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"O cinema nunca € somente um objeto ou um texto ou uma mensagem
ou um evento estético, mas sempre o resultado de um conjunto de
relagcdes entre pessoas e classes. [...] 0 cinema &, [...] ndo uma colecéo
de imagens, mas uma relacdo social entre pessoas, mediada por
imagens [...]. E como processo de documentagéo dessa mediacgéo, das
funcdes e tragos dessa relacdo, que cada filme pode ser compreendido.
As imagens e sons de um filme nunca falham em contar a histéria de
como e por que eles foram produzidos — a histéria do seu modo de
produgédo" (James, 1989, p. 5, tradugéo da autora).

Introdugao

Este artigo estd embasado em minha tese de doutorado, defendida em 2014 junto ao
Departamento de Sociologia da Universidade de Sao Paulo (Vasconcelos-Oliveira,
2014). Tomando como objeto a produgéo cinematografica que vem sendo caracterizada
como o "novissimo" cinema brasileiro, a tese buscou, além de situar esse grupo de
novos produtores no grande campo do cinema nacional, contribuir para uma discussé&o
sobre produgbes culturais/artisticas do tipo independente. O obijetivo foi, a partir da
observacao do caso do cinema, construir uma abordagem de independéncia mais geral,
que possamos tomar como ponto de partida para refletir sobre outros contextos de
producdo simbdlica. Aqui, nosso objetivo sera apresentar essa abordagem, mostrando

brevemente como ela foi construida a partir da observagao o caso empirico.

Tomamos como objeto um cinema independente que vem ganhando projecdo nas
instancias de legitimagdo do cinema brasileiro na ultima década e que € marcado por
algumas caracteristicas que configuram um posicionamento de oposi¢éao em relagao ao
cinema organizado de maneira mais industrial. Esse posicionamento configura um
conjunto de praticas e representacbes especificas, dentre as quais podemos citar os
baixos orcamentos dos filmes, a adocdo de estruturas menos racionalizadas de
trabalho e representagbes do "cinema" e do "realizador" que negam a logica

profissional/racionalizada da atividade filmica.

O argumento — que também ja revela uma filiagao tedrica — é o de que o que diferencia
esse cinema € sua organizagdo social e a posicdo que realizadores ocupam no grande
campo do cinema. Ao trazer o foco da analise para a organizagao social da producgao,
pretendemos evitar reduzir o cinema independente a duas interpretacdes que, a nosso
ver, sdo incompletas. A primeira, que explica essa produgdo somente a partir de suas
opgdes estéticas (assumindo que o que define essa produgdo seria um certo carater
experimental das obras). Partilhamos com James (1989), nesse sentido a ideia de que
0 que entendemos por "cinema" constitui-se ndo s6 como um conjunto de imagens e

opgdes estéticas (o texto filmico), mas como um conjunto de praticas filmicas [film



practices] realizadas a partir de um determinado modo de organizagédo da produgéo. A
segunda interpretacdo incompleta é a que explica a produg¢do independente unicamente
a partir de suas condigdes materiais de existéncia, argumentando que suas
configuragbes seriam essencialmente determinadas por sua dificuldade de obter

recursos.

Por trazer o foco para a organizagéo social da produgéo e para a forma como os atores
sociais se posicionam no campo, estabelecemos um dialogo especial com a sociologia
da cultura fundada por Pierre Bourdieu e que se desdobra em trabalhos como os de
Nathalie Heinich. No entanto, contribuicbes como as de Raymond Williams (1992), que
analisou fragdes dissidentes na producao artistica; ou de Howard Becker (1963), em
sua observagdo sobre os outsiders e mavericks nos mundos das artes; também

colaboram para a construgao proposta aqui.

“Novissimo cinema”?

A edicdo numero 655 de 2010 dos renomados Cahiers du Cinéma trouxe uma matéria
intitulada Brésil: le Nordeste a I'assaut de Tiradentes (que poderia ser traduzido por:
Brasil: o Nordeste invade Tiradentes), assinada pelo critico Pedro Butcher, em que se

lia:

"E em Tiradentes, pequena cidade histérica do estado de Minas Gerais [...] que
nés podemos ver o melhor do cinema brasileiro. O festival [...] torna visivel uma
producédo cheia de vida, mas completamente a margem do circuito comercial — e
mesmo dos festivais mais ricos e estabelecidos.[...] Surpresa: muitas das obras
mais interessantes s&o criagdes coletivas e ndo vém nem do Rio de Janeiro
nem de Sao Paulo, mas, majoritariamente, do nordeste do pais, particularmente
do Ceara e de Pernambuco. O que os filmes tém em comum é uma recusa a se
conformar aos modelos. E o caso do vencedor do prémio da critica e do jari
jovem Estrada para Ythaca e dos dois documentarios mais polémicos do
festival, Um Ilugar ao sol e Pacific." (Butcher, 2010)

A matéria define Estrada para Ythaca, longa-metragem do grupo Alumbramento, de
Fortaleza, como um filme coletivo, realizado e interpretado por 4 amigos (os irmaos
gémeos Luiz e Ricardo Pretti e os primo Pedro Diégenes e Guto Parente), que custou

cerca de R$ 5 mil (oriundos de recursos proprios dos realizadores). E também define

A pesquisa de doutorado que embasa este artigo incluiu um estudo de caso com 5 grupos de
produtores do novissimo cinema brasileiro —Alumbramento (Fortaleza), Teia (Belo Horizonte),
Filmes do Caixote (Sdo Paulo) e Trincheira (Recife). A pesquisa também incluiu um estudo
sobre as instancias de consagracdo dessa nova cena de cinema, sobre suas formas de
viabilizagédo (especialmente uma analise dos mecanismos publicos de financiamento que esses
atores utilizam). Foram conduzidas entrevistas coletivas e/ou individuais com participantes dos
grupos e com representantes de diversos tipos de instancias de legitimacéo, como festivais e
mostras, empresas de distribuigcdo ou co-produtoras.



Um lugar ao sol, de Gabriel Mascaro e Pacific, de Marcelo Pedroso, dois realizadores
pernambucanos, como filmes "feitos entre amigos" — exemplificando que o proprio

Pedroso teria participado como montador do filme de Mascaro.

No mesmo ano em que Estrada para Ythaca leva o Prémio Aurora de melhor filme na
13% Mostra de Cinema de Tiradentes (2010), O céu sobre os ombros, longa dirigido por
Sérgio Borges e produzido no ambito do grupo Teia (de Belo Horizonte), realizado com
um orcamento de R$ 200 mil, ganhou 5 troféus no tradicional Festival de Brasilia do
Cinema Brasileiro, incluindo melhor filme, melhor diregdo e prémio especial do juri. No
mesmo festival de Brasilia, 2 anos depois, Eles voltam, dirigido por Marcelo Lordello e
produzido pela Trincheira (de Recife), com orgamento de cerca de R$ 230 mil, divide o
prémio de melhor filme com outro pernambucano (Marcelo Gomes, por Era uma vez eu,
Verbnica) — Eles voltam também foi o unico filme brasileiro a concorrer ao prémio Hivos
Tiger, o principal do Festival Internacional de Cinema de Roterdad na edigdo de 2013.
Em Tiradentes, em 2009 (um ano antes de Estrada ser premiado), o Prémio Aurora
ficou com A fuga da mulher gorila, longa de Felipe Braganga e Marina Meliande (do
grupo Duas Mariola, do Rio de Janeiro) produzido com cerca de R$ 15 mil (que no

mesmo ano teria sua estreia internacional no festival de cinema de Locarno).

No Festival de Cannes, estreou em 2011, na mostra Un certain regard, Trabalhar
cansa, longa de Juliana Rojas e Marco Dutra, do grupo Filmes do Caixote, de Sao
Paulo — depois de os integrantes do grupo ja virem exibindo diversos filmes de curta-
metragem do evento, desde 2007. Também em Cannes, na Quinzaine des
Réalisateurs, Felipe Braganca e Marina Meliande (Duas Mariola, do Rio de Janeiro)
exibiram A alegria, em 2010. Eduardo Valente, também ex-integrante da Duas Mariola,
ja havia sido premiado com seu Um sol alaranjado em Cannes em 2002, na mostra
Cinéfondation; e Tido, do grupo Trincheira, de Recife, também ja teve 2 de seus filmes
de curta-metragem premiados no festival (um deles, Sem coragéo, premiado em 2014

na Quinzaine).

Numa primeira observacao, o que chama atencéo é o fato de esses nomes serem, no
geral, relativamente desconhecidos no ambito do "grande cinema" nacional. Em
segundo lugar, o fato de serem realizadores jovens (todos tém entre 30 e 40 anos).
Depois, o fato de ndo estarem, em sua maioria, sediados em Sdo Paulo e Rio de
Janeiro, os grandes polos do cinema nacional. Ainda, chama atengéo a forga com que
esses muitos desses nomes aparecem filiados a seus "grupos" (muitas vezes
nomeados como "coletivos") e a novidade de produzirem em estruturas mais
colaborativas, menos institucionalizadas e profissionalizadas — que, como colocou

Butcher (2010), mais se assemelham a "grupos de amigos". E por fim, o fato de os
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filmes serem feitos a orgamentos muito mais baixos do que a média do cinema nacional
(e muitas vezes com recursos dos préprios produtores, como € o caso de Estrada para

Ythaca e A fuga da mulher gorila).

O reconhecimento em festivais (seja por premiagcées ou por fazer parte de selegdes
oficiais), e especialmente nos internacionais, esta fazendo com que, aos poucos e
timidamente, esse cinema va se tornando mais conhecido no pais, passando até
mesmo a ser noticiado pela grande imprensa. Paiva (2011), em matéria para a Folha de
S&o Paulo, observando os grupos de produtores Teia (Belo Horizonte), Alumbramento
(Fortaleza) e Filmes do Caixote (Sdo Paulo) como uma novidade, observa que esses
"coletivos" (arranjos de produgdo do que ela define como o "atual cinema
independente") sdo marcados por um "controle total das verbas [orgamento], pela
criagdo coletiva e por um desprendimento total ou parcial da estética do cinema
classico e da TV" (Paiva, 2011). Carneiro (2013a e b), em matérias para a Revista de
Cinema do portal UOL, também utiliza os termos "coletivo" (para se referir aos

agrupamentos) e "cinema independente".

