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No filme Bye-bye Brasil (Carlos Diegues, 1979), a caravana do circo Rolidei
atravessa o interior do Nordeste, em dire¢do a Transamazénica, procurando po-
voados onde apresentar suas poucas atra¢gdes: a rumbeira Salomé e os niimeros de
madgica de Lord Cigano, o préprio dono do negécio. Mas o piblico que costumava
acorrer aos espetdculos ja ndo se entusiasma e, por vezes, sequer comparece. Nem
a miséria nem a seca — no filme — afastam tdo completamente os espectadores
quanto as “espinhas de peixe”, como sido chamadas as antenas de televisdo. A
noite, o aparelho cintilante, encaixado em coluna de alvenaria por iniciativa da
prefeitura, passara a concentrar intensamente a aten¢do calada da populag@o.

A época de sua produgio, pareceu-me que o filme remetia a mudangas de
habitos culturais através da presenga crescente da televisdo e de sua influéncia. As
mudancas resultariam por sua vez em empobrecimento de criagdes do imaginario
popular, tendendo a homogeneizagao cultural (Cf. Galano, 1985). Bye-bye Brasil
repercutiria assim preocupacdes, manifestadas em vdrias instincias, por institui-
¢oes ¢ individuos da sociedade brasileira nos anos 70. Penso, por exemplo, no
destaque dado aos temas da perda de identidade cultural como contrapartida
negativa do avanco difundido pelas tecnologias de produtos industriais ¢ audiovi-
suais (Cf. Magalhdes, 1985: 47) ; da importancia dos bens do “ fazer popular”
portadores de “valores mais auténticos de uma nacionalidade” (Cf. id.: 53) nas
formulacdes de Alofsio Magalhdes, um dos principais responséveis pela elabora-
¢do e a gestdo da politica cultural oficial naquela década. Penso também nas
observacdes do pesquisador Francisco Assis de Sousa Lima que, viajando pelo
interior do pafs & mesma época, registrou o declinio de incelengas, emboladas,
cantadores de viola, dancadores de coco etc. mas que ainda “contraponteavam, ao
nivel da imaginagdo, a realidade do video e das viagens interplanetdrias — que de
tangiveis soavam inconcretas...” (Souza Lima, 1985: 22).

Se para Aloisio Magalhdes o aspecto preservacdo era dominante, no caso do
pesquisador predominava a preocupagio em compreender a relagdo entre contex-
tos mais préprios, ou possiveis, a determinadas praticas culturais. Por exemplo: a
existéncia de uma comunidade narrativa revela-se indissocidvel da prética da
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narrativa oral do conto popular que, sob o impacto dos meios de comunicagio de
massa, tende a desaparecer como habito generalizado. Os depoimentos recolhidos
pelo pesquisador atestam que o desaparecimento do conto se envolve as vezes dz
nostalgia do “tempo perdido, das coisas passadas” . H4 também quem diga: “as
pessoas ouviam histéria por falta de diversao (...) Histéria é coisa do antigamente.
do tempo de folga. Estd caindo de moda, porque tem muita diversdo, TV a granel.
o dia e a noite” (Cf. id.: 70).

Diante da crise, ou do agravamento da crise que atravessa o cinema brasileiro
desde 1990, e manifesta-se particularmente na realizagdo e exibigao em circuito
comercial de um nimero infimo de filmes de longa-metragem,' caberia pensar
que a imagem de recuo do circo de Bye-bye Brasil, ou o do conto popular, diante
do fascinio exercido pela televisdo estendeu-se a propria produgdo cinematogra-
fica?

O objetivo principal deste texto € discutir um dos aspectos da crise do cinema
brasileiro, a separagio entre cinema e televisdo. Trata-se de um assunto que até
recentemente sé vinha recebendo atencdo secunddria, pelo menos nas matérias
publicadas na grande imprensa. Sem afastar a necessidade de entender por que
outros aspectos tém sido privilegiados, cabe lembrar que, se hoje se debate o papel
a ser desempenhado pela televis@o na produgdo e na difusdo de filmes, por muito
tempo considerou-se que havia entre cinema e televisio uma oposi¢ao irrepardvel.
entre outras razdes devido 2 disputa pelo publico entre as duas midias.

