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"0 sonho é o unico direito que ndo se pode proibir"
Extraido do texto Eztetyka do sonho de Glauber Rocha.
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SEMINARIO DE CINEMA NO RIO DE JANEIRO

Na esteira das transformagdes que tornaram a histéria social multifacetada
e 0 homem contemporaneo um ser definitivamente plural, o cinema afirma-
se como expressao estética, marcada pelo experimentalismo técnico, pela
constante busca de temas e recursos formais. Inventa histérias, encena
narrativas classicas, adapta pecas teatrais consagradas, registra a vida
coletiva e os dramas individuais, tornando-se, desde o século passado, o
tradutor maior da modernidade. Ao reconhecer a reflexdo como uma
necessidade do universo cinematografico, o Banco do Brasil patrocina um
projeto que coloca o cinema brasileiro em foco.

Vivenciando a dependéncia em diferentes esferas, o Brasil tem na sua producao
cinematografica um importante espaco de afirmacdo da identidade nacional.
A superacdo de modelos tematicos e formais dos paises tradicionalmente
dominantes é um desafio que tem sido enfrentado com criatividade. Nossos fil-
mes superam limitacdes financeiras e utilizam a riqueza cultural brasileira
como fonte de multiplas linguagens. Cada vez mais afinados com a sensibi-
lidade do publico brasileiro e internacional, constroem um modo particular de
fazer cinema.

O cinema é um produto de consumo imediato ou um bem cultural duravel?
E possivel fazer bom cinema com baixo orcamento? Cinema popular é
incompativel com qualidade? Que papel tem a midia na formacdo do publico
de cinema? Essas e outras questOes serao discutidas no Seminario de
Cinema Cultural no Rio de Janeiro, evento que o Centro Cultural Banco do
Brasil apresenta. Mais que um balan¢o, os debates representardao uma
abertura de perspectivas, na certeza de que o cinema brasileiro se
fortalece ao questionar praticas, trocar experiéncias e construir coletivamente
Seus rumos.

CENTRO CULTURAL BANCO DO BRASIL



Quando hoje falamos em "cinema da retomada", uma pergunta me vem a
cabeca: que retomada? Em primeiro lugar, esta claro que ha um reaquecimento
da producdo, que, nos anos Collor, ficou reduzida ao curta-metragem e a
alguns poucos longas, realizados com extrema dificuldade. Mas sera que é
apenas esse o sentido da palavra retomada, ou também significa que o cinema
brasileiro volta a estar em consonancia com as discussoes estéticas, sociais e
existenciais de nossa época e a dialogar com a histéria do nosso cinema?
A questdo proposta é descobrir se os filmes produzidos no periodo pos-
Collor pensam e representam o Brasil com o vigor dos filmes de Humberto
Mauro, Mario Peixoto, Lima Barreto, Nelson Pereira dos Santos, Glauber
Rocha, Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, Paulo César Saraceni, Julio
Bressane, Rogério Sganzerla, Ozualdo Candeias, Andrea Tonacci, Carlos
Reichenbach e tantos outros.

Podemos considerar que a retomada da producao cinematografica se da a
partir da 6tica dos diretores de marketing das empresas privadas, que se
utilizam do dinheiro publico para viabilizar em sua maioria projetos comerciais?
E como ficam os projetos de realizadores, novos ou experientes, que,
desprovidos de contatos nas empresas, tém grandes dificuldades em concluir
seus filmes? Qual a importancia de realizar filmes que nao falam ao grande
publico nem a nenhum outro segmento social, e dirigem-se apenas aos de-
partamentos comerciais das empresas? Os jovens cineastas pretendem ela-
borar uma producao mais contundente? Os mais experientes desejam repensar
os modos de fazer cinema no Brasil e propor novas experiéncias formais?

O seminario O Cinema como Expressao Cultural foi concebido e produzido para
estimular, discutir e esclarecer estas e outras questdes que tanto afligem
realizadores, pensadores e espectadores do cinema brasileiro. Para enriquecer
as discussdes e dar uma visdao panoramica das principais questdoes que serao
tratadas no seminario, editamos este livrete e produzimos um videodocumen-
tario, que contém entrevistas com realizadores, produtores e criticos brasilei-
ros e que sera exibido antes de cada debate.

Eugénio Puppo

Organizador
Heco Producdes

Trabalhamos pelo engrandecimento do cinema brasileiro



QUE CINEMA E 0 NOSS0?
José Carlos Avellar

1.

Em 1991, bem no instante que a producao e a distribuicdo de filmes tinham sido
interrompidas (com o fechamento da Embrafilme e do Concine e com o
congelamento dos depésitos bancarios pelo Governo Collor), O fio da memoéria,
documentario que Eduardo Coutinho comecara a filmar em 1988 para discutir o
centenario da abolicdo da escravatura, surgia com sua estrutura fragmentada e
descontinua, funcionando, a um s6 tempo, como representacdao da condi¢cdo do
negro e do cinema brasileiro. O filme se organiza a partir da leitura dos cadernos
de anotacdes soltas de Gabriel Joaquim dos Santos (que nasceu em 1892, num 13
de maio, e morreu no comeco de 1985). No caderno, ele registra observacdes
diversas e conta como fez a Casa da Flor, em S3ao Pedro d’Aldeia: com o "resto das
grandes obras da cidade", apanhando pedra, madeira, "louca no lixo, cacos de vidro,
florzinhas de vidro para pregar na parede da casa". Imagens da Casa da Flor, uma
arquitetura entre o primitivo e o barroco, e a leitura de trechos dos cadernos de
Gabriel articulam o discurso do filme e dao unidade ao material disperso que a
camera registra. A narracdao é montada com as frases soltas do caderno: num
mesmo paragrafo Gabriel fala do salario de dois cruzeiros por dia que recebia na
salina, da reforma agraria assinada por Jango em 1964, de Santos Dumont voando
em 1906 na Francga, do Papa de Roma, do preco do feijao e de José de Franca, que
se amasiou com Almeirinda. O filme, como a casa feita de cacos e o texto
descontinuo dos cadernos, compde uma estrutura fragmentada. Feito em 16 mm,
ndao ampliado para 35 mm, O fio da meméria - com rarissimas exibicdes num
periodo em que quase nenhum filme brasileiro chegou as telas e nenhuma nova
producao foi iniciada -, a estrutura desse documentario e sua figura central talvez
possam ser tomados como representacao do que somos todos nos e do que, em
particular, é o nosso cinema: fragmentacao e descontinuidade.

2.