E interessante também perceber que essa "nova" forma de fazer cinema (que, como
mostraremos adiante, tem antecedentes histéricos no préprio campo), comega a ser
noticiada no mesmo momento em que se proliferam manchetes como "nunca foi tdo
caro fazer um longa no Brasil" (Medeiros, 2013). Num momento de consolidacdo do
modelo de cinema viabilizado por mecanismos de isencao fiscal (principalmente pela
Lei do Audiovisual), os orcamentos médios praticados no cinema brasileiro,
principalmente pelas grandes produtoras de Sao Paulo e Rio de Janeiro, estdo cada
vez mais altos. Em matéria intitulada "Cinema modesto, filme milionario", publicada no
Estaddo, Medeiros nota que o patamar de custos do cinema nacional é "assombroso"
(principalmente quando se tem em vista os resultados obtidos nas bilheterias). Ele
menciona que o orgamento médio dos filmes é algo entre R$ 4 e R$ 5 milhdes
(informagdo concedida por Manoel Rangel, presidente da Agéncia Nacional do
Cinema/Ancine, em depoimento ao jornalista), mas que ha projetos muito mais caros,
como o longa de diregdo coletiva Rio, eu te amo, da Conspiragdo Filmes (Rio de
Janeiro), que em 2013 tinha seu custo de produgdo estimado em R$ 19 milhdes; ou
Flores raras, de Bruno Barreto, produzido pela LC Barreto (Rio de Janeiro), com custo
de R$ 13 milhdes; ou Amazédnia, Planeta Verde, projeto da Gullane Filmes (Sao Paulo)
que chegou ao patamar de R$ 26 milhdes (Medeiros, 2013). As justificativas dos
produtores para os altos orgamentos dao a entender que essa seria "a Unica forma" de

fazer cinema no pais — a produtora Lucy Barreto, por exemplo, justificou ao jornalista



que os custos estdo altos porque "as despesas de produgdo subiram absurdamente”

(Barreto para Medeiros, 2013)°.

O fato de esses dois movimentos (o surgimento de uma produgao independente e
barata e uma onda de altissimos or¢camentos viabilizados por mecanismos de isencao
fiscal) serem coincidentes no tempo, a nosso ver, ndo € um acaso: 0 novo cenario de
produc¢ao independente se constrdi justamente como uma reagdo ao modelo mais tipico
de producao cinematografica vigente no pais desde o chamado periodo da Retomada

(segunda metade dos anos 1990).

Desde pelo menos o ano de 2008, alguns criticos e pesquisadores de cinema como
Rodrigo Fonseca, José Geraldo Couto, Luiz Carlos Merten, Eduardo Valente e Marcelo
Ikeda vém utilizando o termo "novissimo cinema brasileiro" (em dialogo explicito com a
categoria Cinema Novo) para se referir ao cenario de produgdes filmicas feitas por
jovens realizadores, com or¢amentos mais baratos e que circulam em mostras como a
de Tiradentes ou a Semana dos Realizadores, além de em festivais internacionais
como Roterdad e Locarno (mais focados em produgdes ditas independentes). Vale
pontuar a etiqueta "novissimo" cinema, no entanto, ndo é vista como adequado por
muitos realizadores e criticos, ja que ha uma hesitagdo em consolidar essa produgéo
como um movimento, um grupo ou mesmo uma geragao — o que se justifica pelo fato
de ndo ser possivel identificar uma unidade estética e tematica no conjunto de filmes
em questdo. Ndo ha um "programa" em torno do qual esse cinema se organiza, e 0s

préprios grupos e realizadores ndo se apresentam como movimento.

Nosso argumento é o de que, se é dificil encontrar uma tendéncia estética e tematica
nas produgbdes do "novissimo" cinema, é possivel diferencia-lo a partir de suas
dimensbes sociais. Os tipos de insercdo no campo, as praticas e representagoes
mobilizadas pelos jovens realizadores, apesar de obviamente variarem entre si,
convergem minimamente para algumas tendéncias gerais. Sustentamos, entdo, que o
que diferencia esse cinema é principalmente as configura¢des sociais de sua produgéo.
Ainda assim, talvez seja mesmo cedo para cristalizar nomenclaturas para essa
produgcdo. Como o objetivo aqui € menos nomear esse cinema do que tentar
compreender o funcionamento das légicas independentes, optamos por utilizar o termo

"novissimo" cinema, entre aspas, ja que nao se trata de uma definicdo consensual.

% vale pontuar que um teto que limita o apoio publico que pode ser captado via incentivo fiscal
pela Lei do Audiovisual (lei 8685/93) em R$ 7 milhdes, mas os filmes podem complementar esse
valor com outros tipos de recursos, incluindo recursos publicos estaduais ou municipais (por
exemplo, o filme mencionado de Bruno Barreto obteve investimento direto da Riofilme, via
selegdo por concurso).



Num sentido mais amplo, esses novos realizadores tém em comum sua faixa etaria
(eles tém hoje, em sua maioria, entre 30 e 40 anos), uma inser¢gdo no campo do cinema
que se da num mesmo momento histérico (o que configura dificuldades e possibilidades
especificas de atuacdo), o fato de estarem sediados principalmente em capitais (e,
notadamente, em capitais que nao se restringem a S&o Paulo e Rio de Janeiro, polos
mais tradicionais da producdo cinematografica), a passagem pela universidade, e, por
fim, o fato de compartilharem as novas possibilidades de produgao e circulacdo de
conteudos audiovisuais trazidas pelos avangos tecnoldgicos (principalmente pelas
novas ferramentas de gravacgéo e edigdo e pela disseminagdo da internet). Por conta
dessas caracteristicas, definimos o "novissimo" cinema como uma geragédo, néo no

sentido estético, mas no sentido socioldgico do termo (ver Heinich, 2005).

Ainda considerando a dimenséo social da produgédo, mas ja num nivel mais especifico,
observamos, na pesquisa empirica realizada, que os realizadores, grupos e projetos do
"novissimo" cinema compartiham também, em maior ou menor medida, um
posicionamento de diferenciagdo em relagao ao modelo de producédo e de pensamento
cinematografico industrial, dominantes no grande campo do cinema nacional no
momento de sua chegada. Como apontaremos adiante, o pensamento do cinema como
industria e como produto econdmico ganha bastante forgca a partir da chamada
Retomada do cinema brasileiro e especialmente no contexto da Ancine, criada em
2001. Essa oposicdo ao modelo industrial de cinema, que assume ares de uma
militdncia, configura algumas praticas e representacgdes especificas que, ainda que com
variagdes entre os realizadores e as produgdes, podem ser vistas como tendéncias
gerais do que vem se chamando de "novissimo" cinema: os orgcamentos das produgdes
sdo bem mais baixos do que a média do cinema nacional; suas estruturas de producéo
sdo formagbes menos institucionalizadas, em que a légica que ndo é a da
profissionalizagao absoluta, a da especializagdo excessiva e a das hierarquias tipicas
do cinema industrial; seu circuitos e vias de circulagdo/reconhecimento sao diferentes
dos mais tipicos do campo (destaca-se um caminho que passa primeiro pelo
reconhecimento fora do pais, e outro caminho que passa pela criagdo de novas
instancias de circulagao/reconhecimento internas); e os aspectos textuais (temas,
padroes estéticos e de linguagem, discursos) de seus filmes tendem a contestar o
formato de filme pensado como produto de ampla circulagdo (os formatos mais

comerciais, poderiamos dizer).

O "novissimo" cinema na histéria das formas independentes



Para autores como Ismail Xavier (em entrevista concedida), ou Autran (2004), ndo faz
muito sentido falarmos, de fato, numa industria de cinema ou num cinema industrial no
Brasil, ja que a maior parte das nossas empreitadas na diregdo de um cinema que
ocupasse uma propor¢cdo consideravel do mercado e se auto-sustentasse néo
obtiveram sucesso. Se consideramos, portanto, o sentido classicamente atribuido pela
economia a ideia de industria, realmente n&o soaria adequado conceituar o cinema
brasileiro como tal. De outro lado, é possivel identificar com bastante clareza a
preponderancia, no decorrer da nossa histéria, de um pensamento industrial de cinema,
adotando o termo utilizado por Bernardet (2009 [1979]) e Autran (2004). Quando os
autores utilizam esse termo, estédo se referindo a uma visdo ou mentalidade de cinema
que se faz notavel na trajetdria do cinema brasileiro — ou a um paradigma, algo que
opera numa dimensao normativa, definindo o que deveria ser o nosso cinema, o
modelo que se busca. O paradigma industrial, como mostra Autran (2004), foi (e
continua sendo) a principal orientagédo para politicas, programas e instituicbes publicas

voltadas ao fomento ou a regulagéo da atividade cinematografica existentes no pais.

