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realidade ficticia ndo € sendo a irrealidade imaginaria.”

(Edgar Morin)



RESUMO

Esta tese investiga a recepcdo ao cinema nacional, em geral, sob o ponto de vista de
espectadores brasileiros de classes médias, com estudos de casos centrados nos filmes
Central do Brasil (1998), Lavoura arcaica (2001), Cidade de Deus (2002) e Tropa de elite
(2007). Esta recepcdo espectatorial é percebida em graus variaveis que oscilam da rejeicao
a adesdo e é explicada a partir da compreensdo do contexto soécio-cultural em que a
atividade cinematografica estd compreendida como espaco social denominado subcampo
do cinema. Espaco este marcado por lutas entre 0s seus agentes por um recurso escasso (0
mercado interno), ocupado majoritariamente pelo cinema hollywoodiano, cuja disposi¢do
geral do habitus narrativo orienta grande parte das acdes dos agentes envolvidos nesse
campo profissional.

A sustentacdo teorica do estudo busca na teoria praxiologica, sobretudo nos conceitos de
campo e habitus, de Pierre Bourdieu, e na teoria disposicionalista, com o conceito de
disposicdes individuais, de Bernard Lahire, os alicerces para a compreensdo da
espectatorialidade como fendémeno social. Desta maneira, 0 processo espectatorial é
analisado sob a Otica da logica macro-estrutural do campo da industria cultural, ao qual o
subcampo do cinema estd fortemente vinculado, e também a partir dos processos
individuais que balizam a adesdo ou a rejeicdo aos filmes na complexa variedade de
estéticas e géneros que configuram o cinema. Assim, 0 estatuto (e o principio) do habitus
narrativo como disposicdo geral é o que determina em larga escala a producdo
cinematogréfica, embora as dissonancias, ainda que minoritarias, existam e permanecam
vivas no interior do subcampo, fomentando uma co-existéncia do cinema como expressao
artistica, para além de produto cultural.

No caso do subcampo do cinema no Brasil, percebe-se a existéncia de ciclos de filmes de
género, cujo objetivo é produzir filmes de padréo narrativo mais alinhado com as demandas
de mercado, como € o caso dos filmes produzidos e/ou distribuidos pela Globo Filmes. Tais
ciclos sdo adaptacBes ao habitus narrativo que objetivam uma presenca perene no mercado
nacional e que permitam a continuidade da producdo de filmes. Esse novo ciclo tenta
acomodar, uma vez mais, o fundamento classico da narrativa cinematografica aos
contetidos culturais nacionais. Trata-se de um movimento no interior do subcampo do
cinema, que se estende de maneira horizontal, atingindo ndo apenas o cinema brasileiro,
mas igualmente os cinemas latino-americanos e até o cinema europeu.

Para alcancar tais resultados, o estudo estd fundamentado em metodologia quantitativa e
qualitativa, que inclui entrevistas em profundidade e aplicacdo de questionario estruturado a
espectadores de cinema, observagdo em campo nas salas de cinema da cidade, utilizagéo de
dados estatisticos e quantitativos de pesquisas variadas sobre dados conjunturais do cinema
brasileiro, além de vasta pesquisa teorica e histérica sobre a formacdo do subcampo do
cinema no Brasil.

Palavras-chave: Subcampo do cinema. Espectatorialidade. IndUstria cinematogréfica.



ABSTRACT

This thesis investigates the reception of Brazilian cinema in general, from the point of view
of the Brazilian audience from the middle classes, with case studies focusing on the films
Central station (1998), To the left of the father (2001), City of God (2002) and Elite squad
(2007). This spectatorial reception is perceived in variable degrees ranging from rejection
to adhesion and is explained through an understanding of the socio-cultural context in
which the film activity is understood as a social space called subfield of cinema. A space
marked by fights between their agents for a scarce resource (the domestic market), mainly
occupied by the Hollywood cinema, of which the general layout of the narrative habitus
directs most of the actions of the agents involved in this professional field.

The theoretical framework of the study aims at praxeological theory, especially the
concepts of field and habitus of Pierre Bourdieu, and the dispositional theory, with the
concept of individual dispositions of Bernard Lahire, the foundation for the understanding
of the spectatorship as a social phenomenon. Therefore, the spectatorial process is analyzed
from the perspective of the macro-structural logic of the field of cultural industry, to which
the subfield of cinema is tightly bound, and also from individual processes that mark the
adhesion to or rejection of the films in the complex variety of aesthetics and genres that
make up the cinema. Thus, the statute (and the principle) of the narrative habitus as a
general disposition is what determines in large scale the film production, although the
dissonances, though minority, remain living within the subfield, fomenting a co-existence
of cinema as artistic expression, besides the cultural product.

In the subfield of cinema in Brazil, we see the existence of cycles of genre films, of which
aim is to produce films that have narrative pattern more in line with market demands, as is
the case of the films produced and/or distributed by Globo Filmes. Such cycles are adapted
to the narrative habitus aiming a perennial presence in the national market and allow the
continued production of films. This new cycle tries to accommodate, once again, the
classical foundation of film narrative to the national cultural contents. This is a movement
within the subfield of cinema, which extends in a horizontal way, affecting not only the
Brazilian cinema, but also Latin American and even European cinema.

To achieve these results, the study is based on quantitative and qualitative methodology,
which includes in-depth interviews and the application of structured questionnaire to
moviegoers, field observation in the movie theaters of the city, using statistic and
quantitative data from diverse researches on the conjuncture of Brazilian cinema, besides
an extensive theoretical and historical research on the formation of the subfield of cinema
in Brazil.

Keywords: Subfield of cinema. Spectatorship. Film industry.
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O objetivo geral desta tese é conhecer, atraves da fala e da pratica cultural espectatorial os
sentidos e as valoragOes atribuidos pelos espectadores ao cinema brasileiro, sobretudo a
partir do periodo conhecido como retomada, ocorrido em 1995, com énfase nas producgdes
Central do Brasil (Walter Salles, 1998), Lavoura arcaica (Luiz Fernando Carvalho, 2001),
Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002) e Tropa de Elite (José Padilha, 2007). A
recepcdo a estes filmes é destacada porque se trata de producbes contemporaneas que
estetizam diversas representacdes de Brasil, a partir de temas sociais recorrentes no cinema
nacional a partir da segunda metade do século XX - o sertdo e a favela -, além de serem
paradigmaticos da relacdo do publico espectador brasileiro com o cinema nacional seja pelo

viés da adesdo ou pelo da rejeicao.

Como objetivos especificos relacionados a discussdo geral, pretendem-se investigar se o
espectador se identifica com as representacbes de Brasil propostas pelos filmes
relacionados, despertando processos de construcao identitaria; relacionar aspectos gerais do
processo de recepcao espectatorial que permitam orientar politicas culturais voltadas para o
mercado cinematografico brasileiro; e contextualizar os diversos perfis e tipologias de
agentes espectadores na ambiéncia socio-cultural do processo receptivo, qualificando esse

perfil a partir da resposta de consumo e identificando preferéncias estéticas.

Desta forma, a questao socioldgica que se coloca, na tese, diz respeito a razdo pela qual, no
Brasil, os agentes sociais, ao tempo em que incorporam a atividade espectatorial
cinematogréfica como pratica cultural relativamente cotidiana, demonstram, de um modo
geral, baixa adesdo aos filmes brasileiros. Ao mesmo tempo em que outras narrativas
cinematogréficas, especialmente aquelas de procedéncia norte-americana, alcancam alta
adesdo do espectador brasileiro em detrimento do produto nacional. A conseqiiéncia dessa
relacdo de forca entre um e outro cinema é que 0 espectador brasileiro € um agente
consumidor de conteudos que, em principio, seriam culturalmente distanciados de suas

realidades sociais.

Para além da importante questdo relativa a pratica espectatorial, torna-se necessario

estender o foco da observacdo, a partir do objeto de estudo (o0 espectador ou a
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espectatorialidade - palavra traduzida da lingua inglesa, spectatorship), em direcdo ao
sistema que o contém, suas estruturas e conjunturas. O agente espectador e a préatica
espectatorial estdo inseridos nessa realidade sistémica, que se realiza em determinado
contexto socio-cultural. Partindo da perspectiva macro-estrutural e temporal, é possivel
chegar aos aspectos subjetivos do espectador e sociais que envolvem tal pratica no mundo
contemporaneo, permitindo que se compreendam as motivacdes e os desdobramentos
dessas praticas, incluindo as adesdes e rejei¢des, alem do discurso que se articula sobre o

cinema brasileiro. Esta € a questdo socioldgica que lastreia o presente trabalho.

A prética cultural espectatorial é compreendida como experiéncia subjetiva socialmente
condicionada, resultado de longo processo, que inclui a socializagdo por meio da familia, da
escola e das trajetorias pessoais e individuais, no campo profissional e nas relacdes
interpessoais. Assim, a relacdo do agente com a mensagem midiatica (e, por extensdo, com
a mensagem cinematografica) é plural. O agente ndo ¢ isolado do seu contexto social, ndo
esta sendo exposto aquela mensagem num momento zero. Pelo contrario, o agente social
estd em permanente contato com uma infinidade de mensagens, todas repercutindo distinta
e concorrentemente entre si. De um modo geral, sabe-se (e compreende-se) pouco sobre a
recepcdo de mensagens midiaticas, sobretudo no que concerne as ades6es / identificacdes e
recusas / rejeicdes delas.

Do ponto de vista tedrico-metodoldgico, torna-se mais relevante compreender a experiéncia
de exposicdo a variadas mensagens do que apenas mensurar influéncia e efeitos das
mensagens sobre 0s agentes. As mensagens oriundas da midia, em sentido amplo, sdo parte
consideravel do processo de socializacdo, tal a intensidade e o tempo com que se convive
com essa instituicdo, ao longo das trajetorias sociais dos agentes. A experiéncia do agente
socializado em uma realidade na qual as midias ocupam espaco consideravel em seu
cotidiano € questdo importante para a sociologia, especialmente para a sociologia da

comunicagéo.

Ao longo dos capitulos da tese, trés questdes de pesquisa se apresentam recorrentemente:
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Questdo 1: O que o espectador espera do cinema brasileiro e que lugar o filme nacional
ocupa no seu imaginario;

Questdo 2: Quais sentidos e significados os espectadores atribuem as producgdes nacionais,
especialmente quanto as representacdes de Brasil propostas pelos filmes nacionais;
Questdo 3: Ha indicios de distin¢do social entre os agentes espectadores no ato de valorar

certas tendéncias estéticas contemporaneas da producdo nacional.

Quanto a questdo 1, a pesquisa teodrica e empirica realizada indica que o cinema nacional,
de forma geral, ocupa pouco espaco no imaginario coletivo dos espectadores, decorrente de
um desconhecimento sobre a tradicdo cinematografica brasileira e / ou em virtude da
associa¢do do cinema nacional com “cinema de ma qualidade técnica e artistica”, na visao
dos espectadores. No entanto, contemporaneamente, esse espectador lentamente alterna
essa percepcdo negativa, assumindo alguma adesdo a parte da atual producdo nacional,
sobretudo aquela producdo da Globo Filmes, estruturada por aparato consideravelmente
aparato industrial e comercial, incluindo marketing e publicidade, com vinculacdo de
distribuicdo por meio das majors grandes empresas distribuidoras internacionais e ja
exibida nos circuitos de salas mdltiplas de centros comerciais. Esta vertente de cinema
nacional, progressivamente, agrada a segmentos dos espectadores brasileiros de classes
médias, acostumados as narrativas televisuais. Assim, 0s espectadores, em sua maioria,

esperam do cinema nacional filmes mais comerciais.

Quanto a questdo 2, em um passado anterior ao periodo da retomada do cinema brasileiro,
em 1995, prevalecia 0 senso comum entre os espectadores de que filme brasileiro era “so6
pornochanchada” ou se propunha a mostrar a “miséria nacional”, quase sempre abordada de
forma pretensiosa por seus cineastas intelectuais pertencentes as classes médias, que nao se
preocupavam com questdes de qualidade técnica, porque eram sempre subsidiados com
dinheiro publico. Tal percepcdo extremamente negativa sobre o cinema nacional vem
progressivamente sendo alterada, porque praticamente ndo se produz mais filmes eréticos /
pornograficos no cinema comercial brasileiro. Também estad provado que filmes com
enfoque temético em “pobreza e violéncia” podem sim agradar aos publicos de classes

médias, como é o caso de Central do Brasil (1998), Cidade de Deus (2002) e Tropa de elite
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(2002), sob certas condicBes. O que faz acreditar que ndo € a tematica que assusta 0s
espectadores, mas sim a forma, a narrativa, pois quanto mais aproximado a um padréo de
linguagem reconhecivel pelos espectadores, mais esses filmes (mesmo com enfoque em

pobreza e violéncia) terdo melhores niveis de adeséo.

Quanto a questdo 3, é possivel identificar grupos distintos de espectadores brasileiros em
relagdo ao cinema nacional, mesmo considerando o universo de classes médias: um
primeiro grupo é formado por uma maioria de espectadores que adere a producdo
esteticamente comercial, vinculada a Globo Filmes e que pode ser apresentado com um
perfil de publico espectador mais interessado em cinema como entretenimento e lazer. Um
segundo grupo de espectadores, que embora percebendo os filmes como entretenimento e
lazer, atribui valoragdo de “expressdo artistica” ao cinema alternativo ao padrdo comercial

majoritario.

Certamente, trata-se de um publico de espectadores oriundos de uma classe média que tém
acesso a informacdo mais aprofundada sobre correntes estéticas, cineastas, distincdo entre
propostas de filmes comerciais de filmes independentes etc. E um segmento de
espectadores que reconhece algo além do cinema comercial de padrdo hollywoodiano e do
padrdo nacional da Globo Filmes, associado as majors internacionais. E, eventualmente, é
um publico espectador frequentador de espagos de exibicdo alternativos, como o Cinema da
Fundacao, no Recife, ainda que frequentemente seja mais assiduo das salas multiplexes dos

centros comerciais, dada a pouca oferta de espacos alternativos na cidade do Recife.

Neste sentido, aparece determinado cinema brasileiro “independente” (do padréo Globo,
mas ndo do incentivo do Estado), reconhecivel por uma minoria de espectadores, mais
interessado em cinema como “expressao artistica” e que consegue acessar e dialogar com
um filme autoral como Lavoura arcaica (2001), ndo por coincidéncia exibido restritamente
no Recife no Cinema da Fundagdo. Ha, entdo, um padrdo de distin¢cdo social entre
espectadores identificado ndo exatamente pelo carater econdémico-financeiro dos segmentos

de classes a que pertencem, mas sim ao capital cultural individual de cada um desses
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membros das classes médias, configurando-se 0 que na tese € nomeado de

espectatorialidade distintiva.

Em funcdo dessas questdes, é possivel confirmar algumas hipdteses, a partir da observagédo
e analise do estudo da retomada do cinema nacional, a partir do ano de 1995:

e Em geral, o espectador brasileiro permanece assistindo a poucos filmes nacionais
porque ainda se identifica mais com o apelo estético e as teméticas do cinema
narrativo produzido em Hollywood, embora deva ser ressalvado que a pouca
distribuicdo e exibicdo dos filmes brasileiros nas salas de cinema, ou seja uma
questdo estrutural e conjuntural, agrave esse problema do distanciamento entre
producdo nacional e publico brasileiro.

e Em geral, o espectador nacional ja reconhece méritos técnico-artisticos nos filmes
brasileiros, provavelmente mais do que em épocas passadas.

e Em geral, as representacdes de Brasil propostas pelos filmes brasileiros focadas em
teméticas de pobreza e violéncia progressivamente estdo sendo percebidas pelo
publico como uma necessidade de se “mostrar a realidade nacional”, embora essa
abordagem deva estar sempre aproximada ao padrdo narrativo reconhecivel
(convencional) pelo publico.

e Finalmente, o brasileiro ainda ndo considera o cinema brasileiro como referéncia
forte no seu imaginario de espectador, pois, na atualidade, “cinema”, como género,

ainda é um quase sindbnimo da espécie “cinema norte-americano”.

Por questdes relacionadas ao recorte do objeto de estudo, a tese contempla a analise da
pratica do espectador em relacdo ao cinema restrito a ambiéncia da sala de exibicdo publica
comercial, seja do grande circuito, seja o da exibicdo em salas alternativas, nomeadas pelo
senso comum como cinema de arte. Sendo assim, a assisténcia a filmes brasileiros e/ou
estrangeiros em ambiente doméstico (TV, DVD, Internet) esta excluida da pesquisa,
embora apare¢ca como informagdo complementar em um ou outro momento do estudo. A
pratica espectatorial em ambiente doméstico é pesquisa potencialmente derivada desta, mas
com pressupostos teorico-metodologicos diferentes daqueles planejados para a pesquisa em

tela.
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Assim, o recorte da pesquisa privilegia exclusivamente os filmes de ficcdo de longa-
metragem, por se tratar do produto audiovisual de relevante inser¢cdo mercadoldgica,
excluindo o género documentario (de longa e curta-metragem) e o formato de curta-
metragem (ficcdo e animacdo), respectivamente produtos com pouca ou nenhuma presenca
comercial no mercado exibidor, além dos filmes destinados ao publico infantil, grupo de

agentes excluido da pesquisa, uma vez que demanda pesquisa especifica.

O agente pertencente as classes médias € basicamente o espectador abordado nesta tese em
razdo de singela justificativa: na realidade socio-econdmica brasileira, € o agente social
com possibilidades financeiras de manter essa pratica cultural como relativamente
cotidiana. Assim, os entrevistados nas etapas da pesquisa de campo e os dados qualitativos
e quantitativos apresentados dizem respeito a esses agentes que, efetivamente, freqlientam o
cinema e fazem disso um aspecto de seu cotidiano. Sabe-se que, pelo menos na realidade
brasileira, este é o perfil do espectador nacional, embora, ao longo da existéncia do cinema,
nem sempre tenha sido assim, conforme é demonstrado ao longo da tese. Antes do advento
da TV, esse espectador era facilmente identificado como também pertencente as classes

populares.

Segundo dados das pesquisas Habitos de consumo no mercado de entretenimento e Projeto
Cinema — Dados qualitativos, patrocinada pelo Sindicato das Empresas Distribuidoras
Cinematogréaficas do Rio de Janeiro, em 2008 e realizada pelo Instituto Datafolha, o Brasil
tem cerca de 190 milhdes de habitantes, mas apenas 16,8 milhdes de ingressos foram
vendidos nas bilheterias dos cinemas em 2007, ou seja, menos de 10% da populacéo tem
acesso a pratica espectatorial. Nesse sentido, o agente das classes médias é o espectador de
cinema no Brasil, o que faz com que se atribua a préatica espectatorial o status de atividade
quase exclusiva de uma elite econdbmica e intelectual, no contexto contemporaneo da

realidade so6cio-econdmica brasileira.

A tese esta estruturada em seis partes, além de introducgdo, concluséo e anexos. As partes I,

Il e Il abordam os aspectos sistémicos, estruturais, conjunturais e institucionais do cinema.
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As partes IV, V e VI sdo, preferencialmente direcionadas a analise dos aspectos

espectatoriais em relacdo ao cinema e a certos filmes em particular.

Na secdo 1 da parte | situam-se o referencial tedrico principal — a teoria praxiologica de
Pierre Bourdieu -, através dos conceitos de campo, habitus, basilares para a sustentacdo do
argumento principal do trabalho, além de outros conceitos relacionados como doxa,
consumo, gosto e estilo de vida, boa vontade cultural, distin¢do social e intengdo expressiva
da subjetividade e capital cultural. Ao longo da tese estes conceitos e categorias de analise
sdo explicitados ora para a elucidacdo da realidade social do cinema como sistema e
estrutura ora para reconhecer e analisar os comportamentos subjetivos dos espectadores.
Ainda na secdo 1 faz-se alusdo a aplicagdo, pelo préprio Pierre Bourdieu, do conceito de

campo ao universo artistico, como dispositivo de paralelismo e correlacdo com o cinema.

Na secdo 2 da parte |, surge a teoria disposicionalista de Bernard Lahire, simultaneamente,
como critica e complemento a teoria praxiolégica de Bourdieu, com énfase nos aspectos
relacionados as praticas culturais e a recepcdo de produtos culturais. Além desta, a
perspectiva tedrica dos estudos culturais entra como apoio para algumas das questdes
desenvolvidas na tese, sobretudo aquelas que dizem respeito a realidade do cinema latino-
americano, tépico desenvolvido na Parte Il. A secdo 3 da parte | trata da aplicacdo do
conceito de campo a realidade do cinema, estabelecendo a noc¢éo de subcampo do cinema, a
partir da l6gica da industria cultural. Finalmente, a secdo 4 da parte | explicita os principios

metodoldgicos aplicados nesta pesquisa.

A parte Il contempla uma breve histdria social do cinema. Na se¢do 1, compreende-se a
I6gica mercadoldgica e simbdlica do subcampo do cinema nos Estados Unidos e suas
repercussdes transnacionais. A se¢do 2 narra a formacdo do subcampo do cinema no
contexto da modernidade do século XX, reconhecendo fases e passagens relevantes na
formagéo de um subcampo, sob o ponto de vista do contexto espago-temporal. A sec¢do 3
deslinda como o habitus dominante no campo — o naturalismo hollywoodiano - foi
estabelecido, situando linguagens e narrativas de cinema que reforcaram a formagéo desse

habitus e outras que a este se contrapuseram, sobretudo as escolas estéticas européias.
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A parte 11l aborda, na secédo 1, a realidade sdcio-histérica do subcampo do cinema no Brasil
na segunda metade do século XX, enfatizando a tradi¢cdo ndo-industrial, os ciclos (doxas)
de producdo cinematografica nacional. A secdo 2 apresenta a estrutura do subcampo do
cinema no Brasil contemporaneo, identificando os agentes e suas posi¢des, com as lutas
simbdlicas empreendidas no seu interior, além de quadro que resume a adesdo / rejeigdo

dos agentes espectadores em relagéo aos ciclos de cinema.

