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RESUMO

O cinema brasileiro, desde seu desenvolvimento € atormentado pela figura dos filmes
produzidos no exterior. Nesse trabalho iremos discorrer, através de uma ordem nao
cronoldgica, mas que contextualiza a histéria do cinema, como ele se insere no Brasil, a
relacdo da nossa populacdo com a memoria, o esquecimento de diversas producbes do
nosso passado e como o surgimento do Grupo Globo desde a formacdo através da midia
impressa até sua insercdo no mercado cinematografico, expansdo e posturas por vezes
controversa dentro da nossa historia. Conforme passamos por mudancas econémicas
houveram tentativas graduais e ndo lineares de fortalecimento do nosso audiovisual. Seja
por Leis de incentivo ou introducdo de grandes grupos atuantes na producdo e
distribuicdo. O maior referencial de midia que temos no Brasil € o Grupo Globo, se
destaca pelo dominio que por vezes suprime o cinema independente. Além de mencionar
como essa hegemonia vem sendo ameagada por outras empresas que vem se inserindo no
Brasil, criando a possibilidade de termos de fato, uma chamada Indudstria Cultural. Outra
problematica que enfrentamos além das hegemonias que sustentam o cinema que sdo
predominantemente estrangeiras e seguindo a linha hierarquica a Globo, falaremos
também sdo a falta de memoria e preservacdo do audiovisual, principalmente do passado,
aqueles filmes que em outra época mesmo conquistando uma grande bilheteria, por vezes
competindo com estrangeiros, ndo sdo lembrados pela populacdo brasileira
contemporanea. Além da nossa relacdo com as salas de cinema e preservacao fisica de
filmes, principalmente na época em que eram feitos em formato de pelicula de nitrato de
prata, entre outras coisas que acarretam no esquecimento dessa midia fisica pela nossa
populacdo. Em relacdo a esse dominio da Globo na contemporaneidade, segue sendo a
nossa maior poténcia cinematografica como veremos ao longo do trabalho, mas mesmo
um grupo tao consolidado teve que se adaptar as novas formas de cinema da década de
2020. O cinema sofrendo essa mudancas, observamos surgir um interesse pelo resgate,
algo também tratado ao longo do trabalho, surgem e a atengdo para buscar as lembrancas
do que outrora realizamos tem sido feita por empresas, cineclubes e amantes do cinema,
que além de estudar, tentam recuperar e preservar um acervo fisico para que esse

contetdo, que faz parte do desenvolvimento da ideia de Brasil ndo siga no esquecimento.

Palavras-chave: Cinema Brasileiro. Historia Cinematografica. Memdria. Hegemonia.

Esquecimento. Interdisciplinaridade.



ABSTRACT

Since its development, Brazilian cinema has been plagued by the image of films produced
abroad. In this paper, we will address, in a non-chronological order, but in a way that
contextualizes the history of cinema, how it is inserted in Brazil, the relationship of our
population with memory, the forgetting of several productions from our past and how the
Globo Group emerged from its formation in the print media to its insertion in the film
market, expansion and sometimes controversial positions within our history. In tune with
economic changes, there have been gradual and non-linear attempts to strengthen our
audiovisual sector. Whether through incentive laws or by the introduction of large groups
active in production and distribution. The greatest media reference we have in Brazil is
the Globo Group, which stands out for its dominance that sometimes suppresses
independent cinema. In addition, we will mention how this hegemony has been threatened
by other companies that have been entering Brazil, creating the possibility of having, in
fact, a so-called Cultural Industry. Other problems we face, in addition to the hegemonies
that sustain predominantly foreign cinema and follow Globo's hierarchical line, are the
lack of memory and preservation of audiovisual content, especially from the past, those
films that in another era, even though they achieved great box office sales, sometimes
competing with foreign films, are not remembered by the contemporary Brazilian
population. In addition to our relationship with movie theaters and the physical
preservation of films, especially from the time when they were made in silver nitrate film
format, among other things that lead to the forgetfulness of this physical media by our
population. The Globo dominance in contemporary times, it continues to be our greatest
power, as we will see throughout the work, but even such a consolidated group had to
adapt to new forms of cinema in the 2020s. As cinema goes through these changes, we
observe an interest in rescuing it, something also addressed throughout the work.
Companies, film clubs and film buffs have been paying attention to seek memories of
what we once did and, in addition to studying, they are trying to rescue and preserve a
physical collection so that this content, which is part of the development of Brazilian

culture, doesn't continue to be forgotten.

Keywords: Brazilian Cinema. Cinematic History. Memory. Hegemony. Forgetfulness.

Interdisciplinarity.
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1. INTRODUCAO

O Cinema brasileiro teve seu desenvolvimento paralelamente a producfes de
outros paises, no final do século XIX. No entanto, a memdria desse material audiovisual
foi esquecida ou apagada atraves das décadas, por fatores econdémicos e culturais. A forte
influéncia do cinema estrangeiro, principalmente o estadunidense, aliado a aspectos
sociais e culturais, fazem o brasileiro afirmar que o produto nacional tem qualidade
inferior.

Esse inicio é uma espécie de consequéncia da Segunda Revolucéo Industrial. O
avanco tecnoldgico existente no final do século XIX se expandia para todas as areas da
sociedade. O cinema néo ficaria de fora, tendo em vista que desde principio ele foi visto
como um produto a ser capitalizado.

Para Theodor Adorno e Max Horkheimer o cinema na sua forma
industrial serve como instrumento de a alienacdo da populacdo. As
producdes passam a possuir um teor mercadolégico, ndo somente
voltadas a reflexdo e ao entretenimento. o pablico frequenta as salas de
cinema informados a respeito da trama a suas possiveis conclus@es, ja
que as formulas cinematogréficas tendem a ser repetidas (MENDES,
2021, p. 13).

Nesse trabalho poderemos observar a perspectiva de industria cultural

desenvolvida por Theodor Adorno e Max Horkheimer, criadores desse conceito. A base
da ideologia tem como maior objetivo o lucro, logo, as aliangas ocorrem entre iniciativa
privada e Estatal. Para se fazer cinema e obter dominio financeiro e consequentemente
ideoldgico, essa juncdo sempre caminhou unida.

A grande forca de uma indlstria cultural esta relacionada a sua
capacidade de criar/fomentar uma cultura de massa diretamente
atrelada a seus interesses. Essa estratégia fica mais forte quando uma
indUstria cultural atua em diferentes meios de comunicacdo de massa,
como a televisdo, o jornal impresso e o radio atingindo, assim, uma
grande quantidade de espectadores (CHAMPANGNATTE, 2015, p.
154).

Para Adorno e Horkheimer (2009) a industria cultural, por ter como foco a cultura,

0 entretenimento, aos olhos da grande massa essa imagem € disfargada, porque como
industria, a principal meta é a obtengéo de retorno financeiro. Mas pela forma como ela
funciona temos a sensacgéo de que tudo isso existe para o bem-estar social e que o lucro
fica em segundo plano. Para eles até a escolha do que é produzido néo é aleatdria e seguem
posicionamentos de quem financia essas industrias.

O antropdlogo Roque Laraia, aponta no livro Cultura: um conceito antropologico
(2001), que a cultura ndo determinada através da biologia, ou necessariamente

posicionamento geografico. Sdo os costumes adquiridos por grupos que formam uma

11



sociedade. Ela surge atraves da identificacdo entre pessoas, fatores por vezes étnicos, mas
que englobam interacdes, desenvolvimentos semelhantes.

Esses fatores também sdo intrinsecos & memoria. Quando se trata de cinema
brasileiro, as vezes temos a sensacao de que sofremos um constante apagamento do nosso
produto, e isso se funde a fatores socialmente construidos. Ou seja, nds temos duas noc¢oes
de memdria, uma individual e outra coletiva, mas nés somos seres sociais entdo essas
memorias individuais se fundem em algo que se torna a ideia coletiva.

Se nossa impressdo pode apoiar-se ndo somente sobre nossa lembranga,
mas também sobre a dos outros, nossa confianca na exatiddo de nossa
evocagao serd maior, como se uma mesma experiéncia fosse comecada,
ndo somente pela mesma pessoa, mas por varias (HALBWACHS,
1990, p. 25).

As nocdes de memdria se criam de maneira oral e escrita e repassadas de forma

geracional. E séo as sociedades que determinam aquilo que serd ou ndo lembrado. Quanto
mais solidificado o grupo, mais enraizada essa lembranca fica no consciente coletivo.
Para Halbwachs (1990) a memoria coletiva é basicamente uma parte da memoria
individual a respeito das situagdes. “diriamos voluntariamente que cada memoria
individual ¢ um ponto de vista sobre a memoria coletiva” (p. 51, 1990).

Para Furtado (2009), a dependéncia ideoldgica antecede as outras formas de
vinculacdo, a exemplo da financeira e tecnoldgica. Entéo, para desenvolver o Brasil, é
necessario formar uma ideologia de desenvolvimento nacional. O subdesenvolvimento é
em si o resultado da insercé@o de empresas fomentadas no sistema capitalista moderno em
estruturas antigas. Subdesenvolvimento este que atrapalha na formacéo identitaria, que
reflete no que escolhemos ou ndo lembrar.

No que se refere a industria cultural no Brasil, no inicio do século XX ndo seria
correto apontarmos a existéncia de uma industria de fato, existiam jornais e
posteriormente, durante a década de 1920, veio o radio, a principio as emissoras de radio
ndo abrangiam grande parte do territério, ndo haviam anunciantes e os aparelhos
transmissores eram caros, nao sendo difundida em todo o pais, enquanto a midia impressa
ndo contemplava toda a populagéo devido as altas taxas de analfabetismo.

A ideia de memdria por vezes € atrelada a nocao de cultura, porque séo geracionais
e hereditarias. Paulo Emilio Sales Gomes em Cinema: Trajetoria No Subdesenvolvimento
(1996), ja apontava para o desinteresse nacional por seu passado. Devido a esse descaso
tivemos arquivos abandonados, atraso na criagdo de museus e cinematecas e como
mencionado nessa obra “Essa situagéo dificulta o trabalho do historiador, particularmente

o que se dedica a causa sem importancia como o cinema brasileiro” (1996, p. 7).
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Em Alegorias Do Subdesenvolvimento: Cinema Novo, Tropicalismo, Cinema
Marginal (2012), Ismail Xavier aponta como exemplos o filme Macunaima (dirigido por
Joaquim Pedro de Andrade, 1969) e Brasil Ano 2000 (dirigido por Walter Lima Junior,
1969) vinculando a ideia do que se caracteriza como a formacdo de uma identidade de
Brasil. “[...] uma intensa acumulagdo de dados, cria na obra, o risco de fragmentacao que
torna mais problematica a avaliagdo deste todo “nacional” colocado em pauta; [...]” (p.
32, 2012).

No decorrer desse livro Xavier (2012) discorre que nem todos os filmes trazem
uma “alegoria de Brasil”, nem todos se associam a uma “pratica de uma ruptura estética
decisiva”. Entdo diferentes filmes de géneros distintos tentavam a sua maneira retratar a
questdo do subdesenvolvimento no pais. Alguns de forma dramatica, outras comicas, mas
sempre se voltando a ideia de que nossa formacao sofre com as interferéncias dos “ditos”
desenvolvidos.

No entanto, além de lidar com a hegemonia do cinema feito nos Estados Unidos,
0 Brasil também tem dentro de seu sistema um forte dominio do Grupo Globo, maior
conglomerado de midia da América Latina. As bilheterias que obtém maior sucesso
financeiro no pais contam em sua maioria das vezes com apoio do Grupo em alguma
etapa da producéo ou distribuicdo. Para o filosofo Luciano Gruppi, grandes estudiosos da
obra de Gramsci, a hegemonia “é concebida como dire¢do e dominio e, portanto, como
conquista, através da persuasdo, do consenso” (1978, p. 58).

A competicdo entre os filmes nacionais, determinada pela concorre
maior do filme internacional, fez-se entre préaticas capitalistas mais
civilizadas e outras mais selvagens. As primeiras procuravam
diversificar os géneros dos filmes, alcancar padrdes técnicos e artisticos
mais apurados, atingir o publico por um equilibrio ideal entre as suas
varias faixas socioculturais, em linguagem mercadoldgica, as faixas de
A a C; em resumo, procuravam fazer um mercado, estavel, médio,
tradicional. As segundas trabalhavam com um Unico género de filme de
padrdo técnico artistico estandardizado, para atender a producéo réapida,
barata e em quantidade, de um produto que encontrava plena aceitacéo
popular, principalmente junto as faixas B e C; em resumo, tratava-se de
operar no mercado com imediatismo, aproveita a0 mMAximo as
potencialidades da relacdo produto/mercado, antes que elas pudessem
se esgotar. (VILLELA, 1979, p. 113)

Para Gramsci (2001) a hegemonia era uma constru¢do do senso comum a partir

do alto. O Estado utiliza as institui¢des culturais para conservar o poder, que é sustentado
pelo controle cultural e social que as classes dominantes exercem sobre o restante da

sociedade, ndo somente pelo controle dos veiculos de comunicagédo, mas também atrelado
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a instituicdo religiosas, educacionais e politicas, tornando o processo de dominagéo

natural.

Nesse sentido, as relagbes da industria cultural com outras empresas e
com o Estado as tornam complexas estruturas sociais que, como j dito,
vao formar e interferir na cultura de massa. A partir disso, busca-se o
conceito de aparelho privado de hegemonia para se vislumbrar a
complexidade do funcionamento das industrias culturais. Tal conceito
foi criado por Gramsci (2001) e refere-se a empresas, ou organizacGes
privadas que mantém relacdes/parcerias com o Estado buscando,
juntamente com esse, 0 consenso de posicionamentos ideol6gicos que
permeiam programas e estratégias politicas e econdmicas
(CHAMPANGNATTE, 2015, p. 154).

A televisdo e o cinema se estabeleceram no pais sempre atrelados a figura do

Estado, por uma questao de enaltecimento ao pais, mas também por fatores econdémicos,
consequentemente, as midias possuiam um viés, na teoria, nacionalista. O cinema
brasileiro se diferencia daquele feito nos Estados Unidos justamente por ndo existir
culturalmente incentivo da inciativa privada, fazendo com que seja necessario ter apoio
Estatal em suas producdes, mas também pela forma como sdo executadas as etapas
cinematograficas, que sdo a producao, distribuicdo e exibicao.

No passado, como ainda mostraremos nesse trabalho houveram empresas privadas
de cinema brasileiro, mas nenhuma teve tanto aporte financeiro. A empresa que mais se
aproxima do modelo estadunidense, conseguindo destacar suas producgdes acima de
filmes independentes sdo aquelas que possuem apoio do Grupo Globo em alguma fase
(BERNARDET, 1980).

O nosso cinema vive uma relagdo de dualidade com o poder Estatal, mesma
relacdo que existe entre os filmes e a televisdo. Na TV viramos referéncia em producéo,
ela se fortifica, enquanto no cinema passamos por diversas historias de apagamento. A
populacdo desconhece a nossa memoria filmica. Essa lacuna possibilitou a emissora mais
bem-sucedida do pais, a Rede Globo, se incorporasse na producdo audiovisual, e na
contemporaneidade ela comeca a criar uma hegemonia e uma certa memoria de que temos
um cinema. Mas ndo resolve a questdo do “porqué o nosso cinema do passado foi
apagado?”, apenas evidenciou uma nova maneira de se produzir, unindo a televisdo aos
filmes.

A industria cultural surge no aspecto de comercializar a cultura, entdo, as
producdes audiovisuais obtém éxito transformando produtos culturais em lucro. Temos
como exemplo o periodo da Ditadura Militar brasileira, no qual houve interesse em
manifestar um sentimento nacionalista e ampliar essa industria midiatica no pais através

de 6rgaos e leis de incentivo, no entanto, com supervisao e censura do Estado.
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A marca da Globo em uma producdo também facilita na captagdo de recursos
porque dentro do mercado brasileiro ela acaba atraindo os grandes patrocinadores, e com
isso os filmes que ndo possuem esse forte nome tem dificuldade de captacéo verba para
a producado, além da estatal, que é o que sustenta o cinema brasileiro independente,
consequentemente gera uma dificuldade de distribuicéo e exibicdo nas salas de cinema.

Alguns filmes que ndo tém vinculagéo ao Grupo Globo ndo tém espaco nas salas
de cinema porque além da competicdo com o cinema estrangeiro as exibidoras, que em
sua maioria sdo internacionais também n&o tem interesse em inserir essas obras no
mercado (BARONE, 2009). Entre 1998 a 2013, cingquenta e sete filmes brasileiros
tiveram mais de um milhdo de espectadores e desse nimero apenas cinco nao tém
producéo da Globo Filmes (BORGES, 2014).

A entrada das Organizag6es Globo no mercado cinematografico dialoga
diretamente com a demanda dos realizadores brasileiros de somarem
esforcos com os demais campos do audiovisual. A Globo Filmes, no
cenario do cinema nacional, propicia um crescimento significativo nas
producBes e lancamentos de longas-metragens brasileiros e,
consequentemente, tem grande participacdo no mercado geral de filmes
exibidos no territério nacional (NORMANHA, 2020, p. 29).
Precisamos entender ndo somente porque existe um dominio tdo forte de uma

empresa especifica, mas o que faz com que para a populacdo a nossa memoria seja
constantemente apagada, por vezes fisicamente ndo preservada. Ao se lembrar do cinema
brasileiro pensamos no que fizemos de 30 anos para c4, mas nossa producdo existe e
sobrevive a incéndios, falta de preservacdo adequada ha mais de 100 anos. Producdo esta
gue nos ajuda a entender nossa historia e que faz parte de nos.

A hegemonia da Globo Filmes no territdrio nacional nos leva a questionamentos:
Por que ndo temos memoria cinematografica das nossas produc¢des? Como se produz e
reproduz e quais os efeitos primarios do Grupo Globo, principalmente sobre o cinema
independente? Quais as relacdes e o papel do Estado com o cinema brasileiro? Diante
dessas questdes a problematica de pesquisa adotada aqui € como o Grupo Globo sustenta
uma hegemonia dentro do proprio cinema brasileiro e quais impactos esse dominio tem
na producdo audiovisual independente no Brasil e por sua vez, o objeto de estudo visa
explicitar as relacbes entre empresa privada, Estado e hegemonia cinematografica.

Esse trabalho segue uma linha ndo linear e focando na interdisciplinaridade, sendo
voltado a historia, sociologia e ao cinema. Através desses diferentes ramos da pesquisa
sera possivel compreender a relagdo do brasileiro com seu cinema, que por vezes parece

ter uma relacdo de amor e desprezo com seu proprio povo. As influéncias que levam a
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relacdo controversa da nossa no¢ao com aquilo que fazemos, por hora achando uma obra
prima e em outro momento esquecendo a existéncia de filmes ja produzidos, deletando
do imaginério coletivo os atores, producdes, e até espacos fisicos.

No primeiro capitulo, nos tratamos de introduzir uma breve explicacdo do cinema
historico, a forma como ele se industrializou, os processos hegemoénicos que existem
trazendo o cinema estrangeiro como o mais lembrado. Também vamos buscar as
justificativas do porqué a Globo por muito tempo teve dominio sobre o nacional e como
isso vem se alterando com surgimento de empresas que conseguem também captar o
publico.

No segundo capitulo trataremos da forma como a nossa sociedade lida com a
memoria de um modo geral. A lembranca que temos do nosso cinema; da
representatividade desse cinema, tendo em vista a sociedade plural qgue somos mas sem
descartar quem fazia e para quem esse cinema era feito; de como ocorre a preservacao do
acervo fisico; da forma como as salas sdo fatores importantes de socializacdo que
propiciam o surgimento da memoria coletiva.

No terceiro capitulo teremos uma linha cronoldgica que abarca o surgimento do
cinema no final do século XIX, passando pelos nossos principais movimentos
cinematogréficos, intervencdes politicas e crescimento do cinema estrangeiro na nossa
cultura, como o Regime Militar alterou historicamente as producdes, seu declinio e como
0 cinema se desenrola nos governos posteriores até os anos 2020.

No quarto capitulo sera voltado a compreender a forma como o Estado comegou
a ver e tentar proteger 0 nosso cinema de uma invasdo econémica e cultural de paises
estrangeiros, principalmente europeus e dos Estados Unidos. Serd o momento de observar
a formacdo das primeiras cotas, surgimentos dos primeiros 6rgdos protecionistas e de
repasse de verba, atuacao dos militares, posteriormente um enfraquecimento e a retomada
nas Leis através da criacdo do ministério da cultura.

No quinto capitulo, vamos discorrer especificamente sobre a atuagéo da Globo no
cinema. A empresa surge a principio como midia impressa, depois alcanga a televiséo, se
torna a maior emissora da América Latina, com uma forca trazida principalmente das
telenovelas, e isso ajudou na fortificagdo do cinema produzido por eles, que por muitos
anos tiveram o monopdlio na producdo de cinema nacional, deixando os filmes
independentes a margem, contando apenas com o suporte e protecionismo do Estado.

Para concluir traremos um apanhado geral de nossa historia e uma reflexao acerca

da possibilidade de sermos no futuro uma industria cultural ou néo.
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2. UM BREVE ENTENDIMENTO DA RELACAO DO BRASILEIRO
COM O CINEMA E SUA MEMORIA

Maurice Halbwachs é uma grande referéncia ao se tratar da questdo da memoria
coletiva e individual. Para ele as lembrancas sdo feitas através de um fluxo ininterrupto.
Nesse ponto ele propde uma quebra na ideia que se tinha no comego do século XX de que
a memoria é resquicio exclusivamente de situagdes reais.

A ruptura dessa nocao deixa transparecer que uma memoria individual ndo pode
ser separada de um coletivo, através da juncéo desses fatores elas sdo perpetuadas porque
através das interacdes sociais elas acabam formando pensamentos complexos. Elas
precisam uma da outra para se sustentar, criando uma simbiose.

Para Zilda Kessel (2004) a memoria se relaciona a unido de fungdes psiquicas nas
quais o individuo acrescenta informacGes e costumes existentes. Em cada momento as
sociedades procuraram estabelecer metéaforas logicas construidas através de cada
momento historico. Essa dindmica proporciona a relagdo de surgimento, mas também de
apagamento de lembrancas.

As memodrias individuais alimentam-se da memoria coletiva e historica
e incluem elementos mais amplos do que a memoria construida pelo
individuo e seu grupo. Um dos elementos mais importantes, que
afirmam o caréater social da memoria, é a linguagem. As trocas entre 0s
membros de um grupo se fazem por meio de linguagem. Lembrar e
narrar se constituem da linguagem. Como afirma Eclea Bosi a
linguagem ¢é instrumento socializador da memoria, pois reduz, unifica
e aproxima no mesmo espaco historico e cultural vivéncias tdo diversas
como o sonho, as lembrancas e as experiéncias recentes, [...] Ja a
memoria histérica tem no registro escrito um meio fundamental de
preservacdo e comunicagdo. Memoria individual, coletiva e historica se
interpenetram e se contaminam. Memdrias individuais e coletivas
vivem num permanente embate pela coexisténcia e também pelo status
de se constituirem como meméria histérica (KESSEL, 2004, p. 5).

A memodria pode ser explicada como um resquicio do passado em um momento

presente no pensamento individual e coletivo. Para uma lembranca se sustentar ela precisa
de uma comunidade interessada em passar de forma oral ou documentada dos fatos. N6s
usamos a memoria de um grupo como forma de complementar a nossa lembranca
individual. Esse coletivo é responsavel por fazer com que exista a questdo da histéria de
uma nagdo. Por vezes essas memorias nem verdadeiras sdo, surgem como lenda, foram
repassadas como verdade e é a memdria criada que se tem na contemporaneidade.

N&o basta reconstituir pedaco por pedaco a imagem de um
acontecimento passado para obter uma lembranga. E preciso que esta
reconstituicdo funcione a partir de dados ou de nogBes comuns que

17



estejam em nosso espirito e também no dos outros, porque elas estdo
sempre passando destes para aqueles e vice-versa, 0 que sera possivel
se somente tiverem feito e continuarem fazendo parte de uma mesma
sociedade, de um mesmo grupo (HALBWACHS, 1990, p. 39).

No inicio do século as primeiras filmagens eram registros da vida cotidiana, feitas

de maneira descompromissada, ndo havia de fato a no¢do de guardar a gravagéo para a
posteridade, nem como fazer um arquivo delicado como a pelicula de nitrato resistir as
acOes do tempo, armazenamento improprio e desgastes do proprio rolo.

A ideia de se guardar arquivos surge junto a reflexdo de que esse documento
filmico pode ser necessario no futuro, entdo surgem as primeiras cinematecas particulares
e publicas. Esse pensamento de pensar no resgaste de obras perdidas também influéncia
muito na recriacao de obras hoje inexistentes, quando refeitas, ndo sdo como 0s originais,
mas esses remakes de filmes, séries e programas que foram perdidos por falta de
preservacdo nos contam um pouco das historias que talvez tenhamos curiosidade de ver.

Hoje é muito comum escutarmos noticias de filmes perdidos. Por vezes alguma
copia era levada a um outro pais, esse rolo ficava armazenado por alguém sem
identificacdo e ap0Os anos redescoberto. Essa atitude contribuiu muito para o resgate
cronoldgico das diversas histérias das producdes ao redor do mundo. Afinal, nem todas
as producdes foram armazenadas com cuidado por seus donos ou ndo sofreram com
incéndios.

Essa ideia de registrar o cotidiano e guardar a memdria pode nos levar a nogdo do
Pandptico de Michel Foucault, como apresentado em Vigiar e Punir (1987), podemos
pensar isso porque até hoje o advento das gravacGes possibilita maior controle das
instituicoes.

Os primeiros registros feitos eram nas ruas, no cotidiano, e isso possibilitava um
futuro em que esses registros fossem usados como fonte de pesquisa, e que atualmente
as cdmeras ndo sdo usadas como método ndo so de registro, mas de vigilancia, a partir da
década de 1990, com as novas tecnologias de gravacdo, novos equipamentos, vem
acontecendo, alguns associam esse monitoramento a obra langada em 1949, de George
Orwell, intitulada 1984, que cita um Grande Irm&o que monitora uma sociedade em um
regime totalitario.

A modernidade que nos trouxe os novos modelos de camera, a portabilidade
tamanha faz com que a sociedade contemporanea seja € filmada 24 horas por dia em
diferentes locais, e hoje com maiores capacidades de armazenamento, mais seguras que

podem fazer com que esses registros nao se percam.
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2.1. O olhar do brasileiro e seu entendimento sobre representatividade

O escritor e jornalista Nelson Rodrigues criou na década de 1950 o termo
complexo de vira-lata, 0 contexto € que naquela época o Brasil sediava a Copa do Mundo
e havia acabado de perder para a Sele¢cdo Uruguaia no Maracand e em um texto escrito
para a revista Manchete esportiva em 31 de maio de 1958, ele faz uma crénica. “Por
"complexo de vira-latas" entendo eu a inferioridade em que o brasileiro se coloca,
voluntariamente, em face do resto do mundo. Isto em todos os setores e, sobretudo, no
futebol” (RODRIGUES, 1993, p. 52).

O termo recebeu outras conotagfes posteriormente porque em VArios ramos se
tinha a nog&o de que o que é feito no nosso pais é algo de menos valor. Isso acarretou em
uma proporcao que se tornou quase uma regra de que a qualidade de tudo que nos é de
origem € de fato menor.

Essa nocdo de inferioridade perpassa o periodo que vem desde a colbnia, quando
pensamos que quando comegcamos a estruturacdo do que depois vem a se tornar o
“Brasil”, nessa nagdo populacBes ndo brancas tiveram suas historias silenciadas,
posteriormente elas foram esquecidas.

Para estudar o passado de um povo, de uma instituicdo, de uma classe,
ndo basta aceitar ao pé da letra tudo quanto nos deixou a simples
tradigdo escrita. E preciso fazer falar a multidio imensa dos figurantes
mudos que enchem o panorama da Historia e sdo muitas vezes mais
interessantes e mais importantes do que 0s outros, 0S que apenas
escrevem a Historia (HOLANDA, 1985, p. 173 — 174).

Em relagéo ao audiovisual brasileiro foram sendo feitos processos de excluséo da

sociedade em relacdo a grupos considerados minorias. E isso tem um fator historico
porque no cotidiano, na realidade brasileira, essa popula¢do composta por negros, pobres,
homossexuais ja era esquecida, o cinema foi um reflexo do que ja era feito na realidade,
ele retrava a realidade de quem o produzia, que era aquela na qual ndo havia
representatividade, uma pluralidade social.

O discurso da estereotipia € um discurso assertivo, repetitivo, € uma fala
arrogante, uma linguagem que leva a estabilidade acritica, é fruto de
uma voz segura e autossuficiente que se arroga o direito de dizer o que
é outro em poucas palavras. O estere6tipo nasce de uma caracterizagao
grosseira e indiscriminada do grupo estranho, em que as multiplicidades
e as diferencas individuais sdo apagadas, em nome de semelhancas
superficiais do grupo (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2009, p. 30).

Essa exclusdo ndo foi realizada de forma abrupta. Ela € um processo que se

relaciona ao complexo de inferioridade que ronda o pensamento social quando refletimos

que ao tentar se fazer um ataque racista, por exemplo, a nossa miscigenacgéo e utilizada
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como argumento para sermos chamados de inferiores. Classificam pessoas através de
racas, apontando que a pura € mais valiosa, tem menos problemas, esse argumento
falacioso se estende até quando se referem a saude desse grupo miscigenado.

