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Desde 1998, quando ingressel no projeto “Poéticas Contemporaneas’, venho lendo e
indexando a Revista USP como parte integrante do esforco de mapeamento e estudo de
periodicos literérios e culturais, visando investigar o processo de construcdo e desconstrucéo dos
canones e da tradicdo da nossa critica cultural. Nesta fase inicial do mestrado, decidi retomar
alguns textos sobre o cinema brasileiro que possivelmente serdo objeto de um capitulo do
trabalho. Pensando no sentido mais restrito de montagem como selegdo, agrupamento,
combinacdo e organizacdo de fragmentos, buscarel observar as escolhas da revista, o que
seleciona, como agrupa, combina e organiza a sua leitura, principamente no Dossié Cinema
Brasileiro.

Os textos sobre o tema estéo basicamente divididos entre os fasciculos 4, 8 e 19. O
principal foco da revista ndo esta voltado para titulos em particular. Uns poucos ensaios se
dedicam a filmes especificos, entre os quais, a interpretacdo de Saulo Pereira de Méello para o
filme Limite, de Mério Peixoto, e aleitura de Ismail Xavier sobre dois filmes de Julio Bressane O
Anjo Nasceu e Matou a Familia e Foi ao Cinema, texto que fez parte de uma tese entregue a
Universidade de Nova York em 1982. Contudo, a maior parte da reflexdo sobre o tema figura no
Dossié, publicado em 1993, no fasciculo 19, composto por 22 ensaios que também me exigiréo
um trabalho de montagem, na selecdo e combinacdo das idéias, ora confluentes ora divergentes,
preponderantes no Dossié. A revista, que normalmente da lugar a textos de colaboradores da
propria USP, para este empreendimento, convidou realizadores, criticos e historiadores do

cinema de fora da instituicdo.
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O Dossié Cinema Brasileiro € voltado, na sua maior parte, para a crise que se agrava na
década de oitenta, tomando corpo com o fim da Embrafilme e com as outras acdes de desmonte
do Governo Collor no inicio dos anos 90. Portanto, a atencdo do periédico se volta para a
contemporaneidade, discutindo as possiveis saidas para a producédo cinematogréfica brasileira
em meio a massificagdo de Hollywood. Os textos, de maneira mais ampla, estdo tratando da
guestéo da identidade nacional e da relacéo entre Estado e cultura. Os problemas de producéo e
distribuicdo dominam a cena em discussdes sobre reserva de mercado, subsidio estatal e leis de
incentivo ao investimento da iniciativa privada.

Jean-Claude Bernardet, pensando sobre o inicio do nosso cinema, enxerga O
descompasso entre o filme e o publico desde a filmagem de 1898 que se convencionou chamar
de o “nascimento” do cinema brasileiro. Além de tratar de outras questfes, 0 ensaio de
Bernardet da o pontapé inicial para a discussdo sobre as causas da quase exclusdo do cinema
nacional do mercado, encontrando, para isso, possiveis razdes que teriam relagdo com a forma
como os historiadores pensaram o surgimento do cinema brasileiro: a partir de uma filmagem e
ndo de uma projecdo publica e paga. Ou sgja, para Bernardet, o foco sempre esteve voltado para
a producdo e ndo para exibicdo e para o publico, com excecdo das chanchadas e das
pornochanchadas. Ja o cineasta Guilherme de Almeida Prado, no ensaio seguinte, tem uma visdo
bem diferente, afirmando que

0 cinema brasileiro em todos os momentos de sua histéria sempre teve
uma ligagdo com o popular. Desde os melodramas dos anos 30 e 40, as
chanchadas dos anos 50 e 60 até as pornochanchadas dos anos 70 e 80, o

cinema brasileiro sempre teve um didlogo facil com o publico brasileiro.
Mesmo o Cinema Novo teve respaldo popular no inicio do movimento.?

