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RESUMO

O texto pretende discutir algumas questdes estéticas e mercadoldgicas do cinema brasileiro
recente, aqui conceituado, como um cinema incentivado por mecanismos de rentncia fiscal,
e tenta identificar os modelos que tendem a ser hegemonicos. Para isso, aborda questdes da
estética cinematogréafica e elege trés duplas de filmes para concretizar a andlise pretendida:
Cidade de Deus e Tropa de Elite; Olga e Dois Filhos de Francisco, e Amarelo manga e
Cronicamente invidvel.

Palavras-chave: Cinema brasileiro, estética, mercado e modelos de produgao

1. Quanto ao objeto

Ao analisar as relacOes entre o cinema de Abbas Kiarostami e a paisagem
camponesa, Youssef Ishaghpour evoca Schelling para conceituar o que entende por real na
representacio fotografica e cinematogréfica. A frase, por ele citada, se refere ao real como
o “olhar que contempla” a paisagem. Assim, diz Ishaghpour, “a natureza nao tem nada de
natural: € uma funcdo da cultura” (ISHAGHPOUR, 2007: 11). E nesse contexto que se
colocam também a estética e as formas de produgcdo de sentido da comunicagdo
contemporanea. Significa dizer que nao existe fungcao de gratuidade em nenhum olhar sobre
o mundo e as coisas. Portanto, qualquer produto de criacdo estd inserido num campo
interpretativo que ja dd um determinado sentido ao mundo e as coisas. O objeto contém, em
si, essa dupla inscricdo: € natural e humano, ou, em outras palavras, cultural, pois jamais
pode prescindir do sujeito que olha.

Selecionei seis filmes brasileiros dos tltimos dez anos que podem ser classificados,
grosso modo, em trés categorias temdticas ou de género: violéncia, melodrama e

experimental. Pretendo, a partir dessa escolha, discutir a estética, o sistema de produgdo e
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os resultados de mercado de trés duplas de filmes que, nos ultimos dez anos, se
beneficiaram das leis de rentncia fiscal que hoje vigoram no cinema brasileiro. Nao posso
afirmar que eles se constituem em modelos que sao repetidos em outras producdes. Apenas
que indicam linhas estéticas afinadas a um sistema de produ¢do cada vez mais regrado e
exigente no que tange a captacdo de resursos para producdo, distribuicao e exibi¢do de
filmes no Brasil.

Embora sejam filmes bastante diferentes uns dos outros, foram agrupados em duplas
para que se possa verificar o que de minimo comum pode ser percebido entre eles. Algumas
observacdes dizem respeito a formas externas do processo e outras falam da linguagem, da
estética e das estratégias narrativas empregadas por esses filmes. Quero, com isso, pensar
este campo como um sistema que se estrutura e estd pautando a producdo brasileira da
dltima década.

Para efeito da andlise que desejo fazer, selecionei os filmes Cidade de Deus, de
Fernando Meireles, de 2003, e Tropa de elite, de José Padilha, de 2007, abordando a
tematica da violéncia; Olga, de Jayme Monjardim, de 2004, e Dois filhos de Francisco, de
Breno Silveira, de 2005, caracterizados como melodramas; € Cronicamente invidvel, de
Sérgio Bianchi, de 2000, e Amarelo manga, de Claudio Assis, de 2003, aqui categorizados

como experimentais.

2. Quanto as estéticas

No que diz respeito a estética, uma das caracteristicas que emerge, nesse grupo de
filmes, € a sua relacdo com o chamado mundo real ou empirico de que falava Ishaghpour.
Neste sentido, surge o conceito de estéticas do real. O termo € bastante impreciso, mas tem
sido acolhido como préprio quando € referido aos filmes e produtos audiovisuais que
pretendem narrar histérias que se inspiram na chamada vida cotidiana.

Observa-se na producdo contemporanea do cinema brasileiro uma acentuada
preocupacdo com os formatos de representacdo social identificados com o que se pode
chamar de “mundo real”. Significa dizer que os filmes buscam uma estética que tem como

modelos o cinema documentdrio e as formulas de dramaturgia da telenovela brasileira.