Se nao parece plenamente apropriado, no contexto brasileiro, falar de um cinema
industrial no sentido econémico do termo, defendemos ser possivel fazé-lo do ponto de
vista sociolégico: um cinema cuja organizagcédo social assume moldes industriais. Isso
significa caracterizar a produ¢cdo como industrial, em primeiro lugar, por conta de um
conjunto de praticas e agbes que configuram as relagdes de trabalho e a produgao, que
sdo organizadas em bases mais racionais (no sentido weberiano do termo), a partir da
prerrogativa da profissionalizacdo, da impessoalidade, da divisdo de funcbes e da
especializagao. Em segundo lugar, quando definimos um cinema industrial no sentido
socioldgico, estamos também nos referindo a um conjunto de valores e representagées
que orientam aquelas praticas e agdes — e aqui poderiamos incluir a ideia de
"pensamento industrial", que pode ser entendida como paradigma, e a representacéo
conhecida como "cinem&o", que nomeia um cinema pensado a partir do modelo das
grandes producgdes (realizado com grandes orgcamentos, em muitos casos com um
elenco midiatico, com padrdes estéticos e tematicos mais proximos aos da televisédo e
aos da publicidade, e concebido para "estourar" junto ao grande publico). Quando
utilizamos a construgdo cinema industrial, aqui, estamos portanto nos referindo a um

cinema que se organiza a partir de praticas, valores e representagdes industriais.

O modelo da industria de cinema estadunidense, industrial por exceléncia, influenciou a
formacédo do que entendemos por "cinema brasileiro" ao menos de duas maneiras:
primeiro, pelo aspecto simbdlico, ou pelo fato de consistir no mais forte paradigma de

"cinema" que tinhamos disponivel a partir do inicio do século XX (o que se explica



também por particularidades da conformac&o da nossa industria cultural, assunto que
ndo convém aprofundar aqui); e segundo, pelo fato de sua grande penetragdo no
mercado brasileiro, ja a partir de 1910, ter despertado impetos nacionalistas de
"desenvolver nossa propria industria". Esse segundo ponto € importante de ser
destacado: o pensamento industrial de cinema vigente no Brasil, em praticamente todos
0s momentos em que existiu durante os ultimos 100 anos, foi sustentado por um desejo

nacionalista de ocupar o mercado interno com o nosso préprio produto.

Nao temos a intencdo, aqui, de analisar detalhadamente a trajetoria de cada uma das
tentativas de consolidagdo de uma industria de cinema brasileiro (os chamados
"ciclos")“. Para os fins deste artigo, basta-nos chamar atengdo para uma percepgao
geral: todo momento de consolidacdo de um discurso e de um conjunto de praticas
mais industriais (ou voltadas a uma ideia de um "cinemao", no que diz respeito aos
seus orgcamentos, divisdo do trabalho, aspiragdes de publico e representagdes) tende a
suscitar um movimento de contestacdo que é caracterizado, pela critica e por vezes
pelos préprios produtores, como independente. 1sso nos leva a compreensdo de que a
nocado de independéncia deve ser entendida fundamentalmente como uma categoria
relacional: designa grupos e individuos que se posicionam em contestacdo a um

paradigma de produgéo que se apresenta como vigente (ou dominante).

Podemos notar esse movimento pela primeira vez como reagdo ao modelo da era dos
estudios nacionais. Como oposicdo ao modelo da Vera Cruz na década de 1950, por
exemplo, tivemos os congressos de cinema organizados pela propria classe de
produtores (I Congresso Paulista do Cinema Brasileiro, 1952; | Congresso Nacional do
Cinema Brasileiro, 1952; Il Congresso Nacional do Cinema Brasileiro, 1955), que se
constituem como o primeiro espago em que comega a ganhar voz aquilo que Galvao
(1980) definiu como um "cinema independente" (expresso por vozes como a de Nelson
Pereira dos Santos, Alex Viany, Moacir Fenelon, Carlos Ortiz, Rodolfo Nanni, entre
outros que, de forma geral, estavam alinhados ideologicamente com o PCB). A autora
define esse grupo "independente" como uma reunido de pequenos produtores que
realizavam filmes com "um conjunto de caracteristicas que frequentemente nada tém a
ver com seu esquema de producdo [ja que o cinema era concebido como atividade

industrial], tais como tematica brasileira, visdo critica da sociedade, aproximag¢do da

* Sobre esse tema, ha estudos recentes que, focando em diferentes periodos, aprofundam-se
nessa tarefa, como o de Arthur Autran (2004), que historiciza o pensamento industrial dos anos
1920 até os 1990; o de Anita Simis (1996) que detalha as relagdes entre cinema e Estado entre
os anos 1930 e 1964; o de Tunico Amancio (2000), que se debruga sobre a era da Embrafiime;
o de Melina Marson (2009), focado nas relagbes entre cinema e Estado no periodo da
Retomada; e o de Lia Bahia (2012), que da especial énfase as tentativas de industrializagédo
empunhadas pelo Estado entre 2000 e 2007.
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realidade cotidiana [...]. Misturam-se aos problemas de produg¢édo questoes de arte e
cultura, de técnica e linguagem e de criagdo autoral [...]" (Galvao, 1980, p. 14, apud
Autran, 2004, destaques da autora). Nessa definicdo ja estdo implicitas duas
caracterizacdes associadas ao termo independente: uma relacionada as praticas ou ao
modo de producdo (o fato de serem pequenos produtores) e outra relacionada ao

discurso/projeto (o uso de temaética brasileira e vis&o critica da sociedade).

A partir dos anos 1960, quando passa a existir uma intervengao efetiva do Estado para
a formulagdo de uma politica cinematografica com perfil industrial (marcado pela
organizagao do Grupo Executivo da Industria Cinematogréfica, GEIC, em 1961 e pela
implementacdo do Instituto Nacional de Cinema em 1966), ocorre um movimento
semelhante: o movimento que passaria a ser conhecido como Cinema Novo, cujos
expoentes estavam alinhados ao paradigma francés de "cinema de autor", investia
numa producgéo que se justificava muito mais por objetivos culturais e politicos do que
pelo plano de constituir uma industria aos moldes da americana ou de construir o
cinema como um "produto de mercado". O préprio Glauber Rocha utilizou uma metafora
interessante para nomear seu estilo de fazer cinema no inicio do movimento do Cinema
Novo: a da "estética da fome", na qual a "fome" nao € o objeto do qual se fala, mas algo
que molda a prépria forma de dizer. Segundo Xavier, essa metafora nos permite
nomear um estilo de fazer cinema, que assume (em vez de tentar superar) a caréncia
de recursos, inverte posi¢cdes diante das exigéncias materiais e diante das convengdes
do modelo industrial dominante (Xavier, 2007 [1983], p. 13). E por identificar uma
postura anti-industrialista nos cineastas do Cinema Novo do inicio dos anos 1960 que
Autran (2004) os caracteriza como "independentes". Ele da voz ao proprio Glauber
Rocha (entdo com 23 anos): "nossa geragdo tém consciéncia, sabe o que deseja.
Queremos fazer filmes anti-industriais, queremos fazer filmes de autor, quando o
cineasta passa a ser comprometido com os grandes problemas de seu tempo" [...]
(Rocha, 1962, apud Autran, 2004, p. 29). E da voz também a Maurice Capovilla: "como
producdo independente, o filme rompe com os esquemas tradicionais da producao
corrente, submetida aos capitais opressores que medem o gosto do publico pelo critério
do lucro comercial" (Capovilla, 1962, apud Autran, 2004, p. 30). Mais uma vez, nas
caracterizacdes de independéncia apresentadas vemos as dimensdes da organizagao

social da producgao e do projeto (discurso, estética, linguagem) associadas.

Num momento subsequente, a consolidagdo da Embrafiime (1969) marca um outro

ciclo do cinema brasileiro, em que

"[se] ensaiara ultrapassar os principios do cinema artesanal, propostos pelo
Cinema Novo, e a sazonalidade histérica da producao brasileira de longas-
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metragens, pela adesdo a um projeto de um cinema financiado essencialmente
pelo Estado, de cunho nacional e popular, distante de uma independéncia
estética, e majoritariamente voltado para a busca de uma eficiéncia
mercadoldgica." (Amancio, 2007, p. 173)

No fim dos anos 1970, a empresa estaria produzindo mais de 100 filmes por ano, com
ocupagao de mercado na faixa de um tergo (ibidem, p. 181). Melina Marson (2009)
lembra ainda que Dona Flor e seus dois maridos (de Bruno Barreto, 1976), teve mais de
10 milhdes de espectadores — valor sé superado por Tropa de Elite 2 (José Padilha),
em 2010, que levou cerca de 11 milhdes de pessoas em salas de cinema. O cinema da
Boca do Lixo e o cinema dito Marginal, dessa vez, eram quem criticava o modelo de
funcionamento da empresa, retomando uma divergéncia ja histérica do cinema

brasileiro entre o "cinemao" e o cinema dito "independente”.

Um texto de 1978 (auge do modelo da Embrafiime) de Jean-Claude Bernardet,
intitulado Fora do esquema do "cinemao”, ilustra bem essa tensao. O autor diria: "o
cinema brasileiro esta passando por um momento euférico: um frisson de novo-
riquismo. Conquista de mercado, conquista de publico e nacionalismo sustentam
ideologicamente essa euforia, que sacrifica tudo o que nao possa contribuir de imediato
para a onda do capitalismo cinematografico." (Bernardet, 1978a in Bernardet, 2009, p.
166). O modelo proposto pelo cinema dito Marginal questionava principalmente o
padrao mais industrializado e institucionalizado que o préprio Cinema Novo (movimento
outrora independente) tinha assumido, principalmente apés passar a ser financiado pelo
Estado via Embrafilme. Segundo Xavier, a forma "mercado" teria sido questionada no
inicio dos anos 60 [pelos cinemanovistas], "quando a ideia do cinema de autor ganhara
uma formulacgao anti-industrial e uma proposta de cinema politico tornara opostos arte e
comércio." Depois, ja no final da década, "a mesma eficiéncia foi um dos elementos
divisores na polémica que envolveu cineastas do Cinema Novo e uma nova geracéo
que exigia a continuidade de uma estética da violéncia, de um cinema mais
emprenhado na expressao radical do autor do que nas concessodes viabilizadoras dos

filmes como mercadoria." (Xavier, 2012, pp. 30-1).