O cinema brasileiro no ponto em que se imagina como ele é visto, para alguns
existe uma fetichizacdo daquilo que é visto a margem. A pobreza, o negro, o indigena, 0
nordestino sdo somente alguns exemplos de representacdo, ora equivocada, que cineastas
brancos, majoritariamente oriundos do Sudeste fazem do resto da populagéo.

Mas, junto com o novo milénio, surgiu significativa safra de filmes
sobre aqueles que ndo foram atendidos pelos milagres prometidos pela
globalizacdo. Ao cenario das favelas e periferias somou-se 0 ambiente
dos presidios, morada compulséria de muitos que sairam dos barracos
de madeira ou papeldo direto para o carcere (CAETANO, 2007, p. 204).
No que se refere a nossa relacdo com a midia, musica, literatura, o audiovisual de

modo geral, de véarias formas passa por situacdes de apagamento ou inferiorizagdo. Além
das interferéncias que paises com capital financeiro, principalmente os Estados Unidos
tiveram no Brasil, ainda passamos pela ideia de que aquilo que foi feito é passado, e a
nocgdo de que é necessario se ter uma preservacao fisica do nosso material é algo recente.
Existe uma complexidade ao se tratar da relacdo de memoria e histdria porque chegamos
a um ponto em que a memdria nao é espontanea, ela € produzida.

A memoria fabricada € complexa, para Michael Pollak (1987), é importante dar
énfase as lembrancas dos que vivem a margem. Essas memarias dos subalternos fazem
parte de uma cultura dominada que faz oposicdo a “Memoria Oficial”, aquela imposta por
guem tem funcdo de dominador.

Havia uma procura por parte dos donos das salas por filmes europeus,
com o inicio da 1° Guerra Mundial os Estados Unidos iniciam um
processo de conquista das telas de outros paises, no inicio dos anos 1920
as producdes estado-unidenses comegam a se instalar na cidade de Los
Angeles na chamada Hollywood. O Brasil sempre sofreu através das
midias influéncia externa em aspectos sociais e fisicos (MENDES,
2023, p. 5).

Uma interferéncia tdo potente foi crucial no modo com o qual nos relacionamos

com o nosso produto. Tentamos fazer algo semelhante a cultura de fora e ignoramos algo
que é nosso, a memdaria passada para as geracOes futuras sofre uma interferéncia de um
coletivo externo, e imposto, mesmo que de forma sutil. A respeito de memdria Pierre
Nora (1984) fez uma reflex&o que podemos associar a relacéo entre sociedade, lembranca
e cinema se pararmos para refletir.

Memoria, historia: longe de serem sindnimos, tomamos consciéncia
que tudo op&e uma & outra. A memoria € a vida, sempre carregada por
grupos Vivos e, nesse sentido, ela estd em permanente evolugéo, aberta
a dialética da lembranca e do esquecimento, inconsciente de suas
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deformacBes sucessivas, vulneravel a todos usos e manipulacdes,
susceptivel de longas laténcias e de repentinas revitalizacfes. A historia
é a reconstrucdo sempre problematica e incompleta do que ndo existe
mais. A memdria é um fendmeno sempre atual, um elo vivido no eterno
presente; a histdria, uma representacdo do passado. Porque é afetiva e
magica, a memoria ndo se acomoda a detalhes que a confortam; ela se
alimenta de lembrangas vagas, telescdpicas, globais ou flutuantes,
particulares ou simbdlicas, sensivel a todas as transferéncias, cenas,
censura ou projecBes. A historia, porque operacdo intelectual e
laicizante, demanda andlise e discurso critico. A memoria instala a
lembranca no sagrado, a histéria a liberta e a torna sempre prosaica [...].
A memoaria se enraiza no concreto, no espago, no gesto, na imagem, no
objeto. A historia sé se liga as continuidades temporais, as evolugdes e
as relagdes das coisas. A memoria é o absoluto e a historia sé conhece
o relativo. (NORA, 1984, p. 9)

Para Antdnio Moreno (1995) os filmes se encarregam de mostrar mensagens

através de imagem e som, tudo conforme regras sociais. Podemos entender isso como
aquilo que permeia 0 imaginario coletivo, as exigéncias do espectador. Culturalmente era
complexo e a parte que dominava o capital financeiro para produzir cinema era composto
pela elite branca.

Com a virada do século as pautas sociais se tornam mais fortes, assim como a
facilidade de fazer um filme, mesmo com recursos limitados. Mas um problema que ainda
vigora é o fato de que por mais facilidade que tenhamos de fazer uma producédo
independente, 0 mecanismo de distribuicdo torna esse filme invisivel.

Para chegar as telas é preciso ter capital, e nem sempre as grandes distribuidoras
querem circular filmes que ndo tenham um nome famoso, seja na dire¢do ou atuacao.
Sofremos um apagamento simultéaneo a producéo, esse filme por ndo ser visto, ndo entra
no imaginario popular, e ndo é lembrado na posteridade.

O cinema feito por minorias ndo era visto, quando pensamos ndo somente em
filmes, mas também na maior poténcia audiovisual brasileira, que sdo as novelas, vemos
negros no papel de subalternos, homossexuais ndo existem. O brasil das telas é uma
ficcdo. Quando as pautas das minorias comecam a ser discutidas no século XXI,
pesquisadores passam a se questionar aonde estao esses atores, esse cinema.

[...] quaisquer que sejam os conjuntos de significados construidos pelos
discursos, eles s6 podem ser eficazes se eles nos recrutam como
sujeitos. Os sujeitos sdo, assim, sujeitados ao discurso e devem, eles
préprios, assumi-lo como individuos que, dessa forma, se posicionam a
si préprios. As posi¢bes que assumimos e com as quais nos
identificamos constituem nossas identidades (WOODWARD, 2000, p.
55).

Temos toda uma cadeia cinematogréafica e historica apagada e isso € mais abrupto

quando se trata dos vistos como subalternos. O sistema corrobora com a memaria de uma
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heteronormatividade imposta e coloca tudo que foge dela a margem, o que na préatica nao
funciona, entdo para Halbwachs (1990) a prépria ideia de identidade individual e coletiva
sdo compostas pelas lembrancas.

Ele nos perpassa a reflexdo de que ndo apenas a memdria como uma forma de
seletividade existe, mas ela também é uma questdo negocidvel. A existéncia da
conciliacdo que define o que sera perpetuado.

Para que nossa memoria se beneficie da dos outros, ndo basta que eles
nos tragam seus testemunhos: € preciso também que ela ndo tenha
deixado de concordar com suas meméorias e que haja suficientes pontos
de contato entre ela e as outras para que a lembranca que 0s outros nos
trazem possa ser reconstruida sobre uma base comum (HALBWACHS,
1990, p. 12).

Entdo a partir de todos esses conceitos da sociedade que é lembrada e apagada,

observamos o poder do dispositivo coercitivo. Uma elite econdmica é capaz de possuir
poder midiatico de controlar aquilo que lembramos ou ndo, e tudo isso atraves do plano

das ideias, da oralidade, mas no ambito financeiro

2.2. O Estado, a sociedade e a preservacao da memoria palpavel

O fator capitalista sempre foi por exemplo, crucial no que se refere a preservacgéo.
No inicio do cinema, em todo 0 mundo, por questdes financeiras, as peliculas em que 0s
filmes eram gravados eram reaproveitadas para fazer novos filmes, logo perdiamos
registros do que foi feito no comeco. Isso ocorreu de forma massiva no Brasil no cinema,
mas também na televisdo. O retorno financeiro sempre se sobrep0s as outras fungdes para
aqueles que eram donos do capital que possibilitava a realizacéo de novas produgdes.

Eles ndo passam de um simples material, a tal ponto que os que dispdem
deles podem levar um deles aos céus para depois joga-lo fora: que ele
figue mofando com seus direitos e seu trabalho. A industria s6 se
interessa pelos homens como clientes e empregados e, de facto, reduziu
a humanidade inteira, bem como cada um de seus elementos, a essa
férmula exaustiva. S6 ha duas opcOes: participar ou omitir-se
(ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p. 14).

Temos que entender alguns conceitos no que se entende por manter a memoria

audiovisual viva, por exemplo:
a) a preservacao e 0 conjunto de técnicas e praticas necessarias para a
manutencao do documento em formato de gravacédo. O ato de preservar
visa garantir que o objeto ndo seja alterado, possibilitar o0 acesso a ele

em sua forma original e permitir a replicacdo do contetido na integra;
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b) a conservacdo envolve todas as tarefas necessarias que buscam
prevenir a deterioracdo do arquivo;

c) a duplicagdo é um item importante por possibilitar maior acesso as
obras, ela serve apenas como um meio de difusdo. Quando fazemos a
cdpia de um arquivo que ja é uma duplicacdo, a qualidade técnica tende
a cair;

d) a restauracdo é justamente o processo que colabora para a existéncia
de muitos arquivos nos quais o bruto ja foi perdido. Ela é realizada por
meio de processos editoriais, e técnicos tentando chegar ao mais
préximo possivel da qualidade e da ideia da obra original.

A lembranca é atrelada ao cuidado que é de responsabilidade social e Estatal, o
Brasil tem sérios problemas quanto ao cuidado com as midias fisicas do inicio do cinema.
Em 1946, inspirado no que havia sendo feito em outros paises, € formalmente fundada no
pais a Cinemateca Brasileira sediada na cidade de Sao Paulo.

Na década de 1970 foi desenvolvido um laboratério de restauracéo reconhecido
pela International Federation of Film Archives — FIAF, que visa restaurar o acervo antigo,
preservar o que vem sendo feito, mas esse material é feito de nitrato de prata, altamente
inflaméavel, entdo surgem problematicas.

A Cinemateca ja sofreu cinco incéndios desde sua fundacdo em 1946, 0 mais grave
ocorrido em 2016, destruindo cerca de 1007 rolos de filmes, que incluiam novelas,
matérias de jornal, curtas e longas-metragens, acervos politicos e tendo seu ultimo
incéndio em 2021.

A responsabilidade por esses acidentes é governamental, pois o 6rgdo é do Estado.
Os produtos inflaméaveis necessitam de manutencédo e cuidado no armazenamento, para
que isso ocorra de maneira bem-sucedida é necessario repasse de verba e interesse em
preservar, além de capacitacdo para restauradores realizarem o manuseio.

Essa falta de preservacao ocorre como uma via de mao dupla porque ao mesmo
tempo que o Estado age como um érgéo que valoriza, a sociedade também ndo demonstra
a busca, e gera um efeito em cadeia, logo as proximas geragdes buscam menos o acervo
audiovisual feito no passado.

O que sustenta esse interesse sdo cineclubes feitos por pessoas que admiram o
cinema, em sua maioria independentes e pesquisadores. Um dos grandes responsaveis por
tentar restaurar algumas produgdes realizadas no brasil no periodo das chanchadas e do

regime ditatorial é o Canal Brasil, um ramo da Globo Filmes voltado ao cinema brasileiro
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antigo, independente ¢ considerado “de arte”, conforme elucidaremos alguns capitulos a

frente.

2.3. A memodria do cinema em forma de sala

Memorias e lugares andam em conjunto, isso quer dizer que ao passar por um
local, mesmo que aquele ja ndo seja mais 0 mesmo, nos vem a lembranca do que outrora
foi aquilo. Por exemplo, ir a uma rua em gque havia um cinema que foi demolido e deu
local a um estacionamento.

A0 pensarmos que um espago sobrepde o outro, podemos fazer essa relacéo
justamente com os cinemas de rua que perderam espaco para redes estrangeiras, esses
locais por coincidéncia obtém maior capital financeiro e sendo esse investimento oriundo
de locais que foram col6nias fisicas e/ou sociais em paises que contribuam sofrendo essa
colonizagéo.

Essas redes com maior capital sdo de paises dominantes. Entdo nesse aspecto
podemos refletir que o cinema apesar de um meio de entretenimento, sempre teve uma
relacdo direta com dominantes e dominados. Ageuele que comanda, geralmente por
possuir maior aporte financeiro.

Embora a ideologia dos vazios demograficos tenha nascido a partir dos
relatos dos colonizadores, por uma série de vicios teorico-
metodoldgicos inerentes ao eurocentrismo gue ainda permeia boa parte
da ciéncia, esse tipo de representacdo das areas colonizadas pelos
europeus continuou a se reproduzir posteriormente ao término do
dominio colonial (BERNARDO NETO, p. 04, 2021).

O cinema em seu espaco fisico quando relacionado a dindmica social forma uma

complexidade por ndo existir um fator exclusivo que permite o cinema ser ou ndo visto.
Uma questdo estrutural, que talvez possa ser também remetida ao passado brasileiro
colonial e a no¢do do “complexo de vira-lata” pode fazer com que exista uma hegemonia
externa, uma dominacdo do cinema estrangeiro dentro das nossas salas de cinema no
ambito fisico através dos multiplex e no conteldo que exibido.

Quanto a questdo patrimonial das salas de rua, culturalmente no inicio
do século XXI o Estado e a sociedade civil comegaram a se ater a
importancia da preservacdo de certos espagos, fazendo com que
atualmente existem leis protetivas aos prédios e a conscientizacdo da
necessidade de manté-los, evitando o processo demoligdes, criacdo de
estacionamentos ou abandonos. As pressdes econdmicas suprimem
espacos, 0 cinema € apenas mais um dos casos. Para alguns resta a
memoria afetiva das socializagdes vividas naquele espaco. Os cinemas,
por caracteristica historica de rua carregam caracteristicas para que
reivindicar reconhecimento como patriménio cultural, em alguns casos
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sendo tombados pelo Estado. Ainda que possamos usar a categoria
patrimdnio em contextos muito diversos, € necessario adotar certas
precaucdes. E preciso contrastar cuidadosamente as concepgdes do
observador e as concepgdes nativas. Recentemente, construiu- se uma
nova qualificacdo: o “patrimdnio imaterial” ou “intangivel”. Opondo-
se ao chamado “patrimoénio de pedra e cal”, aquela concepgao visa a
aspectos da vida social e cultural dificilmente abrangidos pelas
concepcOes mais tradicionais. Nessa categoria estdo lugares, festas,
religiGes, formas de medicina popular, musica, danca, culinaria,
técnicas etc. Como sugere o préprio termo, a énfase recai menos nos
aspectos materiais e mais nos aspectosideais e valorativos dessas formas
de vida. Diferentemente das concepcg@es tradicionais, ndo se propde o
tombamento dos bens listados nesse patriménio.A proposta é no sentido
de “registrar” essas praticas e representaces e de fazer um
acompanhamento para verificar sua permanéncia e suas transformacoes
(GONCALVES, 2009, p. 28).

Muitos fatores explicam a reducdo das salas de cinema, os custos de manutencéo,

novas dindmicas nos espagos urbanos, seguranga nos espagos publicos. O cinema néo
somente em um Viés de entretenimento, mas também como espaco fisico se tornou
industria, 0 que mais se procura € o retorno financeiro, para Adorno e Horkheimer em
relagdo ao monopolio cultural, das salas e a forma como sdo produzidos os filmes, eles
apontam que:

O Louvor do progresso técnico convida a descarta-los como latas de
conserva ap6s um breve periodo de uso. [...] O poder absoluto do
capital. [...] Sob o poder do monopélio, toda cultura de massa € idéntica,
e seu esqueleto, a ossatura conceitual fabricada por aquele, comega se
delinear. [...] O cinema e o radio ndo precisam mais se apresentar como
arte. A verdade de que ndo passam de um negdcio, eles a utilizam como
uma ideologia destinada a legitimar o lixo que propositalmente
produzem. Eles se definem a si mesmos como industrias, e as cifras
publicadas dos rendimentos de seus diretores gerais suprimem toda
davida quanto a necessidade social de seus produtos (ADORNO E
HORKHEIMER, 1947, p. 02).

O nosso sistema de exibicéo privilegiava filmes estrangeiros ndo somente pelos

fatores econémicos. Havia também dados estatisticos e a repercussédo da produgdo no pais
de origem, gque possibilitava uma ideia para o proprietario se o filme renderia lucro. As
distribuidoras estrangeiras também faziam acordos com os donos das salas para ter
predilecdo na exibicao de seus filmes.

No inicio da implementacdo das salas no Brasil, existiam acordos de exibicao,
afinal, sustentar uma sala era caro. Uma major* estrangeira acordava com o proprietario

de uma sala brasileira equipamentos de imagem e som modernos, reformas das salas e

1 Major é como se denomina o conglomerado de grandes empresas que realizam e distribuem
producdes em Hollywood. Por exemplo Paramount Pictures, 20th Century Studios e etc.
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em contrapartida, esse cinema teria que dar preferéncia ao filme do grande estudio,
mesmo que esse filme néo estivesse alcangando grande bilheteria.

Esse processo tende a gerar uma sensacdo de rentabilidade, mas o dono da sala
perde a autonomia de exibir o que seria mais conveniente do ponto de vista financeiro.
Mesmo que determinado filme tivesse mais publico a predilecdo de exibicdo era do filme
da major.

Esses acordos tambem contribuiram para o enfraquecimento do cinema brasileiro
porque mesmo que fosse aclamado pelo espectador, tinha menos tempo de tela. Ao existir
uma obrigatoriedade de exibicao cinematogréafica estrangeira, consequéncias culturais e
econdmicas negativas sdo trazidas a paises subdesenvolvidos, como ocorreu no Brasil
(GATTI, 2005).

Nesse modelo as empresas operavam como um cartel. A abertura do Brasil a
receber filmes feitos pelas grandes empresas estrangeiras, a falta de regulamentacéo, a
auséncia de taxas e rentabilidade alta por conseguir fluxo bilheteria. “As copias baratas,
circulam pelo mundo beneficiando-se do contexto histérico em que o cinema aparece: a
burguesia triunfante absorve as matérias primas dos paises dominados, faz circular suas
mercadorias pelo mundo, conquistar novos mercados, ¢ colonialista” (BERNARDET,
1980, p. 12).

Quando o cinema erdético ganha popularidade em todo o mundo, durante a década
de 1970, salas especificas destinadas ao publico adulto comecam a ser abertas. Esse
momento perdura até a década de 1990, quando as salas de rua comegam a passar por
crises econdmicas. Muitas salas destinadas ao publico em geral a partir do fim da década
de 1980 comegaram a exibir de dia filmes convencionais e a noite filmes de cunho sexual.
O que atraia um tipo de publico especifico e até originou esteredtipos para certas salas
devido ao tipo de filme adulto exibido.

Na década de 1990, se popularizam os aparelhos de videocassete, surgimento de
cameras mais acessiveis, e surgem as videolocadoras, elas possibilitam o espectador
alugar um filme e assistir em casa e também tivemos nessa mesma época a
regulamentacdo do governo as televisfes a cabo, que na época era o item caro mas era
mais uma competicdo ao cinema nacional.

Nesse momento simultaneamente temos o encerramento das atividades de
diversos cinemas de rua brasileiros que ao longo do tempo foram demolidos ou se
tornaram estacionamentos e igrejas evangélicas. Foram muito eventos acontecendo

simultaneamente que acarretaram na diminui¢do dessas salas. E esse periodo do final da
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década de 1980 e comeco de 1990 estavamos enfrentando uma grande mudanca politica,
social e econdmica no Brasil, tentativa de estabilidade da moeda, a populagédo
recuperando direitos politicos, a censura enfraquecida.

O processo de extingcdo das salas de rua foi um fator que modificou dinamicas
sociais. Podemos pensar também na memoria, porque anteriormente, nas salas de rua, as
pessoas compravam o ingresso e conversavam naquele espacgo externo, esperando o inicio
do filme, ou se reunindo nas pragas proximas para conversar ao final. Nas redes dentro
dos shoppings centers, o ingresso é comprado e enquanto o filme ndo comecar, as pessoas
vao as lojas, mercados.

No &mbito espacial, a centralizagéo das decisdes de ordem econémica
por partedas firmas gigantes e sua necessidade de manter estreitas
relacbes com o aparato estatal, acompanhado de um desenvolvimento
concomitante dos meiosde transporte e comunicacdo e do controle
gerencial, tém determinado a concentracdo geografica de seus centros
vitais. Como consequéncia, alguns lugares privilegiados mostram
altissimas densidades de capital produtivo, financeiro e mercantil,
comparativamente as areas restantes do mundo capitalista, dando lugar
ao surgimento dos grandes complexos urbanos do presente (BARRIOS,
p. 357, 2014).

O diélogo, a troca, € crucial para o desenvolvimento da lembranca. Hoje essa

memodria € registrada em comentarios feitos em sites de cinema, redes sociais ou através
de fotos e videos do momento vivido. O que acarreta em dois fatores, a memoria
individual de como foi a percepcdo do filme para alguém pode alcancar uma pessoa muito
distante, a0 mesmo tempo que pode nao chegar a alguém préximo, de sua prépria regiao.
Entdo as percepgdes coletivas se misturam e as vezes se apagam.

O cinema de rua em sua origem nos transfere a imagem de um espaco
de socializacdo. Ele ndo possui a grandeza dos multiplex, havia uma
coletividade ao se esperar no saldo o filme ser liberado, comprar pipoca
com o vendedor que ficava em frente a entrada. Conforme 0 espago
também se consolida como industria, esse viés coletivo se perde, assim
como os filmes, o local se torna mais mercadoldgico (MENDES, 2023,

p. 5).
Ainda no final dessa década e comeco dos anos 2000, os shoppings centers se

popularizam ndo somente na regido sudeste. As zonas urbanas de todo o brasil ja eram
mais populosas que as rurais, o investimento de redes de cinema estrangeiras fez com que
as salas de cinema brasileiras sofressem uma supressédo e essas salas que se instalaram
nesses grandes centros tinham capacidade de exibir mais filmes simultaneamente e a
predilecdo continuava a ser de produgOes estrangeiras. “Antes do multiplex, o unico
atrativo do espectador era o proprio filme. Depois dele passou a ser, sobretudo, o espaco.”

(ALMEIDA; BUTCHER, 2003, p. 65).
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[...]o shopping center se torna um espaco cada vez mais popular para se
fixar salas de cinema, a insegurancga nas grandes cidades também era
crescente, a populacdo comecou a sentir mais conforto frequentando um
espaco selecionado, com seguranca privada e diferentes formas de lazer
no mesmo espacol...] (MENDES, 2023, p. 7).

A falta de autonomia dos exibidores brasileiros somada a forca que hoje as redes

estrangeiras tém através dos multiplex, contribuiram para o processo de esquecimento do
cinema nacional, fez com que muitas salas de rua declarassem faléncia e muitas vezes
eram essas salas que ndo tinham como pagar pela projecdo de um filme blockbuster ¢é
guem dava oportunidade ao filme brasileiro de ser transmitido na grande tela.

Gatti  (2005) explana que o favoritismo pelo cinema estrangeiro traz
consequéncias culturais e econdmicas desfavoraveis em paises subdesenvolvidos. A
exemplo do que fez a major estrangeira Metro-Goldwyn-Mayer, como aponta Vieira;
Pereira (1986):

Das fotografias animadas ao cinema como experiéncia estética, o
espaco que acolheu estas imagens em movimento passou das pequenas
salas improvisadas do final do século para o requinte dos Roxys e
Capitols disseminados pelo mundo inteiro. A definicdo do programa
arquitetbnico sala de exibicdo, do fato mesmo de ter sua origem na
afirmacdo e desenvolvimento de um cinema dominante, foi
profundamente marcada pelos valores que este cinema estabeleceu. No
Rio de Janeiro, a cadeia de cinemas que a Metro-Goldwyn-Mayer fez
construir para exibir as suas produgdes com exclusividade fez com que
0 comércio cinematografico sofresse um forte impacto e que, junto ao
publico, se estabelecessem padrGes e necessidades novos que
reforgavam ndo apenas a reproducao continuada dos seus filmes como
também consagrasse uma vez mais a nogdo ja cristalizada de que
cinema americano era o verdadeiro cinema. (VIEIRA; PEREIRA,
1986, p. 59)

Desde as primeiras salas observamos uma supressao dos filmes brasileiros em

relacdo aos estrangeiros. Essa interferéncia que também envolve as salas é crucial na
memoria coletiva, e justifica o porqué por vezes nossas produgdes ndo se fixam no
imaginario coletivo da mesma forma que as estrangeiras. E mais incomum uma produg&o

nacional se tornar icbnica na cultura popular se comparada a uma Hollywoodiana.
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3. AORIGEM DO CINEMA BRASILEIRO

No final do século XIX houve a primeira exibicdo publica de uma filmagem
realizada pelos irmdos Auguste e Louis Lumiére na Franca, em 1895. Entre 1895 e 1896
0s primeiros aparelhos de projecdo, os Onminiographos, chegam ao Brasil,
especificamente no Rio de Janeiro. No ano seguinte os cinematografos, percussores das
cameras de filmagens, comecam a lentamente se espalhar pelas capitais do pais.

Em 1896, o empresario belga Henri Paillie alugou uma sala no Jornal do
Commercio, na Rua do Ouvidor, que naquela época era a rua mais popular do pais, situada
na entdo capital federal, na cidade do Rio de Janeiro, ali ele fazia exibig&o de curtas, cenas
cotidianas, ainda ndo existiam producdes ficcionais.

Um dos filmes exibidos nesse periodo no pais foi o francés A Saida dos
trabalhadores da Fabrica Lumiere,1895. A primeira exibi¢do de um filme no Brasil ocorre
no dia 8 de julho de 1896, na cidade do Rio de Janeiro, sendo motivo de burburinhos e
relatos, o que era comum diante a tecnologia tdo inovadora.

Omnidgrafo — Com esse nome tdo hibridamente composto, inaugurou-
se ontem as duas horas da tarde, em uma sala a Rua do Ouvidor, um
aparelho que projeta sobre uma tela colocada ao fundo da sala diversos
espetaculos e cenas animadas por meio de uma série enorme de
fotografias. ([...]) cremos ser este 0 mesmo aparelho a que se da 0 nome
de cinematografo[...]. Apaga-se a luz elétrica, fica a sala em trevas e na
tela dos fundos aparece a projecéo luminosa, a principio fixa e apenas
esbogada, mas vai pouco a pouco se destacando. Entrando em funcdes
o0 aparelho, a cena anima-se e as figuras movem-se. Talvez por defeito
das fotografias que se sucedem rapidamente, ou por inexperiéncia de
guem trabalha com o aparelho, algumas cenas movem-se
indistintamente em vibragdes confusas; outras, porém, ressaltavam
nitidas, firmes, acusando-se um relevo extraordinario, dando magnifica
impressdo de vida real. Entre estas, citaremos a cena emocionante de
um incidente de incéndio, quando os bombeiros salvam das chamas
algumas pessoas; a da danca de serpentina; a da danga do ventre etc.
Vimos também uma briga de gatos; uma outra de galos; uma banda de
musica militar; um trecho de boulevard parisiense; a chegada do trem;
a oficina do ferreiro; uma praia de mar; uma evolucdo espetaculosa de
teatro; um acrobata no trapézio e uma cena intima. (SOUZA, 2007, p.
21)

A principio tinhamos Companhias cinematograficas, cineclubes, empresas

produtoras e revistas de cinema. Em 31 julho de 1897, na loja de n° 141, na Rua do
Ouvidor, é inaugurado o Saldo de Novidades Paris, que teve como proprietarios 0s irmaos
Paschoal e Affonso Segreto, foi inaugurada sendo a nossa primeira sala de cinema. A
partir de 1898 comecamos a ter as primeiras filmagens realizadas no Brasil. Durante

alguns anos os irméos Segreto foram os principais exibidores e produtores no Brasil.
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Figura 1: Rua do Ouvidor

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles, ano: 1885 - 1895.

Antes de 1900, esse material visual exibido no pais era estrangeiro, posteriormente
as primeiras producdes brasileiras comegam a ser realizadas. Esse cinema, assim como 0
de todos os paises eram chamados de ‘“cinema mudo” s6 haviam imagens e era um
momento de constru¢do em todo mundo, ndo existiam muitos géneros, produziamos
filmes baseados em historias literarias de autores brasileiros.

Durante dez anos, porém o cinema vegetou, tanto como atividade
comercial de exibicdo de fitas importadas, quanto como de fabricacéo
artesanal local. A explicacdo esta sempre no retardo do pais. No caso
especifico, o que impedia o desenvolvimento do cinema no Rio, para
ndo falar no resto do territorio ainda mais arcaico, era a insuficiéncia de
energia elétrica (GOMES, 1996, p. 9).

O Brasil sendo um pais que nao tinha abandonado o regime escravocrata até 1888

observou uma mudanca muito abrupta no aspecto politico. Queda do império, inicio da
republica, foram muitas transformacdes que proporcionaram a boa aceitacdo do cinema
no pais, tendo em vista que era uma forma de entretenimento barata e que se utilizava
muito das expressdes corporais e faciais, 0 cinema nao possuia som, e boa parte da nossa
populacéo a essa altura ainda era analfabeta.

O mercado nacional cinematografico comeca a se estruturar a partir de 1907
quando a energia elétrica comeca a ser produzida industrialmente na entdo capital federal,

0 Rio de Janeiro. Nessa época a construcdo de salas de cinema era um negocio arriscado,
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concentrado também a regibes do sudeste e voltado a elites. Naquele periodo, boa parte
do pais ndo possuia sistema de energia.

Entdo nesse periodo ocorre uma explosdo de aberturas de salas, principalmente
nas regibes mais ricas do pais, S&o Paulo sendo uma delas, e este fato empolgou
importadores de filmes estrangeiros e quanto a producdo nacional, ela se solidificava
através de curtas-metragens.