Da oposigado irrepardvel entre cinema
e televisdo a integragdo das midias

Desde 1970, Paulo Emilio Salles Gomes anunciava que o ptiblico de cinema —
trata-se do ptiblico cinematografico norte-americano mas, para o autor, “atenua-
das as peculiaridades (...) o delineamento proposto para o fendmeno nos Estados
Unidos ¢ vélido para outros pafses” — que se constituira nos primeiros anos do
século, se ampliou e se desenvolveu “até a culminincia na irreversivel didspora
que abre a era da televisdao™

“Durante décadas o cinema soube assegurar a fidelidade da massa consumidora de
seus produtos contra tremendos desafios provindos das mais inesperadas dire¢Oes.
Quando se tornou maciga a utilizagdo do automével, o fim-de-semana — até entdo o
momento de concentragio do consumo cinematografico — passou a ser ocasido
propicia ao lazer motorizado. O espetdculo esportivo, particularmente o beisebol,
também invadiu o sdbado e domingo. Sair de casa para distragdo nfio conduzia mais
necessariamente ao cinema.

Comprometendo ainda mais a fungdo ¢ posigdo dos fabricantes de filmes, surgiram
fortes motivos para as pessoas sairem menos de casa. A Lei Seca fazia com que se
bebesse nos lares. E, para completar, surgiu um poderoso instrumento de retengdo
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doméstica, o rddio. Foi esse o rival mais sério, pois sua fungao de canalizar uma
grande variedade de sentimentos e informagdes o aproximava dos fiimes. apesar de
ser exclusivamente auditivo. Ja apontava no horizonte o desatio que o cinema sena
incapaz de enfrentar. E em todo caso notdvel sua imperturbével solidez até o advento
da televisdo”. (Salles, 1986: 370)

A evolugio dos dados sobre o piublico cinematogréifico no Brasil durante os
Gltimos 20 anos acompanha a tendéncia apontada por Paulo Emilio, embora o
nimero de espectadores se tenha mantido elevado até quase o final da década de
70.2 Em 1975, o piblico de cinema no pais alcangou sua maior dimensdo com
cerca de 275 milhdes e 400 mil espectadores. Em 1985 e 1986, reduziu-se para
cerca de 90 milhdes, apenas um tergo do dpice alcangado anteriormente ¢ mesmo
tendo voltado a crescer nos anos seguintes, até 1988, nio atingiu em média mais
de 112 milhdes de espectadores.?

Tornou-se lugar comum dizer que o cinema brasileiro “ praticamente deixou
de existir” e mesmo, mais brutalmente, que o “cinema brasileiro morreu”. Ou
ainda, contrapartida melancélica, que “permanece vivo nas cabecas e nos cora-
¢oes de muitos brasileiros”.4 H4 varios diagndsticos das razdes € natureza da crise
atual. Ainda assim, embora seja muito difundida a idéia que a “televisdo matou o
cinema”, o crescimento do niimero de aparelhos de televisdo no pafs ocupa lugar
bastante secundério nos diagnésticos veiculados em jornais. Seria alids do maior
interesse dispor-se de levantamentos e andlises das matérias publicadas na grande
imprensa desde o fechamento da Embrafilme, do Concine e da Fundagdo do
Cinema Brasileiro,’ um dos primeiros atos de Fernando Collor logo depois de
empossado na presidéncia da Republica, em margo de 1990. O fechamento daque-
las instituigdes encerrando um ciclo de intervengdo piiblica ou um modelo estatal
de produgio cinematogréfica foi provavelmente o assunto mais fregiiente nas
matérias publicadas em jornais durante o perfodo 1990-1992. Hd anos, desde a
prépria criagio da Embrafilme, em 1969, suas sucessivas politicas de financia-
mento e coprodugdo foram sempre questionadas, em todo caso por quem se
considerava discriminado quando da sele¢io de projetos a ser beneficiados. Du-
rante todo o periodo do governo Sarney (1985-1990), sucederam-se manifesta-
¢Bes de descontentamento; acusagdes de favorecimento pela Embrafilme de pro-
jetos de certos diretores e declaragdes de faléncia do sistema vigente de apoio
governamental a produgdo cinematogrifica brasileira (Cf. Johnson, 1989). Mas
nio era certamente o vicuo provocado pelo fechamento da Embrafilme, do Con-
cine e da Fundacdo do Cinema Brasileiro — supressao abrupta do financiamento
publico, ruptura de contratos, suspensdo de negociagdes internacionais, desorga-
nizagio de arquivos, interrupgo de atividades de fiscalizagdo, de pesquisa e de
edi¢io, de apoio a festivais e mostras, etc — que visavam os descontentes.