Ja num contexto mais atual, posterior ao "apag&o" do cinema nacional decorrente do
governo Collor (que extinguiu a Embrafiime, bem como uma série de outras instituicoes
relacionadas a cultura, além de desregulamentar o setor), o que se entende por Cinema
da Retomada (ciclo que se inicia no fim da primeira metade da primeira década de
1990, com o sucesso de Carlota Joaquina, de Carla Camurati), da inicio a uma outra
época de "espirito" industrial, dessa vez amparado amplamente pelo mecanismo de
incentivo fiscal (a Lei do Audiovisual configura-se em 1993). Como marco final desse

periodo, tende-se a considerar o estabelecimento da Ancine, em 2001 que marcaria o
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inicio de uma nova fase institucional — sem que houvesse, no entanto, a ruptura com o

pensamento industrial®.

Como discurso dissonante, estava, mais uma vez, a critica as produgdes muito caras,
que se tornaram um padréo a partir da segunda metade dos anos 1990. Cineastas mais
novos e/ou menos simpaticos as grandes produgdes, ha pelo menos 10 anos, vém
insistindo em visbes alternativas — podemos destacar Tata Amaral, Beto Brant, Paulo
Caldas e Lirio Ferreira como exce¢des dentro de um contexto geral em que, segundo
observagcao de Ismail Xavier (2012) o engajamento "mercadologico" tendia a

prevalecer.

A propria Ancine, estabelecida em 2001, é pensada dentro de uma esfera que partia de
uma concepgao industrial e mercadoldgica de cinema (vale lembrar que ela foi proposta
dentro do Gedic, que tinha como objetivo fazer o a "passagem do cinema brasileiro da
fase voluntarista-artesanal para uma etapa industrial autossustentavel", conforme
documento destacado por Bahia, 2012, p. 101). Como mostramos até aqui, todo
momento de consolidacdo de um discurso e de um conjunto de praticas mais industriais
(ou voltadas a uma ideia de "cinemao") tende a suscitar um movimento de contestacao,
e aqui nao é diferente. Entendemos o cenario que vem sendo chamado de "novissimo"
cinema brasileiro, ou o jovem cinema independente contemporaneo, que ganha forga a
partir de 2010 (apesar de ja vir se articulando desde meados de 2000), essencialmente
como uma reagao a esse modelo de "cinemao" posto em pratica na Retomada e, ainda
que com consideraveis diferengas no que diz respeito a atuacdo do Estado, reforcado

pelas diretrizes da Ancine.

E interessante pensar que o movimento que se inicia na Retomada &, para essa nova
geragao, ao mesmo tempo um estimulo positivo e negativo. De um lado, € positivo
porque o retorno da parceria entre Estado e produtores que se inicia ha Retomada
garante a estabilidade que faz com que esses jovens voltem a considerar o cinema
entre suas possibilidades de atuagdo — o cinema volta a ser uma opgao de profisséo.
Para Jo&o Luiz Vieira (in Tinoco e Durst, 2005), foi a "boa maré" do cinema nacional
que desencadeou, por exemplo, uma proliferacdo dos cursos superiores de cinema, o

que colabora para o surgimento de novas geragdes de produtores. De outro lado, a

®> Um acontecimento que enfatiza o espirito industrial que caracteriza essa época é o préprio
surgimento da Globo Filmes, brago da Rede Globo, em 1998. Marson (2009) comenta ainda que
a producao realizada principalmente entre 1995 e 1998 incorporou técnicas, linguagens e
padrdes estéticos da publicidade e da televisdo (ibidem, p. 89) — a autora exemplifica com o
caso das empresas Conspiragdo e O2 Filmes, que entram no "mercado” do cinema, mas que
vinham de uma trajetéria essencialmente dedicada a publicidade e a TV.
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nova geracéo independente vai justamente contestar o pensamento de cinema que esta

por trés desse novo momento de mediacéo do Estado (o pensamento industrial).

E do cinema pensado como produto, realizado com altos orgamentos e a partir de uma
organizagao industrial da produgéo, que a nova (ou novissima) geragao independente
quer se diferenciar. Essa geracdo tem suas especificidades. A principal delas é ter
surgido num contexto em que as tecnologias de comunicagdo, producdo e edigéo
possibilitam captar imagens, editar filmes, fazer circular a produgdo, fazer-se
reconhecido, comunicar-se com pares e estabelecer um exercicio de cinefilia com uma
facilidade nunca antes vivenciada. Discordamos, no entanto, da interpretacdo de que
somente a "revolugdo" tecnologica explica o surgimento desse novo cenario de
independéncia: as tecnologias de produc&o e comunicagdo representaram somente o
meio que possibilitou e potencializou o exercicio de um novo conjunto de praticas

independentes®.

Em comum, as diferentes geragdes de independentes tém algumas caracteristicas. A
primeira delas é a juventude: Ismail Xavier, em entrevista concedida a autora, lembrou
que esse parece ser um trago altamente associado a uma postura de dissidéncia
militante — estaria a "coragem" associada ao fato de o individuo nao ter, ainda, uma
filiagdo no campo muito forte ou uma trajetéria a zelar? Fato é que Glauber fez seu
Barravento aos 23 anos, Sganzerla fez O bandido aos 22 e a geragao dita "novissima"
comega a ganhar reconhecimento por volta dos 30 (pesando as mudangas nos padrdes
de socializac&o e no proprio conceito de juventude que ocorreram entre os anos 1960 e

os 2000, poderiamos dizer que se trata de fases da vida semelhantes).

Outra caracteristica comum ¢é o fato de esses cenarios independentes, via de regra,
produzirem em arranjos de grupos coesos, em que as parcerias sdo recorrentes, e que
muitas vezes se assemelham a grupos de amigos (ou se organizam de forma "afetiva",
como colocaram diversos dos entrevistados dos grupos de produtores associados ao
"novissimo" cinema). O caso da Belair, que produziu 7 filmes a partir da parceria
estabelecida entre Julio Bressane, Rogério Sganzerla e Helena Ignez é bastante
ilustrativo. Mas isso também ocorria no Cinema Novo: segundo Figueirba, Nelson

Pereira dos Santos fez a montagem de Barravento, de Glauber; Ruy Guerra montou

® Foram as mudangas no marco tecnolégico de producdo e comunicagcdo que também

possibilitaram que esse novo cenario de independéncia pudesse assumir uma caracteristica
Unica na arvore genealdgica da independéncia: a descentralizagdo no espago. O que vem se
chamando de "novissimo" cinema ndao é um movimento situado num determinado contexto
espacial, mas uma produgao pulverizada em algumas cidades brasileira (via de regra, capitaisG)
— e isso aponta também para o inicio de um processo de desconcentracdo da atividade das
cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro.
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Escola de samba, curta de Carlos Diegues; Walter Lima Junior foi corroteirista de Deus
e o Diabo na Terra do Sol (Figueirda, 2004, p. 24). Na geragao atual, essas parcerias e
a formacdo de um grupo relativamente coeso de relagdes é algo bastante tipico’. Essa
caracteristica se explica tanto por uma questao de representacéo de cinema adotada (a
negacao da prerrogativa de uma associagado puramente profissional/racional, tipica do
cinema industrial), como por questdes materiais relacionadas a contingéncia. A
formagédo de um grupo recorrente e coeso, nesse sentido, acaba sendo uma estratégia
para enfrentar a condigdo de dissidente (tanto em termos materiais quanto em termos
simbdlicos)®.

Uma ultima caracteristica comum entre os diversos momentos de independéncia é a
propria militAncia — que aparece expressa nao na adogao de um discurso e de um
conjunto de praticas contestatérios, mas na forma do que chamamos de um
engajamento integral com o objeto cinema (a tendéncia ndo s6 a realizar diversas
funcdes nos filmes, como também a se dedicar a pensar o cinema, a escrever criticas,
e, na geracdo atual, até a "transbordar" a atuacdo para as areas da docéncia ou da
politica). Isso também esta relacionado, de um lado, a contingéncia (necessidade de
diversificar as possibilidades de trabalho e de fontes de renda, algo que também é

bastante tipico em outras artes) e, de outro, a um tipo de posicionamento de militdncia,

" Na tese de doutorado, explicamos com mais detalhamento essa caracteristica, que pode ser
expressa pelo seguinte depoimento de um dos entrevistados do "novissimo" cinema: "Eu
trabalho com meus amigos, e sdo amigos justamente porque a gente ja tem alguma afinidade. A
gente sempre gosta de estabelecer relagbes primeiro através da amizade. Nem sempre
acontece isso, é claro, mas até hoje, os filmes que a gente monta [fora do grupo] sdo sempre de
amigos. No é estritamente profissional: preciso de montador, vou chamar fulano. S&o pessoas
com quem eu ja tenho uma relagéo, ja converso, troco ideia sobre cinema, etc..."(integrante do
grupo Alumbramento em entrevista concedida a autora).