O pressuposto desta linha de pensamento é que um filme, seja ele qual for,
apresenta sempre um modelo de construcdo imagética que, de algum modo, mimetiza o
olhar da experiéncia empirica. No entanto, as formas de elaboracdo desse olhar, através da
camera, se diferenciam de filme para filme e de autor para autor. Por isso, ndo é possivel
estabelecer num unico padrdo ou critério que atenda a uma tal diversidade de
procedimentos significativos.

A expressdo modo de representacdo (BORDWELL: 1985 e BURCH: 1983) pode
ser aqui entendida como uma possibilidade de exploracio de algumas constantes
estilisticas que, de certo modo, permitem esclarecer os procedimentos estéticos dos filmes e
autores que serdo analisados neste texto.

Por outro lado, as questdes estéticas também apresentam dificuldades tedricas. Sao
muitas as acepg¢des que o termo pode conter. Segundo o AUMONT e MARIE em
Diciondrio Teorico e Critico de Cinema (Papirus, 2003), um campo diz respeito as relagdes
entre o cinema e as outras artes como a musica (Gance), a pintura (Bazin, Aumont,
Bonitzer), o teatro (Pagnol). Neste caso, ressalta-se um aspecto particular do cinema: o
ritmo, o enquadramento, a fala, a cenicidade etc. Outro configura o que se chamou de o
especifico filmico e abrange movimento, ponto de vista, seqiiencialidade, montagem. Pode-
se ainda acrescentar a possibilidade poética do cinema. Aumont e Marie destacam “a
grande oposicdo entre poética realistas — o filme como transparéncia (Kracauer), ‘a lingua
escrita da realidade’ (Pasolini), o ‘cine-olho’ (Vertov) — e poéticas formalistas — ‘o cinema-
linguagem’ (Eisenstein), a fotogenia (Epstein), o filme como grande forma (Burch) etc”.
Por fim, alinham ainda o filme como “arte de massa, imposta pela industria e pela técnica”
(Panofsky).

Neste texto, o termo estética diz respeito aos procedimentos estilisticos que podem
ser observados nos filmes escolhidos para a andlise e as possibilidades de identificacdo de
marcas formais comuns nesse conjunto de filmes. Trata-se de uma proposta que busca
estabelecer diferencas entre autores e filmes a partir de um conjunto de procedimentos que
também podem se mostrar assemelhados. O elemento central da hipdtese € exatamente o
mimetismo com a realidade empirica que, se supde, estar presente nesse conjunto de filmes
brasileiros contemporaneos, indicando uma tendéncia para uma representacdo focada nas

estéticas do real.



Desde do primeiro cinema, a tensdo entre o real e o ficcional estd presente em todas
as formulacdes praticas e tedricas da sétima arte. Se os primeiros filmes dos irmaos
Lumiere eram apenas registros de acdes do cotidiano, tais como A chegada do trem a
estagcdo ou A saida dos operdrios das usinas Lumiere, entre tantos outros, logo em seguida
Georges Mélies inicia suas encenagdes preparadas para a camera. O seu Viagem a lua, de
1902, pode ser considerado uma espécie de exemplo emblemadtico dessa elaboracdo do
mundo para a camera. Mais que uma fabula, o filme de Mélies é uma fic¢do-cientifica cheia
de truques e malabarismos delirantes. Sua narrativa segue, rigorosamente, os ditames mais
elementares desse tipo de relato. Assim, jd nos primordios do cinema aparecem dois
regimes de representacdo que vao se tornando cada vez mais complexos e hibridos: o
documentdrio e a ficg¢ao.

Esses dois modelos de expressdo ganharam contornos mais elaborados na medida
em que a propria tecnologia do cinema foi se desenvolvendo. Assim, por exemplo, pode-se
dizer que até o aparecimento do som sincronizado, a pesquisa da estética cinematografica
centrava-se sobre a expressividade do corpo humano e dos espagos onde se passavam as
histérias narradas. Nao € por outro motivo, por exemplo, que a pintura e a arquitetura
exerceram uma enorme influéncia sobre o expressionismo alemdo. Da primeira buscou-se
explorar as nuances do claro-escuro € da segunda ambientes menos simétricos e
arredondados, s para citar duas possibilidades de criacdo voltadas para as tomadas da
camera. Além da imagem em si, sempre muito focada nos planos expressivos do rosto ou
do corpo préximo a camera, o texto complementava a acdo dramadtica ou até entrava como
seu componente imagético, € a musica, tocada ao vivo durante a projecao do filme,
sublinhava a atmosfera do drama narrado. Essas estratégias narrativas, de algum modo,
determinavam as estéticas dos filmes que tomavam rumos diferenciados e inovadores
quando eram criadas por artistas mais inspirados. A poética presente em inimeros filmes
mudos de Charles Chaplin estd ancorada nesse tipo de procedimento estético em que o
corpo e o gesto sdo os elementos que movem as emogdes € o sentido dos dramas narrados.
Talvez o dpice dessa estética do cinema mudo seja A paixdo de Joana d’Arc , Carl Dreyer,
de 1928, em que os primeirissimos planos assumem um sentido quase metafisico.