No primeiro semestre de 1993, o Governo Federal, ji tendo a frente o
Presidente Itamar Franco, foi anunciado o envio ao Congresso de projeto de lei
para que uma verba de 14 milhdes de ddlares pudesse ser investida na produgio
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de filmes brasileiros. Reacendeu-se imediatamente a polémica sobre os critérios
de atribui¢do de recursos publicos a que a imprensa deu grande destaque.6 Mais
de cem projetos de filmes — curtas, médias e longas-metragens — foram apre-
sentados e concorreram ao financiamento. Em abril de 1994, publicada finalmente
a primeira lista dos 13 projetos de longas-metragens contemplados, ndo tardaram
as reagoes de critica e insatisfagdo com os critérios de sele¢io.

Exceto a frustragdo de muitos, ndo haveria aparentemente safda para a situa-
¢do criada pela existéncia de recursos publicos sempre relativamente escassos e
objeto de intensa disputa entre eventuais e necessariamente pOoOUCO NUMErosos
beneficidrios. Continuariam assim sem solugio alguns dos mesmos problemas
que enfrentou a Embrafilme em seus 20 anos de existéncia.

Em realidade, embora pouco divulgadas pela grande imprensa, outras dimen-
soes da crise do cinema brasileiro vinham sendo discutidas, dentre elas o cardter
excepcional da relagdo entre cinema e televisio no Brasil. Dois dos participantes
da mesa-redonda sobre o cinema brasileiro da 45" Reunido Anual da SBPC
(Recife, julho de 1993), os diretores de cinema Eduardo Escorel ¢ Jorge Furtado
destacaram o fato de que no Brasil, ao contrario do que ocorre em muitos paises,
a televisdo exibe quase exclusivamente programas produzidos pelas préprias
emissoras ou comprados no exterior. Dentre os quase 2.000 longas-metragens de
fic¢do exibidos em 1984 por todos os canais de televisio, sé 82 — cerca de 4%
— eram filmes nacionais (Cf. Johnson, 1991: 99). Se ndo programam produg¢des
ditas independentes, as que nfio sdo produzidas pelas emissoras, muito menos
participam da coprodugdo, ou co-financiamento, de filmes nacionais. E se o
cinema brasileiro tiver de contar apenas com o publico decrescente do circuito
comercial de exibigdo, torna-se praticamente impossivel cobrir o custo de produ-
¢io dos filmes.

Foi em 1978 que o cinema brasileiro teve maior publico, quase 62 milhdes
de espectadores. Desde entdo os filmes nacionais perderam continuamente espec-
tadores, alcangando apenas 22 milhdes em 1985 ¢, em média, 25 milhdes entre
1986 ¢ 1988 (Ct. id.: 119). Segundo os calculos do Concine, para um org¢amento
médio de 500 mil délares, um filme nacional deveria ter um milhio e 800 mil
espectadores para cobrir seu custo de produgio com a receita das salas de exibi¢io
(Cf. Id.: 108). Em 1988, apenas dois filmes, Os herdis trapalhées ¢ Os fantasmas
trapalhdes ultrapassaram este publico e Super Xuxa contra o baixo astral quase
0 atingiu com cerca de um milhdo e 625 mil espectadores (Cf. id. ; 118).