Quando o cinema comeca a crescer e se fortificar surgem também os criticos
especializados, com publicacGes em revista e jornais, algo que ja acontecia com pecas
teatrais e concertos de masica. Por meados dos anos 1940, ja existiam conhecidos e
respeitados periddicos como os de Lapierre e Cuenca.

Os criticos cinematograficos sintonizados com o surgimento das
cinematecas, dos centros de estudos de cinema e das novas Companhias
cinematograficas, acompanharam e participaram da expansdo da
producdo e dos congressos de cinema, bem como entraram em contato,
de um lado, com uma expressiva filmografia produzida ao redor do
mundo, de outro, com uma bibliografia referente as primeiras histérias
do cinema mundial escritas na Europa até entdo, tais como Les cent
visages du cinema, de Marcel Lapierre, Historia del cine, de Carlos
Fernandez Cuenca, e os quatro volumes de Histoire Général du Cinéma,
de George Sadoul (MORAIS, p. 2, 2016).

Para o critico e historiador Paulo Emilio Salles Gomes (1996), no comeco do

cinema brasileiro ele era findado por uma periodizacdo que consiste nas épocas a seguir;

O periodo de 1896 a 1912, que era a Belle Epoque, nesse momento, também
chamado de Idade de Ouro, devido a intervencdo de produtores estrangeiros,
principalmente italianos, houve um fortalecimento do cinema nacional.

A ideia de Bela Epoca também tinha cunho politico, o Rio de Janeiro, entéo capital
federal representava o futuro do que deveria ser o pais todo. Um lugar de progresso,
tecnologia e poder econémico. O produto nacional visava se equiparar a industria que ja
estava sendo construida no exterior e como consequéncia gerar lucratividade;

O periodo de 1912 a 1922 a inddstria nacional cresce no Brasil, mas ndo para o
cinema brasileiro, o que acontece é uma ascensdo do cinema estadunidense, enquanto nés
passamos por dificuldades econdmicas em um pais de dimensdes continentais, com o alto
preco do dolar, isso tudo afetava as taxas necessarias para ser um produtor e exibidor
aqui;

O periodo de 1923 a 1933 o Brasil passava pela efervescéncia de novos
movimentos artisticos culturais. Em 1922 tivemos a Semana de Arte Moderna entéo nesse
momento a midia em geral focava na acdo que tinha por objetivo a formacdo de uma

identidade brasileira.
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O cinema, evidentemente por se tratar de um veiculo popular poderia contribuir
no desenvolvimento de todo o ideal que se almejava. Estdvamos nesse periodo fazendo
um cinema educativo, momento de alta producdo de curtas-metragens que falavam de
aspectos do brasil, fauna, politica, sociedade, literatura, uma espécie de cinema
pedagdgico;

O periodo de 1933 a 1949 tivemos um momento de grande sucesso na nossa
historia, quando houveram as Chanchadas, que eram comedias populares atrativas a
massa brasileira;

O periodo de 1950 a 1965 o cinema dos Estados Unidos volta a influenciar no
nosso mercado e também no contetdo das nossas producgdes. Foi um momento também
de grande recepcdo do cinema estrangeiro nas salas brasileiras e em 1964 sofremos um
golpe militar que alterou um pouco a dinamica cinematografica nos anos posteriores.

Nesse aspecto a ideia de Salles Gomes obedece ao seguimento ditado pelo
estrangeirismo, com ela, € apontado que existe um ciclo, inicio, auge e declinio, em outros
continentes também tivemos essa “idade de ouro” (Belle Epoque), ciclos regionais na
década de 1920, quando comecamos a contar histérias do momento atual brasileiro, e
outros ciclos, até a decadéncia que todo 0 momento 0s cinemas atravessaram em épocas
proximas.

O ato de se produzir cinema em todos os &mbitos era algo complicado de se fazer,
0 ato de manusear a camera, utilizacdo dos negativos em laboratorio e até mesmo a
projecdo dos rolos de pelicula. Enquanto os empresarios brasileiros abriam salas, eles
exportavam filmes oriundos principalmente da Franca, mas também comecaram a fazer
também suas proprias produgdes. Tivemos como primeira ficcdo brasileira “Os
Estranguladores” (1908, dirigido por Anténio Leal), inspirado em um crime ocorrido
quatro anos antes.

Na Era de Ouro do cinema brasileiro, entre 1908 e 1911 havia uma escassez de
géneros, tudo era novidade, ndo tinham classificacdes de subgéneros. Trouxemos do
teatro o drama e a comédia. Esse periodo ndo seria longevo tendo em vista que o cinema
deixa de ser artesanal e comega a ganhar aspectos industriais, pelo menos nos paises nao
periféricos.

No brasil, em forma de curta e média-metragem, comecamos a ter produgdes
como A Cabana do Pai Tomas, um classico mundial, dramas historicos como A
Restauracdo de Portugal, filmes patridticos como A Vida do Bardo de Rio Branco e

carnavalescos com O Corddo. Boa parte dos filmes foi feita por Antonio Leal.
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Um género que se destacou nesse periodo foi o dos filmes cantantes, tudo feito de
modo artesanal. Uma jungéo do cinematdgrafo e do gramofone. Por ndo haver sistema de
som naquela época, os filmes cantantes precisavam que os artistas ficassem escondidos
atras da tela, fazendo as vozes ao vivo.

A partir da ecloséo da 1° Guerra Mundial, o cinema continuava seu processo de
estruturacdo e nos Estados Unidos ele ganha muita forga econdmica, fazendo com que
ocorresse um processo de distribuicdo para outros paises, o Brasil foi um deles. N&o
necessariamente eles precisavam exportar para obter lucro, mas tinha uma questdo de
dominacdo ideoldgica, o American Way of Life, era uma forma de consolidar o chamado
“patriotismo pragmatico” (QUINTANEIRO, 2007). Assim os estidios cinematograficos

mais rentaveis de 14, chamados de majors, comegaram a investir em salas no nosso pais.

Figura 2: A seguir um grafico que demonstra como funcionava o mercado, quem dominava, no
periodo antes e apos a Primeira Guerra Mundial na distribuicdo em territorio brasileiro entre 1913
—-1927.
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Fonte: Selonk, Patricia. Distribuicdo Cinematografica no Brasil e suas Repercusdes. Pontificia
Universidade do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2004, p. 30.

Com o cinema dos paises desenvolvidos se tornando comerciais o Brasil inicia um

processo de importacdo dessa nova forma de entretenimento. Nesse momento éramos
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grandes produtores de café, mas importdvamos até o basico devido a um atraso industrial
de quem recentemente havia deixado de ser colonia.

Entre 1912 e 1922 foram feitos apenas 6 filmes considerados longa-metragem. A
maioria produzida por italianos, que tinham dominio de utilizacdo dos equipamentos.
Com obras predominantemente baseadas na literatura romantica brasileira.

O filme brasileiro se estiolava dentro de uma estrutura dramatica
rigidamente compartimentada, na qual a definicdo dos caracteres e
situacBes, assim como o desenvolvimento do enredo, ficavam na inteira
dependéncia dos letreiros explicativos (GOMES, 1996, p. 12).

O Brasil ndo possuia regras protecionistas, isso o0 tornou um pais favoravel para

exportacdo. A principio na nossa historia cinematogréfica ndo existia uma
regulamentacdo que captasse impostos das exibicOes estrangeiras e colocasse em um
fundo para producgdes nacionais. Segundo Paranagua (1984), em 1924, 83% do total de
filmes projetados no Brasil eram produc@es estadunidenses.

Na metade dos anos 1920, comecamos a ter uma melhora da qualidade técnica dos
filmes e mais brasileiros sendo aptos a trabalhar. Estados fora do eixo como Rio Grande
do Sul, Pernambuco e Minas Gerais comecam a se destacar também. Nesse momento
surgem personalidades promissoras na area.

Quando em 1927 nos Estados Unidos surge o primeiro filme sonoro, houve um
investimento nas salas brasileiras, aquilo que na época era uma nova tecnologia. No Brasil
0 pioneirismo dos filmes com som ocorreu com a comédia “Acabaram-se os Otarios”
(1929, dirigido por Luiz de Barros).

No comeco da década de 1930 as produces brasileiras ganham um certo impulso.
Organicamente 0 nosso cinema se expande, comegamos a ter numa produgdo massiva de
classicos do cinema silencioso. Mas nos paises em que ja era uma inddstria, o cinema
falado ja predominava as telas.

No Rio de Janeiro surgem os estidios com formato mais industrial, mais
equipamentos. Surgem também algumas Leis protecionistas para assegurar que a
producdo nacional fosse exibida nas salas de cinema. Para ter lucratividade, houve mais
um impulsionamento de donos de salas de produzirem filmes. A comédia se torna o
género mais produzido pelos cineastas locais.

A essa altura com a energia elétrica se expandindo em territdrio nacional estados
como o de Pernambuco também iniciam uma estrutura de producdo. Nesses ciclos
chamados de regionais por serem fora do eixo eles foram os maiores produtores, com

treze filmes em oito anos.
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“Mas sempre que o cinema pernambucano tentava transpor as fronteiras do Estado
fracassava, apenas um filme logrou ser apresentado comercialmente no sul do pais”
(GOMES, 1996, p. 59). Isso evidencia que desde os primordios o cinema feito no Sudeste
era mais valorizado que em outras regides.

Nesse periodo a predilecdo a importacdo de filmes estrangeiros por haver uma
facilidade financeira iniciava o processo hegemonico do cinema estadunidense em nossas
telas. Nao seria viavel tentar restringir a entrada de filmes estrangeiros no pais porque
poderia ser prejudicial em outras relacdes comerciais e diplomaticas (VIDAL, 2017).
Mesma época em que a producdo carioca foi inferior a paulistana e até mesmo a
pernambucana.

No momento de transi¢do do cinema silencioso para o falado poucos diretores
seguiram na funcdo, pois ndo sabiam conciliar a realidade de forma musicalizada. Os
acontecimentos vividos nos periodos como as Guerras, ascensdo de governos fascistas,
nédo serviram de inspiracdo. “Nossa participagdo modesta na Segunda Guerra Mundial
suscitou trés filmes de circunstancia, duas comedias ¢ um drama”. (GOMES, 1996, p.
15).

Ainda na década de 1930, o jornalista Adhemar Gonzaga funda a Cinédia. A
produtora realiza filmes almejando formar uma estruturacdo semelhante a de Hollywood,
que nesse periodo se consolidava como industria. A empresa utilizava equipamentos
tecnoldgicos e buscava reproduzir grandes cenarios, montagem do filme e roteiro
estadunidenses, mas adaptados a realidade brasileira.

O Brasil sofreu um certo atraso tecnoldgico em relacdo ao exterior, no fim da
década de 1920, na transicdo do cinema silencioso para o falado, até meados de 1933
alguns filmes sem som eram exibidos com audio atraves de um sistema de disco, que era
sincronizado a imagem.

Nesse momento dos anos 1930 surge a Cinédia, ela deu inicio ao que poderiamos
classificar como industria cinematogréafica brasileira. Na época tivemos o que pode ser
chamado de Star System. Nele surgem atores como Oscarito, Mesquitinha e Carmen
Miranda. O foco da empresa era produzir dramas populares e comédias musicais que
ganharam a alcunha de “chanchada”, sendo também um dos maiores movimentos da
nossa historia filmica.

Entre 1933, com o surgimento do som até 1949, pouco antes da chegada da
televisdo no Brasil o cinema era feito quase que exclusivamente no Estado do Rio de

Janeiro, a entdo capital Federal. Para os brasileiros os filmes falados foram mais
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expressivos gque os silenciosos, era um momento de explosao de musicais. Enquanto isso,
Sao Paulo passava por um declinio e os outros Estados fora do eixo sempre foram menos
procurados pelo espectador, até pelo orgamento mais modesto.

Chanchada é uma palavra de origem espanhola, que significa “porcaria”. O género
recebeu inimeros julgamentos negativos por parte dos criticos, mas o retorno financeiro
trazido pelo espectador era alto e nem todas as produgdes eram de fato ruins, algumas
foram responsaveis por trazer inovagdes e pioneirismo ao nosso audiovisual, como a
primeira cena de agdo do cinema nacional em “Carnaval no Fogo” (dirigido por Watson
Macedo, 1949). As chanchadas foram a prova de que o cinema brasileiro poderia ser
rentavel, poderia ser popular como o0s estrangeiros.

Posteriormente, com esse fortalecimento do audiovisual brasileiro, nos anos 1940,
duas grandes empresas foram fundadas. A Atlantida e a Vera Cruz. A primeira, localizada
na cidade do Rio de Janeiro, retratava em tom de comédia temas tipicamente brasileiros,
o carnaval, futebol, uma certa simplicidade, eram producfes de linguagem acessivel e
para atrair a massa e roteiros sem grandes despesas. Eram filmes feitos para jovens e uma
populacdo nédo tao abastada.

A Atlantida se torna um fenémeno devido a popularizagdo das comédias musicais,
as chanchadas por muitos anos foram o maior sucesso econdémico do nosso audiovisual.
Esse fendmeno causou criticas negativas por partes dos criticos e estudiosos, que viam
essa forma de entretenimento como algo menor.

O estudio abordava tematicas tipicamente brasileiras do litoral, o carnaval, o
malandro, as praias e boémia. A empresa possuia estreitos lacos com o empresario Luis
Severiano Ribeiro que foi o responsavel por formar uma cadeia de salas de cinema em
alguns estados do pais.

A Vera Cruz tinha intencGes maiores, situada em S&o Paulo, surge na década de
1950, visava competir com a grandiosidade de Hollywood, eram feitos filmes com alto
investimento. Naquela época a moda hollywoodiana, James Dean, Natalie Wood e
Elizabeth Taylor eram simbolos de beleza que tinham forte poder de influéncia no
ocidente, e moldava o comportamento da juventude, o que influenciava no que era
produzido ndo somente no Brasil, mas na América Latina.

Uma coisa a se refletir sobre a questdo dos cinemas regides do eixo durante metade
do seculo XX é que:

Os produtores cariocas eram comerciantes de exibicdo e a conjuntura
criada nos anos 1940 lembrava a bela época do cinema brasileiro no
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comeco do século. Os empresarios paulistas que se lancaram a aventura
vinham de outra atividade e nutriam a ilusdo ingénua de que as salas de
cinema existem para passar qualquer fita, inclusive nacionais.
Culturalmente o projeto foi igualmente desastrado (GOMES, 1996, p.
96).

Os produtores cariocas eram comerciantes de exibicdo e a conjuntura criada nos

anos 1940 lembrava a bela época do cinema brasileiro no comego do século. Os
empresarios paulistas que se lancaram a aventura vinham de outra atividade e nutriam a
ilusdo ingénua de que as salas de cinema existem para passar qualquer fita, inclusive
nacionais. Culturalmente o projeto foi igualmente desastrado (GOMES, 1996, p. 96).

Eles possuiam suporte econémico do Banco do Estado de Séo Paulo - BANESPA.
“Dessa forma, a Vera Cruz foi concebida com a pretensdo de alcancar o padrao estético
e formal de Hollywood” (LEITE, 2005, p. 77). Ao contrario da Atlantida, eles visavam
sofisticar, elitizar o cinema brasileiro, por eles eram feitos muitos documentérios e filmes
do género Drama.

“Os Paulistas, entretanto, rejeitaram qualquer paralelo entre o que pretendia fazer
e aquilo que se fazia no Rio: renegando a chanchada, ambicionaram realizar filmes de
classe e em muito maior numero” (GOMES, 1996, p. 76). Isso fez com que a Vera Cruz
chamasse funcionarios de varias partes do mundo, o que tornava o set de filmagem uma
“Torre de Babel”, com dificuldade de compreensdo da propria equipe pela variedade de

idiomas e culturas ali reunidas.

3.1. O pais do subdesenvolvimento

O cinema produzido na Europa, Estados Unidos e Japdo ndo passava pelas
problematicas que o cinema latino americano enfrentava. E isso ndo era uma etapa e sim
um estagio. E possivel fazer uma analogia com todas as formas de indUstria, ndo somente
acultural. Em varios aspectos observamos a relacdo do dominante e do dominado atrelado
ao capital financeiro.

Nao somos Europeus nem Americanos do Norte, mas destituidos de
cultura original, nada nos € estrangeiro pois tudo €. A penosa construcao
de n6s mesmos se desenvolve na dialética rarefeita entre 0 ndo ser e 0
outro. O filme brasileiro participa do mecanismo e o altera através da
nossa incompeténcia criativa em copiar (GOMES, 1996, p. 90).

O nosso subdesenvolvimento diretamente ligado ao passado colonial fez com que

houvesse uma demora na expansdo de salas, mas a partir do momento em que a
eletricidade chega, pelo menos na entéo capital federal, houve uma proliferacéo de salas

de cinema. Era um modo novo de entretenimento, visual, em um pais com altos indices

37



de analfabetismo. Nem todas as exibi¢fes eram destinadas a um publico de elite, apesar
da maioria dos frequentadores no periodo inicial da republica ser composta por pessoas
brancas.

Os filmes produzidos no Brasil as vezes eram comprados por distribuidoras
estrangeiras, mas a entrada mesmo em paises da américa latina era complicada e a
distribuicdo ndo era facil até mesmo no territorio nacional. Como aponta Simis (1996),
os valores também eram inferiores quando comparados ao de um filme estrangeiro, entéo
o lucro as vezes se tornava inferior ao custo da producao.

Durante a quebra da Bolsa de Nova York em 1929, a presenca massiva dos
Estados Unidos diminui e 0 nosso cinema tem um pouco de crescimento e visibilidade,
mas com a recuperagéo financeira a hegemonia volta a se fazer presente. O Brasil volta a
ver seu cinema como marginalizado, algo inferior.

Os estadunidenses apds as Guerras conseguiram manter uma forca audiovisual
praticamente monopolista. Durante o periodo em que ndo havia televisdo e o cinema era
a principal fonte de entretenimento o Brasil j& sofria um processo de apagamento dentro
do préprio pais. Essa questdo nas geracdes posteriores sO veio a se agravar.

Curtas-metragem eram mais lucrativos para os produtores locais e esse fenémeno
ocorreu em toda américa Latina, que apesar de demonstrar interesse em producgdes
oriundas de seus paises, sofria com a interferéncia dos Estados Unidos que apds as duas
grandes Guerras conseguiram se fortalecer economicamente como uma poténcia
econbmica e ideologica.

Posteriormente as empresas decretaram faléncia ndo devido a qualidade, mas
devido a desorganizagdo do mercado audiovisual brasileiro, somada a fraqueza das leis
protecionistas. O brasil na primeira metade do século XX ainda tinha uma economia rural,
as zonas urbanas ainda estavam em desenvolvimento e os custos de producdo eram altos
e o retorno financeiro era lento.

Os filmes feitos entre os anos 10 e os anos 60 trabalham em geral com
uma visdo de histdria heroica, baseada em grandes feitos e em grandes
personagens. Ou seja, eles seguiam o modelo do filme histérico
classico com sua intencdo didatica e legitimadora do status quo
(SOUZA ROSSINI, 2009, p. 11).

Em seu inicio podemos perceber que os filmes brasileiros possuiam um teor

veridico, muitas vezes retratando situacdes historicas. Ele era feito com um viés
ideoldgico, alinhado a politica mesmo que de forma sutil, circulando nos diferentes

géneros cinematograficos.
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Na década de 1950, quando a televisdo chega ao Brasil, causa um certo temor
nos donos das salas. Nossa primeira emissora foi a TV Tupi, fundada por Assis
Chateaubriand. Logo o canal comega a produzir jornais e no pais ja tinhamos grandes
sucessos com as radionovelas e que posteriormente se tornaram telenovelas, e muitos
atores de cinema comecaram a trabalhar nessas producdes.

O modelo de producdo desenvolvido nas televisdes também se
assemelhou ao cinema, pelo menos no aspecto social da forma como a
sociedade era retratada. Na televisdo, assim como em muitos est(idios
brasileiros, as producdes retratavam um brasil diferente da realidade,
um pais embranquecido e em situacdes recatadas. (MENDES, 2021, p.
10).

A televiséo se instala no pais e o cinema perde um pouco da predominancia na

forma de lazer, no entanto as salas de cinema resistem, o que ocorre € uma migracao dos
atores brasileiros e um fortalecimento da industria estrangeira aqui. Assim 0 processo
hegemonico se solidifica e altera os rumos midiaticos brasileiros, que posteriormente
tornou as telenovelas o nosso produto audiovisual mais forte.

Nos anos 1950 surge no Brasil a televisdo, houve uma indagagéo por
parte dos exibidores sobre o rumo que o cinema tomaria com um
produto audiovisual em casa. No inicio, os aparelhos televisores eram
caros, os custos de producéo altos, a programacéo tinha horarios e néo
existia gravacdo, tudo era transmitido ao vivo. Algo que se tornou
popular nas emissoras brasileiras foram as novelas, elas acompanharam
a nossa sociedade desde as fotonovelas das revistas, passando pelas
radionovelas, até migrar para a televisdo e se tornar nosso produto
audiovisual mais popular e mesmo assim o cinema como espagco fisico
nao parou de ser frequentado (MENDES, 2023, p. 6).

Ainda nessa década em Sdo Paulo é fundada a Companhia Cinematografica

Maristela, que ainda segue em atividade, sendo uma das mais antigas do Brasil. A
empresa fazia filmes com orgamento modesto retratando a realidade brasileira e com
cineastas inspirados no neorrealismo italiano, fazendo o uso de cenas cotidianas na rua,
se aproveitando desse espago e ndo necessariamente usando atores renomados, muitos
eram amadores.

Essa empresa abriu portas a cineastas como Sérgio Person e Nelson Pereira dos
Santos, que sdo apenas dois dos inUmeros cineastas que posteriormente influenciaram
muito do cinema que a Globo Filmes comecou a fazer no final dos anos 1990. Esses
cineastas que faziam filmes entre 60 e 80 foram cruciais para a formacdo do que temos
hoje como cinema moderno, do que viria a ser a Retomada.

Essa producdo de um Brasil alegre, em que 0s problemas ndo existiam, comecou
a incomodar alguns cineastas. Desde de a década de 1950 surgem diretores que tem como

intencdo mostrar uma realidade crua, o oposto do que estava sendo feito. A intengéo era
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retratar um pais que esses cineastas achavam mais verossimil, trazendo reflexos da
desigualdade social e racial pertinente no periodo.

Nos anos 1960, o cinema latino-americano (brasileiro, cubano,
argentino e até boliviano, com Jorge Sanjinés) acreditou na
"descolonizacdo" do olhar do espectador. Somou influéncias do Neo-
realismo italiano e da Nouvelle vague francesa as ideias de Brecht
(teoria do distanciamento) e da vanguarda soviética (Eisenstein)
(CAETANO, 2007, p. 205).

Nesse contexto, pegando o gancho do cinema de protesto feito no Rio de Janeiro

que retratava as favelas, e as formas de expressdo que retratam o cotidiano no exterior,
surge o “ciclo baiano” no fim dos anos 1950, com gravacdes em Feira de Santana ou
interiores do estado como Milagres e Monte Santo, era composto por diretores oriundos
de 1a, como Oscar Santana, Rex Schindler e Glauber Rocha.

Aproximadamente no mesmo periodo surge outro movimento filmico, o Cinema
Novo, que teve como um dos nomes mais famosos Glauber Rocha, mas também engloba
diretores de outras regides do Brasil, como Leon Hirzman, Cacé Diegues, entre outros.
Esses filmes queriam mostrar a disparidade econdmica e social do Brasil. Desfazer a
imagem criada pelos Estados Unidos durante a Politica da Boa Vizinhanca.

Para Glauber Rocha o Cinema Novo deveria ndo so filmar a miseéria,
mas responder por uma estética da miséria. Dai a defesa de um cinema
diferente capaz de demarcar a nossa identidade e fazer frente a industria
cinematografica estrangeira, a cultura alienante imposta, sobretudo,
pelo imperialismo norte-americano (COSTA GARCIA, 2007, p 184).
Nesse periodo no exterior surgem novos movimentos como a Nouvelle Vague na

Franca e o Neorrealismo na Italia ja era um movimento consolidado desde os anos 1940
e nos serviram de inspiragdo. Esses movimentos que influenciaram fortemente cineastas
intelectuais brasileiros que criticavam a industria cinematografica Hollywoodiana.
Surgem filmes retratando desigualdades presentes nas favelas do Rio de Janeiro, pobreza
de S&o Paulo ao mesmo tempo em que a cidade se solidificava como a mais poderosa
economicamente da América do Sul.

Essa disparidade econbmica gerou inquietacdo por parte daqueles que néo
queriam mais ver o Brasil sendo retratado como uma republica das bananas, em que
mesmo com todos os problemas ndo havia tristeza. No cinema da década de 1960 alguns
cineastas buscam realizar produces em tom de protesto, para causar reflexdo e passar
mensagens sociais e politicas a quem Ve.

Depois do cinema da Bela Epoca e da Chanchada, o Cinema Novo foi um dos
grandes acontecimentos marcantes do nosso ciclo cinematografico. Essa corrente se

expande dando origens a diferentes tipos de movimentos, na musica, teatro, outras formas
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de expressdes. Ele surge tambem pra mostrar uma brasilidade crua em um periodo em
que estavamos perto de viver um golpe militar, em que todas essas formas eram altamente
formas de protesto, tudo era politico.

Esse processo se rompe justamente no ano de 1964. Como aponta Gomes (1996),
ele ndo morre, mas vive sua ultima fase. Ele se volta para si, ocorre um enfraquecimento
devido a repressao. Ocorre uma dispersdo e uma abertura pra forma seguinte e que se
tornou a mais expressiva e lembrada do cinema brasileiro, o Cinema da Boca do Lixo,
por vezes chamado de Pornochanchada, ndo sendo exclusivamente pertencente a essa
corrente, mas que em algumas producdes se fundem.

E possivel dizer que a pornochanchada surge em 1969, ela faz uma releitura dos
filmes cotidianos de comédia carioca e certo apelo erético que producdes paulistas
tinham. Uma caracteristica do género além das situacdes maliciosas, titulos com duplo
sentido, a maioria ndo trouxe o prestigio critico na época, mas conquistou mercado e
trazia retorno financeiro.

O jornalista Inimé Simdes (1998) aponta em seu trabalho uma situacdo que apesar
de fazer referéncia a década de 1950, se aplica a varios momentos da cinematografia
brasileira. As décadas passam, mas essa esséncia acompanha as diferentes era da historia
do nosso cinema.

O cinema implanta o divércio, o desquite, a separacdo ou a bigamia,
dentro de uma normalidade e conduta, promovendo ainda a rebeldia a
autoridade constituida (leis, pais, professores, etc). O vicio do fumo,
alcool, toxicos e jogo ja ndo distingue os rapazes das mocgas. A
liberdade sexual e a propaganda do sensualismo conseguem despertar
emocdes inoportunas na juventude, expondo-a a inUmeros perigos. A
musica produz hipnose coletiva (rock and roll e, agora, o hula-hula).
Enquanto o rapaz padroniza com um blue-jeans, topete, lambreta, etc.,
a moga adota o rabo de cavalo, as calcas compridas, as maneiras
exageradas, masca chiclete, corre em busca de aventuras amorosas,
colhendo decepcgdes. Nessa situacdo, cessa a autocritica dos jovens. O
cinema torna o vicio sedutor, a libertinagem amavel, a virtude ridicula,
0 bandido simpatico e o boémio digno de inveja. Transtorna o espirito,
ensombrece 0 cora¢do, oblitera o0 gosto e, 0 que é sumamente grave,
obscurece o discernimento do bem e do mal. (SIMOES, 1998, p. 52).
Durante esse periodo em que o cinema brasileiro era lancado mediante a

autorizagdo dos censores ou ndo o carimbo de Boa Qualidade era o que tornava possivel
uma producéo brasileira ter autorizacao de ser exibido e competir em festivais de cinema
no exterior. A negativa desse carimbo prejudicava a obra inteira porque isso por vezes

n&o conseguia fazer a obra pagar os custos de sua producéo.
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Filmes como A Falecida (dirigido por: Leon Hirszman, 1965), que a principio foi
classificado como ndo apto a receber o selo de Boa Qualidade por se tratar de uma histéria
de infidelidade, para os censores esse filme feria a imagem moral e ndo trazia uma
imagem digna de exportacdo ao Brasil.

Alguns filmes como Deus e O Diabo na Terra do Sol (dirigido por: Glauber Rocha,
1964), ganharam classificagcdo de irregular por possuir insinuacdes a lesbianismo e
violéncia mas financeiramente foi um filme que entrava na categoria de rentavel, logo,
foi classificado como um filme para maiores de 18 anos e apto para a exportacdo e
exibicao no exterior. E dessa forma assim se deu o inicio da censura durante o a Ditadura
Militar, de forma branda e posteriormente com cortes inteiros e perseguicao de artistas de

qualquer classe, teatral, filmica e televisiva.

3.2. Acriacdo da Embrafilme

A Empresa Brasileira de Filmes S.A (EMBRAFILME) surge atraves do decreto-
lei n® 862, promulgado em 12 de setembro de 1969, como componente no Ministério da
Educacdo e Cultura, que naquela época eram vinculados. Era a principal fonte de
producdo, lancamentos e distribui¢do de filmes durante as décadas de 1970 e 1980.