A ostra e o vento: no titulo e na histéria do filme que realizou ha metade da década
de 90, Walter Lima Jr. prop0e uma imagem da relagcao/tensao entre espectador e
cinema, uma outra imagem do que somos (quando espectadores de cinema): a
concha, a casca, o imobvel, o fechado, e o aberto para todos os lados, o que nao tem
forma nem corpo definidos, o que é sé movimento. O titulo se refere ndo apenas
aos personagens da historia contada no filme, ao conflito entre Marcela e Saulo (ela



a ostra, ele o vento) ou aquele outro entre José e Marcela (ele a ostra, ela o vento).
Refere-se também ao modo de contar essa historia, de ver a relacdo entre
espectador e cinema como algo que nado se fecha na sala de projecao (na concha,
na casca), mas se abre na cabeca do espectador (vento, idéia, movimento). Uma
sugestdo de que no instante da projecao o filme (que, aberto na tela, é como ar em
movimento fechado na concha, na casca, na sala) é ostra e vento; e de que o
espectador (que parado na sala de projecdo, como dentro de uma concha, move a
imaginacao para todos os lados) é vento e ostra.

3.

No cinema, o que um filme nos conta ndo é apenas (ndo é principalmente, ndo é
necessariamente, e em alguns casos nem mesmo é aquilo que nos diz) a aparéncia
primeira da cena. Gestos, falas, fragmentos de imagens parecem expressar
algumas vezes algo que nos é essencial e que vai além do sentido imediato da acao.
Terra estrangeira, de Walter Salles e Daniela Thomas, por exemplo: quando Alex,
em Lisboa, ao tentar vender o
passaporte, ouve o compra-
dor dizer: "Un pasaporte bra-
silefio hoy no vale nada", ou
quando Paco, em S3ao Paulo,
descobre que nao tem dinhei-
ro suficiente para pagar o en-
terro da mdae e desabafa:
"Tudo isso? Nao pode ser! O
pais inteiro enlouqueceu!". O
que o filme revela para o es-
pectador nao é bem o que os
personagens vivem naquele
instante, mas &, sim, o que
eles vivem por meio daqueles
gestos, aquela mesma sensacao de Estorvo, que o Eu do filme de Ruy Guerra ex-
pressa, ao cruzar o portao de casa, dizendo que nao esta "entrando em algum lugar
mas saindo de todos os outros"; a mesma sensacao de ndao pertencer a lugar
nenhum que leva o Madame Sat3, de Karin Ainouz, a confessar: "Eu ndo gosto muito
de mim". Um mal-estar como o de Dalva e de Vitor em Um céu de estrelas, de Tata
Amaral; ou de Neto em Bicho de sete cabecgas, de Lais Bodanzky; ou de lvan
caminhando sem rumo, revélver na mao, na noite vazia de O invasor, de Beto Brant.

Na senda do crime, Flaminio Bollini Cerri



E 0 mesmo mal-estar que leva André a dizer em Lavoura arcaica, de Luiz Fernando
Carvalho: "Na minha doenca existe uma poderosa semente de saude" ou "Toda
ordem traz uma semente de desordem; a clareza, uma semente de obscuridade".
Um deslocamento e uma sensagao de mal-estar ndo precisamente localizada nos
leva a dizer no cinema, de modo velado e indireto, que em casa nos sentimos como
se estivéssemos em terra estrangeira, sonhando com um pais que funcione como o
moto-perpétuo que Lineu persegue em Kenoma, de Eliane Caffé.

4,

Ha mais ou menos dez anos, filmes brasileiros recomecaram a ser produzidos e
exibidos com alguma regularidade, depois do vazio do comeco dos anos 90. E
verdade, entre nos, que fazer cinema continua a ser mais ou menos como ditar uma
carta para a Dora, de Central do Brasil: ndo sdo muitas as chances de que a carta
venha a ser colocada no correio e de que chegue ao destinatario. Ainda assim,
produzimos pouco mais de duzentos filmes de longa-metragem nos ultimos dez
anos — quatro em 1993, quase quarenta em 2003. Zero virgula um por cento do
publico em 1993, algo em torno de dez por cento em 2003, quando devemos repetir
o percentual do ano anterior. E tempo de procurar saber como anda a cultura
cinematografica no Brasil. A existéncia de uma cultura cinematografica
(desenvolvida especialmente a partir do final dos anos 50, presente mesmo quando
impedida de se pronunciar regularmente) que permitiu o aparecimento de novos
realizadores e a rapida retomada do cinema tao logo se esbocaram os primeiros
mecanismos incentivadores e reguladores da producdao e circulagao de filmes.
Assim como, no periodo posterior ao Governo Collor, a auséncia de filmes mais
empenhados em se apresentar como expressao cultural desestimulou a producao
destes outros filmes, mais empenhados em se comportar como produtos industriais,
em se adequar ao modelo imposto pelo impreciso e inibidor instituto que
convencionamos chamar de mercado. O cinema, mostra a experiéncia recente, ndao
se confunde com os processos técnicos e econdémicos de producao de filmes:
primeiro existe como expressao cultural, ou, entao, nao existe. S6 depois se
transforma numa industria.

5.

Tomando o todo como parte (em oposicdo ao que se costuma exigir do filme
brasileiro: que cada um se expresse inequivocamente por inteiro), tomando cada
filme como pedaco (por mais inteiro e completo que ele seja), vendo o cinema como
revelacao de um aspecto, de um fragmento do que somos — nao como resumo, nao



como imagem/sintese, mas intencional e estruturalmente como fragmento que
precisa de outro para nele se continuar — podemos nos perguntar que pedaco de
nos se encontra no Sao Jerénimo, de Julio Bressane, caminhando no deserto, ou,
como Julio prefere, no grande sertao, no desertdao. Que outro pedago nosso se
expressa na festa colorida da escola de samba de Orfeu, de Carlos Diegues? No
olhar de Lampido, braco estendido apontando o revélver para a camera, ho comeco
de Baile perfumado, de Paulo Caldas e Lirio Ferreira; no olhar doce da violinista e
no sorriso discreto para a camera no final de Ténica dominante, de Lina Chamie; no
rosto desfigurado do menino de rua armado, gritando que aquilo ali ndao é cinema,
é de verdade, no Onibus 174, de José Padilha. Que pedaco de nos esta ali nos tiros
infantis, quase acidentais, que matam Japa e Branquinha em Como nascem 0s anjos,
de Murilo Salles? Tomando o todo como parte, no cinema talvez seja possivel ver
que estamos nos perguntando se nao somos o produto de todas essas coisas (e de
muitas outras ndo citadas aqui, mas igualmente no cinema), perguntando se ndo
somos a montagem do que vemos, sonhamos e vivemos.

6.

Perguntar, assim como as muitas perguntas que nos propomos a perguntar neste
seminario, em torno de uma questdo central: o cinema, uma expressao cultural?
Muitas perguntas; ou, como resumiu Glauber num texto de 1968 (ndo propriamente
a procura de uma reposta mas para deixar a questao em aberto, indicando que a
pergunta é a propria resposta, desde que ndo se

deixe de perguntar):

Quem somos?

Que cinema é o nosso?