2 PRADO, Guilherme de Almeida Prado. O elo perdido. Revista USP, Sao Paulo, n° 19, p.25, set./out./nov., 1993.



A visdo do cineasta sobre a relagdo entre o cinema e o publico parece um tanto isolada
dentro do Dossié pois as posicdes dos outros colaboradores, com peguenas variagoes,
evidenciam muito mais dificuldades do que facilidades nessa relacdo, o que pode ser percebido
atraveés do titulo do ensaio de José Inacio de Melo e Souza, “A morte e as mortes do cinema
brasileiro”, ao qua retornarel mais adiante. Guilherme de Almeida Prado vé no humor o trago
comum reconhecivel em todos esses periodos de possivel sucesso junto ao publico, ligacdo
teria se perdido apenas la pelo fim dos anos 80. Entre as possiveis explicacbes para essa perda, 0
Cineasta pensa que “j& ndo temos mais um pais claro e definivel, ndo sabemos mais quem somos,
gual a nossa ‘cara’. Ha vinte anos o Brasil tinha uma cara reconhecivel no Brasil e na maior
parte do mundo. Hoje parece que vae tudo”. O ensaio de Guilherme, por ndo dar maiores
explicagdes sobre como seria “cara’ que o pais tinha, possibilita pensar que o cineasta esta
enxergando a crise do cinema como um reflexo direto de uma crise de identidade nacional, o
cinema brasileiro teria se perdido porque os cineastas ndo saberiam mais que estérias contar.
Guilherme parece muito mais ver o cinema brasileiro como uma espécie de refém de uma crise
identitéria e muito menos como parte da construcdo dessa possivel identidade.

Para Randal Johnson, professor da Universidade da Flérida que vai refletir sobre a falta
de continuidade cronica do cinema brasileiro, o ponto diferencial foi o Cinema Novo, que
redefiniu “ o papel socia do cinema, ja ndo concebido como mera forma de entretenimento, mas
sim como um modo de intervencdo artistica e cultural na conjuntura histérico-social do pais’. O
cinema saia de um modelo de estiudio para um modelo de autor contra a mentalidade
mercantilista do cinema industrial. Contudo, Johnson vé como um erro por parte dos cineastas
do Cinema Novo o fato de néo terem criado circuitos exibidores aternativos. A sua posicdo em
favor de “circuitos paralelos’ de exibicdo o coloca em uma posicéo controversa com relacéo aos

outros ensaistas, que se debatem com relacdo a reserva de mercado e aos apoios estatais. A



opinido de R. Johnson se contrapde a do cineasta Vladimir Carvalho que, sem maiores rodeios,
dispara contra o circuito aternativo que em um momento de crise como o do final da década de
80 poderia ser uma saida, porém, para ele, os lideres desse circuito
se transformaram em aprendizes de capitalistas, raposas do lucro e das
vantagens do filme estrangeiro e nos trairam miseravelmente. Como € o
caso da ‘cadeia’ Estagdo Botafogo, cujos responsaveis ja assinalaram a

ruptura com as engajadas origens e elegeram o bezerro de ouro como
meta. Para eles s representamos prejuizo (...).2

Se por um lado a idéia de Randal Johnson ndo encontra eco entre 0s outros ensaistas, a
guestdo da reserva de mercado e de outros apoios estatais € central nas discussdes. José Inacio
de Souza no subtitulo “A Morte” vai lembrar que embora muito se fale nas a¢es de desmanche
do Governo Collor com o emblemético fim da Embrafilme em 16 de margo de 1990, tratava-se
apenas de terminar de “sepultar um corpo putrido, cuja decomposi¢cdo havia comecado alguns
anos antes’. Para o autor, afundava com a Embrafilme “a ideologia do intervencionismo estatal
na area cinematogréfica, que fora a base de sustentacdo do filme brasileiro nos 60 anos
anteriores’. Atestando que o cinema brasileiro nunca abandonou o Estado e vice-versa, José
Inacio de Souza considera as agdes de assisténcia em nivel estatal e municipal empreendidas
apos o fim da Embrafilme um retrocesso. Agdes como a criacéo da Riofilme (distribuidora
municipal), as possibilidades de financiamento com a Lel Rouanet e outras séo consideradas por
ele uma volta a0 passado e se no tempo da Embrafilme “o bolo era pequeno” ele pelo menos
“era para todo o pais’. Se o ensaio do pesquisador José In&cio de Souza, por um lado, se
concentra na “morte” mais recente do cinema brasileiro, no mercado que ndo é o paraiso, no
abismo entre o cinema e a televisdo, por outro ndo aponta caminhos, ndo vislumbra solugdes, o

Seu texto torna mais aguda a Situagdo em que se encontrava 0 cinema gquando condena as
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medidas de apoio sem que apresente outras. O tom agbnico do texto ainda se amplia quando o
trecho de subtitulo “as mortes’ se encerra com uma frase que atribui a sobrevida do nosso
cinema muito mais ao destino do que a iniciativas ordenadas. “O desenlace para tantos
problemas parece longe de uma solugdo criativa. Mas, como sempre, sobreviveremaos, porque
estaéanossasing’.