Ao deslocar o eixo das andlises sobre as relagdes entre cinema e televisio do
destaque dado a uma oposi¢do irreparavel, que faz os filmes exibidos em circuito
comercial perderem piblico em beneficio dos programas transmitidos por emis-
soras, passou-se a discutir o papel desempenhado pela televisdo na difusio e
mesmo na produgdo cinematografica. Em lugar de cinema versus televisao, o foco
deslocou-se para cinema na televisdo: “Se os cinemas continuam a ser, no mundo
todo, uma vitrine importante para os filmes, na realidade, a maior parte das suas
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receitas vem da difusdo pela televisdo, pelo video doméstico e pelo mercado
internacional. E dessa possibilidade que carece a produgdo nacional”.?

A caréncia, os profissionais de cinema tem reagido através dos jornais did-
rios, sua principal caixa de ressondncia, revelando a existéncia de pelo menos duas
grandes vertentes de interpretagdo do problema: ha pressio sobre o Estado para a
obtengdo de investimentos piiblicos e, em face da existéncia de recursos limitados,
polémicas sobre os critérios de sua distribuigdo, hd criticas a concessio de verbas
a fundo perdido, uma vez que néo h4 possibilidade de retorno dos investimentos
publicos sem modificarem-se as relagdes entre o cinema e outras midias. E, para
que ocorram mudangas nestas relagdes, deve ser regulamentado o funcionamento
dos meios de comunicac¢io de massa no pais. Nesta segunda abordagem ganha
destaque o amplo conjunto de medidas visando a regulamentagio que se encontra
reunido no projeto da chamada Lei de Informagdo Democritica, em tramitag¢do no
Congresso desde abril de 1992. O texto do projeto abrange questdes tais como a
liberdade de transmissdo, o direito de antena, o fim do monopélio das midias, o
estatuto de rddios e canais de televisio piblicos, a regionalizag¢ao da produgio e
a difusdo de cinema e video de produgio independente pela televisio.

O cinema de piiblico fragmentado

Num comentdrio de 1986, Zulmira Ribeiro Tavares diz que se Paulo Emilio
acertara ao assinalar que “no primeiro impacto sofrido com o advento da televi-
a0, [0 cinema] realmente deixou de ser um divertimento de massas”, ele nido
dispunha de elementos para prever a “ extensdo e importancia” do cinema “com
a difusdo do filme por meio do videoteipe fora ¢ dentro da tevé” (Ribeiro, 1986:
347). Hoje, no entanto, as observagdes de Paulo Emilio sobre a “irresistivel
didspora que se abre com a era da televis@o”, e sobre a natureza do cinema que se
produziria a partir de entdo, parecem-me de grande atualidade quando confronta-
das com a tendéncia ao consumo fragmentado nio s6 de filmes, mas de fitas VHS
(Video Home Service) e da televisio, com a tendéncia a expansio do uso por
assinantes da freqiiéncia UHF; ¢ em face dos movimentos ainda ndo consolidados
de reestruturacio de redes de televisio (networks).

Pesquisas sobre o consumo de bens culturais realizadas na Franga e cujos
resultados se considera que podem ser estendidos ao Brasil, verificaram que, a
partir da década de 60, cresceu a parcela do orgamento doméstico gasto com
atividades de lazer e que a tendéncia principal foi a do aumento de despesas com
a compra de “mdaquinas culturais”, em prejuizo da percentagem de “recursos
canalizada para espetdculos fora de casa (concertos, pegas, filmes etc.): “{ais
evidéncias caracterizam uma “cultura” praticada a domicilio s custas da relega-
¢do daquelas atividades culturais praticadas no ambito de equipamentos coleti-
vos™ (Cf. Miceli, 1984: 103).
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No Brasil, o niimero de salas de cinema reduziu-se de cerca de trés mil e 300
em 1975, para menos de um mil ¢ 100, em 1988 (Cf. Johnson, 1991: 98). Ao final
do mesmo periodo, em meados da década passada, comegou a popularizar-se ¢
uso de fitas VHS, conforme se pode avaliar pela rdpida disseminacdo de video-lo-
cadoras nas grandes ¢ médias cidades. E, mais recentemente, a instalaciio de
sistemas de transmissdo por satélite e por cabo colocaram o pais numa nova etapa
da “didspora”, de mais intensa fragmentagdo do pudblico da televisio. As proprias
video-locadoras, que passaram de “clubes” com sécios a servigos de livre acesso
onde sc alugam fitas, ja comecaram a se diversificar com 0 aparecimento de
locadoras para o “grande piblico” e as de filmes culr.

