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Resumo

Este trabalho tem como principal objetivo discutir os modos
de financiamento do cinema brasileiro, os quais sao afetados
pela confluéncia de padrées econdémicos de natureza estéti-
co-produtiva e tecno-estéticos populares. Dessa confluéncia
decorre a tensdo, de um lado produzida pela expressdo das
preferéncias populares identitarias e, de outro, pelos inte-
resses dos agentes que financiam a producéo. Com foco no
chamado Cinema Novo dos anos 60, sao trazidos dados de
contexto e reflexdes que devem nortear a compreensdo da
realidade atual da producdo cinematografica brasileira, am-
biente marcado pela pluralidade de agentes que atuam no
processo de producao desde sua fase de concepgao a comer-
cializacdo. Propde-se que projetos inovadores orientados pelo
design estratégico tracem cenarios que contemplem as duas
forcas que se contrapdem, de tal sorte que esse segmento da
economia se mantenha competitivo no espaco contempora-
neo de desenvolvimento da industria do entretenimento.

Palavras-chave: cinema, projeto, inovagao, competitividade,
padrées, cenarios.

Abstract

The principal aim of this article is analyzing the forms of fi-
nancing the Cinema in Brazil. These forms are influenced by
economical patterns with nature aesthetics-productive and
by the popular techno-aesthetical pattern. The meeting of
these patterns provokes a tension, made, on one hand, by
the expression of popular identitarian preferences, and, on
the other hand, by the interests of the agents who support
film production. Focusing on the Brazilian Cinema Novo
from the 1960s, it is brought context data and reflections
that might lead the comprehension of the actual reality
of filmmaking in Brazil, which is an ambience occupied by
many agents since the conception of the projects up to their
commercialization. It is suggested that innovative projects
guided by the strategic design should make scenarios that
consider the two tendencies in contrast, in a way that this
economical segment keeps competitive in contemporary
development of entertainment industry.

Key words: cinema, project, innovation, competitiveness, pat-
terns, scenarios.

Introducao

O cinema brasileiro, ou em termos mais gerais, a pro-
ducao audiovisual, deve ser compreendido como industria
do entretenimento, como processo criativo e como negocio
sustentavel, de modo a agregar valor no mercado de cultura
e comunicacdo, pela geracdo de riqueza. Essa industria sem
chaminés é reconhecida pelo seu poder de gerar resultados
econdmico-financeiros e simbdlico-identitarios em escala

global. A producdo audiovisual, se amenizou o problema
dos altos custos de producdo pela entrada em cena das
novas tecnologias digitais, continua dependente das con-
di¢oes de distribuicdo e comercializagdo e das condiges de
projecdo oferecidas pelas salas de cinema. Dentre os multi-
plos agentes envolvidos, as redes de televisdo destacam-se
pela agilidade e diferenciacdo do modelo de negdcios por
elas implantados. E preciso também considerar as rapidas
transformacdes produzidas pela convergéncia mididtica
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que coloca as grandes empresas de telefonia nesse mesmo
mercado. Nao é de se ignorar a transmisséo pela telefonia
celular e as exigéncias de novas linguagens e formatos para
atender as exigéncias do mercado.

O ambiente globalizado, marcado por forte competiti-
vidade, faz com que organizagdes de todos os tipos e os em-
preendedores individuais sintam a necessidade de apoiar
suas acdes em projetos estratégicos que prometam garantir
competitividade e sustentabilidade. Esse cenario competiti-
Vo exige que o conjunto de agentes envolvidos no processo
de producao e distribuicao dos audiovisuais, quaisquer que
sejam suas dreas ou atribui¢des, assumam um estilo mais
proximo ao dos gestores empresariais e busquem desen-
volver solu¢bes com repercussdes sociais, culturais e esté-
ticas, mas também econdmicas. Nesse cenario complexo,
o Design Estratégico passa a ter um papel de destaque, ao
propor para o processo de projeto o desenvolvimento de
estratégias focadas em produtos e servicos, concebidos
nas suas dimensoes estéticas, éticas e antropoldgicas e
integradas por a¢des de marketing e comunicagdo. Assim
se caracteriza a metodologia do design estratégico, como
uma atividade fundada na triade sistema, produto e servico
e efetivado por uma abordagem transdisciplinar.

O foco principal dessa discussdo é o esforco de analise
do modo de financiamento do cinema brasileiro, a luz do
conceito de barreira estético-produtiva, proposto por Brit-
tos (2004). Trata-se de uma barreira de entrada especifica
do mercado de comunicagao, advinda da nogao de padrao
tecno-estético. O padrao pode, ou ndo, tornar-se barreira,
dependendo da imposicdo do seu formato no ambito do
financiamento da producdo. O que se propde neste artigo é
que se faca a diferenciacdo entre padrdo tecno-estético do
publico e padrao tecno-estético dos meios de financiamen-
to. O primeiro corresponde aquele conjunto de preferén-
cias hegemoénicas evidenciadas pelo publico consumidor,
enquanto o segundo designa o padrao dominante entre os
agentes que financiam a producdo. Ha diversos interesses
gue contribuem para a constituicdo do padréo tecno-estéti-
co dos meios de financiamento, inclusive o padrao popular,
e é no resultado deste conflito de tendéncias que se ergue
a chamada barreira estético-produtiva no cinema brasileiro.

