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Resumo: Este trabalho tem como objetivo tracar perspectivas histéricas do cinema, partindo de
fatos relacionados as convencdes de seu nascimento, aos desenvolvimentos relacionados a sua
linguagem e as estratégias americanas para a construcdo de uma inddstria cinematogréfica
propria. A partir disso, o artigo volta-se para trajetérias do cinema brasileiro, abordando as
tentativas de elaboracdo de uma indUstria nacional a partir do modelo americano. O movimento
Cinema Novo, contrario a esse modelo. A criacdo/implementacdo da EMBRAFILME, pela
Ditadura Militar, monopolizando o cinema nacional. O fechamento da EMBRAFILME, no
governo Collor, e a criacdo da Lei do Audiovisual, no governo Itamar Franco. A retomada da
producdo nacional e a influéncia da Globo Filmes no cinema brasileiro contemporaneo.
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HISTORICAL PERSPECTIVES OF CINEMA: PRIMORS, AMERICAN
INDUSTRIAL CINEMA AND TRAJECTORIES OF BRAZILIAN CINEMa

Abstract: This work aims at tracing historical perspectives of cinema, starting from facts related
to the conventions of its birth, the developments related to its language and to the American
strategies for the construction of a cinematographic industry of its own. From this, the article turns
to trajectories of the Brazilian cinema, approaching the attempts of elaboration of a national
industry from the American model. The Cinema Novo movement, contrary to this model. The
creation / implementation of EMBRAFILME, by the Military Dictatorship, monopolizing the
national cinema. The closing of EMBRAFILME, in the Collor government, and the creation of
the Audiovisual Law, under the Itamar Franco government. The resumption of national
production and the influence of Globo Filmes in contemporary Brazilian cinema.
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O presente artigo? tem como objetivo tragar perspectivas historicas do cinema,
com o intuito de abordar fatos e compreender relacGes que os envolvem nas trajetérias

dos cinemas mundial e brasileiro. Para tanto, num primeiro momento, abordam-se o
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2 Este artigo € baseado, e contem partes integrantes, na/da tese de doutorado do presente autor: A escola e o professor
no cinema brasileiro contemporaneo: discursos e hegemonia a partir dos conceitos da industria cultural. Defendida no
Programa de Doutorado em Educagao da Universidade do Estado do Rio de Janeiro, UERJ/2013.
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nascimento e desenvolvimento da atividade cinematografica® e as estratégias que
permearam a construcdo da industria cinematografica americana. E, num segundo
momento, abordam-se as trajetdrias do cinema brasileiro, perpassando desde as primeiras
inciativas de Humberto Mauro, a criacdo dos estldios nacionais aos moldes americanos,
a influéncia da EMBRAFILME, a cria¢do da Lei do Audiovisual e, mais recentemente, o

monopdlio da Globo Filmes na atividade cinematografica brasileira contemporanea.
Histdria do Cinema Mundial — das Origens ao Cinema Industrial Americano

Os irmdos Lumiére inventaram uma maquina chamada cinetoscopio, que filmava
e projetava filmes, e fizeram varios experimentos filmando seu cotidiano. As primeiras
imagens deles, de que se tem registro, mostram operérios saindo de uma fabrica na cidade
de Lion, na Franca. Para tal feito, eles fizeram a mesma filmagem durante trés dias na
porta dessa fabrica. Alega-se isso ao fato de os irmé@os Lumiere estarem experimentando
0 equipamento e, como em um experimento cientifico, realizaram-no mais de uma vez
para verificar se daria certo. Depois disso, filmaram um trem chegando a estacédo, pessoas
saindo de um barco em um porto e cenas de suas proprias familias. Com varios desses
filmetes prontos, os irmaos Lumiére promoveram uma exibicdo cinematogréafica paga
num Café na cidade de Paris, no dia 28 de dezembro de 1895. Tal dia ficou convencionado
como o dia do nascimento do cinema, pois a atividade cinematografica envolve nao
apenas a feitura de um filme, mas também a exibicdo publica e paga de tal obra.

Antes dos irmdos Lumiére, na década de 1970 do século XIX, Thomas Edison
desenvolveu um equipamento chamado kinetoscopio, nos Estados Unidos. Era um
aparelho que exibia um filme em movimento através de um visor nico, ou seja, permitia
apenas a experiéncia individual. Porém, logo Edison vendeu sua patente e desenvolveu
um cinematografo, parecido com o dos Lumiere. Também em dezembro de 1895, antes
dos irmdos Lumiére, Thomas Edison exibiu seu cinematdgrafo num Café em Paris, para

uma plateia de 35 pessoas ndo pagantes. Desenvolveu, ainda nessa década, outros

3 A atividade cinematografica, segundo Ant6nio Costa em seu livio Compreender o cinema, de 1987, é composta de
trés estagios: a producdo, que é o momento da realizagéo do filme, feita por produtoras ou estudios; a distribuicéo, que
é 0 momento da copiagem do filme para a distribuicdo pelas salas de cinema, feita por distribuidoras e a exibicéo, que
diz respeito a compra de filmes por salas de exibicao e suas exibigdes, propriamente ditas, nos cinemas.
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modelos de cinematografos e os patenteou, o que influenciou o cinema, principalmente

americano no inicio do século XX.

O padréo de filmagem fora afetado pela existéncia das patentes de Edison, nacionais
e internacionais. Em 1908, as dez maiores produtoras e fornecedoras norte-
americanas, todas usando as patentes de Edison em acordo feito com ele, tentaram
formar um conglomerado que representaria um monopdlio: a Motion Picture Patents
Company (BRIGGS, BURKE, 2006p. 171).