Ainda durante o mudo, o documentdrio torna-se um género hibrido, pois deixa de

ser um mero registro do mundo para contar histdrias reais de uma cultura diferente da dos



grandes centros desenvolvidos da Europa e dos Estados Unidos. Nanook, o esquimo, de
Robert Flaherty, de 1922, inaugura uma estética documental que traz para a sua narrativa os
procedimentos dramaticos dos filmes de ficcdo. Todas essas estratégias narrativas tém
ainda uma relagdo parcial com a imagem “realista”, pois lhe falta ainda o som sincronizado.

A nova tecnologia do som abriu um imenso campo de pesquisas estéticas que se
desenvolvem até hoje. No entanto, para 0 nosso campo de pesquisa 0 que nos interessa aqui
¢ exatamente a discussao sobre o realismo no cinema na medida em que, tecnologicamente,
nenhum obstéaculo se coloca para a realizagdo de um drama realista através do cinema.

De qualquer modo, sé para nos situarmos num ponto de partida, o texto de André
Bazin, Ontologia da imagem fotogrdfica €, seguramente, um elo entre o que se poderia
chamar de imagem realista ou ndo, na pintura, e imagem fotografica realista ou ndo, no
cinema. Mais, contemporaneamente, Bill Nichols estudou a representacao da realidade no
cinema documentdrio. Essa questdo da representacdo vem sendo discutida e muitos autores
questionam até mesmo a possibilidade da representacdo em qualquer forma de expressao.
Trata-se, sem ddvida, de um espago tedrico bastante controverso.

Essa forte presenca de narrativas cinematograficas que conjugam a representacao
imagética e sonora com o mundo real tem uma ligacdo bastante forte com o
desenvolvimento do cinema documentério e todas as suas formas de producdo. Esse fato
diz respeito também as facilidades tecnoldgicas e ao telejornalismo. Por outro lado, no caso
brasileiro, a teledramaturgia mais contemporanea vem se ancorando num processo de
criacdo que busca uma representacdo mais naturalista do mundo, Assim, nas duas formas
mais utilizadas pelo audiovisual no Brasil, parece haver um certa convergéncia para uma
estética do real.

Além disso, as novas tecnologias digitais estdo também ampliando essas
possibilidades de interferéncia na representacdo audiovisual, aproximando-a de um
processo estético que, na segunda metade do século XIX, chamou-se de realismo, tanto na
literatura quanto nas outras artes. A quebra dos paradigmas romanticos se fez em quase
todos os campos da arte, exceto na musica que surgiu um pouco mais tarde. De certo modo,
observa-se, neste novo século, e, obviamente, em outro contexto, algo semelhante ao que

foi a revolucdo realista do romance francés no século XIX.



3. Quanto a analise dos filmes

Os seis filmes escolhidos apresentam diferentes maneiras de conceber suas
expressoes estéticas. Cidade de Deus e Tropa de elite podem ser considerados os mais
proximos na forma de relatar suas histérias. Ambos se baseiam em textos preexistentes.
Tém um narrador principal e Brdulio Mantovani como um dos roteiristas. Alternam
seqiiencias de intenso movimento e planos rapidissimos com outras mais lentas e até de
planos-seqiiéncia. Embora lidem com diversas historias paralelas, ao estilo das telenovelas,
buscam uma certa unidade narrativa através de procedimenos de ligacdo que ora estdo na
montagem, ora no texto off dos narradores principais — Buscapé, em Cidade de Deus, e
Capitdo Nascimento, em Tropa de Elite - ora ainda na prépria elaboracdo dos planos que
definem o ponto de vista dos relatos. Para exemplificar alguns desses procedimentos
narrativos basta relembrar as seqiiéncias iniciais dos dois filmes.