Praticamente ausente da televisio, o cinema brasileiro se sintonizou rapida-
mente com o fendmeno da “cultura” consumida a domicilio, com a criagdo de
distribuidoras de filmes nacionais telecinados em VHS, para serem comercializa-
dos em locadoras e a venda do direito de exibi¢do de filmes para o sistema de
transmissdo por satélite para assinantes. Novos obstdculos a0 autofinanciamento
dos filmes nacionais foram no entanto rapidamente detectados: calculou-se que
85% das fitas VHS, de todas as procedéncias, eram comercializadas em situagio
irregular e isto ocorria antes mesmo da extingdo do Concine (Cf. Johnson, 1989:
126). Tem-se aqui um bom exemplo de intersecgio da evolucdo de hdbitos cultu-
rais de grupos cujo nivel econdmico permite a aquisi¢do de equipamento e consu-
mo domiciliar de cinema e auséncia de “vontade politica” para exercer efetivo
controle sobre o mercado das fitas de video.

Nos Estados Unidos, onde os suportes eletrénicos de comunicagio se difun-
diram hd mais tempo, jd se comecam a contar os dias dos meios de comunicagio
de massa: “N6s vimos nos anos 80 o que vai acontecer nos anos 90. Vai haver mais
do mesmo: fragmentag@o (...) As redes de televisio serdo as ultimas midias de
massa. Sua parcela no mercado estd diminuindo e isso vai continuar (...) As midias
vio ser interativas”.8 O depoimento é de Rupert Murdoch e data de 1990. Ele era
entao proprietdrio da Fox, quarta rede nacional de televisio dos EUA, detentora
de canais UHF, bem longe das Trés Grandes (ABC, CBS ¢ NBC). Mas, em maio
de 1994, R. Murdoch provocou a maior reviravolta da histéria da televisio
norte-americana ao adquirir 12 canais VHE, antes associadas s Trés Grandes. A
operagao provavelmente provocard reagdes em cadeia criando uma situacio me-
nos definida do que aberta a novas evolugdes. No momento, esclarecem-se alguns
significados de fragmentagdo para Murdoch: maior espago de tempo disponivel
para programagées ¢ publicidade local, uma vez que a Fox continuaré a nio ter
emissdes préprias — nem “jornais” nem programas fixos em “hordrios nobres”
— a0 longo de 24 horas, como fazem as demais redes nacionais. Em compensa-
¢do, a filiagdo 4 Fox garante o acesso 2 transmissio dos Jogos de futebol america-
no da 1?* divisdo. E, por ultimo, a opera¢do de montagem de uma nova poderosa
rede revela que fragmentagio e oligopoliza¢do podem conviver tdo bem a ponto
de uma ser condi¢do indispensavel da outra. Segundo Murdoch, “todas as quatro
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redes vio sobreviver (...) seremos o meio mais econdmico de acesso ao publico
para os anunciantes de massa e por longo, longo tempo”, Declaragio a que os
Jornalistas da revista Time reagem perguntando “ ge $€rao ainda as mesmas redes
de televisio a que os americanos estio habituados™9

€m outros pafses, venha a ocorrer uma relativa especializagio em hordrios eem
dias da semang visando a atender piblicos determinados. quando, em matérig

comerciais de televisio — Globo, Bandeirantes ¢ Manchete — comecaram a
programar “cldssicos do cinema”, buscando atrair um “espectador seleto, que
aprecia o cinema como arte” ou “‘um Segmento especifico da audiéncia, um
plblico mais culto 10 Também muito fecentemente, a imprensa vem anunciando

