileiro”. 1sso se reflete de forma intensa quando a narrativa se desenrola tendo
sobre foco a vida de Alex (Fernanda Torres), brasileira que trabalha como gargonete em
uma cantina, em Portugal, e Miguel (Alexandre Borges), musico, mas que ganha
dinheiro com contrabando.

Paco é filho de uma espanhola que sonha em voltar para sua terra. De forma
tragica ela morre ao assistir que seus bens guardados na caderneta de poupanca seriam
congelados, impossibilitando-a de retornar a sua terra, esse momento mostra a forma
negativa com que o plano econémico do governo Collor afetou a vida dos brasileiros.

O filme ¢ repleto de exibicbes sobre a crise que assola o pais, seja por
transmissOes televisivas ou radiofénicas. A pelicula mostra a desvalorizacdo de ser
brasileiro e do produto brasileiro, quando Alex ao tentar vender seu passaporte por dois
mil dolares, consegue apenas a quantia de 300 dolares, sob o argumento de que o
passaporte é brasileiro, portanto, ndo tem valor algum.

O filme é permeado por alegorias, um acontecimento da narrativa que deve ser
ressaltado é o desespero de Paco diante da morte da mae, ¢ a sua fala “O que eu faco
agora?” — O close na TV fora do ar, a mde morta, o pais em colapso, compreende-se a
desolacdo de Paco pela perda da mée, o abandono que ele sente por parte da mée, mas
também da Patria Méde que o deixou sem bem algum. Outro aspecto importante é a
presenca de cenas onde as ruas estdo vazias, mostra a ideia de abandono, de um
ambiente esquecido, onde néo existe expressao social.

A critica a essa sociedade carregada de “Falsa Modernidade”, palavras de lgor
(Luis Mello), é feita de forma escancarada em dialogos. O receio de voltar ao Brasil é
frequente aos personagens que estdo em Portugal, sem valor de sua identidade nacional,

os brasileiros ficam sem lugar para chamar de “casa”. E o desejo de voltar para o Brasil,

3 No Governo Collor, com o demonstre da politica cinematografica “os municipios e estados brasileiros
desenvolveram leis e criaram estimulos e incentivos a producao cinematografica, preenchendo a lacuna
deixada pelo Estado” (MELEIRO, 2009).
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mas ndo esse Brasil esquecido, de crise, onde ndo existe valor, isso é evidenciado na
musica “Vapor Barato” tema do filme: “Talvez eu volte, um dia eu volte, quem sabe?
Mas eu preciso esquecé-la”.

A auséncia de uma perspectiva transformadora ¢é fortemente presente no discurso
do filme. Terra estrangeira € um mosaico de referéncias e uma incerteza como a propria
realidade que representa como aponta César Kieling

Terra Estrangeira pode ser definido como um filme “em camadas”,
com diferentes niveis de compreensdo possiveis de atencdo dos
espectadores. E tanto um filme realista como um filme alegorico. E
tanto um filme “de individuos”, como um filme de sentido nacional,
um filme “colado” a uma realidade contemporanea como um filme
articulado por metéforas historicas. (KIELING, 2003, p. 42)

Dentro esse panorama alegorico é que Paco e Miguel, ambos, pretendem seguir
a vida como artistas e nisso tém suas expectativas frustradas. Nessa teia filmica se
estabelece uma analogia entre “a arte como meio de circulagdo de mercadoria ilegais
(...) e a arte como mercado e (...) sua sujeicdo as imposi¢des do mercado”. (KIELING,
2003). Nessa perspectiva se estabelece o ponto crucial que nos leva ao Cinema
Brasileiro inserido dentro do processo de crise no Governo Collor, como aponta

Alessandra Meleiro

a analise da industria cinematogréafica norte-americana deve levar em
conta o campo da inddstria cultural, enquanto a analise do campo
cinematografico brasileiro tem que levar em conta também, o campo
erudito, que obedece as regras da arte. (MELEIRO, 2008, p. 29)

Um cinema que vivia sob o paternalismo do Estado, que ndo se preocupava em
pagar a producdo de um filme, ndo se constituiu como autossustentavel, sua estética e
narrativa ndo foram pensadas com o intuito de trazer o publico para as salas de cinema,
pode-se dizer que em muitos momentos tivemos ciclos intelectualizados em sua
totalidade, como o caso do Cinema Novo, um cinema que obedece as regras da arte. No
momento em que Collor trouxe as ideias liberais, expondo o cinema as condicGes de
mercado, 0 mesmo ndo se encontrava pronto para atender as exigéncias de mercado e
nesse momento “o cinema brasileiro, para se viabilizar tem que deixar de ser artistico e
se tornar um produto da industria cultural”. (MELEIRO, 2008)

Contudo, o cinema tem se encaminhado para uma concepcdo totalmente
diferente com a Retomada, a cria¢cdo de um novo discurso, os aparatos tecnoldgicos, a
sinergia, que nunca houve de forma plena, mas que encontra tangéncias entre o cinema,

TV e Publicidade, faz com que a linguagem se modifique, tanto em forma como em
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contetdo. O que se espera é que esse ciclo se perpetue e seja uma corrente de produgdes

ininterruptas e que as imagens ndo se calem jamais.
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