Cidade de Deus comega com a corrida atrds de uma galinha até o aparecimento do
fotégrafo-narrador que acaba ficando entre a policia e o bando de traficantes. Nesse ponto,
o filme volta ao passado para contar a histéria da Cidade de Deus e a formacgdo dos grupos
do trafico. J& Tropa de elite se inicia com um baile funk e um policial atirando num
bandido, seguindo-se a confusdo geral até a chegada das tropas do BOPE, quando a agao
volta também ao passado, pelo capitdo-narrador, para contar a histéria de sua corporagao.
Mesmo que narracdo seja completamente diferente do ponto de vista das acdes, vale a pena
reproduzir aqui parte dos texto iniciais de cada filme para se perceber as semelhancas de
procedimentos expressivos.

Tropa de elite comega com o seguinte texto, narrado em off, por seu protagonista:

“A minha cidade tem mais de 700 favelas, quase todas dominadas por traficantes
armados até os dentes.... E burrice pensar que, numa cidade assim, os policiais vdo
subir a favela so para fazer valer a lei. Policial tem familia, amigo. Policial também
tem medo de morrer. O que aconteceu no Rio de Janeiro era inevitdvel. O trdfico e
a policia desenvolveram formas pacificas de convivéncia. Afinal, ninguém quer
morrer a toa. A verdade é que a paz nessa cidade depende de um equilibrio
delicado entre a munigcdo dos bandidos e a corrupcdo dos policiais. A honestidade
ndo faz parte do jogo. Quando um policial honesto sobe a favela, parceiro,
geralmente, dd merda. No Rio de Janeiro quem quer ser policial tem que escolher:
ou se corrompe, ou se omite ou vai para a guerra. E, naquela noite, o Neto e o



Matias fizeram a mesma escolha que eu tinha feito dez anos antes. Eles foram para
a guerra. O Neto e o Matias ndo tinham a menor chance de escapar sozinhos
daquele tiroteio. Os policiais convencionais ndo sdo treinados para a guerra. Eu
ndo sou um plicial convencional. Eu sou do Bope, da tropa de elite da Policia
Militar. Na teoria a gente faz parte da Policia Militar. Na prdtica, o Bope é outra
policia. O nosso simbolo mostra o que acontece quando a gente entra numa favela.
E a nossa farda ndo é azul, parceiro, é preta. O Bope foi criado para intervir
quando a policia convencional ndo consegue dar jeito, e, no Rio de Janeiro, isso
acontece o tempo todo. Meu nome é capitdo Nascimento. Eu chefiava a equipe Alfa

do Bope. Eu estava naquela guerra faz tempo e estava comegando a ficar cansado
dela...”

Todo esse longo texto € entrecortado por imagens que, de certo modo, ilustram a
fala do capitdo, em off, ou se apresentam rdpidas, a partir da confusdo que se segue ao
tiroteio inicial. Ac¢des paralelas e seqiienciais vao assim construindo a situagdo dramdtica
até o aparecimento do capitdo Nascimento na tela, quando o Bope assume as operacoes.
Tudo isso funciona como um preambulo ao titulo e créditos do filme. No inicio, a musica
que se ouve ¢ a do baile funk e o elenco principal aparece em cartelas de fundo preto e
letras vermelhas. No momento em que aparece o titulo do filme, o que ouve é o chamado
“hino do Bope” que até as criancas sabiam e cantavam quando a onda do filme tomou conta
do Rio de Janeiro.

Na verdade, este inicio do filme ja divide as diversas vozes que irdo compor a
narrativa. A primeira e a mais obvia € a do capitdo Nascimento. Mas também aparecem o0s
traficantes, os policias corruptos, os consumidores de drogas presentes no baile funk e os
policiais “honestos”. Todos, de uma forma ou de outra, se apresentam como atores de um
drama que se desloca no tempo e no espaco de acordo com as agdes que fazem parte da
narrativa. Assim, os dados centrais do relato cinematografico ja estdo no jogo desde das
primeiras imagens do filme. E mais, como em Cidade de Deus, a acdo dramatica que abre o
filme se situa, cronologicamente, num tempo bem mais avancado da narragdo. Esse
procedimento € uma estratégia bastante comum nos chamados “filmes de acdo” que o
cinema americano utiliza 2 exaustdo ao longo da sua histéria. E também da tradi¢do do
cinema americano cldssico, um narrador principal, em off, assumindo o papel de uma voz
onipresente que, muitas vezes, engana as verdadeiras intencdes do relato, pelo simples fato
do poder que essa estratégia narrativa lhe confere. Mesmo em situacdes mais radicais, o