Menos pessimista € A S. Cecilio Neto em “Reflexdes sobre o cinema brasileiro”.
Embora o autor ndo sga favordvel a uma reserva quase absoluta do mercado, para ele “nao
havera cinema organizado sem a agéo reguladora, incentivadora ou subsidiédria do Estado”,
acreditando na descentralizagdo do investimento por regides ou estados como 0 meio mais
eficiente de viabilizac8o dos filmes nacionais. Para o cineasta, o investimento publico no cinema
brasileiro é “um investimento estratégico, de certa maneira ndo diferente do realizado na
educacéo (...)”. Embora o raciocinio de Cecilio Neto, de alguma forma, equacione o problema
do néo retorno financeiro das peliculas quando as posiciona como um investimento estratégico
como a educacdo, afastando-as, portanto, de um padréo mercadoldgico industrial, isso ndo
parece resolver a questdo da perenidade desse cinema, pois mesmo com apoio estatal a producéo
cinematografica brasileira aos poucos entrou em colapso. O ensaista aponta como possiveis
solugdes, sem constrangimentos, medidas adotadas em paises da Europa como “quota de
exibicdo nos cinemas, obrigatoriedade de exibicdo nas televisbes, financiamento com verbas
publicas através de organismos culturais, participacéo das emissoras de televisdo na producéo,
etc’. Contudo, entre as saidas procuradas pelos cineastas naquele momento, a chamada
internacionalizacdo € a que provocou mais polémica.

O ensaio de Eugénio Bucci, sobre os filmes A Grande Arte, de Walter Salles Jr. e
Brincando nos Campos do Senhor, de Hector Babenco, posiciona o primeiro como um filme

brasileiro que parece americano e o segundo, ao contrario, como um filme americano com muito



de n&o-americano. Sem entrar em uma andlise dos dois filmes, o que chama a atencdo aqui € a
efervescéncia da discussdo. Esse aspecto quase passional que a questdo adquire no inicio da
década de 90, talvez 0 auge da maior de todas as crises do cinema brasileiro, provoca algumas
afirmagdes, que hoje quase dez anos depois, parecem um pouco descalibradas. Quanto ao filme
de Wadlter Salles, a controvérsia se deve a clara opcdo pela conquista do mercado, pois o
cineasta, em um momento em que a producdo cinematografica nacional estava praticamente
paralisada, langcou um filme brasileiro falado em inglés e com uma estética que cita claramente o
cinema noir americano. As reagdes, como era de se esperar, foram extremas. Por outro lado,
para 0 ensaista, Brincando nos Campos do Senhor, apesar de sua producdo hollywoodiana,
mantém fortes lagcos com o cinema brasileiro naquilo que ele tem de insubordinado, de radical.
De fato, seja pela sua longa duracéo, pela sua pouca pressa e pela auséncia de uma redencéo
final, a pelicula de Babenco se afasta dos filmes de Hollywood, o que talvez justifique o0 seu
fracasso de bilheteria e o fim da aventura do diretor pelos estudios americanos. Embora estes
aspectos possam distinguir Brincando nos Campos do Senhor, o fato de o filme ter sido langado
no mesmo ano (1991) que A Grande Arte, momento de agonia do cinema brasileiro, levou a um
certo manigueismo critico como se um filme (o de Babenco) constituisse a sobrevivéncia da
identidade nacional de dentro da industria de Hollywood e o outro (0 de Walter Salles) abrisse
méo dela dentro do Brasil. No calor do momento, Eugénio Bucci chega a afirmar sobre
Brincando nos Campos do Senhor: “(...) além de antiamericano, ele adquire um parentesco
distante com aguns dos melhores filmes brasileiros dos Ultimos 30 anos’ e mais adiante “a
brasilidade de Brincando tem, de fato, raizes mais profundas, que o levam para junto de alguns
dos momentos mais inquietos do cinema nacional”. Brincando nos Campos do Senhor e A
Grande Arte tiveram, ent&o, concentrado sobre si, todo o foco das discussdes sobre cinema, que

tinham em seu bojo também uma outra questdo que ocupa a parte final do Dossié: 0 género no



cinema brasileiro. A Grande Arte pontuava essa discussao junto com Faca de Dois Gumes
(Murilo Sales, 1989), por promover, segundo José Mario Ortiz Ramos, “uma entrada sem culpa’
no género policial. O autor considera, no caso brasileiro, asssim como Guilherme de Almeida
Prado, a comédia como o0 género que “permeia com éxito a histéria cultural recente”, citando as
chanchadas, Mazzaropi, as pornochanchadas e as 36 produgdes dos trapal hdes, obras que teriam
interconectado “as ‘légicas da producéo e dos consumidores’. José Ma&rio Ramos chama a
atencdo para os poucos trabalhos dedicados a esse cinema de linha comica, pois as reflexdes se
voltaram preponderantemente para 0 cinema de autor. Sua proposta é exatamente um
aprofundamento nas reflexdes sobre o género no cinema brasileiro, concentrando-se em um dos
nos da discussdo que seria “a questdo da cultura popular numa sociedade modernizada’. Faltaria
“uma concepcao atualizada, contemporanea, que (...) perceba a imersdo do pais na cultura pop,
(...) uma postura que perceba como se fundem as tradi¢des populares com a cultura moderna e
industrializada, e como se originam as novas formas”.