Limite, Mario Peixoto



0 CINEMA BRASILEIRO DOS ANOS 90

Ismail Xavier

A guisa de observacdo inicial: o texto a seguir é constituido por extratos de uma ampla
entrevista concedida pelo professor Ismail Xavier, publicada corm o mesmo titulo, na qual
vdrias questoes aqui levantadas sdo adequadamente esmiucadas. A versao completa da
entrevista foi publicada em Praga, n° 9, Sdo Paulo, junho de 2000, pp. 97-138.

Como falar do mundo depois de tanta saturacao e desconfianca enderecadas as
imagens, notadamente aquelas inseridas em codigos ja conhecidos, domesticados? Ha
o sentimento de que elas trazem sempre uma dimensao ilusoéria, o que aconselha a
insercdao, no filme, de "salvaguardas": dar consciéncia do processo de producao,
ensinar a ler as imagens, criar jogos duplos em que o proéprio filme, como
acontecimento, explicita sua forma de insercdo num contexto que o ultrapassa e
dentro do qual sua intervencao adquire sentido. O fato de Kiarostami conseguir
satisfazer a todas essas exigéncias faz de seu cinema o mais celebrado pela critica
internacional, pois ele se dirige igualmente a quem discute politica e ao cinéfilo mais
empedernido, como ndao vemos hoje nenhum cineasta aqui da América Latina fazer. O
elogio ao cineasta iraniano é justo e mostra muito bem como a presenca desse misto
de realismo e auto-referéncia, heranca rosselliniana e reflexao sobre o préprio cinema,
engendra uma obra singular, notadamente quando ela se realiza num pais periférico,
com todas as particularidades de quem vive, de forma radical, as contradicoes entre
tradicao e modernidade, das quais o cineasta latino-americano, africano ou asiatico
nunca escapam. Nesse quadro, percebe-se que a reacao da critica diante de filmes
dispostos a discutir de modo explicito questdes politicas depende muito das solucdes
encontradas pelos cineastas para atacar frontalmente esses problemas. No limite, vem
a indagacao: como falar do mundo hoje?

No Brasil isso, ja ha algum tempo, tem se traduzido nas tensdes entre incorporar essas
desconfiancas ou inventariar a experiéncia nacional, o que requer um minimo de
confianga nas virtudes revelatérias da imagem.

[..]

Embora o cinema de ficcao no Brasil tenha criado, principalmente nos anos 60-70, uma
forte tendéncia de fala politica totalizante, pautada por diagnosticos gerais do pais, as
experiéncias do trabalho, da migracao e da pobreza foram postas em imagens de uma
forma mais despojada, em termos de composicao e luz, fazendo com que os aspectos
conceituais ligados a no¢des de classe e nacdo se articulassem com inquietacdes de
tipo estético-formal n3ao-classicizantes, mais ligadas a tradicao modernista.



[..]

O Cinema Novo carregou de referéncias textuais, ou de certa opacidade, as proprias
imagens que veiculavam seus empenhos politico-sociais, uma vez que ja ai se
manifestavam os problemas a que me referi acima, resolvidos na forma modernista em
que ruptura estética e critica social procuravam caminhar juntas. Naquele momento,
mesmo filmes realistas candnicos, desses dificeis de encontrar hoje, tiveram lugar de
honra - como Vidas secas, por exemplo. Isso se devia a que representavam de fato uma
ruptura no contexto do cinema, uma vez que, para os cineastas modernos, o importante
era combater as convengdes naturalistas cristalizadas em Hollywood, no cinema de
estudio, nos géneros mais industrializados, que afastavam o cinema de um inventario do
mundo e privilegiavam o entretenimento mais ameno. Foi 0 momento em que citacdes
do cinema dentro do cinema e manifestacdes claras de afinidade estilistica com obras
de autores preferidos eram canais de expressao de uma cinefilia que continha uma forte
dimensao utépica num futuro melhor da arte e da sociedade. Havia a fé numa vocacao
emancipadora que, uma vez propiciada por uma pratica opositora a Hollywood,
desencadearia um processo de desalienacao. O cineasta se via como portador de um
mandato que, no caso brasileiro, se concebia como vindo do proprio tecido da nagao,
suposto muito mais coeso e ja constituido do que, em seguida, a realidade veio mostrar.
Conhecemos os rumos da cultura e da politica nos uUltimos 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 politica da identidade nacional, da necessidade de um cinema brasileiro,
mas nao traduz em seus filmes, com raras exceg¢des, a mesma convic¢ao de ser um
porta-voz da coletividade, terreno esse muito mais incorporado, hoje, a retérica da Rede
Globo, com sua versdo industrializada e mercadolégica do nacional-popular, bem
estampada nas novelas e minisséries.

[..]

Ha um mito muito reiterado hoje de que no passado mais lembrado, o dos anos 60-70,
houve uma unidade ideolégica e mesmo de estilo no conjunto do cinema, e muita gente
esquece que a produgao em tais décadas foi muito mais diversificada nas posturas e no
estilo do que um panorama em rapidas pinceladas permite supor. Nao endosso esse
mito, isso de olhar o passado e sé ver um monolito cinemanovista a inibir alternativas,
num contexto que contrastaria com as amenidades pseudo-democraticas do sistema de
producao vigente e do proprio cinema que ele favorece, marcado pela diversidade como
um valor. Sim, esta é bem-vinda, mas se faz presente hoje num clima morno e dispersivo,
correlato a uma falta de interesse pelo debate que possa confrontar alternativas
estéticas e adensar os projetos.



[..]

Ressalvadas as excecdes de sempre, a relagao de boa parte do cinema com a
experiéncia social é timida, pouco afeita ao que é polémico e ainda em busca de
solucdes para o problema das relagbes entre linguagem, entretenimento, convite a
reflexao e aproximagao critica das questdes trazidas pela conjuntura. Ha um esforco
de elaboracdao das tramas e da psicologia das personagens, exercita-se mais a
dramaturgia no sentido classico, mas se canalizam os conflitos para o terreno da
moralidade. O fantasma da crise da representacao leva ao imperativo da auto-
referéncia ou a composi¢ao consciente de um esquema que se sabe convencional,
regrado, dialogando mais com os géneros tradicionais. Isso, em filmes mais inquietos,
convive com a procura das marcas do real, o que leva a invengao de estratégias de
alusao que permitam superar certos impasses do cinema contemporaneo na sua
relagao com o mundo, ja que ele se sente por demais, talvez, um jogo de linguagem.
[..]

Os anos 90 tém feito valer a presenca da tradi¢ao, de um cinema brasileiro que, enfim,
mostra ter uma histéria, nao sendo mais possivel a idéia de um recomeco absoluto.
Somos instados pelo proprio cinema a fazer cotejos, trabalhar o dado novo em
relacao ao passado.

[..]

No cinema, ha o nacional como mercadoria e o nacional como problema, sendo nos
filmes mais autorais que a retomada do tema histérico se deu com maior interesse,
quase sempre focalizando o sertdao. Houve ai um dialogo consciente com as tradicdes
do préprio cinema, em seu trato com a questao da violéncia no Brasil - em sua versao
rural (o filme de cangaco) e em sua versao urbana (o crime organizado, os fogos
cruzados na favela, a questao do menor).