Dessa forma, as produtoras/fornecedoras reduziriam custos com as patentes e
poderiam somar forcas para desenvolver o cinema americano e difundi-lo por outros
paises. Até entdo, a Franca dominava a producdo e a exibi¢cdo mundial, apesar de outros
centros comecarem a se desenvolver, como a Inglaterra e a Alemanha, além do proprio
Estados Unidos. O pioneirismo francés é atribuido néo so pelo fato de Paris ter sido palco
das primeiras sessdes cinematograficas, mas também pela forma como os primeiros
empresarios da area conduziram seus negocios. Charles Pathé adquiriu, em 1902, a
patente dos Lumiére e, vislumbrando novas possibilidades de lucro, abriu, com seus
irmaos, diversas salas de cinema na Franca. Além disso, passaram a produzir novos
cinematografos e a exporta-los, juntamente com varios filmes feitos por eles, para
diversos paises.

Os primeiros realizadores, ao contar suas historias, buscaram suas primeiras
inspiracdes no teatro e na literatura, tanto na forma de interpretacdo dos atores, quanto

nos enredos contados.

Diretores estavam de olho no teatro. De fato, em 1906, um observador sustentava
que, ‘em vez de tomar o lugar do papel ilustrado, como o cinematografo fez no inicio,
quase exclusivamente, ele estava tirando o lugar do teatro’. Na verdade o formato
dos filmes provou ser tdo adaptavel como o romance em que se baseava; que
enguanto alguns cineastas tinham por objetivo a arte, uma nova plateia de massa se
formava por causa filmes (BRIGGS, BURKE, 2006, p.169).

Essa relacdo com o teatro, com o espetaculo ao vivo, pode ser bem representada
pela trajetéria do magico francés George Mélies. Ele, desde antes da primeira exibicdo
publica, interessou-se pela projecdo de imagens, com o intuito de utiliza-la como atracdo
em seus shows. Rosenfeld (2009, p. 79) afirma que, ap6s ndo conseguir comprar a patente

dos Lumiere, Méliés encomendou um equipamento a Thomas Edison e comegou a exibir
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os filmetes desse em suas apresentacdes. “Com sete sessdes e cerca de 1.500
espectadores, diariamente, a um preco de cinquenta céntimos, o ilusionista percebe que o
cinema ndo ¢ ilusdo” e que poderia lhe render muito dinheiro.

A importéncia de Mélies para a historia do cinema ndo se deve apenas a esse fato.
Ele tinha “fantasia e sangue de teatro” (ROSENFELD, 2009, p. 79) e foi o responsavel
pela criacao dos efeitos especiais em filmes, sendo o “primeiro a descobrir uma segunda
face do cinema ao aplicar truques para criar um mundo fantastico com todas as aparéncias
da realidade” (ROSENFELD, 2009, p. 80). Com base em suas experimentacfes, Mélies
desenvolveu recursos como o de camera lenta, fusdes e reversdes de tomada e, por meio
desses, fez pessoas voarem, desaparecem e, literalmente, perderem a cabeca em seus
filmes. Assim, permitiu ao cinema explorar outra dimensdo, aléem da terrestre,
“imprimindo-lhe a sua duplicidade caracteristica, motivo de interminéveis discussdes: o
seu ‘aspecto esquizofrénico’ (ROSENFELD, 2009, p. 80).

Os efeitos especiais, inicialmente, foram usados para impressionar a plateia, como
no filme a Orquestra de um homem s6, de 1900, no qual, por meio da fusdo, ele replicou
a sua propria imagem, formando uma orquestra musical. Também utilizou os efeitos para
contar historias complexas, como nos filmes Viagem a lua, de 1902, em que retratou a
chegada do homem ao satélite terrestre; e A lanterna magica, de 1903, no qual uma
lanterna tinha o poder de emitir imagens.

Tao importante para o desenvolvimento do cinema quanto George Meéliés foi o
americano Edwin Porter. Em Rodrigues (2002) e em Rosenfeld (2009), encontra-se a
afirmativa de que Porter foi o primeiro a utilizar, intencionalmente, um dos recursos
essenciais a narrativa cinematogréafica: o corte. Além disso, em sua obra O grande roubo
do trem, de 1903, s&o construidas cenas internas, em estudio, e externas, ao ar livre, além
de ter sequéncias de perseguicoes, todas elas bastante complexas de serem realizadas a
época.

O cinema americano comecou a se desenvolver no final do século XI1X, com a
grande producéo de filmes pela Casa Edison, incluindo a obra citada de Porter. Porém, s
se tornou mundialmente conhecido, e influente, apés a Primeira Guerra Mundial,
ultrapassando a Frangca em nimeros de salas de cinema e de filmes exportados. Os Estados
Unidos lucraram com a guerra em diversos setores econémicos, incluindo o cinema.

Neste periodo,
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firmas americanas compram grande nimero de cinemas franceses ou associam-se
aos seus proprietarios; concedem-lhes créditos com a condicdo de que eles lhes
adquirissem os filmes. Por meio de manifestagdes sutis e pressdes de toda a ordem,
infiltram-se lentamente nos mercados da Europa, ameacando a existéncia das
indUstrias cinematograficas nacionais (ROSENFELD, 2009, p. 109).

Os paises europeus, com o decorrer da guerra, perdiam a capacidade de concorrer
com os filmes americanos. Faltavam recursos para as producdes locais, e as salas de
cinema precisavam se sustentar. Além disso, segundo Costa (2006), as producdes
americanas dessa época possuiam facil aceitacdo popular, 0 que garantia grande
visibilidade para seus filmes e, consequentemente, bons lucros. E durante a Primeira
Guerra que € produzido e langado o primeiro longa-metragem de sucesso da historia: O
nascimento de uma nacdo, de 1915, do diretor americano D. W. Griffith, ficcdo
ambientada durante a guerra civil dos Estados Unidos.