O ciclo do Cinema Novo nos anos 1960 foi o perio-
do escolhido para problematizar a incidéncia dos padroes
estético-produtivos no cinema brasileiro. Trata-se de um
periodo conturbado na cinematografia nacional, que ini-
ciou com um modelo estatal descentralizado de financia-
mento, pelo qual o Cinema Novo obtinha largo acesso aos
financiamentos, até chegar a um modelo centrado no go-
verno federal ditatorial, em que predominava um padrao
tecno-estético impositivo, que obrigou os cinemanovistas
a fazerem concessdes. Dessa época até os dias de hoje, se
houve mudancas no processo, decorrentes de um novo
projeto de Estado e de Governo para o Brasil, as mudancas
estruturais ainda estdo por ser feitas. E um tema que nao
se esgota no ambito desse artigo.

Do padrao tecno-estético a barreira
estético-produtiva e da metodologia do
design estratégico

Os processos produtivos erguem barreiras de entra-
da para outros agentes interessados em produzir no setor.

Nao sdo barreiras intransponiveis, tampouco estéticas. As
barreiras de entrada estdo sempre em disputa — e ndo ha
que se falar apenas em ‘mantenedores’ e ‘opositores’ das
barreiras, pois o que ocorre é um plano dindmico e comple-
xo de que participam varios agentes, ou partes interessadas,
alternando o jogo de forgas ora pendente a manutengao de
barreiras, ora a mudancas que conduzam a outros patama-
res de parametrizagdo. Atuam nessa disputa circunstancias
por vezes surpreendentes, presentes no didlogo entre os
paradigmas econdmicos, estéticos ou politicos.

O que interessa neste artigo é a barreira estético-pro-
dutiva, conceituada por Brittos (2004), no qual o autor pro-
pde dois movimentos semelhantes, partindo de premissas
previamente conceituadas e que prevéem a existéncia de
duas barreiras especificas da comunicagao: o padréo tec-
no-estético pode conduzir a barreira estético-produtiva,
enquanto a regulamentacdo determina a barreira politico-
institucional. Essa conceituacdo pode ser extensiva a toda
a producao audiovisual, ou seja, a outros processos pro-
dutivos midiaticos; ela organiza, também, o quadro |6gi-
co que inspira, neste trabalho, a organizacao de cendrios,
entre padrdes e barreiras. Assim: o padrao tecno-estético
sem barreiras para a arte, mas com barreiras estético-
produtivas no mercado das audiovisualidades; o padrdao
estético-produtivo, por sua vez, gera barreira mais ou me-
nos forte, tanto para a arte, como para o mercado, essa de
natureza politico-institucional. Nao se quer com isso dizer
que haja oposicao entre arte e mercado, mas que podem
representar, por definicdo, espacgos de atuacao mais livres
em termos de sustentabilidade econdmico-financeira.

O padrao tecno-estético comporta os procedimentos
técnicos e estéticos adotados pelos meios de comunicacao,
sobretudo na forma em que se mostram ao espectador.
Nesse conjunto de procedimentos estdo contidas nao
apenas técnicas, mas estruturas e estratégias, algumas das
quais historicamente determinadas e que atuam, mesmo
subliminarmente, no imaginario dos realizadores. Reco-
nhecé-las é a primeira condicdo para poder supera-las.
De qualquer forma, sao possiveis fontes de barreiras que
nao necessariamente se efetivam pelo fato de exigir, para
tanto, uma imposicao de superioridade, reconhecimento
de que de alguma forma fique privilegiada a produgao, em
especial em contexto de escassez de recursos.

A barreira estético-produtiva trabalhada por Brittos
no texto supracitado advém de um padréo tecno-estético
construido eminentemente em cotejos e disputas direta-
mente com o publico. Dai que a construcao dessa barreira
se dé em termos de imagindrios socialmente determinados
do que seja ‘de melhor qualidade’ e, portanto, mereca ser
produzido: “O padrao tecno-estético, para constituir-se em
barreira a entrada, deve atuar junto ao imaginario do recep-
tor, no sentido de corresponder as suas expectativas e ali-
menta-las” (Brittos, 2004, p. 31). Em termos de expectativas
do consumidor, é preciso que se diga que também esse seg-
mento de expectativas ou tem o seu discurso manipulado,
ou o tem configurado pela influéncia do discurso midiatico,
ele, em especial, praticante de estratégias sistematicas de
seducao e de persuasdo. Portanto, os processos implicados
nos padrées ou barreiras é complexo e dinamico, sensivel
a toda ordem de fatores e contingéncias. A questao nao é
de apenas reconhecer a interface produtor-receptor como
relevante, mas de compreendé-la na sua relatividade.
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No que se refere ao cinema brasileiro, propde-se que
essa interface ndo seja isoladamente determinante, devi-
do a presenca de outros interesses que compdem a cadeia
de financiamento e que distanciam a barreira estético-
produtiva do imaginério do espectador. Ja no que se refe-
re aos insumos metodoldgicos, propde-se a metodologia
do design estratégico como forma de projetar o presente
e o futuro do cinema brasileiro, parte integrante que é de
uma cadeia de produgdes audiovisuais. Essa iniciativa ga-
nha particular importancia com a recente legislacdo, que
estabelece a reserva de espacos de veiculacdo da produ-
¢ao nacional.