[..]

As criancas despontam como as Uultimas personagens a sancionar o drama
sentimental levado a sério e sem subterfugios, a tornar possivel um esquematismo
moral ofensivo para quem procura algo mais realista distante das parabolas de
inspiracao biblica. Destas, Walter Salles, com seu talento, nos ofereceu a mais bem-
sucedida, em que o final lacrimoso é lance de melodrama que, no entanto, procura a
sancao estética na poeira de contundéncias sociais que o perfil documentarizante de
Central do Brasil consegue levantar, seja em suas imagens de abertura, seja na
estrada. O desfile de rostos a ditar cartas é de uma densidade rara no cinema
brasileiro, tanto quanto algumas imagens desse percurso de migracao as avessas que
dialoga com os filmes do Cinema Novo, embora repita o pior dos clichés antiurbanos,
tao a gosto daquela polarizacdo ética entre arcaico e moderno, que bem conhecemos.



Numa conjuntura em que a tendéncia do cinema é se concentrar no eixo moral de
experiéncias vividas em encontros singulares, num momento em que o cinema
industrial ja descartou, nos seus filmes menos infantis, o império das figuras do bem
ou dos humanismos dotados de éxitos, ndao surpreende o efeito catartico e o sucesso
de um cinema recuperador de esperancas, notadamente aquelas mediadas por
situacoes limite vividas por uma inocéncia desprotegida.

[..]

O rebaixamento da reflexao, de qualquer modo, nao é ai mais grave do que aquele
encontrado na polarizacdo contraria, quando o cinema nao faz senao reiterar a
desqualificacdao universal da humanidade em nome de desencantos conservadores
com a corrupgao do mundo, tomada como destino irremediavel. Tais diatribes tém
uma carga de mal-estar que, em principio, assinala a crise, nega o mar de rosas, mas
seu movimento mais comum é o da despolitizagao, num efeito préximo ao conseguido
pela midia com seus clichés cotidianos em torno da sujeira dos politicos, como se esta
Ihes fosse exclusiva.

[..]

Dentro dessa linha problematica da desqualificagao geral, posso ja comentar um
exemplo do maior interesse: o da contundente provocacao de Sérgio Bianchi em
Cronicamente inviavel, titulo que por si s6 ja é um diagnostico. Trata-se de um
filme que, por levar o mal-estar ao paroxismo, pode sacudir o terreno e contribuir
para um salto de qualidade no cinema. Chega-se ao ponto limite da discussao
moral, e ai se faz mais forte o senso da reflexividade. Bianchi, ao contrario da
diatribe conservadora, traz ao centro a ironia ferina de quem tem a lucidez de nao
poupar a si proprio. Posto isto, o ressentimento se escancara, vira tema de
conversa, atinge a condicao de trago fisioné6mico de uma classe média feita de
denegacdes, infeliz porque esta no seu lugar e gostaria de estar fora dele.
Composi¢cao em mosaico, a montagem justapoe lugares nacionais emblematicos,
palcos de experiéncias limite de confronto, feitas de ofensa e crueldade
exatamente entre os que estdo por baixo, ou levemente com a cabega acima da
superficie. S3o os elos menores da corrente que podem se apresentar em carne e
0ss0, como o patrdaozinho xingado que ja nao mais representa a ordem do capital
em sua poténcia mais efetiva. Em seu comeco, o filme explicita nosso problema da
representabilidade: como tornar visivel a loégica da iniqlidade? Poderia ter
avancado mais nesta direcdao. De qualquer modo, seu esforco de totalizacao poe
aqui os brasileiros no laboratério do medo, das hipoteses idilicas ironizadas, dos
odios reciprocos, que desmontam o mito da simpatia e do jeitinho, dos comentarios
ressentidos, que azedam a alegria e o carnaval.



O CINEMA COMO EXPRESSAO CULTURAL

Seminario de Cinema no Rio de Janeiro - Malo bE 2003

27 de Maio

14h00
A Lei do Audiovisual e outras formas
de produgao

A criacdao de mecanismos de producao e
distribuicao capazes de estimular a criatividade
e a diversidade de expressdes cinematograficas

Debatedores

Carlos Augusto Calil (SP), Tata Amaral (SP),
Vladimir Carvalho (DF) e Paulo Sacramento (SP)

28 de Maio

14h00

Indastria cultural e cultura

Estratégias contra a reducado do cinema a
critérios estritamente comerciais, contra o
controle da producao e divulgacao de filmes
pelos grandes centros industriais

Debatedores

GCustavo Dahl (RJ), Eduardo Escorel (R)),
André Catti (SP) e Fernando Meirelles (SP)

29 de Maio

14h00

Propostas estéticas e culturais

O cinema brasileiro, seu didlogo com a
tradicao do cinema de autor e com a producao
audiovisual contemporanea, a invencao de
novas histérias e modos de narrar

Debatedores

Jean-Claude Bernardet (SP), José Padilha (RJ),
Julio Bressane (RJ) e Ruy Gardnier (RJ)

18h30

Cinema como expressao
das identidades culturais

Resisténcia a padronizacao de conteldos e de
formas de narracdo impostos pelos grandes
centros industriais

Debatedores

Jodo Luiz Vieira (RJ), Geraldo Sarno (RJ),
Ricardo Elias (SP) e Lucia Murat (RJ)

18h30

O pensamento cinematografico brasileiro

A critica, a teoria, a histéria e a estética
cinematografica

Debatedores

Ismail Xavier (SP), Arthur Autran (SP),
Carlos Mattos (RJ) e Hernani Heffner (RJ)

18h30

Encerramento

Um resumo das questdes discutidas
nas cinco mesas do seminario

Serdo convidados a participar representantes do
Ministério da Cultura, o Presidente da Agéncia
Nacional do Cinema Gustavo Dahl, realizadores,
produtores e outros debatedores.