De acordo com Martin (1990) e Zani (2009), D. W. Griffith foi um dos cineastas
mais importantes de sua época, por trazer para os filmes de ficcdo uma narrativa que se
baseou nos pilares da literatura e do teatro realista. Os seus filmes inauguraram certos
aspectos que vieram a fazer parte do chamado cinema classico-narrativo, estilo que
impera no cinema americano até os dias atuais.

Uma das contribuicdes de Griffith foi a técnica da montagem paralela, que
consiste em levar o espectador a perceber que duas cenas podem acontecer a0 mesmo
tempo e serem justapostas, facilitando o desenvolvimento do filme. Outra contribuicao
deve-se ao estabelecimento de uma narrativa linear, clara, de facil entendimento do
publico; com comeco, meio e fim, permitindo que o publico acredite que a historia seja
real, que ela tenha l6gica, mesmo dentro de filmes de fantasia. Segundo Zani (2009, p.
132), “a intengdo do cinema classico é envolver o espectador ¢ fazé-lo acreditar que a
historia contada é ‘real’, eliminando-se as lacunas causadas pelo corte da edicdo e
transmitindo a sensagao de tempo corrido”.

Os filmes de estilo classico-narrativo possuem uma estrutura dramatica comum.
De acordo com Martin (1990), geralmente eles comecam com a apresentacdo dos
personagens principais e dos cenarios/ambientes onde se desenvolvera a historia. Logo,
ainda no inicio, apresenta-se o conflito principal do filme e, a partir disso, a historia

comecga a se desenvolver na busca da resolucdo do impasse. Outros conflitos vao
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aparecendo na medida em que a historia se desenrola, postergando a resolucéo do conflito
principal para o final do filme. E interessante notar que, geralmente, 0s personagens so
superficiais, delineados por estereétipos. Isso é coerente com a proposta do estilo
classico-narrativo, pois quanto menos se complicam os enredos e 0s personagens, mais
facilmente o filme é compreendido e pode ser visto por uma maior quantidade de pessoas,
independentemente de sua heterogeneidade.

Como ja dito, a industria cinematografica americana utiliza-se dessa forma de

fazer filmes — narrativa classica — desde o seu desenvolvimento, a partir de Griffith. Silva
(2008) afirma que, além do estilo de narrativa, o cinema americano, para se tornar
industrial, precisou investir em mais trés elementos: géneros filmicos, studio system e star
system. Inicia-se, agora, a apresentacao de cada um deles.
Com o intuito de angariar mais publico, mas também de segmenta-lo, os filmes
produzidos pela industria americana comegam a ser agrupados por géneros, a partir dos
anos 1930, o que ficou conhecido como géneros filmicos ou cinematograficos. Segundo
Vugman (2003, p. 04), tratava-se

de uma estratégia a0 mesmo tempo artistica e comercial. Era, também, resultado da
experimentacdo com as diferentes possibilidades técnicas proporcionadas pelo novo
meio (uso da camera, iluminacdo, mise-en-scene, trilha sonora, montagem, etc.),
motivadas pelo impulso estético dos realizadores (mas também impulsionadas pelo
imperativo ideolégico de sempre buscar a inovacgdo tecnolégica), bem como pela
resposta do publico ao produto acabado na tela.

Segundo Stam (2000), os primeiros géneros constituidos foram o musical, o
romance e o western. Todos eles seguiam 0s pressupostos da narrativa classica e se
diferenciavam pelos tipos de contetdos abordados. Tanto o musical quanto o romance
tratavam de histérias de amor e abordagens do cotidiano da burguesia, em que muitos
enredos eram adaptacdes ou se inspiravam na literatura ou no teatro.

O género western, segundo Stam (2000) e Vugman (2006), caracterizou-se por
filmes com histérias bastante parecidas, em que havia a luta entre o bem e o mal,
ambientadas no velho oeste americano, nas quais a luta pela terra e chefia de determinado
vilarejo era seu mote principal. De acordo com Vugman (2006, p. 160), a representacao
do Velho Oeste americano era feita de forma mitificada, sem preocupacées com um

recorte histérico veridico e coeso:
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Para o historiador Richard Slotkin, mitos so "histérias criadas a partir da histéria de
uma sociedade que, repetidas ao longo do tempo, adquiriram o poder de simbolizar
a ideologia daquela sociedade e de dramatizar sua consciéncia moral™ (Slotkin 1998,
p. 5). Assim, tais historias surgem de eventos reais, mas, no processo de conta-las e
reconta-las, vao sendo sintetizadas a ponto de se tornarem convencionais e abstratas,
até se transformarem em um conjunto de simbolos, icones, palavras-chave ou clichés
histdricos.

Vugman (2006) afirma ser essa uma das raz6es para a afirmacgéo de que o género
western seria 0 Unico genuinamente americano, por uma grande aproximagdo com seu
passado histdrico, mesmo mitificado. Dentre os grandes diretores desse género, esta John
Ford, que trabalhou para estudios como Fox e Universal. Seus principais filmes sdo
Cavalo de ferro (1924), produzido pela Fox, e No tempo das diligéncias (1939), pela
Universal.

Outro género significativo do cinema americano foi o noir, ou film noir, que
surgiu nos anos 1940. Segundo Mascarello (2006b), nem o termo nem a concepcao de
género existiam na época, sendo que seu nome foi cunhado por franceses admiradores

desses filmes americanos, que 0s agruparam em um novo género.

A introducdo do conceito de noir nos Estados Unidos foi paralela a assimilacdo
americana da politica dos autores desenvolvida pelos Cahiers du Cinéma e guardou
com ela diversas semelhancas. Orgulhosa do elogio europeu a Hollywood, a critica
local acolheu o termo com generosidade. Contudo, ao contrario da politica dos
autores, isso resultaria em severos problemas tedrico-criticos, em virtude da falta de
precisdo e consisténcia da categoria francesa do noir. Por outro lado, tal como o
ocorrido com a nogdo de autor, o conceito imediatamente ultrapassou os limites da
critica e da academia, popularizando-se no meio cinefilico e tornando-se objeto de
culto (MASCARELLO, 2006b, p. 179).