Zurlo (2010) e Celaschi e Deserti (2007) entendem o
design estratégico (DE) como uma atividade de projeto
baseado na triade sistema-produto-servico e efetivado
pelo concurso de variadas disciplinas para animar o pro-
cesso e propor propostas de solucdo para os problemas.
Essa triade pode dialogar diretamente com os padrdes e
barreiras anteriormente trabalhadas, de tal sorte que en-
volve também diversos saberes e, em tendéncia cada vez
mais acentuada, propde vinculos entre os diversos produ-
tos de audiovisualidades correlatos. Forma-se uma cadeia
articulada de produtos, cujo valor agregado opera hori-
zontal, vertical e transversalmente. Por outro lado, Meroni
(2008) pressupde, nessa perspectiva, um ator ou uma rede
de atores (sejam eles organizagdes, empresas, instituicoes,
com ou sem fins lucrativos) concebidos e desenvolvidos
para obter um conjunto de resultados estratégicos. Essa
triade atua como articulador dos processos de design e
o DE é um espaco de agregacdo de valor e de fomento a
competitividade e a inovacdo. De imediato, esses trés ulti-
mos tépicos remetem a interesses também presentes na
industria das audiovisualidades.

A inovacao repercute positivamente na competitivi-
dade. Os elementos de inovagdo implicam o processo de
inovar em seus aspectos técnicos, sociais e econébmicos, o
processo de inovacao em si, a difusdo ou adocdo da inova-
¢ao e o valor criado pela inovagéo. Ora, tais elementos sao
relevantes para pensar a producao e distribuicao de produ-
tos de audiovisualidades, o que estd implicado na questao
das barreiras estético-produtivas acima tratadas. Também
no tratamento da inovacdo, aparece a cooperagdo entre
setor publico e privado, o que comporta uma analise das
relagdes entre mercado e sociedade. Essa discussdo recu-
pera, de modo mais completo, o intercambio de ideias na
sua relacdo com papeis e relacionamentos a que se soma
a integracdo entre capital publico e privado e, em alguns
casos, também com apoio filantrépico. Esses elementos e
processos harmonizam-se com as propostas do DE.

Na 6tica do DE, segundo Celaschi e Deserti (2007), o
design e a geracdo de valor articulam-se em torno do con-
ceito de cultura de projeto que é compreendido como um
conjunto de conhecimentos capitalizados em torno da ca-
pacidade de intervir na transformacdo do sistema de pro-
ducdo em sistema de consumo e, dessa forma, promover
a expansdo para além das a¢des programadas, para obter
solugdes para um problema. Chama o concurso de todas
as areas de conhecimento capazes de contribuir para a so-
lucdo de necessidades da sociedade e do mercado, mais
especificamente de tipos de necessidades ligadas a cultu-
ra e a arte e, portanto, também ao cinema, como indus-
tria cultural, de arte e de entretenimento, que olha para

o mercado e deve definir sua estratégia de negécios. E o
que esse mesmo autor refere, ao afirmar que o sistema de
producdo e consumo na produgdo da inovacéo precisa ser
visto como uma prética que, sem o suporte do conheci-
mento mercadolégico, frequentemente acaba sendo con-
fundida com técnica ou arte. A arte e a técnica de produ-
¢ao sdo saberes fronteiricos ao design, do qual ele se nutre
amplamente e que, as vezes, termina por impor ao projeto
de producdo uma orientacdo acritica que diminui a sua
eficacia. Esse processo de inovacéo é dirigido pelo design
(design driver), que se caracteriza por prever as necessi-
dades e os sentimentos de satisfacdo dos consumidores,
antes deles saberem que as tém. Esse processo age como
um modelo estratégico, que se destaca por uma logica de
fazer que aplica um olhar do todo sobre o processo. Celas-
chi destaca, nessa mesma obra, que a inovacéo orientada
pelo design muda o foco da forma do produto para um
conjunto de fatores que precisa ser articulado e contro-
lado, uma vez que intervém no sistema-produto-servico.
No caso especifico do cinema brasileiro ou das audiovisu-
alidades, os dados de contexto constituem o conjunto de
fatores que intervém diretamente no processo de projeto,
tal como proposto pelo DE.

Para Meroni (2008), o DE é uma atividade que deve
considerar valores e interesses coletivos que se relacio-
nem tanto com a configuragdo do problema, quanto com
a sua solucdo, para que a partir disso se possa definir, pas-
SO a passo, a sequéncia de acdes. Essas acdes podem ser
desenhadas para futuras escolhas por orientagdes inspira-
das em cendrios. A busca de solugdes deve estar orientada
para a concepgao de alternativas que resultem em iden-
tidades e valores tangiveis. DE implica um processo de
evolugdo que deve ser sistémica e com foco na sustentabi-
lidade. Assim, o DE aponta o design e a criatividade como
atitudes e capacidades difusas e que fazem emergir um
novo modelo de empreendimento em que nao sao ape-
nas os produtos ou servigos os aspectos de maior valor,
mas também aporta outros aspectos Uteis para os proje-
tos de vida das pessoas.