Todos os debates terdo como mediador José Carlos Avellar



Patrocinio e Realizagdao
Centro Cultural Banco do Brasil

Idealizagdo
Heco Produgdes

Organizacao das mesas
José Carlos Avellar e Eugénio Puppo

Produg¢do Executiva
Eugénio Puppo
Coordenag¢ao Produgao
Gustavo Ribeiro

Produc¢ao
Roberta Machado e Mariana Pisani

Consultor:
Arthur Autran e José Carlos Avellar

Assessoria de Imprensa
Pré-Cultura
LIVRETE

Concepcao Editorial e Organizagao
Eugénio Puppo

Diregdo de Arte
Pedro di Pietro

Coordenacgao e produgao grafica
GFK Comunicacgao

Revisao
Thyago Nogueira

VIDEODOCUMENTARIO

Diregdo e camera
Eugénio Puppo

Assisténcia de diregao
Gustavo Ribeiro

Montagem
Vitor Angelo
Arthur Autran
Eugénio Puppo

Assisténcia de montagem e operagao de Final Cut

Ricardo Carioba e Gustavo Ribeiro

Arte
Leandro Lima

Trilha sonora
Thiago Cury

ACRADECIMENTOS ESPECIAIS

Arthur Autran
José Carlos Avellar
Rodrigo Castellar (Magoo)

AGRADECIMENTOS

André Brandao

André Sigwalt
Antonio Serra (UFF)
Clarice Reichstul
Claudia Biischel
Claudia Duarte
Douglas Bressar
Edson Saches

Emir Sader

Erika Safira

Eryk Rocha

Estidios Mega
Fabiane Giusti

Fatima Fonseca
Fatima Secches

Flavia Miranda
Gabriela Campos
Heloisa Cavalcanti
Inacio Araujo

Isabel Monteiro

Jodao Moreira Salles
Jorge Furtado

Karim Ainouz

Katia Chavarry

Luiz Fernado Carvalho
Ozualdo Candeias
Nelson Pereira dos Santos
Paulo de Tarso

REC PLAY Comunicagdes
(Sérgio Roizemblit e Tatiana Lohmann)
Verda Haddad

Yole Mendonca

Patrocinio e Realizagdo:

2

CENTRO CULTURAL
BANCO DO BRASIL

Projeto Cultural:
[ : lakl

Apoio:

uff

Universidade Federal
Fluminense COMUNICACAO



DOIS MOMENTOS DO PENSAMENTO CINEMATOGRAFICO
BRASILEIRO

Arthur Autran

Levado por entre as ruinas do passado, como o anjo de Paul Klee e Walter Benjamin,
o observador em busca de referéncias acerca do pensamento cinematografico tem
a oportunidade de se deparar com ja consideravel extensdao de objetos, embora a
maioria deles permaneca na mais completa obscuridade, mesmo quando as idéias
que surgem de livros, artigos, entrevistas e filmes sejam efetivamente instigantes.

E facil perceber que o nacionalismo tem papel de destaque no panorama do
pensamento cinematografico brasileiro, conforme se pode verificar na obra de
algumas das figuras mais importantes do cinema nacional, como Paulo Emilio Salles
Gomes, Glauber Rocha ou Alex Viany. Entretanto, mesmo nesses casos tao proximos
no tempo, ligados ao Cinema Novo, nao se tratava de uma concep¢ao Unica acerca
do nacionalismo.

Alex Viany tem suas idéias bastante marcadas pelo ideario nacional-popular de
esquerda, conforme ele era divulgado pelo Partido Comunista Brasileiro (PCB),

De passagem, Ricardo Elias



especialmente através de seu principal idedlogo para o campo cultural, o
historiador e critico literario Nelson Werneck Sodré. Dai toda a importancia
atribuida por Viany a representacao do povo e as manifestacdes culturais, que eram
entendidas como naturalmente do povo: o samba, os costumes rurais, o futebol etc.
Essa influéncia intelectual, de par com o apelo artistico e humano do neo-realismo
italiano, levou o critico cinematografico Alex Viany a defender o realismo como
base estética, destacando a primazia, no quadro da produg¢ao nacional dos anos 50,
de O grande momento (Roberto Santos, 1958).

Clauber Rocha n3ao seguia uma linha ideolégica nacionalista univoca com a qual
possamos identifica-lo, mas podemos distinguir nos seus textos questdes levantadas
por Viany, Paulo Emilio e Frantz Fanon, relacdes — mesmo que polémicas — com os
idedlogos do Centro Popular de Cultura (CPC) e referéncias explicitas a Mario de
Andrade na Revisdo critica do cinema brasileiro.

Ja Paulo Emilio Salles Gomes teve sua concep¢ao nacionalista, pelo menos na virada
dos anos 50 para os 60, influenciada por pensadores ligados ao Instituto Superior
de Estudos Brasileiros (ISEB). Note-se, por exemplo, que no classico ensaio "Uma
situacao colonial?" o autor, respondendo positivamente a interrogacao do titulo,
identifica na "mediocridade"”, classificada de a "marca cruel do subdesenvolvi-
mento", o denominador comum de todas as atividades cinematograficas desen-
volvidas no pais; ja para os intelectuais do ISEB, segundo Caio Navarro de Toledo, a
situacdao do Brasil era homogeneamente subdesenvolvida, sem nenhuma autonomia
entre economia, cultura e ideologia; essa concepcao expressa pelo axioma "tudo é
subdesenvolvido no subdesenvolvimento". S3ao particularmente notaveis as
homologias entre o pensamento de Roland Corbisier, um dos lideres do ISEB, e o de
Paulo Emilio, pois ambos compartilhavam a crenca no desenvolvimento da
sociedade caracterizado por fases, a crenca de que aquele momento histérico
demarcava o inicio de uma nova fase — a superacao do colonialismo —, e entendiam
a "consciéncia" do subdesenvolvimento como fator desalienante e libertador e o
desenvolvimento industrial como substrato material para tanto. Segundo Paulo Emilio,
a entrada da alta burguesia paulista no cenario cinematografico, consubstanciada,
sobretudo, pela criacao da Vera Cruz, é que iniciou o processo de conhecimento do
verdadeiro motivo de atraso da producao nacional, incutindo o "gosto da realidade”
em nossa "consciéncia cinematografica". Também releva observar como a
problematica do cinema brasileiro adapta-se singularmente bem ao esquema
ideol6gico de Roland Corbisier, que via a agcao devastadora do colonialismo tanto na



vida econ6mica da nag¢dao quanto na vida cultural. Para ele a atividade cinema-
tografica encontrava-se evidentemente dominada nos dois campos: o mercado era
controlado pelo produto norte-americano, e, no plano cultural, para o publico bra-
sileiro e para os proprios produtores, "cinema mesmo é o de fora".

O final dos anos 50 e especialmente os anos 60 assistem, através da atividade
intelectual de nomes como Alex Viany, Glauber Rocha e Paulo Emilio Salles Gomes,
ao periodo em que o pensamento cinematografico passa a dialogar no mesmo
diapas3ao com o pensamento produzido no Brasil em outras areas da cultura. Isto é,
alguns intelectuais ligados ao cinema sao influenciados e influenciam intensamente
as idéias de ponta de entao da sociologia, da histoéria, da filosofia, dos estudos
literarios, das artes plasticas etc. Nesse momento também se afirma a imagem do
cineasta como um intelectual engajado na discussao dos problemas nacionais,
imagem tao bem indicada por Nelson Pereira dos Santos ao declarar que "o diretor
de cinema esta no mesmo nivel de qualquer outro intelectual integrado no processo
cultural brasileiro, o que nao acontecia antigamente"”. Por fim, note-se que o periodo
€ marcado pela estreita relagao entre os que escreviam sobre os filmes e os
realizadores, a ponto de muitas vezes as duas atividades andarem juntas, como sao
exemplares os casos de Glauber Rocha e Alex Viany. A marca do nacionalismo nis-
to tudo é indelével.