Os filmes agrupados como noir caracterizam-se por um ambiente sombrio, de
suspense, que geralmente envolve 0 mundo do crime e, muitas das vezes, sdo também
chamados de policiais. Nesses filmes, notam-se certas dendncias de papéis sociais e uma
sensualidade feminina nunca antes vista no cinema americano, atrelada a desejos sexuais
mais expressivos, tanto masculinos quanto femininos.

Mascarello (2006b) afirma que ainda existem, entre tedricos de cinema, diversas
controvérsias a respeito do film noir ser ou ndo um género cinematografico, ja que esse

agrupamento e sua denominacao vieram de espectadores cinéfilos franceses. A época da
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producéo dos filmes, os produtores ndo os tratavam como se devessem ter uma unidade
significativa comum, como acontecia com o0 western. Mascarello prefere, entdo,
denominar esses filmes a partir de “um conjunto de géneros como ‘policiais, thrillers,
filmes de espionagens e melodramas’” (MASCARELLO, 2006b, p. 184). Dentre os
grandes, estdo: Pacto de sangue (1944), produzido pela Universal e dirigido por Billy
Wilder, e A marca da maldade (1958), também produzido pela Universal.

Um fato comum entre os filmes western e noir, mesmo estes ultimos ndo sendo
chamados assim a época de suas realizaces, ¢ que foram produzidos por grandes
estlidios* americanos em ritmo industrial. Apresenta-se, agora, outro elemento que
contribuiu para a constituicdo do cinema americano enquanto inddstria: o studio system.
Esse elemento diz respeito a rapidez com que os filmes eram feitos. Para isso, a estrutura
industrial definiu fungdes e criou padroes de qualidade; construiu grandes estudios, onde
era possivel a gravacao de cenas que se passavam de dia ou a noite, com ou sem chuva.
Ergueu cidades cenograficas, que eram feitas no mesmo complexo onde ficavam 0s
estudios, facilitando a locomocdo e ganhando tempo nas gravacfes. Nesse complexo,
também foram construidas fabricas de cenarios, figurinos e objetos de cena, que ficavam
a disposicdo dos profissionais dos filmes, ou seja, a estrutura industrial otimizou a
logistica de producédo, economizando tempo e dinheiro investido nos filmes (SCORSESE;
WILSON, 2004).

Outra estratégia adotada pela industria cinematografica americana foi o star
system. Esse sistema funciona com a criacdo de uma aura em torno de um ator ou uma
atriz que estrelou determinados filmes. A aura é construida dentro do filme, por meio da
escalacdo desse ator ou dessa atriz para um personagem heroico, que sirva de exemplo de
comportamento social, que se destaque de forma positiva, e também fora do filme, por
meio de publicidade envolvendo a vida pessoal dos atores e chamando a atencédo da midia
para eles. Assim, quando da divulgacao de um proximo filme, utilizava-se da fama desse
ator ou dessa atriz para atrair pablico. Os espectadores vao criando uma identificacdo com

essas estrelas, de modo que muitos deles assistiam a varios filmes por causa de

4 A palavra “estudio”, em estudos cinematograficos nacionais frente a produ¢do americana, assume dois significados:
0 primeiro relaciona-se a um sindnimo de empresa cinematografica. Por exemplo, pode-se referir a Warner Brothers
Company como a Empresa Cinematografica Warner ou como Estudios Warner. O segundo significado é a definicdo
de um lugar fechado, com isolamento acustico e estrutura propria para receber filmagens, os estidios da Warner.

Vol. 1, N. 19 (2019)

40



B UNIVERSIDADE REVISTA ACADEMICA E ™
‘ MAGISTRO Il
)/ UNIGRANRIO ISSN 2178-7956

Revista do Programa de Pés-Gradua¢dao em Humanidades, Culturas e Artes — UNIGRANRIO

determinado artista®, como Shirley Maclaine, Humphrey Bogart, Gloria Swanson,
Elizabeth Taylor e Rodolfo Valentino.

A estrela ndo sé representava uma personagem, no sentido de interpretar, mas ela
também personificava a melhor maneira que um individuo pode tomar diante dos
problemas da vida. O star system trabalha sobre esses esteredtipos recorrentes na
sociedade e que permitem uma identificacdo do espectador através de tracos de
personalidade e expectativas comuns a maioria deles. 1sso justifica a existéncia das
“estrelas”, cujas fungOes principais passam a ser de modelo de comportamento, de
exorcizar deménios ou de serem simplesmente instrumento da catharsis que envolve
qualquer espetaculo. Mas a estrela é, antes de tudo, um produto industrial. Inserida
no contexto da mercadoria “filme”, a estrela é um artigo manufaturado e submetido
a uma metamorfose pelo estidio. (GUBERNIKOFF, 2009, p. 71).

A partir da década de 1930, o cinema industrial americano, com suas
caracteristicas de géneros, studio system e star system, dominou ainda mais o0 mercado
cinematografico mundial, inclusive o do Brasil, que foi um dos maiores consumidores de
seus filmes da época. Percebendo as caracteristicas de sucesso da industria americana,
cineastas e empresarios brasileiros se aventuraram na construcdo de uma industria
cinematogréafica nacional, inspirada nos estudios, géneros e na criacdo de estrelas. Parte-

se, agora, para a construcéo de uma perspectiva historica do cinema brasileiro.