Resta ainda referir a dimensao metaprojetual que,
para Celaschi e Deserti (2007), implica que esta contido no
percurso sistémico do processo projeto e fundamenta um
projeto que tenha surgido da capacidade de analisar e in-
terpretar os vinculos com o contexto. Dai decorre a capaci-
dade de gerar oportunidades criativas para o desenho de
cendrios. Esses vinculos podem transformar-se em oportu-
nidades e, mesmo representando uma simplificacdo, cons-
tituem-se em insumos relevantes para o processo criativo.
E esse, em termos gerais, o lastro teérico que sustenta as
reflexdes deste artigo.

Insumos para a dimensao metaprojetual do
projeto

Fontes de financiamento do cinema brasileiro:
uma breve retomada

O financiamento do cinema no Brasil foi historicamen-
te marcado pela presenca do Estado, cuja atuagao variou de
acordo com as transformagdes em sua propria constituicao.
Desde os anos 1960, tivemos uma atuacgao estatal efetiva,
mas descentralizada em 6rgdos municipais e estaduais
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antes de 1964, centralizada em nivel federal de 1964 até
o final da Embrafilme e, sobretudo a partir dos anos 1990,
a presenca indireta do Estado, o que gerou um ambiente
especifico de producao cinematografica no pais. Como se
pode perceber, ndo hd, em termos significativos, a presen-
¢a de outras parcerias, por exemplo, com o capital privado.
O agente estatal opera com interesses préprios e a defini-
¢ao das barreiras estético-produtivas ocorre boa parte em
lutas intestinas entre os seus interesses flutuantes.

Atualmente, no sistema de financiamento do cinema
no Brasil, em conjunto com as forcas estatais, ha incidéncia
de empresas incentivadoras e de empresas investidoras.
A diferenca entre esses dois modos de acdo empresarial
é que no incentivo as empresas ndo podem auferir lucro
direto com as vendas do produto, apenas o indireto, que
resulta da associagdo da marca com a obra cultural. O Es-
tado estd presente no incentivo, ao oferecer isencéo fiscal
sobre a totalidade ou sobre um amplo percentual do va-
lor destinado a producao cultural. Assim, de certa forma,
o estado continua presente como principal elemento de
suporte a producédo audiovisual.

A partir da retomada do cinema brasileiro, cujo marco
é“Carlota Joaquina” (1995), de Carla Camurati, sdo raros os
filmes financiados sem o concurso das leis de incentivo a
cultura. “Linha de Passe” (2008), de Walter Salles e Daniela
Thomas, é um desses poucos exemplos — ainda que os re-
cursos tenham sido eminentemente externos. Nestes ca-
sos, destaca-se a necessidade de trabalhar um padrao tec-
no-estético de aceitacdo do publico, ja que a rentabilidade
é a tonica decisiva no processo. Quando ha uma parceria
publico-privada, o quadro fica ainda mais complexo, pois
aparecem outros interesses agregados aos mercadologi-
cos, 0s quais podem ter viés politico ou corporativo. Sdo
elementos que precisam ser harmonizados, se é fato que
evidéncias demasiado explicitas de outros interesses, que
ndo os predominantemente técnicos ou estéticos, prejudi-
cam a construcdo de uma dada verossimilhanca. De qual-
quer forma, nesse contexto, algumas questdes se pdem,
como, por exemplo: Privilegiar obras com maior aceitacao
do publico, ou nao? Destinar recursos a filmes estetica-
mente experimentais, sem chances de desenvolvimento
no sistema de mercado? No primeiro caso, corre-se o ris-
co de apoiar obras cujo desenvolvimento poderia ocorrer
sem recursos publicos; no segundo, o de alocar dinheiro
publico para uma atividade distante do publico, mas de
grande relevancia estética ou artistica.

E relevante notar a incidéncia de um fator para a
constituicdo do padrao tecno-estético no cinema brasilei-
ro: 0 marketing, que é o critério primario para a selecao de
projetos via empresas incentivadoras. Ao filme brasileiro é
exigido que se ofereca boa estratégia de marketing. Ainda
que seja obra de forma e conteldo inovadores, ela pode
ndo ser convidativa em termos de marketing. E até mesmo
quando tem apelo popular, é possivel que ndo se apresen-
te como de boa estratégia, suficiente para o empresario
associar sua marca ao filme. Assim, os interesses de ma-
rketing empresarial entraram diretamente na consolida-
¢ao do sistema de financiamento dos filmes brasileiros, no
periodo das leis de incentivo a cultura.Os filmes brasileiros
contemporaneos transitam nesse ambiente, em que pre-
cisam conciliar interesses do Estado, das empresas incen-
tivadoras e, por vezes, das investidoras. Talvez “Tropa de

Elite” (2007), de José Padilha, seja um filme simbolo des-
te mosaico, resumido em uma Unica producéo brasileira.
E exemplo de barreira estético-produtiva composta de in-
teresses divergentes, forcosamente acomodados.

Padrao tecno-estético do publico e dos meios
de financiamento

Existe uma diferenca fundamental entre padrao tec-
no-estético do publico e padrao tecno-estético dos meios
de financiamento. O primeiro, corresponde aos modelos
dominantes entre o publico espectador; o segundo, é o
padrao que predomina entre os agentes de financiamento
(por varios motivos, inclusive por forca do padréo tecno-
estético do publico) e que vai de fato conformar a barreira
estético-produtiva.