*

O breve panorama tracado acima, sobre o pensamento cinematografico brasileiro
no momento mesmo da sua afirmacdo como expressao intelectual de vanguarda,
talvez nos ajude a fazer um contraponto com a atualidade.

A critica ao nacionalismo, e particularmente
ao nacional-popular, desenvolvida nos mais
variados campos do

saber ja desde a
segunda metade
dos anos 60, dei-

Xou esse vetor
do pensamento
cinematografico

na eterna defensi- :
va. Nos diferentes A margem, Ozualdo Candeias



campos culturais, excetuando-se o cinema, o nacionalismo possui hoje relati-
vamente pouca importancia ideologica. Isto, por si s6, demonstra o desloca-
mento atual do cinema em relacdao aos outros campos. Tal deslocamento decorre
parcialmente da ascensao da televisao nos ultimos quarenta anos como o veiculo
cultural que mais influencia as massas. Na televisdo, o nacional-popular triunfou,
porém desbastado de suas potencialidades de transformacdao social e tao-
somente como ideologia oficial de consolidagdao da nagao como mercado interno
de consumo, conforme ja demonstrou Renato Ortiz. Devido ao triunfo ideolégico,
econdmico e de audiéncia da televisao, muito da discussao do cinema brasileiro
envolve aquele veiculo, o que é positivo e necessario; porém, isso ocorre em
prejuizo de todas as outras formas de expressdao da cultura brasileira, e isto é
indefensavel.

Toda essa ordem de transformacodes reflete-se na propria auto-imagem dos
cineastas, que, na atualidade, cada vez menos se véem como intelectuais ou se
projetam neles. Se nos anos 60 o alter-ego do cineasta é o jornalista de O desafio
(Paulo César Saraceni, 1964) ou o poeta de Terra em transe (Glauber Rocha,
1966), hoje ele é o realizador audiovisual, que transita pelo cinema e pela
publicidade, como em Patriamada (Tizuka Yamasaki, 1984), ou até mesmo pelo
circuito internacionalizado de producdo, como em Coragdo iluminado (Hector
Babenco, 1998).

Também em contraste com os anos 60, nao ha atualmente um forte
imbricamento entre os realizadores e aqueles que escrevem sobre os filmes. Isso
ocorre por varias razoes, que vao desde a referida mudang¢a na auto-imagem do
cineasta, passando pelas transformacoes editoriais dos grandes jornais — cujos
cadernos culturais sao cada vez mais pasteurizados —, até o enclausuramento
excessivo dos estudos universitarios. Esse quadro gera um ambiente de
discussao mais pobre em intensidade e profundidade intelectuais quando
comparado aquele dos anos 60.

Seria romantico, saudosista e fora de propésito achar que o adensamento das
discussdes sobre o cinema brasileiro dependeria de um retorno aos posiciona-
mentos do passado. Este texto nao pretende apresentar solugdes, apenas constatar
a situacdao. No entanto, um ponto parece-me relevante: a necessidade premente dos
que se dedicam a realizar e a pensar os filmes no Brasil de aprofundar o dialogo
com as outras areas da cultura, para além da televisao.



EM BUSCA DA V0OZ LEGfTIMA
Carlos Alberto Mattos

Nas exiguas e dantescas celas do setor "Amarelo" do extinto presidio do Carandiru,
uma minuscula abertura na porta de ferro era o unico elo entre os presos enfur-
nados ali, como sardinhas em lata, e o resto do mundo. Por essa fenda, um in-
tegrante da equipe de filmagem entrega uma pequena camera de video para que
um detento filme seus companheiros e explore, na medida do possivel, o espaco
sufocante do cubiculo.

Essa passagem do documentario O prisioneiro da grade de ferro assume um
significado bem maior que o chamado "contrato", estabelecido entre o diretor Paulo
Sacramento e os presidiarios do Carandiru. A atitude de romper a barreira entre
mundos sociais reciprocamente segregados tem sido uma constante do audiovisual
brasileiro recente, em busca de legitimidade como forma de expressao cultural.

Por sua natureza de construcao virtual, que depende fortemente da tecnologia, o
cinema tem sido uma arte menos permeavel a auto-expressao daqueles que se
localizam do lado da platéia. Se a revolucao do video teve efeitos democratizantes
no campo da producdo, ndao os teve nas areas de distribuicao e de exibicdao. Ao
contrario, pode-se dizer que, com a proliferacao dos produtores individuais,
aumentou o abismo entre o doméstico e o profissional.

Dos anos 90 para ca, a producao de documentarios tem langado pontes sobre esse
abismo, quando enfatiza a subjetividade do olhar. Nesses casos, o documentario
abre mao do seu estatuto de peca retorica sobre a realidade objetiva e passa a ser
um conjunto de impressdes pessoais e pontos de vista. Tome-se como exemplo o
projeto O desconhecido. Nele, o diretor Felipe Lacerda esta alfabetizando na
gramatica audiovisual cerca de vinte anénimos, que passam entdo a realizar
pequenos documentarios sobre si proprios, suas idéias e visdes de mundo.

Ha uma diferenca fundamental entre essas propostas atuais e o surto de auto-
expressdo estimulado nos anos 80 pelas oficinas de video realizadas em escolas e
comunidades carentes, ou por projetos como Video nas aldeias, conduzido por
Vincent Carelli, que equipava grupos indigenas, em busca de autoconhecimento e
preservacao da identidade. Nesse tipo de iniciativa, tratava-se de municiar
contingentes excluidos, numa perspectiva pedagogica, antropologica - e diria
mesmo politica -, visando, em ultima instancia, o dominio da prépria imagem. Ali o
realizador confundia-se com o instrutor, e a autoria dissolvia-se no anonimato.
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Em vez disso, projetos como os de Paulo Sacramento e os de Felipe Lacerda cedem
a liberdade de escolha e os meios de captacao de imagem a seus "parceiros”, mas
reivindicam a forma final resultante da edi¢ao e de todo o processo de finalizacgao.
Nao ha o culto a espontaneidade da auto-expressao em si mesma, nem a utopia de
uma imagem auténtica e pura. O material gravado pelos sem-filme é claramente
mediado por critérios do diretor. Em O prisioneiro da grade de ferro, raramente
percebemos com clareza a separacdo entre o que é auto-expressao dos presos e o
que é documentacao pura e simples na terceira pessoa.

O gesto de passar a camera aos sem-filme nem sempre é t3do literal como no
documentario de Sacramento. Na verdade, esse gesto tem tomado formas bastante
diferentes no cinema brasileiro recente. De comum, apenas o desejo de emitir uma
VOZ que seja percebida como
algo legitimo, que emane da
realidade retratada (prin-
cipalmente urbana) e chegue
a tela com forca de verdade.