A parte IV destaca a espectatorialidade. A secdo 1 explica a correlagdo entre o habitus
narrativo da producdo e o da recepgdo, por meio do que Néstor Canclini nomeia como “a
americaniza¢ao dos espectadores”, além de conter uma analise da experiéncia subjetiva da
espectatorialidade, através das praticas culturais distintivas com relacdo aos espacos de
frequiéncia (o cinema do shopping e o cinema alternativo), que atendem, respectivamente, a
gostos e expectativas médias (entretenimento) ou a expectativas de elevacdo estética. A
secdo 2 apresenta os esquemas de recepcdo do filme, engendrados pelo espectador,
enguanto a secdo 3 discute a espectatorialidade distinta e distintiva, a partir da experiéncia
de espacos alternativos de exibicdo de filmes, como o Cinema da Fundacéo, onde o Estado

exerce o papel de mediador, agenciando a “formagdo de platéia” no subcampo.

A parte V, na secdo 1, analisa a recepcdo ao cinema brasileiro contemporaneo,
apresentando dados sobre o consumo de filmes nacionais. A secdo 2 particulariza a analise,
centrando-se em estudos de caso a respeito de quatro filmes brasileiros que sugerem uma
representacdo de Brasil urbano (Cidade de Deus e Tropa de elite), Brasil urbano e rural
(Central do Brasil) e Brasil rural (Lavoura arcaica). Sobre este Gltimo ha maior volume e
diversidade de dados quantitativos em relacdo aos outros trés porque o filme foi objeto de
pesquisa de recepcdo na pesquisa “A¢ao e politica cultural para formagdo de platéia em
audiovisual - A experiéncia do Cinema da Fundag@o”, realizada na Fundagdo Joaquim

Nabuco (FUNDAJ), em 2005, e coordenada pelo autor desta tese.

A parte VI, na secdo 1, compreende a descrigéo de sete perfis de espectadores e sua relacéo

com o cinema e os filmes nacionais. Procura-se identificar as motivaces das adesdes e
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rejeicdes ao cinema nacional, por meio da compreensdo do pertencimento social dos
entrevistados. A secdo 2 tece consideracfes sobre o didlogo dos espectadores em relagdo
aos filmes citados.

Uma das principais referéncias da sociologia da cultura, o aparato tedrico construido por
Pierre Bourdieu possibilita o desenvolvimento de nogdes tedricas como campo, habitus,
poder simbdlico, distin¢do social, capital cultural, violéncia simbdlica, entre outros, que
permitem a compreensao das estruturas e das relagdes sociais na modernidade ocidental.
Embora seja ardua a tarefa de transpor suas nogoes teoricas para as realidades fora do seu
contexto original, sobretudo para as realidades latino-americanas, cuja configuracdo social
obedece, muitas vezes, a logicas proprias, o alto poder descritivo e explicativo de tais
conceitos tedricos permite adequa-los as realidades aparentemente tdo distantes da
originariamente pensada pelo autor, como a realidade social do campo da industria cultural

e do subcampo do cinema no Brasil.

Por ser um autor de sintese, que equilibra a importancia dos polos da agéncia e da estrutura
na definicdo dos padrdes de comportamento do agente, os conceitos de Pierre Bourdieu se
apresentam como aqueles com melhor adequacdo a pesquisa desenvolvida na tese,
justamente porque a pratica espectatorial e os sentidos que o espectador atribui aos filmes
sdo decorrentes do capital cultural acumulado na sua trajetoria social, inclusive aquilo que
internalizou na familia, escola, campo profissional e em suas inter-relagdes com outros

agentes. Essa realidade das praticas culturais é igualmente relevante no universo do autor.

Para Bourdieu, o campo social é um espaco relacional, no qual os agentes se distinguem de
acordo com os seus valores e 0 seu capital cultural, que sdo incorporados por meio da
formagéo familiar, do aprendizado escolar ou das relagcdes que sdo estabelecidas ao longo
do tempo com outros agentes. Todo campo é também classificatorio e distintivo. O campo
compreende tensOes e disputas entre grupos sociais que instituem espagos com autonomia
relativa e regras préprias. O campo é um conceito que permite lidar ao mesmo tempo com
estruturas materiais da sociedade — as organizagdes — e com 0 conjunto de valores que as

sustentam — as instituicbes. O campo € um espaco definido por suas proprias leis de
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funcionamento e relacdes de forca. Cada campo é relativamente autbnomo, embora entre 0s
diversos campos (econémico, educacional, politico, cultural etc.) exista uma homologia

estrutural.

A nocdo de campo admite a hegemonia e, por extensdo, o conflito e a luta pelo poder,
apesar de, em muitos contextos, haver certa aparéncia de homogeneidade, conseqiiéncia do
senso comum compartilhado, instituido certamente a partir de uma disputa que gerou uma
hegemonia. Contra o determinismo das anélises estruturalistas, que reduzem a figura do
agente a apenas um reprodutor da estrutura, Bourdieu acredita na possibilidade de

considerar o agente como operador pratico de constru¢des do objeto.

O habitus é o principio gerador das disposi¢des que orientam as préaticas cotidianas e
explica como os tipos de socializacdo informal e formal definem os modos de perceber o
mundo, atribuindo sentido e significado, de acordo com a perspectiva gerada pelo sistema
de posicBes nos quais o individuo esta situado no interior dos campos a que pertence. O
habitus seria, entdo, uma disposi¢do adquirida, podendo ser individual (a trajetoria pessoal)
e de grupo, quando das condices simbdlicas compartilhadas. O habitus pertence a uma
esfera mais fluida e menos demarcada, na medida em que, segundo Bourdieu, sera também
passivel de assimilacdo e incorporacdo de novas praticas sociais, conjugando

simultaneamente regras e improvisagdes, que dardo margem as mudancas.

Em cada uma das esferas do subcampo cinematogréafico (producao, distribuicdo, exibicdo e
consumo de bens simbolicos), ha diversos interesses em jogo, muitos deles contraditorios e
divergentes, gerados pelo carater de competitividade que existe inerente a atividade
cinematografica. No caso do Brasil, existe a competicdo desigual com o produto norte-
americano hegemdnico, que costuma ocupar 0 mercado nacional, ndo deixando muito
espaco para o filme nacional ser (re) conhecido pelo espectador. H4, como se observa, uma
constante luta entre os diversos agentes do subcampo do cinema, o que define a questdo do
mercado como fundamental para o entendimento da relagdo do espectador com o filme

brasileiro. Assim, a no¢do do cinema como um campo especifico de relagBes sociais, nos
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quais o espectador ocupa posi¢cdo de relevancia, mostra como é adequada a insercdo de

conceitos de Pierre Bourdieu a realidade da atividade cinematogréafica no Brasil.

Finalmente, esta tese procurou, ao longo de seus seis capitulos, introducdo e consideracfes
finais, responder a pergunta principal da pesquisa: para onde caminha a relacdo entre a
producdo cinematografica brasileira de longa-metragem de ficcéo e o publico espectador a
que esta se destina. Algumas das respostas foram relacionadas nesta introducdo na
apresentacdo das trés principais questdes norteadoras do estudo e nas hipdteses levantadas

que foram confirmadas, conforme apresentadas e descritas anteriormente.

Este estudo, ao final da tese, na parte das consideragOes finais, aponta para novas questoes
que surgiram no processamento da pesquisa e que diziam respeito ndo apenas a relacdo do
cinema nacional com o seu mercado interno, mas, sobretudo, a influéncia que as novas
tecnologias de producdo, distribuicdo e exibicdo terdo sobre o subcampo do cinema
transnacional e que repercutirdo diretamente na expressdo do cinema no Brasil. Apenas esta
questdo seria suficiente para a formulacdo de uma nova tese de doutorado ou quem sabe de

um estudo para um pos-doutorado.

Outro aspecto levantado durante a pesquisa dizia respeito sobre a adequagéo de um modelo
econémico no qual o Estado é um agente de intervencao reguladora desse mercado interno,
favorecendo e incentivando o aparecimento de espagos alternativos de exibicdo
cinematogréafica (publicos e/ou privados) que privilegiem o cinema nacional e o cinema
ndo-hollywoodiano, este ja bastante presente no ambito da iniciativa privada. A experiéncia
publica do Cinema da Fundacdo entrou nesta tese com o objetivo de ocupar parte do espaco
dessa discussdo, mas uma série de espacos e iniciativas alternativas de exibicdo do filme

nacional e ndo-hollywoodiano esta sendo vivenciadas em todo o pais.



1
CAMPO, HABITUS E CINEMA: REFERENCIAL TEORICO E METODOLOGIA
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1 Referencial tedrico principal: categorias e conceitos

1.1 Teoria praxioldgica

O socidlogo Pierre Bourdieu é referéncia importante no ambito da sociologia da cultura ja
ha algum tempo, mas também emerge com bastante frequéncia entre aqueles pesquisadores
que dirigem suas pesquisas para o estabelecimento de um campo de estudo ainda mais
especifico dentro da sociologia da cultura: a sociologia do consumo. A explicacdo para isso
é simples: Bourdieu trata da estilizacdo da vida, entendida como o conjunto de preferéncias
distintivas que os agentes sociais manifestam para expressar 0S seus gostos, objetivando,
com isso, a individualizacdo desse gosto, sobretudo no que diz respeito aos usos dos bens

materiais e simbolicos.

Defende Bourdieu a tese de que a teoria social ndo deve ter foco especifico nem na
objetividade nem na subjetividade, isoladamente, mas sim na reflexividade social e
individual dos agentes sociais. A pergunta que o autor faz é: qual o grau de consciéncia dos
agentes e dos grupos de agentes? Para Bourdieu, 0 agente possui grau razoavel de liberdade
e criatividade, mas ndo se autodetermina completamente. Assim, sua a¢do nao pode ser
interpretada como totalmente irrefletida ou inteiramente calculada. Com essa perspectiva,
0 autor francés realiza a sintese de pensadores da tradicdo socioldgica®, superando suas

perspectivas e buscando a explicacdo da complexidade dos objetos.

Na relacdo entre objetividade e subjetividade, o autor posiciona as nocodes de “‘estruturas
estruturadas” como sendo a dindmica da reprodugdo social e cultural; e ‘“estruturas
estruturantes” como sendo a dinamica operativa de processos de mudanca. O campo € o
espaco onde predominam as estruturas estruturadas, enquanto o habitus gerado por esse
campo funciona como espago mais flexivel, de estruturas estruturantes - algo dado e, ao

mesmo tempo, em processo de mudanga.

! Bourdieu estabeleceu um dialogo com a obra de Karl Marx, Emile Durkheim e Max Weber, este através do
conceito de ethos, correlacionado ao habitus, mas ampliando para dar conta das distin¢fes sociais.
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O posicionamento teorico de Pierre Bourdieu, que sedimentou as nogdes gerais de campos
sociais e habitus, dimensiona de forma equilibrada a importancia do objetivismo. Ou seja, a
relevancia que as estruturas sociais possuem na configuragdo do universo social,
influenciando a acdo dos agentes de maneira consideravel. Para Bourdieu, esta posto que
exista uma margem de atuacao para que os agentes a partir de suas posi¢cdes nos diversos
campos sociais a que pertencem possam agir de forma relativamente autbnoma no universo
social de pertencimento. Ao acreditar na sintese das perspectivas objetivista e subjetivista, e
principalmente na idéia de um habitus individual, Bourdieu rejeita a nog¢éo de subjetividade
coletiva, sendo a dialética entre agéncia e estrutura fundamental para equacionar a realidade

social como objeto de estudo.

O aspecto essencial para Pierre Bourdieu é demonstrar a conjugacdo dos aspectos objetivos
da realidade social com as formas de significacdo e acdo por parte dos agentes sociais,
inseridos ou ndo em coletividades. Assim, a no¢do de habitus é o elemento que relaciona as
préticas cotidianas dos agentes as suas condi¢Ges de classe em uma dada realidade de

estrutura social.

O movimento em direcdo a sintese das perspectivas metodoldgicas que contemplam ora o
objetivismo ora o subjetivismo marca o trabalho teérico do socidlogo francés, detendo-se
ele exatamente na relacdo que se cria entre a sociedade e o agente. Em outras palavras
deseja o autor saber se a estrutura social é suficiente para definir o comportamento de seus

agentes ou se, pelo contrario, ha liberdade criativa na agéncia humana.

Na sua obra, Bourdieu relativiza a importancia dos dois pélos (agéncia e estrutura), mas
com tendéncia a considerar o peso da estrutura como elemento de varios condicionamentos
para a existéncia da agéncia, creditando a esta uma razoavel possibilidade de mudangas em

seu habitus originario, perfazendo, assim, o aspecto criativo da agéncia.

Campo e habitus
No desenvolvimento da teoria geral dos campos sociais, Pierre Bourdieu configura o campo

como algo bem aproximado da idéia de sistema, este compreendido como um conjunto de
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estruturas com funcdes definidas que, articuladas, conformam um dado sistema social. O
campo é composto por agentes, que por sua vez exercem funcbes e papéis distintos,
ocupando espacos diferenciados no interior dele.

Os campos existem, segundo Bourdieu? (2005, p. 59-73), e se constituem relativamente
autdbnomos no contexto social no qual estdo inseridos. Para além da questdo estrutural que
os define parcialmente, ha em seu interior os agentes posicionados em diferentes papéis,
atribuices e objetivos que fazem com que o campo adquira movimento, seja na reproducéo
de suas estruturas seja na lenta alteracdo das mesmas ao longo do tempo, através da
mudanga do habitus — outro conceito que se articula com a nocdo de campo e que

empreende funcdo de extrema importancia na sua configuracéo.

No campo relativamente autbnomo observam-se lutas empreendidas por agentes sociais que
ocupam as diferentes posic¢Oes dentro dele. As relagdes entre esses agentes sao relacGes de
poder, mensuradas na propor¢do das posi¢cdes que cada agente (ou grupo de agentes)

Oocupam no campo.

Nesse sentido, 0 campo € 0 espaco das praticas sociais geradoras de habitus, constituido
como uma estrutura estruturada, com forte predisposicdo para a reproducéo: praticas sociais
de grupos de agentes contra outros grupos de agentes, onde se manifestam posicdes de
dominacdo e manutencdo de privilégios. Em Bourdieu, a nogdo de campo esta fortemente
vinculada ao mundo das profissdes. H& campos sociais mais orientados pelas estruturas
estruturadas (reproducdo) e outros mais orientados pelas estruturas estruturantes (mudanca
e inovacdo). De um modo geral, as mudangas no campo sdo possiveis, embora raras e

lentas.

No campo ha sempre uma disputa pelo recurso escasso. Alguns agentes sdo compelidos a
adotar a posicdo de vanguarda e outros de tradicdo, mas nada impede que o que seja

vanguarda torne-se eventualmente a tradicdo. Bourdieu destaca que existem, no campo,

2 BOURDIEU, P. O poder simbélico. 8. ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2005.



26

subespacos diferentes e ndo propriamente classes sociais, em um sentido marxista, pois ha
sempre a possibilidade potencial de mudanca e ascensédo. Mas, entre esses espagos subsiste
a relacdo de dominacéo, de poder simbdlico de grupos de agentes sobre outros grupos no

interior do campo.

A formacdo do campo é, para o autor, objeto de andlise que deve levar em conta a
historicidade e a contextualidade. E todo campo para Bourdieu é classificatorio e distintivo.
Assim, as classes sociais até existem, mas sempre enquanto consenso (na perspectiva de
Durkheim) e ndo em sentido material e econdmico (na perspectiva de Marx).
Definitivamente, Bourdieu ndo indica o viés econébmico como o vetor principal de sua
analise sobre a realidade social, sendo, nesse sentido, um anti-economicista. Certamente, a
posicdo no campo exerce forte influéncia na formacdo de habitus dos agentes que nesses

campos atuam e interagem.

Pierre Bourdieu pretendeu conciliar duas perspectivas tedricas (objetivista e subjetivista),
antagonizadas, em grande parte, pela sociologia classica e contemporanea. O arcabouco
teodrico da sociologia costuma colocar em polos opostos as estruturas sociais e 0s agentes.
Em um polo, valoriza a estrutura como referéncia para validar e orientar o cotidiano e as
praticas dos agentes. Em oposicdo, o segundo polo atribui mais forca no carater de
inovacao, criatividade, célculo e reflexividade presentes na acdo dos agentes, a despeito das

estruturas sociais vigentes.

O habitus, para Bourdieu, € manifesto simultaneamente e pode ser percebido e classificado
como habitus individual e habitus coletivo, ou seja, este segundo diz respeito aos valores,
crencas e predisposicOes da classe social de pertencimento do agente. O habitus € a
conexd@o mais forte com os aspectos estruturalistas, definido pelo autor como uma estrutura
estruturada e estruturante, presente mais na acdo do agente, mas existente também, ainda

gue em menor escala, em sua consciéncia.

O habitus é o elemento que norteia as praticas e a¢des cotidianas dos agentes sociais, posto

na perspectiva de reproducdo das estruturas internalizadas pelo agente, mas permitindo a
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esse agente algum tipo de criatividade nessa acao. Na definicdo de Bourdieu, o habitus esta
relacionado diretamente & acdo e a memoria social internalizada pelo agente, embora
contemple, em menor escala, os aspectos relativos a criatividade e & mudanga social. Diz o
autor em O poder simbdlico (p. 31) que o habitus € um conhecimento adquirido e também

um haver, um capital, que indica a disposi¢do incorporada, “de um agente em a¢ao”.

Em Bourdieu, o habitus é formado através das principais instituicGes de socializagdo dos
agentes, sobretudo a familia e a escola, que, conjuntamente, formariam aquilo que o autor
nomeia de habitus primario, sendo este 0 mais duradouro, mas ndo Unico e nem mesmo
imutavel. E exatamente no ambito familiar e escolar que as crencas e valores que norteiam
a sua trajetdria futura se configuram e dao base para a definicdo de suas préaticas e acoes
nos processos de socializa¢do. Para Bourdieu, familia e escola sdo espacos de reproducéo

social e cultural.

A partir do habitus priméario e seguindo sua trajetoria de vida, 0s agentes, ao interagirem
com outros de distintos campos e realidades sociais, irdo desenvolver aquilo que o autor
classifica como o habitus secundério, que ndo se opde ao habitus primario, mas se conecta a
ele porque os agentes levam adiante a sua visdo de mundo adquirida no habitus primario. E
é exatamente na constituicdo do habitus secundario que o agente terd a oportunidade de se
fazer subjetivamente individual em funcéo das vivéncias e experiéncias posteriores. Assim,
eventualmente dois irmdos, filhos de mesmos pai e mée e que estudaram numa mesma
escola, terdo obrigatoriamente, além do habitus primario, o habitus individual ao longo da
vida porque suas experiéncias posteriores a familia e a escola os distinguem como agentes

sociais autbnomos.

No entanto, o habitus individual ndo sera suficiente para alterar a esséncia daquele agente,
sedimentada pelo habitus primario, o que indica que mudancas extremamente radicais,
eventualmente, ndo alteram substancialmente o agente. Em outras palavras, suas marcas de
origem permanecem, refletindo o grupo familiar no qual nasceu e a sua classe social. A
subjetividade dos agentes possui forte relacdo com o lugar que este ocupa nos campos

sociais nos quais atua.
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O habitus €, na perspectiva bourdieusiana, posicionado em duas variantes. Inicialmente, o
habitus é coletivo, do grupo, que seriam as condi¢des materiais e simbdlicas compartilhadas
por agentes pertencentes a segmentos sociais especificos. O habitus é a forma como os
pares se orientam, valoram e d&o significados as suas praticas sociais e culturais. Segundo,
o habitus individual é a trajetdria especifica de cada um dos agentes, sendo proprio de sua
personalidade, embora carregue consigo o referencial do habitus de seu grupo e o habitus

originariamente primario da familia e da escola.

Pierre Bourdieu enxerga 0s agentes sociais como elementos cujas agbes somente adquirem
significado no contexto de um conjunto de valores no qual esses agentes estdo inseridos.
Ou seja, 0s agentes sdo parte de uma estrutura geradora de sentido, que determina ou, pelo
menos, orienta as suas ac¢oes futuras. Essa estrutura da qual faz parte o agente é aspecto de

relevancia no seu processo de socializacao.

Assim sendo, 0 agente devera interiorizar os valores pertinentes a cultura na qual nasceu e
ao longo de sua trajetdria na vida social devera exteriorizar esses valores nas suas agoes
cotidianas. Tal interiorizacdo de valores culturais funcionara como balizador na construgéo
de rotinas e préaticas cotidianas, cuja repeticdo sistematica se constitui no que Pierre

Bourdieu classifica como habitus.

O habitus é, entdo, uma predisposic¢do que faz com que algumas préticas cotidianas sejam
naturalizadas por quem (o agente) as pratica, muito embora possa, em grande parte, ndo
fazer sentido para outros agentes oriundos de meios sociais e culturais diferenciados.
Bourdieu define o habitus como uma nocdo estruturada e estruturante porque se constitui
no decorrer da vida social dos agentes, funcionando, sobretudo, como matriz geradora de

percepcdes sociais mais diversas.