Historia do Cinema Brasileiro: dos primordios ao cinema contemporaneo

De acordo com Bernardet (1995), a convencdo da data de nascimento do cinema
brasileiro foi objeto de discussdo entre historiadores como Alex Viany, Paulo Emilio
Sales Gomes e Vicente de Paula Araujo. Isso porque havia se convencionado que 0
cinema surgiu em 1898, com a exibicdo publica e paga de filmes num saldo denominado
Paris no Rio, na cidade do Rio de Janeiro. Porém, ha registros escritos de uma filmagem
feita no Brasil em 1897. Bernardet afirma ainda que, de acordo com a conven¢do mundial,
era interessante que se tivesse como nascimento do cinema a data da primeira exibicao

publica e paga no Brasil, entdo realmente ficou sendo a data de 1898.

5 O star system, segundo Gubernikoff (2009), também se estendeu aos diretores, tendo varios deles se tornado estrelas,
como John Ford, Alfred Hitcock, Steven Spielberg.
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Os primeiros anos do cinema no Brasil foram marcados por exibi¢des de filmes
europeus e por uma escassa producdo nacional. Alguns cinematdgrafos foram
importados, mas poucos filmes foram feitos. Dentre os temas iniciais, estavam filmagens
do cotidiano e de eventos publicos. De acordo com Sales (1980, apud CAMPQOS, 2004,
p.07)

os dez primeiros anos de cinema no Brasil sdo paupérrimos. As salas fixas de
projecdo sdo poucas, e praticamente limitadas a Rio e S&o Paulo, sendo que o0s
numerosos cinemas ambulantes ndo alteravam muito a fisionomia de um mercado
de pouca significagédo

Schvarzman (2004) afirma que, até o inicio da producédo filmica por Humberto
Mauro, o cinema nacional caracterizou-se por ser apenas publico do cinema estrangeiro
presente no pais. “Humberto Mauro fez filmes entre 1925 e 1974, tendo sempre como
foco e tema, o Brasil. E foi reconhecido, por isso, como o mais brasileiro dos diretores
nacionais.” (SCHVARZMAN, 2004, p. 15). Em 1925, em parceria com o empresario
Agenor de Barros, fundou em Cataguases, Minas Gerais, uma produtora chamada Phebo
Sul America. Apos ter comprado uma camera, dirigiu os filmes Na primavera da vida e
Tesouro perdido. Em 1929, filmou Sangue mineiro, que foi distribuido para vérias
capitais do pais e teve o melhor publico, até entdo, no cinema nacional. Esses primeiros
filmes, feitos pela Phebo, ficaram conhecidos como Ciclo de Cataguases.

Em 1929, foi lancado também, mas sem grande repercussao de publico, o filme
que é considerado o primeiro longa-metragem experimental/independente brasileiro:
Limite, de Mario Peixoto. Ainda é também em torno desse filme que se registram as
primeiras movimentacdes cineclubistas brasileiras, em favor de uma maior
producdo/exibicdo nacional frente aos filmes americanos. (RAMOS; MOURA, 1990).
Segundo Power e Schwartz (2002), a partir de um comentario registrado de Mario
Peixoto, o filme tem inspiracfes no expressionismo alemao, tanto na construcdo do
enredo, como na decupagem dos planos. Ainda, segundo os autores, é um filme téo

diferente do que ja havia sido feito no Brasil, que os proprios tecem a seguinte afirmacao:

Essa obra de puros ritmos, de ambigua meditagdo visual, sobre os limites da
existéncia, com seus longos planos, seus caminhos e dgua, sua fotografia clarissima,
suas complexas metéaforas, representa um enigma: nada ha no cinema brasileiro da
época, quer na producao ou na reflexdo tedrica, nada ha na cultura em geral, literéria,
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plastica, musical, filoséfica, que explique seu surgimento entre nés (SCHWARTZ,
2002, p. 07).

Voltando a Schvarzman (2004), é essa influéncia do expressionismo alemao que
descaracterizou Mério Peixoto de ser tdo exaltado como um cineasta nacional pelos
primeiros historiadores do cinema brasileiro, os quais, por sua vez, voltaram essa atencéo
nacionalista para Humberto Mauro. Ainda sobre esse ultimo, é valido ressaltar a sua
participacéo, a partir dos anos 1930, no Instituto Nacional de Cinema Educativo — INCE,
no governo Getulio Vargas. Ele dirigiu diversos filmes voltados ao processo educacional,
com temas que iam desde as ciéncias até a historia do Brasil.

Entre os anos 1930 e 1950, diversas iniciativas buscaram constituir, no Brasil,
uma induastria cinematografica aos moldes americanos. Em 1930, surge a Cinédia,
fundada pelo jornalista Adhemar Gonzaga; em 1941, a Atlantida Cinematografica, pelos
cineastas Moacir Fenelon e José Carlos Burle; e, em 1949, a Companhia Cinematografica
Vera Cruz, pelo empresario Franco Zampari e Francisco Matarazzo.

As trés empresas caracterizaram-se por atuar na producdo, na distribuicdo e na
exibicdo de filmes nacionais nos cinemas brasileiros, conseguindo competir com as
producdes americanas em cartaz. O funcionamento dessas empresas, como ja dito, foi
inspirado nos estudios americanos. Cada uma construiu o seu proprio complexo de
estudios, studio system, assim como todas lancaram estrelas e souberam aproveitar de
suas imagens para divulgar novos filmes, o star system. Na mesma linha, adotaram o
contexto de género cinematogréafico, criando o primeiro basicamente nacional, a
Chanchada, caracterizada pela comédia carnavalesca, uma inspiracdo e adaptacédo
brasileira do musical americano (RAMOS; MOURA, 1990).

No que diz respeito ao desenvolvimento do studio system, Simis (2008, p.122)

assinala a iniciativa da Cinédia em que

desde julho de 1930, tinha seus estudios quase concluidos: ja funcionavam palcos,
dez camarins, escritdrios e o departamento técnico. Dois anos depois, adquiriu um
aparelhamento de gravagdo ‘Movietone’ portatil e maquinas de laboratério. Em
1936, tinha capacidade para filmar trés producdes simultaneas, contando com quatro
aparelhos de som e dois laboratérios.