Uma dessas formas é o
"entrevistismo" que tem as-
solado o documentario bra-

sileiro nos ultimos anos, em
parte devido a enorme in-
fluéncia exercida pelos fil-
mes de Eduardo Coutinho.
Embora com resultados qua-

se sempre pifios em com-
Vidas secas, Nelson Pereira dos Santos paracdo com os obtidos pelo

mestre, um grande numero
de documentarios tém se pautado por depoimentos e entrevistas de populares,
moradores e trabalhadores de rua, figuras retiradas da indiferenciacdo urbana para
uma espécie de museu de gente (in)comum.

A entrevista e o depoimento, na maioria desses casos, nao servem para ajudar a
construir ou autenticar um discurso emitido pelo realizador do filme, mas para
expressar um mundo (real ou imaginario) que pertence exclusivamente aquele que
fala. Quando Coutinho privilegia a ordem original das gravac¢des de Edificio Master,
estd mantendo vinculos de lealdade ndo s6 com o ritual dos encontros, mas também
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com os fluxos de pensamento colhidos naquele endereco. A plenitude do cinema de
Coutinho vem dessa voz legitima que os filmes veiculam, numa especial
convergéncia de expressividades da gravacao e da edicao.

Nao se pode deixar de invocar, aqui, o papel dos reality shows, essa depravacao
capaz de colocar os principios do documentario observacional em estado de cépula
com a moda dos game shows. Pelo bem ou pelo mal, os reality shows nao deixam de
sinalizar certa demanda de autenticidade (ainda que apenas suposta), latente num
publico amplo e surpreendentemente diversificado.

Quando chegamos ao cinema de ficcao, vemos que as estratégias de legitimacao da
voz se multiplicam ainda mais. Muito se tem falado das influéncias da linguagem do
documentario sobre os
filmes de ficcao bra-
sileiros. Elas convergem
nesse sentido. Mesmo
os detratores de Cidade
de Deus ressalvaram os
"garotos fantasticos"”
do elenco. Referiam-se,
percebendo ou nado, a
todo um magnifico tra-
balho de construcao
corporal e verbal, de
fundo nitidamente do-
cumental, voltado para
a reproducdo fiel do ritmo e do tom dos jovens das favelas. O primeiro dia,
O invasor e Uma onda no ar apontaram para o mesmo alvo, as vezes com o
recurso de um consultor de dialogos oriundo da comunidade enfocada. Quando

O prisioneiro da grade de ferro, Paulo Sacramento

falha esse dispositivo, ja sentimos que alguma coisa nao funciona a contento. A
falta de uma voz legitima afeta bastante os dialogos de Carandiru, o que impede
o filme de Hector Babenco de transmitir plenamente os dramas compilados por
Drauzio Varella.

Nao sdao apenas os filmes sobre a periferia e a exclusao que saem a procura dessa
voz legitima. Esse é o esforco de Domingos Oliveira em Separa¢des, com sua
crénica afetiva da Zona Sul carioca, ou de Jorge Furtado em Houve uma vez dois
verodes, retrato de jovens galchos que se materializa principalmente no plano
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verbal. Ou ainda de Murilo Salles em Seja o que Deus quiser, com sua visdo
sarddnica de um suposto encontro entre dois mundos.

Tudo isso evidencia uma nova conquista do cinema brasileiro na longa travessia de
aprender a falar. Historicamente, boa parte das dificuldades no contato com o
publico advém de um déficit de reconhecimento. Por muito tempo, diante de um
filme nacional, o brasileiro nao se reconhecia naquilo que ouvia. Nem a si, nem a voz
do cinema americano, assimilada como a voz mesmo do cinema. Em 1957, Paulo
Emilio Salles Gomes descrevia a seguinte sindrome:

“0O cinema nacional, seja na procura do naturalismo ou na estilizacao, ainda nao
descobriu como o brasileiro anda, danca, cospe, coca-se ou fala. [...] Talvez
algumas linhas do dialogo fossem, ao serem escritas, boas. Mas ouvidas, renova-
se o desastre habitual. Quando ndao temos o sentimento aflitivo do amadorismo
é que estamos sob a impressao do mais ultrapassado profissionalismo. Penso
que o problema estético primordial em nosso cinema é o da maneira de falar.”

Como uma resposta a esse diagnostico, o cinema de hoje se lanca ao aprendizado
mediante o estimulo a auto-expressao. Esta aberta a temporada de caca a dic¢ao
préopria de cada grupo sociocultural, embora esta diccao venha a ser depois
submetida, em niveis diferentes, a um acabamento industrial caracteristico da
estética dominante. De qualquer forma, é uma vitéria sobre certos projetos
"populares” do passado, incapazes de incorporar os falares do povo para além
dos estereoétipos.

O processo de revalorizacao da voz legitima reflete-se, sobremaneira, na tomada
dos meios de expressdo por parte de representantes credenciados da massa dos
sem-filme. S3o os "novos sujeitos do discurso"”, conforme expressao comumente
usada por lvana Bentes, que vem estudando o fenédmeno. Ai compreendem-se a
producdo audiovisual de favelas e zonas periféricas, de rappers e artistas como
Sabotage e MV Bill etc. Longe de qualquer sublevacao revolucionaria, esses novos
emissores atuam numa espécie de pacto com setores da estética dominante
(publicitarios, documentaristas, experimentalistas etc.) e sob o olhar interessado da
comunidade académica.

Beneficiado por essa convergéncia, o cinema brasileiro pode estar, enfim,
superando o impasse detectado por Paulo Emilio ha quase cinglienta anos.
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POR UM CINEMA DE RISCO
Paulo Sacramento

A histéria do cinema brasileiro é uma histéria de crises e ciclos. A soma de fatores
politicos, financeiros, técnicos e estéticos sempre esteve a renovar (muitas vezes com
ruptura) o modo corrente de producdo. Dialeticamente, no cerne das crises coexis-
tiam os motivos de sua irrupgao e as possiveis rotas de fuga.

Desse modo, podemos compreender, por exemplo, como, a partir da faléncia do mo-
delo industrial dos grandes estldios, foi possivel surgir a proposta do Cinema Novo, e
a importancia fundamental naquele momento do avanco tecnologico, que permitiu
contrapor ao imenso parque de luzes e cameras de estidio, cameras leves e
negativos sensiveis. Existia, pois, um terreno propicio para o surgimento de uma nova
estética, engendrada por jovens talentosos com idéias na cabeca e cameras na mao.

Anos mais tarde, em oposicao ao enrijecimento de um Cinema Novo — que, numa
segunda fase, ja ensaiava 0s passos rumo ao mercado —, é nitido ver a liberdade
pulsante do Cinema Marginal, ao optar pelo barateamento e pela simplificacao dos
meios de producao, opcao seguida também pela pornochanchada.

Sdo exemplos emblematicos de constantes rompimentos e renascimentos em nossa
trajetoria, que surgem em momentos-chave, quando se torna necessario arejar a
producdo. Nessas situacdes, as bandeiras sao as mais diversas, variando entre a pura
utopia, o desespero, o deboche e mesmo o recorrente pragmatismo do mercado. O
resultado é, invariavelmente, uma guinada sintatica e semantica acompanhada de
uma grande renovacao de cineastas, permitindo a alternancia de geracoes.