A estrutura que condiciona o habitus dos agentes sociais € o campo. Neste, 0s agentes
ocupam posi¢oes fixas que sdo limitadoras de sua capacidade de acdo, mas o campo podera

ser, também, o0 espaco de possibilidades de acdo, o que comumente gera conflitos em seu
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interior, pois no campo habitam agentes em posi¢cOes as mais diversas (e, por vezes,

antagonicas).

O campo é um espaco simbolico e co-existe a varios outros campos, 0 que faz crer que os
agentes sociais podem participar de distintos campos e ocupar posi¢oes diferenciadas em
cada um deles. Sdo essas posi¢des diversas em distintos campos que geram o habitus
individual dos agentes. Em outras palavras é possivel afirmar que as tais préaticas cotidianas
naturalizadas pelos agentes em sua trajetdria social sdo reflexos das socializacdes dos
diversos campos sociais nos quais 0s agentes estdo inseridos. E exatamente essa multipla
configuracdo de participagcdo em campos e de posi¢cdes em seus interiores que faz com que
cada agente social possua um habitus diferenciado de um para outro campo.

Campo e habitus sdo nocdes tedricas que somente fazem sentido relacional e
reflexivamente, na medida em que o habitus possui a capacidade de legitimar as acdes dos
agentes no interior dos campos a que pertencem. Ao mesmo tempo, é no interior do campo
gue os agentes interagem com outros. Na interacdo social ocorrem os conflitos, os
antagonismos e, também, as distingdes sociais, que sado ocasionadas por posicdes
diferenciadas no interior do campo. Essas posi¢es que provocam as distingdes podem ser
percebidas no contexto de status social, ou seja, posi¢des que possuem mais ou menos

status social dentro daquele campo social especifico.

Para Bourdieu, fica claro que no mundo social as figuras de dominados e dominadores
existem de forma relativa porque as relacbes de dominacdo vdo se operar de maneiras
diferentes no interior de cada um dos diversos campos sociais. Essa relacdo de dominacédo
ndo é, obrigatoriamente, de ordem econdmica, como se poderia supor, e sim simbolica. E
mais: um agente que ocupa dada posi¢édo subalterna no interior do campo A podera ocupar
uma posicdo de superioridade e dominacdo no campo B. As relacdes de dominacéo,
posicdes hierarquicas e status social sdo, entdo, relacionais e contextuais e obedecem a

I6gica respectiva de cada um dos campos.
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A propdsito do capital econémico, Bourdieu entende que a logica econémica € apenas um
dos aspectos a serem considerados na analise do campo. E, em verdade, o capital simbdlico
0 elemento que prepondera no arcabouco tedrico do socidlogo, quando julga as questdes
relacionadas a teoria dos campos sociais. O que determina a posi¢ao dos agentes no campo
¢ exatamente a posse de maior ou menor capital simbolico. Este sim podera ter diversas
bases (econdmica, cultural, social etc). O capital simbdlico é o balizador da referida
dominacdo que se instala no interior de cada um dos campos, que se tornam palcos de lutas
em torno da dimenséo e do poder simbdlico que ditam as regras no interior dos mesmos. O
habitus do campo néo sera assimilado da mesma forma por todos 0s grupos e segmentos de

agentes que compdem o campo.

O habitus® (BOURDIEU, 2005, p. 337-361) funciona como um conjunto de principios
geradores de praticas. Trata-se de um fundamento mais geral, uma vez que explica ndo
apenas as praticas rotineiras e cotidianas dos agentes, como também parte do habitus
incorporado toda escolha que possui relevancia estética, sentido e significado para o agente.
Até mesmo as escolhas relacionadas ao dominio da ética e da estética. Obviamente, para
Bourdieu, a separacao entre ética e estética somente podera ser feita para fins de analise das
interacdes sociais; jamais poderdo ser distinguidas e identificadas no cotidiano do conjunto

das praticas sociais dos agentes.

O habitus familiar ¢ um aprendizado tido como naturalizado® (BOURDIEU, 1996, p. 125),
enquanto a socializacio escolar é um aprendizado primordialmente racional® (BOURDIEU,
2005, p. 295-336). O capital cultural estd relacionado as origens socio-econdmicas do
agente e também ao seu processo de socializacdo. Sendo assim, o capital cultural é um
elemento de socializacdo, que, eventualmente, podera constranger o agente, se este se
depara com situacgdes de interacdo social com grupos de agentes ou agentes, isoladamente,

pertencentes a grupos sociais diferenciados. Nesse sentido, o capital cultural poderia ser

* BOURDIEU, P. A economia das trocas simboélicas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005.
* BOURDIEU, P. Razdes praticas: sobre a teoria da agdo. 7 ed. Campinas, SP: Papirus, 1996.

® BOURDIEU, P. A economia das trocas simbdlicas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005.
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percebido como norma internalizada, mas Bourdieu constrdi a sua teoria da pratica
(praxiologia), rompendo com a idéia estruturalista de que a acdo do sujeito é apenas a

execucao do cadigo.

Por isso, a no¢do de norma é mais automatizada e menos elaborada no sentido de
compreensdo da acdo do agente. Ao final de contas, é o que o sociologo francés defende: a
acdo do agente como resultado de uma combinacdo da forca da estrutura social aliada a
acao mais ou menos criativa e livre. O agente aplica o conhecimento internalizado para
situacbes do cotidiano que, eventualmente, ainda ndo vivenciou. Esse processo
internalizado é vélido e estendido pelo agente para todos os aspectos de sua trajetoria de
vida. E este esquema é periodicamente atualizado, a partir de suas novas socializa¢bes, mas

a socializacdo primaria permanece em esséncia.

Para Bourdieu, o agente ndo executa, reproduzindo os preceitos do cddigo social, apenas.
H& uma reafirmacéo periddica desse cddigo. Existe uma matriz que é assimilada ao longo
da trajetoria de experiéncias e vivéncias, permitindo que o agente desenvolva a habilidade
de construir novas praticas, desconhecidas até por ele, e funcione por analogia. Ou seja, 0
agente vai agir, em certas situacdes sociais, analogamente aquilo que ja fora internalizado,
embora a situacdo em si seja nova. Neste caso, a simples indicacdo de uma norma néo

existe. Ha aplicacdo de um esquema analdgico e ndo propriamente uma regra a ser aplicada.

O habitus familiar é, periodicamente, atualizado em diversas fases de sua socializacéo,
desde o aprendizado escolar, passando por suas relacbes com amigos, trabalho etc. Mas,
ndo se da propriamente um rompimento com o habitus original e sim uma adaptacdo deste
aos diversos processos de socializacdo nos quais 0 agente esta envolvido. Esta adaptacédo

permite uma abertura para o0 novo, mas nao invalida o seu habitus original.

Quem nasceu e foi educado, no dmbito familiar, ouvindo o seu pai pronunciar a lingua de
uma forma correta, ou a falar uma lingua estrangeira ou a reconhecer obras de arte,

reproduzird esse aprendizado com naturalidade e freqliéncia. Isto esta internalizado de
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forma tdo natural, que seus julgamentos posteriores (apreciagdes e percepcdes) sobre

préticas, objetos materiais e bens simbolicos estardo permeados pelo habitus familiar.

O sentido inverso pode acontecer. O agente que nasceu em familia cujos pais possuiam
pouca instrucdo, dificuldade em falar a sua lingua ou pouco ou henhum conhecimento sobre
arte e cultura, pode alterar esse estado de coisas, com 0s habitus posteriores oriundos de
suas socializagdes outras, sobretudo se houver necessidade de insercdo social e profissional
em novos contextos, distantes de seu habitus original. Mas, a marca de seu habitus

primeiro, familiar, estard sempre presente.

Para Bourdieu, quanto mais alto o nivel de escolarizagdo maior a possibilidade de o agente
assimilar esse habitus deficitario e readapta-lo porque, supde o autor, ha uma “retraduc¢ao”
do habitus originario em diferentes ambitos. O agente retraduz o habitus adquirido na
familia no habitus que esta adquirindo na escola. E possivel ilustrar essa premissa quando
se pensa nos graus de dificuldade que se tem na escola para assimilar certos conteudos. Se
o0 agente foi estimulado no @mbito familiar no sentido de determinado conteldo, tanto mais

facilidade o tera de assimilar o que lhe é proposto na escola.

No que tange a relagdo do habitus familiar com o habitus da escola ha também
consideracBes a serem feitas no que diz respeito a qualidade da escola que o agente vai
frequentar. De tal forma que existem niveis diferenciados de escolas publicas, assim como
niveis distintos de escolas privadas, dependendo da area da cidade. Por exemplo, se estas se

localizam no centro, em bairros de classe média ou na periferia.

Como instituicdo, a escola é capaz de impor distin¢Ges entre agentes, a partir do habitus
familiar de cada um, e entre os agentes e suas familias, a depender do nivel de escolaridade
e da qualidade da escola onde se estudou. Assim, € possivel que agentes oriundos de
contextos familiares de uma dada classe social empreendam uma trajetoria de ascensao e
mobilidade social exatamente a partir do habitus escolar adquirido em sua socializagdo. Tal
relacdo entre familia e escola pode chegar a um ponto em que o habitus familiar tenha um

peso minimizado na configuracdo do ser social do agente, comparado ao habitus escolar.
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Em certo sentido, o habitus posterior ao habitus familiar ofereceu oportunidades para que o
agente vivenciasse novas interacoes, e colocasse em pratica a internalizagdo daquilo que foi
assimilado no habitus primeiro, familiar. Entdo, h4 uma nova situacdo mas que guarda
alguma relacdo com o habitus original, a ponto de reafirma-lo ou renega-lo. Sdo aspectos
por vezes sutis da trajetdria do agente, que fard com que as marcas visiveis de seu habitus

primario possam ser evidenciadas ou ndo.

Sob a perspectiva de boa parte das praticas sociais e culturais, Pierre Bourdieu é taxativo
quanto a questdo do arbitrario que permeia os processos de socializagdo. Perceber algo
como de melhor qualidade, de pior qualidade, mais refinado ou menos refinado, vulgar e
grosseiro, sdo, de um modo geral, questdes arbitradas no interior do campo, pelos agentes
mais qualificados (ou na linguagem bourdiana, entre os especialistas), que arbitram 0s

elementos classificadores e categorizadores do julgamento estético.

Na arte, na gastronomia, na enologia, em diferentes campos de praticas socio-culturais ha
0s especialistas que arbitram o que é de qualidade superior, a partir do conhecimento
adquirido em sua socializagdo familiar, escolar, na sua formagéo profissional, enfim, a
partir de seu capital cultural. Para Bourdieu, a definicdo sobre e que € melhor ou pior é um
procedimento valorativo arbitrario dos especialistas, embora o autor ndo negue a existéncia
de um atributo funcional dos elementos que formam a matéria prima dos produtos gerados
pelo conhecimento do campo, como, por exemplo, a culinaria francesa no campo da
gastronomia; os vinhos franceses no campo da enologia; ou a alta costura francesa no
campo da moda® (BOURDIEU, 2006).

O raciocinio bourdieusiano propde que, sob o ponto de vista da cultura, ndo é possivel
estabelecer naturalmente que uma cultura é superior a outra. E exatamente o poder de
arbitrar — o arbitréario cultural — que define posi¢Ges de superioridade e inferioridade. A

valoracao de praticas, comportamentos e gostos como sendo de melhor ou pior qualidade é

® BOURDIEU, P. A producéo da crenca: contribuicio para uma economia dos bens simbélicos. 3. ed. Porto
Alegre, RS: Zouk, 2006.
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ditada por agentes que ocupam determinadas posi¢Ges nos espacos sociais — no campo, em
ultima andlise. Portanto, ndo sdo valores objetivos e sim arbitrados e arbitrarios. O
problema ¢ que aquilo que ¢ arbitrado como “superior” e de “melhor qualidade” adquire

status de universalidade e legitimidade, sobrepujando o que diverge desse padrao.

Para isso, 0s agentes especialistas do campo atingem um alto nivel de conhecimento tedrico
e tecnologico, que geram a habilidade técnica, permitindo o julgamento subjetivo
diferenciado dos demais agentes integrantes do campo. O produto gerado pelo campo é
objeto de investimento financeiro, emocional, profissional, tecnoldgico, por parte dos
especialistas do campo. Assim, os especialistas instituem certos parametros para analisar a
qualidade ou ndo do produto. Os consagrados do campo detém o poder, classificado por
Bourdieu como “poder magico”, de atribuir a dado objeto ainda ndo consagrado a ascenséo

a um nivel de celebracédo pelo campo.

Pode-se afirmar, em fungdo disso, que os especialistas “formam a opinido” dos outros
agentes do campo porque determina a categorizacdo de objetos e praticas, induzindo ou
inibindo ou limitando o consumo desses. Um agente nao-especialista pode moldar o gosto
por objetos e praticas na propor¢do da mudanca e alteracdo da opinido do especialista, que
imprime aos objetos e as praticas um selo de consagracdo. Bourdieu sustenta a tese de que
aquele agente que é consagrado no campo possui 0 poder méagico pelo capital cultural
acumulado, permitindo a sua identificacdo pelo campo como especialista. No campo da
moda, por exemplo, existe um padrdo arbitrado pelos especialistas do que é belo e o que

nao é.

QUADRO 1 Esquema teorico de Bourdieu: relacdo campo / socializacéo / habitus

POSICAO NO CAMPO (arbitrario CUltural) -=-------==m-mmmmmmmm oo >

------------------- - SOCIALIZACAO (matriz de percepcdes do mundo, cumulada pela

experiéncia) --------------=-------- - HABITUS (internaliza matriz de percepcgdes e a
partir dai escolhe os objetos; determina capacidade de apreciacao estética de objetos
e praticas segundo o arbitrario cultural).
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Doxa

Doxa € o acordo essencial que explica o ordenamento social (BOURDIEU, 1996, p. 120;
194) e ndo diz respeito literalmente a realidade social, mas a uma perspectiva sobre essa
realidade, materializada pelo discurso hegeménico de um grupo de agentes no campo
social. A doxa é materializada sob a forma de um enunciado legitimado por esses agentes,
que sdo consagrados no campo como especialistas em virtude do capital cultural
acumulado, tendo sua autoridade reconhecida pelos seus pares. A doxa € um consenso

determinado pelo pensamento dominante’, que, por sua vez, gera 0 senso comum®.

Afirma Bourdieu: “Dito isso, ndo se pode esquecer que essa crenca politica primordial, essa
doxa, € uma ortodoxia, uma visdo correta, dominante, que s6 se impds ao cabo de lutas
contra visdes concorrentes”. (1996, p. 119). Para Pierre Bourdieu, s&o ortodoxos 0s agentes
do campo que desejam manter a doxa, ou seja, desejam perpetrar o discurso dominante
como forma de compreender a realidade e de categoriza-la. Esses agentes fazem parte de

uma elite e é de seu interesse que o ordenamento social seja mantido tal como se encontra.

Em contraposicdo, ha variados grupos de agentes, também com seus discursos enunciativos
e interesses proprios, embora nem sempre conscientes, que desejam alterar a ordem das
coisas porque o discurso dominante ndo é de seu agrado. E ndo é de seu agrado porque o
discurso hegeménico ndo Ihes da a visibilidade que acreditam ser merecedores e pelas quais
anseiam. Para agravar a situacdo dos nao-dominantes, a posi¢do de inferioridade os coloca

em Obvia posicdo de desvantagem em relacdo aos dominantes.

Esta luta de interesses entre aqueles que fazem parte de uma dada elite do campo e 0s que
ocupam posicado inferiorizada é que ird permitir existir, sempre potencialmente, alteracdes e
mudancas nas predisposi¢des dos campos, em consequéncia ocasionando transformacdes
no ordenamento social. Pierre Bourdieu sustenta que esses agentes que desejam a mudanca

no status quo e na realidade social cometem uma subversdo porque querem alterar a doxa

" BOURDIEU, P. Razfes praticas: sobre a teoria da acéo. 7 ed. Campinas, SP: Papirus, 1996.

® Sobre 0 uso do senso comum, ver BOURDIEU, P. A distingéo: critica social do julgamento. 1. ed. S&o
Paulo: Edusp; Porto Alegre: Zouk, 2007. p. 437.
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dominante. Em outras palavras, existem agentes que lutam para modificar as predisposi¢des
de determinado campo. Assim, ao se alterar dada ordem social e a consequente repeti¢do do
habitus do campo, ocorre 0 processo da heterodoxia, antagénico a ortodoxia.

Consumo

O senso comum, em Ultima analise a universalizacdo dos valores impostos pela doxa, pelo
consenso, define estilo de vida como um padrdo que comporta os diferentes tipos de
servigos e bens materiais e imateriais que os agentes utilizam e consomem. Quando se fala
em servicos e bens materiais incluem-se o gosto musical, cinematografico e artistico,
modos de vestir, 0 que se come, formas de cuidar do corpo e até de descansar, enfim,

qualquer outro produto cultural, além da escolha de atividades de lazer e diverséo.

No entanto, para a Sociologia, além de incluir os elementos mencionados no paragrafo
anterior, o estilo de vida é um aspecto associado ao conceito de classe social, de forma
relacional, mas também guarda conexdes com a construcao de identidades individuais, bem
como de comportamentos socialmente ‘“desviantes” e ditos alternativos. Assim, as
identidades individuais sdo configuradas, sobretudo, no que concerne as escolhas

relacionadas aos estilos de vida, conforme sera visto mais adiante.

Sob o ponto de vista tedrico da sociologia do consumo, Bourdieu é autor que se situa nas
consideracBes sobre producdo e consumo. Consumo determinado pela socializacdo, ao
mesmo tempo relacionado a um capital cultural, que faz com que o pretenda se distinguir e
se expressar. Entre a producdo cultural e o consumo de bens simbélicos destaca-se, na
teorizacdo de Bourdieu, a tese de que essa relacdo entre producdo e consumo € mediada
pela riqueza e pelo gosto (para os conceitos de capital cultural e distin¢cdo). Mas as escolhas

sdo distintas e distintivas em funcdo do capital cultural adquirido na socializacao.

A posicdo de classe social do agente ndo se determina apenas quanto ao seu capital
econdmico ou a sua posicdo no campo profissional ou no mercado de trabalho, mas

também em relacdo a outros fatores da cultura, como os estilos de vida e os padrdes de
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consumo. Os simbolos e os sinais relacionados ao consumo desempenham parte

importante do cotidiano dos agentes sociais.

No mundo capitalista ha um mercado de necessidades de produtos materiais ou simbdlicos,
representado por especialistas de diversos campos (designers de moda, consultores de
estilo, designers de interiores, personal trainers, terapeutas, entre outros) que influenciam
gostos e promovem opcdes de estilo de vida para que os agentes se identifiquem e sejam
inseridos no mercado de consumo. Mercado de consumo que opera simultanea e
paradoxalmente, aproximacdes e afastamentos nos estilos de vidas das diferentes classes

sociais.

Gosto e estilo de vida

As praticas cotidianas dos agentes, definidas a partir da constituicdo de seu habitus, e o
capital simbolico definem os distintos grupos e classes sociais. Grupos e classes sociais sdo
ordenados ndo apenas pelo viés econdmico, mas, sobretudo para Bourdieu, pelos estilos de
vida, que, em ultima analise, sdo ordenados pelo habitus. As diferentes posi¢cdes no campo

determinam diferentes estilos de vida e, consequentemente, preferéncias distintivas.

A percepcdo de mundo, o comportamento e os costumes, as escolhas éticas e estéticas
definem os estilos de vida dos agentes, que serdo traduzidos em habitos de consumo e
preferéncias distintivas entre agentes do campo. Estas escolhas distintivas, que sdo proprias
dos estilos de vida, expressam-se em aspectos diversos do cotidiano social: a escolha sobre
0 que vestir, lugares que frequentar, tipos de habitacao etc.

O estilo de vida é permeado por aspectos simbélicos’, mas remonta a elementos que
constituem as necessidades basicas dos agentes. Ou seja, comer, dormir e vestir. Mas, 0
estilo de vida vai redimensionar a maneira como essas necessidades séo satisfeitas no
mundo social. Em outras palavras, ha uma variedade de formas de comer, dormir e vestir

que sdo reflexos de uma experiéncia estética e que denotam um estilo de vida. Assim, a

° Ver BOURDIEU, P. Gostos de classe e estilo de vida. In: ORTIZ, R. (org.). A sociologia de Pierre
Bourdieu. Sio Paulo: Olho D’Agua, 2003.
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forma como se come, dorme e veste, dependendo do grupo ou classe social, vai se
distanciar da simples condicdo de necessidade basica em sentido estrito, refletindo certos
estilos de vida.

A Vvisibilidade da forma como o agente realiza esses habitos diarios pode ser percebida
como uma das estratégias de distincdo entre diferentes grupos e classes sociais, que
vivenciam e satisfazem suas necessidades béasicas das mais diferentes maneiras. Essa
distingdo, ocasionada pelo estilo de vida, é entdo uma estilizacdo da vida cotidiana, e é
expressa de forma a agrupar certos agentes que se identificam com tal estilo de vida.
Assim, grupos de agentes realizam préaticas que os distinguem de outros grupos e que séo
também expressoes estéticas dos estilos de vida.

A socializacgdo se inicia na familia e é continuada na escola, mas a posi¢cao que se ocupa no
campo das relagdes sociais determina a maneira pela qual o habitus sera internalizado pelo
agente. O habitus, definido como um sistema de disposicdes durdveis, ou seja, de
disposicdes que determinam inclina¢fes do agente para a vida social a que tera de enfrentar

a partir da familia e da escola. S&o disposi¢des que perduram no tempo.