7. 45 — uma onda 1o ar, produgio da empresa independente TV Plus — pela
emissora Manchete;!! quanto a exibi¢do pela Bandeirantes dos 18 finalistas do

promoc¢io é dada 3 Programagio; se emissoras comerciais também virdo CO-pro-
duzir filmes de longa-metragem e invertendo a ordem habitual, que faz as salas
de exibicdo comercial serem a “vitrine” dos filmes, langario o filme €o-produzido
ete. Do resultado do acompanhamento ge poderd concluir se ag “parcerias” recen-
tes constituem episédios isolados oy 0 inicio de uma abertura significativa dag
emissoras, ou de algumas delas, bara o cinema brasileiro. Se prevalecer a segunda
hipétese, vai entio assistir-se a uma situagdo até agora imprevista: a de que

regulamentado.

—
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Com insignificante presenga na programagao do grande circuito comercial de
exibi¢cdo e das emissoras de televisdo, os filmes nacionais t€m sido vistos nos
dltimos anos pelo piblico particularmente segmentado das salas especializadas
em produgdes alternativas, brasileiras ou ndo;!4 das fitas VHS disponiveis em
video-locadoras; do sistema de transmissio por satélite e cabo para assinantes; das
mostras especiais e retrospectivas em museus, cinematecas € “espagos culturais™.
Trata-se de um publico de composigio provavelmente semelhante ao dos filmes
do Cinema Novo na década de 60, bem diverso da massa de espectadores de baixa
renda, muitas vezes analfabetos, que constituiram os principais consumidores da
chanchada nos anos 40 e 50, e da pornochanchada dos anos 70.

Andlises sobre a evolugdo do publico cinematografico no Brasil assinalam a
coincidéncia entre o agravamento da crise econdmica no inicio da década passada,
o aceleramento da diminui¢io do niimero de salas do circuito comercial de exibigdo
e a redefini¢do do perfil do piblico que resultou numa selegio de espectadores de
renda mais elevada. A composi¢io do pdblico do cinema brasileiro seguiu assim a
mesma tendéncia a que s6 escapam alguns filmes norte-americanos e, em particu-
lar, o “filme-acontecimento do ano™: “ O publico de baixa renda ainda vai ao
cinema, mas escolhe um ou no méximo dois filmes no decorrer de um ano como
sua diversdo cinematogrdfica — evidentemente o filme escolhido € o filme-acon-
tecimento do ano, como ocorreu recentemente com O parque dos dinossauros ou,
nos anos anteriores, com Ghost e O exterminador do futuro 2.7 .15

E provavelmente muito cedo para avaliar a carreira do filme Lamarca (Sérgio
Rezende, 1993) que, ao fim de quinze dias de exibigdo em dez cidades e 150.000
espectadores,!6 pode vir a obter resultado de bilheteria semelhante ou superior a
alguns filmes estrangeiros tendo alcangado razodvel sucesso recentemente no
Brasil.'? Lamarca talvez seja uma das respostas a indagacdo sobre “ tendéncias e
possibilidade de um novo fildo (como o foram as comédias da pornochanchada e
que ja perderam seu espago) que poderia motivar as atuais platéias para a sobre-
vivéncia da indistria que desapareceu)” (Ramalho, 1994: 29). Caso se esteja
configurando um “novo fildo”, as emissoras comerciais de televisdo poderio vir
a se interessar por co-produgoes?

Mas, no momento, 0 que se apresenta ¢ um panorama em que os filmes
brasileiros sdo vistos por um puablico reduzido, fragmentado, letrado e de nivel
econdmico relativamente alto. E a partir desta constatagio que volto aos comen-
tarios iniciais do texto.