E preciso registrar um ponto de consenso tratado por quase todos os colaboradores: a
necessidade de uma relagdo entre cinema e televisdo. Uma das razdes reconhecidas pelos
ensaistas para o aprofundamento das dificuldades do cinema brasileiro junto ao publico seria a
sua auséncia das telas das emissoras de TV. As opinides sobre o papel da televisdo oscilam
desde pensa-la como mais um veiculo para a exibicdo dos filmes até como participante nas
producdes. Guilherme de Almeida Prado via nas emissoras estatais a maior possibilidade de
inicio de um “namoro” entre o cinema e a TV no Brasil, seria 0 inicio do processo que entéo se
ampliaria para as outras emissoras. José In&cio de Souza acrescenta um outro ingrediente a
discussdo que é a questdo do custo. As emissoras compram pacotes de filmes e telefilmes “a
precos convenientes’ no exterior, portanto para que os filmes brasileiros fossem exibidos pela

TV 0s precos teriam que ser competitivos.



O Dossié Cinema Brasileiro se distingue por estar voltado para a contemporaneidade em
um periodico que tem como marca a preponderancia de estudos sobre a tradicdo. Portanto, a
discusséo de uma crise no calor do momento em que ela se da talvez sgja a justificativa para a
guase totalidade de colaboradores ndo “uspianos’ na realizacéo deste Dossié que, digamos, sai
um pouco dos padrdes da revista muito mais voltada para questdes de ordem tedrica do que para
conjunturas de mercado. O Dossié resulta em uma discussdo de carater muito mais emergencial,
a preocupacdo ndo é de ordem conteudistica ou estética, mas de sobrevivéncia. Os titulos e
subtitulos sdo um retrato da crise: “O elo perdido”, “A volta por baixo”, “Ascensdo e queda do
cinema brasileiro, 1960-1990”, “A morte e as mortes do cinema brasileiro”, entre outros. A crise
dos anos oitenta ndo se resume as dificuldades encontradas pelos realizadores na producdo dos
filmes, mas principamente na parca distribuicéo e na fata de publico. A abertura com o texto de
Jean-Claude Bernardet que vai justamente chamar a atencdo para o foco sempre ou quase
sempre concentrado apenas na producdo e ndo na exibicdo j& aponta para o tom do Dossié. Os
cineastas e idéias permaneciam, mas as producdes estavam dlijadas do mercado, elas ndo
interessavam a industria cinematografica. O Cinema Novo aparece como referencial de
gualidade, mas também como referencial das dificuldades de relacionamento com o publico.
Desenha-se ai 0 maior impasse enfrentado pelos cineastas, que carregando a heranga da ousadia
e inventividade do Cinema Novo, encontraram enormes dificuldades em lidar com as exigéncias
facilitadoras do mercado. A colocacdo de Eduardo Leone condensa um pouco a corda bamba
sobre a qual se equilibram os profissionais de cinema naquele momento.
No afa de fazermos cinema, numa estrutura como a da Embrafilme que
deveria estar voltada para 0 mercado, acabamos apenas fazendo filmes
para prestigio e reconhecimento intelectual nas elites culturais brasileiras,

esguecendo a existéncia dos espectadores nessa arte cara e, basicamente,
industrial; perdemos a chance de organizar melhor o mercado, o demos de



bandgja para o cinema internacional, e um grande dinheiro foi gasto a
fundo perdido.*

Como ndo ser “aternativo no préprio pais’?> Como entrar no mercado ao lado objetos
gue visam unicamente o entretenimento, sem repeti-1os, sem fazer concessdes? Como ocupar
lugar no mercado sem se internacionalizar? O mapeamento das principais questfes levantadas
pelos ensaistas e algumas de suas respostas foi 0 objetivo para 0 momento. Estes sdo apenas
alguns apontamentos que dever&o ser tratados de forma mais ampla em um futuro trabalho a ser

realizado no mestrado que ora seinicia.

* LEONE, Eduardo. Calicas no Pais das Maravilhas. Revista USP, Sao Paulo, n° 19, p.68, set./out./nov., 1993.
® Express3o utilizada por Teixeira Coelho no texto que apresenta o Dossié Cinema Brasileiro.