Por isso, essas inclinagdes do agente para 0 mundo se manifestam na forma de capacidade
de apropriacdo (e ndo-apropriacdo) de determinados objetos e de determinadas préaticas para
si como sendo algo desejavel, qualificado como belo e interessante, enquanto o que ndo se
deseja e se repudia como cafona ou pretensioso, dependendo do caso e da posicdo do
agente no campo das relagdes sociais.

E o gosto que vai determinar o objeto a ser usado e a prética a ser incorporada ao seu
cotidiano. Uma equacdo que comega com a posi¢cdo ocupada no campo das relagcdes e
classes sociais determina o tipo de socializacdo que terd o agente. Por sua vez, essa
socializagdo promove a internalizacdo de um habitus (matriz de percepcOes e apreciacdes),

gue conforma um gosto determinado, que se manifesta (0 gosto) em um estilo de vida.
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Para Bourdieu, o estilo de vida €, como ja foi dito, uma demonstracdo de liberdade em
relacdo a necessidade, a partir do consumo de algo que foi determinado pelo gosto que
caracteriza determinado meio. Entdo os gostos se situam como o principio dos estilos de
vida. O gosto, ordenado pelo habitus, de determinado grupo ou classe social de agentes, é

expresso no estilo de vida.

A matriz de percepcbes e apreciagdes contida no habitus € acumulada a partir da
experiéncia da acdo vivida, que € um movimento de tentativa e erro. Da experiéncia das
situacbes passadas, 0 agente internaliza aquilo que € apropriado para quem ocupa
determinada posicdo no campo. Bourdieu afirma que essa internalizacdo € arbitraria. Em
outras palavras, os agentes do campo e o seu arbitrario cultural encarregam-se de ditar

certas preferéncias e apreciacoes.

Assim, ha sinaliza¢des daquilo que é ou ndo apropriado, fazendo com que o agente acumule
e internalize essas predisposicOes, a ponto de naturaliza-las. Ao naturalizé-las, o agente
desenvolve uma capacidade de fazer distin¢cdes daquilo que lhe é possivel e impossivel de

ser sentido, experimentado, adquirido e praticado.

As experiéncias vivenciadas na interacdo social entre agentes, no campo das relacGes de
classes sociais, e cujos resultados foram gerados na base da tentativa e erro, sdo
internalizadas e transformadas em matriz de percepces, passando a funcionar
analogicamente a partir dai. Quando o agente se depara com uma nova interacdo social de
caracteristicas assemelhadas a algo ja vivenciado anteriormente, ele transpde o aprendizado

de uma situacdo para as demais situacoes de vida.

O habitus funciona como uma matriz geradora de percepcdes e apreciacdes™® (BOURDIEU,
2007, p. 436) e ndo pode ser compreendido apenas como uma simples norma social. E
papel do agente perceber o que Ihe é apropriado ou ndo, o que se adégua a si como membro

de uma classe social ou de um grupo social ou até mesmo de sua posi¢do em determinado

9 BOURDIEU, P. A disting&o: critica social do julgamento. 1. ed. Sdo Paulo: Edusp; Porto Alegre: Zouk,
2007.
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campo. O agente internaliza a matriz de percepcdes e suas escolhas de pratica, acdes e
objetos materiais de consumo, por exemplo, obedecerdo a ldgica da adequacdo de sua
posicdo no campo. Essa avaliacdo é que fara com que o agente decida agir ou ndo, aplicar
ou ndo aquela regra (norma) internalizada. Entdo ha acéo reflexiva por parte do agente, pois
admite a existéncia da estrutura, como indutora da acao, mas considera que ha possibilidade

reflexiva por parte do agente e ndo apenas uma obediéncia incondicionada a norma.

A matriz de apreciacdes e percepcdes, assimilada pelo agente, vai possibilitar o consumo
segundo a sua posi¢cdo no campo, determinando uma capacidade de apreciacdo de bens
simbdlicos e materiais. Assim, a posicdo no campo, que ndo inclui apenas a capacidade
financeira de aquisicdo de bens, mas, sobretudo, a capacidade estética de apreciar o que é
ou ndo adequado (a partir da perspectiva do arbitrario cultural dominante), vai determinar o

gosto, que especifica quais praticas (habitos e costumes) e bens materiais sdo desejaveis.

Estilo de vida €, entdo, composto de préticas que se exercem e objetos materiais que se
possui. A capacidade do agente em distinguir praticas e objetos que Ihes sdo adequados é o
que configura o estilo de vida, sendo a estilizacdo do consumo a maneira pela qual os
agentes escolhem para preservar seu status, pois 0 consumo tem uma dimenséo distintiva
quando é hierarquizante em relacdo as escolhas do outro. As distingdes e diferenciagdes em
relacdo aos gostos, praticas e estilos de vida dos outros podem gerar ndo apenas hierarquia,
mas julgamentos de outra ordem, derivando para a discriminacdo e 0s preconceitos contra

as escolhas alheias, gerando o que Bourdieu conceitua como violéncia simbdlica.

Violéncia simbélica é nocdo de grande importancia na obra de Bourdieu'* (BOURDIEU,
2001, p. 101-102), pois designa a maneira atraves da qual as classes culturalmente
dominantes inculcam o reconhecimento de seu arbitrario cultural dominante, ou seja, como
certos grupos sociais vao acatar e reconhecer como culturalmente legitimos os gostos e as

preferéncias que ndo sdo as suas. No arcabougo teodrico de Pierre Bourdieu, a instituicdo

1 BOURDIEU, P. MeditacOes pascalianas. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2001.
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escolar é forte instrumento de violéncia simbdlica, percebida como um complexo esquema

de depreciacao do outro e de si mesmo.

A violéncia simbdlica acontece de variadas maneiras em diversos contextos e em todos 0s
processos de socializacdo: quando um professor corrige 0s modos e a linguagem de um
aluno oriundo de classes consideradas sem instrugdo formal; quando um filho ironiza as
preferéncias musicais dos pais, considerando-os ultrapassados; quando entre colegas de
escola ha brincadeiras depreciativas com o outro; quando entre amigos ha repreensoes
sobre a forma como o outro se veste e fala ou os filmes que gosta etc. No que concerne a
auto-depreciagdo, o conceito de violéncia simbdlica alude ao fato de que o proprio agente
submetido a violéncia internaliza o parametro pelo qual ele esta4 sendo subestimado. Esse
movimento de internalizacdo do arbitrario cultural dominante, em muitos casos, podera

levar ao reconhecimento e a aceitacdo de algo que néo lhe era proprio.

Boa vontade cultural

Bourdieu define o estilo de vida das classes sociais pela posse ou desapossamento de bens
materiais e simbdlicos, definindo o estilo de vida como principio distintivo da classificacdo
social. No esquema bourdieusiano, apreciacdes e percepcdes diferenciam e distinguem
classes sociais, separando burguesia de operariado. O esquema bourdieusiano de analise da
burguesia ascendente, no que tange a relacdo que esta tem com a cultura inclui trés etapas:

e Trajetoria passada;

e Trajetoria potencial;

e Disposicdo com relacdo ao futuro, que tem a ver com o que ele chama de boa

vontade cultural.

Os pequenos burgueses se voltam para as artes médias, mas, em func¢éo dessa boa vontade
cultural. A burguesia sera capaz de perseguir como objetivo aquilo que os especialistas do
campo consagram como o de melhor qualidade. Ou seja, embora ela ndo possua objetos ou
realize préaticas X ou Y, a burguesia, a partir da boa vontade cultural, tentard alcancar esse
almejado padrdo de qualidade no consumo de bens materiais e simbolicos e de praticas
culturais. Para Bourdieu, a burguesia ascendente jamais poderd alcancar as praticas e o

consumo das classes altas, por isso estd sempre em busca das novidades. Este € um
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esquema que bem ilustra, segundo ele, 0 campo da moda, que existe baseado em critérios

de disting&o social.

Distingéo social e intencdo expressiva da subjetividade

O consumo estd expresso no conceito de estilo de vida, pois é este 0 conjunto das
preferéncias distintivas. Assim, o elemento distintivo é de fundamental importancia posto
que expressa, em cada um dos subespacos simbdlicos, como o mobiliario, o vestuario e a
ética corporal a mesma intencdo expressiva. Na explicacdo sobre o conceito de estilo de
vida, Bourdieu pretende discutir a no¢éo de que os agentes consomem para se distinguir de

outros.

Ha certa tendéncia na bibliografia mais recente em considerar a necessidade de distin¢éo
como uma autodramatizacdo da identidade. Existe outro elemento simbdlico no consumo
relacionado a construcdo de identidade para si. Em outras palavras, o agente ndo deseja, ao
procurar se distinguir, a busca hierarquizadora em relacdo aos demais agentes de outras
classes sociais. A distin¢do é a busca da necessidade de expressdo da subjetividade em
termos mais complexos do que o do simples status social*2.

Em Bourdieu, a énfase se encontra na distingdo social™®, mas em sua definicao de estilo de
vida, 0 autor se mostra mais sensivel a outra dimensdo, a da auto-dramatizacdo. Estilo de
vida como o conjunto de preferéncias distintivas exprime a mesma intencdo expressiva. Ou
seja, ha intencdo expressiva do agente ao consumir e essa intencdo expressiva distingue o
agente porque a intencao possibilita compreender que esse agente possui determinado gosto
em funcdo de um dado habitus adquirido em sua socializacdo e em funcéo de determinada
posicdo social. Entdo, a intencdo expressiva é também distintiva socialmente, ainda que o

agente queira apenas se expressar. Trata-se de um raciocinio circular.

12 Ver GIDDENS, Anthony. Modernidade e identidade. 1 ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002.

3 BOURDIEU, P. A disting&o: critica social do julgamento. 1. ed. Sdo Paulo: Edusp; Porto Alegre: Zouk,
2007.
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Ha por parte do agente “apenas” a intengdo expressiva da identidade, relacionado a
associacao de sua subjetividade com certos valores culturais e simbdlicos (dentre os quais
incidentalmente a riqueza, que ndo seria estruturante da sua identidade, sendo apenas
conseqiiéncia da pessoa que 0 agente é). No entanto, se tal enunciado € verdadeiro e o
agente constroi sua identidade com objetivos de expressao, utilizando-se de bens materiais
e simbdlicos para ostentar essa intencdo expressiva, ele pode ndo estar intencionalmente
ostentando a posse de determinada riqueza, mas certamente estard fazendo isso de forma

indireta.

Capital cultural

Em Bourdieu, o capital cultural consiste no conjunto de idéias e de conhecimento
acumulado que os agentes utilizam quando participam da vida social. Ndo se deve
confundir a nocdo de capital cultural com a de capital simbolico. O conceito de capital
simbdlico € uma combinacdo particular de capital social e capital cultural. O capital
simbdlico inclui, ainda, outros capitais, inclusive o econdmico-financeiro, e refor¢ca o poder
social da classe dominante na esfera publica, tese abordada por Pierre Bourdieu, no ambito

de sua teorizacdo sobre o capital cultural.

Ele considera que praticamente tudo na vida social e cultural (regras de etiqueta,
capacidade de falar e escrever, maneiras de se comportar em diversas situacdes etc) pode
ser considerado capital cultural. Bourdieu argumenta que ha uma desigual distribuicdo de
capital cultural na sociedade estratificada em classes sociais, 0 que proporciona
desigualdade de oportunidades entre 0s agentes sociais nos diversos campos em que atuam.

A caréncia de capital cultural chama-se privacdo cultural.

Em sentido amplo, o gosto externaliza 0 mundo das percepgdes e apreciacdes dos agentes,
configurando-se em elemento fundamental para se entender a relacdo que esses tém com a
producdo cultural. No caso das artes e das obras oriundas do campo da industria cultural, o
gosto do publico (dos agentes) ¢ algo a ser levado em conta e consideracdo para a analise

das obras artisticas e culturais.
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Os agentes recebem a obra e a interpretam em funcdo dos codigos que dispdem com o
objetivo de valorar aquilo que se expde a sua frente. O gosto (e talvez seja melhor falar de
gostos de classe) modifica-se, estruturalmente, com o tempo, o contexto social e historico e
as ideologias concernentes a um e outro. E assim também com o bom gosto e 0 mau gosto,
que estdo sujeitos a variagdes espaciais e temporais, para o desgosto dos puristas da arte,
que pretendem estabelecer principios, sem relativizacdes, que definem claramente algo que
é de bom gosto e algo que é de mau gosto. Bourdieu propunha que os estudos sobre 0 gosto
exigem, portanto, pesquisas empiricas sobre os diversos grupos de classes de agentes e seus

respectivos gostos.

Em MeditagOes pascalianas, Bourdieu estabelece relagdes entre os diferentes capitais e
suas relacGes com o capital simbélico:

Todo tipo de capital (econdmico, cultural, social) tende (em graus
diferentes) a funcionar como capital simbolico (de modo que talvez
valesse mais a pena falar, a rigor, em efeitos simbolicos do capital)
quando alcanga um reconhecimento explicito ou pratico, o de um habitus
estruturado segundo as mesmas estruturas do espaco em que foi
engendrado. Em outros termos, o capital simbdlico (a honra masculina das
sociedades mediterraneas, a honorabilidade do notavel ou do mandarim
chinés, o prestigio do escritor renomado etc.) ndo constitui uma espécie
particular de capital, mas justamente aquilo em que se transforma
qualquer espécie de capital quando é desconhecida enquanto capital, ou
seja, enquanto forca, poder ou capacidade de exploragdo (atual ou
potencial), portanto reconhecida como legitima. Mais precisamente, o0
capital existe e age como capital simbolico (proporcionando ganhos -
como diz, por exemplo, a constatacao-preceito, honesty is the best policy)
na relagdo com m habitus predisposto a percebé-lo como signo e como
signo de importancia, isto €, a conhecé-lo e a reconhecé-lo em fungéo de
estruturas cognitivas aptas e tendentes a Ihe conceder o reconhecimento
pelo fato de estarem em harmonia com o que ele é. Produto da
transfiguracdo de uma relagdo de forca em relagdo de sentido, o capital
simbolico nos livra da insignificancia, como auséncia de importancia e de
sentido. (2001, p.295-296).

Campo artistico

O valor dos produtos culturais e das obras de arte, na perspectiva de Pierre Bourdieu, é
sempre definido contextualmente, ndo sendo, nunca, objetivo e universal. O aspecto
axioldgico, entdo, diz respeito a trés fatores: qual o publico espectador e consumidor (ou

seja, refere-se a posicéo social, capital cultural, estilo de vida que os agentes possuem); que
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usos esses agentes fardo da obra (para diversdo, apreciacdo estética, ascensao social); e,
finalmente, qual o local dessa fruicdo (uma sala de exibicdo de complexos
cinematogréficos de multi-salas; uma sala do circuito de arte, no ambiente doméstico, na
universidade etc). Desse modo, a atribuicdo de valor serd sempre condicionado a tais

variaveis.

Pierre Bourdieu traca consideracOes sobre a obra de arte, preocupando-se mais com a
formulacdo do conceito de campo artistico’* (BOURDIEU, 1996, p.323-352), em cujo
interior ha disputas por determinadas posicdes, ocupadas por diferentes agentes que o
compdem. Assim, o autor francés explicita a esfera reprodutiva e estrutural presente no
campo. Suas principais observacoes, no que diz respeito ao estudo do campo da arte, séo
direcionadas ao campo da arte erudita, em cujo interior o autor situa, por exemplo, 0s
museus. Mas, Bourdieu também observou as questfes relacionadas aos distintos gostos de

classes daqueles agentes que apreciam a obra de arte.

A conversdao da arte em mercadoria e sua transformacdo, pelo capitalismo, do status
historico anterior em apenas mais um item de valor de troca é um dos aspectos discutidos
por Pierre Bourdieu. Este define os objetos da arte e os préprios artistas como produtos
resultantes de uma cadeia de producdo e consumo da arte. Esta estruturacdo confirma e
reproduz o status social. Entdo, a atribuicdo de valor estético a obra serve, por um lado,
para justificar o consumo de algo que, de outra forma, € inutil; por outro lado promove o

valor econdmico da obra de arte.

Bourdieu critica a idéia de essencialismo na obra de arte, pois este ignora o contexto
socioldgico e histérico da producdo e experiéncia artisticas, e propde que a “analise de
esséncia” remete a uma ilusdo do absoluto, a experiéncia subjetiva do autor da obra de arte,
a universalizacdo do caso particular. Mas, este universalismo da esséncia e a esséncia pura
da obra de arte sdo uma ilusdo. Para ele, ndo existe uma norma estética que seja a -

historica. A arte para que se realize precisa, na verdade, de condi¢es historicas e sociais de

“ BOURDIEU, P. As regras da arte: génese e estrutura do campo literario. Lisboa: Editorial Presenca, 1996.
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possibilidade. A experiéncia estética e artistica s6 podera ser compreendida e explicada se,

antes, forem conhecidas as condic¢des nas quais essa experiéncia foi produzida.

Para Bourdieu, sdo as convengdes sociais que definem o que € arte e a partir de quando um
objeto se torna obra de arte e nisso ndo ha nada de essencialidade. O principio da diferenca
entre as obras de arte e 0s objetos correntes ndo € outro sendo o fato de ser uma instituicéo,
compreendida como campo artistico ou campo da arte erudita. Este campo possui
autoridade para conferir a determinadas obras o estatuto de “candidatos a apreciacdo
estética”. E isso, segundo Bourdieu, ¢ um enunciado profundamente sociologico. O status
de arte sera conferido pelo campo artistico ao objeto em questdo e esse mesmo campo sera
definido como o lugar de agentes que inclui artistas, gestores, consumidores, criticos,
filosofos da arte entre outros. E um grupo autodefinido de sujeitos que expressam um

interesse pela arte e assim negociam o status de produtos especificos.

Assim, também o campo artistico impde o reconhecimento da obra como obra de arte para
toda a comunidade que o compd@e, informando e adestrando 0s seus agentes para que
facilmente reconhecam, no mercado e nos lugares préprios de exibicdo, determinada obra

como arte. O campo emite juizos de valor sobre 0s objetos socialmente assim denominados.

A obra de arte obedece a duas logicas: producéo e recepc¢do. Na producdo, o campo da arte
se constitui em campo relativamente autbnomo, possuidor de um mercado no qual subsiste
o primado da forma sobre a funcdo. A reflexividade é uma caracteristica do campo artistico,
uma vez que possui certa autonomia e fins proprios. A experiéncia dos conhecedores é uma
experiéncia do privilégio, daquele que recebeu educacdo para tal e sabe reconhecer uma

obra como obra de arte. O olhar puro, amador, seria uma contraposicao disso.

O universo social relativamente autbnomo do campo artistico € uma instituicdo que existe
no cérebro, sob a forma de disposi¢des (habitus) adquiridas no proprio movimento, através
do qual se constréi o campo ao qual tais disposi¢des se ajustam. Bourdieu afirma que

quando as coisas e as disposi¢des sdo concordantes, quando o olhar é produto do campo,
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tudo mais passa a ter sentido e valor. O fundamento da significacdo e do valor da obra de

arte € entdo 6bvio e tido com garantido (taken for granted).

Assim, sentido e valor na obra de arte sdo efetivados quando campo e habitus se articulam,
ou seja, a obra so fara sentido se as pessoas que a admiram pertencerem ao campo artistico
e se investirem de uma disposi¢do (o habitus) para tal apreciacdo. Fora desse contexto, a
obra de arte muito provavelmente ndo sera obra de arte. Afinal é o olhar do esteta que
constitui a obra de arte como tal. Bourdieu relaciona personagens e o locus do campo
artistico, a saber:
e Os lugares de exposicdo: as galerias e 0s museus.
e As instancias de consagracao: as academias e os saldes de artes.
e As instancias de reproducdo dos produtores (produtores aqui compreendidos o0s
artistas propriamente): as escolas de belas artes.
e Os agentes especializados: marchandes, criticos e historiadores da arte,
colecionadores etc. Estes agentes especializados sdo dotados das disposicdes
objetivamente exigidas pelo campo e também portadores de categorias de percepcao

e de apreciacao especificas.

Outro aspecto importante para a evolucdo do campo é a criagdo de uma linguagem
propriamente artistica, utilizada pelos conhecedores e criticos. Esta linguagem tem a
capacidade de enaltecer os feitos do artista, colocando-o em um patamar de distin¢gdo com
relacdo a outros, inclusive no sentido da valorizagdo econémica do seu trabalho e da
emergéncia social do artista. Entdo, os proprios agentes (criticos, colecionadores,

intermediarios além dos artistas) articulam interesses individuais, coletivos e reciprocos.

Na Renascenga, por exemplo, os agentes do campo que exercem a funcdo de apreciadores
da obra de arte sdo identificados como sendo os integrantes da aristocracia:

A experiéncia da obra de arte como imediatamente dotada de sentido e de
valor ¢ um efeito do acordo entre as duas faces da mesma instituigdo
histérica, o habitus cultivado e o campo artistico, que mutuamente se
fundam: dado que a obra de arte ndo existe enquanto tal, quer dizer,
enquanto objeto simbdlico dotado de sentido e de valor, a ndo ser que seja
apreendida por espectadores dotados da disposicdo e da competéncia
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estéticas que ela tacitamente exige, podemos dizer que € o olhar do esteta
gue constitui a obra de arte como tal, mas na condicdo de lembrarmos
logo a seguir que ele sé o pode fazer na medida em que é por seu turno
produto de uma longa histéria coletiva, quer dizer, da invencao
progressiva do “conhecedor”, e individual, ou seja, de uma freqiiéncia
prolongada da obra de arte. (BOURDIEU, 1996, p. 328).