Com relagéo ao star system, entre seus principais representantes, estava Carmen

Miranda, que iniciou sua carreira no cinema com o sucesso Al6, Al6, Carnaval, produzido
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pela Cinédia, em 1936. Logo, os filmes protagonizados pela atriz fizeram sucesso no
Brasil e nos Estados Unidos. Segundo Garcia (2004), Carmen Miranda teve um papel
importante na constituicdo de um star system brasileiro, pois ela estava, ao mesmo tempo,
atuando em filmes, cantando em radios e ilustrando matérias de revistas e jornais, ou seja,
chamava atencdo e agregava valor as obras de que participava. Além disso, ela foi um
elemento importante na constituicdo de uma relacdo entre o Estado Novo, de Getulio
Vargas, e a politica de boa vizinhanca, do presidente Roosevelt.

“Conciliaram-se, a partir de Carmen Miranda, os interesses da industria
cinematografica estadunidense, que perdia mercado na Europa, devido a
desestabilizagdo de algumas economias, com a politica de “boa vizinhanga” do
governo Roosevelt para a América Latina” (GARCIA, 2004, p. 143).

Outras duas estrelas da época foram Oscarito e Grande Otelo, que
protagonizaram, em dupla, comédias de grande sucesso de publico, como Tristezas nao
pagam dividas, em 1943; E com este que eu vou, em 1948, e Matar ou correr, em 1954,
Os dois atores, como Carmen Miranda, despertavam a curiosidade para os filmes, que,
como aponta Hirano (2009), ndo eram conhecidos/divulgados por seus titulos, mas por
té-los no elenco. Dessa forma, Oscarito e Grande Otelo eram protagonistas das industrias
cinematogréficas das quais faziam parte.

De acordo com Leite (2005), o sucesso das trés maiores empresas
cinematogréaficas no Brasil entre as décadas de 1930, 1940 e 1950 foi devido a uma
combinacgdo entre star system, producéo rapida e em grande escala, studio system; e ao
género chanchada, de grande apelo popular. Porém, o esgotamento do género atrelado a
concorréncia americana, que sempre se renovava em termos de enredos, além de
problemas financeiros/administrativos fizeram as empresas diminuirem as producdes e,
com isso, tiveram suas receitas reduzidas até o ponto de encerrarem as atividades.

Simis (2008) aponta que a primeira empresa a entrar em crise foi a Companhia
Cinematogréfica Vera Cruz, a Gltima das trés a comecar as atividades. A autora reproduz
uma nota de um jornalista publicada em 1954, que representa bem as causas que levaram

essa e outras empresas de cinema a crise:

E o que se viu foi desperdicio de dinheiro e mau aproveitamento de material, elevado
custo da producdo, sem possibilidades de retorno do capital. Em vez de procurar
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assegurar nossa industria com uma producdo regular, preferiram envergar roupagens
caras para buscar o convivio estrangeiro, esquecendo-se de nossa precariedade de
recursos, acreditando ainda em milagres num terreno por demais realista. A Vera
Cruz e as outras ndo produziram nunca se baseando no rendimento do proprio
mercado (SIMIS, 2008, p. 175).

A autora ainda afirma que o Governo tentou intervir tabelando precos de ingressos
e controlando a exibicao de filmes estrangeiros, estipulando uma cota maxima para eles.
Porém, a crise entre as empresas SO se agravava, e a concorréncia de um novo meio de
comunicagéo que ainda engatinhava — a televiséo — fez com que a situagdo das empresas
cinematogréficas nacionais piorasse.

Em termos de inovagdo de contetido, surge, ainda na década de 1950, uma nova
tendéncia no cinema brasileiro. Filmes com tematicas sociais comecaram a ser
produzidos, alheios a chanchada, que ainda tentava sobreviver, e as grandes industrias
cinematogréaficas nacionais, ja ndo tao grandes. Eles eram produzidos, segundo Ramos e
Moura (1990) num sistema de cooperativa, em que havia um investidor principal, mas
praticamente todos os envolvidos no filme também investiam e eram sécios do que viesse
a ser lucro com as exibicdes.

Segundo Rodrigues (2002), esse movimento ficou conhecido como cinema novo,
e 0 primeiro cineasta a ele relacionado foi Nelson Pereira dos Santos, com o filme Rio 40
graus, de 1955. O filme contou a historia de cinco garotos negros, moradores de uma
favela carioca, que vendiam amendoim em bairros nobres do Rio de Janeiro. Com esse
mote, o cineasta abordou temas relacionados ao racismo e a opressao de classes sociais.

Por sua estrutura independente de producéo,

Rio 40 graus foi a bandeira contra o colonialismo americano, que estrangulava (e
ainda estrangula) a exibi¢do dos nossos filmes no nosso proprio pais. Mas também
foi uma valvula de escape para cineastas e espectadores que fugiam as chanchadas
escapistas que, durante quase trés décadas, fizeram muito sucesso (RODRIGUES,
2002, p.21).

Glauber Rocha, Ruy Guerra, Joaquim Pedro de Andrade e Cacé Diegues tornam-
se 0s principais diretores desse movimento, que tomou proporc¢des internacionais ao ser
reconhecido como vanguarda por cineastas franceses da revista Cahiers du Cinema. Os
filmes desses diretores tinham um denominador comum quanto a dendncia social e a

presenca de temas como “a seca, a fome, as agruras da terra, o drama geografico entre as
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cidades grandes e o Nordeste, o folclore nacional e o misticismo religioso”
(RODRIGUES, 2002, p. 22). Com a ditadura militar, a partir de 1964, houve uma
repressdo a varios filmes produzidos a partir dessas tematicas. Alguns cineastas foram
presos, como Ruy Guerra, ou passaram a utilizar metaforas em seus filmes, como Nelson
Pereira dos Santos em Como era gostoso o meu francés, de 1971. Nesse filme, o cineasta
criou uma “alegoria relacionada ao canibalismo para criticar a situacdo dos brasileiros
sob a ditadura militar” (RODRIGUES, 2002, p. 21).