Na televisao, o padrao tecno-estético do publico tem
maior incidéncia na conformacao da barreira estético-pro-
dutiva, se comparado ao cinema, embora nem assim se
manifeste isoladamente, haja vista a presenca mediadora
de diretores de producéo e de todo o aparato que lhes é
inerente. Acontece de a Rede Globo, por exemplo, fazer
experimentagdes tecno-estéticas com intengdes diversas
de busca direta pelo mercado. Ndo se trata de entrar aqui
na intencionalidade da emissora em realizar tais produ-
¢Oes com o objetivo de procurar novos padrdes estéticos
que correspondam e/ou se conformem ao gosto do publi-
co. Cita-se, a titulo de exemplo, as minisséries “Hoje é dia
de Maria” e “A pedra do reino’, de Luis Fernando Carvalho,
e"“0 auto da compadecida’, de Guel Arraes.

Se o padrédo tecno-estético dos agentes de financia-
mento é o que conduz a construcao da barreira estético-
produtiva, ele tende a ser direta ou indiretamente pres-
sionado pelo padrio tecno-estético popular. E o caso de
proceder: (a) diretamente, quando o gosto do publico
incide necessariamente na construcéo desse padrao. E o
caso tipico do modelo comercial de televisao brasileira e
da producdo de cinema feita via investidores; (b) indire-
tamente, a medida que o padrdo tecno-estético popular
atua sobre os agentes de financiamento decisivos na cons-
trucdo do padréo tecno-estético dos meios de financia-
mento, levando-os a tomar decisdes de alguma maneira
orientadas por esse padrao popular. De certa forma, a in-
cidéncia sera sempre de forma indireta, devido ao fato de
existir pelo menos um intermediador, que é o agente que
realiza a obra. Nos casos tipicos aqui elencados, had mais
do que isso, uma vez que produtoras e emissoras mantém
grupos de profissionais especializados em compreender
os rumos desse padrao popular, para pautar as produgoes
seguintes. Quando se fala de incidéncia direta, a referéncia
é, antes, a orientacao primaria desses intermediadores, no
sentido de fazer produtos populares com intuito comer-
cial, do que a sua auséncia, uma situacao limite dificil de
ser vislumbrada.

E oportuno apresentar o modus operandi de alguns
dos agentes essenciais na cadeia de financiamento do
cinema no Brasil, sob a ética do relacionamento com o
padrao tecno-estético popular. O primeiro deles, (a) o Es-
tado, a quem se atribui uma atuagao permanente no cine-
ma. O inovador em conteudo e estética, via de regra, ndo
tem o apelo de publico da obra feita nos moldes de um
consolidado padrao tecno-estético popular. Obras expe-
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rimentais, portanto, dificilmente encontram respaldo nos
moldes de financiamento via investidores. Por menor que
seja o custo de um filme, é sempre elevado o suficiente
para exigir consideravel nimero de publico, se quiser ge-
rar lucro para investidores. Restaria a essas obras contar
com o apoio estatal e isso nao é peculiaridade brasileira.
Cineastas como Walter Salles, por ocasidao do lancamento
de”Linha de Passe’, feito totalmente com verba de investi-
dores e Costa-Gravas, que veio ao Brasil para o Festival de
Cinema de Pernambuco (2009), atestaram o fato de que
nao ha condicdes de existéncia para cinematografias na-
cionais sem o suporte do Estado. Mas, por outro lado, ao
alocar verba para filmes com baixo ou quase inexistente
impacto social e considerando que as somas necessarias
para fazer cinema sdo quase sempre vultosas, o Estado se
depara com o problema de destinar verbas publicas para
fins ndo populares, até consideradas elitistas e, as vezes,
sem obter o retorno almejado em termos de inovacéo.

Sobre qual seja a solucdo ideal ou adequada, ndo é
tarefa simples. Qual é a solugdo recorrente? Unir cinema
critico-inovador e aceitagcdo popular em um sé produto?
Estimular a criatividade dos cineastas brasileiros sem ferir
de golpe o padrao tecno-estético popular? Certamente ha
alguns exemplos bem sucedidos nesse sentido, contudo,
até fazer da combinacéo a tonica de uma cinematografia,
ha uma larga distancia.

No que se refere (b) aos incentivadores, o retorno
para eles se d4 em termos de marketing. Assim, em prin-
cipio, é desejavel que o filme tenha larga circulagao e,
portanto, um padrédo tecno-estético popularmente aceito.
Porém, em termos de marketing, quantidade nao é neces-
sariamente qualidade. O padrao tecno-estético popular
pode ser preterido em nome de outro que logre maior
circulacdo em ambientes selecionados, de maior poten-
cial econémico e nao de maior volume de espectadores
de classes ditas populares. Uma alternativa é o incentivo
a obras que possam trazer a empresa o valor agregado do
selo de “apoio-a-verdadeira-cultura’, o que atualiza a clas-
sica dicotomia cultura de elite e de massa ou cultura de
elite e popular. Nesse sentido, cultura popular ou de mas-
sa agrega valores negativos, que estdo hoje negados pela
atual compreensdo da relevancia da diversidade cultural
como condicao de expressao ideal de cultura e arte.