Assim acontecia na Franca e na Inglaterra, sobretudo. A Italia, por exemplo, era destino
frequente para viagens de estudos artisticos, empreendidas por aristocratas ingleses.
InstituicGes, como museus, retiraram as obras de arte de seus contextos artisticos originais e
as expuseram para deleite de ocidentais instruidos e bem educados. Os acervos da
antiguidade classica, da arte grega e da arte egipcia, estdo em boa parte em museus da
Franca, Inglaterra e Estados Unidos. Essa descontextualizacdo se insere na idéia de uma
contemplacdo artistica um tanto esnobe e que serviria para uma ilustracdo ou educacdo

refinada. Bourdieu chama isso de fruicdo pura e contemplacéo desinteressada nos museus.

Entdo, no interior do campo e nas disposicBes de agentes e instituicbes ndo ha propriamente
uma estética pura, mas um valor estético que é vinculado a um valor social - espacial e
temporalmente determinados. Assim, 0s conceitos e as categorias que classificam as obras
de arte sdo indeterminados e indefinidos. De fato ndo ha critérios especificos que
determinem uma norma estética ou uma padronizagdo realmente capaz de qualificar a obra
como artisticamente relevante. No maximo, pode-se enquadrar uma obra dentro de uma

determinada escola, mas ndo de qualifica-la como arte ou ndo, segundo Bourdieu.

Se 0 juizo de gosto é convencionado por um grupo, hd uma flexibilidade e
consequentemente uma incerteza que se opdem a idéia de essencialidade da obra de arte. A
atribuicdo de valor e sentido a obra de arte ou a um objeto do cotidiano sera diferente se
comparados 0s juizos emitidos por pessoas que ocupam posi¢cdes diferentes dentro do
espaco social. E os juizos emitidos por aqueles que fazem parte do campo artistico sera
determinante para qualificar a obra artisticamente. O leigo terd entdo uma opinido

divergente, mas isso néo terad a menor importancia.

Se as categorias envolvidas na percepcao e na apreciagdo da obra estdo ligadas ao contexto

historico e associadas a um universo social situado e datado, essas categorias, criadas pelos
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conhecedores e historiadores da arte, que definem ou classificam os objetos como artisticos
sdo, na verdade, apenas esquemas classificatorios que so refletem a luta empreendida pelos
agentes do campo artistico no sentido de se autodefinirem e de definirem seus concorrentes.
Campo artistico € também campo de lutas, onde as classificacfes e 0s juizos divergentes

sdo orientados pelas disposicdes e o0s interesses especificos dos agentes no campo.

Uma visdo divergente do conceito de campo artistico de Bourdieu pode ser encontrada em
Arthur Danto (DANTO, 2006), através do conceito de “mundo da arte”, que se refere a uma
teoria institucional da arte, que concebe um mundo no qual o status de obra de arte é
determinado contingente e arbitrariamente, segundo os canones de um grupo socialmente
institucionalizado. Sendo assim, o “mundo da arte” ¢ definido como o lugar de pessoas que
inclui artistas, produtores, gestores dos espagos artisticos, apreciadores, criticos, fildsofos
da arte entre outros. O mundo da arte € um grupo auto-definido de pessoas que expressam
um interesse pela arte e assim negociam o atual status de produtos especificos. De acordo
com essa teoria institucionalizadora da arte, os produtos que ndo tenham sido originalmente
criados como “obras de arte” — trabalhos medievais ou antigos criados antes que o conceito
moderno de arte tenha sido formulado — podem estar de acordo com o status de “arte” e, da

mesma forma, objetos anteriormente considerados “arte” podem ter esse status retirado.

Trata-se de uma visdo externalista a obra de arte, que, para além de desconsiderar o valor
intrinseco e imanente a obra de arte, privilegia o contexto social e cultural da formacao
desse mundo e atribuigdo de valor a determinado produto cultural em detrimento de outro.
Assim, a categoria de mundo da arte observa apenas o aspecto cultural e social, afastando-
se do julgamento estético de uma obra de arte reconhecida per si, distinguida apenas por
seus atributos estéticos imanentes e por uma linguagem especifica, que a singulariza e cujo

valor é atemporal e ndo contingente.

Outra perspectiva contraposta a de Pierre Bourdieu em relagdo ao conceito de campo diz
respeito a conceito relativamente analogo — o de mundos, mais especificamente de
“mundos da arte” -, empreendido por Howard Becker (BECKER, 1982). Para este, 0s

mundos da arte sdo universos menos relacionados a questéo das lutas internas entre agentes
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e consequentemente menos interessado em definir posi¢des entre dominantes e dominados.
O autor estd mais centrado na agdo social que se opera nos mundos da arte e menos nos
agentes. Neste sentido se trata de uma aproximagdo tedrica com o interacionsimo, pois
Becker enxerga o universo artistico de forma distinta de Bourdieu, embora entre 0s dois
haja aproximacOes, para além das divergéncias quanto a formacdo dos mundos da arte

como espago social.

Howard Becker supfe que haja mais mais cooperacdo no interior do mundo e € exatamente
essa interacdo entre 0s agentes que permite surgir o produto cultural por meio de acgdes
coordenadas. Também na delimitacdo dos mundos artisticos, supde haver um maior nimero
de agentes que Bourdieu ndo considera na sua concepgao de campo artistico, extrapolando
0 protagonismo dos produtores. Numa aplicacdo do conceito de mundo ao universo do
cinema, por exemplo, é razoavel incluir entre os seus agentes os fabricantes da tecnologia
digital. Assim, a concepgdo de mundo ndo induz a uma sociologia de lutas entre os agentes,
mas uma sociologia que se fundamenta na cooperacdo. Trata-se de uma visdo mais
sofisticada e elaborada desses mundos, institucionalizados por cadeias de relacdes de
cooperacdo e articulacGes, onde a arte é atividade profissional coletiva, com clara diviséo

de trabalho e submetido a certas convengdes.

A teoria geral dos campos sociais, empreendida por Pierre Bourdieu, recebeu por parte do
préprio autor, aplicacdo para uma série de campos profissionais, que nao apenas o campo
artistico. Em sua obra, é possivel identificar trabalhos do autor sobre os campos juridico™
(BOURDIEU, 2005, p. 209-254), religioso'® (BOURDIEU, 2005, p. 27-28) , por exemplo,
bem como meng¢des mais ou menos extensas e esparsas sobre diversos outros campos
profissionais e de producdo intelectual, da producdo cultural erudita, e até mesmo sobre
determinados campos sociais, nos quais ensaiava adentrar seus estudos, a exemplo do

17
|

campo da induastria cultural™, por intermédio de Sobre a televisdo (1997), sobre os quais

> BOURDIEU, P. O poder simbdlico. 8. ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2005. p. 209-254.
16 BOURDIEU, P. A economia das trocas simbdlicas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005. p. 27-78.

7 Nas décadas de 1930 e 1940, a atividade cinematografica ja era de relevante contribuicdo para o sistema
capitalista norte-americano, sendo suficientemente importante para que os pensadores do Instituto de



51

estabelece paralelos com outros campos, inclusive em obras mais importantes de sua
atividade intelectual. Embora o autor ndo tivesse se debrucado com interesse maior sobre
esse universo da inddstria cultural, é visivel que na sua teoria haja intensas co-relacdes
entre campos distintos. Assim sendo, esta tese tem por objetivo avangar na compreensao
sobre uma area do conhecimento (o cinema), a partir da otica da sociologia da cultura
preconizada por Bourdieu, no qual o campo do cinema, nomeado neste trabalho, para
efeitos tedrico-metodoldgicos, como subcampo do cinema estd adequado as nogdes gerais

do autor.

Pesquisas Sociais de Frankfurt, a chamada Escola de Frankfurt, Theodor Adorno e Max Horkheimer,
dedicassem estudos dirigidos & analise daquilo que nomearam como “industria cultural”, ou seja, o modo
como o sistema econdmico capitalista molda a cultura na nomeada sociedade de consumo, estando o cinema,
o0 radio e a publicidade no centro dessa discussdo por suas importantes contribuicdes como expressao dessa
realidade. A nomenclatura e o conceito de industria cultural foram perfeitamente assimilados por diferentes
correntes tedricas e se encontra naturalizado como definigdo para meios de comunicagéo social e midias. O
termo apareceu pela primeira vez em A dialética do esclarecimento: ver ADORNO, Theodor W.,
HORKHEIMER, Max. Dialética do esclarecimento: fragmentos filoséficos, Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,
2006. Ha ainda uma importante andlise dos autores a respeito do cinema produzido nos Estados Unidos,
obviamente sob a perspectiva da Teoria Critica em ADORNO, Theodor W., HORKHEIMER, Max. A
inddstria cultural - o iluminismo como mistificacdo das massas in: Teoria da cultura de massa (org. Luiz
Costa Lima). Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978.
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2 Referencial tedrico de apoio: as disposi¢des

2.1 Teoria disposicionalista: a critica a Pierre Bourdieu

Sob o ponto de vista da recepcdo do produto cultural, Bourdieu define que a relacdo entre
producdo e consumo € mediada pela riqueza e o gosto a ela relacionado, 0 que traz como
consequéncia que escolhas e preferéncias estéticas entre os diferentes grupos sociais séo
mutuamente distintas e distintivas uns em relacdo as outras em funcdo do capital cultural
adquirido na socializacdo dos agentes. Tal percepc¢do distingue hierarquias reconheciveis
entre o “gosto e a cultura legitimos”, por um lado, e “gosto barbaro™'® (BOURDIEU, 2007,
p.34) e cultura média”, por outro. Além disso, as escolhas se ddo distintivamente: para as
classes populares, o critério de julgamento é embasado por pressupostos éticos e morais,
enguanto para as classes cujos agentes sdo dotados de maior capital cultural, o critério de

julgamento é estético.

Trata-se, sem duvida, de uma visdo estrutural, conjuntural e institucional da sociedade
formada por classes sociais, sendo uma percepc¢do passivel de gquestionamentos por parte da
sociologia, a exemplo da obra mais recente de Bernard Lahire, mais afeita a acdo criativa
individual (LAHIRE, 2006) e pelos estudos de recepg¢do alinhados aos estudos culturais
ingleses, norte-americanos e latino-americanos, sobretudo em Staurt Hall (HALL, 2003) e
Néstor Garcia Canclini (CANCLINI, 1995). Estes reforcam o papel politico do consumo,
enfatizando a manifestacdo das identidades subordinadas (Hall) e periféricas (Canclini) no

sentido da resisténcia a chamada cultura dominante e da valoriza¢do da dita “baixa cultura”.

No entanto, as categorias de Bourdieu permanecem validas, uma vez que, mesmo nas
sociedades contemporaneas, aspira-se que as classes socialmente menos favorecidas
tenham acesso, por meio de politicas publicas, a chamada “alta cultura”. A formacédo de
platéia em teatro, cinema e musica nada mais € do que uma tentativa de trazer para a esfera

popular um consumo qualificado por especialistas como de uma esfera superior: 0 teatro

8 BOURDIEU, P. A disting&o: critica social do julgamento. 1. ed. Sdo Paulo: Edusp; Porto Alegre: Zouk,
2007.
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shakespereano sendo representado nas ruas das grandes cidades, 0 acesso incentivado em
cinemas mantidos pelo poder publico com ingressos de baixo valor ao cinema de autor
europeu, a realizagdo de concertos de musica classica em parques etc. E claro que,
paralelamente a isso, uma gama de acles oriundas igualmente de politicas publicas
permitem o reconhecimento e a valorizacdo da producdo cultural advinda de universos
sociais populares. Uma perspectiva ndo elimina a outra. E certamente no senso comum, no
imaginario popular ou nas estruturas mentais de muitos individuos de variados estratos
sociais ainda persistem vivamente categorias distintivas e distintas que separam “cultura

superior” de “cultura inferior”.

A teoria disposicionalista preconizada por Bernard Lahire (LAHIRE, 2003; 2004) destaca o
estudo da acdo social, a partir do conhecimento da multiplicidade e de niveis consideraveis
de heterogeneidade no universo das disposi¢Bes incorporadas pelos agentes em seus
diversos processos de socializagdo. Assim, o trabalho desenvolvido por ele pode ser
compreendido como extensdo e desdobramento da teoria praxioldgica difundida por Pierre
Bourdieu, uma vez que Lahire parte de conceitos e categorias ja desenvolvidos por
Bourdieu, como campo e habitus, redimensionando-os para dar conta das distin¢des sociais
da sociedade comtemporanea, multipla e multifacetada. Esta diferenciacdo social € tema
comum e recorrente na sociologia. Para atingir tal objetivo, Lahire destaca a necessidade de
deixar de lado a grande teoria de lado, utilizando os conceitos com cuidado para a

compreensdo do detalhamento dos aspectos individuais dos agentes sociais.

Assim, embora reconheca a importancia da divisdo da sociedade por classes sociais,
Bernard Lahire vai dar énfase ao estudo da sociedade formada por individuos, deixando a
problematica da divisdo da sociedade em classes sociais em segundo plano — embora, em A
cultura dos individuos destine um capitulo para acada classe social-, uma vez que o autor
estd mais interessado nas tendéncias individuais que resaltam em escolhas pessoais e
percursos individuais. Lahire acredita que o individuo ndo é objeto de estudo restrito apenas
ao campo da psicologia, a0 mesmo tempo em que a sociologia, enquanto ciéncia social, ndo
deve abordar apenas as questdes coletivas como referéncias de estudo. Sua tese é a de que a

experiéncia social “fabrica” o individuo, definindo-o, sem, entretanto, engessa-lo como
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agente criativo de seu proprio destino. Sendo assim, o interesse tedrico do autor se debruca
sobre as questds interiores desse individuo - ndo por acaso, Lahire utiliza a nomenclatura de
individuo ao invés de agente, no sentido de ressaltar as caracterisitcas subjetivas de cada
um -, no percurso da homogeneidade para heterogeneidade encontrados na esfera da

diferenciacéo social

Para além do interesse nas trajetorias individuais, Bernard Lahire direciona seu olhar para
casos especificos e atipicos de individuos considerados marginais em grupos sociais
populares (LAHIRE, 2004), considerando que o conceito ou as categorias relacionadas as
classes sociais existem objetivamente, mas as representacdes simbolicas de tais classes
desaparecem quando se observa certas escolhas e padrées de comportamento que destoam
de um habitus originario de determinada classe social. Considera ele que ha uma
multiplicidade de propriedades sociais na subjetividade individual relativas a estética, a
moral, a religido etc. Para o sociélogo, essa multiplicidade de varidveis tendem a
problematizar a analise socioldgica que se dedica apenas as categorias de classes sociais,

uma vez que as condicOes de socializacdo dos individuos sdo mais complexas.

As variadas esferas do mundo social tendem, por vezes, a serem contraditérias quando
vistas em um individuo, determinando que a explicacdo para a acdo daquele agente
extrapole o mero habitus de classe. Assim, as diversas esferas simbolicas repercutem e séo
representadas diferentemente, de acordo com um grande nimero de variaveis e ndo apenas
em relacdo a classe social a qual o individuo pertence, incluindo idade, género, posicdes
religiosas e politicas etc. Tudo isso, conjuntamente, explica a visdo de mundo e as praticas
cotidianas dos individuos. Sdo o que o autor chama de varia¢des individuais ou diferencas
intra-individuais, que ora resultam em dissonancias intra-individuais, ou seja, trajetdrias
individuais improvaveis, quando se observa o universo ou classe social a qual esse

individuo pertence.

Enquanto Pierre Bourdieu define o habitus como um sistema de disposicGes, Bernard
Lahire vai considerad-lo apenas como disposicdes (o produto resultante do social

incorporado), reconhecendo, entretanto, como Bourdieu, que essas disposi¢cdes sao
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duradouras, levando tempo consideravel para se constituir. No entanto, embora duradouras,
sd80 mutaveis porque, em certos casos, podem sofrer atualizacdes ou flexibilizacdes. Isso
explica a razdo pela qual individuos socialmente proximos na escala social podem até
mesmo realizar escolhas estéticas diferenciadas entre si sobre qualquer aspecto ou esfera da
vida social, constituindo e construindo identidades individuais, para além do pertencimento
de classe, embora o considerando. Em Lahire, os individuos fazem parte de grupos sociais,

mas nao estao circunscritos exclusivamente a esses.

As variacg0es inter e intra-individuais dizem respeito as multiplas percepcdes e apreciacdes
contidas nas praticas culturais dos individuos, consequéncias das disposicBes (habitus)
adquiridas nos processos de socializagédo, que irdo determinar as diferengas intra-classes
(individuo) e inter-classe, em funcdo de trajetorias de vida distintas. Lahire admite que ha
condicdes de socializacdo que definem um padrdo heterogéneo nas diversas classes sociais,
recusando a homogeneizacdo nas socializacbes das diversas classes sociais, mas
reconhecendo que o habitus, em um sentido bourdieusiano, ¢ mais adequado para
compreender os extremos da escala social (ricos e pobres). Para o autor, as classes médias
ficam a mercé de disposicdes muito mais flexiveis porque, eventualmente, transitam em
esferas do universo social ora mais proximo dos dominantes ora dos dominados, definindo

um padrdo mais diverso de praticas culturais.

Se Bourdieu ja definira o habitus ndo apenas como dimensao de certa reproducdo social,
mas como possibilidade da expressdo individual, Lahire igualmente reconhece que as
disposicdes individuais supem alguma coeréncia entre a classe social de pertencimento e a
pratica cultural a ela relacionada, embora admita que ndo haja, necessariamente, tal
correspondéncia. Os individuos, para Lahire, possuem internalizadas subjetivamente
diversas classes sociais e t€ém noc¢do da ‘“hierarquia” social entre estas, mas podem adotar
padrdes distintos de seu habitus de classe, gerando disposi¢des diferentes para 0 consumo,
perfis culturais dissonantes e distingbes intra-classes. Este é o mecanismo de
funcionamento das disposi¢fes sociais nos individuos, que permite compreender a razéo

pela qual h& variagfes individuais no interior de um mesmo grupo. Claramente, essas
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disposicdes flexiveis e mutaveis ndo se dao ao acaso, sendo resultado de processos de longo

prazo.

2.2 A recepcao segundo a teoria disposicionalista

Os problemas de aplicagdo teGrica da teoria da recepcdo que relaciona origem e
pertencimento social, portanto habitus como sistema de disposi¢des, ao consumo de
determinados produtos culturais emergem quando da analise dos perfis individuais dos
agentes, embora facam sentido quando observados dados estatisticos gerais sobre padrdes
de consumo que distiguem classes superiores de classes inferiores, como explicitado em A
Distincdo (BOURDIEU, 2007), que realca a dicotomia entre gosto legitimo e gosto

barbaro.

No caso do cinema, as questdes implicitas a recepcdo sdo complexas e propoem perguntas
como quem vai ao cinema? Que filmes assiste? Quantos filmes assiste por semana, ou por
més, ou por ano? Possui capital escolar elevado? Eventuais respostas sdo apenas parte da
solucdo do problema, que seria solucionado mediante pesquisas quantitativas e estatisticas.
No entanto, ha problemas e limitacdes nessa abordagem porque, eventualmente, alguém
pertencente a uma classe superior, com altos capitais culturais e econdmicos pode ndo se
interessar, por exemplo, pelo cinema de autor. Como resolver essa questdo? Por outro lado,
podera ocorrer que um agente oriundo de classe social com baixo capital econémico e
cultural possa, supostamente, interessar-se pelo cinema de autor. Apenas a boa vontade

cultural resolveria o problema?

A teoria disposicionalista pressupfe que agentes pertencentes a classes sociais distintas
vejam o mesmo filme, mas realizem a significagdo do filme de forma diversa. No
subcampo do cinema ha filmes para todo tipo de publicos espectadores pertencentes aos
diversos meios sociais, definindo, provavelemnte, que a apropriagdo da mensagem e 0S
sentidos e os significados decorrentes sdo diversos. Ha filmes comerciais para publicos
interessados em cinema comercial. H4 filmes “de arte” ou de autor para publicos

interessados nesses
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Assim, a questdo que se coloca ndo € sobre quem compreende (ou ndo compreende) a obra
em um sentido bourdieusiano da recepgdo, mas sim 0s usos que se faz dela. Nesse sentido,
h& uma convergéncia de propdsitos tedricos entre o disposicionalismo de Lahire e as teses
culturalistas quanto aos problemas da recepcdo. N&o ha apenas uma forma legitima de
recepcdo cultivada pelo habitus do pertencimento social, familiar e escolar, que traz como
consequéncia a posse do cddigo legitimo de compreensdo da obra, mas um grande espectro
de respostas condicionadas as diferencas de género, pertencimento social, formacéo escolar
e instrucional e idade. No entanto, embora essas diversas formas de apropriagdo sejam
consideradas legitimas, pois ja ndo se sustenta que haja apenas um codigo de recepcdo, €
importante destacar que no subcampo do cinema permanecem as distingdes entre cinema

“de arte” e cinema comercial, conforme se vera adiante.

A obra de Lahire ndo deve ser percebida como a negacao do arcabouco teérico do habitus
bourdiesiano, uma vez que sua perspectiva disposicionalista é, em muitos sentidos, uma
continuacdo ou desdobramento da teoria praxioldgica. Lahire teoriza a partir de conceitos
formulados por Pierre Bourdieu, embora estendendo-os. Trata-se de um ponto de vista
dialético, pois hipoteticamente somente se nega efetivamente aquilo que se admite como
existente. E o que Lahire desenvolve é uma atualizacdo de um conceito tedrico que serve
para esclarecer um variado espectro das acfes dos agentes ou individuos (como nomeia
Lahire) em um periodo temporal abrangente do século XX, conforme realizou Pierre
Bourdieu. Bernard Lahire vai tratar das diferenciacfes sociais contemporaneas, a propésito
de um mundo socialmente renovado, a partir da contracultura dos anos 1960 que
reconheceu a existéncia e deu visibilidade a novos agentes sociais (ou individuos ou
sujeitos, conforme se queira nomear segundo a perspectiva tedrica que se deseje),

caminhando mais além com o reconhecimento das variag@es intra-individuais.