Durante mais de duas décadas de atuacdo, entre 1969 e 1990, a
Embrafilme foi responsavel pela regularidade da producéo do cinema
no Brasil, por meio do financiamento da produgdo, da garantia da
exibicdo (pela obrigatoriedade instituida via cota de tela para o produto
nacional) e da distribuicdo dos filmes brasileiros. Além disso, em seu
periodo mais produtivo, a Embrafilme ajudou a proporcionar o encontro
do filme nacional com o publico, durante meados dos anos 70 e inicio
dos anos 80, quando o cinema brasileiro bateu recordes de publico que
até hoje ndo se repetiram. Segundo o historiador americano Randal
Johnson (1987), entre 1974 e 1978 0 nimero de espectadores do cinema
brasileiro passou de 30 milhdes para 60 22 milhdes, e a fatia do cinema
brasileiro em seu proprio mercado chegou a 30% em 1978 (MARSON,
2009, p. 18).

A tentativa de se mercantilizar o cinema brasileiro ocorre desde os anos 1940, no

entanto a criagdo no periodo de governo ditatorial durante a década de 1960 é que de fato
uma grande mudanca ocorre no nosso cenario mercadolégico. Assim é desenvolvida a
empresa mista, colaboragdo privada e Estatal, chamada EMBRAFILME que tinha funcéo
também de distribuicédo, faziam curadoria e envio de producdes para festivais e mostras
internacionais e posteriormente iniciaram um processo de coproducéo, ela também vem

com a funcéo de substituir Instituto Nacional de Cinema (INC).
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A EMBRAFILME surge e faz uma diferenca na comercializacdo das producdes
brasileiras. Eles possuiam poder de investimento publicitario e dominio nos tramites de
negociacdo com os exibidores, por ser uma empresa que abarcava muitos filmes, era mais
eficaz no momento de passar credibilidade.

Percebe-se, assim, que as politicas de governos orientadas pelo mote do
“milagre econdmico” se estenderam tanto para a producdo material,
quanto para a produgdo de bens simbdlicos. Nesse sentido, os bens
simbolicos se distinguiam, na visdo do regime ditatorial, em cultura de
massa e cultura artistica (NORMANHA, 2020, p. 33).

Ao ser fundada o surgimento da EMBRAFILME reativa o interesse massivo do

publico. Mesmo com as dificuldades financeiras oriundas do Estado por se tratar de uma
empresa que utilizava capital privado, houve uma explosdo de filmes sendo feitos
durantes as décadas de 1970 e 1980.

A aparente contradicdo de um governo que, por um lado censura o
cinema, por outro o produz, é facilmente esclarecida se pensarmos na
estratégia de politica externa montada pelos militares, onde, nosso
cinema, detentor de reconhecimento e prestigio internacional,
principalmente europeu, serviria - acreditavam os militares - para
conferir ao Brasil no exterior, uma fachada de normalidade
institucional, lembrando que as decisdes de censura eram validas
apenas para o territorio nacional e que, para 0 exterior era necessario
tdo somente o carimbo Boa Qualidade, acompanhado do Livre para
Exportacdo. Certificados especiais para participacdo em festivais eram
expedidos sem problemas e sem cortes, mesmo para filmes ja
interditados para o mercado interno (PINTO, 2006, p. 9).

Foi através dela também que comecamos um processo de melhoria na distribuicéo

de peliculas. Nesse momento jA haviam mais salas de cinema, as populacbes se
concentravam mais em zonas urbanas. Anteriormente os filmes viviam na dependéncia
de vertentes brasileiras de distribuidoras estrangeiras, a maioria dos Estados Unidos.
Entdo a demanda filmica nacional que antes estava atrelada a producdo estrangeira
comeca a ter um processo direto de relagdo com a producgéo nacional.

Do capital social da Empresa 70% eram subscritos pela Unido,
representada pelo MEC, e os restantes por outras entidades de direito
publico e privado. No plano econdmico-financeiro ela foi agraciada
com o montante do imposto retido sobre o lucro das companhias
internacionais. Na esfera politico-administrativa, pretendia-se a
promocao do filme brasileiro no exterior (AMANCIO, 2007, p. 175).
O surgimento da empresa trazia sensacdo de otimismo por haver um imaginério

de consolidacdo do cinema brasileiro como industria e possibilidade de independéncia.
Nos primeiros anos o audiovisual brasileiro de certa forma viveu uma boa fase em que
algumas demandas foram de fato atendidas pelo governo.

A reestruturacdo da censura no pos-golpe pode ser identificada em
quatro fases:
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1. Na primeira fase — a chamada moralista, entre 1964 e 1966, seu foco
de atuagdo continua centrado na preservacao da “moral conservadora
vigente”, protegendo assim, 0s interesses dos setores da sociedade que
apoiaram o golpe. A inovagdo fica por conta dos cortes, que passam a
ser francamente utilizados. Interdi¢6es integrais ainda ndo ocorrem.
2. Entre 1967 e 1968 identificamos uma “militarizacdo” gradual do
comando nacional e estadual do 6rgdo e o inicio de uma preocupacao
com o conteldo politico das obras, presente nos pareceres.
3. De 1969 a 1974, a censura assume abertamente seu carater politico-
ideoldgico de pilar de sustentacdo do regime. Este periodo, iniciado
com a edicdo do Ato Institucional n°. 5 (Al-5), é caracterizado pelo
enfrentamento e pela repressdo direta. No cinema, a resisténcia
inaugura a fase da metafora e da alegoria.
4. Na quarta fase, de 1975 a 1988, observa-se uma interessante mudanca
de foco que desmente a no¢do, comumente difundida e até hoje aceita,
de que a censura termina com a instauracdo do processo de abertura.
Sua atencéo se volta para a proibicao dos filmes brasileiros na televiséo,
onde se concentra o grande publico, enquanto os libera para as salas de
cinema (PINTO, 20086, p. 5).

Ao fazer referéncia a esse momento de 1988 Pinto (2006) se refere a0 momento

anterior a plena redemocratizacdo. A Ditadura Militar se encerra em 1985 apds pressado
militar, mas ndo houveram elei¢cdes diretas, ocorreu uma transicdo em que Tancredo
Neves foi eleito e em decorréncia do seu falecimento José Sarney assume o cargo até o

Brasil ter sua primeira eleicdo com voto popular para presidente em 1989.

3.3. A Embrafilme: as controvérsias do cinema na época

Em S&o Paulo, no Bairro da Luz, existe uma regido chamada de Boca do Lixo e
ali em meados de 1960 e comeco de 1970, filmes com um apelo mais erético comecam a
ser produzidos. Essa vertente ndo foi exclusiva no Brasil, nos Estados Unidos naquele
periodo com a flexibilizacdo do Cddigo Hays, o cinema pornd explicito comeca a ser,
com Garganta Profunda e Atrés da Porta Verde, na Franca tivemos dramas er6ticos como
Emmanuelle e na Italia tivemos as Commedias Sexys com a atriz Gloria Guida.

A Boca do Lixo tinha uma ideologia anarquica, cineastas como José Mojica
Marins, o Zé do Caixdo, Claudio Cunha, Julio Bressane, Walter Hugo Khouri, faziam
filmes independentes, que retratavam a tematica do terror, crime, mas o que deu
notoriedade as producbes da Boca fazendo o movimento ser lembrado até a
contemporaneidade foram filmes mais baratos e com apelo sexual, que tinha como musas
atrizes como Patricia Scalvi e Nicole Puzzi.

Houveram também outros géneros explorados como a acdo e o faroeste e

movimentos consequentes do Cinema Novo, que foram desenvolvidos através de alguns

44



rompimentos ideologicos e pessoais de quem originou essa corrente cinematografica. A
exemplo do Udigrudi, que tinha um tom experimental e a Pornochanchada, sendo este
um dos movimentos mais lembrados da filmografia nacional.

Durante esse momento em que havia repressdo do cinema, cineastas tentavam
burlar uma censura total de suas producfes. Nesse contexto, esses movimentos, Novos
géneros que surgiram comecaram a usar metaforas e alegorias nas histdrias e titulos dos
filmes. A exemplo de dois filmes dirigidos por Nelson Pereira Santos, Como Era Gostoso
0 Meu Francés (1972) e Azyllo Muito Louco (1971), que além dos titulos comicos faziam
uma referéncia a Ditadura, mas conseguindo passar pelos censores, apesar do primeiro
ter classificacdo para maiores de 18 anos.

O cinema brasileiro se adapta para ser possivel continuar uma producédo critica, 0s
diretores comecaram a se utilizar de truques para desviar a atencéo dos censores. As vezes
filando cenas que eles sabiam que seriam vetadas como um meio de distracdo para outras
cenas que faziam criticas e passavam sem cortes.

A primeira impressdo é a de que por maiores que sejam os esforcos de
alguns cineastas, € dificil produzir filmes criticos, se estes mesmos
filmes sdo realizados e comercializados com a colaboracdo do Estado;
é dificil pedir e obter auxilio do Estado para a realizacao de filmes que
coloquem radicalmente em xeque os fundamentos ideoldgicos deste
Estado e da sociedade que ele julga representar — embora, em alguns
casos, talvez ndo seja impossivel. Na melhor das hip6teses digamos
que esta situacdo tera colocado o cinema brasileiro na obrigacao de se
limitar a critica superficial dos defeitos do sistema, sem questionar o
préprio sistema (BERNADET, 1979, p. 46).

Ao ser desenvolvida a EMBRAFILME tinha um certo controle de distribuigéo, o

Estado tinha poder de veto de exibicdo ndo somente de producdes brasileiras, mas de
filmes estrangeiros, como obras de diretores como Jean-Luc Godard e Stanley Kubrick.
Em meio a tudo isso diretores brasileiros antes do momento de maior repressdo Militar
tentaram garantir uma forma de ter distribuicdo de seus filmes através da unido de seus

nomes e a criagdo de uma empresa.

Paralela a criagdo, produtores e cineastas engajam-se na discussao sobre
formas de garantir o retorno financeiro dos filmes, através de uma
distribuicdo eficaz. Destas discussdes, surge, em 1965, a DiFilm —
Distribuicéo e Produgéo de Filmes Brasileiros, empresa independente e
privada, com onze socios, entre eles: Luiz Carlos Barreto, Riva Faria,
Roberto Farias, Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos, Leon
Hirszman, Roberto Santos, Carlos Diegues, Joaquim Pedro de Andrade
e Paulo Cesar Saraceni. A DiFilm entra agressivamente no mercado de
distribuicdo, em direta competicdo com distribuidores multinacionais
(PINTO, 2006, p. 7).
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O Udigrudi, também chamado de Cinema Marginal, se origina na realidade em
1968, ano do Al-5, mas ele tem uma durabilidade que alcanga os anos 1970, sofrendo
constantemente com as censuras e persegui¢oes militares. Ele vem como um contraponto
ao Cinema Novo, enquanto estes estavam focados em questfes culturais e voltados a
pobreza, principalmente focado na seca e fome da regido nordeste.

O movimento Udigrudi surge em um aspecto de marginalidade, focado em zonas
urbanas, atraves da violéncia contra pessoas em situa¢fes vulneraveis nas grandes
cidades. Usando elementos da acdo e do cinema de terror, e tendo como diretores mais
lembrados Rogério Sganzerla e Julio Bressane. Esse cinema teve forte influéncia do
movimento Tropicalista, oriundo da masica. O cantor Caetano Veloso diz que:

Sua propria construcao (o nome tropicalismo) - por jornalistas ingénuos
a partir de uma sugestdo de Luis Carlos Barreto por causa da obra de
[Hélio] Qiticica - tem a marca do acaso significativo, do acercamento
inconsciente a uma verdade (VELOSO, 1997, p. 501).

Da mesma forma que o movimento musical sofreu forte perseguicao por conta do

regime politico vigente na época, o cinema em geral, mas principalmente o Marginal foi
altamente reprimido pelo contetido violento e sexual. Uma das controveérsias desse
periodo é que ao contrario do Marginal, a pornochanchada, por criticas a ditadura de
forma mais discreta ou as vezes nem criticas, tinha uma passibilidade maior, e
escancarava um falso moralismo da época, porque quem prezava e dava suporte ao
governo militar eram pessoas que nas passeatas anteriores ao golpe andavam com faixas
que pregavam a moral e 0s bons costumes, as familias tradicionais e o repudio a tudo
aquilo que era subversivo.

Durante a era de producdo da pornochanchada, ocorre uma espécie de confusdo
no que € ou ndo, e ela se divide entre a carioca e a paulistana. Os filmes de cunho er6tico
estavam em alta no ocidente, paises europeus e os Estados Unidos comecaram a fazer
uma producdo massiva mas culturalmente podemos pensar que o sexo, a forma de se
relacionar varia de acordo com as culturas, talvez esse motivo tenha propiciado esse
género, quando produzido por nos, ter feito tanto sucesso em diferentes classes. A
pornochanchada surge como uma linguagem universal, capaz de unir diferentes camadas
de brasileiros.

No Rio de Janeiro os filmes ganharam a alcunha de pornochanchada, como Dona
Flor e Seus Dois Maridos (1976, dirigido por Bruno Barreto), A Dama do Lotagéo (1978,
dirigido por Neville d'Almeida) que eram comedias eréticas, mas com cenas mais leves

que os da Boca, mesmo que as producdes paulistanas também nédo fossem explicitas.
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Esses filmes com apelo erotico foram responsaveis por uma revitalizagcdo no

cinema brasileiro. Eles comecam a ser feitos da década de 1970, periodo de governo

ditatorial, momento em que também os militares criam a EMBRAFILME, empresa mista,

que era responsavel por dar suporte financeiro a essas producoes.

Os anos 1974-1979 caracterizaram o periodo de experimentacdo onde
foram desenvolvidas em sincronia duas das mais importantes
ramificacBes da atividade cinematogréfica: a produgdo e a distribuicao.
Na medida em que se acelerou o desenvolvimento dessas duas forgas
dindmicas, vieram a tona as contradi¢des fomentadas por elas no
interior do proprio mercado, expondo a fragilidade da politica oficial
para o cinema. No estabelecimento de interesses especificos dos
diferentes grupos na area de producéo, ficou configurada, por parte do
Estado, uma opgdo revelada por duas atitudes: a) a diversificacdo da
producdo, numa abrangéncia tematica de absoluta liberalidade; b) o
fortalecimento da figura do realizador/produtor, facilitando seu acesso
aos recursos governamentais enguanto clientelas privilegiadas
(AMANCIO, 2007, p. 182).

Toda essa questdo da pornochanchada ser um dos movimentos mais lembrados no

imaginario popular até hoje também era um ponto controverso quando pensamos que

havia o suporte oriundo do Estado, que naquele momento de repressdo pregava a moral e

os bons costumes.

Era um momento em que se faziam Marchas da Familia com Deus pela Liberdade,

mas que mulheres e na maioria homens iam as salas de cinema assistir filme com apelo

erético. Um ponto a se pensar € pequena abertura politica trazida na presidéncia de

Ernesto Geisel (1975 — 1979), o retorno financeiro rapido e demonstracdo que gqueriam

fazer de que o Brasil era um pais livre, fez com que rapidamente essa popularizacao

aconteceu.

Se houve uma produgdo maior de filmes pornograficos naquele
momento, se deu por conta das restricbes maiores durante a ditadura
civico-militar, que represou esse acesso por meio da censura, e gerou
grande expectativa quando abrandou essa mesma censura, N0 mesmo
momento em que a inflagdo se impunha com maiores indices, exigindo
uma producdo rapida, barata e que vi encontro a um publico (SIMIS,
2016, p. 191).

Aquela altura a pornochanchada era a nossa principal fonte de competicdo com o

cinema estrangeiro. O acesso aos aparelhos televisores nas casas era mais difuso e o

cinema hollywoodiano cada vez mais forte, entdo um produto nosso conseguindo render

bilheteria e publico a nivel de equidade era um grande feito.

As pornochanchadas invadiram o mercado de modo ubiquo e se
caracterizaram por serem produzidas em série, no mais literal sentido
da palavra industrial. Eram levemente eréticas, sem sexo explicito,
derivadas das chanchadas (porcaria em espanhol paraguaio) e
indiretamente do Teatro de Revista. Apesar de terem baixissimo custo,
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eram altamente lucrativas. De acordo com seus defensores,
contribuiram para “deselitizar” o cinema brasileiro, levando as classes
C, D e E as salas de projecdo. Pelos criticos de arte é considerada
decadente e de qualidade inferior a velha chanchada musical.
(FREITAS, 2004, p. 08).

Apesar disso a pornochanchada néo era a Unica fonte rentavel do cinema nacional.

A Rede Globo de forma indireta fez com que certas producdes fossem bastante vistas pelo
publico que acompanhava os programas e novelas. Todas as férias, o grupo Os
Trapalhdes, liderados por Renato Aragdo, interpretando Didi, e contando com Dedé,
Mussum e Zacarias, eles faziam filmes para todas as idades, se utilizando de parddias de
filmes e fazendo releitura de obras literarias, algo que ja era feito no programa televisivo
exibido aos domingos pela Rede Globo.
Os TrapalhGes interagiam com diferentes formas de producéo
audiovisual. 1sso resultou na construcao de um padrdo, num método que
envolveu diversas linguagens e traduziu-se num processo hibrido. Eles
anteciparam a confluéncia de linguagens que estamos vivendo hoje
(BONA, 2014, p. 3).

Os filmes eram feitos através da Renato Aragdo Producdes Artisticas, as vezes
associada a outras produtoras. Outro cineasta que também tinha nimeros expressivos era
Amacio Mazzaropi, que com a Pam Filmes (Producdes Améacio Mazzaropi), seguia desde
a década de 1960 lucrando com seu personagem Jeca Tatu em comédias e filmes de
diferentes géneros com atores das telenovelas também eram responsaveis por captar o
espectador.

Outras producdes feitas durante a década de 1970 e 1980 se utilizando de atores
oriundos das telenovelas da Rede Globo, podemos citar Os Inconfidentes (dirigido por:
Joaquim Pedro de Andrade, 1971) estrelado por José Wilker, Tati (dirigido por: Bruno
Barreto, 1973) estrelado por Dina Sfat e Luz Del Fuego (dirigido por: David Neves,
1982), estrelado por Lucélia Santos.

Uma reflexdo que podemos fazer acerca dessa bilheteria das décadas de 1970 e
1980 é que “o0 segmento mais proximo de um cinema com fei¢Oes nitidamente industrial
um cinema popular de massa que se apoiou numa estrutura concentrada e verticalizada,
recorrendo a fornecedores especializados (RAMOS, 1995, p. 43).

Durante esse periodo de atividade da EMBRAFILME, mesmo com a invaséo do
cinema estadunidense, as producOes nacionais conseguiam alcancar numeros
impressionantes que chegavam a mais de 5 milhdes de espectadores. Mais de 40 anos

depois o filme Dona Flor e seus Dois Maridos (dirigido por: Bruno Barreto, 1976), ainda
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Filmes

continua na 52 colocagéo de filme brasileiro mais visto no cinema com mais de 10 milhdes
de espectadores, ficando atrds apenas de filmes feitos ha menos de 15 anos, segundo
dados da ANCINE.?

Figura 3: 10 maiores bilheteiras da década de 1970 em milhdes de espectadores

Dona Flor e Seus Dois Maridos

A Dama do Lotacdo|

0 Trapalhdo nas Minas do Rei Saloméao
Licio Flavio, o Passageiro da Agonia
QOs Trapalhoes na Guerra dos Planetas
Cinderelo Trapalhao

0 Trapalh&o no Planalto dos Macacos|
Simbad, o Marujo Trapalhéo

0 Jeca Macumbeiro [

Jeca contra o Capeta

0.0 0.2 0.4 0.6 08 1.0
Espectadores

Fonte: autoria propria de acordo com dados da ANCINE

Porém, na década de 1980 a EMBRAFILME estava cada vez mais enfraquecida,
mais a frente observaremos como a movimentacdo politica por eleicdes diretas, as
maiores aberturas do regime militar somados ao seu declinio fizeram com que a producéo
filmica brasileira fosse cada vez mais escassa.

Em meados de 1980, época de abertura politica, temos um movimento ndo muito
lembrado, nomeado por Matinas Suzuki, o0 Neon-Realismo. Ele se propunha a criar uma
distancia estética e ideoldgica do Cinema Novo. Teve como filmes mais conhecidos A
Dama do Cine Shanghai (dirigido por Guilherme de Almeida Prado, 1987) e Anjos da
Noite (dirigido por Wilson Barros, 1987).

2 ANCINE: Listagem de Filmes Brasileiros com mais de 500.000 Espectadores 1970 a 2023. 10
de abril de 2024. Disponivel em: <https://www.gov.br/ancine/pt-br/oca/cinema/arquivos-
pdf/listagem-de-filmes-brasileiros-com-mais-de-500-000-espectadores-1970-a-2023.pdf>
Acesso em: DEZ/2024.
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Essa vertente tratava de temas contemporaneos e urbanos, por vezes se utilizando
de uma metalinguagem. Entdo o que concluimos é que esse esfacelamento da
EMBRAFILME ocorre em um momento em que o cinema brasileiro tende a se modificar,
por diferentes fatores, politicos, sociais e econdmicos, as mudangas propiciaram a

modernizacdo do cinema de hoje.

3.4. O cinema po6s Regime Militar

As transformaces sentidas no pais durante esse periodo de crescimento urbano,
especulacdo imobiliaria, aumento de brasileiros aderindo ao protestantismo, a busca por
espacos seguros, isso fez o Brasil ceder a pressdo capitalista vigente, ao mesmo tempo
em que passavamos por instabilidades econémicas que foram reflexo do fim da
EMBRAFILME, dos anos de instabilidade na gestdo de Fernando Collor de Mello e ainda
a adogédo do Real como nova moeda.

Em 1989 tivemos a primeira elei¢do direta apos 21 anos de Ditadura Militar. Com
vitdria de Collor de Mello. Ele definiu um decreto que extinguia o0s érgdos do Estado que
proporcionavam suporte financeiro e também os fiscalizadores, tudo isso era fungédo da
EMBRAFILME. Ele também encerrou as atividades as Funda¢do do Cinema Brasileiro,
projetos de producdo e difuséo cultural, e o Conselho Nacional de Cinema (CONCINE).

Entdo a partir dos anos 1990 surge a necessidade de fazer filmes com or¢camentos
limitados. Producdes baratas, sem locacbes complexas, limitadas a poucos cenarios e
baixos salarios. Com isso tivemos filmes que retratavam uma realidade proxima a dos
envolvidos na producgéo. Seja utilizando a realidade das periferias paulistas e negras,
como fez o cineasta Jefferson De ou a classe média jovem e branca de Fernando Bonassi,
ambos realizando produc@es, que em termos informais, sdo chamados de cinema de
guerrilha. Aquele que muitos fazem pelo amor a arte, pela amizade.

A producdo nacional que durante o Regime ainda conseguia ocupar 35% do
mercado interno, diminuiu de média de 80 filmes por ano para poucos titulos. Até porque
nessa época, a falta de um 6rgédo de incentivo ao cinema enfraqueceu na quantidade de
producdes.

[...] os ingressos vendidos por filmes brasileiros na fase mais aguda da
crise (1991-1993) reduziram-se a ponto da producdo nacional ocupar
apenas 0,4% do total. A hegemonia do cinema americano chegou ao seu
momento maximo, ja que, naquela década, cinematografias europeias,
asiaticas e latino-americanas (a mexicana em especial), que conheceram
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momentos de grande aceitagdo no mercado brasileiro, viviam periodo
de retracdo (CAETANO, 2007, p. 196).
Durante a gestdo Collor, 47 filmes foram finalizados, mas isso foi resultado de

projetos que haviam se iniciado durante o Governo do presidente José Sarney, entre 1985
e 1990. As obras variavam entre “filmes de arte” com dezesseis produgdes, outros trinta
e um filmes com contetdo er6tico. O género iniciado na década de 1970 consegui obter
sucesso por um longo periodo, até tendo uma vertente explicita a partir de 1981 com o
filme dirigido pelos italianos Raffaele Rossi e Laente Calicchio, “Coisas Eréticas”, que
contou com 4.525.401 espectadores. E que deixou um pouco o conteido suave e coOmico
do inicio desse género.

Em 1991, apenas 44 filmes foram produzidos, um numero baixo se comparado a
outras épocas em que existiam incentivos governamentais. Muito do que faziamos ainda
eram producbes de conteudo pornografico. Nesse periodo o brasil passava por
instabilidade em diversos setores, artisticos, econdmicos, isso tudo acarretou no
impeachment e posterior renuncia de Collor em 1992, ano em que seu vice Itamar Franco
assume. Nesse mesmo periodo tivemos somente 9 filmes lancados.

Ao assumir o governo do Brasil, Itamar Franco comeca a tentar neutralizar as
vicissitudes decorrentes desde o fim da Ditadura e agravadas na gestdo de seu titular. Ele
desenvolve a Lei do Audiovisual e em 1993 tivemos a realizagdo de 11 filmes. A essa
altura devido ao grande enfraquecimento sofrido internamente, o dominio do cinema
estadunidense cresceu. As producdes cinematograficas brasileiras chegavam a ter
bilheteria inferior a pecas teatrais. E o pais ainda engatinhava tentando retomar um fluxo
de produgdes. Em 1994 tivemos 12 filmes com suporte das Leis de incentivo.

Até que em 1995 surge o que se tornou um movimento de grande lembranca no
imaginario coletivo. Chamado de A Retomada, com esse movimento o0 cinema de sexo
explicito some. Produzimos 13 filmes. Os mais lembrados da época sdo Carlota Joaquina,
Princesa do Brazil, de Carla Camurati e O Quatrilho, de Fabio Barreto, e que foi
representante do Oscar na categoria de melhor filme estrangeiro em 1996.

O que se nota nos filmes da primeira fase da Retomada é que eles
parecem acreditar na insercdo do cinema brasileiro no mercado
internacional. O discurso neoliberal, que prega a expansao de mercados,
seduz boa parte dos realizadores. A atriz e diretora Carla Camurati
realiza a neo-chanchada histérica Carlota Joaquina, princesa do Brazil,
registro da fuga dos reis de Portugal para o Rio de Janeiro, visto através
do olhar de menina que escuta a narragéo feita (em lingua inglesa) por
um escocés. Ou seja, a historia brasileira, vista como farsa, passa pelo
filtro estrangeiro (CAETANO, 2007, p. 199).
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Esse ndo foi o Unico filme que tinha como objetivo a exportacdo e para isso a
utilizacdo de personagens estrangeiros, tivemos Jenipapo (dirigido por: Monique
Gardenberg, 1995), no qual a historia é protagonizada pelo belga Patrick Bauchau
deixando o brasileiro em segundo plano; Bossa Nova (dirigido por: Bruno Barreto, 1999)
que foi protagonizado pela atriz estadunidense Amy Ivirng; e diversos outros filmes da
época usufruiram dessa globalizacdo e desse fervor do incentivo para atrair atores de
outros paises e fazer uma mescla com atores brasileiros em filmes ambientados no pais.

A principio o cinema de Retomada era voltado a contar fatos histéricos. Os filmes
faziam alusdo a momentos da historia e faziam adaptacdes de obras literarias. Algo que
nos remete muito ao que era feito na época do Cinema Novo, retratando um nordeste
como se fazia na década de 1960, mostrando um cinema de cangago, seca. Algo que ndo
necessariamente correspondia a realidade da regido naquela época, a regido ndo deve ser
resumida a sinénimo de pobreza, entdo, em teoria, até hoje temos um nordeste muito mais
amplo a apresentar.

Ele também foi marcante pela forte presenca feminina atras das telas. A Retomada
vem com um vigor de mostrar que diferentes tipos podem fazer cinema e como fator de
descentralizacdo. Tivemos uma saida do eixo e surgem nomes de fora que comecam a
chamar atencdo de grandes patrocinadores. Nesse momento temos destaque ao cinema
pernambucano, que apresentou nomes como Lirio Ferreira, Guel Arraes e Jodo Falcdo, e
que posteriormente os levou para produzir séries e filmes a nivel nacional na TV Globo.

Dois aspectos da producdo cinematografica na Retomada (1994-2002)
merecem destaque. Primeiro, o crescimento da presenca feminina na
direcdo cinematografica (histérico reduto masculino). Segundo a
regionalizacdo da produgdo (a hegemonia do Eixo Rio-Sdo Paulo
prossegue, mas 10 estados (espalhados pelas cinco regifes que
compdem o pais) produziram filmes de longa-metragem (CAETANO,
2007, p. 208).

Em 1997 tivemos o desenvolvimento de 23 producdes, e lucro entre 7% a 10%.

Que se comparado a gestao Collor que 0,4% de rentabilidade, era muito; em 1998 tivemos
melhoras de qualidade e quantidade. 27 longas-metragens. E nesse ano foi fundada a
Globo Filmes. A partir dela, juntando a forte industria que o grupo e somado ao dinheiro
publico, tivemos um significativo crescimento; em 1999, 33 filmes; em 2001, 44 filmes
e em 2002, 40 filmes. Durante 1995 até 2002 foram aproximadamente 200 longas-
metragens e 780 curtas-metragens.

Era o cinema brasileiro ganhando novos ares. Ao mesmo tempo em que havia a

popularizacéo das videolocadoras, e popularizagdo de cameras, facilitando pessoas sem
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muito recurso fazerem filmes, mesmo que ndo obtivessem a qualidade de técnica, nem o
publico de uma producdo de grande estudio.

Apo6s 1998 com o desenvolvimento da Globo Filmes, temos uma nova safra
surgindo e algumas producdes tiveram forca de competir com producgdes estrangeiras,
rendendo altos indices de bilheteria e se sustentando por mais de trés semanas nas salas
de cinema. Ao fazer esses filmes o Grupo se utilizava ndo somente de seu poder
econémico, mas também do Star System trazido das novelas.

Nos anos 2010 comecam a surgir diversos streamings e eles mudaram novamente
a relacao da sociedade com o cinema, as videolocadoras foram praticamente extintas. As
pessoas pagam uma taxa fixa, que pode ser mensal ou anual, e tem um catalogo de
producdes ilimitado de todas as partes do mundo, podendo ser assistido a qualquer
momento.