Com uma outra categoria, a dos (c) investidores, a re-
lacdo é direta, ou seja, o padrao tecno-estético popular é
usualmente buscado para gerar aceitabilidade comercial
do filme. Nesse caso, o que interessa é a verba oriunda das
bilheterias no cinema, das locacbes em DVD e da venda
para televisao aberta e fechada. J& para os (d) realizadores,
o didlogo entre o padrdo tecno-estético popular e o pa-
drao tecno-estético dos meios de financiamento precisa
considerar as tendéncias, os estilos ou as compreensdes
que os realizadores tém dos padrdes tecno-estéticos, se-
jam dos agentes de financiamento, das elite ou popula-
res. Recentemente, Renato Aragdo foi homenageado no
Festival de Gramado, gesto de reconhecimento a um dos
artistas/produtores mais longevos e vistos da histéria do
cinema brasileiro. Lunardelli (1996) avalia as raizes do des-
prezo com que a intelectualidade cinematogréfica tratou
Os Trapalhdes e o cinema popular ao longo do século pas-
sado. Segundo a autora, o sempre timido reconhecimento
das tendéncias populares (por exemplo, das Chanchadas)

s6 ocorre depois de terminada a producao desse tipo de
produto cultural, quase como se o seu reconhecimento
fosse mais de registro histérico de uma época e estilo, do
que de verdadeira expressao de cultura popular. O que se
percebe é que os mesmos histéricos preconceitos tendem
a repetir-se em relacdo a producdo contemporanea. E o
que acontece com o filme brasileiro comico, popular e po-
bre, que é considerado um cinema de segunda categoria,
um objeto cultural constrangedor para a elite intelectual
empenhada em defender um modelo determinado de
cinema nacional. Nesse sentido, houve poucas modifica-
¢6es na forma de aceitacdo e de avaliagdo dos produtos
audiovisuais pela elite brasileira, o que leva a considerar
como ainda mais significativo o impacto dos padroes
tecno-estéticos na construcao e manutencao de barreiras
estético-produtivas no cinema brasileiro. Trata-se de uma
situacdo dificil de ser invertida, porque cristalizada no ima-
gindrio do consumidor. Pergunta-se se é produtivo qual-
quer pensamento hegemonico, até porque, mostram os
estudos de cultura, o movimento mais saudavel é aquele
democratico em que se alternam, por diferentes caminhos
ou estimulos, os diferentes padrdes de gosto e de cultura
nacional, ou seja, diversidade e alternancia, como equacéo
de mudanca e de desenvolvimento.

Releitura de dados histéricos da barreira
estético-produtiva

A produgao audiovisual ndo fica imune as questoes
politicas formais. Assim, o Cinema Novo levou um choque
com o golpe militar de 1964 e com a consequente cria-
¢ao do Instituto Nacional do Cinema (INC), em 1966. Ainda
que nao tenha sido um choque de efeitos imediatos, arre-
feceu a intencdo do grupo entao atuante de construir uma
politica nacionalista para o cinema brasileiro. E mais, nos
anos seguintes, obrigou o grupo a fazer concessoes para
vencer a barreira estético-produtiva do modelo de finan-
ciamento que se instaurou no Brasil, a excecao de Glauber
Rocha, maior expoente do grupo, que obteve financia-
mento externo para suas producdes do final dos anos 60
["O dragdo da maldade contra o santo guerreiro” (1969);“O
ledo de sete cabecgas” (1969); e “Cabecas Cortadas” (1970)],
0 que nao o deixou a margem de severas restricbes de
cunho ideolégico.

A politica estatal de cinema no Brasil do inicio dos
anos 1960 era fragmentada nos estados e prefeituras, com
destaque para a Comissao de Auxilio a Industria Cinema-
tografica (CAIC) no Estado da Guanabara, onde o Cinema
Novo obteve parte do financiamento para seus filmes in-
cipientes. Ademais, foi na iniciativa privada de tendéncia
nacionalista que o grupo adquiriu maior parte do seu fi-
nanciamento (Ramos, 1983). A barreira estético-produtiva
aqui nao foi rigidamente construida, de forma a excluir
a estética revoluciondria proposta pelo grupo; pelo con-
trério, certamente obteve eco na veia nacionalista dessa
mencionada iniciativa privada e dos gestores do CAIC. Se
nao se trata de uma contra-revolucéo, foi mais ou menos
assim que esse posicionamento diferenciado funcionou.

Deve-se ter em mente que o pais vivia dividido
aquela época por duas tendéncias estéticas, politicas e
culturais de pensar o cinema: universalistas, cujo intui-
to era fomentar um cinema modelado pela forma hege-
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monica advinda dos Estados Unidos, e nacionalistas, cuja
idéia era construir uma experiéncia cinematografica fun-
dada na realidade brasileira, o que geraria novos modos
“anticolonialista” de fazer cinema’. A alternancia dessas
correntes nas esferas de financiamento determinava o
padrao tecno-estético e a barreira estético-produtiva pre-
dominante. A disputa nao era diretamente pautada pelo
gosto popular, pois, apesar da importancia do publico, sua
tendéncia nao era fator Unico e primario de constituicdo
da barreira estético-produtiva. Obviamente, havia uma
decisiva carga politica implicada nesse quesito de finan-
ciamento, a disputar espaco com a carga tecno-estética
constante do processo. Nesse sentido, a disputa pela bar-
reira estético-produtiva estava, num primeiro momento,
inserida nas decisdes sobre as politicas a serem adotadas,
para, depois, se constituirem como barreira, impondo aos
produtores um parametro tecno-estético para a realizacao
cinematografica.