A multiplica¢do das “espinhas de peixe” de Bye-bye Brasil foram mesmo um
sinal de desafei¢do pelo cinema brasileiro ou, com certeza, de abandono dos
filmes projetados em salas de exibi¢do comercial. Como ficam agora as preocupa-
¢Bes com a perda de valores da cultura popular e com a homogeneizagdo cultural,
suscitada pelos meios de comunicagdo de massa, uma vez deslocada a oposi¢do
entre cinema e televisdo para a necessidade de se obter ou garantir o acesso dos
filmes brasileiros a outras midias?
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Nio ha propriamente possibilidade de se tratar destas questdes com base em
formulagcdes doutrindrias da politica cultural dos anos 70, que se recusaram a
“conceder significag@o prépria aos meios de comunicagdo de massa” e 0s consi-
deraram incapazes de “propiciar a constitui¢dio de linguagens “ culturais” locais
(Miceli, 1984: 108). Estudos sobre telenovelas, produto emblemdtico da televisdo
brasileira, tem procurado destacar que sua “matéria-prima” € constitufda ndo s6
de “fatos, informagdes, mas modelos, juizos, valores (...) acionados a partir de
significados, cxperiéncias e vivéncias culturalmente construidos, elaborados ¢
articulados. Portanto, (...) fazem parte da sociedade e cultura brasileiras, com suas
virtudes, dificuldades e problemas” (Cf. Velho, s/d: 61). Trata-se de conclusido a
seu modo semelhante a que jd se chegara sobre o cinema brasileiro: “Timido,
descontraido, bogal, ing€nuo, cscuro, luminoso, em qualquer circunstancia nosso
filme estd nos contanto, nos repetindo, nos interpretando” (Salles, 1980: 321).
Quanto ao temor de uniformizacio da sociedade devido a influéncia de programas
de televisdo assistidos simultaneamente por vérias dezenas de milhdes de pessoas,
os estudos sobre as telenovelas insistem que “diferentes grupos sociais, com sua
socializa¢do e peculiaridades, fazem leituras e interpretagdes particulares daquilo
que assistem na tevé . Essas observagfes relativizam as teorias sobre “aldeia
global” e coisas do género. De fato, estd se afirmando que os individuos ndo sdo
folhas de papel em branco onde sdo impressas as imagens ¢ mensagens da
televisdo...” (Velho, s/d: 61). Quanto a influéncia do cinema brasileiro, salvo
engano, s6 a Censura Federal se interessou, por ele, em vérias ocasides.

Ironicamente, afasta-se a hipdtese apocaliptica da homogeneizacio cultural,
alcanca-se uma apreciacdo menos devastadora dos meios de comunicagdo de
massa, e em particular, da televisdo, sobre identidades particulares, justamente
quando o cinema brasileiro estd subtraido desta problemadtica. Talvez por isso
mesmo, valha relembrar as especulagdes de Paulo Emilio que, em 1970, referia-se
a um cinema acuado em face da cxpansdo rapidissima da televisdo. Um novo
fendmeno cinematogrifico estava ainda por definir-se: cabia-lhe “descobrir sua
fungdo, suscitar ¢ organizar seus espectadores, em suma inventar-se”, 0 que
comportava a cria¢iio de “um sistema proprio de referéncias e vocabuldrio”. Dizia
ainda que ndo era obrigatdrio que o novo fendmeno cinematografico viesse a ter
a “consisténcia daquele que morreu”, mas que “poderia acontecer que, durante os
tltimos 30 anos que restam ao século (...) participasse, mesmo modcstamente, do
pesado encargo que espera a humanidade: fazer do terceiro milénio da era cristil
algo menos absurdo e bestial do que foram os dois primeiros, com suas classes €
guerras” (Salles, 1986: 372-373).

Notas

1. Nas décadas de 70 e 80, eram realizados em média 90 filmes por ano; em 1990, calcula-se
que nfo passaram de uma dizia e, em 1993, de trés filmes. Cf. Concine — Relatério de
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atividades, segundo semestre de 1988 (1989) apud Jonhson (1991: 118); Ramalho Jr (1994:
22).

Analisando a evolugdo do piblico cinematografico norte-americano, Paulo Emilio situa
sua decomposigio entre os anos 50 e 60.

Cf. CONCINE — Relatorio de Atividades, 2° semestre de 1988; 1989 apud Johnson (1991:
119).