® Na tese, buscamos historicizar agrupamentos de produgéo simbdlica com padrées semelhates.
Essa caracteristica também é vista no estudo de Williams sobre a fragdo Bloomsbury (1980) ou
no estudo de Heloisa Pontes sobre o Grupo Clima (Pontes, 1998 e 2010). Os agrupamentos
observados nesses casos muitas vezes negam a propria caracterizagdo como um grupo de
produgcdo simbodlica, preferindo apresenta-se simplesmente como um conjunfo de amigos
(Williams, 1992). Na explicagéo tanto de Williams como de Pontes, faz sentido pensar numa
origem social semelhante, que, em maior ou menor medida, explicam a afinidade de valores e
crengas dos integrantes do grupo — algo que também parece estar presente aqui. E importante
apresentar a ponderacgao feita por Denilson Lopes de que essa forma de associagdo também
pode ser criticavel, em termos politicos: "Me parece que a amizade ali é invocada ndo como uma
forma de abertura para o0 mundo e de didlogo com a cidade, mas, ao contrario, como forma
isolamento — uma possibilidade quase que endémica de relacionamentos onde os conflitos sédo
diluidos, quando n&o silenciados. A gente poderia entender a experiéncia coletiva como uma
estratégia de sobrevivéncia diante de uma cidade hostil... Mas, especialmente no Brasil, ndo
podemos esquecer de como a 'amizade' também tem a ver com uma longa tradigdo associada
ao autoritarismo, ao compadrio [...]. E que na cena cultural se traduz na busca pela ocupagao de
espacgos, num clima de 'patota’ que pode esvaziar qualquer debate critico: eu elogio o seu filme,
vocé elogia o meu e somos todos geniais" (Denilson Lopes in Mostra deTiradentes, 2014).
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que aqui se confunde com a propria representacdo de cinefilia. Para Xavier (em
entrevista concedida), tanto a geracdo do "novissimo" cinema, quanto os
representantes do cinema dito Marginal, quanto os do Cinema Novo, tinham o mesmo
modelo de cinefilia e de inser¢cdo dos jovens do Cahiers du Cinéma (associados a
Nouvelle Vague francesa):
"Todos sdo grupos de jovens, que primeiro buscam construir suas posigdes de
contestacdo ao pensamento vigente por meio da critica e do exercicio da
cinefilia (que assume um carater de militAncia), para depois partir para a
realizacdo e se lancar dentro dessas novas propostas — ainda que sem deixar
de fazer critica e todo o resto, ja que muitos desses atores tém uma insergéo
polivalente no campo. [...] O dissidente sempre tem que ser provocador e

militante. A dissidéncia exige o combate." (Ismail Xavier em entrevista
concedida a autora).

E é possivel dizer também, portanto, que esse novo cenario de produgao independente,
que retratamos aqui como uma geragao (no sentido socioldgico do termo), representa o
retorno a uma dimensao utdpica da cinefilia (utilizando os termos de Ismail Xavier,
2001), que teria se perdido com o inicio da Retomada, em que prevaleceu um
engajamento mais mercadolégico a atividade de realizagao de filmes, ainda que com
algumas excegdes. Essa dimensao utdpica, aqui, aparece vestida com a roupagem dos
anos 2000: € menos explicitamente politizada, mais individualista, mais hesitante e

blasé em relagdo a construcdo de um pensamento sobre o Brasil.

Como mencionamos, o cenario que vem sendo nomeado como 0 "novissimo" cinema
brasileiro vem chamando atencdo da critica nacional por algumas caracteristicas: a
juventude de seus realizadores (que tém entre 30 e 40 anos); os orgamentos dos
filmes, que sdo bem mais baixos do que a média do cinema nacional; suas estruturas
de producao, diferentes das empresas produtoras convencionais (mais colaborativas e
horizontais, menos institucionalizadas e profissionalizadas); e suas inovagdes em
linguagem e formatos. Se ha algo que esse conjunto de realizadores tém em comum, é
justamente a caracteristica de "fugir" dos padrdes mais tipicos no pais (n&o s6 padrdes

estéticos, mas também relacionados a organizagao social).

Por conta disso, esse cinema vem sendo enquadrado como independente. Um primeiro
ponto de ser notado € que essa € uma categoria essencialmente relacional, que ja
carregare em si seu outro. sempre se € independente ou alternativo em relagéo a
algo/alguém. A perspectiva relacional é fundamental para a analise que propomos aqui:
construiremos o "novissimo" cinema fundamentalmente a partir de sua relagdo de
contestacao/oposicdo ao modelo industrial de produgdo (ou ao "cineméao"). Isso pode

ser ilustrado pela fala de um integrante de um dos grupos observados:
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"Os filmes que fazemos aqui sdo um cinema artesanal, ndo estdo téo
comprometidos com 'resultados'. E isso ndo é um estagio para virar industria
[...] alids, para mim, essa é a desgraca do artesanato, quando ele comeca a se
inspirar num modelo industrial. Ao contrario, isso é uma op¢do mesmo. [...] Eu
ndo quero a légica de profissionalismo do cinema industrial. [...] Eu prefiro a
I6gica do amadorismo, porque se trata realmente de fazer algo que eu amo."
(Guto Parente, do grupo Alumbramento, in Mostra de Cinema de Tiradentes,
2013)

E optamos por enquadrar esse objeto como um "cinema independente", ja que essa
categoria também ja foi utilizada em outros momentos histéricos para definir cinemas
com caracteristicas sociais semelhantes. Isso significa dizer também que entendemos
esse novo cenario como um movimento essencialmente enraizado nas oposi¢oes

historicas do campo, bem como em suas dindmicas recentes.

O aspecto central na caracterizagdo do "novissimo" cinema ou do jovem cinema
contemporaneo que construimos aqui &, portanto, sua dimensao social: a forma pela
qual os realizadores se inserem no grande campo do cinema, a posi¢cdo que ocupam
em relacdo aos outros atores e grupos do campo, o conjunto de praticas e

representacdes operadas por eles.

Como expusemos anteriormente, se ainda se hesita em nomear o "novissimo" cinema e
em identifica-lo como uma geracdo em termos estéticos, ele pode ser entendido como
uma geragao no sentido sociolégico — e aqui estamos utilizando a definicdo que
Nathalie Heinich utiliza em seu L'Elite Artiste (2005): "uma geragéo poderia bem ser
definida, em sentido sociolégico, como sendo o conjunto de pessoas de uma mesma
faixa etaria que, em seus anos de formacao, conheceram os mesmos desapontamentos
e provaram as mesmas desilusdes em relacido a faixa etaria mais velha, em relacéo a
qual eles definem seu espirito de contradicdo" (Heinich, 2005, p. 135, traducédo da
autora). Essa geracado (que, além de ter sua existéncia coincidindo num certo tempo,
tem também sua existéncia coincidindo num espacgo especifico, o ambiente de capitais
mais urbanizadas do Brasil) compartilha ndo sé um determinado contexto histérico
geral, mas também, e sobretudo, um determinado momento no campo especifico do
cinema. O jovem cinema independente tem sua existéncia ancorada em oposigdes
histéricas do campo do cinema brasileiro (entre o "cinemao" e o0s cinemas
independentes), bem como em dindmicas recentes do campo, notadamente do periodo
pos-Retomada. A posigdo que o jovem cinema contemporaneo ocupa nesse contexto

mais amplo configura uma série de praticas e representacdes especificas.

O momento que se inicia com a Retomada influencia a nova (ou "novissima") geracao
de independentes tanto positivamente (ja que a estabilidade da produgao faz com que

uma nova geracgao volte a considerar o cinema como opgédo de atuagao profissional)
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quanto negativamente (ja que o "novissimo" cinema contesta uma ideia de cinema
como produto econémico, cujo objetivo principal € a conquista de um grande numero de
espectadores, realizado com orgamentos altissimos, a partir de grandes estruturas de
trabalho, com alta especializagao e hierarquia, e que flerta com padrbées estéticos da
publicidade e da televisdo). Como bem mostra Pierre Bourdieu em sua analise sobre o
campo da literatura na Franga pds-Revolucionaria (Bourdieu, 2002 [1992]), em
momentos em que ha proliferacdo de produtores, observa-se uma tendéncia de
guestionamento das estruturas de poder do campo. Em campos em que as classes de
produtoras concentram muito o poder de definir as regras do jogo, como é o caso aqui,
esse questionamento tende a ser ainda maior. Num contexto como esse, um
movimento de grande proliferacdo de novos realizadores, desencadeado pela retomada
da estabilidade da producéo, tende a gerar um cenario de tensdo: nem todos querem
ser absorvidos pelo modo de funcionamento tipico do campo, por exemplo, indo
trabalhar como assistente de um profissional ja reconhecido e passando muitos anos
nessa posicdo até poder ter uma voz prépria — e é possivel que nem haja espacgo para
todos que desejam esse tipo de insergdo, principalmente em contextos que ndo as
cidades de S&o Paulo e Rio de Janeiro (em que os jovens profissionais acabam
contando também com a possibilidade de se inserir nos mercados de publicidade e
televisdo). A maioria dos jovens produtores que n&o querem uma insergao desse tipo
nao encontra espaco para conduzir seus projetos proprios, justamente porque as
estruturas de poder do campo ja estdo muito consolidadas (e, aqui, isso significa dizer
gue nao encontram acesso aos mecanismos de financiamento e tampouco acesso a

circulagéo nos circuitos mais consolidados).

Parte do que vem se chamando de "novissimo" cinema brasileiro se explica, entéo, a
partir das transformacdes histéricas do proprio campo: a proliferagdo de novos
realizadores, trazida por um cenario de estabilidade (e também pelas transformacgoes
nos paradigmas tecnolégicos, ndo se pode negar), num campo em que as estruturas de
poder (bem como as préprias representacdes sobre o que é "cinema" e sobre o que é
"fazer cinema") ja estavam muito consolidadas, parece incitar um desequilibrio nas
estruturas de poder. Ao ndo encontrar espago, parte dessa nova geragao opta por
negar o engajamento "pelas bordas", buscando estabelecer seus préprios circuitos e
colocar em pratica um discurso de contestacado (discurso esse que também ja tinha
uma trajetéria no campo). Uma jovem realizadora de S&o Paulo, em entrevista,
surpreende pela consciéncia com que, mesmo "de dentro", enxerga esse processo:

"A posicdo da gente no campo ndo é uma posicdo que esta consolidada. A
gente € muito jovem, tem uma trajetoria mais recente. Entdo se a gente vai
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trabalhar com uma empresa produtora muito grande, provavelmente vai ter que
fazer fungdes que a gente ndo quer fazer. Ndo vamos poder participar tao
ativamente, ndo vamos ter tanta abertura...Entdo a gente procura outros
caminhos, em vez de tentar entrar na grande produtora num nivel muito baixo
de hierarquia, a gente tenta fazer as nossas proprias coisas". (integrante do
Filmes do Caixote em entrevista concedida, destaques da autora)

Mas entre "tentar fazer as nossas proprias coisas" e, de fato, criar tensbes nas
estruturas de poder do campo, ha um longo caminho, que passa pela consagragao
desses jovens realizadores. Nossa observagdo mostra que sdo dois os caminhos de
reconhecimento mais tipicos da "novissima" geracéo: o primeiro, pelo qual se conquista
primeiro o reconhecimento internacional (por exemplo, entrando em seleg¢bes oficiais ou
sendo premiados em festivais internacionais, ou sendo contemplados por fundos de
financiamento internacionais) para depois "passar a existir" no cenario nacional. O
segundo caminho, ndo excludente, € o da criagdo dos "circuitos proprios" (mostras,
festivais e outras instancias de legitimagao e circulagdo) que, aos poucos, vao se
tornando referéncias no grande campo do cinema. A Mostra de Tiradentes € uma
dessas instancias no cenario nacional: como bem comparou seu curador Cléber
Eduardo em entrevista concedida, a mostra comegou como uma espécie de Salon des
Refusés do cinema contemporaneo, e hoje ja se configura como uma instancia de

legitimac&o bastante importante.