Apo6s o golpe de 1964, que neutralizou os planos de
estatizacdo nacionalista da esquerda reunida em torno do
Cinema Novo, o grupo adotou um posicionamento curio-
so, no que diz respeito a execucao da barreira estético-
produtiva no periodo, qual seja, reivindicar um estado
neutro, garantidor das condicdes de se fazer cinema sem,
contudo, exigir e impedir a execucdo de qualquer padrao
tecno-estético. E o que afirma Ramos (1983, p. 55) e o que
se vé claramente no dito de Glauber Rocha (1981, p. 154):
“O INC [...] é um 6rgao ligado ao Ministério da Educacao
e Cultura, quando devia ser um 6rgao industrial inde-
pendente, do Ministério da Industria, e dirigido por eco-
nomistas e ndo por intelectuais”. Sufocadas as intengdes
de construir um padrdo nacionalista na politica estatal,
ao Cinema Novo restou tentar deslocar o eixo da barreira
estético-produtiva das maos do Estado, transformando-o
em mero agente econdmico na cinematografia nacional.

O que se pode depreender é que, quanto mais deter-
minantes os intermediarios entre padrao tecno-estético
do publico e padrao tecno-estético dos meios de financia-
mento, mais a construcdo da barreira estético-produtiva
se da em termos politicos. Num caso hipotético de defi-
nicdo da barreira estético-produtiva apenas pelo gosto do
publico, haveria sua expressdo em estado mais isolado.
Porém, estamos vendo que o cinema brasileiro é marcado
pela presenca desses agentes extraespectadores, e isso faz
com que a configuragado da barreira se dé de modo dife-
renciado. A discussao é corrente nos dias atuais em que ha
atuacao efetiva dos agentes privados (incentivadores) no
sistema de producao, o que ndo ocorria nos anos 1960, em
que a disputa politica ndo envolvia incentivadores, ja que
o Estado atuava de maneira direta na area.

Além dos percalgos politicos, os fatores econémicos
forcaram os cinemanovistas dos anos 1960 a avaliarem
sua producéo. Os custos de producao elevaram-se con-
sideravelmente durante a década, em parte por forca da
primazia que conquistou o cinema em cores. Em suma,
fazer cinema ficou mais caro. Como resultado, aumentou

a pressao sobre os produtores, no sentido de que as obras
tivessem repercussdo junto ao publico, o que afetou dire-
tamente o Cinema Novo. O movimento durante os anos
1960 tornou-se referéncia internacional sobre o cinema
praticado no Brasil, tendo em Glauber Rocha o grande
simbolo. O relacionamento com o publico, contudo, foi
historicamente problematico. As inovacdes estéticas do
grupo nao lograram éxito popular num primeiro momen-
to - e, no caso de Glauber, jamais conseguiriam. Foi para
vencer a barreira estético-produtiva que o Cinema Novo
produziu seus dois filmes-simbolo de empatia popular
na virada nos anos 1960/1970 - “Macunaima” (1969), de
Joaquim Pedro de Andrade, e “Como era gostoso o meu
francés” (1972), de Nelson Pereira dos Santos.

No final dos anos 1960 surgiu um movimento que iria
ocupar outro terreno de financiamento no Brasil, o “Cine-
ma Marginal”. O grupo, cujos diretores de maior reconheci-
mento sdo Rogério Sganzerla e Julio Bressane, atuou longe
do suporte estatal, obtendo financiamento junto a médios
investidores de Sao Paulo (Ramos, 1983, p. 67-70). Em que
pese a predominancia do cinema colorido, a producao
marginal expoente foi em preto e branco. Trata-se de um
movimento esteticamente revoluciondrio, gestado a partir
do Cinema Novo, mas que o criticou em vdérios aspectos.
A condicdo de possibilidade do Cinema Marginal foi o fi-
nanciamento diferenciado que obteve, em que nao figura-
va a barreira estético-produtiva que atuou junto aos cine-
manovistas. Os marginais nao disputaram intestinamente
os setores estatais, como fizeram aqueles; ao contrario, op-
taram por um cinema independente do Estado, feito com
baixo orcamento, mas com a liberdade tecno-estética que
o Cinema Novo ja ndo tinha naquele momento.

A barreira estético-produtiva aparece em dois mo-
mentos na definicdo da politica publica de cinema: (a)
em primeiro lugar, numa disputa intestina para a conso-
lidagdo de um modelo a ser apoiado, e o Cinema Novo
participou dessa disputa nos anos 1960, ao contrario do
Cinema Marginal; e (b) quando da adocao desta politica,
que comporta um padrdo tecno-estético que se ergue
enquanto barreira, atua diretamente no sentido de sele-
cionar as obras produziveis. Ambas as etapas estiveram
marcadas nos anos 1960 e no Cinema Novo desta época.
Apos néo ter vingado seu modelo de gestéo estatal do ci-
nema, tampouco sua pretensao de um Estado neutro para
gerir a area, o Cinema Novo se vé obrigado a fazer conces-
sOes, ja que, tirando eventual financiamento externo cujo
maior beneficidrio foi Glauber Rocha, o grupo necessitava
do suporte estatal para as producdes. Os cinemanovistas,
em geral, se veem obrigados a disputar os espagos que
sdo abertos pelo aparelho ditatorial e, a0 mesmo tempo,
a fazer concessoes estéticas para nao serem vencidos pela
barreira estético-produtiva.