Objetivamente, as noc¢des de campo e habitus em Bourdieu se prestam para embasar
teoricamente os capitulos que explicam a estrutura, a conjuntura e a institucionalizagéo do
subcampo do cinema no Brasil, relacionados as partes I, Il e 11l desta tese. A nogdo de

disposicdes, empreendida por Bernard Lahire, serve para compreender 0 que move 0S
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espectadores em seus aspectos subjetivos e individuais da préatica espectatorial relacionados

nas partes 1V, V e, sobretudo, na VI desta tese.

2.3 Estudos culturais

Em um passo adiante com relagdo ao tratamento tedrico destinados a figura do espectador,
0 modelo dos Estudos Culturais ingleses, a partir do conceito de hegemonia de Antonio
Gramsci, situa os meios de comunicacdo no centro da sociedade moderna. Os estudos
culturais admitem haver um sistema cultural dominante que se manifesta e atua pela
interposicdo dos meios de comunicagdo, com atitudes, usos e costumes dos agentes sendo
afetados pelo sistema. Assim como propunha a Escola de Frankfurt (HORKHEIMER;
ADORNO, 1982), os conteudos midiaticos sao ideologicamente codificados e guardam um

sentido preferencial.

No entanto, o avanco tedrico proposto pelos estudos culturais ingleses em relacdo aos
receptores concentrou-se, basicamente, nos usos que os diversos segmentos sociais (por
classe, etnia, género) fazem da programacao televisiva. Sobre a recepcdo de filmes, o
modelo codificando / decodificando, sustentado por Hall (2003), pelo menos no caso do
cinema, ndo da conta, completamente, da particularidade da relacdo entre o filme e seu
espectador. Assim, pensando numa realidade do cinema no Brasil, que, sob o ponto de vista
da estruturacdo de campo transnacional, é periférico no sentido da existéncia de um padrédo
cultural hegemonico, oriundo dos EUA, séo os estudos culturais latino-americanos que
fazem a articulacdo com a teoria praxiolégica de Bourdieu, através das pesquisas empiricas
coordenadas por Néstor Garcia Canclini, em torno da tematica do consumo cultural na

América Latina.

Ha entre os dois autores convergéncia tedrico-metodoldgica (o interesse em aferir
empiricamente pressupostos tedricos e vice-versa). Ambos admitem a existéncia e
hegemonia do padrdo cultural hegemoénico, mas Canclini, através da categoria de
“americanizagdo dos espectadores” (CANCLINI, 1995, p. 175-199), posiciona-se
politicamente para contestar tal estado de coisas, definindo que acbes podem ser
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desenvolvidas no sentido de reversdo desse quadro, uma vez que ha uma tradicdo de
cinema em paises como Mexico e Brasil, que construiram um imaginario proprio de
representagdes das culturas locais entre os espectadores de cinema. Bourdieu, em seus
ultimos anos de vida, também se alinha a perspectiva culturalista, pelo menos no que diz

respeito a critica a hegemonia midiética norte-americana'® (BOURDIEU, 1999).

Os estudos culturais latino-americanos avangcam na reflexdo sobre a questdo espectatorial
no cinema, sobretudo quando se pensa na existéncia de um espectador periférico latino-
americano. Tal agente é aquele situado geografica e culturalmente na Ameérica Latina,
regido sistematicamente ocupada pelo produto audiovisual gerado na industria cultural
norte-americana. Sobretudo, em trés paises da regido latino-americana encontram-se
cinematografias ja de longa tradi¢do (Brasil, Argentina e México), com registro de ciclos e
fases de produc6es nacionais em cada um desses. Alguns desses ciclos, inclusive, contaram
com forte adesdo dos publicos espectadores locais, a exemplo do que aconteceu no Brasil
com o periodo do género chanchada, na década de 1950, e no cinema mexicano, entre 0s
anos 1940 e 1950.

Néstor Garcia Canclini apresenta a categoria de “americaniza¢do dos espectadores” como
forma de compreender e sintetizar o processo pelo qual o espectador do subcontinente
latino-americano, sobretudo em paises como México, Brasil e Argentina recepcionam e
consomem a producdo cinematografica hollywoodiana®. Ao longo do século XX, nos trés
paises, 0s espectadores oscilaram, por um lado, entre a adesdo total ao habitus narrativo do
filme hollywoodiano, e por outro, a uma consideravel flexibilizagdo desse habitus narrativo
hollywoodiano, incluindo o consumo de filmes nacionais, ainda que os ciclos de sucesso
comercial nesses paises remontem a inspiracdo narrativa consagrada pelo cinema de
Hollywood, pois, é importante destacar, que o habitus narrativo possui duas acepgdes: a
primeira diz respeito ao cinema comercial produzido em Hollywood; a segunda diz respeito

19 BOURDIEU, P.Questions aux vrais maitres du monde. L’Humanité (13.10.1999), Libération
(13.10.1999) et Le Monde (14.10.1999).

20 Ver Canclini, N. G. Consumidores e cidaddos — conflitos multiculturais da globalizagdo. O livro é
resultado de extensa pesquisa de recepcdo e enfatiza o consumo cultural, o cinema e outros meios de
comunicagdo incluidos, na América Latina, sobretudo em paises como Brasil, Argentina e México.



60

ao cinema produzido em qualquer parte do mundo, cuja inspiracdo seja a narrativa

hollywoodiana.

A partir de estudo com os espectadores de filmes no México, Canclini conclui que tal
espectador prefere um tipo de filme de puro entretenimento, ou seja, opta pela producéo
mais comercial, na qual narrativa e linguagem s&o submetidos a um ritmo de edigcdo de
imagens mais intenso, seguindo uma tipica estética do filme de a¢do hollywoodiano, que
induz a fraca concentracao no filme. O autor se depara com o espectador / consumidor mais

interessado no ritmo da narrativa € menos na trama.

O processo de “americaniza¢do” do espectador em curso nos paises da América Latina,
segundo Canclini, atingiu aqueles cinemas nacionais de forte tradicdo na cultura
cinematografica (Brasil e México). E verdade que o espectador médio de cinema, nesses
paises, é o grande consumidor do filme hollywoodiano, expressamente comercial, mas
admite existir uma consideravel demanda por filmes que tratam de problemas sociais
contemporaneos, que identifica uma parcela minoritaria do conjunto dos espectadores de
cinema, para 0s quais o entretenimento mais digestivo nao é a unica motivacdo pela qual os
agentes vao ao cinema. E isto se deve a tradicdo cultural, inclusive popular, do cinema

brasileiro e mexicano.

Muito antes do surgimento da televisdo, o subcampo do cinema, por meio de seu habitus
narrativo, formou-se e firmou-se ao longo do século XX como o espaco social do lazer, por
exceléncia, mas ndo apenas do mero entretenimento social, pois o cinema, sobretudo o
cinema hollywoodiano, é o responsavel por certos atributos para além dessa simples
qualificacdo. O cinema, no passado, era considerado como uma atividade de entretenimento
tradicional, sendo quase Unica. Atualmente, outras alternativas sdo proporcionadas aos

consumidores.
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3 Aplicacéo do conceito de campo a realidade do cinema
3.1 O subcampo do cinema

A opc¢do pela escolha da nomenclatura “subcampo do cinema” no lugar de “campo do
cinema” possui trés implicacdes: a primeira diz respeito a influéncia que o universo do
cinema sofre do campo da industria cultural, que, por sua vez, compreende ndo apenas a

atividade cinematografica, mas também a fonogréafica, editorial, televisiva etc.

A segunda implicagdo é o recorte metodoldgico decorrente da primeira — vinculagdo ou
influéncia do campo da industria cultural -, para fins didaticos porque a abordagem deste
trabalho reconhece a relativa autonomia e a especificidade do subcampo cinematografico,
com suas disputas internas que independem totalmente do campo da industria cultural,

funcionando como um microcosmo no interior de um macrocosmo.

A terceira implicacdo se refere ao recorte historico que define o subcampo do cinema como
espaco majoritariamente nacional, embora ndo totalmente, uma vez que foi construido ao
longo das décadas do século XX como espaco transnacional de repercussdes locais, embora
com interesses proprios especificos. Afirma Bourdieu:

Por exemplo, as variaveis nacionais fazem com que mecanismos
genéricos tais como a luta entre os pretendentes e os dominantes assumam
formas diferentes. Mas sabe-se que em cada campo se encontrara uma
luta, da qual se deve, cada vez, procurar as formas especificas, entre o
novo que esta entrando e que tenta forcar o direito de entrada e o
dominante que tenta defender o monopodlio e excluir a concorréncia.
(BOURDIEU, 1983, p. 89).
Como se observa, campo em Bourdieu possui um viés histérico por conta de sua formagéo
como espaco social, ndo sendo apenas e tdo somente um conceito ou uma categoria de
anélise. O campo é o espaco onde se desenvolvem condi¢bes de possibilidade e de
concorréncia entre agentes, estabelecendo-se como idéia de sistema e espago estruturado de
posicdes. No seu interior ha dominacdo e, consequentemente, dominantes e dominados
(agentes produtores de filmes comerciais e agentes produtores de filmes autorais ou
alternativos), havendo luta para que haja inversdo dessas posi¢des. A disputa gira em torno

de um capital que lhe é proprio (a presenca no mercado e o capital simbolico que
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representa, para além do econdmico), mas a disputa entre os agentes objetiva a perpetuacao

do campo.

Na teoria dos campos, Bourdieu reafirma a existéncia do habitus, como o sistema de
disposicdes necessarias que permite a acdo no interior do campo, uma logica geral que
orienta e organiza seu interior. No caso do subcamp do cinema, o habitus dominante é o do
cinema narrativo comercial. Essas disposicdes (o habitus) sdo proprias, especificas,
duradouras e referenciais do campo. Tal definicdo de campo e habitus se adequa a realidade

social do cinema.

Assim, o subcampo do cinema, percebido nesta tese, é influenciado, embora independente,
pela logica que rege o campo da industria cultural, sendo mesmo um apéndice deste,
embora autbnomo e com regras proprias de funcionamento. No entanto, devido a
complexidade de sua formacgéo e a diversidade de seus agentes, o subcampo do cinema
mantém, ainda que em menor escala, relagbes com outros campos sociais, para além do
campo da industria cultural, especialmente aqueles contidos no campo maior da producéo
cultural erudita®, a exemplo do campo artistico. Isto se deve ao fato de que, embora o
cinema seja uma atividade de caracteristicas industriais e comerciais, cujo objetivo é
basicamente o entretenimento destinado a muitas camadas sociais, Sseu processo de
legitimacdo sécio-cultural foi mediado, em grande parte, pela influéncia que, de alguma
maneira, 0 campo artistico e o campo erudito exerceram (e exercem, ainda que

minoritariamente) sobre o subcampo do cinema.

Tal correlacdo de forcas entre agentes sociais no interior do subcampo do cinema acontece,
em boa medida, porque esses agentes ora sdo orientados pelo habitus do campo da industria
cultural ora pelo habitus do campo artistico ou do campo da producédo cultural erudita. Ao
longo de todos os capitulos desta tese, essa disputa no subcampo estara sendo explicitada
porque, de fato, nunca deixou de existir, embora a l6gica do campo da industria cultural

quase sempre tenha prevalecido. Todo o campo social existe em funcdo de um habitus. E

! BOURDIEU, P. A economia das trocas simbdlicas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005. p. 105-116.
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tal estado de coisas nédo ¢ diferente com o subcampo do cinema, que, ao longo de quase um
século de existéncia, sustenta-se por meio da consagracao daquilo que nesta tese € nomeado

de habitus narrativo, conforme é abordado no segundo capitulo.

O cinema, como técnica, existe desde finais da Gltima década do seculo XIX, mas sé
comega a se configurar como estrutura de campo em meados da primeira década do século
XX, com a disputa pelo mercado norte-americano, que nesta época era ocupado
majoritariamente pelo cinema francés. Ainda assim, apenas nos anos 1910 € que a narrativa
cinematogréafica dos filmes de longa-metragem define o subcampo completamente, com o
processo de formacdo se efetivando com a legitimacdo artistica do cinema entre 0s anos
1910 e 1920. A partir dai, o subcampo do cinema evolui progressivamente alcancando

dimensdes internacionais.

As categorias e no¢des de Pierre Bourdieu, abordados na primeira parte deste capitulo, sdo
explicitados e adequados a compreensao da realidade social da atividade de cinema inserido
numa logica do campo da industria cultural. Tais conceitos servem para o entendimento da
atividade do cinema tanto no pélo da producao (onde se configura o subcampo do cinema,
com suas lutas entre grupos distintos de agentes) quanto no pdélo da recepcdo, que diz
respeito as formas pelas quais os agentes espectadores significam e déo sentido aquilo que

Ihes apresenta o subcampo cinematografico.

De acordo com a l6gica bourdieusiana de explicacdo das estruturas sociais e de seus
agentes, a pesquisa abrange a realidade estrutural do cinema enquanto campo e o0 habitus
criado pelos agentes do subcampo do cinema conforme suas posicdes especificas. Neste
capitulo observa-se a macro-estrutura do cinema, orientada pela l6gica da industria cultural.
Assim, os conceitos mais fortemente presentes sdo o0 de campo e habitus, embora estes
permanecam ao longo de toda a tese. As categorias de habitus individual, capital cultural,
distingdo social, gosto e violéncia simbdlica — desdobramentos tedricos do pensamento
bourdieusiano — sdo inseridas na realidade do subcampo do cinema, de forma mais detida,

no decorrer dos capitulos seguintes desta tese.
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Esta pesquisa trata do cinema ndo especialmente como expressao artistica, ou seja, 0
subcampo do cinema é um espaco que contempla a perspectiva de que os filmes de longa-
metragem, exibidos em circuito comercial de salas de cinema, sdo ora expressdo artistica
(em menor escala) ora produtos culturais gerados por uma inddstria, mas majoritariamente
este estudo compreende o segundo aspecto como sendo o mais forte do subcampo do
cinema. E essa ambivaléncia — indUstria e arte — estard muitas vezes como tema de algumas

das lutas do subcampo.

Conforme foi abordado anteriormente, considera-se que o valor atribuido as obras de arte
decorre de um conjunto de fatores social, histérica e culturalmente condicionados. E essa
perspectiva que se adota também neste trabalho com relacdo ao subcampo do cinema.
Assim, todas as vezes que a questdo axioldgica se pronuncia nesta tese, esta € realizada a

partir do entendimento e da percepc¢do dos proprios agentes do subcampo envolvidos.

A nogdo de campo, vélida para a esfera da cultura e da arte, encontrada no pensamento
bourdieusiano, proporia, teoricamente, a configuracdo do subcampo do cinema, centrada
basicamente na lutas internas dos agentes da producéo artistica e cultural por um recurso
escasso, com esses agentes ocupando posicOes distintas e diversas. Assim, um hipotético
subcampo do cinema existiria basicamente funcionando na esfera da producdo do
subcampo, que reune cineastas, produtores e diretores. Acontece que 0 universo do cinema
apresenta peculiaridades e complexidades que tornam necessario compreender o subcampo
no sentido de um sistema de relagdes mais amplo que extrapola a esfera da producdo,
adentrando as esferas da distribuicdo e exibicdo, por uma vinculagdo bastante acentuada
com o campo da industria cultural. A explicacédo é relativamente simples: a razdo de muitas
das lutas internas entre produtores e diretores no subcampo do cinema esta relacionada ndo

apenas a esfera da producéo, mas também (e diretamente) as da distribuicdo e exibicéo.

O “recurso escasso” em disputa no subcampo pode ser compreendido como a presenga no
mercado interno nacional do produto nacional, mas ndo apenas sob o ponto de vista
econémico-financeiro que proporciona aos produtores nacionais, mas a dimensdo simbdlica

acarretada pela ocupacdo desse mercado, em relacdo aos espectadores brasileiros. Ou seja,
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uma producdo nacional que torna visivel a representacdo das identidades individuais e
coletivas dos diversos espagos e segmentos sociais brasileiros, alcancando aquela maxima
defendida pelo acordo geral, oriundos das doxas, nas quais “o cinema deve ser espelho de
sua proépria realidade, argumento sempre utilizado e presente em qualquer um dos ciclos de
cinema nacional, existentes ao longo da formacdo do subcampo do cinema no Brasil,

conforme serd visto nos préximos segmentos da tese.

Assim sendo, a estruturacdo do subcampo do cinema correlata ao conceito de campo de

Bourdieu proposta neste estudo deve compreender:

o A primeira, a esfera de producdo do filme, que retne os agentes de producdo (0s
cineastas, produtores e diretores de cinema). Uma observacdo importante € que, no caso
brasileiro, o papel do Estado como fomentador / produtor da atividade cinematogréfica é de
especial relevancia, fazendo com que se inclua na esfera da producdo os gestores das
instancias e dispositivos estatais de incentivo a producdo cinematografica e regulacdo do
setor cinematogréafico, a saber, 0 Ministério da Cultura e as leis de incentivo a atividade
cinematogréfica).

o A segunda, a esfera de distribuicdo do produto audiovisual, que congrega os agentes

de distribuicdo de filmes (empresas nacionais e internacionais privadas e publicas).

o A terceira, a esfera da exibicdo, que retne os conglomerados de salas de cinema,
gue sdo organismos nacionais e internacionais, de médio, grande e pequeno porte, podendo
ser privados e publicos.

Além dessas trés esferas, uma quarta dimensao, a esfera do consumo, que teoricamente ndo
se enquadraria em uma rigida aplicacdo do conceito do campo bourdieusiano, necessita ser
ao menos investigado porque se refere ao destinatario da producdo do contetdo do
subcampo do cinema - a figura do espectador. Na esfera do consumo héa ainda os agentes

intermediarios, como jornalistas, criticos, especialistas em marketing, publicitarios e, de um
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modo geral, a midia, que serdo encarregados de fazer a intermediacdo e a divulgacéo,

através da comunicacgdo, do produto audiovisual com o seu destinatario, que é o espectador.

Em cada uma dessas esferas do subcampo cinematografico, ha diversos interesses em jogo,
muitos deles contraditorios e divergentes, gerados pelo carater de competitividade que
existe inerente a atividade cinematografica, pois no mercado ha muitos filmes langados
semanalmente lutando pela atencdo do espectador. No caso do Brasil, ha a competi¢cdo do
produto estrangeiro, notadamente o norte-americano, que costuma ocupar esse mercado de
exibicdo, ndo deixando muito espaco para o filme nacional ser reconhecido pelo publico.
H&, como se observa, uma constante luta entre os diversos agentes, o que define a questéo
do mercado como fundamental para o entendimento da relacdo do espectador com o filme

brasileiro.

O contexto da estrutura do cinema é abordado na tese como um subcampo que guarda
vinculagdo ao campo maior da industria cultural, ou seja, a orientagdo dominante do
subcampo do cinema é a das relacBes industriais e comerciais que regem a producao,
distribuicdo, circulacdo, exibicdo e consumo do produto cultural filme, sendo o subcampo
do cinema, como espago social, uma estrutura estruturada e, a0 mesmo tempo, uma
estrutura estruturante, além de ideologia. O campo da industria cultural, mais abrangente e
que funciona pelo regramento do sistema de producdo, distribuicdo e exibicdo de bens
simbolicos e também materiais, contém, em seu interior, 0 subcampo do cinema, que possui

como espaco social uma configuracdo de dimensdes especificas.

Desta forma, o subcampo cinematografico € percebido como gerador de um habitus
narrativo, que remonta ainda inicio do século XX. Ou seja, ao ser configurado como um
sistema complexo de relagBes inserido na realidade da industria cultural, o subcampo
cinematogréafico forma, como disposicdo geral, um habitus narrativo, consagrado, por sua
vez, no predominio das disposi¢des dos agentes que fazem do cinema uma atividade
predominantemente comercial, sobretudo pelo cinema pioneiro no sentido da atividade
cinematogréafica industrial, que corresponde ao cinema produzido em Hollywood, a partir

do inicio do século XX. O habitus do cinema € consubstanciado, em grande parte, como
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estrutura estruturante, porque possui caracteristicas por vezes moldaveis e flexiveis, a
depender dos interesses dos agentes envolvidos. Assim, o habitus surge a partir da agéo dos
agentes no interior do subcampo, das definicGes e estratégias de produtores, cineastas e
artistas criadores, embora estejam em grande parte, quase sempre, sob a Idgica industrial-
comercial, que é gerada a partir do campo da inddstria cultural. O conceito de habitus

narrativo é abordado e aprofundado na segunda parte desta tese.
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4 Aspectos metodologicos

A pesquisa sociologica focada na figura do espectador cinematografico, situado como um
agente inserido em um campo social, parte de alguns pressupostos valorativos que dizem
respeito (MASCARELLO, 2004):

e Qual é o publico que julga a obra ou o produto cultural (enfim, sobre qual classe

social se fala);

e Qual a fungdo que se espera que a obra ou o produto cultural cumpra

(entretenimento, elevacdo estética, sensibilizacéo politica etc.);

e Quais as circunstancias da fruicdo dessa obra ou produto cultural (cinema
alternativo, sala do multiplex). Em outras palavras, a atribuicdo de valor depende
sempre de trés variaveis: é bom para quem? E bom para qué? E bom em que

circunstancias?