A popularizacdo dos streamings modificou a forma de se consumir o audiovisual,
e de maneira simultanea ele comeca a coexistir com as salas de cinema. Uma situagédo
atipica que foi a pandemia de Coronavirus, intensificou as visualizagdes dessas
producdes.

A principio essas empresas estrangeiras apenas disponibilizavam filmes de outros
estidios e posteriormente passaram a produzir seus proprios filmes e series. Apds esse
fato os filmes de plataformas passaram a também concorrer com filmes de cinema em
premiacGes como Globo de Ouro, Oscar e Cannes.

No brasil os streamings se aproveitaram do produto audiovisual mais popular que
temos, as telenovelas, e comecaram a captar atores de novelas e sitcoms, majoritariamente
procedentes da Rede Globo, para protagonizar filmes autorais e também nacionais. Por
ser um sistema globalizado, o alcance dessas produc¢des se tornou mundial e acessivel em
todos os lugares do mundo.

Os servigos de streaming sdo uma opcdo de entretenimento mais econémica e
ampla se comparado ao ato de ter que ir a uma sala de cinema, ele tende a ser visto como
um programa de alto custo. A Agéncia Nacional de Cinema, ANCINE, declarou que no

Brasil em 2021 havia 3.266 salas de cinema em funcionamento.?

$ NITAHARA, Akemi. Publico volta a frequentar salas de cinema em 2022: Agéncia Brasil,
19 de marco de 2023. Disponivel em: https://agenciabrasil.ebc.com.br/geral/noticia/2023-
03/publico-volta-frequentar-salas-de-cinema-em-
2022#:~:text=Na%20evolu%C3%A7%C3%A30%20d0%20n%C3%BAmMero%20de,0%20n%C
3%BAmMero%20saltou%20para%203.266. Acesso em: JUL/2023.
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4. O CINEMA BRASILEIRO E SUAS REGRAS PROTECIONISTAS

O Estado ndo tem orcamento para suprir todas as funcdes para manter a maquina
publica em funcionamento, entdo a descentralizacdo se faz necessaria, € importante
distribuir, entdo no que se refere a funcdo dos poderes sempre existiu a unido do setor
publico e privado. Era até viavel para alguns empresarios o pensamento de que o setor
privado poderia proporcionar a promocao de uma marca através da visibilidade que a
cultura pode expor (DI PIETRO, 2010).

A descentralizacdo das esferas publicas e privadas propiciam a criacdo de Leis
especificas que ao longo dos anos serviram como mecanismo para protecdo da nossa
vulneravel produg¢do audiovisual. “Uma autarquia se administra sozinha seguindo as leis
editadas pela entidade que a criou, a autarquia exerce um servico que foi retirado da
administragao centralizada” (VALENCA, 2019, p. 32).

Quando surge o cinema, desde o principio o Brasil comeca a produzir filmes
silenciosos e curtos como paises Europeus e da América do Norte. Inicialmente a criacdo
do que se tem por inddstria, protecdo era feita de forma totalmente independente. A
circulacdo de filmes sofre um atrapalhamento, era o comeco da construcdo de varios
cinemas, principalmente nas capitais.

Durante os anos 1900 comegaram a ser realizadas no Brasil as primeiras
producdes nacionais. Ndo havia muitos géneros cinematograficos e muitas obras se
baseavam em histdrias literarias de autores brasileiros. Contudo, no nosso pais sempre
houve a importacdo estrangeira, mas a partir do momento em que eclode a 1° Guerra
Mundial, a producédo europeia enfraquece, abrindo espaco para o mercado dos Estados
Unidos se expandir (BERNARDET, 1980).

O cinema comegou a se estruturar em padrGes de comercializagcdo com
Charles Pathé, um dos fundadores da empresa francesa Pathé, que atua
na distribuicdo, producéo, além de possuir salas de cinema. Em 1907
ele inicia o sistema de distribuicéo de a partir de contratos a longo prazo,
modelo que se manteve presente nas salas de cinema por muitos anos.
Nessa estrutura, algumas distribuidoras tinham prioridade na exibicdo
de suas produgdes (MENDES, 2021, p. 10).

A estrutura das empresas europeias e estadunidenses era monopolizada, havia

disputa de controle hegemdnico. Nesse modelo as empresas operavam forma vertical e
horizontal. Era uma espécie de cartel (GATTI, 2007). Com isso o Brasil perdia espaco,
ndo era possivel uma competicao justa sem protecionismo da producéo nacional.

Hollywood queria “americanizar o mundo™: quando executivos da
Costa Leste se mudaram para Los Angeles para criar 0s primeiros sete
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estadios (Paramount, Universal, MGM, Twentieth Century Fox,
Warner Brothers, Columbia e RKO) no inicio do século 20, eles
convenceram o presidente americano na época, Woodrow Wilson, de
que se tratava de uma inddstria essencial para solidificar a imagem dos
Estados Unidos no exterior. Wilson criou um servico dedicado a
exportagdo de filmes, e declarou: “Filmes sdo um dos meios mais
importantes para a disseminacéo de inteligéncia publica e, por falarem
uma linguagem universal, sdo essenciais para a apresentacao dos planos
e propdsitos americanos. (SCIULO, 2017).*

Com os Estados Unidos tendo uma bem-sucedida expansdo de seu cinema em

paises estrangeiros, 0s mesmos tentavam se proteger e bloquear esse dominio, alguns
paises foram criando cotas de tela obrigando os cinemas a exibirem producgdes locais.
Com o Brasil néo foi diferente e a Cota de Tela comecou a se popularizar, e foi 0 momento
em que 0 governo comecga a desenvolver suas primeiras medidas protecionistas para
garantir que o cinema nacional seja visto. Ndo somente por uma circulacédo financeira,
mas para garantir o ideal nacionalista.

Quando iniciamos a nossa producado fomos nos moldando ao que estava sendo
feito no cinema estrangeiro, narrativas e padrfes estéticos. Para Gomes (1996) a cultura
colonial e desvalorizacdo do nosso produto que néo se fixa somente ao cinema colaborou
com a valorizacdo de que o que vem de fora é mais valioso.

Outra problematica que o cinema nacional sofreu antes da garantia de Leis
protecionistas foi que a construcdo de salas de cinema exigia alto investimento, e possuia
alto risco, ndo apenas dependendo do publico, mas riscos fisicos, os materiais de pelicula,
nitrato de prata eram inflaméaveis, o que poderia causar riscos patrimoniais.

O Brasil como ex-coldnia ainda estava se desenvolvendo no &mbito das cidades,
nem todos os locais possuiam energia elétrica. A partir de todas essas condi¢oes,
distribuidoras estrangeiras comegaram a investir nos exibidores de salas brasileiras, ou
seja, existia uma espécie de patrocinio de certa distribuidora para uma sala, entdo o
exibidor deveria transmitir mais filmes daquela empresa do que de outras, mesmo que
ndo tivesse tanto publico quanto um filme nacional, por exemplo.

O Brasil se mostrava um pais favoravel a exportacdo do filme das majors
estadunidenses, sem empecilhos importagcdo e com isencdo de taxas. Ndo havia uma
regulamentacédo que captasse parte dos lucros de filmes estrangeiros colocando-os em um

fundo para producbes nacionais, entdo era barato e lucrativo para os produtores

4 SCIULO, Marilia Mara. 11 curiosidades sobre Hollywood que vdo mudar como vocé assiste a
filmes. Revista Galileu. Rio de Janeiro: Editora Globo. Disponivel em
https://revistagalileu.globo.com/Cultura/noticia/2017/12/11-curiosidades-sobre-hollywood-que-
vao-mudar-como-voce-assiste-filmes.html. Acesso em Jan/2024
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estrangeiros. Paranagua (1984), afirma que em 1924, 83% do total de filmes projetados
no Brasil eram produzidos nos Estados Unidos. Quando existe uma predilecdo pela
exibicdo cinematografica estrangeira, sdo trazidas consequéncias econémicas e culturais
negativas em paises de economia subdesenvolvida, como é o caso de diversos paises da
Ameérica Latina (GATTI, 2005).

4.1. O Estado Novo até seu fim e sua intervencdo no cinema

Na década de 1930 ja era visivel a necessidade de alguma movimentacdo do
Estado em relacdo a supressdo da nossa producao pelo cinema estrangeiro. No nosso setor
havia pouco desenvolvimento. O processo distribuidor era feito completamente por
empresas estadunidenses. Mesmo com a percep¢do da necessidade de fazer medidas
protecionistas, os filmes brasileiros sempre tiveram dificuldade de trazer rentabilidade e
estabilidade a toda a cadeia envolvida.

O comeco da década devido as fortes mudangas no cenario politico somado a
baixa da moeda aumentou o valor dos filmes estrangeiros a serem distribuidos, isso levou
a uma necessidade estatal de criar uma forma de organizacdo. Portanto, em 1931 é
desenvolvida uma comissao para tentar entender as questdes acerca do cinema, as salas e
distribuicdo no Brasil.

Segundo Autran (2013), em 1932, o entdo presidente Getulio Vargas, em seu
primeiro mandato, tem como intengdo fomentar o sentimento de “brasilidade”, entdo cria
a primeira Lei de apoio ao cinema brasileiro, o Decreto 21.240/1932, conhecido como a
Cota de Tela, que determinava a exibicdo de um curta-metragem educativo e brasileiro a
cada sessdo cinematogréafica.

Nesse periodo foi desenvolvida também o Departamento de Propaganda e Difusdo
Cultural — DPDC, érgdo que producdo de filmes através de prémios e incentivos ficais. A
criacdo dele fez com que houvesse exibicdo obrigatdria ndo mais exclusivamente em
escolas. Posteriormente, no segundo mandato de Vargas, ja no Estado Novo (1937 —
1945), esse 6rgéo foi substituido pelo Departamento de Imprensa e Propaganda — DIP.
Os programas tinham como intencdo o controle ideologico social na época, eram
utilizados como instrumentos de propaganda (SIMIS, 1996).

Em 1934, ainda durante a era Vargas, a cultura passa a ser regulada através de
uma Carta Constitucional. Nela era determinado que o poder publico tinha dever de

incentivar a ciéncia, artes e cultura em geral. Uma nova Constituicdo é feita em 1946,
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dando ainda mais énfase a pauta cultural. Ela se sustenta até a decada de 1960. Em 1964
0 Brasil sofre um golpe militar que implementa uma ditadura que durou anos e censurou
muitas de nossas manifestacdes culturais.

Para Simis (1996), anteriormente a 1934 as taxas cobradas para filmes nacionais
e estrangeiros eram as mesmas, no entanto com a criacdo de regras protecionistas essa
documentacdo favorecia o produtor nacional, tabelando o valor pela metade da taxa
cobrada aos filmes importados.

No ano de 1936, o governo desenvolve a criacdo do nosso primeiro Orgéao
cinematografico o INCE — Instituto Nacional de Cinema Educativo. Esse projeto foi
marcado pelo langamento do filme épico “O Descobrimento do Brasil” (dirigido por
Humberto Mauro, 1936). Nesse periodo também se cria a obrigatoriedade de
programacdo de ao menos um filme longo nacional por ano nas salas de cinema
comerciais.

O 6rgao por fim acaba servindo como escola formadora de diretores, técnicos,
roteiristas. O problema desse foco educacional é que sofremos um atraso criativo. O
governo oferecia educacéo e cultura, mas sem a liberdade de criacdo de obras com a pura
funcdo de entreter. Mesmo com esses incentivos ainda podemos dizer que nosso cinema
n&o tinha tanto apoio Estatal.

Até entdo o Estado respondia a poucas demandas do setor
cinematografico, criando alguns mecanismos para sua protecao, e sua
interferéncia maior se dava no terreno da obrigatoriedade de exibic&o
de filmes nacionais. As grandes novidades do periodo 1970-1980 serdo
a parceria estabelecida pelo Estado com os produtores no campo
espinhoso do longa-metragem e a prospeccdo de mercado para o filme
nacional, num territério cinematografico minado pela concorréncia
estrangeira (AMANCIO, 2007, p. 174).

Na metade do século XX ja havia um ideal nacionalista, entdo medidas

paternalistas para tentar trazer visibilidade ao cinema brasileiro ja estava em
desenvolvimento. Essas medidas eram cobradas pelo poder pablico, sendo uma exigéncia
crescente. E a consequéncia proporcionou a ilusdo de que de fato uma politica
protecionista estava sendo delineada.

Entre 1946 e 1951 tivemos uma mudanca governamental, sai Vargas e entra
Eurico Gaspar Dutra, nessa época houve a proposta de criacdo do Conselho Nacional de
Cinema — CNC. Ela apontava a necessidade de organizacdo da classe cinematografica. o
CNC tinha como meta regulamentar normas de producdo, exibicao e distribui¢cdo em todo

o territdrio brasileiro. Para isso as propostas seriam formuladas por um conselho em que
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haveriam concessdes para que produtoras conseguissem realizar pelo menos dois filmes
anuais.

A partir de 1951, em uma nova gestdo de Vargas, se desenvolve o critério de
proporcionalidade, com isso se torna obrigatdria a exibicdo de um filme nacional a cada
oito estrangeiros. Para o entdo presidente a midia poderia ser utilizada como forma de
unido do territorio nacional. Foi durante a gestdo dele que se houve a percepcao de que a
dimenséo continental do Brasil poderia acarretar em dissolucéo de ideais nacionalistas.

Em 1956 Juscelino Kubitschek assume a presidéncia, as regras protecionistas
ainda sdo vigentes, havia as mesmas questdes de lidar com a nossa dificuldade de
producdo e com a facilidade de entrada da midia estrangeira, mas, durante esse periodo,
Kubitschek estava voltando seus ideais ao seu Plano de Metas e na tentativa de
industrializacdo do Brasil.

Nessa época foram desenvolvidas a Associacdo Paulista de Cinema — APC, que
foi importante na criacdo de comissdes municipais de cinema e a Comisséo Federal do
Cinema — CFC, uma substituta do CNC. E por conta da APC, na década de 1950
houveram dois congressos de cinema que tiveram como resultado reivindica¢fes que
foram implementadas nos anos posteriores.

Os filmes nacionais deveriam possuir as seguintes caracteristicas:

a) Recursos financeiros exclusivamente brasileiros assim como realizagdo em

estidios e laboratdrios nacionais;

b) Roteirizado por brasileiro ou por estrangeiro radicado no Brasil;

c) Dirigido por brasileiro ou estrangeiro radicado no Brasil;

d) Protagonistas destinados a atores brasileiros.

Outras ideias propostas durante esses congressos foram a criagdo de uma Escola
Nacional de Cinema, na Universidade do Brasil, atual Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ). A partir dela poderiamos formar atores, técnicos, criticos, além de
compreender a historia cinematografica e nela também ser inserido um estudo acerca do
mercado brasileiro.

A lei da proporcionalidade também foi revista (um filme nacional para oito
estrangeiros), e com isso havia um favorecimento ao produto nacional; livre importagéo
de peliculas virgens (ainda ndo gravadas) de 35 mm e 16mm pelo pais; assim como filmes
fotograficos de diferentes tamanhos e materiais quimicos para laboratérios. O Sindicato

Nacional da Industria Cinematografica também barrava a formacdo de trustes,
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controlando as exibigdes com intencdo de evitar a massiva insercdo de producdes
importadas.

Anteriormente ao Regime Militar o cinema brasileiro sempre sofreu com
“censuras” feitas pelo Estado. Ndo eram exatamente cortes, mas classificavam os filmes
por faixa etaria. Como foi o caso de Os Cafajestes (dirigido por: Ruy Guerra, 1962) que
sofreu pressdo popular e da igreja para ndo ser langado pois trazia a primeira cena de
nudez frontal feminina, feita pela atriz Norma Bengell, mas que teve sua exibicdo
liberacdo para maiores de 18 anos.

Um outro filme que tem uma questao interessante € O Assalto ao Trem Pagador
(dirigido por: Roberto Farias, 1962). Pinto (2006), ao realizar buscas para sua pesquisa
no portal Memdria Cine BR®-encontrou o seguinte relato do censor Antonio Fernando de
Sylos, que permite a liberacdo para maiores de 18 anos, afirmando que: “O desenrolar da
pelicula se passa quase em sua totalidade numa favela. Se pensamos em tirar da favela a
juventude, por que levar a favela a juventude? (...) Nao obstante, o filme é de boa
qualidade e livre para exportacdo™

4.2. Os incentivos econdmicos trazidos pela EMBRAFILME

Em 1964 o Brasil passa por um golpe militar que interfere em todas as esferas
politicas e sociais naguele periodo. No comeco da década estavamos vivendo uma nova
movimentacdo no cinema, que era a corrente do Cinema Novo, tida como subversiva e
feita por pessoas com alinhamento politico contréario ao que o regime vigente adotava no
caso o militarismo. Com esse regime surgem o0s Atos Institucionais, que determinavam
as normas morais que a sociedade deveria seguir. Por vezes no pais durante a repressdo
tivemos obras inteiras proibidas e seus autores presos e torturados.

A censura praticada no Brasil, de 1964 a 1988, nao foi apenas repressao
localizada, mas mecanismo essencial para a estruturagdo e a sustentacéo
do regime militar. No mercado interno, usou de todos os artificios para
garantir a maior e a mais eficiente difusdo da ideologia vigente,
investindo na reorganizacdo do departamento de censura,
subordinando-o & Policia Federal, regulamentando a carreira de censor
federal, para a qual passa a ser exigido nivel superior, e investindo na

5 Os documentos de censura aqui citados estdo gratuitamente disponiveis em: RECORDAR
PRODUCOES ARTISTICAS (Rio de Janeiro). Memdria da Censura no Cinema Brasileiro
1964/1988. Disponivel em: <www.memoriacinebr.com.br>. Acesso em: DEZ/2024.
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formacdo dos censores com a promogdo de cursos internos (PINTO,
2006, p. 4).
Os censores durante a Ditadura agiram no que se tornou um dos 6rgdos mais

competentes de opressdo do povo. Eles agiram de forma hierarquica e organizada e assim
promoveram verdadeiramente cortes e censuras de obras literarias, filmicas, musicais e
televisionadas as vezes por completo, tendo produgdes que mesmo prontas foram
descartadas ou langadas apenas apés o fim do Regime, em 1985.

Também houve o desenvolvimento de uma Carteira de Financiamento
Cinematografico. Em 1966, através do Decreto-Lei n® 43, é criado o Instituto Nacional
de Cinema — INC. Esse 6rgdo que arrecada taxas através a importacdo de peliculas
impressas, esse imposto era revertido ao produtor nacional. “O Instituto Nacional de
Cinema (INC) era uma autarquia com funcdo legislativa, de fomento, incentivo e
fiscalizacdo, além de ser responsavel pelo mercado externo e pelas atividades culturais”
(AMANCIO, 2007, p. 174).

Houve a criagdo de um sistema de fiscalizacdo de renda de filmes brasileiros para
evitar sonegacao e formacdo de uma entidade que facilitasse a exportacdo das producdes
brasileiras. Nesse mesmo ano o Congresso Nacional, durante presidéncia de Humberto
de Alencar Castelo Branco elabora o Ato Institucional n. 4 que deu ao governo poder
"ilimitado e soberano".

Em 1967, tivemos o militar Artur Costa e Silva como presidente, 0 governo
ditatorial promulga uma nova Constituicdo, nela o principal foco era a seguranca
nacional. O fato é que no Brasil desde a era Vargas tivemos uma censura de veiculos
midiaticos e culturais.

Em 21 de novembro de 1968, poucos dias antes da publicacdo do Al-5, € criada
uma Lei de Técnico de Censura, a Lei N° 5.536, era necessario para o cargo formagdo em
Direito, Sociologia, Filosofia, Ciéncias Sociais, Jornalismo e Pedagogia, essa Lei
possibilita a criagdo do Conselho Superior de Censura (CSC), que possibilitava recursos
contra decisdes do Diretor da Censura Federal.

Posteriormente crises politicas internas se tornaram mais graves, a repressao era
grande, mas 0s movimentos armados de resisténcia também. Entdo em 13 de dezembro
de 1968, o Brasil tem efetivado o seu mais duro Ato Institucional, o de n. 5. Ele ampliava
de maneira quase totalitaria o papel do presidente, que j& estava em maos dos repressores
militares, restringia direitos politicos e de liberdades individuais e ao contrario dos Atos

anteriores, esse tinha duracao indeterminada. Qualquer ato opressivo praticado com base
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no Al-5 era considerado legal, entdo torturas, censuras, desaparecimentos e mortes eram
algo cotidiano e comum (MENDES; BRANCO, 2013).

Quando o Al-5 ja estava em vigor, o entdo presidente Costa e Silva se afasta do
cargo e uma Junta Militar assume o governo, fazendo uma nova mudanca Constitucional.
Era interessante ao governo passar uma imagem para o exterior de que as coisas no Brasil
estavam bem e que milagres econdémicos estavam ocorrendo. Isso tudo sob supervisao do
Estado que restringia o direito livre ao acesso a cultura. No Artigo 153, 8§8°, era
constituido, de forma indireta que "subversdo da ordem" nédo seriam toleradas. Entdo o
direito de expressao era restrito, era uma fachada (MENDES; BRANCO, 2013).

Figura 4: Veto dos censores a musica Calice de autoria de Chico Buarque e Gilberto Gil em maio
de 1973:

2. /J’ﬂ. '-‘

@

Fonte: Arquivo Nacional, Servico de Censura de Diversos Publicas. TN 2.3.19884.

A EMBRAFILME langava anualmente durante os primeiros anos da década de
1970, em média, 25 filmes. Nesse momento passamos por resolugdes que tentaram
proteger e popularizar os filmes nacionais. Entéo torna-se obrigatéria a exibicao de filmes
brasileiros em pelo menos 56 dias ao ano, posteriormente nos anos 1970 esse numero
aumenta para 112; a producgdo de copias de peliculas estrangeiras deveria ser feita em
laboratorios brasileiros; deveria existir a criagdo de um sistema de bilhetagem através de

maquinas de registro e roletas; deveria haver recolhimento parcial do imposto de renda
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relativo a exibicdo de filmes estrangeiros e esse monte seria destinado a producéo de
filmes nacionais.

Ela tinha uma estrutura que permitia investir até 30% de um orcamento de teto
limitado, cedendo os direitos de distribuicdo para as televisdes e cinemas brasileiros e
estrangeiros. Esse modelo € unido ao adiantamento sobre o lucro dos filmes. O produtor
por sua vez recebe 60% do orcamento do filme, e a Embrafilme retém para si uma
participagdo em forma de sociedade das receitas durante a atividade comercial da

producéo.

Figura 5: O filme Pra Frente Brasil que teve suporte da EMBRAFILME a principio foi vetado e

posteriormente liberado.

QUINTA-FEIRA — 16 DE DEZEMBRO O 1982
Na pauta
da reunido do
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Fonte: Estaddo: ‘Pra Frente Brasil’, a polémica do cinema de 1982. Publicada em: 05/04/2012.

O interesse dos militares de vender uma imagem boa do Brasil e de que o Regime
era “democratico”, eles tinham o objetivo de ter retorno financeiro as produgdes que eles
financiavam através da EMBRAFILME fez com que apesar de muita vigilancia e
perseguicdo, muitos filmes ndo fossem completamente vetados, eles as sofriam cortes.
Uma das poucas excecOes desse periodo ocorreu com Pra Frente Brasil (dirigido por:
Roberto Farias, 1982) que foi confiscado pela Policia Federal no Festival de Gramado,
em marco de 1982.

Os subsidios da EMBRAFILME proporcionaram ao Brasil seu momento de maior

producdo cinematogréfica. A cota de tela foi expandida, em 1971 ela passa de 56 dias
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para 84 dias obrigatdrios de filmes nacionais em cartaz. A década de 1970 foi controversa
porque mundialmente tivemos uma exploséo do cinema erdtico, o Brasil inspirado nos
filmes pornd estadunidenses e nas commedias sexys italianas, desenvolveu o género da
pornochanchada. Que por muitos anos foram a forma de cinema nacional que mais obteve
rentabilidade para o Estado.

Primeiramente a EMBRAFILME concebia financiamento seguindo o modelo
como uma espécie de empréstimo bancéario a empresas que ja possuiam experiéncia na
industria cinematografica. A qualidade ou as ideias eram deixadas em segundo plano. Até
que em 1972 o0 modo de funcionamento da empresa é alterado, por pressao da classe eles
comecgam a “arriscar” e fazer novas produgoes.

Foi realizado um congresso com intencdo de firmar lagos entre o Estado e
realizadores, o | Congresso da Industria Cinematografica, e a Comissdo dos Produtores
que apresenta o “Projeto Brasileiro de Cinema”, propondo mudar a forma de captacgdo de
recursos e visando autonomia financeira e administrativa. Para ndo ter uma grande perda
de controle, tendo em vista que esse era o objetivo do Regime Militar, a empresa firmava
a ultima palavra e ainda tinha controle devido aos Atos Institucionais e Constituicao.

O Estado cria um prémio para filmes voltados as plateias infantis e ao
filme histérico e literario em 1973, significativos estimulos para a
“dignificagdo” da atividade cinematografica, sinalizando um projeto de
inducdo ideoldgica de carater nacionalista e didatico, politica que cria
um choque com a producéo comercial reinante, & base de comédias
ligeiras associadas ao modelo italiano (AMANCIO, 2007, p. 176).

A tentativa do Regime Militar de desenvolver um “milagre econdmico” trouxe a

ideia de utilizar a televisdo com funcéo social, uma massa de manobra e com muito mais
cortes, os militares detinham controle das midias televisivas, entdo até para a existéncia
das emissoras é necessaria uma concessao entregue pelo governo.

Enquanto isso o cinema ficava sob a superviséo da EMBRAFILME, 6rgédo
também controlado pelo regime militar. Na televisdo e no cinema era importante para o
governo ter controle do que a populacdo assistia mas, a forma de controle era diferente,
por vezes a televisdo dava suporte, por ser de interesse também dos proprietarios da
emissora a questdo do controle midiatico e o cinema tinha ideias mais subversivas, era
feito por pessoas de capital econdémico menor, que tinham mais intencdo de mostrar sua
arte e expressao, que mesmo de forma sutil tentava passar uma critica politica e social,
essa diferenciacdo era reflexo de orientagdes politicas governamentais desenvolvidas para
a televisdo e o cinema (NORONHA, 2020).
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[...] A EMBRAFILME visava também escoar com garantia sua
producdo que se avolumava a cada ano, encampando através do
Concine a luta pelo aumento da reserva de mercado, elevada entdo aos
seus mais altos patamares. Entre 1974 e 1979, a reserva de mercado
evoluiu de 84 para 140 dias. Em 1977, a “Lei da Dobra” e¢ o
recolhimento compulsério de 5% da renda dos filmes estrangeiros para
pagamento dos filmes de curta-metragem, tornando obrigatéria sua
exibicdo por uma resolucdo do Concine, vém causar sobressaltos junto
ao cinema estrangeiro (AMANCIO, 2007, p. 178).

O cinema estrangeiro apés a Segunda Guerra Mundial passava por uma

transformacéo, nos paises latinos eles comecam a ser preteridos pelos espectadores, com
isso a nossa producdo comeca a ser menos vista, simultaneamente a esse pos-guerra a
chegada da televiséo consegue muda a percepgéo social, comecamos a ter investimentos
amplos do desenvolvimento de emissoras no pais, que chega ao Brasil na década de 1950.

As emissoras de televisdo possuiam investimento por parte do Estado que fazia
uma coalizdo com a iniciativa privada. Nesse periodo, o cinema ndo tinha forma de obter
autonomia por fatores financeiros, e politicamente, o regime ditatorial ndo conseguia ter
dominio ideoldgico totalitario. O brasileiro ainda conseguia fadar filmes de guerrilha,
com baixo orgamento e sofrendo perseguigdo militar.

A controvérsia ocorre por um governo ditatorial pregando a moral e bons
costumes permitia filmes com nudez, sexo, linguagem de baixo caldo passarem pelos
censores. Para alguns movimentos de esquerda e perseguidos politicos era uma hipocrisia
escancarada, para outros cineastas era uma forma sutil de se expressar e criticar a ditadura
pois por vezes 0s censores ndo percebiam as criticas ao governo.

[...] a lei de obrigatoriedade permitiu uma alianga inusitada: os
exibidores, tradicionalmente a servigo da distribuigdo internacional,
comecgaram a se associar ou mesmo a co-produzir filmes, lucrando
como ‘projetores’ e como produtores a0 mesmo tempo. Ja que a lei os
obrigava a passar fitas brasileiras — caso contrario, as salas eram
realmente fechadas — criou-se um circulo virtuoso que engendrou as
bases da Pornochanchada. Na década de ouro, de 1970 a 1980,
produziu-se uma média de 90 filmes nacionais por ano e perto de 40%
vinham da Boca. Isto incomodou 0 mercado e a elite intelectual, pois
0s marginais disputavam de fato o espaco de exibi¢do. (FREITAS,
2004, p. 13).

O Brasil tentava desenvolver seu polo cinematografico com investimentos de

empresas como a Vera Cruz, mas devido a invasdo do cinema estadunidense, politica da
boa vizinhanca em um periodo de Guerra Fria, era complicada a fortificacdo do cinema
nacional. Com a chegada da televiséo havia um temor de perda de espectadores.

Com essa expansdo televisiva, aparelhos mais baratos, tivemos reflexos na nossa

cinematografia. O filme Bye Bye Brazil (Caca Diegues, 1979), conta a histéria de artistas
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circenses que tem sua quantidade de espetaculos diminuida porque o publico estava mais
interessado em ver televiséo.