Um outro fator que é importante de ser mencionado, mas que, a nosso ver, nao
propriamente explica o surgimento da jovem cena independente, e sim potencializa
esse cenario, diz respeito as transformagbes tecnoldégicas nos meios de produgédo de
conteudos audiovisuais e de comunicagdo. Em primeiro lugar, a transformagéo nas
tecnologias de gravagéo e edi¢cdo (notadamente as cameras digital e os softwares de
edicdo) desencadeou um acesso muito maior as possibilidades de fazer um filme,
impulsionando assim a proliferacdo e a pulverizagdo dos novos realizadores. Além
disso, a Internet e as ferramentas de transferéncia do tipo peer-to-peer possibilitaram a
criagdo de pontes entre esses novos realizadores (bem como deles com seus publicos
e criticos); além de terem ampliado consideravelmente as formas de cinefilia em pelo
menos dois sentidos: proporcionando uma descentralizagdo da critica (proliferaram-se
sites e blogs sobre cinema e surgiram algumas revistas virtuais que estdo entre as mais
importantes do campo atualmente, como a Cinética e a Contracampo) e garantindo um
acesso muito maior, para a geragao que hoje tem entre 30 e 40 anos, a referéncias

cinematograficas de diversos estilos e locais do mundo (o que tem impacto ainda mais
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especial em cidades menores, com poucas opg¢des de salas de exibigéo)g. Essas
mudangas tiveram um impacto importante nas possibilidades de inser¢cdo no campo e

foram centrais na empreitada de "criar seus proprios circuitos".
Independéncia

"...a ortodoxia necessita da heresia porque a oposi¢do entre uma e outra implica
o reconhecimento do interesse que esta em jogo, reconhecimento desconhecido
— isto é, afirmado e, ao mesmo tempo, negado na proépria oposigao" (Bourdieu e
Delsaut, 2001 [1975).

A categoria "cinema independente" utilizada aqui é construida como uma categoria
heterogénea (representa um conjunto diverso e n&o coerente de praticas filmicas);
relacional (ndo se trata de um conceito absoluto ou essencializado, mas de uma
representagdo que se define em relagéo a outras); que nado € binaria (ndo se resume a
oposigcao independente ou nao-independente), e que se comporta na forma de um

continuum; e multidimensional (sendo composta por multiplas dimensdes que também

se comportam como continuuns especificos).

A observacdo empirica do cinema independente contemporaneo e dos outros
movimentos de cinema independente que surgiram no campo do cinema brasileiro nas
ultimas décadas, bem como o estudo de outros movimentos artisticos caracterizados
como independentes, mostram que um aspecto central da ideia de independéncia é a
oposigao (ou mesmo negacgao) em relagdo um outro, e esse outro geralmente consiste
no modelo de produg¢do mais tipico — ou dominante — no contexto em questdo (modelo
também composto por um conjunto de praticas e representagbes especificas). Assumir
a categoria cinema independente como relacional significa, entdo, aceitar o paradoxo
de que o "cinema independente", em termos conceituais, é independente somente em

parte, ja que ele carrega em si 0 seu outro.

A ideia de que o conjunto de praticas, valores e representacbes de um determinado
grupo de atores depende do posicionamento que eles ocupam em relagdo aos seus
outros, é, portanto, central em nossa construcdo. E vale destacar que, da forma como
enxergamos, a oposicao entre um cinema "industrial" e outro "independente" opera em
termos ideal-tipicos. Ou seja, categorias como cinema industrial e cinema independente
funcionam como parametros analiticos, e ndo como nogbes que carregam a pretensao
de esgotar toda a diversidade dos fenbmenos concretamente observaveis. Isso significa
assumir tanto o que estamos chamando aqui de cinema industrial quanto o que
definimos como cinema independente ndo representam conjuntos coerentes e

homogéneos de praticas, valores e representacoes.

° Ver também Ikeda (in Semana dos Realizadores, 2012), Queirds (2012) e Mattos (2011b).
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Compartilhar o pressuposto de que o tipo de inser¢cao dos atores sociais no campo
influencia suas praticas e representacbes nos vincula a uma matriz metodoldgica
especifica, a da sociologia da cultura francesa iniciada por Pierre Bourdieu e sua equipe
e continuada por seus seguidores (ou contestadores). Para o caso empirico especifico
do jovem cinema independente contemporédneo, o posicionamento de oposicdo e
diferenciacdo em relagdo ao modelo de cinema industrial parece ser estruturante.
Como ponto de partida geral, aceitamos entédo a prerrogativa de que:
‘A forma das relagdes que as diferentes categorias de produtores de bens
simbodlicos mantém com os demais produtores, com as diferentes significagdes
disponiveis em um dado estado do campo cultural e, ademais, com sua propria
obra, depende diretamente da posi¢do que ocupam no interior do sistema de
producéo e circulagdo de bens simbdlicos e, ao mesmo tempo, da posi¢cdo que
ocupam na hierarquia propriamente cultural dos graus de consagracéo, tal

posicao implicando numa definicdo objetiva de sua pratica e dos produtos dela
derivados.” (Bourdieu, 2005 [1970], p. 154, grifos da autora)

Ao levar em conta, em nossa analise, ndo somente a dimensdo das praticas
desencadeadas por um certo tipo de inser¢gdo no campo, mas também dos valores e
representacdes correspondentes, estamos também mobilizando uma "sociologia
compreensiva das representacdes e dos valores" como proposta por Nathalie Heinich.
Para essa autora (que também faz parte da tradicdo bourdieusiana), a dimensao das
representacdes é central para uma compreensdo sociolégica da arte e dos campos de
produgdes simbdlicas. Segundo Heinich, para compreender o "statut" (que poderiamos

traduzir por estatuto ou situagcdo) dos criadores/artistas/grupos de produtores, "é
necessario entender ndo somente sua situagéo real [conjunto de praticas e agdes], mas
também sua porcdo imaginaria e simbdlica [representag¢des, valores, crencas]"
(Heinich, 2009, p. 12, tradugéo da autora). Assumindo essa posi¢cao, ela busca assume

"o imaginario e o simbdlico como objetos de analise tdo legitimos como os fatos 'reais

(ibidem, p. 24, tradugao da autora).

'% vale mencionar que uma das principais linhas de critica a sociologia bourdieusiana aponta a
fragilidade do pressuposto (implicito nas analises de Bourdieu) de que os grupos sociais estédo
sempre em conflito buscando diferenciar-se uns dos outros. Partiihamos dessa critica,
especialmente bem expressa por Bernard Lahire (2010) e Howard Becker (2006) e partimos da
ideia de que nem sempre o que explica o posicionamento e a tomada de acdo dos agentes no
contexto social € o principio da diferenciagdo/oposi¢cdo — a nosso ver, explicagcbes dessa ordem
devem surgir da observagao empirica e ndo existir como pontos de partida. No entanto, para o
objeto especifico observado aqui (o jovem cinema independente), a ideia do posicionamento
pela diferenciagcdo parece ser bastante apropriada (ja que a oposi¢do é central na prépria auto-
representacdo desse grupo, e esta na esséncia de termos como '"independente" ou
"alternativo").
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De forma mais geral, poderiamos situar o subgrupo dos produtores independentes
dentro que Bourdieu define como sendo o pdlo erudito (ou de circulagao restrita) do
grande campo da producédo de bens simbdlicos — polo esse que, em termos gerais,
opbe-se ao pdlo da industria cultural (ou da producdo em larga escala), produzindo
bens culturais destinados a um publico restrito de outros produtores e da industria
cultural produz para o "grande" publico. Se tomarmos como norte essa grande
oposigao, sem duvida, nossos agentes se aproximam mais do pélo (ideal-tipico) da arte
erudita (ou de circulagado restrita), diferenciando-se do pélo da industria cultural. Mas
observamos que o0s grupos que se colocam na posicéo de independentes ocupam um
lugar especifico dentro do grande recorte do pdlo erudito, ja que o posicionamento
caracterizado por uma contestacdo mais explicita e militante (uma negacao,
poderiamos dizer) das praticas e valores tipicos da produgdo industrial, que reflete
diretamente em suas formas de produzir (e muitas vezes, também de formas de viver).
Essa negacédo se manifesta ndo somente no nivel do discurso, mas também no das
praticas, como foi observado na pesquisa — como parte da oposicdo militante,

apresenta-se um programa de praticas e discursos alternativos™".