A tradicdo sociologica abrange as duas vertentes metodoldgicas, qualitativa e quantitativa.
A teoria praxioldgica de Pierre Bourdieu se caracteriza, sob o ponto de vista metodolégico,
por um forte amparo na pesquisa empirica. A utilizacdo de dados quantitativos em
procedimentos tedrico-metodoldgicos das ciéncias sociais, e, sobretudo, na sociologia da
cultura, deve se caracterizar muito mais como ilustracdo do que como definicdo de
verdades cientificas. A metodologia qualitativa é compativel com o auxilio do uso de dados
quantitativos, com o objetivo de demonstrar certos elementos que sdo importantes,
geralmente elementos que sdo subsidiarios ou ddo suporte a andlise geral, esta sim

qualitativa.

Por outro lado, o discurso mais consistente e aprofundado dos agentes sobre a realidade do
cinema brasileiro € mais rico quanto mais qualitativo for, pois ha dificuldade em traduzir
numericamente a fala do agente, posto que a riqueza da interpretagdo hermenéutica seja
prejudicada pela mera quantificacdo de dados. Assim, o esforco metodologico desta
pesquisa é o de articular tanto a perspectiva qualitativa quanto a quantitativa, incluindo
diversas técnicas de coleta de dados, a saber:
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Dados primarios:

| - Entrevista em profundidade com 07 (sete) espectadores, ap0Os terem assistido aos 30
minutos iniciais dos filmes: Central do Brasil (1998), Lavoura Arcaica (2001), Cidade de
Deus (2002) e Tropa de Elite (2007). Os entrevistados sdo homens e mulheres de diferentes
idades e distintas areas de atuacdo profissional. O conteido da entrevista focou a
experiéncia do agente como espectador de cinema e sobre a tematica e a linguagem dos

filmes em questéo.

Il - Entrevista com aplicacdo de questionario estruturado com os espectadores do Cinema
da Fundacdo. Escolheu-se o método ndo probabilistico intencional (um grupo especifico de
individuos com um objetivo comum — ir ao Cinema da Fundagdo — para saber sua opinido
sobre cinema e filmes). Os 300 espectadores foram entrevistados aleatoriamente no hall do
Cinema da Fundacdo antes e/ou depois de iniciadas as sessdes, por seis entrevistadores,
estudantes de graduacdo de ciéncias sociais, comunicacdo e servigo social, em 2005. A
amplitude amostral minima necessaria é de 272 questionarios. Este valor foi estimado
considerando um intervalo de confianca de 90%, e um erro de cinco pontos percentuais.
Entre os entrevistados, 53,7% eram homens e 46,3% eram mulheres. Os calculos
estatisticos para o dimensionamento de amostras sdo elaborados de maneira tal que o
pesquisador tenha informacgdes bastante significantes do fendmeno analisado com um

numero reduzido de amostras, baixo custo e em pouco tempo.

Il - Andlise de informacgdes anotadas no diario de campo, oriundas de observagdo nao-
participante realizada nas salas de cinemas do Recife, antes, durante e depois da exibi¢éo de
filmes, observando o comportamento, a fala, as praticas e 0s gostos dos espectadores.

Pesquisa realizada entre 2007 e 2009.

Dados secundarios:

| - Utilizacdo de dados das pesquisas quantitativa e qualitativa: Habitos de consumo no
mercado de entretenimento e Projeto Cinema — Dados qualitativos, ambas realizadas pelo
Instituto de Pesquisas Datafolha, para o Sindicato das Empresas Distribuidoras

Cinematogréaficas do municipio do Rio de Janeiro, em 2008.
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Il - Utilizagdo de dados da pesquisa quantitativa Atributos que influenciam na escolha de
cinemas e os habitos de consumo de seus freqlientadores: um estudo de caso no Recife
expandido, coordenada pelos professores Walter Moraes e Pierre Lucena, do curso de

Administracdo da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), em 2008.

Il - Utilizacdo de dados quantitativos sobre bilheterias do cinema brasileiro entre 1970 e
2006, oriundos de levantamento realizado pela Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE),
em 2007.

IV - Utilizag&o de dados quantitativos sobre producéo, distribuicéo e exibicdo de filmes no
Brasil, oriundos do banco de dados Database Brasil do Portal Filme B

(www.filmeb.com.br).

V - Andlise do conteldo dos comentarios de internautas reunidos no Grupo de Discussao da
Secdo Cinema do UOL, no forum O que vocé acha da polémica criada em torno de Tropa
de Elite, lancado no dia 02 de outubro de 2007, semanas depois do langamento pirata em
DVD do filme e trés dias antes do lancamento do filme nos cinemas do Rio - Séo Paulo e
dez dias antes do lancamento no Recife. O férum bateu um recorde de comentéarios

enviados, em torno de 1000 (mil) mensagens.


http://www.filmeb.com.br/

I
BREVE HISTORIA SOCIAL DO CINEMA
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1 A ldgica da industria cultural no subcampo do atual cinema norte-americano

O cinema é um campo transnacional, cuja hegemonia é do cinema produzido nos EUA,
sobretudo em Hollywood. Por sua configuracdo industrial, o filme hollywoodiano possui
largo alcance, sobretudo por conta de sua exibicdo internacional. O espaco no qual esta
industria de filmes estd inserida é um complexo sistema de relagBes entre agentes de
producdo, distribuicdo e exibicdo de filmes, além de outros relacionados aos aspectos da
divulgacdo desses produtos. Em jogo, e seguindo a logica do campo da industria cultural, o
capital simbdlico mais importante é o poder econémico, embora outros capitais, em menor

escala e proporcdo, possuam relativa importancia. Bourdieu estabelece as diferengas entre

22
I

campo de producdo cultural erudita e 0 campo da industria cultural®, onde o subcampo do

cinema encontra-se inserido:

O sistema de producdo e circulagdo de bens simbélicos define-se como o sistema
de relagBes objetivas entre diferentes instdncias definidas pela fungdo que
cumprem na divisdo do trabalho de produgdo, de reproducéo e de difusdo de bens
simbélicos. O campo de producdo propriamente dito deriva sua estrutura
especifica da oposi¢do — mais ou menos marcada conforme as esferas da vida
intelectual e artistica — que se estabelece entre, de um lado, o campo de producéao
erudita enquanto sistema que produz bens culturais (e 0s instrumentos de
apropriacdo destes bens) objetivamente destinados (a0 menos em curto prazo) a
um puablico de produtores de bens culturais que também produzem para
produtores de bens culturais e, de outro, o campo da industria cultural
especificamente organizado com vistas a produgdo de bens culturais destinados a
ndo-produtores de bens culturais (“o grande publico”) que podem ser recrutados
tanto nas fracBes ndo-intelectuais das classes dominantes (“o publico cultivado™)
como nas demais classes sociais. Ao contrario do sistema da inddstria cultural
que obedece a lei da concorréncia para a conquista do maior mercado possivel, o
campo da producdo erudita tende a produzir ele mesmo suas normas de produgdo
e o0s critérios de avaliagdo de seus produtos, e obedece a lei fundamental da
concorréncia pelo reconhecimento propriamente cultural concedido pelo grupo de
pares que sdo, ao mesmo tempo, clientes privilegiados e concorrentes.
(BOURDIEU, 2005, p. 105).

A questdo basica desse sistema € o consumo de filmes. Em outras palavras, a adesdo dos
espectadores ao produto final da industria. Para isso, sobretudo na atual fase do cinema
industrial hollywoodiano, os grandes estudios investem expressiva parte (alguns, a maior
parte) dos orgcamentos de producdo em marketing e publicidade visando & promocdo dos

filmes e o consequente retorno de bilheteria. Mas, para que isso aconteca torna-se

22 BOURDIEU, P. A economia das trocas simbdlicas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005.
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necessario que o filme consiga permanecer em cartaz em um numero razoavel de salas —

este nimero varia de filme para filme - por pelo menos duas semanas.

Ha filmes com orgamentos acima de US$ 100 milhdes que sdo gastos com altos cachés para
famosas estrelas de cinema, investimento em efeitos visuais e sonoros de Ultima geracéo
tecnoldgica. S&o producbes que investem na tecnologia, mas repetem clichés e formulas
consagradas. Isto é particularmente observado em filmes de acdo e aventura, terror, nos
chamados filmes-catastrofes e nas refilmagens de sucessos do passado. Em verdade, as
superproducdes da grande industria sdo realizadas com a finalidade primeira de “vender”
produtos, seja através do merchandising explicito ou mesmo subliminarmente, como é

caracteristico do campo da industria cultural.

No final do Século XX, o subcampo do cinema se ajusta a onda econémica neoliberal,
quando ocorreram fusfes de empresas antes concorrentes e incorporagdo de pequenos
grupos por um grande grupo. Além disso, aconteceu a entrada no ramo de empresas cujo
objeto de negdcio ndo guardava qualquer relagdo com o negocio de cinema. Uma
companhia de &gua francesa comprou estudios hollywoodianos. Multinacionais do ramo
eletro-eletrdnicos adquiriam companhias em Hollywood, assim também como uma empresa
de bebidas canadense. A explicagdo para isso é a de que o cinema é algo tdo poderoso, ou

seja, € produto material e simbolicamente consumivel.

Ha& dificuldade até mesmo em categorizar e classificar as atuais companhias
cinematogréficas, pois estas ndo podem sequer ser classificadas apenas com a nomenclatura
de “companhias”, tal a abrangéncia transnacional das mesmas. Antigos estudios, dos
tempos dos pioneiros do cinema hollywoodiano, atualmente pertencem a conglomerados de
comunicagéo, que incluem provedores de internet, canais de TV por assinatura, cadeias de
videolocadoras, revistas do segmento de cinema. Ou seja, um mesmo filme, pertencente a

um estudio, podera ser distribuido e promovido por, pelo menos, meia dizia de maneiras.

Essa integracao vertical tem como conseqiiéncia a centralizacdo do poder. Os atuais chefes

de estudio sdo apenas gerentes de divisdo desses grandes conglomerados transnacionais,
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ocupando cargos intermediarios de gestdo. O fendmeno da entrada de grandes
multinacionais no subcampo cinematografico é conseqiiéncia direta da maximizacdo dos
lucros alcangados pelo subcampo do cinema entre os anos 1980-1990. Enquanto o cinema
prosperava estavam as companhias transnacionais a espera do momento ideal para entrar no

negocio absorvendo as companhias hollywoodianas.

A nova organizacdo dessas empresas passou entdo a obedecer a organogramas das
multinacionais que as incorporaram. Assim, a atividade cinematografica se tornava
semelhante a outros empreendimentos desses grandes grupos transnacionais. Uma nova
mudanga se opera no interior do campo porque o filme deixa de ser ontologicamente um
produto simbdlico, e passa a ser um produto como outro qualquer, importando somente a
sua possibilidade de insercdo satisfatéria no mercado. Assim, os agentes envolvidos na acéo
criativa perdem — ainda mais - valor no campo, em funcdo da emergéncia dos aspectos

mercadoldgicos.

1.1 O marketing e a publicidade no subcampo do cinema contemporaneo

Dentre as estratégias de visibilidade que os agentes do campo -, no caso, produtores e
distribuidores de filmes -, desenvolvem para que seu produto se destaque no meio de um
conjunto de lancamentos semanais estad o recurso de langcamento simultaneo do filme em
centenas e, as vezes, milhares de salas. No entanto, 0 que a pratica mostra € que nem

sempre essa estratégia alcanca resultados satisfatorios.

No concorrido mercado cinematogréafico, além da qualidade do filme, é necessario (para
que este alcance repercussao e seja percebido pelo pablico) que estratégias de marketing e
comunicacdo sejam acionadas. A regra mercadoldgica da grande industria cinematografica
hollywoodiana determina que o simples projeto de um filme permite antecipar o que pode
ser dele derivado e comercializado. E parte do processo de venda de uma grande producéo
cinematogréfica; é parte do negocio e o que faz o subcampo cinematografico ser o que é.
Esse estado de coisas faz com que os agentes envolvidos no marketing passem a ter mais

legitimidade e mais poder (capital simbolico).
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H& uma espécie de consenso no cinema contemporaneo — pelo menos com relacéo a grande
indUstria - de que € necessario gastar grande volume de recursos em marketing porque disso
resultara um filme bem sucedido comercialmente. Trata-se de aspectos exteriores ao filme
que o fazem existir. Por exemplo, um filme orcado em US$ 100 milhdes (apenas para a
producéo), que tenha destinado somente US$ 10 milhdes para o marketing, corre risco sério

de ser esquecido pelo espectador e 0s agentes que trabalham na midia especializada.

No interior do subcampo, € pacifico que o marketing é essencial para que seja mobilizada
toda a expectativa com vistas ao final de semana de estréia do filme. Caso o marketing
tenha falhado e o fim de semana de estréia tenha sido ruim em termos de expectativa de
bilheteria, € bem provavel que o filme ndo venha mesmo a se transformar em sucesso de
publico. Se isso acontece, o filme ndo sera, posteriormente, bem vendido para ser exibido
nas televisbes aberta e paga, assim como as vendas em DVD estardo igualmente
ameacadas. Percebe-se, assim, um sistema encadeado, um processo, no qual se uma

estratégia de lancamento ndo funciona, outras etapas a posteriori estardo prejudicadas.

Dentre as inUmeras estratégias mercadoldgicas adotadas, o recurso dos trailers é um
aspecto de extrema relevancia no objetivo de criar expectativa em torno da promogéo de
lancamento de uma superproducdo. De um modo geral, esse marketing sera capaz de

encher, razoavelmente, as salas de cinema em sua estréia.

O cotidiano dos estudios de Hollywood inclui relatérios sobre pesquisas de mercado que
mostram o desempenho dos filmes lancados quanto a sua ocupacéo nas salas de cinema,
assim como compara seus numeros com dados de outros filmes lancados no mesmo final de
semana, observando o interesse dos espectadores. Esses documentos mostram se o publico
sabe da existéncia de determinado filme e classifica os espectadores por categorias como
faixa etaria, populacio das cidades, freqiiéncia as salas de cinema, entre outras. E tanta a
informagdo gerada que h& sempre o impulso de se gastar mais com marketing e

publicidade. Trata-se de um mercado hipercompetitivo.
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Além disso, ha o recurso das platéias teste, onde um filme, prestes a ser lancado, é exibido
para pequenos grupos de espectadores de seu publico-alvo, visando prever a reacdo da
platéia em relacdo a adesdo ou a rejeicdo ao filme. A depender do resultado, esse filme
podera ser remontado para se amoldar ao gosto dos seus espectadores. E indUstria e por
isso se faz necessario estrear o filme o quanto antes. Em Hollywood, investem-se algumas
dezenas de milhGes de dolares em marketing e publicidade apenas para promover o filme
no mercado norte-americano e canadense, excluido o resto do mundo. Ao estrear uma
producdo desse nivel, as duas primeiras semanas de exibicéo e o final de semana de estreia

sdo considerados, atualmente, como decisivos para desempenho geral do filme.

H& consenso de que é preciso investir em promog¢do para que o final de semana de
lancamento esteja com as salas de cinema lotadas. Caso isso ndo aconteca, nos finais de
semana subsequentes, a frequéncia do publico caird consideravelmente, pois novos filmes
estreardo, atraindo a atencdo dos espectadores. Assim, pode acontecer de um filme que
levou anos para ser produzido ter a sua carreira fracassada em poucos dias. O ciclo de
estreias do filme nos EUA e no resto do mundo encurtou. A tendéncia é que logo que seja
lancado no mercado norte-americano, uma grande producdo possa em seguida estrear nos
principais mercados cinematograficos do mundo, incentivada pelos nimeros alcancados no
mercado dos EUA.

O filme ¢, de um modo geral, um produto imprevisivel no que tange a adesdo ou ndo do
publico espectador. Ha, tradicionalmente, histérias de filmes que investiram grandes
orcamentos em producdo, distribuicdo, exibicdo e promocédo, mas que foram mal sucedidos
nas bilheterias. Em virtude disso, no subcampo cinematografico, faz-se necessario apostar
em formulas que deram certo do ponto de vista mercadolégico, ou seja, apostar em filmes
que foram bem sucedidos junto aos espectadores. Assim minimizam-se 0s riscos do

negaocio.

Desde o inicio, a partir do roteiro, grupos de executivos dos estudios hollywoodianos
discutem os variados aspectos que serdo determinantes para que este ou aquele filme seja

ou ndo produzido. A possibilidade do marketing € um dos principais elementos extra-filme
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a ser considerado: quanto esta ou aquela empresa transnacional ird investir ou ndao no filme;
que produtos derivados da parte simbdlica do filme, como brinquedos e videogames,
podem ser produzidos. Os aspectos mercadolégicos sdo amplamente postos na discusséo,
mas 0s aspectos artisticos e criativos do filme, como o seu significado cultural, sdo aspectos

secundarios ou irrelevantes.

1.2 Importancia dos espectadores estrangeiros para o cinema de Hollywood

Os filmes de grandes orcamentos na industria cinematografica norte-americana séo
comumente producdes que contam com efeitos visuais e imagens computadorizadas com o
objetivo de atrair espectadores, especialmente aqueles situados na faixa infantil e jovem.
Grandes producbes orcadas em US$ 50, 80 ou 100 milhdes sdo investimentos que
obrigatoriamente necessitam de retorno financeiro para quem investiu. Para isso, 0S
estidios de Hollywood se utilizam de todo tipo de tecnologia existente no mercado (som,
efeitos visuais, computacdo grafica etc.) para atrair considerdveis parcelas dos
espectadores, sobretudo porque a maioria do publico espectador é formada por criancas e

adolescentes.

O comum é que producgdes desse tipo apresentem poucos dialogos, servindo para entreter as
faixas infanto-juvenis dos espectadores locais e de mercados fora dos EUA e dos paises de
lingua inglesa, uma vez que, por suas caracteristicas centradas na acdo fisica e fortemente
no suporte audiovisual, costumam ser de facil traducdo e compreensdo para os publicos
espectadores internacionais. Muitas vezes, seus enredos ndo fazem sentido — isso é
especialmente comum em filmes do género acdo e aventura, mas como sdo repletos de acédo
fisica e efeitos visuais tendem a seduzir os espectadores interessados em cinema apenas

como leve entretenimento.

Os filmes hollywoodianos sdo produzidos visando inclusive a esse mercado de lingua nao-
inglesa, como a América Latina, Europa e grande parte de Asia e Africa. Um sucesso no
mercado dos EUA e do Canada significa um cartdo de visitas para os mercados

internacionais, pois 0 mercado norte-americano e canadense néo é capaz de, isoladamente,
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trazer retorno financeiro para as grandes producdes. A conta é simples: ha mais de 330
milhdes de pessoas nos EUA e quase seis bilhdes no resto do mundo. Por exemplo, filmes
de acdo de grande orgamento podem render o dobro nos mercados fora dos EUA.

1.3 A importéancia dos espectadores jovens

Conforme indicam as pesquisas de mercado, a maior parcela de espectadores se situa na
faixa de 12 e 19 anos, sobretudo nos periodos de recesso escolar como junho-julho e
dezembro-janeiro. Essas temporadas sdo especiais para a industria do cinema. E quando
filmes infantis e fantasias audiovisuais entram em cartaz de forma mais sistematica,
deixando praticamente de lado producdes voltadas para publicos adultos. Assim, é natural
que a industria cinematogréfica opte por produzir preferencialmente para tais faixas de

espectadores.

Na medida em que os filmes ficam mais caros para serem produzidos, mais dificuldades as
superproducdes encontram para faturar aquilo que provoque uma margem de lucro
aceitavel. Isso acontece porque essas superproducdes sdo lancadas em muitas salas de
cinema simultaneamente no mesmo final de semana, com uma queda brusca de publico ja

no segundo final de semana, em virtude da concorréncia.

Os especialistas acreditam que essas quedas vertiginosas de publico podem guardar alguma
relacdo com as estratégias de marketing e publicidade que sdo estruturadas quando da
temporada de lancamento de uma superproducdo, pois esses agentes avaliam que é
perfeitamente possivel promover filmes de “ma qualidade artistica”, atraindo espectadores
no final de semana de estreia, mas é impossivel fazer com que essas pessoas que O
assistiram recomendem para familia e amigos se ndo julgarem que o filme é bom. Neste
momento, cessa 0 poder do marketing e publicidade em torno do filme, dificultando que a
tal superproducdo arrecade o dobro dos US$ 100 milhGes investidos em promocéo, gerando

prejuizos monumentais.

Os orgamentos das superproducgdes hollywoodianas sdo tdo elevados e as condic¢des de

concorréncia no mercado de exibigdo cinematogréfica sdo tdo acirradas que praticamente
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minimizam o0s lucros das companhias produtoras que constituem o subcampo
cinematogréfico. Em funcdo dessa saturacdo de filmes nos complexos de salas multiplas, os
agentes do campo vislumbram alternativas de lucros relacionados as superproducdes
através do lancamento de produtos agregados como videogames, brinquedos, parques
tematicos e, claro, o mercado auxiliar da exibi¢cdo doméstica de cdpias em DVD e a venda

do filme para a exibi¢do em canais pagos e abertos.

1.4 O cinema de baixo orcamento e o cinema independente

A margem do grande sistema de producdo distribuicio e exibicdo da mega-indUstria
hollywoodiana subsiste outro cinema norte-americano. Trata-se de filmes de baixo
orcamento, que, periodicamente, tornam-se inesperados sucessos de bilheteria. Filmes
nomeados de cinema independente, que encontram grandes dificuldades em ser exibidos de
uma forma mais sistematica, mas que eventualmente conseguem transpor a barreira imposta

pelo cinema de grande orcamento.