Ap0s o final da Ditadura Militar em 1985 e a posse do presidente José Sarney, por
eleicBes indiretas, um de seus feitos foi separar a pauta da cultura do Ministério da
Educacao, isso através do Decreto n° 91.144. Com o0 momento de redemocratizacgao havia
uma esperanga de crescimento demografico e econdmico no Brasil. Foi nesse periodo em
que comecaram a haver permissdes para a iniciativa privada contribuir através ficais de
doac0es, patrocinios e investimentos. A Lei 7.505, conhecida como Lei Sarney unificou
poder publico e privado, além de ser a primeira a estabelecer renuncia fiscal. Havia uma

isencdo de até 10% de Imposto de Renda para as empresas que apoiassem o audiovisual.

4.3. Aextincdo da EMBRAFILME

Figura 5: Protesto de profissionais do audiovisual devido a extingdo da EMBRAFILME

Fonte: Agéncia O Globo, 1990. Foto: Luiz Pinto.

Durante os anos finais da década de 1980, o Brasil sofria uma grave crise
econdmica, houve aumento da divida externa. A EMBRAFILME passava por muitas
criticas, especulagdes de corrupcdo que supostamente favoreciam alguns diretores, mé
administracdo, grupos que tentavam convencer a opinido publica de que o Estado néo
deveria ser responsavel por financiar o audiovisual.

Entdo foram usadas varias justificativas com finalidade de justificar o
encerramento do 6rgdo, queda de espectadores assistindo cinema brasileiro, capacidade
de investimento estatal, crise do petrdleo, outros fatores, inclusive questdes ideoldgicas.

A existéncia da EMBRAFILME durante o0 momento de redemocratizacdo nos fazia
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lembrar do momento de sua criacdo, que foi em um momento de opressdo em um regime
que ndo era democratico, criada para mostrar ao exterior a grandiosidade de um pais que
internamente ndo respeitava seus cidadaos.

Em 1988 a partir da criacdo da nova Constituicdo fez com que a Divisdo de
Censura Federal € extinta e no lugar dela é desenvolvido o Departamento de Classificacao
Indicativa, vigente até hoje, que determina horério e classificacdo etaria para programas
televisivos e cinema.

Em 1990 o presidente Fernando Collor de Mello assume a primeira presidéncia
do pais com eleicGes diretas ap6s 21 anos de Regime Militar. Suas acdes perante ao
governo foram controversas e o Brasil passava por crises politicas, econémicas e sociais.
Na mesma medida de suas a¢Oes controversas, ele promulgou a Lei Rouanet, Lei n®8.313
do dia 23 de dezembro de 1991, mas também se tinha uma visdo de que o cinema nédo
deveria ser feito com suporte da maqguina publica, sendo assim o Ministério da Cultura
que acabara de ser criado foi dissolvido. Em paralelo a isso, sua gestéo foi recheada de
denincias de corrupgdo, que culminam no movimento dos Caras Pintadas,
consequentemente impeachment de Collor em 1992.

A Lei Rouanet surge e com ela temos a extin¢do do Ministério da Cultura e da Lei
Sarney. O cinema brasileiro perde qualquer tipo de suporte e nesse periodo temos a menor
época de producdo cinematografica, se tornou nitido que sem os incentivos ndo havia
vontade da inciativa privada em patrocinar o cinema, isso é também reflexo de fatores
culturais. Aqueles que apontamos como falta de memdria e valorizacdo do nosso produto,
e predilecdo por producgdes estrangeiras.

Em 1992 o entdo presidente Collor, apds muita pressdo popular, sofre um
impeachment, nesse cendrio a nossa producao audiovisual estava paralisada e ja ndo havia
mais o suporte estatal da EMBRAFILME (1969 — 1990), descontinuada no primeiro ano
de sua presidéncia e também ndo havia planejamento para um novo 6érgdo de cinema. A
partir da saida de Collor e entrada de seu vice Itamar Franco, em 1993 a produg&o nacional
comeca a renascer, sdo criadas leis de incentivo fiscal.

Quando Itamar Franco assume o poder em 1993, é promulgada no dia 20 de julho
do mesmo ano, a Lei do Audiovisual, Lei Federal 8.685/93, que era especifica na funcéo
de fazer investimento na producdo de obras audiovisuais além de fornecer suporte a
producdo e exibicdo. Ela se torna diferente da Lei Rouanet porque ndo era apenas um
patrocinio, era um modelo empresarial de investimento. A inciativa privada era voltada

para a geracgéo de lucro.
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A maioria dos longas-metragens contou com recursos oriundos dos dois
mecanismos previstos na lei 8.695/93, a do Fomento ao Audiovisual.
Em seu Artigo I, a lei prevé que a aquisicdo de Certificados de
Investimentos Audiovisuais serd abatida no imposto de renda de
empresas e/ou pessoas fisicas. Os Certificados sdo regulamentados pela
Comissdo de Valores Mobiliarios. Antes, porém, eles tém que passar
por avaliagcdo da Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE), organismo
consolidado no Gltimo ano do governo Fernando Henrique Cardoso
(CAETANO, 2007, p. 198).

Para Ikeda (2015), esse modelo ocasionou em uma dependéncia do cinema para o

Estado, ja que € atraves da interferéncia desses mecanismos de incentivo que empresas
privadas buscam dar suporte ao cinema nacional. Isso também interferiu na nossa
estruturacdo apds toda a instabilidade de se firmar como um polo cinematogréfico de fato.
O tempo para a construcao até mesmo no imaginario coletivo de que temos uma producédo
contemporanea boa e uma memoria a ser recuperada ainda é curto.

E importante ressaltar que, ao comprar o certificado de investimento, o
investidor adquire parte dos direitos de comercializacdo da obra, mas
nédo se torna coprodutor dela. Em outras palavras, o art. 1° transfere ao
investidor apenas direitos comerciais e ndo os patrimoniais, que
continuam em posse da empresa produtora e dos demais coprodutores
do trabalho, se for o caso (IKEDA, 2015, p. 31).

O novo modelo de Lei do Audiovisual e a reativacao da Lei Rouanet, se atrelaram

ao poder privado através dos incentivos fiscais, deu esperanca a produtores independentes
fora do eixo Rio de Janeiro — S&o Paulo para produzir filmes. Na pratica houve uma
ambiguidade na execucdo dessas Leis, interferéncias sutis do Estado.

A pequena tradicdo do empresariado brasileiro em investir no cinema
nacional obrigou o Estado — através da Secretaria do Audiovisual do
Ministério da Cultura, e de secretarias de Cultura de governos estaduais
€ municipais — a continuar promovendo concursos publicos de fomento
cinematografico. Em boa parte dos casos, somaram-se prémios publicos
a aportes vindos da Lei do Audiovisual e da Lei Rouanet (esta destinada
ao fomento artistico em geral). Empresas estatais, como a Petrobras e
BR Distribuidora e o Banco Nacional de Desenvolvimento Social e
Econdmico (BNDES) deram significativo apoio ao cinema brasileiro
(CAETANO, 2007, p. 198).

A decisdo de quais filmes sdo aptos a ganhar o apoio governamental foi

direcionado ao marketing das empresas, entdo era ndo se associariam a qualquer tipo de
producdo, era tudo pensado para aquelas que teriam possibilidade de trazer maior
rentabilidade e com nomes ja mais famosos na producgdo. Era uma via de mao dupla para
também néo afastar o espectador que por vezes também era conservador, e que possuia o
senso comum de que o filme estrangeiro era melhor.

Produtoras estrangeiras como a 20th Century Fox, Warner Bros. Pictures,

Paramount Pictures comegaram a investir na producao nacional. Para isso eles utilizavam
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atores oriundos do nosso principal veiculo de midia, as novelas, que sempre foram a
forma de consumo audiovisual mais popular do pais. Consequentemente o espectador
familiarizado com o ator da novela consumia os filmes nas salas de cinema.

Segundo levantamento apresentado no catalogo da retrospectiva
“Cinema Brasileiro, anos 90: 9 questdes”, organizado pelo Centro
Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro, foram realizados sete filmes
em 1990, oito em 1991, apenas trés em 1992, quatro filmes em 1993 e
sete filmes em 1994. O levantamento dos filmes realizados nos
primeiros anos da década de 1990 é muito confuso, j& que juntamente
com os 6rgdos responsaveis pelo fomento a atividade cinematografica,
0 governo extinguiu também os 6rgdos de fiscalizacao e controle, e ndo
ha dados oficiais sobre os filmes do periodo (MARSON, 2009, p. 54).

Pela citacdo de Marson podemos observar que esse momento de “paralisacao” do
cinema nacional ocorreu por diversos fatores que remetem desde um passado de
valorizacdo ideoldgica do estrangeiro, até as crises econdmicas que o Brasil enfrentava

com a divida externa, anos de corrupcao de diferentes gestdes e etc.

4.4, A Retomada do Cinema Brasileiro

Em 1995 vivemos um ano crucial para o que foi chamado de Retomada do Cinema
Brasileiro. Socialmente ¢ na visdo do empresariado existia uma reflexdo de “para que
fazer cinema nacional?”. Existia um estigma de que a arte era S6 um recurso para se
aproveitar do dinheiro publico.

O produto nacional sempre foi visto como inferior, mas as empresas estrangeiras
observando a lacuna dessa industria, comecaram a investir juntamente ao Estado na
producdo e distribuicdo de uma nova safra de filmes nacionais. O maior atrativo da época
foi Carlota Joaquina: Princesa do Brazil, um filme que contava a nossa historia em tom
de comédia, foi um sucesso de bilheteria e com atores com 0s quais 0 espectador era
familiarizado por serem oriundos das telenovelas.

Em 1998 vendo que esse era um mercado em expansdo e que possuia contrato
com os atores mais populares da época, 0 Grupo Globo resolve criar sua subdivisao de
cinema. Esse conglomerado ja era composto por midia impressa, televisao, radio, o0s
filmes vieram em um momento oportuno, de expansdo e que as Organizagdes Globo
passavam por um momento de crise, consequentemente tentando reduzir os custos de
producdes televisivas e observando no cinema um novo meio de obtencédo de lucro. Essa

entrada no audiovisual provoca uma mudanga na dindmica brasileira de consumir a
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producdo nacional, depois de um grande periodo de instabilidade, os géneros
cinematogréficos se ampliam e se popularizam dentro das massas (BUTCHER, 2006).

Em 2000, apds quase 50 anos sem acontecer, tivemos uma nova edi¢do do
Congresso Brasileiro de Cinema (CBC). A 3° edicdo do evento contou com um
documento com 69 resolucdes destinadas ao governo federal. Uma das reivindicacdes era
a criagdo de um drgdo gestor da atividade cinematogréafica, porque a esta altura ja ndo
havia EMBRAFILME.

No governo de Fernando Henrique Cardoso, através dessa expansao que estava se
observando com o movimento de Retomada do cinema Brasileiro, no dia 6 de setembro
de 2001 ele cria uma medida proviséria de n.° 2.228-1. Através dela surge o 6rgdo mais
resistente do audiovisual que tivemos ate entdo, a Agéncia Nacional do
Cinema (ANCINE), com funcéo reguladora, fiscalizadora, além de servir como meio de
producdo ao nosso cinema.

Entre seus principais objetivos expressos nos artigos 6° e 7° da Medida Proviséria
2.228-1/01, podem ser destacados:

Il — aumentar a competitividade da indUstria cinematogréafica e

videofonogréafica nacional por meio do fomento a produgdo, a
distribuicdo e a exibi¢do nos diversos segmentos de mercado;

IV — promover a autossutentabilidade da industria cinematogréafica
nacional visando o aumento da producdo e da exibicdo das obras
cinematograficas brasileiras; VV —promover a articulag&o dos varios elos
da cadeia produtiva da indUstria cinematografica nacional .’

Em 2002 tivemos o primeiro mandato do presidente Luis Inacio Lula da Silva e
em sua gestdo a ANCINE foi regulamentada e se tornou a Lei n° 10.454, promulgada
em 13 de maio. Em seu segundo mandato em 2007 e criada a Lei do Fundo Setorial do
Audiovisual (FSA), a Lei n°® 11.437/06.

Essa categoria de incentivo é voltada para producgdes culturais de baixo retorno
financeiro, ela foi feita para a producéo que esta a margem, longe de qualquer atrelamento
com grandes empresas de producdo e distribuicdo, um circuito independente e fora da
regido sudeste. A legislacdo inclusive prevé uma cota regional que determina que pelo
menos 30% do financiamento seja destinado a produtoras do Norte, Nordeste e Centro-
Oeste.

O Fundo Setorial do Audiovisual mais do que servir como mecanismo de

disponibilizacéo de recursos, tambeém serve para ajudar na construcao de salas de cinema,

6 BRASIL. Medida Provisoria 2.228-1 de 2001, 6 de setembro de 2001.
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questdo que o pais sofre com uma certa caréncia, que sera apontada ao longo desse artigo.
A receita do FSA vem primariamente da Contribuicdo para o Desenvolvimento da
Industria Cinematografica Nacional (CONDECINE), ela veicula, licencia e distribui
obras comerciais.

Em 2011, na gestdo de Dilma Rousseff surge a Lei 12.485/11, a Lei da TV por
Assinatura, com ela esse meio que também servia como exibidor de producdes também
passa a contribuir financeiramente, consequentemente houve aumento no FSA. E o
sistema de geracdo financeira se autorregula, ocorreu nos ultimos anos um fortalecimento

da nossa producéo através das intervencdes Estatais.

4.5. A resisténcia do cinema em meio a uma pandemia

O acontecimento mundial que desencadeou a intensa gripe que foi a COVID-19,
obrigou a populacdo a manter distanciamento social por aproximadamente 2 anos até
existir um controle viral, proporcionado principalmente pelas vacinas. Sonia Santana,
presidente do Sindicato dos Trabalhadores na Industria Cinematogréfica e do Audiovisual
(Sindcine) declarou que: "Isso gerou desemprego de equipes inteiras. Empresas fecharam
por ndo conseguir arcar com seus custos e, para socorrer algumas pessoas, tivemos que
organizar uma mobiliza¢do para comprar cestas de alimentos.”’

A partir do momento em que as producfes cinematograficas param, entram em
vigor regimentos exigindo quarentena, nos shoppings centers funcionam apenas servigos
essenciais, ndo era permitido e nem havia novos filmes a serem exibidos. A consequéncia
disso foi uma crise mundial no setor.

A gqueda econdmica e necessidade de suporte legislativo. E no brasil durante esse
periodo enfrentdvamos um governo que pouco valorizou a cultura e que uns anos antes
havia extinguido o Ministério da Cultura, transformado apenas em uma Secretaria
Especial de Cultura dentro do Ministério do Turismo.

A reabertura das salas de cinema ocorreu de maneira gradual e com variagdes a
critério do local, rede e recomendagdes Estatais. Havia um certo temor de algumas

pessoas ao sair, a retomada ocorreu de maneira lenta. A revista Variety, especializada em

" LOURENCO, Beatriz. Como a pandemia afetou a producdo (e o legado) do cinema
nacional. 09 de dezembro de 2020. Disponivel em:
<https://revistagalileu.globo.com/Cultura/noticia/2020/12/como-pandemia-afetou-producao-e-o-
legado-do-cinema-nacional.html> Acesso em: AGO/2023.
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entretenimento, apontou que a venda de ingressos no mundo durante a pandemia caiu
71%, gerando uma receita de US$ 12,4 bilhdes de dolares. Em 2019, antes desse
acontecimento as bilheterias somaram US$ 42,5 bilhdes.

Enquanto isso as plataformas de streaming tiveram aumentos nas visualizaces, a
exemplo do Telecine, do Grupo Globo que teve aumento de 500% entre marco e agosto
de 2020.8 Segundo dados da ANCINE em 2021, no ano seguinte ap0s flexibilizacdo das
regras da pandemia, o publico total nas salas de cinema brasileiras cresceu 82% e a renda
total aumentou 98,8%. Em 2022, o Brasil possuia 3.401 salas em funcionamento, houve
um crescimento de 4,1% em relagdo a 2021.°

& TELECINE. A relacdo do brasileiro com o cinema: entre a bilheteria e o sofa da sala. 03 de
maio de 2021. Disponivel em: < https://gente.globo.com/a-relacao-do-brasileiro-com-o-cinema-
entre-a-bilheteria-e-o0-sofa-da-sala/ > Acesso em: AGO/2023.

® ANCINE. Salas de Cinema mostram forte recuperacéo do mercado em 2022. 16 de margo de
2023. Disponivel em: <https://www.gov.br/ancine/pt-br/assuntos/noticias/salas-de-cinema-
mostram-forte-recuperacao-do-mercado-em-2022 > Acesso em: AG0O/2023.
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5. A ADESAO DA GLOBO NO CINEMA NACIONAL
5.1. A Formacéao do Grupo Globo

O Grupo Globo, que tem como fundador Irineu Marinho, e iniciou sua atividade
no mercado brasileiro através da criacdo de sua primeira midia impressa, o jornal A Noite
em 1911. Em 1925 com esse sucesso Marinho funda o jornal O Globo, em atividade até
hoje e sendo o fundador da empresa que em julho de 2025 completa 100 anos.

Na década de 1940 a familia Marinho desenvolveu a introdugdo do grupo no
mercado de canais de radio, e em 1965 foi ao ar pela primeira vez a exibi¢do de um
programa na emissora de televisao, Rede Globo, ela se firma como dominante através da
capacidade de se sustentar em um mercado sem concorréncia, se mostrando contraria a
insercdo cultural estrangeira e reforgando a solidificacdo da identidade nacional e 60 anos
depois, completados em abril de 2025, a emissora segue lider de audiéncia televisiva no
pais.

A criacdo dessa emissora teve contribuicdo da empresa de marketing Time-Life
em 1962, também utilizando as outras midias do Grupo. A empresa estadunidense
contribuiu financeiramente na empresa da familia Marinho e inseriu funcionarios
estrangeiros na empresa.

Algo que ia contra a Constituicdo vigente nos anos 1960 e que posteriormente foi
abafado mesmo com denuncias do entdo governador do Estado da Guanabara, Carlos
Lacerda, devido ao apoio da Rede ao Golpe Militar, como pode ser visto em no
documentario que trata da influéncia do Grupo Globo no pais, intitulado Muito Além do
Cidadao Kane (dirigido por: Simon Hartog, 1993).

A possivel relacdo ilegal entre as duas empresas foi para o Congresso
Nacional, onde se instituiu uma Comissdo Parlamentar de Inquérito
(CPI). Ela concluiu que o acordo era inconstitucional. Entretanto, “o
presidente Castelo Branco alterou a Constituicdo para legalizar o acordo
Globo/Time-Life em 1967 (RAMOS, 2005, p. 144).

A Globo para obter o sucesso que tem além da visao comercial de seus fundadores

foi se atrelando a quem estava no lado mais forte do poder nas diferentes épocas, assim,
a principio mesmo nao tendo pioneirismo e por vezes lideranca, ela se solidificou atraves
das relagOes, a exemplo do que ocorreu na Ditadura Militar, quando a o Grupo se atrelou
as forcas militares para usar a televisdo com meio hegemanico.

Roberto Ramos, jornalista, afirmou em seu trabalho Rede Globo e a Ditadura

Militar: Atualizacdo Histdrica e Ideologia (2005), que sintetiza a forma como na midia
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que visava ser uma industria se comportava através da frase do entdo Presidente Emilio
Garrastazu Médici (1969 — 1974):

Sinto-me feliz, todas as noites, quando ligo a televisao, para assistir ao
jornal. Enquanto as noticias dao conta de greves, agitagdes, atentados e
conflitos em varias partes do mundo, o Brasil marcha em paz, rumo ao
desenvolvimento. E como se eu tomasse um tranquilizante, apds um dia
de trabalho (2005, p. 144).

Em seu formato televisivo, a emissora demorou cinco anos para se tornar a mais

vista do pais. No final da década de 1960 tinhamos além da Globo transmitida em todo o
territério nacional, a Rede Tupi, TV Cultura, TV Excelsior, Rede Record e Rede
Bandeirantes. Nesse periodo algumas dessas emissoras criam filiais em outros estados do
pais, mas mantendo algumas programac6es universais e transmitidas em todo o Brasil.
Esse modelo de emissoras afiliadas colaborou no processo hegemonico da Rede Globo.

E claro que, para além da visdo empresarial, a grande forca politica da
televisdo como meio de comunicagdo exercera um papel determinante
em sua afirmacéo no cenério brasileiro, principalmente a partir do golpe
de 64, quando o Estado, pela primeira vez, assumira para si um projeto
cultural de ambito nacional, no qual a televisdo serd a grande
beneficiada (BUTCHER, 2006, p. 33).

A insercdo da Globo no mercado filmico modificou o aspecto com o qual o

brasileiro se relaciona com o cinema. Por se tratar de uma das maiores empresas de midia
do mundo, através de seu investimento pela primeira vez, com a existéncia de um brago
de cinema, filmes nacionais conseguiram competir no mercado com filmes blockbusters
dos Estados Unidos.

As tecnologias de informagdo e comunicacdo (TIC) — TV paga,
celulares, internet, cAmeras portateis, TV digital — multiplicaram a
demanda por conteGdo audiovisual e estabeleceram novas
possibilidades de producdo e difusdo da informacgéo, aléem de apontarem
para uma possivel diminui¢cdo do peso da televisdo tradicional no
cotidiano dos cidad&os. Todos esses fatores comegaram a desenhar um
cenario que poderia abalar as bases de sustentacdo da hegemonia da TV
Globo, cujo pilar central estd na produgdo concentrada, em suas
proprias estruturas, do contetdo que leva ao ar, e a dependéncia
constante de altos indices de audiéncia para gerar receitas suficientes
para cobrir seus custos (BUTCHER, 2006, p. 11)

Para Sangion (2011), a criacdo da Globo foi crucial para que conseguissemos

solidificar o nosso cinema, tentar com algumas producbes competir com o dominio
estrangeiro.

A Globo Filmes, no cenario do cinema nacional, propicia um
crescimento significativo nas producBes e langamentos de longas-
metragens brasileiros e, consequentemente, tem grande participagédo no
mercado geral de filmes exibidos no territério nacional (NORONHA,
2020, p. 29).
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O grupo consegue manter uma hegemonia no Brasil em todas as midias, sendo
economicamente mais fortes no mercado e mais consumidos pelo publico, se mantendo
lideres de audiéncia, bilheteria e venda. Essa dominacdo, principalmente no ambito
televisivo, desenvolveu um padréo que se estendeu em outros meios de comunicacao.

No Brasil, a TV Globo conseguiu, desde sua origem, agregar um grupo
de profissionais de producdo, entre eles cendgrafos, capazes de criar
uma imagem da emissora que serviu de modelo para todas as outras
concorrentes. Impds-se, com esse sistema de producdo, o que passou a
ser chamado de Padrdo Globo de Qualidade. N&o s6 o seu Padrdo Globo
de Qualidade, como seu modelo de grade vertical e horizontal, passou
a ser adotados pela grande maioria dos canais abertos, em especial as
emissoras generalistas (CARDOSO, 2008, p. 34).

Nesse momento em que a Globo adentra ao mercado cinematografico, a expansao

que ela conquistava com a televisdo, pegando a lideranca deixada pela falida Rede
Manchete, ela imputava em seus filmes. Para Fonseca (2003), a emissora tem uma facil
entrada nas casas brasileiras, além de levar atores das novelas, em toda a grade de
programacdo os filmes eram divulgados, jornais, novelas, programas matinais, reality
shows, com a intencdo de cativar o telespectador. O publico que vai ao cinema ja é
familiarizado ou f& dos atores que aparecem todos os dias na televis&o, tornando atrativo
vé-los também no cinema.

O “padrao Globo de qualidade” reveste-se, assim, de uma capa de
aparente liberdade artistica ao mesmo tempo em que submete a criagcdo
a modelos pré-determinados pela emissora, o que se verifica em larga
medida também na atuacdo da Globo Filmes (NORMANHA, 2020, p.
34).

Mesmo antes de se inserir e ajudar a fomentar a indUstria que temos hoje, ela ja

exercia certo poder sobre a produgdo brasileira, pois o peso de ter um ator “global” em
uma producdo ja tornava aquele produto mais caro, de facil distribui¢do, enquanto a
producdo independente e fora do eixo Rio de Janeiro — Sdo Paulo, ndo era muito vista,
tinha o orcamento menor e dependéncia maior de um financiamento governamental.

A partir dessa mudanca trazida pelo maior grupo midia da América Latina no
mercado audiovisual, o padréo de se fazer cinema se modificou, o publico acostumado
com o que via em outras formas de midia exigia o “Padrao Globo”, determinado por uma
alta qualidade, naquilo que fosse consumir. O que temos hoje como defini¢do de “Padrao
Globo” foi desenvolvido por Armando Nogueira, diretor geral e Alice Maria, diretora
televisiva, durante a década de 1970.

Em 1975, Armando Nogueira e Alice Maria resolveram sistematizar
algumas normas basicas de redacdo num pequeno manual. Eram seis
paginas mimeografadas, que traziam algumas regras sobre como
escrever para televisdo. O texto ali era considerado um elemento
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fundamental para a compreensao dos fatos, desempenhando papel que
nado era secundario (MEMORIA GLOBO, 2004, p. 47).
Esse padrdo consolida uma série de regras técnicas que funcionarios,

principalmente do jornalismo, deveriam seguir. Essa regra se aplicava desde a qualidade
técnica de programacéo, até o comportamento dos empregados. Por exemplo, até uns anos
atrds pessoas da area de jornalismo ou do esporte ndo eram autorizados a fazer
propagandas, vincular sua imagem a outras marcas. Para os atores, esse fator era mais
flexivel; entretanto, na vertente do entretenimento, atores causadores de problemas eram
evitados.

[...] as primeiras diretrizes tenham sido formuladas na década de 1970,
ainda hoje, percebemos gue ha um cuidado especial (tanto no sentido
técnico, de aparelhagem, tecnologia, quanto no sentido visual, figurino,
maquiagem, modo de se portar diante da cAmera, modo de falar...) que
consolidou a Globo como a emissora aberta mais vista pelos brasileiros,
de acordo com as pesquisas realizadas pela empresa Meta Pesquisa de
Opinido, em 2010. Entendemos ainda que o “padrio Globo de
qualidade” passou por diversos afinamentos, acompanhando o avango
tecnolégico sobretudo no campo audiovisual, de modo que o padréo da
década de 1970 difere-se do padrdo da década de 2010. Sob essa
perspectiva, este trabalho se concentra nos aspectos mais recentes desse
padrdo (AZEREDO, 2019, p. 44)

O dominio da Globo desde os anos 1960 nos faz refletir acerca do que temos hoje.

Essa hegemonia se inicia ha mais de 60 anos e 0 sucesso duradouro da emissora como a
namero 1 do pais se deve a perspicacia comercial dos membros da familia Marinho, além
da associagcdo com governos vigentes na época. Ela se moldava aos regimes politicos, ndo
podemos ignorar a emissora sendo utilizada durante o governo militar como instrumento
politico.

Para conseguir esses niUmeros expressivos a emissora contou com dois gestores,
Walter Clark e José Bonifacio Oliveira Sobrinho, chamado de Boni, que criaram e
moldaram um legado que faz a emissora ser uma das mais relevantes do mundo na
atualidade. Eles formularam estratégia para captar o publico em diferentes momentos do
dia. Lembrando que em 1965, quando a emissora foi criada os aparelhos televisivos ainda
eram caros, no entanto mais acessivel do que quando a TV chegou ao pais no final de
1950, com a TV Tupi.

A estratégia criada por Clark e Boni visava contemplar diferentes espectadores
pensando na epoca em que eles estavam. As emissoras na década de 1960 ja tinham uma
programacéo que durava a maior parte do dia. No comeco a televisdo funcionava apenas
em horéarios determinados, pois o videotape sO se populariza na década de 1960. Antes

todas as programacfes eram ao Vivo.
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Entédo eles foram adequando as faixas de horario. Durante a manhd, em uma época
em que boa parte das mulheres faziam trabalho domeéstico, os programas falavam do que
julgavam ser do universo feminino, culinaria e dicas para a casa e também haviam
programas infantis. A noite, quando 0s homens estavam em casa, tivemos jornais e
telenovelas em diferentes horarios, sendo feitas como distracdo para os adultos, cada
horario com um perfil.

Ao mesmo tempo que o grupo se moldava aos cendrios politicos, suas novelas na
época de Regime Militar, algumas vezes faziam criticas ao governo, outras foram
censuradas, ndo podendo ir ao ar mesmo com alguns capitulos gravados, a exemplo da
versdo de Roque Santeiro de 1975, que foi vetada com 36 capitulos gravados, nunca
podendo ser transmitida e tendo uma nova versdo apenas em 1985, quando o Regime teve
fim.

E posteriormente ao criar a vertente cinematografica, a Globo foi responsavel por
ajudar a trazer filmes que retratavam a Ditadura Militar, como foi o caso de Zuzu Angel
(dirigido por: Sérgio Rezende, 2006) e Ainda Estou Aqui (dirigido por: Walter Salles,
2024), que mostraram de fato os horrores vividos naquele periodo e principalmente,
trouxe rentabilidade financeira, além de prestigio a empresa por se tratarem de filmes
premiados.