Miguel Pereira comenta que a atitude dos integrantes
do Cinema Novo foi habilidosa durante a ditadura militar
pré-Al-5, no sentido de obter financiamento, mantendo
a linha original do grupo. Depois do Al-5, porém, até a

" A divisao ndo pode ser tomada isoladamente, pois a realidade da época era mais plural do que uma interpretacéo restritiva desta classificagao pode
ensejar. Simis (1996, p. 261-275) argumenta que a classificacdo serve mais para visualizar os movimentos que se formaram em torno do processo
de criacdo do INC: universalistas favoraveis, e nacionalistas contrérios. Com as devidas reservas para o fato de ndo ser tomada por absoluta, a clas-
sificacdo sera aqui adotada como ponto de vista genérico sobre a época, mais para demonstrar tendéncias de pensamento do que para enquadrar

este ou aquele cineasta.
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segunda metade da década de 1970, a situagao teria fica-
do mais critica: “Com a entrada em vigor do Al-5, porém, o
confronto de concessdes tornou-se muito dificil e 0 espaco
de manobra encurtou bastante. Mesmo o pequeno tempo
em que Ricardo Cravo Alvim passou a frente do Instituto
Nacional do Cinema (INC), ndo abriu novas perspectivas,
pois ndo conseguiu o ponto de equilibrio que imaginara
ser possivel” (Pereira, 1985, p. 60). E justamente nesse peri-
odo problematico para o Cinema Novo que sao realizados
“Macunaima” e “Como era gostoso o meu francés’, filmes
fincados na tradicdo cinemanovista, mas com apelo po-
pular - segundo Ramos (1983, p. 66-67), a “possibilidade-
limite” de convivéncia do Cinema Novo com o Estado na-
quela altura da histéria brasileira. Sem descuidar de que
essa “possibilidade-limite” também envolvia barreiras poli-
ticas e econdmicas, trata-se do modo tecno-estético que o
Cinema Novo engendrou para, aquela altura, sobreviver a
barreira estético-produtiva que Ihe era imposta, sem, con-
tudo, deixar de manter-se Cinema Novo.

Consideracgoes finais: procedendo a escolhas

Os dados de contexto e as reflexdes que devem nor-
tear a compreensao da realidade atual da producao cine-
matografica brasileira ou das audiovisualidades, apresen-
taram uma pluralidade de agentes que atuam no processo
de producdo desde sua fase de concepcao até a comercia-
lizagdo e distribuicdo. A realidade que se expressa coloca
em tela pelo menos um problema maior, que esta sinteti-
zado na pergunta: Como desenvolver projetos inovadores
que garantam a sustentabilidade do cinema brasileiro, no
quadro historicamente vigente? Sem a pretensao de esgo-
tar o assunto e como ensaio preliminar, os cendrios traba-
Ihardo os agentes Estado, incentivadores, investidores e rea-
lizadores, orientados para as expectativas e necessidades
dos consumidores e atentos aos padrdes tecno-estéticos
do publico. Esse direcionamento linear e unidirecional
deve ser tensionado pelo reconhecimento de outros tipos
de publico que, mesmo minoritdrio, compdem o quadro
de rentabilidade da producdo audiovisual, além de que
mantém a diversidade e produz novos padrées hibridos
de cultura e de gosto. Ha, portanto, que se considerar a
sustentabilidade do cinema nacional no conjunto das
operagdes econdmico-financeiras produzidas.

Nessa mesma perspectiva, as categorias envolvidas
com a producdo nacional devem alternar parcerias pu-
blicas e privadas para financiamento da producdo, sem,
entretanto, deixar de reconhecer o papel regulador do
Estado para definicdo das politicas da industria do entre-
tenimento e, também, sem alija-lo do processo nominal
de financiamento. Tal perspectiva garante que as diversas
culturas que formam o mosaico brasileiro encontrem ex-
pressdo para além dos limites restritivos de dado tipo de
arte, reconhecida ou néo pelas elites, ou mesmo um outro,
aplaudido pelo povo de modo menos restritivo.

O quadro de cenarios que se pode propor situa-se
entre padrdes e barreiras no contexto de arte e merca-
do. Assim, (a) o padrao tecno-estético sem barreiras para
a arte e com barreiras estético-produtivas para a arte ou
para o mercado; (b) o padrao estético-produtivo para a
arte e para o mercado com barreiras politico-institucionais
propostas ou a serem definidas. Por outro lado, os padroes
tecno-estéticos seriam livres em sua evolucdo e estilo; ja a
dimensao estética da barreira estético-produtiva esta des-
tinada a ser trabalhada pelos interesses dos agentes de
producao, de modo mais ou menos rigoroso e restritivo.
O que se pretende é que os projetos inovadores orienta-
dos pelo DE tracem cenarios que contemplem todas as
forcas que se contrapdem, de tal sorte que esse segmento
da economia se mantenha competitivo no espaco con-
temporaneo de desenvolvimento da industria do entrete-
nimento, em especial do cinema.
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