Ainda apesar dessa ponderacdo, e mesmo admitindo que a compreensdo dessas
"grandes" relagdes de oposigao € algo central para a o conhecimento do campo em seu
sentido mais amplo, o trabalho com oposi¢des binarias representa um limite quando o
objetivo é conduzir andlises a partir de um nivel de observagdo mais micro (ou meso).
Se pensarmos, por exemplo, no trabalho em que Bourdieu e Delsaut (2001 [1975])
analisam o campo da alta costura em Paris, notamos que os costureiros contestadores
das praticas e valores mais correntes no campo naquele momento sdo abordados pelos
autores ora como "dominados" ora como "recém-chegados". Ainda que faga sentido
pensar nesses grupos como "dominados" quando se tem em mente a possibilidade de
estabelecer as regras do campo em questao, essa terminologia ndo seria satisfatéria se
0 objetivo fosse toma-los como objeto especifico de uma analise mais aprofundada.
Basta pensar que a categoria "dominados”, nesse exemplo, pode reunir grupos t&o
diferentes como os "eternos" contestadores, os recém-chegados que podem chegar a
ter o poder de definir as regras do campo no futuro, e aqueles que poderiam ser

definidos como "perdedores", ou seja, que tentam jogar o jogo nas condigdes

" Se tomarmos as diferenciagdes que Bourdieu faz entre Baudelaire e Flaubert em As regras da
Arte (2002 [1992]), poderiamos associair 0os posicionamentos encontrados nesta pesquisa a
algumas posturas de Baudelaire , que usava sustentava a marginalidade e a abdicacdo numa
relacdo de militincia em prol da arte (Bourdieu inclusive utiliza o termo "politica de
independéncia" para se referir ao posicionamento desse autor frente aos editores).
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estipuladas pelos dominantes, mas n&do conseguem sucesso. Ou seja, se essa

categoria fosse tomada como objeto, uma série de nuances poderia ser encontrada.

Trata-se, sobretudo, uma questdo de escala: no limite, todos os atores e grupos que se
posicionam no grande campo da arte erudita opdem-se as praticas e aos valores tipicos
do campo industrial. No entanto, ha diferentes gradagdes e tipos de negacdo. O que
diferencia os "independentes", a nosso ver, € o fato de essa negagao assumir um tom
de militancia, colocando-se no cerne de seu posicionamento, de suas praticas, de sua

auto-definicao, de suas crengas e de sua representagcao perante a sociedade.

Categorias como a de formagdes independentes ou dissidentes, apresentadas por
Raymond Williams (1992 [1981]), bem como a de mavericks (citada mas néo explorada)
ou a de outsiders apresentada por Howard Becker (1982 e 2008 [1963]) parecem
oferecer outros tipos de entradas que, nesse ponto especifico, complementam bem a
teoria bourdieusiana, representando ferramentas especialmente Uteis para

compreender esses produtores que ocupam posi¢cdes de independéncia e contestagao.

Williams, analisando diversos tipos de formagbes envolvidas na producao
artistica/cultural no decorrer da histéria, documenta a existéncia de diversos grupos ou
correntes com posicionamentos (ou projetos) que ele define especificamente como
"alternativos" ou "contestadores" em relagdo a padrées mais institucionalizados dos
campos de produgao (Williams,1992 [1981]). Ele conduz uma observagao histérica que
parte da corporagao de oficio, no século XIV, passando pela academia e pela instituicao
das chamadas "artes liberais”; chegando no surgimento das chamadas sociedades
profissionais, (que na era moderna assumiriam a forma de sindicatos de classe) e enfim
nos "movimentos" e "escolas" da arte moderna. E observa que, ja a partir dos anos
1600, como reflexo do inicio do processo de institucionalizacdo das formacgoes
especializadas, comegaram a surgir grupos com posicionamentos contrarios ao que
seria uma visdo "academicista" ou "oficial" da producao artistica (Williams, 1992, p. 61).
Ele destaca o final do século XIX como o momento por exceléncia da consolidagao de
formagdes independentes, que surgem como reagdes ao proprio desenvolvimento da
academia, "com sua tendéncia a prescrever regras" (ibidem, p. 64). No contexto das
artes visuais, essas formagdes surgem em contestacdo a centralidade que dispositivos
como as grandes exposi¢des passaram a ter na definicdo dos mercados e circuitos.
Para ele, o fato de as academias "monopolizarem" as exposi¢cdes suscitava discussdes
a respeito dos critérios de selegdo, de modo que a organizacdo de exposi¢cdes
alternativas por parte dos grupos dissidentes constituiu "uma iniciativa 6bvia" (ibidem,

pp. 64-5) — 0 que ele exemplifica com o Salon des Refusés, organizado em 1863, que
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apresentou artistas precursores das vanguardas que ndo encontravam espago nos

lugares mais tradicionais.

Howard Becker, em um pequeno estudo de 1963 sobre os musicos de casas noturnas
de Chicago no fim dos anos 1940 (Becker, 2008 [1963]) também traz uma série de
colaboragdes importantes para pensar os produtores que caracterizamos como
independentes. O autor enxerga a existéncia de um grupo de musicos "outsiders" ou
"desviantes" que se apresenta como essencialmente estavel e duradouro — assumindo
que nao se trata, portanto, de uma etapa de um processo de inser¢cdo no contexto em
questao (no campo ou "mundo" da musica, utilizando o conceito mobilizado por Becker,
em Becker 1982). A ideia de que a posicao de desviante pode significar um tipo de

engajamento especifico no contexto e ndo uma fase é central para o nosso trabalho.

Becker também define que o grupo de musicos em questdo partilha uma cultura
especifica — e aqui ele utiliza uma definicdo de cultura bastante semelhante a
construida por Raymond Williams (especialmente em Williams, 2011 [1958]),
significando um conjunto de representagbes e entendimentos partilhados (Becker,
2008, pp. 89-91, e com isso o autor estabelece um didlogo com a literatura sobre
subculturas, em voga no momento da elaboragcdo de seu estudo). O préprio
reconhecimento do posicionamento alternativo (ou desviante) como algo ancorado a
uma cultura especifica representa um ponto de partida interessante, no sentido de
prevenir contra uma explicacdo de que as praticas desviantes se explicariam
unicamente pela incapacidade de certos agentes de se inserirem no campo como
dominantes (essa interpretagcédo pressupde a existéncia de um unico tipo de "cultura" —
praticas, modos de vida — dominante no campo e, mais além, pressupde a ideia de que
todos os atores tém interesse em ocupar a posi¢cado de definir as regras). Pelo enfoque
de Becker, é possivel pensar na existéncia de agentes que podem simplesmente n&o
ter planos de ocupar a posicdo de domindncia (sem que isso signifique falta de
interesse no jogo) — até porque, isso poderia ameagar sua posicdo de
independéncia/contestacido, o que pode nado ser interessante, ja que essa posi¢ao traz

remuneracdes simbdlicas especificas.

Entrando numa discussao especifica sobre autonomia, Becker pontua que os musicos
se classificam de acordo com o grau em que cedem ao seus contratantes — trata-se de
uma construgao bastante semelhante a que Bourdieu faria depois sobre a diferenciagao
entre os campos da industria cultural e da arte erudita. Para Becker, os musicos "de
jazz", mais radicais, ndo abrem mao de tocar o que entendem como a "verdadeira
musica" para agradar os contratantes (ja que as regras s6 podem ser estabelecidas

pelos préprios pares), enquanto os musicos "comerciais" cedem as exigéncias para
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agradar a um publico mais amplo e massificado. Ele distingue, aqui, o que seria um
"sucesso comercial" e um sucesso em termos de "padrdes artisticos", e também mostra
que cada grupo esta relacionado a um conjunto de representagbdes e a um sistema de
crencgas especificos (por exemplo, os musicos de jazz, que poderiamos definir como
independentes, sustentam um estilo de vida — ou uma cultura — ndo-convencional, de
forma a se diferenciar dos "quadrados", representacdo que compreende todos os

demais agentes que n&o sio do grupo) (ibidem, pp. 92-6).

Mas o que mais nos interessa destacar € que Becker pensa essas oposi¢cdes na forma
de um continuum: "os musicos se classificam de acordo com o grau em que cedem aos
outsiders™, e o continuum varia entre os musicos de jazz, num extremo, e o musico
comercial, no outro" (ibidem, p. 92). A ideia do continuum, em nossa pesquisa, foi
incorporada como um dispositivo central para pensar a independéncia, ja que, a nosso
ver, ela traduz de forma bastante adequada a nogédo de que as categorias analiticas
sdo constituidas como parédmetros ideal-tipicos e que os casos empiricos assumem
configuragdes intermediarias e mais complexas. Sobretudo, as ideias trazidas por
Williams e Becker nos ajudam a entender que o "cinema independente", quando olhado
de perto, € um conjunto essencialmente diverso (ou heterogéneo) de praticas e

representagdes, e ndo uma categoria absoluta e homogénea.

Industrial Independente
Z N\
S 7

A observagdo empirica realizada, nos levaram também a construir independéncia como

uma categoria multidimensional, construida por varios eixos especificos, cada um deles

também variando sob a forma de um continuum. Dentre essas dimensodes, podemos
listar: a da organizagéo do trabalho; a dos orgamentos e tipos de financiamento; a dos
mercados; e a do texto/projeto. Na pesquisa realizada, nos debrugamos mais

especialmente sobre trés dimensdes especificas da independéncia: as possibilidades

' Nota-se na edicdo consultada um problema de tradugao: nesse trecho, Becker utiliza o termo
"outsider" em seu sentido mais genérico, como aquele que estéa fora, e ndo para se referir a ideia
de "desviante" (termo que, em sua obra, representa um conceito). Nessa frase, a palavra
"outsider" significa o contratante, o publico, ou todo aquele que nado faz parte do grupo de
musicos. Para evitar a confusdo do termo comum com o conceito, poderia ter sido usada a
traducéo "de acordo com o grau em que cedem aos contratantes ou ao grande publico", ja que é
disso que o autor esta falando neste momento.
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de organizacdo do trabalho e da producdo, as possibilidades e instancias de
legitimagédo e reconhecimento e a dimensdo dos orcamentos e formas de
financiamento. Os continuuns apresentados a seguir ilustram cada uma dessas

dimensdes para o caso do cinema.