poder narrativo nunca estd, exclusivamente, nessa voz poderosa. No caso de Tropa de elite,



essas estratégias foram usadas numa dosagem bastante calculada, cujo efeito primeiro foi a
leitura apressada de que o filme é uma defesa das atitudes de seu personagem central,
quando, na verdade, ndo se reduz a isso, sob pena de jogarmos fora todas as outras vozes do
filme, que, alids, ndo sdo poucas. No minimo, cinco nicleos narrativos estruturam o filme:
o do capitdo Nascimento, o da dupla dos policiais ditos honestos, o dos corruptos, o dos
universitarios, o dos moradoras da favela e o dos traficantes. Em cada um desses espacos de
dramaturgia, outras tramas interagem produzindo a teia de relacionamentos do filme. Ora
uma aparece mais forte, ora outra. De qualquer modo, ja na abertura do filme esses espagos
sdo definidos de um modo bastante sintomdtico, com micro manifestacdes, como a do
soldado da PM que se refere a “nada na carteira” para dizer que o Bope ndo ganha nada a
mais para subir o morro.

No conjunto, essas ac¢des, com frequéncia, sdo complementadas pela voz off do
capitio Nascimento que entra na narrativa sem pedir licenca. E 16gico que esses
comentdrios conduzem o sentido das cenas, mas ndo o fecham completamente. Outros
pontos de vista se juntam a esses comentarios, criando uma certa autonomia dramdtica. Em
parte, o julgamento do capitdo Nascimento € dele apenas e ndo se configura como a
totalidade da narrativa. No cinema, as partes gozam sempre de alguma autonomia
interpretativa.

O mesmo se pode dizer de Cidade de Deus. O narrador Buscapé faz o seu primeiro
off, na abertura do filme, quando se vé entre os traficantes e a policia. Neste caso, seu texto
€ uma espécie de chamada para o retorno no tempo. Quando a imagem congela, Buscapé
diz: “Uma fotografia podia mudar a minha vida. Mas, na Cidade de Deus, se correr o
bicho pega e se ficar o bicho come. E sempre foi assim, desde que eu era crian¢a...”. A
imagem de Buscapé, jovem-adolescente, entre a policia e os traficantes se funde com a dele
crianga, como goleiro, entre as traves de um campo de futebol. A partir desse momento, as
interferéncias desse narrador se parecem muito com as Tropa de elite. E curioso também
um didlogo do inicio de Cidade de Deus que aproxima os dois filmes. Quando um garoto
pergunta ao Buscapé o que ele quer ser quando crescer, e ele responde: “Eu ndo sei ndo.
Mas, eu ndo quero ser bandido, nem policial...porque eu tenho medo de tomar tiro”.

O inicio desses dois filmes marca ja alguns procedimentos estéticos predominantes

como, por exemplo, a camera em constante movimento como se fosse um documentario



jornalisico. A prépria narracdo em off € também uma estratégia muito comum nos
documentarios. Mas, na atual fase da pesquisa, interessa apenas marcar alguns indicios da
presenca das estéticas do real nesses filmes, ndo importa de que géneros ou estilos.

Se esses dois filmes buscam uma representacdo cinematografica a maneira dos
relatos fundados na cronica jornalistica, isto é, a partir de vivéncias que podem ser
identificadas com o “mundo real”, os melodramas Olga, de Jayme Monjardim, e Dois filhos
de Francisco, de Breno Silveira, buscam reconstituir histérias de vida que, de algum modo,
se tornam exemplares para o grande publico. O acento melodramético passa pela estética da
telenovela e um certo heroicismo presente no sacrificio e na determinagdo dos personagens
centrais dos dois filmes. Enquanto a dupla sertaneja de Dois filhos de Francisco tem seu
talento reconhecido, depois das mais diferentes peripécias do pai no sentido de tornar os
filhos conhecidos, Olga, militante alema, cumpre, no Brasil, uma tarefa partidaria a servico
da causa do comunismo internacional. O sentido melodramético e novelesco das narrativas
dos dois filmes € bastante evidente. Mas, enquanto o filme de Monjardim acentua o
romance entre Olga Bendrio e Luiz Carlos Prestes, deixando em plano secundério a questao
politica, o de Breno Silveira sublinha a saga da formacdo da dupla sertaneja e os resultados
de sucesso alcancados pela determinagdo paterna. As viradas melodramaticas do enredo dos
dois filmes ndo deixam ddvidas quanto a filiacao estética que os inspira.