Entdo nesse contexto podemos observar como o Grupo tem potencial para
funcionar como uma industria e suas producdes tem forca de competir com as producdes
estrangeiras. O grupo ao longo de mais de 50 anos em suas diversas vertentes ja teve
producdes que concorreram ao Academy Awards, conhecido como Oscar, artistas de seu
selo musical, a Som Livre, ja ganharam 0 GRAMMY, o mais importante prémio da
musica no mundo e também telenovelas, atores, e programas de entretenimento,
documentéarios e jornais ja concorreram e ganharam o EMMY, principal prémio
destinado a televisdo.

Esse “padrao Globo” era oriundo daquilo que se via nas teledramaturgias. Autores
como Janet Clair e Dias Gomes, através de suas novelas, ajudaram a estruturar esse
padrdo televisivo seguido até hoje por autores que trabalham na emissora. Essa exigéncia
de perfeicdo tambeém se estende a outros ambitos. No audiovisual, por exemplo, vemos a
conexdo entre a ficcdo e a realidade.

Conhecemos 0s rumos da cultura e da politica nos ultimos anos, que
resultaram, para o cineasta brasileiro, nesse sentimento de perda do
mandato, de fim da utopia do cinema moderno. Como decorréncia, ha
um deslocamento da propria auto-imagem do cineasta que vive ainda a
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politica da identidade nacional, da necessidade de um cinema brasileiro,
mas nao traduz em seus filmes, com raras excec¢des, a mesma convicgao
de ser um porta-voz da coletividade, terreno esse muito mais
incorporado, hoje, & retérica da Rede Globo, com sua versdo
industrializada e mercadolégica do nacional-popular, bem estampada
nas novelas e minisséries (XAVIER, 2000, p. 99).

Nesse momento o padrdo estabelecido pela maior emissora do pais comeca a

formular o cinema que surge posteriormente. Antes no Brasil, em sua questdo evolutiva
o cinema sempre teve forte influéncia do que era produzido nos Estados Unidos e na
Europa. Por fim, em determinados momentos, a classe cinematografica acabou por

desenvolver movimentos com a intengdo de criar uma identidade filmica nacional.

5.2. A Retomada cinematogréfica e inicio da Globo Filmes

Antes de adentrar o cinema de fato atuando em producéo e distribuicdo, durante a
década de 1980 e 1990, quando temos o surgimento das locadoras de video, a Globo
comprava os direitos de filmes para exibicéo na televisdo e também os comercializava no
formato de Video Home System?® (VHS). Em fitas antigas € comum ver em alguma parte
da imagem, ou nos créditos, o logotipo “Globo Video”.

Em 1994, Marco Aurélio Marcondes, que foi superintendente de comercializacéo
da EMBRAFILME, inicia uma parceria com o exibidor Luiz Severiano Ribeiro, criando
0 Consércio SR&M. Eles foram responsaveis pela distribuicdo dos maiores sucessos
nacionais naquele periodo, O Quatrilho (dirigido por: Fabio Barreto, 1995) e Central do
Brasil (dirigido por: Walter Salles, 1998).

Ao tomar a frente da producdo audiovisual brasileira e reivindicar para
si o papel de produtora de uma “identidade nacional”, a TV Globo
também se faz excludente e reprodutora das estruturas socioculturais do
pais. Formula-se uma espécie de batalha jamais explicitada para a
manutencao de seus poderes, em detrimento de outras possibilidades de
producdo e difusdo do audiovisual, assim como de uma multiplicidade
de expressdes culturais. Em ultima instancia, entra em questdo a
centralidade do préprio conceito de na¢do como “comunidade
imaginada” (neste caso especifico, “imaginada” pela Globo).
(BUTCHER, 20086, p. 16)

No ano seguinte, a Globo Filmes se atrela ao Poder Publico para produzir filmes

e também comecar a coproducdo com estadios estrangeiros, principalmente na

distribuicéo e no desenvolvimento desse projeto. Para se responsabilizar pela estrutura da

19vVideo Home System é Sistema Doméstico de Video, no qual a pessoa precisava ter um aparelho
leitor de VHS conectado a televiséo.
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nova vertente do Grupo, contratam Marcondes e o diretor da grade televisiva, Daniel
Filho.

Quando a TV Globo anunciou, depois de mais de 30 anos de existéncia,
que estava criando uma diviséo voltada para a coproducéo de filmes
para cinema, evidenciou-se gque uma nova etapa da relagdo entre cinema
e TV no Brasil havia comecado (BUTCHER, 2006, p. 10).

O surgimento da Globo Filmes é atrelado a popularizagdo dos cinemas dentro de

shopping centers. O que ocorre junto a esse processo € um encarecimento de ingressos,
que representa que ndo necessariamente esse produto € algo democratico. Entdo
relembrando uma pauta ja citada nesse trabalho, voltamos a reflexdo de que o cinema
estrangeiro é priorizado pelo espectador, e por muitos anos antes da popularizacdo das
plataformas de streaming, eles mantiveram o dominio das salas no que se refere a
competicdo com outros filmes nacionais. Entrar no mercado cinematografico
representava controle hegemdnico de uma midia ainda nao controlada pelo grupo.

Parece-nos razoavel afirmar que se confirma a hipdtese da entrada da
Globo no cinema nacional estar diretamente relacionada com o
fortalecimento de sua imagem corporativa enquanto principal
apoiadora do contetido audiovisual nacional e enquanto conglomerado
midiatico sintonizado com as tendéncias globalizantes, muito mais do
gue uma estratégia que vise ao lucro imediato. Trata-se de um projeto
de longo prazo. No entanto, é fato a maximizagao de seus ganhos por
meio do que denominamos, neste estudo, de superaproveitamento dos
contetdos audiovisuais produzidos (SANGION, 2011, p. 285).

A principio a divisdo da Globo Filmes, por tentar desenvolver uma maior

estruturacdo, atuava de forma mais modesta na producdo audiovisual. Havia o primor
pelo padrdo porque existia um empenho na distribuicdo, mas também havia cautela no
processo criativo. Os primeiros filmes da Globo Filmes foram lancados junto a outras
distribuidoras. Quanto mais intromissdo do Grupo, maior investimento financeiro
demandaria.

Em conformidade com a postura neoliberal da época, a producéo de
cinema passou a ser orientada por uma “visdo de mercado”. A criagio,
em 1998, da Globo Filmes — departamento especializado em cinema
pertencente as OrganizacBes Globo, conglomerado de midia que
engloba rede de televis&o, jornal, editora de revistas, emissoras de radio
etc (FREITAS CARDOSO; SANTOS, 2011, p. 75).

A Globo, com a funcéo de produzir, participava dos projetos através de diferentes

formas. Minisséries exibidas na televisdo eram editadas e transformadas em filmes. Em
outra frente, o Star System das novelas protagonizava filmes feitos por eles. Ja no caso de
producdes independentes, o Grupo era apresentado a elas, e se houvesse possibilidade de

retorno comercial, eram distribuidas pela empresa.
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O brago cinematografico da Rede Globo estd fazendo os filmes de
maior audiéncia do cinema brasileiro, associando-se a sucessos como
‘Carandiru’ e ‘Cidade de Deus’, ou levando para a tela grande produtos
televisivos como ‘Os Normais’ ¢ “Casseta e Planeta”. 1Sso gerou um
novo dominio global, agora na inddstria do cinema, onde s6 os filmes
com a midia da TV Globo conseguem decolar (FONSECA, 2003, p. 1).
Apenas em 1998 a Globo lanca uma produgdo com o selo préprio, Simédo, O

Fantasma Trapalh&o, dirigido por dirigido por Paulo Aragéo, distribuido pela a Columbia
Pictures, e realizado pela Globo em conjunto com a Renato Aragdo Producdes Artisticas
Ltda., produtora pertencente a Renato Aragdo, ainda naquela época um dos maiores
humoristas do pais, tendo programas dominicais na emissora desde os anos 1970.

A criacdo da Globo Filmes estd associada a uma dupla dimensdo da
estratégia das Organizacdes Globo. A primeira surge da necessidade de
se adaptar aos novos tempos, as novas tecnologias e ao processo cada
vez mais dindmico que permite a producdo e a difusdo de contetidos
audiovisuais de forma mais ampla (NORMANHA, 2020, p. 31).

Um exemplo de transformacdo de minissérie ocorreu com O Auto da

Compadecida (Guel Arraes, 1999). Sendo produzida uma verséo para a televisédo em 4
capitulos, e posteriormente a finalizacdo de um filme com 1h44, além da producéao de
peliculas que seriam enviadas a cinemas de todo o pais. O longa-metragem estreou em
95 salas de cinema e contou com a distribuicdo da Columbia Pictures, nos anos 2000.

Desde 1998, quando a Globo Filmes comeca a atuar efetivamente, as producoes
foram feitas de maneiras associadas, algumas produtoras de maneira mais recorrente,
como a Diler & Associados, Conspiracdo Filmes, Lereby Filmes e O2 Filmes.

Com essas parcerias elas se isentam de financiar a producdo, que é feita através
das produtoras menores e leis de incentivo. A Globo utiliza sua forga principalmente na
distribuicéo, no lancamento e promocéo do filme em diferentes formas de midia e dentro
da grade televisiva, principalmente por ser a numero 1 em audiéncia do pais, entdo essa
contribuicdo ndo € isenta de custos, é apenas reduzida para o Grupo, e esse modelo os
favorece porque permitindo a eles interferir em um projeto em qualquer etapa de
producao.

A entrada da Globo Filmes no mercado cinematografico nacional
mudou 0s rumos da cinematografia brasileira e forjou um padréo de
producdo de filmes nacionais aptos a dividirem o mercado com os
grandes blockbusters de Hollywood, ainda que com fatias
significativamente menores desse mercado. Em duas décadas desde a
sua estreia no mercado nacional, a Globo Filmes imprimiu sua chancela
em mais de duas centenas de filmes, grande parte deles como
coprodutora, em parceria com produtoras independentes
(NORMANHA, 2020, p. 29)
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Durante a estruturacdo das OrganizacGes Globo na sua vertente filmica, eles
constantemente se utilizavam para propagar ndo somente o cinema, mas revistas, jornais,
telenovelas, Compact Disc (CD’s) e diversos outros programas da casa, com finalidade
de divulgacdo. Alguns programas da emissora também se voltavam a exibir bastidores
das produc@es cinematograficas. Eles se utilizavam do maior e mais visto veiculo que

possuiam para divulgar outros produtos do Grupo.

Figura 6: Divulgacdo do filme Vai que D& Certo (dirigido por: Mauricio Farias, 2013), uma
coproducdo da Globo Filmes e da Telecine Productions no universo da série televisiva Tapas &
Beijos transmitida pela Rede Globo (2011 — 2015).

Fonte: Globoplay, série Tapas & Beijos, episodio 1, 3*temporada.

5.3. A Globo se torna a nossa maior memoéria filmica

O Grupo Globo enfrentou alguns problemas nessa insercdo no mercado
cinematogréafico. Por mais sélida que seja a empresa, a dependéncia de financiamento do
Estado se tornou costume. A polémica em torno do longa-metragem Os Normais (José
Alvarenga Janior, 2003), devido a denuncias que envolveriam a captacdo de R$ 3 milhGes
do ministério da Cultura para a realizagdo do filme, é um exemplo.

A produtora utilizada para a captacdo da verba foi a Missdo Impossivel Cinco
Producbes Artisticas — MI5, de propriedade de Eduardo Figueira. No entanto, ele era
executivo da TV Globo, causando desconfianca de que a empresa seria uma fachada para

a Globo Filmes conseguir incentivos ficais, que por lei eram destinados apenas a empresas
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independentes e sem relacdo a conglomerados de midia, caso de emissoras de televisédo e
rédio.

Posteriormente esse entrave foi solucionado quando os autores da obra, que foi
criada como uma série de televisdo para a Globo, exibida entre 2000 e 2003, cederam 0s
direitos a M15, e a Globo Filmes se torna uma associada contratualmente. Com esse caso
podemos observar que o cinema é feito de lobby, entéo culturalmente situagdes como essa
nos fazem perceber porque um filme, para ser visto pelo espectador brasileiro, na maioria
das vezes precisa ter a sustentacdo de uma grande emissora televisiva de base.

Se, por um lado, a sinergia entre cinema e TV propiciou um
significativo impulso para a producdo de filmes de longa-metragem no
pais, por outro estabeleceu um padrdo estético hegemonico para essas
producdes: o padrdo Globo de qualidade e a estética televisiva dos
filmes de maior sucesso de publico dos Ultimos anos (NORMANHA,
2020, p. 31).

A consequéncia de todo esse impasse foi que o entdo ministro da Cultura,

Francisco Weffort, prop0s ao presidente Fernando Henrique Cardoso a expansao da Lei
do Audiovisual, incluindo empresas de radiofusdo. O que automaticamente gerou reacdo
negativa dos produtores independentes, que a partir desse momento teriam maior
dificuldade ainda na competicdo de captacdo de recursos publicos contra grandes
conglomerados televisivos.

Apesar dessas questdes, aquela altura, ainda era mais favoravel para a Globo
entrar em uma producéo por associacao, nao de forma exclusiva, pois o investimento seria
menor. E fazer cinema no Brasil, nesse inicio, poderia ser um risco a uma empresa que
sempre teve zelo por um “Padrdo”.

Uma outra problematica no nosso modelo de fazer cinema unindo iniciativa
publica e privada é que, por ndo haver investimento exclusivo e direto governamental, o
poder de decisdo € de escolha do empresariado, ele tem a vantagem do desconto abatido
e 0 poder de decidir patrocinar filmes que podem fortalecer sua imagem. O que favorece
o realizador mais conhecido e tira oportunidade de produtores menores de conseguir
visibilidade, circulagdo no mercado e exibicdo em salas de cinema.

Mas uma coisa que precisamos refletir mesmo diante de diversas problematicas,
¢ como a Globo conseguiu se tornar um grandioso produto na memoria coletiva. Para
contextualizar podemos pensar que o dia do cinema brasileiro é 19 de junho, data
escolhida por ter sido o dia em que foi feita por Afonso Segreto a primeira filmagem no

pais, da Baia de Guanabara em 1898.
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Entdo mesmo apds mais de 100 anos e uma vasta filmografia existente no pais, ao
se perguntar a populacdo a respeito de seus filmes favoritos, a provavel resposta serd uma
producdo com menos de 25 anos, provavelmente protagonizada por algum ator ja
conhecido das telenovelas e ao observar os créditos é muito provavel que possua a
logotipo de algum ramo do Grupo Globo.

Desses filmes populares podemos citar Central do Brasil (dirigido por: Walter
Salles, 1998), O Auto da Compadecida (dirigido por: Guel Arraes. 2000), Tropa de Elite
2: O Inimigo Agora E Outro (dirigido por: José Padilha, 2010). 1*

Portanto, ao se ter esses exemplos como resposta a “qual seu filme brasileiro
favorito?”, nds excluimos todo o histdrico existente na nossa filmografia, a prol das obras
acima citadas. Algumas dessas produc¢des contarem com atores das telenovelas da Globo
como protagonistas também ajuda a entender a preferéncia da bilheteria. E entdo voltamos
ao inicio desse trabalho quando fazemos referéncia as nossas memdrias e 0 seu
esquecimento.

A producéo de filmes pela Globo Filmes, ou com seu nome envolvido
desde a etapa de producéo, facilita a captagdo de recursos, viabilizando
mais rapidamente as filmagens e finalizacdes dos filmes. Atualmente,
no Brasil, como abordado, ha leis de incentivo que permitem o
investimento privado na produgéo filmica. Consequentemente, quando
um projeto de filme busca recursos com empresas e ja tem o apoio
formal da Globo Filmes, os processos podem-se tornar mais faceis
(CHAMPANGNATTE, 2015, p. 161).

A falta de preservacao fisica das producdes, as midias estrangeiras e o foco do

brasileiro em outras midias, no caso as telenovelas, que sdo 0 nosso maior produto de
audiéncia e exportacdo audiovisual, fazem com que esse passado de cinema, com filmes
que tiveram milhdes de telespectadores fossem esquecidos da memodria massiva e
lembrada por estudiosos, cinéfilos e cineclubes.

Em relacdo a nosso historico de preservacdo, ao mesmo tempo em que a Globo
mantém uma hegemonia nas telas de cinema, através de um de seus bragos, consegue
preservar filmes antigos feitos no pais através do Canal Brasil, sendo este desenvolvido
com a proposta de valorizar o produto nacional, como programas, filmes e documentarios
sobre 0 nosso pais. Tal emissora, pertencente ao Grupo Globo, é oferecida nos canais

pagos e hoje também no servigo de streaming Globoplay.

11O primeiro Tropa de Elite foi produzido pela Zazen Producdes e The Weinstein Company e
distribuido pela Universal Pictures, Este primeiro ndo teve o selo das empresas do Grupo Globo
mas foi um dos filmes mais vistos de 2007 devido a vazamentos decorrentes da pirataria e
tematica atrativa ao espectador, capital forte das produtoras estrangeiras atrelada a rostos de
famosos atores que trabalharam na rede Globo.
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O Canal Brasil comprou os direitos de exibi¢cdo e comercializacdo de diversos
filmes antigos, muito desses, producdes dos anos 1940 até antes da criacdo da Globo
Filmes. Algumas dessas obras contam com atores que em algum momento de suas
carreiras também fizeram parte da Globo em programas e telenovelas.

No caso de producbes mais antigas, o Canal também cuida do processo de
remasterizacao dos filmes que eram feitos em pelicula, sofrendo desgastes do tempo e 0s
convertendo para novos formatos.

Trata-se de um investimento na industria do audiovisual brasileiro que
reflete a aposta no resgate da cultura do pais e fortalece o casamento
entre o cinema brasileiro e a televisdo. Os maiores sucessos do cinema
nacional da atualidade, os classicos da ‘retomada’, do cinema novo, as
comédias dos anos 80, filmes raros, o cinema marginal, enfim, o cinema
brasileiro como um todo é representado pelo canal. Além disso, o canal
exibe shows com os grandes homes da musica nacional diretamente na
TV (BARBOSA, 2007, p. 31).

Vale ressaltar que no que se refere a filmes da “atualidade”, o foco do canal é a

exibicao daqueles atuais que ficam fora de um grande circuito, a exemplo dos “filmes de
arte”, aqueles que mesmo com suporte da Globo, possuem or¢camento mais modesto. As
altas bilheterias, geralmente comédias, sdo mostrados em outros canais do Grupo, a
exemplo dos canais Telecine.

No contexto atual, a ANCINE desenvolve Leis que incentivam a producéo e visam
contemplar o cinema fora do Sudeste, predominado por homens e pessoas brancas,
tentando ndo ter um monopolio do Grupo Globo nas telas. Entretanto, quando é chegado
0 momento da distribuicdo, a producdo que ndo possui um forte nome empresarial em
seus créditos fica em 3° plano.

Via de regra, filmes estrangeiros sdo 0s mais vistos, salvo produc6es brasileiras
de alto orcamento e com atores famosos que conseguem competir com Hollywood. Ja o
cinema independente, por vezes ndo chega a ter exibicdo ao menos em dez estados do
pais. Neste contexto, o filme De Repente Drag (dirigido por: Rafaela Gongalves, 2022),
que foi exibido em 11 estados do Brasil.

A depender do género do filme e de seu meio de producdo, mesmo com uma
distribuidora parceira da Globo, e reconhecida no mercado, € possivel que esse filme néo
alcance todas as telas e nédo seja visto, a exemplo de obras com a alcunha de “filme de
arte”, por ndo se tratar de uma comédia pasteldo e ter um orcamento mais modesto feito
de forma independente.

A exemplo do filme Betania (dirigido por: Marcelo Botta, 2024). Gravado no
Maranh&o de forma independente, posteriormente foi distribuido pela O2 Play, produtora
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de Sao Paulo, conhecida por distribuir filmes conhecido internacionalmente. Ainda
considerando géneros, no Brasil, os espectadores tém predilecdo pelas comédias ou filmes
de acdo ambientados nas favelas.

5.4. As altas bilheterias e a influéncia da Globo

Como mencionado no inicio desse trabalho, ao adentrar o campo cinematografico
de fato, a Globo se utiliza de todos os seus recursos midiaticos para alcangar publico.Ter
0 nome dessa forte empresa em seus créditos, participando de alguma etapa de filmagem
ou distribuicdo, consegue captar publico e com isso observamos a predominancia do
Grupo, que por muitos anos foi o Unico que conseguia competir com blockbusters.

Se na fase inicial a Globo Filmes se arriscou em pelo menos trés focos
de atuagdo no mercado cinematogréafico brasileiro, percebemos que ao
longo de sua consolidagdo a empresa acabou encontrando seu caminho
em uma das modalidades: a associacéo a projetos de outras produtoras.
A Globo Filmes passou, entdo, a priorizar esta que se mostrou a forma
mais eficaz com relacdo aos objetivos da empresa. Sdo oriundos desse
modelo, os maiores sucessos de publico da Globo Filmes e do periodo:
Tropa de Elite 2 (11,2 milhdes de espectadores), Se Eu Fosse Vocé 2 (6
milhGes), Dois Filhos de Francisco (5,3 milhdes), Carandiru (4,6
milhGes), Nosso Lar (4 milhdes), Se Eu Fosse Vocé 1 (3,6 milhdes),
Chico Xavier (3,4 milhdes) e Cidade de Deus (3,3 milhGes)
(SANGION, 2011, p. 155).

O histérico televisivo da emissora e sua insercdo no mercado cinematografico

conseguem oferecer uma nova perspectiva ao cinema nacional, mas ndo podemos afirmar
que isso nos faz ter uma industria cultural. Somos fortemente influenciados pela cultura
estadunidense dentro de nossas proprias producdes, entdo mesmo na realizacdo dos
nossos blockbusters abarcamos referéncias que ndo sdo oriundas da nossa cultura ou
simplesmente ndo nos arriscamos a fazer certos géneros cinematograficos.

Apesar, entdo, de ndo haver uma industria cinematografica brasileira
consolidada, pode-se observar que ha uma industria cultural que esta
monopolizando a atividade cinematografica e buscando hegemonizar
seus processos com a finalidade de lucro. Utilizando-se de seus crivos
ideoldgicos para escolher e apoiar 0 que entrard ou ndo no cinema e o
que podera fazer ou ndo sucesso de publico (CHAMPANGNATTE,
2015, p. 161).

Alguns filmes da nossa filmografia sdo pouco explorados, como filmes catastrofe,

de guerra, ou terror, principalmente no caso de suas variantes splatter ou trash. Ha tanto
um publico consumidor, como empresas brasileiras voltadas a isso, mas elas quase ndo
sdo reconhecidas e ficam a margem, caso da produtora gaucha Canibal Filmes. O
brasileiro quer ver outros géneros cinematograficos e com isso acaba optando pelos

estrangeiros.
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Segundo aponta matéria da Folha de S&o Paulo®: Brasileiro quer ver aventura,
mas cinema nacional produz drama e comédia escrita por Rafael Peixoto. Peixoto (2019)
aponta que “todo ano, 160 milhdes de pessoas invadem as 3.300 salas de exibicéo
brasileiras. SO0 que 8 em cada 10 veem filmes de Hollywood.”

O dinheiro tem papel definitivo nas escolhas de género dos filmes
nacionais. Cinema € caro. Um longa custa 0 mesmo que uma planta
industrial. Fala-se muito, no meio audiovisual, de “valor de producdo™:
o espectador s6 gasta seu dinheiro num filme se “sentir” que vale a pena
pagar o ingresso (PEIXOTO, 2019).

Figura 7: Os géneros preferidos dos brasileiros

Os géneros preferidos dos brasileiros

0 que o publico quer ver e o que o cinema nacional oferece, em %

Géneros com mais publico

Aventura
Filmes estrangeiros por género

Filmes nacionais por género |'%
12

39

=7
o4 °

Terror

Comédia

Fonte: Grafico publicado na Folha de Sao Paulo em 09/12/2019.

As produc@es nacionais se sustentam por incentivo estatal, ¢ complicado para um
realizador brasileiro fazer algo semelhante a Hollywood, por questdes orgcamentarias e
técnicas. Filmes de acdo com cenas de explosdes, terror com meninas possuidas em

posicdes que contorcionistas fariam demandam um dinheiro que nunca tivemos.

12 Brasileiro quer ver aventura, mas cinema nacional produz drama e comédia. Disponivel em:
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2019/11/cinema-brasileiro-produz-o-que-o-publico-
quer-ver.shtml. Acesso: DEZ/2024
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O Cinema Brasileiro, mesmo aquele que vez ou outra € esquecido, antes da
existéncia da Globo nos cinemas, se sustenta no que é possivel fazer. Uma comédia de
situagbes demanda cenarios reais e nada complexos que estoure a producdo
financeiramente.

Talvez se tivessemos filmes com mais recursos e uma caracteristica industrial, as
obras do passado poderiam ser lembrados atualmente, como nos Estados Unidos. O
Grupo Globo flerta com certos géneros como agdo e aventura, mas um investimento
massivo nisso, tendo em vista que nao conseguiria alcancar uma qualidade
hollywoodiana, faria a producdo ser um fracasso econémico. E por se tratar de um

conglomerado de midias, precisariam investir nessas sub-empresas.

Figura 8: 20 maiores bilheterias do Brasil entre 2014 e 2023

Ranking dos 20 longas-metragens brasileiros com maior publico - 2014 a 2023

Ano de Salas no Publico Renda
Titulo no Brasil Distribuidora e [ a:umu!adn no a:urfmlada no

periodo periodo (R$)

1 NADA A PERDER DOWNTOWN/PARIS FICCAO BRASIL 2018 1.161 12184373 120.992.794
2 0OS DEZ MANDAMENTOS - O FILME DOWNTOWN/PARIS FICCAO BRASIL 2016 1127 11.305.479 116.833.027
3 MINHA MAE E UMA PECA 3 DOWNTOWN / PARIS FICCAO BRASIL 2019 1812 10.978.173 169.898.631
4 MINHA MAE E UMA PECA 2 DOWNTOWN/PARIS FICCAO BRASIL 2016 1.055 9.235.184 124.687.722
5 NADA A PERDER 2 DOWNTOWN/PARIS FICCAO BRASIL 2019 1.028 6.189.465 59.750.402
6 MINHA VIDA EM MARTE DOWNTOWN / PARIS FICCAO BRASIL 2018 925 5.235.611 81.121.591
7 LOUCAS PRA CASAR DOWNTOWN/PARIS FICCAO BRASIL 2015 604 3.726.547 45.688.070
8 ATE QUE A SORTE NOS SEPARE 3 DOWNTOWN/PARIS FICCAO BRASIL 2015 819 3.335.670 42.263.286
9 VAI QUE COLA - O FILME H20 FILMS FICCAO BRASIL 2015 636 3.307.837 41.803.908
10 FALA SERIO, MAE! DOWNTOWN/PARIS FICCAO BRASIL 2017 696 2911.611 38.831.048
11 MEU PASSADO ME CONDENA 2 DOWNTOWN/PARIS FICCAO BRASIL 2015 618 2.639.935 32.941.690
12 OS FARQFEIROS DOWNTOWN/PARIS FICCAO BRASIL 2018 725 2.604.733 36.821.637
13 CARROSSEL, O FILME DOWNTOWN/PARIS FICCAO BRASIL 2015 616 2537.628 27221239
14  CARRQOSSEL 2 - O SUMICO DE MARIA JOAQUINA DOWNTOWN/PARIS FICCAO BRASIL 2016 888 2.525.347 28.590.846
15 O CANDIDATO HONESTO DOWNTOWN/PARIS FICCAO BRASIL 2014 595 2237776 24.827.670
16 TURMA DA MONICA - LACOS PARIS FICCI}O BRASIL 2019 742 2.129.257 30455.157
17 OS CARAS DE PAU EM O MISTERIOSO ROUBO IMAGEM FICCAO BRASIL 2014 527 1.892.337 22614310

DO ANEL

18 DE PERNAS PRO AR 3 DOWNTOWN/PARIS FICCI}O BRASIL 2019 1.070 1.838.586 28475029
19 0 HOMENS SA0 D:LI:’I\?ORLE EEPARALA QUE DOWNTOWN/PARIS FICCAO BRASIL 2014 465 1.793.239 21.750.981
20 S. 0.5. MULHERES AO MAR DISNEY FICCAO BRASIL 2014 450 1.776.579 20.732.500

Fonte: Gréafico da ANCINE?®

De 20 filmes nacionais langados entre 2014 e 2023, 15 estdo relacionados com
algum selo de producdo do Grupo Globo. Hoje com a maioria também disponivel na

plataforma de streaming da empresa, a Globoplay, além de todos eles possuirem em seu

13 ANCINE. Anuério Estatistico do Audiovisual Brasileiro 2023. Disponivel em:
<https://www.gov.br/ancine/pt-br/oca/publicacoes/arquivos.pdf/anuario-estatistico-2023.pdf>
Acesso em: DEZ/2024.
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elenco atores que fizeram parte de novelas e programas, e com 4 deles também derivados

de séries feitas para a Globo e canais pagos do grupo como Multishow e GNT.

5.5. Acriacéo da Globoplay

Com o surgimento e entrada de algumas plataformas de streaming no Brasil, a
exemplo da Netflix, o Grupo Globo se adaptando ao novo mercado desenvolve a
Globoplay, ela comeca a operar em 2015 e os contetdos da plataforma abarcam
telenovelas, séries, programas de TV, podcasts, filmes.

Em 2011, mesmo ano da chegada da Netflix ao Brasil, a distribuidora
de canais a cabo NET (que tinha a participacdo do grupo Globo) e a
Globosat langaram plataformas de video sob demanda (catch up
TV), respectivamente, NOW e Muu (posteriormente Globosatplay). Em
2012, foi lancado o Globo TV+ (com programacao do canal aberto e
contetdo de acervo), extinto em 2015, com o langamento do GloboPlay,
gue podia ser acessado pelo computador ou  aplicativo
(MUNGIOLI; IKEDA, 2022, p. 117).