Em 1969, foi criada a Empresa Brasileira de Filmes, por uma junta de ministros
militares que estavam no poder®. Essa empresa tinha como funcéo principal fomentar a
producdo e a distribuicdo de filmes nacionais. Somando-se a uma politica de censura a
obras artisticas e meios de comunicagdo que fossem contra a ideologia do governo
ditatorial, com a promulgacdo do Ato Institucional nimero 05, Al-5, em 1968, pode-se
afirmar que a criagdo da EMBRAFILME a posiciona, desde seu inicio, como um
Aparelho Ideologico do Estado, atuando como controladora do que era produzido,
distribuido e exibido no cinema nacional (PAIVA, 2006).

Com o discurso militar de que a EMBRAFILME foi instituida para estimular o
cinema e valorizar a cultura nacional frente a presenca macica de filmes americanos,
houve uma tomada de poder da triade cinematografica brasileira pelo Estado, em que,
segundo Amancio (2007, p. 177):

A cumplicidade estabelecida na associacdo financeira a um projeto e a
responsabilidade requerida para sua comercializacdo, levaram para o interior da
EMBRAFILME a absoluta geréncia administrativa do produto filmico, até entdo
delegada aos setores privados. E, paralelamente, veremos diminuir, no &mbito da
empresa, o papel dos produtores, enquanto aumentara a importancia dos diretores, a
nova clientela da casa.

O cinema brasileiro passou a se estruturar sob o crivo ideologico da ditadura
militar. Nesse periodo, principalmente durante a década de 1970, em que o rigor com a
censura era bem forte, houve a producdo de longas-metragens adaptados de obras
literdrias nacionais com enredos alheios a discussdes sociais, como, por exemplo, Dona

Flor e seus dois maridos, de 1976, a partir da obra homénima de Jorge Amado. A

6 Essa junta militar de ministros presidiu a repudblica entre os governos do Presidente Costa e Silva e do Presidente
Meédici.
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producdo brasileira também contou com releituras com conteldo cémico, como Iracema:
uma Transa Amazbnica, a partir da obra Iracema, de José de Alencar; e de
relacionamentos interpessoais, como em Licdo de amor, 1975, adaptado da obra Amar,
verbo intransitivo, de Mario de Andrade.

A partir dos anos 1980, com o fim do AI-5 e 0s movimentos pela
redemocratizagdo no Brasil, a censura foi abrandada com relagdo aos filmes produzidos
pela EMBRAFILME, ainda mais no governo do presidente José Sarney (1985-1989).
Nesse periodo, foram produzidos filmes que, em seus enredos, apresentavam abordagens
sociais e psicologicas mais densas, como em A Hora da Estrela, 1986, adaptacdo da obra
homonima de Clarice Lispector; Um trem para as estrelas, 1987, e Eternamente Pagu,
1988.

No inicio de seu governo, o presidente Fernando Collor (1990-1992) fecha a
EMBRAFILME, como parte de seu Programa Nacional de Desestatizacdo. Todos 0s
filmes produzidos e distribuidos pela empresa tém suas atividades paralisadas, como Dias
melhores virdo, do diretor Cacéd Diegues. No periodo que vai de 1990 até 1993, o Estado
ndo apoiou nenhuma producdo cinematografica, deixando-a estagnada, sendo que os
poucos filmes que chegaram ao cinema foram feitos em iniciativa privada e divulgados
com o apoio da TV Globo e de personalidades ligadas a emissora, que foram atores nessas
obras. Como exemplo, temos Os trapalhGes e a arvore da juventude, 1991, produzido
pela Renato Aragao Producdes, e O inspetor Faustdo e o Malandro, 1991, pela Xuxa
Producoes.

Em 1993, no governo do presidente Itamar Franco, é promulgada a Lei do
Audiovisual, que previa o investimento na producao e na coproducéo de filmes nacionais.
Porém, esse investimento seria feito por meio da iniciativa privada, em que uma empresa,
previamente autorizada pelo governo, poderia destinar até 6% de seu imposto de renda
anual para a producdo filmica. O primeiro filme a ser produzido nesse novo cenario foi
Carlota Joaquina — a princesa do Brasil, em 1995, dirigido por Carla Camurati. Este
ficou conhecido como o filme simbolo da retomada do cinema brasileiro (NAGIB, ROSA
2002).

Campos (2004) afirma que esse termo foi cunhado por cineastas, e todos os filmes

produzidos a partir de 1995, utilizando-se da Lei do Audiovisual, entrariam na categoria
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de filmes da retomada. O autor questiona isso em dois pontos, sendo o primeiro deles

relacionado a nomenclatura retomada.

Cabe a pergunta: retomar o que? Em termos mercadoldgicos o cinema brasileiro esta
muito distante dos representativos 30% de participacdo de mercado conquistados na
época da EMBRAFILME. Portanto, ndo se trata de uma retomada do mercado por
parte dos filmes nacionais. Em termos de producdo ndo se vislumbra a possibilidade
de construcdo de grandes estdios como na época da Vera Cruz ou da Atlantida.
Neste sentido, ndo se trata de uma retomada das produgdes industriais” (CAMPOS,
2004, p.19).

O segundo ponto é referente a tentativa de encontrar uma relagdo comum em todos
os filmes produzidos a partir de 1995, como se devessem fazer parte de um movimento

ou de uma vanguarda.

Nao tem nenhum sentido estético, € um monte de gente fazendo filmes. Eu ja vi
algumas pessoas tentarem encontrar tracos em comum. VVocé vai encontrar, mas sdo
tracos em comum que vocé vai encontrar em qualquer periodo da histéria do cinema
brasileiro. Alguém fez essa pergunta: Mas sdo filmes preocupados em retratar a
realidade brasileira. Bem, desde que se faz filmes no Brasil ha filmes preocupados
em retratar a realidade, isso ndo é um trago comum (R1ZZ0O apud CAMPOS, n2004,
p.20).