Esse modelo da dramaturgia televisiva mostrou-se eficiente no que diz respeito a
sua repercussao popular. Ambos os filmes obtiveram excelentes bilheterias. Somaram mais
de oito milhdes de espectadores, uma audiéncia invejavel para qualquer producgdo, seja ela
nacional ou estrangeira. Portanto, do ponto de vista narrativo e estético, esse modelo
desponta com alguma clareza para os cineastas e produtores que se interessam por um
produto que deseja boa aceitacao do mercado.

O mesmo ja ndo se pode dizer de Amarelo manga, de Claudio Assis, e
Cronicamente invidvel, de Sérgio Bianchi. Sao dois filmes de inven¢do, sem compromissos
mercadoldgicos. Esses € que fazem avancar a linguagem e a estética do cinema. Por isso, os
chamei de experimentais, embora reconhecendo que esse conceito € bastante ambiguo.

Amarelo manga nao conta uma histéria no sentido da constru¢do de uma progressao
dramética tradicional. Narra, na verdade, vdrias histdrias paralelas que se entrecruzam por

seus personagens viverem em espagos localizados na mesma cidade, Recife. Sao



basicamente duas locagdes, um bar popular e um hotel decadente. Nesses lugares de
passagem se passa a maior parte do filme. Em cada um, uma figura central atrai as demais
personagens. Um terceiro espaco, o matadouro, abriga o personagem do agougueiro, que se
relaciona, por profissdo, com os outros. Personagens outros assumem um certo destaque na
narrativa, mas tém uma participacdo menor nas tramas que o filme desenvolve.

Ja Cronicamente invidvel, de Sérgio Bianchi, assume um outro ritual narrativo. Em
vez dos personagens populares do filme de Cldudio Assis, assiste-se a uma espécie de
purgacdo da consciéncia burguesa diante do malestar que a realidade social e politica
provoca em seus personagens. O sentido de familia e as relacdes entre pessoas sofisticadas
e bem pensantes entram em contradi¢do com suas proprias frustracdes, gerando agressoes e
rompantes que, aparentemente, nao tém fundamento 16gico. Assim, o sentido mais presente
na narrativa de Sérgio Bianchi é a provocagdo, o raciocinio a deriva e as emocodes a flor da
pele. Em paralelo ao que acontece numa metropole como Sido Paulo, um estranho
personagem percorre o pais para extrair dentncias sobre a precariedade das condi¢des de
vida dos brasileiros mais pobres. Parece assim opor dois mundos inconcilidveis, sem
didlogo, partidos para sempre, ou invidveis, como diz o titulo do filme. E essa dualidade
assimétrica que se constitui no centro de uma provocacao a consciéncia do espectador que
se vé também participante desse drama nacional da inviabilidade.

Enquanto Claudio Assis toma como referéncia a vida cotidiana, vista sob o angulo
das paixdes populares e nisto busca um enfrentamento com o mundo real, através de uma
estética kitsch, Sérgio Bianchi formaliza as relagdes humanas para extrair delas a sua
infamia e sordidez, no sofisticado tom de acdes dramaticamente denunciadoras desse
mesmo estado de coisas. Bianchi realiza um cinema de revolta e provocacgdo. Dai resulta o
sentimento de insatisfacdo e de indagac@o. Com essas marcas, os cineastas, cada um a seu
modo, ndo se acomodam aos modelos do mercado. No entanto, como todos, buscam seu

legitimo espaco de produ¢do nesse mesmo mercado.

4. Quanto aos formatos, mercado e modelos

Na tentativa de caracterizar trés duplas de filmes como modelos do cinema

incentivado brasileiro, pode-se pensar agora numa espécie de definicdo de formatos e nos



resultados de mercado. Como primeiro dado, apresento abaixo uma tabela com informagdes

sobre recursos captados, publico e renda.