Publicidade do Concurso Cineclube Banco do Brasil para Curtas-Metragens in Jornal do
Brasil (JB), 15/4/94

Criada em 1979, a Embrafilme teve como objetivo inicial de promover a distribui¢io de
filmes brasileiros no exterior e, desde 1973, constituiu uma distribuidora para o mercado
interno. Reformulada em 1975, teve suas atribui¢des ampliadas ap6s a extingiio do INC.
Sempre em meio a polémicas sobre os critérios e prioridades de investimento na producdo
cinematogréfica, a Embrafilme evoluiu da concessio de crédito subsidiado para a co-pro-
dugdo de filmes (25% da tilmogratia brasileira entre 1970 ¢ 1979), contribuindo a principio
com a 30 a 60% do or¢amento, alcancando até 100% no f{inal do periodo. O Concine
(Conselho Nacional de Cinema) foi criado em 1976 para desempenhar fungdes de regula-
mentaghio e fiscalizagiio da atividade cinematogréfica. A Fundagfio do Cinema Brasileiro
resultou da dltima reestruturagio da Embrafilme, em 1987, quando foi dissociado o incen-
tivo a produgdes culturais sem fins lucrativos das atividades da Embrafilme Distribuidora
de Filmes S.A. Sobre a constitui¢do de érgdos estatais de enquadramento ¢ subvencdo da
atividade cultural, cf. Miceli, 1984: 53-83. Para andlises criticas das sucessivas politicas de
tinanciamento da atividade cinematogratica e sucessivas polémicas que desencadearam, cf,
Miceli, 1984: 97-111; Ortiz, 1985; Ortiz Ramos, 1987: 401-451; Johnson, 1991. Sobre as
atividades da Fundagéo do Cinema Brasileiro entre 1988 € 1990, e as que foram interrom-
pidas devido a sua extingo, cf. Uchoa Leite, 1993: 121-128. ‘
Cf. “Mariachis X Dinossauros. Cineastas e produtores nio chegam a acordo sobre que
modelo de filme fazer com verba liberada por Itamar” in Jornal do Brasil, 21/8/93

Cf. Escorel, Eduardo — “Pd de cal no cinema brasileiro” in JB, 8/6/93.

Cft. Fortune 26/3/90 apud Viana, Hermano — “Funk e cultura popular carioca” in Estudos
Historicos n° 6, FGV, RJ, 1990 — p. 250.

Ct. Time — 6/6/94, p. 40-42

CI. "Pérolas do cinema na televisdo” in JB, 10/5/94

Cf. “Novos independentes chegam a TV™ in JB 15/5/94

Cf. ** Parceria entre linguagens” in JB 6/5/94

Cf. ** O cinema de imagens musicais” in JB 5/5/94

Por excmplo, as salas de exibigio Cineclube Estagfio Botafogo, no Rio de Janeiro, em dez
anos ampliaram e diversificaram suas atividades, administrando atualmente “ 7 salas de
projeciio no Rio; 3, em Sio Paulo e uma video-locadora, entre outras lojas” — Cf. “Novos
independentes chegam 4 TV” in JB 15/5/94.

Cf. Ramalho, 1994: 25. Enquanto um filme como O Parque dos dinossauros alcangou
quatro milhdes e 300 mil espectadores e o infanto-juvenil Aladdin, um milhdo e 900 mil,
filmes autorais como Madame Bovary ndo atraem nem 50 mil espectadores e este € o
mesmo plblico que se calcula possa hoje ter um filme brasileiro de orgamento médio. Ct.
Ramalho, id ibid, que utiliza os dados publicados no Variety, a partir de informagdes do
Sindicato Nacional dos Exibidores.

Cf. “Informe” in JB 14/5/94
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17. ¢f. Ramalho Jr., 1994: 29. A Few Food Men (Questio de Honra), com Tom Cruise e Jack
Nicholson, c. de 67, 5 mil espectadores em média por semana; In the line of fire (Na Linha
de Fogo), com Clint Eastwood, c. de 63 mil; A Firma, com Tom Cruise ¢ Gene Hackman,
¢. de 55 mil; Accidental Hero, (Her6i por Acidente) com Dustin Hoffman, c. de 53 mil.
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