Apesar de nao se dever tratar o cinema brasileiro como um continuum, referente
a seus contetdos, como afirma Campos (2004), pode-se tracar um paralelo similar entre
eles, referente as suas caracteristicas de distribuicao e exibicdo. Matta (2008) afirma que
a Lei do Audiovisual estimulou a producdo filmica, mas nao interferiu na conjuntura
nacional de distribuicao e exibicdo. As principais distribuidoras e exibidoras atuantes no
Brasil sdo empresas privadas internacionais. Para essas distribuirem um filme e leva-lo
as salas de cinema, ele tem que ser interessante em termos de se esperar um grande
publico para tal. Segundo o autor, sdo poucos filmes nacionais que alcancam grande
visibilidade, pois, geralmente, ndo satisfazem os critérios das distribuidoras. Matta afirma
que “as produ¢des que trazem o selo da Globo Filmes tém obtido destacado desempenho
de bilheteria, sendo fundamentais para o incremento da competitividade do cinema
nacional” (MATTA, 2008, p. 12).

A Globo Filmes foi criada no ano de 1998 para ser o braco cinematografico das

Organizagdes Globo. Caracterizada como uma empresa de multiplas fun¢Bes dentro da
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atividade cinematografica, como afirma Borges (2014), a Globo Filmes ja atuou
produzindo filmes, apoiando producbes independentes e sendo facilitadora de
negociagbes com distribuidoras e exibidoras. Por pertencer a maior empresa de
comunicacdo do pais, a credibilidade da Globo Filmes se estende aos filmes que apoia,
no que diz respeito as possibilidades de bons nimeros de bilheteria. Além disso, hd uma
articulacdo entre a Globo Filmes e os outros meios de comunicacdo das Organizacdes
Globo, com os quais ela mantem uma relacéo sinérgica para divulgacéo de filmes, além
de se utilizar de artistas ja consagrados na televisdo em suas producdes — star system.

Remetendo-se a citacdo de Matta (2008) e a partir da exposicdo acima, fica
compreensivel a importancia da Globo Filmes quanto a presenca competitiva de filmes
nacionais no proprio cenario exibidor brasileiro, dominado pelos americanos desde 0s
anos 1920. Ao mesmo tempo que, ainda a partir de Borges (2014), nota-se que a atuacéo
da Globo Filmes é monopolistica dentro do cenério exibidor nacional. Desde sua criacéo,
em 1998, dos filmes que alcancaram mais de 1 milh&o de espectadores, apenas cinco nao
tiveram algum tipo de envolvimento com a Globo Filmes.

Isso ndo quer dizer que um filme que néo tenha relagcdes com a Globo Filmes ndo
consiga chegar aos cinemas e fazer sucesso, porém, sem 0 aparato promocional e 0s
networks de tal empresa, as dificuldades de se convencer um distribuidor a investir em

um filme podem se tornar gigantescas.
Consideracdes Finais

O objetivo desse artigo foi tecer perspectivas historicas do cinema, com o intuito
de elencar fatos e compreendé-los no desenrolar das perspectivas cinematograficas
mundial e brasileira. Abordou-se, por exemplo, que a data de nascimento do cinema é
uma convencdo relacionada a exploracdo comercial de sua prépria atividade, em que a
data escolhida para tal — 28/12/1895 — refere-se a primeira exibicdo paga de filmes, feita
pelos irmdos Lumiére. A exploracdo comercial do cinema € iniciada na Europa, porém,
sd0 0s americanos que constroem uma estrutura industrial e, a partir dela, conseguem
levar seus filmes para 0 mundo todo e lucrar bastante com eles. Tal estrutura industrial
americana influenciou a primeira tentativa de industrializacdo do cinema brasileiro, com

a criagdo dos estudios Cinédia, Vera Cruz e Atlantida. Apesar do grande sucesso de seus
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filmes, problemas administrativos e o esgotamento dos formatos dos préprios filmes —
chanchadas - culminaram com a faléncia dos estidios nos anos 1950. Ainda nos 1950,
surgiu o movimento Cinema Novo, que pregava a valorizagdo do cinema nacional frente
ao cinema americano e a realizagéo de filmes com preocupagdes sociais.

No desenrolar da trajetoria do cinema nacional, abordou-se, também, que a
atividade cinematogréfica foi monopolizada pela Ditadura Militar com a criacdo da
EMBRAFILME, em 1969. Sendo que a producao/distribuicdo cinematogréfica brasileira
ficou, praticamente, restrita a ela até o final da década de 1980. Em 1990, o Presidente
Fernando Collor fechou a EMBRAFILME e a atividade cinematografica brasileira ficou
estagnada até a criacdo da Lei do Audiovisual, no governo de Itamar Franco. Tal lei
permitiu a retomada da producdo filmica brasileira, porém, os filmes americanos
continuaram/continuam sendo majoritarios nos cinemas nacionais.

Por fim, abordou-se a influéncia da Globo Filmes no cinema brasileiro, empresa
que é o braco cinematografico das Organizacgdes Globo, criada em 1998. Em abordagens
de Matta (2008) e Borges (2014), nota-se que a Globo Filmes esta monopolizando a
atividade cinematografica nacional, na qual os filmes que pretendem chegar ao circuito
de cinemas e fazer sucesso, praticamente, tém que passar pelo crivo da Globo Filmes e
serem apoiados por ela.

Espera-se que esse artigo possa contribuir para compreensdes abrangentes do
cinema, principalmente o brasileiro. No intuito de estimular reflexdes e criticas referentes

a sua histdria e praticas contemporaneas.
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