Grafico: Continuum: dimensao "organizagao do trabalho/ producao"

Industrial Independente
Z AN
N 7
Empresa produtora Coletivo

Dedicagao
exclusiva/freelance

Especializagéo
Hieraquizacao

Racionalidade/
Profissionalismo
Légica
profissional

Pertencimento (identidade)
com autonomia

Multifuncionalidade

Horizontalidade

Afeto/afinidade/
amadorismo

Logica da
vocagao/cinefilia

Grafico: Continuum: dimensao "instancias de legitimacao e reconhecimento”
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Grafico: Continuum: dimensao "orgcamentos e fontes de financiamento"

Industrial Independente
Alto orgamento Baixo orgamento
Financiamento via Financiamento com
lei de incentivo recusros proprios

As configuragdes que observamos nas pontas desses continuuns, e que aqui também
funcionam como paradmetro de analise s&o as seguintes: nos pélos industriais, temos a
empresa produfora como o arranjo mais tipico de trabalho e de produgdo; um
predominio de vinculos de trabalho de dedicagao integral (ainda que por um periodo
temporario, enquanto durar a produgéo) ou do tipo freelance (em que o trabalhador é
contratado formalmente para realizar uma fungédo pontual, mas nada garante que ele
sera contratado outras vezes); uma forte tendéncia a especializagdo do trabalho
(marcada por um numero bastante grande de trabalhadores nas fichas técnicas dos
filmes, cada qual realizando uma funcdo bastante especifica); uma maior
hierarquizacéo das fungdes (que se reflete também numa hierarquia de remuneragoes);
e uma légica de associagao movida por motivagbes estritamente profissionais. A essa
configuragdo, correspondem filmes cujo principal mercado sdo as salas de exibigao
comerciais, cuja principal medida de sucesso € o numero de espectadores em sala, e
em que a principal forma de remuneragcdo é a econdmica (o fiime & concebido
sobretudo como um produto); produgbes mais caras (superiores ao valor médio das
produgbes brasileiras, que atualmente é de cerca de R$ 4,5 milhdes) e geralmente
financiadas por leis de incentivo fiscal (ja que os editais e mecanismos de

financiamento diretos dificilmente oferecem montantes tao altos).

No extremo do pdlo independente, temos os chamados coletivos (organizagbes
flexiveis e pouco formalizadas) como unidade de produgé&o mais tipica; um predominio
de vinculos de trabalho menos formalizados, que passam por relagdes de
pertencimento e identidade entre integrante e grupo e ao mesmo tempo lhe garante
possibilidade de trabalhar em outros projetos (em oposicao a dedicagdo exclusiva
contratual); um predominio de realizadores com perfil multifuncional (em oposigéo a

excessiva especializagdo); relagdes horizontais e colaborativas (em oposicdo a
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hierarquia); e uma légica de associagcdo movida pelo compartilhamento de ideais

comuns e pelo afeto (em oposigado ao modo de funcionamento profissional/racional)'.

Assumir a independéncia como categoria multidimensional nos protege de adotar
definicdes muito extremas, como por exemplo a ideia de que o Unico cinema "realmente
independente” é aquele que consegue prover 0os meios para se auto-sustentar — que
praticamente reduz seu escopo a filmes realizados com recursos proprios (essa ideia
ainda € vigente no discurso de alguns realizadores mais radicais). Assumir uma
definicdo estrita como essa significaria nivelar todos os filmes que recebem algum tipo
de recurso externo para serem produzidos — seja R$ 50 mil de um edital ou R$ 7
milhées de uma empresa via incentivo fiscal — numa mesma categoria "n&o-
independente" ou "industrial", o que, ao menos para os fins desta pesquisa, parece
pouco proficuo. Da mesma forma, considerar que o Unico cinema "realmente
independente" é aquele que resulta em filmes com uma estética absolutamente
experimental — por exemplo, negando estruturas narrativas ou de construcdo de
personagens que tenham qualquer trago de linearidade — significaria colocar na mesma
categoria "nao-independente” ou "industrial" os filmes da Globo Filmes e alguns de Julio

Bressane, por exemplo.

Da mesma forma, é bastante comum encontrar, por exemplo, exemplos de filmes que
sejam produzidos com altos or¢camentos, por uma equipe grande e especializada de
trabalhadores, e, ainda assim, assuma uma posi¢cdo estética experimental, como é o
caso de muitos "filmes de autor" europeus, por exemplo. O proprio cinema brasileiro
contemporaneo € cheio desses exemplos "incoerentes”, n&o sbé no cenario
independente como no portfélio de cada um dos realizadores (os realizadores também
nao podem ser enquadrados como 100% independentes, visto que sua produgéo é, via
de regra, variada). Temos, por exemplo, figuras como Julio Bressane (que produziu
filmes a baixissimos orcamentos na época da Belair e a baixos orgamentos nos anos
2000), mas que também produziu um Cledpatra (2008) de R$ 4 milhdes (com ares de
uma superproducao de época) que nao deixou de ser "experimental”. Essa "quebra" da
independéncia em dimensbes variadas, portanto, € fundamental para a compreenséao
dos casos reais intermediarios, que nao estdo nem colados ao polo industrial e nem ao

polo independente do continuum.

Assumir essa multidimensionalidade também significa dizer que, ainda que possamos
enxergar relagdes de homologia entre as diferentes dimensbes, ndo partimos de um

pressuposto tedrico de que exista uma coeréncia absoluta entre elas — e nesse ponto

A construgao dsses continuuns é decorrente da observagao empirica realizada. Para um
maior aprofundamento de cada dimensao, ver a tese de doutorado (Vasconcelos Oliveira, 2014).
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especifico, nos diferenciamos ligeiramente de James (1989), que chega a afirmar que
todo filme é uma alegoria do seu préprio modo de produgéo (tipificando a relagédo entre
texto e organizagdo social como uma relacdo de coeréncia plena — o que pode até
funcionar para o seu objeto especifico, o cinema alternativo americano dos anos 1960,

mas nao pode ser tomado como regra geral).
Consideragoées finais

O cinema dito "novissimo", se nao pode ser definido por uma unidade estética, partilha
um determinado posicionamento no campo que configura praticas e representagbes
minimamente comuns — ou seja, pode ser pensado como um conjunto quando se toma
como foco as dimensdes sociais da producdo. Definimos o cenario do "novissimo"
cinema como um cinema independente contemporéneo, a partir do posicionamento que
seus realizadores ocupam no grande campo do cinema brasileiro e situamos esse
cenario dentro do que seria uma trajetéria da independéncia nesse campo, mostrando
como esse novo cenario atualiza algumas oposigdes que ja sao historicas. Com isso,
evitamos a interpretacdo de que se trata de um movimento essencialmente novo ou
unico, de um lado (ja que a contestacdo ao discurso industrial de cinema néo é
novidade), bem como a interpretacdo de que o que explica esse novo cenario de
independéncia seriam somente as transformacgbes nas tecnologias de produgéo e

circulagao.

Um dos principais objetivos do trabalho foi a constru¢do de uma categoria independente
— tendo em vista que esse termo vem sendo utilizado para caracterizar situagdes muito
diferentes. Partimos de referéncias de David James, Pierre Bourdieu, Nathalie Heinich,
Raymond Williams e Howard Becker para propor uma construcdo de independéncia
como categoria relacional (se estabelece fundamentalmente pela oposicdo a um
modelo dominante mais amplamente disseminado), heterogénea (ja que agrega um
conjunto diverso e ndo coerente de praticas e representagbes), que assume a forma de
um continuum (ndo se trata de uma variavel binaria) e multidimensional (deve ser
pensada em diferentes eixos, cada um assumindo a forma de um continuum
especifico).

Fator tempo: independéncia "passa"?

O cenario de produgéo que foi tomado como objeto empirico deste trabalho é algo que
estd em pleno andamento. A observacdo desse cenario no decorrer dos ultimos anos
indicam para um processo de institucionalizacdo do que vem sendo chamado de

"novissimo" cinema — muitos dos grupos observados ja comegcam a produzir em

condi¢gdes mais institucionalizadas, com apoio publico ou de fundos internacionais, e
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mesmo com or¢amentos maiores. Afirmar, no entanto, que a independéncia "passa" e
gque o "novissimo" cinema vai simplesmente abrir mdo de suas representacdes e
praticas e se deixar "absorver" pela l6gica dominante do grande campo do cinema nos
parece uma visdo esquematica (e fatalista) demais. Aceitar essa viséo seria, sobretudo,
ignorar que a trajetdria dos atores sociais configura seus padrdées de agao futuros — o
que também nao significa cair no outro poélo da explicagdo fatalista: "uma vez
independente, sempre independente". A opc¢do intermediaria, que nos parece a mais
provavel, é que os processos de institucionalizag&do e de conquista de espagco no campo
por parte desses realizadores e grupos ocorram seguindo trajetérias préprias (afinal,
ndo existe um caminho Unico de institucionalizagdo), e sem que isso implique
necessariamente num abandono total de suas praticas e entendimentos atuais — foi isso
que ocorreu, por exemplo, com muitos dos realizadores do Cinema Novo, bem como
com os do cinema dito Marginal (a exemplo de Julio Bressane e Carlos Reichenbach,
qgue passaram a produzir filmes mais caros, com mais recursos publicos mas nem por
isso podem ser igualados, por exemplo, aos diretores das grandes produtoras

industriais de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro).

Mas esse processo também nos leva a pensar uma outra caracteristica da aproximagao
de "independéncia" que procuramos propor aqui: ela deve ser situada no tempo e néo é
estanque. Isso porque a categoria independente, como qualquer outra, é um objeto em
disputa: a tendéncia é que surjam novas geragdes de independentes (mais
independentes do que os antigos independentes) que passardo a reivindicar a

denominacao.
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