Se as diversas tentativas de consolidar uma atuacao possivel, pertinente e perene no
pais fracassaram (a despeito do talento inquestionavel de realizadores nos diversos
modelos propostos), é porque a infra-estrutura de nosso cinema continuou com
graves distorcdes ao longo dos anos. Mercado tomado e concorréncia desleal, com
produtos que ja chegam pagos, configuram um sistema em que, como se sabe, somos
estrangeiros em nosso proprio territério.

RetaliagOes comerciais, como as que atualmente ameagam aplicar ao México, sao um
exemplo dos procedimentos adotados para manter o dominio do mercado. Um
panorama que pode complicar-se ainda mais com a estrangeirizacao em curso do
parque exibidor, em avangado processo de transformag¢dao. Some-se a isso o
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apartheid existente entre as emissoras de televisdao e a producdo cinematografica
independente e temos o retrato de uma atividade mantida promissora artificialmente,
as custas de um investimento estatal gigantesco, travestido de "incentivo fiscal".

E claro que a eterna discussdo versa sobre a necessidade da participacdo direta do
Estado na producao. Quem tiver alguma duvida da importancia fundamental dessa
presenca basta olhar para os nimeros de nossa produc¢ao no periodo pés-Embrafilme,
antes da implantacao generalizada de leis de incentivo em todos os ambitos da
atuacdo estatal (federal, estadual e municipal).

Enfim, ap6s a ressaca das verbas incentivadas de maneira descontrolada, pode-se
constatar facilmente que a meta estabelecida, de habituar os empresarios ao
investimento cultural, ndo se cumpriu. Na auséncia de incentivos (muitos deles
permitindo abater, em impostos, cem por cento dos valores aplicados), os
empresarios se retraem e nao "investem".

Embora isso ocorra em todas as areas da cultura, torna-se dramatico no setor
cinematografico, atividade que tem por caracteristica um alto custo e um retorno
S . financeiro imprevisivel e demorado.
'R 5 g Destaque-se ainda o analfabetismo
. w cultural de nosso empresariado, que,
na falta de uma estratégia proépria de
marketing cultural, via de regra opta
por filmes de altissimo custo e grande
visibilidade de midia, concentrando
recursos € minando assim a propria
filosofia descentralizadora intrinseca

a politica de incentivos.

Dessa maneira, é plenamente com-
preensivel que em tempos de incenti-
vos fiscais reine o projeto do

Familia do barulho, Jdlio Bressane

chamado "cinema de qualidade". Esse cinema pasteurizado e asséptico é propicio
para um empresariado despreparado e para um pais sem idéias: um "cinema da
seguranca" para investidores que ndo investem e criadores que ndao criam. Essa
aberragao ja nos legou a ditadura da fotografia, da direcao de arte e da producgao. E
uma (in)conseqliente e inquestionavel inflagao nos custos de produgado. Tanta fartura
legou-nos, por fim, a indigéncia da linguagem.
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A geléia geral é tao grande que continuam a propalar o conceito de filmes de mer-
cado, quando a imensa maioria da producdao nao atinge o patamar de 100 mil
espectadores e nem sequer consegue cobrir seus custos de lancamento comercial.

Se o0 panorama de auto-sustentabilidade é tenebroso, patinamos também em termos
de relevancia cultural e de importancia artistica. Na auséncia de propostas mais
consistentes, e espremido entre a dificuldade de captagao de recursos e a mediocri-
dade dos intermediarios da cultura, restou ao chamado Renascimento do Cinema
Brasileiro o bastidao da diversidade.

E nitido apontar que este é um momento de crise de nosso cinema. Resta saber se
seremos capazes de canalizar esforcos e idéias para supera-lo. O mero surgimento de
novos cineastas, estreando em longa-metragem, muitos deles oriundos do filme curto,
nao foi capaz de trazer contribuicdes estéticas modificadoras. Nem mesmo o alar-
deado advento do video digital trouxe até o momento grande novidade. Talvez devido
aos altos custos da transferéncia para a pelicula, s6 agora a tecnologia digital comeca
a dar sinais de sua importancia, estando longe, no entanto, de estabelecer-se como
um divisor de aguas.

Mesmo com as inimeras possibilidades advindas
do barateamento incomparavel na captagao e
edicdo de imagens, da democratizacao nunca antes
vista do acesso aos bens de produc¢do, da mudanca
estética intrinseca a incorporagao de novas
texturas de imagem, granulacao, cores, recursos

e ritmos de edicdo, essa tecnologia e essa liber-
dade na gramatica nao tiveram ainda a forga ou

o tempo necessarios para alterar significativamente
0 nosso modelo de producao.

Rocha que voa, Erik Rocha

Nunca as mudancas tecnolégicas foram tao radicais,

desde a invencdao do cinema. Somente o tempo dira da real influéncia de tais
mudancgas, e se por essas veredas caminhara o filme brasileiro. Venha de onde vier,
no entanto, que estejamos atentos e preparados para um indispensavel cinema de
risco, capaz de nos libertar por algum tempo da areia movedica do falso mercado e
do bom gosto insosso dos filmes de conveniéncia.
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Cinema no Brasil: uma expressao cultural ou uma tentativa ainda
ndo lograda de montar uma industria cinematografica? Industria
cinematografica ou do audiovisual? Cultural ou industrial? Um
dependente do outro? Um independente do outro? Um em conflito
com o outro? Cinema cultural: modo de fazer ou modo de ver o
cinema? O esforco para a reconquista do mercado desviou a
producao do cultural para o comercial? Ou a discussao de cinema
na midia é que se desviou do cultural para o mercado? Cinema
cultural: curta-metragem? Documentario? Baixo orgcamento?
Experimental? Invencao de linguagem? Fome zero: repensar a
estética da fome? Uma camera na mado e uma idéia na cabeca? Ou
ingresso na mao e filme-pipoca na cabec¢a? Cultural ou industrial?
Os filmes sao uma expressao cultural ou um produto de consumo
imediato? S3o feitos para serem pensados e discutidos depois da
projecao? Ou para se discutir antes da projecao a estratégia de
mercado? O que deslocou a discussao do cultural para a comercial?
O modelo de produ¢ao nascido com a Lei do Audiovisual? Os
departamentos de marketing? Produtores e realizadores? A critica?
O sistema de fomento a producao, que inventou o captador e
dispensou o critico? Os jornais continuam o veiculo privilegiado
para a discussao de cinema? As novas midias que exibem filmes:
centros culturais com potencial semelhante ao dos cineclubes?
Cinema cultural: tema para livros e revistas? Cinema cultural nao
atrai publico? Ganhamos espectadores ou perdemos espectadores
deixando de discutir o cinema enquanto expressao cultural?

Patrocinio e realizagao:

e
2
CENTRO CULTURAL
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