Filme Recursos Federais Publico Renda (R$)
Captados (R$)

Cidade de Deus 7.584.935,00 3.370.871 19.066.087,00
Tropa de Elite 6.214.000,00 2.397.843 20.257.730,00
Olga 6.649.216,00 3.078.030 20.375.397,00
Dois Filhos de Francisco 5.746.000,00 5.319.677 36.728.278,00
Cronicamente Inviavel 1.206.677,00 69.443 378.287,00
Amarelo Manga 400.768,00 129.021 769.750,00

Fonte publico: Database Filme B 2006

Nao resta a menor divida que essa relagdo apresenta alguns critérios que tendem a
criar uma certa hegemonia num quadro de um cinema incentivado como nosso. Tanto o
cinema de acdo como o melodrama ganham um espago de marcado bastante eloqgiiente. E a
tendéncia dos 6rgdos que definem essa politica € se orientarem por esses modelos que
deram certo do ponto de vista do mercado. Estariamos saindo assim do modelo do cinema
de autor para o do produtor. A producdo torna-se assim a alma da criacdo. Sao controles
mais faceis de se manipular, pois além dos dados objetivos dos projetos, t€m os resultados
da comercializagao.

Na tabela acima, o tnico filme que tem um resultado inferior aos recursos captados
€ Cronicamente invidvel, pois, Amarelo Manga, por ter captado bem menos que todos os
outros, chegou a um equilibrio de contas muito salutar. E claro que por ser um filme do
Nordeste teve certamente mais dificuldades de integralizar um orcamento que certamente
foi muito maior do que o que foi captado pelas leis de incentivo. De qualquer modo, pelos
resultados apresentados na tabela acima, ¢ um modelo de caracteristicas vidveis até mesmo
para as regras do sistema mercadologico. Significa dizer que esse espaco deve também ser
garantido por essas formas de incentivo a produgdo cinematografica brasileira.

Fica também evidente que o roteiro ganha um papel central na producdo
incentivada, assim como o seu controle e planejamento. Estamos operando agora o modelo

hollywoodiano que deu certo nos anos 30 e 40. Foco no produtor ou produtora e sua



histéria de sucesso. Mas, mais do que isso, os roteiros t€ém a funcdo de preparar o
or¢camento e planejar a produgdo. Pasteuriza-se a linguagem. Acontece, porém, que, como
na velha Hollywood, esse sistema também produz fracassos. Evitei citd-los, neste texto,
apenas para tentar estabelecer duas linhas de raciocinio. A primeira diz respeito aos
formatos da dramaturgia televisiva que, no caso brasileiro, deu certo, mas restringiu a
criatividade que, no campo do audiovisual, sempre esteve com o cinema. De certo modo,
esse lugar estd sendo em parte tomado por algumas experi€ncias inovadoras do ponto de
vista estético que estdo vindo da televisdo. Lembro aqui Luiz Fernando Carvalho que esta
tendo a chance de numa emissora comercial fazer experimentos de linguagem que
dificilmente teriam guarida no sistema hegemonico do cinema brasileiro atual. A outra € a
aproximagio com o cinema documentdrio. E como se os procedimentos que na tradico
desse cinema transpusessem para a fic¢do o valor ou a aura de “verdade” que esse filme
ainda possuem para os espectadores. Ledo engano. Esse tema serd desenvolvido na
continuacdo da pesquisa. Queria, por ora, levantar algumas poucas questdes que envolvem

o que estou chamando de “estéticas do real”.

5. Conclusao

Nao é propriamente uma conclusdo. Quero apenas reafirmar a suspeita de que
caminhamos, no cinema brasileiro atual, para uma indiferenciagdo da producdo e a
pasteurizacdo da linguagem. A forca da televisdo estd mostrando o seu poder e
reelaborando as narrativas do nosso cinema. Nunca como agora, essa percepcdo se torna
cada vez mais nitida, fazendo do cinema o que estd se convencionando chamar de
“audiovisual” que, naturalmente, vai migrar também para os novos modelos que a
tecnologia digital vai produzir. Serd o fim do cinema? Nao creio, pois sua poténcia continua

a desafiar a inteligéncias e sensibilidades.
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