Essa mudanca foi crucial para o Grupo amplamente consolidado conseguir se

manter sendo visto. Os streamings tém uma praticidade, diferentes precos e um catalogo
que nos permite acessar filmes com muita facilidade, sem ter que sair a uma
videolocadora ou ao cinema e pagar valores iguais ou até maiores que o de algumas

plataformas.

Diante do cenario midiatico descentralizado nota-se uma mudanca
no comportamento do publico, a partir disto, a Rede Globo de Televisao
(RGT) entende essa nova dialética, e apresenta ao publico um novo
produto visando suprir esse novo nicho de consumidores. Quando a
marca surgiu em 2015, o posicionamento da empresa consista apenas
em uma plataforma on-demand, cujo formato crossmediatico visava
apenas reprisar a programacdo da RGT. A partir de agosto de 2018,
0 Globoplay decide se reposicionar, em especifico a sua marca, e, com
isso, atingir ndo somente o publico da RGT, e sim, os consumidores de
outras  plataformas de streaming, tais como Netflix, e mais
recentemente, o Youtube Premium. Todavia, para atingir esses
consumidores, a plataforma tem definido suas estratégias e calculado
exatamente 0s proximos passos. Se contrapondo a proposta inicial da
plataforma de apresentar ao publico somente a programacdo da RGT,
nesta nova fase do servico, a proposta é levar também atracdes nao
originais, como produgdes audiovisuais seriadas americanas (SANTOS
NETO; STRASSBURGER, 2019, p. 120)

No entanto, ndo podemos esquecer que mesmo com todas as plataformas de

streaming criadas, ela ainda ndo € um produto completamente democratico, algumas
possuem valores mais baixos, mas temos tantos contetidos que assinar todos torna-se
artigo de luxo. Temos que perceber que a televisdo aberta ainda é o meio mais barato que

temos de consumir uma fonte audiovisual.
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A plataforma tem diferentes pacotes que podem dar direito ao consumidor de
acessar ao vivo os canais que anteriormente foram feitos para a TV por assinatura. Os
contetdos séo programas exibidos na emissora em diferentes épocas, as novelas, séries e
filmes tém um vasto catélogo de producdes nacionais e estrangeiras, canais de variedades
e esportes e hoje também sdo feitas producdes originais que primeiramente sao lancadas
na plataforma e posteriormente lancada na emissora principal, o canal aberto.

Aimportancia da Globo na formacéo da cultura de ficgéo televisual
no pais, na televisao aberta e nos canais pagos do grupo, o investimento
em conteldos originais Globoplay e a ampliacdo do catadlogo para
producdes licenciadas, nacionais e internacionais, desde 2018,
explicitam  estratégias para garantir uma presenca forte,
também, no mercado altamente competitivo dos servigos de
streamingpor  assinatura disponiveis no Brasil (MUNGIOLI,
IKEDA, 2022, p. 118).

O investimento do Grupo, com o braco da Globoplay deixou de ser apenas em
séries e novelas e no momento eles comegaram a desenvolver filmes,alguns feitos para a
prépria plataforma, caso de Ritmo de Natal (dirigido por: Allan Fiterman, 2023), e
tambem produces direcionadas para o cinema e posteriormente ganharao exclusividade
no streaming da Globo.

Utilizar esse servico na producdo de filmes é uma forma de fazer a plataforma
crescer financeiramente e proporciona prestigio. As regras de grandes premiacdes
internacionais mudaram e os filmes financiados por streamings agora também podem
concorrer a grandes prémios.

O caso mais relevante e de maior sucesso que tivemos até o final de 2024, foi o
do filme Ainda Estou Aqui (dirigido por: Walter Salles, 2024), uma coproducao da
Conspiracdo Filmes, Arte France Cinéma e Globoplay, que ganhou prémios em festivais
internaconais importantes no Festival Internacional de Cinema de Veneza e na premiacao
da Associacédo de Criticos de Cinema de Los Angeles.

O Filme que foi a primeira produgdo da Globoplay consagrou Fernanda Torres
como primeira atriz brasileira a ganhar o prémio de melhor atriz de drama em um Globo
de Ouro e foi o0 representante brasileiro no Oscar, mais valorizada premiagao de cinema
do mundo, inscrito em trés categorias, que foram as de melhor filme, melhor filme
estrangeiro e melhor atriz para Torres.

Vale ressaltar que em um trabalho que trata de memoria, dificuldades financeiras
e um cinema que pra ser feito depende muito do suporte financeiro do Estado, um filme
como Ainda Estou Aqui € uma exce¢do que ndo precisou contar com incentivos da
ANCINE.
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Figura 9: Fernanda Torres ao receber o prémio de melhor atriz de filme de
drama no Globo de Ouro

Fonte: Getty Images'*

E a obra brasileira que mais se assemelha ao conceito de industria de Hollywood.
Isso foi possivel porque Salles, o diretor, € o 3° diretor mais rico do mundo, ndo por seus
grandes feitos cinematograficos, mas por ser herdeiro do Banco Itad. A unido desse
capital economico préprio somado ao suporte da Globo ja nos rendeu extrema

visibilidade, sendo as producdes de Salles as mais lembradas no exterior.

14 Fernanda Torres Vence no Globo de Ouro e Traz Prémio Inédito ao Brasil. Disponivel em: <
https://gshow.globo.com/globoplay/noticia/fernanda-torres-vence-no-globo-de-ouro-e-traz-
premio-inedito-ao-brasil.ghtml> Acesso em: MAR/2025.
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6. CONSIDERAGCOES FINAIS

Por meio deste trabalho tivemos a intengdo de mostrar como o cinema brasileiro
tem processos de esquecimento, valorizacdo de determinadas tematicas ou obras e
apresentar um contexto em que seja possivel se pensar que faziamos cinema desde seu
surgimento, ele ndo € algo que surge com a Globo Filmes, apesar do Grupo Globo e suas
ramificagdes tenham se tornado primordiais para a sobrevivéncia do audiovisual. Por isso
¢ importante voltar um pouco no tempo.

Considerando que as primeiras filmagens da histdria do cinema eram registros do
cotidiano, é impossivel comparar a evolucéo do cinema brasileiro, de forma prosaica, a
um contexto mercadoldgico que envolve apenas a relagdo de oferta e demanda, visto que
a impossibilidade de receita, além de um factual complexo de vira-latas, impede a devida
capitalizacdo de tal midia.

Cabe-se contextualizar que no inicio do século XX, a despeito de
desenvolvimentos industriais, econémicos e culturais mundo afora, além da formacéo
cinematogréafica comecando a fluir no cenario nacional, fez-se a necessidade de algum
tipo de protecionismo. Portanto, demandou-se a criacdo de 6rgaos publicos especificos
para lidar com invaséo de produces estrangeiras.

Vale lembrar que, do ponto de vista mercadoldgico, efetivamente, a industria
cultural propde unicamente a comercializacdo da cultura, com o fim, naturalmente, de
lucro. J& do ponto de vista governamental, a devidos érgdos caberia responsabilidade
sociocultural. No cenario nacional da primeira metade do século XX, a inten¢do sempre
foi de, primeiramente, educar a populagéo brasileira, e conseguinte, desenvolver alguma
soberania.

E importante para nés lembrarmos que tivemos todo esse processo, e que para o
cinema feito pela Globo existir, anteriormente tivemos pioneiros. Pessoas que tomaram a
frente, e por fatores econdmicos ou ideoldgicos, comecaram a produzir. A abundancia de
obras nacionais esquecidas, pouco lembradas ou destruidas por mau armazenamento,
denota uma clara tendéncia a desconsideragdo de uma grande parte do publico, além de
instituicdes, com artistas que deveriam estar na memoria.

Para citar um exemplo, Carmen Santos foi uma das primeiras diretoras mulheres
do Brasil, fundadora da produtora Film Aurtistico Brasileiro (F.A.B.) na década de 1920,
além de ser uma das principais incentivadoras do cinema falado do Brasil na década de

1930. Outro caso é o de Mario Peixoto, diretor do filme Limite, de 1931, obra que

90



influenciou o cinema experimental. Em 1970 o filme sofreu um processo de restauracao
e comecou a ser exibido em festivais pelo mundo. Em 2015 atingiu o primeiro lugar na
lista de 100 melhores filmes brasileiros segundo a Associacao Brasileira de Criticos de
Cinema (ABRACCINE).

Ainda falando de pioneirismo, tempos a producdo Orfeu Negro, de 1959,
financiada pela Franga, Italia e Brasil, baseada na obra de Vinicius de Moraes, Orfeu da
Conceicdo. Trazendo o diferencial de ter um elenco completamente negro néo
coadjuvante, retrata as dificuldades de viver em uma favela, sendo um filme que fala
sobre o amor de Orfeu por Euridice.

Como citado no comeco desse trabalho, uma das causas que contribuiram para o
esquecimento do nosso cinema, é que hoje além da competicdo com Hollywood e
produtos da Globo, nos faltam cinemas de rua. As grandes redes ndo tém como costume
fazer sessdes especiais. Elas exibem aquilo que é novo e que provavelmente trara retorno
financeiro. O Estado em determinados momentos até tentou modificar essa realidade.

Em 1997, ap6s um periodo de crise, o Brasil possuia 1.000 salas. Apos
se reorganizar com a implementacéo das redes multiplex nos shopping
centers, a atividade de exibi¢cdo se modifica. O nimero de cinemas
duplica, até chegar a aproximadamente 2.200 salas. Entretanto, esse
crescimento segue insuficiente, fazendo com que o Brasil seja apenas o
60° pais na relacdo habitantes por sala, além de desse crescimento ter
ocorrido de forma concentrada. Em 2012, foi desenvolvido o Programa
CINEMA PERTO DE VOCE, instituido pele Lei 12.599/2012, no
periodo de governo Rousseff. O objetivo do programa era diversificar,
descentralizar e ampliar a visibilidade do cinema para diferentes
camadas brasileiras (MENDES, 2021, p. 55).

Um dos objetivos do Cinema Perto de VVocé, foi tentar levar o espectador as salas.

Ir ao cinema sempre foi um programa atrativo as pessoas. Percebemos isso quando
observamos a frequéncia dos cinemas quando sao feitas promoc¢6es nos multiplex em que
todos pagam meia, por exemplo.

A mudanca no perfil das salas, esse deslocamento para 0s shopping centers
afastaram uma parcela da populacéo dos cinemas porque frequentar se tornou artigo de
luxo. A entrada é cara, a alimentacdo também. O Programa de Dilma Rousseff tinha por
intengdo abrir 600 novas salas, algumas fora das capitais e gerar crescimento de pelo
menos 30% de bilheteria. Além de uma democratizacdo do espaco. Entretanto o projeto
foi descontinuado apds o impeachment da presidenta em 2016, que teve seu cargo
assumido por Michel Temer (2016 — 2018)

A respeito das salas de cinema e nossa lembranca, hoje temos poucos espagos fora

de shopping centers. No Rio de Janeiro, por exemplo, temos o Estacdo Net, esse cinema
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exibe filmes comerciais, mas também promove sessdes especiais e apoiam cineclubes que
se voltam a exibicg&o de filmes do nosso passado.

Em um pais que sofre constantes interferéncias da midia estrangeira, o cinema da
Globo tem um papel ambiguo em nossa sociedade. Ele consegue por ter mais capital
financeiro, ser visto no exterior, ser visto dentro de sua propria terra, mas por se
concentrar majoritariamente no Sudeste, ele apaga as produgdes independentes dentro do
da prépria regido.

A producdo que € feita em outras regides costuma ser apagada, tem dificil acesso
as salas de cinema, porque acima de tudo, os multiplex buscam lucro. Um filme feito de
maneira independente, com pouco recurso financeiro, ndo tem forca para chegar as telas.
Por muitas vezes, € mais comum ser visto em sua prépria regido. A exemplo do que
aconteceu no Maranhéo:

[...] apds a retomada do cinema brasileiro em 1995, duas producdes que
conseguiram obter, pelo menos na esfera regional, sucesso de bilheteria
e impactos culturais. Foram as produgdes “Ai que Vida!” (Cicero Filho,
2008) e “Muleque T¢ Doido!” (Erlanes Duarte, 2014), ambos os filmes
foram produzidos sem incentivos fiscais promovidos pelo Estado,
contando com orgcamentos inferiores a 30 mil reais e apoio de pequenos
comerciantes locais e da populagdo (MENDES, 2021, p. 52).

E possivel que o sucesso dessas producdes no estado se deva a representatividade,

ao fato de se reconhecer e olhar seus amigos nas telas ou nos créditos trabalhando nos
bastidores. No estado vizinho ao Maranh&o, o Piaui, em 2007 foi lancado o filme Ai que
Vida!, de Cicero Filho, conseguindo entrar em um cinema de shopping em Teresina, e
superando a bilheteria do blockbuster Harry Potter e a Ordem da Fénix (dirigido por:
David Yates, 2007). Em entrevista a TV Canal 13, o diretor nordestino mencionou que:

Um filme como esta custa, se fossemos pagar todos 0s custos, mais de
R$ 50 mil reais. Entretanto, temos muita contribuicdo. Pessoas nos
alojam nas suas casas, compartilnam a sua comida, contribuem com
roupas para o figurino e emprestam a sua forca de trabalho
constantemente, sem pedir nada em troca, s6 pelo prazer de ajudar. 1sso
é muito gratificante. As pessoas sd0 muito generosas.

Com o tempo, pautas sociais sendo discutidas, por perceber que as pessoas querem

se ver retratadas, O Grupo Globo, através de parceria com suas afiliadas comecou a
produzir filmes em outras regifes, feitos por gente daquela terra. Caso do telefilme
manauara Pés de Peixe (dirigido por: Aldemar Freitas e Larissa Bezerra, 2024) e o
paraibano, O Sertdo Vai Vir ao Mar (dirigido por: Rodrigo César, 2024).

15 Redagdo TV Canal 13. Filme 'Ai que Vida' tem mais uma temporada nos cinemas. Disponivel
em: https://web.archive.org/web/20090604142909/http://www.tvcanal13.com.br/noticias/fime--
ai-que-vida-- tem-mais-uma-temporada-nos-cinemas-4915.asp. Acesso em: DEZ/2024
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Esses filmes contaram com orgamento modesto, atores e produtores locais, e séo
disponibilizados no streaming do Grupo, mas continuam ndo sendo t&o vistos quando
aqueles do Eixo Rio de Janeiro — S8o Paulo. Entretanto, a realizacdo desses filmes ja é
um comeco no que se refere a apresentar outras historias, além de dar oportunidade a
novos profissionais.

O surgimento dos streamings trouxe uma nova mudanca no audiovisual, trazendo
uma nova perspectiva as salas de cinema. E uma mudanga que nos remete a década de
1950, quando chegaram os aparelhos televisores.

Apesar do aumento de publico dos filmes nacionais, ainda ndo se pode
afirmar que o Brasil j& possua uma industria cinematografica, pois a
guantidade de filmes nacionais presentes no cinema brasileiro, frente
aos filmes estrangeiros, ainda é inferior; tanto quanto a quantidade de
espectadores de filmes brasileiros frente aos de produgdes estrangeiras
(CHAMPANGNATTE, 2015, p. 161).

Apesar da benéfica mudanca, um dos problemas que ainda envolve a questdo do

esquecimento do cinema nacional, passa por essas plataformas de streaming. De forma
que, apesar das vantagens de oferecer um vasto contedo audiovisual, pecam em fornecer
um catadlogo com producdes antigas.

Como jé citado, o Canal Brasil é responsavel por reapresentar obras brasileiras a
nova geracao, no entanto a Globo néo ¢ detentora do direito de exibic&o e comercializacdo
de todos os filmes feitos no pais. Além disso, o processo de remasterizacdo € caro. O
Estado, através das cinematecas, como também ja citado anteriormente, por vezes falha
dos cuidados com os rolos de filme.

Em geral, a memoria audiovisual demanda cuidados fisicos e/ou editoriais por
parte de seus detentores, passando por técnicas que impeca sua alteracdo, deterioracdo ou
eventuais duplicacGes que reduzam sua qualidade. J& no caso do Estado, a principal
responsabilidade seria a social.

Ainda no que se refere a falta de apego do brasileiro ao seu cinema, ndo
precisamos voltar 70 anos para que a obra seja esquecida. Temos casos de obras de menos
de 30 anos que o espectador ndo lembra da sua existéncia.

Essa condicdo de dominio pode ser vista como estrutural, pois em
paises periféricos como o Brasil, o cinema se desenvolveu ao mesmo
tempo em que sofria a invasdo, a principio de producfes europeias e
posteriormente dos Estados Unidos. Que sdo os chamados “paises
centrais”. Paises da América Latina e paises europeus menores ou
localizados no oriente ndo conseguem também ter entrada facilitada
dentro do mercado do exterior, assim como o Brasil. O dominio sempre
foi concentrado nas méos de poucos. A0 mesmo tempo 0 Processo
inverso é comum. O controle cinematografico ocorreu de maneira
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natural, uma imposicao que foi realizada de maneira passiva por vezes
(MENDES, 2021, p. 58).
Quando Ainda Estou Aqui conquistou o Oscar de melhor filme estrangeiro em

2025, os brasileiros foram relembrando produgfes nossas que chegaram perto de ganhar
premiacGes com tanta visibilidade, logo, Central do Brasil, protagonizado pela mée de
Torres, Fernanda Montenegro, voltou a ser citada pelo Oscar de melhor atriz que
concorreu nessa premiagao em 1999.

Muito se falou na Retomada e nas vezes que chegamos perto. Foram relembradas
obras premiadas das Unicas atrizes brasileiras a concorrem ao Oscar, e sobre, Ainda Estou
Aqui, foi inspirado na historia de vida de Marcelo Rubens Paiva, as vendas dos livros
dispararam. Muitas pessoas passaram a conhecer a historia de Rubens Paiva, seu pai, seu
assassinato e o de outras pessoas que foram levadas pelo Regime Militar.

Esse trabalho fala de Globo, preservacao, declinio e Retomada, algo curioso a ser
citado quando pensamos na novidade para nés, povo brasileiro e a nossa conquista do
Oscar, é que se criou um hype em torno de tudo que envolve o filme, no entanto, por
razdes que talvez sejam justificadas pela nossa falta de apego a propria memoria filmica,
outra obra de Paiva, também transformada em filme, ndo conseguiu ganhar tanta
visibilidade como tudo que gira em torno da obra de 2024.

Em 1982, Paiva lanca o livro Feliz Ano Velho, que fala do acidente que o deixou
tetraplégico, fala de seu pai desaparecido pela Ditadura, relata um pouco de Brasil em
1970. Em 1988 esse livro se torna um filme, como acompanhamos ao longo desse
trabalho, os anos 1980 a EMBRAFILME passava por momentos de instabilidade, a essa
altura o Regime Militar havia sido extinto e o Presidente em exercicio era José Sarney
(1985 — 1990).

A producdo do filme foi feita por uma produtora independente, a captacdo de
recursos ndo era facilitada, havia falta de incentivo e Leis que s6 foram criadas apds o
impeachment de Collor, entdo além desta pequena produtora, o filme contou com apoio
do Governo do Estado de Séo Paulo, com colaboracao de outras produtoras independentes
como a Meridiana e a Vagalume Produgdes.

Com todo o burburinho gerado pelo nosso vencedor do Oscar de melhor filme
estrangeiro, cinéfilos e pesquisadores se questionaram, “por qué Feliz Ano Velho ndo esta
sendo visto?” Esses fatores foram respondidos ao longo do trabalho, um apagamento
natural, um sufocamento causado por filmes estrangeiros e pelo Grupo Globo, que

curiosamente foi o responsavel por remasterizar o filme.
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Até uns anos atras, antes da era dos streamings 0 Grupo Globo exibia o filme no
Canal Brasil, atores renomados de suas telenovelas fizeram parte do elenco, a exemplo
de Eva Wilma, Marco Nanini e Malu Mader. Para um filme feito em uma época em que
0 cinema brasileiro era completamente desvalorizado, ele ter sido produzido diante das
dificuldades foi uma vitoria.

Atualmente, talvez por questdes de direitos autorais o filme ndo é achado em
nenhuma plataforma legal e nem foi exibido em sessdes especiais em redes Multiplex.
Aos que assistiram ao filme recentemente, recorreram a pirataria, que por diversas vezes
€ 0 que sustenta a nossa memdaria cinematogréfica.

Avancando um pouco no tempo, em 1992, a produtora NDR Filmes, comecou a
desenvolver Cassiopeia, dirigido por Cldvis Vieira, a primeira animagdo em computacao
gréfica (CGI) do mundo. Lancada em 1996, apds atraso por questdes controversas, o titulo
de primeira de animacdo em CGI ficou com a producéo da Pixar, Toy Story (dirigido por:
John Lasseter, 1995).

Durante a produgdo de Cassiopeia, a sede da NDR Filmes sofreu um assalto,
atrasando a producdo em um ano. Todavia, Toy Story ndo se enquadraria em critérios
técnicos para ser considerado uma animagdo em computacdo grafica, pois utilizou a
técnica de rotoscopia’®.

Em entrevista para o site Risca Faca, o diretor Clovis Vieira mencionou que:

A Disney soube que estdvamos fazendo um filme totalmente digital.
Quando perceberam que estdvamos na frente, correram para a Pixar, de
Steve Jobs, que tinha projetos na area. Entdo a Disney jogou US$ 30
milhdes no colo de Jobs para terminar antes que nés’.

O cinema nacional, apesar de seu historico conturbado, ainda sofreria outros

reveses no futuro. Em 2020 no inicio da pandemia de COVID-19 no Brasil, mais pessoas
assinaram os streamings, era um momento em que toda a popula¢do mundial tinha regras
de contato social, periodo em que as organiza¢cdes médicas nos aconselhavam ficar em
casa. Nessa época novamente surge o questionamento de “o que acontecera com as salas

de cinema agora?”.

16 E uma técnica que permite ao animador se utilizar de modelos vivos para transforma-los em
animacdo. Como uma espécie de captura de movimento. Esse método era usado em diversas
animac0es do grupo Walt Disney Company, a exemplo de Branca de Neve e os Sete Andes
(dirigido por: David Hand, 1937).

17 ‘Cassiopeia’, 20 anos: A historia do primeiro filme brasileiro digital. Disponivel em:
<https://riscafaca.com.br/cinema/cassiopeia-filme-20-anos/>. Acesso em: DEZ/2024.
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Dentre as principais regras sanitarias, o distanciamento social era um dos
principais, o que afetava diretamente o funcionamento dos cinemas. Apesar dessas regras
serem obrigatorias em grande parte do mundo, o Brasil, por ser um pais de dimensdes
continentais, e economia emergente, sofreu de forma particular. Segundo dados da
ANCINE:

O total de publico ainda ndo retornou ao nivel do periodo pré-pandemia,
sendo aproximadamente 36% menor em 2023 quando comparado a
2019, mesmo com um calendario de langcamentos similar ao padrao
historico, e com o numero de salas de cinema préximo ao periodo que
antecedeu a pandemia de COVID-19 %8,

No periodo, o Brasil possuia como presidente Jair Bolsonaro (2019 — 2021), o

gestor minimizava os efeitos da pandemia, e durante seu governo, além de falas, também
desse momento de pandemia no qual as pessoas ndo poderiam sair de casa, outro feito foi
a extingédo da Cota de Tela.

Em 2022, quando o presidente Luis Inacio Lula da Silva assume seu 3° mandato,
a Organizacdo Mundial de Saude (OMS) declara o fim da pandemia de COVID-19, o
governo volta a se reestruturar, recriando o Ministério da Cultura, tendo como ministra a
cantora Margareth Menezes, e retomando aos poucos a obrigatoriedade de Cota de Tela.

Jaem 2024, a ministra, durante 26° Festival de Cinema do Rio, confirmou que 12
mil novas produtoras foram registradas na ANCINE, o que ndo necessariamente denota
uma democratizacdo do cinema, ja que agora além do monopélio do Grupo Globo,
também temos o desenvolvimento de produgdes nacionais de outras plataformas de
streaming, como a Netflix e 0 Amazon Prime Video.

O fato dessas novas majors surgirem e investirem capital em producdes
brasileiras, acaba por afastar o espectador dos filmes do passado, além de também
distancia-lo das produgdes independentes que contam apenas com o apoio das Leis de
incentivo da ANCINE. Em 2021, por exemplo, a Netflix produziu o filme Carnaval
(dirigido por: Leandro Neri), além de produzir e distribuir outras séries e filmes nacionais,
assim como o Amazon Prime Video, que distribui producdes brasileiras como Maniaco
do Parque (2024) e A Menina que Matou os Pais (2021), ambos dirigidos por Mauricio
Eca.

18 Ancine: salas de cinema tiveram recuperacdo lenta e gradual em 2023. Disponivel em:
<https://agenciagov.ebc.com.br/noticias/202404/ancine-divulga-informe-sobre-o-mercado-
cinematografico>. Acesso em: DEZ/2024.
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Em todo o mundo apds a Pandemia a retomada do cinema foi feita de maneira
gradativa. Paises mais capitalizados conseguiram fazer tudo de maneira mais rapida, no
caso do Brasil, tivemos um processo. Alguns filmes foram lancados apds a flexibilizacao,
quando ja haviam muitas pessoas vacinadas, mas alguns desses filmes foram gravados
antes da proliferacdo do virus.

Enquanto outros filmes foram gravados durante ou ap6s a Pandemia, tendo seus
langamentos nos ultimos dois anos. Momento em que estamos voltando a nos reestruturar
politicamente, melhorar a imagem do pais, apos o desastroso governo Bolsonaro, que por
suas falas polémicas nos deu uma méa fama internacional, devido também a suas atitudes
durante os momentos mais graves da Pandemia.

Em janeiro de 2024 o Projeto de Lei n° 3.696/23 prorroga o prazo de
obrigatoriedade de exibi¢cdo comercial de filmes nacionais na TV paga. E o Projeto de Lei
n° 5.497/19 cria novamente uma cota para a exibicdo de filmes brasileiros nos cinemas,
com prazo até 31 de dezembro de 2033. Essa cota de exibi¢do nos cinemas deve seguir 0
principio de proporcionalidade, indo de acordo com o numero sessdes de cada complexo
de salas.

O fato € que na historia do Brasil, as salas de cinema sempre foram ocupadas. mas
quando as telenovelas aparecem, acabam por capturar o espectador, porque se aproximam
mais facilmente da nossa realidade, além é claro, de ser mais fécil ter uma TV em casa
do que ir ao cinema todos os dias.

A tendéncia de acompanhar a realidade mostrada nas novelas, principalmente pela
facil identificagdo, e por serem essencialmente da identidade nacional, além da profusdo
de temas mostrado, sem citar a frequéncia de capitulos, traz mais facilmente a audiéncia
para a frente da tela. Era 0 momento que as familias se juntavam. No caso do cinema, 0s
filmes tém curta duracéo, ao contrario de novelas, que duram meses.

Nosso pais ndo tem a estrutura para fazer algo grandioso como Hollywood, mas
no Nnosso contexto, essa verba comecou a ir para as telenovelas. Os anos 2000 foram o
apice do investimento do Grupo Globo na producéo dessas obras, chegando ao ponto de
que as telenovelas da faixa 8 horas sempre tinham partes gravadas no exterior. Lagos de
Familia (2000), de Manoel Carlos, teve cenas na Inglaterra e no Japéo. Ja O Clone (2001),
de Gloria Perez, contou com gravagdes no Marrocos.

Proporcionalmente, a verba que Hollywood investe no cinema, o Grupo Globo
investiu em telenovelas. A inauguragdo do PROJAC (Projeto Jacarepagua), em 1995, um

complexo de estddios que possibilitou a criagdo de verdadeiras cidades cenograficas,
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quase comparavel com os estudios estadunidenses. Hoje a estrutura € conhecida como
Estudios Globo.

Passados mais de 20 anos de hegemonia cinematografica, quando os streamings
comecam a investir em producdes brasileiras, a Globo finalmente consegue um
concorrente a altura. Nos primordios, os streamings faziam apenas filmes e séries, hoje
ja fazem telenovelas.

Entretanto, é complexo afirmar se em alguns anos teremos uma industria cultural
como Adorno e Horkheimer descreveram. Afinal, as produtoras ainda séo estrangeiras, a
Unica brasileira segue sendo o Grupo Globo. As chances de se manter na lideranca sao
grandes porque produtoras de fora se baseiam no modelo criado pela Globo, j& que de
fato ¢ ela que entende o espectador brasileiro.

Apesar da menor audiéncia, ainda temos muito apego ao que assistimos no
principal canal da emissora, a Rede Globo, na TV aberta. Esta enraizado na nossa cultura
a predilecédo por certos atores, certas historias, e que sdo contados em certas regides. Seria
dificil para um filme fora do eixo Rio de Janeiro — S&o Paulo, sem contar com um grande
galéd de novela, ou uma atriz sex symbol, conquistar o pablico.

Contudo, ao mesmo tempo que a Globo sufoca o cinema do passado e o
independente, se ndo tivesse entrado nesse meio em 1998, ndo teriamos sustentado um
cinema nacional. Talvez se Hollywood tivesse invadido nossas telas poderiamos néo ter
filmes como Central do Brasil (dirigido por: Walter Salles, 1998), Cidade de Deus
(dirigido por: Fernando Meirelles e Kétia Lund, 2002) e o ja citado Ainda Estou Aqui,
também de Walter Salles, lancado em 2024.
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