Quando a era dos grandes estudios terminou em Hollywood, por volta dos anos 1960,
comecou a florescer na industria uma tendéncia de cinema de producdo independente, que
atingiu o seu auge nos anos 1980. A partir dai, uma selecdo anual de filmes de qualidade foi
produzida. Mas, como era de se supor, filmes independentes em producdo costumam ser
também independentes na narrativa e nas tematicas, privilegiando trabalhos mais autorais

desatrelados a formula industrial do cinema hollywoodiano.

Séo producdes que ndo dispdem do enorme aparato de marketing, promocao e publicidade
da industria hollywoodiana, e que, consequentemente, ndo podem concorrer com os filmes
norte-americanos. Tabus da industria como a “sindrome do final de semana” ndo fazem
parte da realidade de producbes de baixo orcamento, que ndo possuem uma rede de
distribuicdo de longo alcance. Assim, os agentes mais intelectuais do subcampo do cinema
nos EUA tendem a perder espagos para o grande cinema comercial. Ainda assim, novas
geracOes de cineastas independentes conseguiram projecdo nacional, em principio se

situando a margem da industria. Mas, € dificil transpor tais barreiras.
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O cineasta David Lynch, ao ser provocado por pergunta de entrevistador em programa de
TV, sobre se seria um cineasta “boicotado” por Hollywood, afirmou que ndo se considera
“boicotado” pela industria de cinema norte-americana, mas destacou que a liberdade total,
inclusive fazer a edicao final (final cut) do filmes em Hollywood somente é permitido aos
cineastas cujos filmes renderam U$ 100 milhdes de bilheterias, o que ndo é o caso dele,
cujos filmes percorrem circuitos mais alternativos, ditos “de arte”. Assim, na estrutura da
grande industria hollywoodiana, ndo seria facultado a ele (David Lynch) o controle do final
cut em seus filmes. Em virtude disso, ele ndo assina contratos com tais produtores,
preferindo filmar com produtores independentes, que lhe proporcionam controle total sobre

a criacao artistica de seus filmes®.

Até a década de 1970, quando o sistema de langcamento dos filmes hollywoodianos nédo era
movido por grandiosas campanhas publicitarias e de marketing nem pela sindrome do final
de semana, havia uma expectativa em torno do lancamento dos filmes que era construida
aos poucos e, caso a producédo fosse considerada boa, ela teria a possibilidade de crescer em
espacgos ocupados nas salas de cinema. Os agentes da critica especializada desempenhavam
um papel mais importante, pois era de sua atribuicdo, ao formar opinido, tornar certos
filmes mais visiveis para os espectadores. Além disso, o sistema da indUstria ndo era
verticalizado como atualmente, fazendo com que os proprietarios das salas dessem tempo

para o filme ser conhecido. Uma realidade bem oposta da atual.

Filmes densos sob o ponto de vista formal e de contetdo sdo direcionados quase sempre
para o publico adulto, uma minoria interessada em filmes mais reflexivos que costumam
levar tempo para serem assimilados pelos espectadores. Desta forma, no circuito
independente, cria-se outro sistema de legitimidade no interior do subcampo do cinema,
baseado no valor do capital artistico e ndo no capital econdmico-financeiro. Neste espaco
do campo, os agentes da criacdo tém mais valor social que os da distribuicdo e do

marketing.

23 Fonte: programa de entrevistas Roda Viva (TV Cultura de S8o Paulo, em 03 de novembro de 2008).



81

No entanto, atualmente, percebe-se que a Idgica econémica atinge até mesmo o cinema dito
independente. A configuragdo desse segmento nos EUA esta se modificando, ndo apenas no
sistema de distribuicdo-exibicdo nos quais estd inserido, mas também nas narrativas e
abordagens de temas que buscam. O lancamento de algumas dessas produgdes
independentes ja foi incorporado até mesmo pela grande inddstria. Um dos casos mais
conhecidos é o da Miramax, companhia distribuidora que lancava filmes independentes nos
EUA, producgdes de baixo orcamento que foram reconhecidos por segmentos do publico

espectador, gracas ao trabalho de langcamento promovido por essa companhia.

Descobriu-se, posteriormente, que a Miramax era na verdade uma divisdo da Walt Disney
Company, ou seja, estava perfeitamente enquadrada na grande industria hollywoodiana.
Atualmente, a Miramax € vista como um estadio qualquer, que nasceu pequeno, cresceu,
mas mantém uma divisdo “classica”, normalmente para lancar no mercado norte-americano
filmes de baixo orcamento ou até mesmo produgbes estrangeiras (para 0s norte-
americanos), como o filme brasileiro Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002), na
tentativa de manter conexdo com o que algum dia foi a companhia, mantendo-se com

legitimidade econdmica e cultural, ou simultaneamente com capitais econémico e cultural.

A outra sindrome da indUstria podera explicar o que aconteceu com esse estudio. Quando
uma determinada producéo alcanca éxito comercial gera uma natural necessidade por mais
éxitos. Essa cadeia de acontecimentos faz com que 0s orcamentos dos proximos filmes
sejam aumentados. Grandes orcamentos solicitam riscos diminuidos e menor risco significa
se adequar a férmulas ja conhecidas, tornando a companhia antes inovadora e criativa em
previsivel na producdo e promocdo de produtos igualmente previsiveis. Uma vez um
grande estudio, aumenta a pressdao por lucros, tornando descartavel a idéia de

independéncia.
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2 Formacao do subcampo do cinema

2.1 O subcampo do cinema no contexto da modernidade do século XX

Quando o cinema surgiu em fins do Século XIX e inicio do Século XX, como inovagéo
tecnoldgica e, posteriormente, como diversdo e entretenimento para grandes publicos, o
capitalismo ja emergira como forca motriz da modernidade, deixando para tras uma
configuracdo social das fases antecedentes, tornando-se uma sociedade de classes. O
cinema é entdo uma invencdo da modernidade, cuja formacdo e evolugdo esta
profundamente relacionada a dindmica das classes sociais, principalmente em seus anos

primeiros.

Nos periodos pre-capitalista e mercantilista, a sociedade funcionava como um sistema
fechado, de estamentos, praticamente sem mobilidade social. Somente apds o advento do
capitalismo industrial, a partir de 1780, com o crescimento do sistema fabril mecanizado da
indUstria téxtil, que faz surgir o sistema de classes, paralelamente as descobertas cientificas.
Assim, durante o Século XIX, algumas dessas descobertas como a fotografia e a imprensa,
inicialmente, e, depois, o cinema sdo estendidas para o campo das artes populares e das
diversdes publicas, inserindo segmentos sociais, anteriormente excluidos, na efervescéncia
cultural dos grandes centros urbanos. Ndo é a-toa que grupos de operarios de grandes
fabricas sdo considerados, juntamente com as mulheres e as criancas alguns dos primeiros

grupos de espectadores do cinema.

A modernidade do capitalismo industrial faz surgir uma espécie de classe média, a
burguesia como matriz dominante dos novos tempos, fazendo desaparecer 0s aristocratas
como referéncia de gosto e estilo de vida. A cultura popular, que nasce a partir das novas
realizacbes modernizadoras, € materializada na forma de anuncios de jornal, publicidade
moderna atrelada ao jornalismo impresso, a fotografia como meio de expressdo da vida
cotidiana de entdo, os cartazes dos divertimentos publicos de musica, dancga, espetaculos
circenses etc. Todo esse contexto social e econdémico reconfiguram a logica da producéo da
cultura, estabelecendo uma grande diversidade de estilos de vida, na qual o cinema comecga

a ocupar um espaco consideravel.
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2.2 A fase pioneira: o pré-cinema

A primeira sessao comercial oficial de cinema, segundo a historiografia comum, aconteceu em
Paris, Franca, no dia 28 de dezembro de 1895, com somente 35 pessoas que assistiram a
projecao de dez filmes de dois minutos de duragdo cada um. A “sala de exibi¢d0” era o Saldo
Indiano, no subsolo do Grand Café, situado no Boulevard dés Capucines, perto do Opera, € na
sua fachada trazia o cartaz “Cinematografo Lumiére”. Essa primeira sessao oficial foi precedida

por uma pré-estreia no dia anterior, somente para convidados.

A novidade causou espanto aquelas poucas pessoas que estavam presentes porque, pela
primeira vez na histéria da cultura, viam-se imagens em movimento, algo como uma fotografia
que se mexia. N&o é dificil imaginar a surpresa do publico com aquela mais recente tecnologia
do mundo moderno. Conta-se a lenda de que algumas daquelas pessoas presentes - que ao
entrarem esperavam apenas assistir a mais um espetaculo de lanterna magica, comum naqueles
tempos - sairam correndo apavoradas, depois de assistir, em um dos filmes a um trem chegando
a estacdo, filmada sob a perspectiva de alguém que o espera na plataforma de embarque
(DUFRESNE, 2005). Nascia, oficialmente, o cinema como técnica e tecnologia aplicada ao
lazer e ao entretenimento, mas também a génese do que pouco mais de 20 anos depois iria se
transformar em uma verdadeira indUstria da diversdo, a maior de todas até a metade do século

XX, quando a Televisdo desbancou o cinema do posto de midia de grande publico.

Embora a sessdo inaugural do cinema, que custou um franco, ndo haver sido bem-sucedida
comercialmente, pois se esperava mais do que 35 espectadores, 0 boca-a-boca sobre a novidade
fez com que rapidamente pelo menos 1.500 pessoas se postassem diante do Grand Café,
inaugurando a fila a porta do cinema, aquilo que, até os dias atuais, faz parte do ritual de
qualquer espectador. Muito cedo, os que haviam se maravilhado com a primeira sessdo
retornavam posteriormente com amigos para conferir a grande novidade. A imprensa de Paris

praticamente ignorou o evento histdrico, dedicando-lhe pouquissima atencéo.

Anteriormente a este grande dia, Louis e Auguste Lumiére, os inventores do cinema, eram

originarios de Lyon, e dedicaram, nos anos antecedentes, boa parte de seus estudos a
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fotografia, inclusive, a fotografia colorida. Simultaneamente, os dois, assim como outros
inventores da época, dirigiam suas pesquisas na tentativa de criar uma ‘“fotografia
animada”, que reproduzisse o movimento. Um ano antes da sessdo inaugural, os irmaos ja
haviam descoberto a técnica e em fevereiro de 1895 patentearam o cinematdgrafo, nome
atribuido ao invento. Somente depois de incentivados pela classe dos inventores e 0 campo

académico, os irmdos decidiram apresenté-lo ao publico.

Georges Mélies (1861-1938), outro dos pioneiros do cinema, era um dos convidados a
sessdo fechada para convidados no dia 27 de dezembro. Empresério e artista do ramo do
espetaculo publico, Méliés trabalhava com desenho, ilusionismo, lanterna magica e
prestidigitacdo. Maravilhado com a descoberta dos irmdos Lumiere, Méliés tentou comprar
o aparelho. O pai da dupla, Antoine Lumiére, recusou, ndo porque achava que tinha uma
mina de ouro nas mdos, mas porque nao acreditava no desenvolvimento do cinema. Para
ele, tratava-se apenas de uma descoberta cientifica que logo cairia no esquecimento, ndo

antevendo o promissor futuro comercial da invencéo de seus filhos.

A descoberta de uma técnica que permita 0 movimento das imagens € uma obsessao para o
homem civilizado. No século Il d.C., Ptolomeu, no Tratado de Optica, descreveu o0s
fendmenos de persisténcia de impressées luminosas sobre a retina. Em 1671, o religioso
alemdo padre Kircher, descreveu pela primeira vez a lanterna méagica. No entanto, é no
mundo moderno, a partir do Século XIX, com o desenvolvimento tecnoldgico provocado
pela Revolugdo Industrial, é que uma série de aparelhos foram utilizados para criar a ilusdo
de movimento nas imagens fotografadas. O fenaquisticopio, do belga Joseph Plateau, em
1829, era composto por disco sobre o qual figuravam oito imagens, que rodando

rapidamente, moviam-se.

Em 1874, Jules Janssen, com o “Revolver astrondmico”, fixou as passagens de Vénus
diante do sol e inaugurou a cronofotografia. Seus trabalhos foram aperfeicoados por Jules
Marey, fisiologista, que reconstituiu 0 movimento da asa de um passaro. A partir de 1877,
Emile Reynaud criou o praxinoscépio, combinacdo de projetores e espelhos, que reproduzia

imagens desenhadas sobre uma tela. Nos EUA, Thomas Edison pesquisou imagens em
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movimento, com o cinetografo (1891) e depois com o cinetoscopio, que reproduzia
Imagens registradas pelo primeiro aparelho. Para vé-las era preciso se inclinar sobre uma
espécie de caixa que continha as imagens, equipada com lentes. No entanto, esse sistema
era limitado porque somente uma pessoa de cada vez poderia olhar as imagens. Essa
invencdo de Edison, considerado bem-sucedida, € parte da controvérsia sobre a real

paternidade do cinema, que o antagonizava com 0s irmaos Lumiere.

Superada a fase cientifica do cinema, que provocou apenas curiosidade na sociedade
moderna da passagem do Século XIX para o XX, Méliés, que ndo conseguiu comprar o
cinematdgrafo da familia Lumiére, construiu o seu préprio aparelho, fazendo com que
aquela invencdo tecnoldgica de fato se aproximasse do espetaculo publico de cunho popular
que se transformaria ja no inicio do novo século. Como se sabe, na sua fase cientifica, o
cinema era basicamente a filmagem de um plano, com camera parada em determinado
ponto, de paisagens urbanas e do movimento de pessoas nas grandes cidades, como a
chegada do trem na estacdo, as operarias diante da fabrica, conhecidas como “vistas”. Nao
havia enredos, ndo havia uma movimentacdo da camera e ndo havia um corte e uma edicao
que se aproximasse minimamente o que era filmado de uma narrativa cinematografica.
Entdo, Méliés fez seu primeiro filme em Gnico cenédrio: o jardim de sua casa, com um
simples enredo (DUFRESNE, 2005).

As descobertas técnicas, que, em verdade, eram principios da linguagem e da narrativa
cinematografica, foram sendo paulatinamente pensadas e solucionadas por Méliés?*, a partir
de situacOes vivenciadas no set de filmagem: multiplicagdo de imagens de um mesmo
personagem, o desaparecimento gradual de uma imagem e a transicdo progressiva para
outra (0 que conhecemos atualmente como fade in, fade out e fusdo. Assim, nasceram as
suas producdes: Viagem a lua, A conquista do pélo, A viagem de Gulliver, O reino das
fadas. No total, o pioneiro francés produziu mais de mil titulos, sendo considerado e

reconhecido, posteriormente, como o primeiro grande criador artistico do cinema.

? Entre 1896 e 1913, Méliés dirigiu 552 filmes, sendo ainda produtor, roteirista, ator, diretor de fotografia,
montador, diretor de arte e técnico de efeitos especiais de seus filmes. Fonte: www.imdb.com


http://www.imdb.com/
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Menos de uma decada depois da exibicdo de estréia promovida pela familia Lumiére, o
cinema ja era, em 1900, durante a Exposicdo Universal, em Paris, a atracdo do mundo
modernizado e industrial da passagem dos séculos XIX para 0 XX, a atragdo que mais
impressionou os visitantes. Os organizadores do grande evento colocaram telas que exibiam
paisagens dos paises representados na exposi¢do; imagens que eram vistas simultaneamente
por milhares de pessoas (DUFRESNE, 2005).

O cinema, como entretenimento publico, surgiu no contexto de uma pratica de diversédo
para agentes de classes sociais menos favorecidas. O Nickelodeon, invencdo de Thomas
Edison, tido pela historiografia do cinema, como precursor das atuais salas de exibicéo,
surgiu, inicialmente, nas cidades ao pre¢o de um niquel. Era um espaco de exibi¢do dos
“filmes”, ainda ndo hegemodnico no gosto popular, posto que, como forma de
entretenimento, disputava com o0s shows de bizarrices, esquisitices e horrores, muito

comuns nessa época, a preferéncia das camadas mais populares da sociedade.

Assim, 0 cinema surge nesse contexto como a expressdo transformada (e transformadora)
da cultura popular na modernidade, trazendo entre seus elementos de formacdo como
campo social a sintese das contribui¢cbes do entretenimento popular (afinal, destinava-se,
inicialmente, ao publico menos esclarecido). Mas, ndo apenas isso. A prdpria existéncia
como campo social deve-se a uma espécie de desdobramento do campo artistico, uma vez
que grande numero de agentes criadores € oriundo do teatro, e de outras expressdes

artisticas, em migracdo para o campo em formacéao.

Por sua vez, este novo subcampo do cinema, ao tornar-se popular, proporcionou
visibilidade, ascensdo e legitimidade social a seus muitos agentes (os criadores do campo),
alem de promover a existéncia de novos valores culturais na sociedade moderna.
Obviamente, tal processo ndo acontece repentinamente, levando alguns anos, ou seja, 0
tempo de formagdo do campo. Conforme serd visto mais adiante, somente a partir dos anos

1920, o subcampo do cinema passa a ser percebido, também, como expressao artistica.
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2.3 Os primdrdios da industria

Curiosamente, como se pode observar, ndo foi 0 cinema norte-americano o primeiro a ser
estabelecido como uma industria mais profissionalizada e de dimensfes internacionais,
enquanto sistema de producdo, distribuicdo e consumo de filmes. Essa primazia € do
cinema francés, que ja no inicio do Século XX ostentava o titulo de mais poderosa industria
de filmes do ocidente, com uma producdo, ja nesses primordios, de distribuicdo
internacional, inclusive nos EUA, onde as fitas francesas de comédias eram apreciadas pelo
publico de cinema de entdo, ocupando o mercado interno local, em detrimento a producao

cinematogréafica norte-americana.

E possivel entdo pensar que ja no inicio do século XX, com a hegemonia francesa, criara-se
no mercado de cinema um habitus, entre os espectadores, pela narrativa proposta pelos
filmes franceses, ja esteticamente considerada bem diversa da producédo local. Nessa época
ndo se fala ainda, porque ainda ndo existia, de Hollywood, o subdrbio de Los Angeles, que
anos depois seria transformado no maior p6lo de producéo e distribuicdo de filmes do EUA
e do mundo. Nesse sentido, os pioneiros franceses, precursores da figura emblematica dos
chefes de estldio que tanto caracterizou o cinema nos primeiros 50 anos de sua historia,
foram Charles Pathé (1863-1957) e Léon Gaumont (1864-1946), que, diferentemente dos
Lumiére e de Méliés, enxergaram no cinema um forte potencial de riqueza e uma
alternativa comercial (SABADIN, 1997).

Antes do advento do cinema, Charles Pathé ja percorria a Franca, exibindo o fondgrafo para
fazendeiros e pessoas do campo, realizando audicdes para esse publico. Com o surgimento
do cinematografo, Pathé logo incluiu a nova invencdo no seu negécio, projetando imagens,
paralelamente as sessdes com o fonografo. A repercussdo do negocio fez com que o
empresario fabricasse equipamentos de filmagem e construisse estidios, na cidade natal de
Vincennes, com o0 objetivo de realizar seus préprios filmes. Como auxiliar técnico e
artistico, Pathé tinha Ferdinand Zecca, com que realizou aquele que é considerado o
primeiro filme do género policial, A histéria de um crime (DUFRESNE, 2005).
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Paralelamente ao desenvolvimento da empresa de Pathé, outro grande luminar da historia
do cinema, Léon Gaumont, oriundo da fotografia, percebeu as grandes possibilidades de
retorno financeiro oferecido pelo cinema, construindo seus estddios nos arredores do
parque Buttes-Chaumont. O empresario Gaumont repassou a sua mulher e ajudante Alice
Guy a responsabilidade de realizar os primeiros filmes da produtora, iniciando os trabalhos

com Paixdes de Cristo.

Assim, os primeiros dez anos do cinema foram, inicialmente, dominados pela producéao de
origem francesa, cuja industria apresentava uma melhor estrutura de producdo e
distribuicdo de filmes, fazendo com que o publico espectador se acostumasse com aquelas
narrativas. Muito cedo, o subcampo do cinema dos EUA incomodou-se com a ocupagéo do
mercado local pelo produto estrangeiro. Os magnatas da nascente industria de cinema
norte-americana, em atitudes corporativistas e xenofobas, que visavam apenas modificar o
status quo do campo, procuraram, mediante a adocdo de medidas legais e interferéncia
estatal, restringir o livre acesso do cinema francés ao mercado norte-americano.
Consequentemente, o publico espectador dos EUA passou a assistir, progressivamente, em
menor numero, as producdes francesas, que eram muito mais de seu gosto que as

congéneres norte-americanas (ABEL, 2001).

Curiosamente, o subcampo do cinema ja nasceu com caracteristicas internacionais, além de
ser marcado por lutas simbolicas nas quais a valorizacdo dos aspectos culturais locais — tao
importantes ainda na atualidade — era argumento essencial do discurso dos distintos grupos
que empreendiam essas lutas. Em outras palavras, o cinema como representacdo de
identidade cultural e identidade nacional é tema recorrente na contextualizacdo do
subcampo do cinema, cuja existéncia, formacdo e evolugdo sdo nitidamente marcados por
elementos de espacialidade e historicidade que definem a configuracdo e o pertencimento
do campo.

2.4 O surgimento da linguagem e o cinema mudo

David Wark Griffith é tido pela historiografia do cinema como o pai da linguagem

cinematogréafica, se for colocado como referéncia a narratividade classica, o cinema
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narrativo, a ficcdo de longa-metragem e o cinema de género. Ainda na fase muda do
cinema e apenas 20 anos depois do surgimento do cinema na Franga, o pioneiro norte-
americano produziu e dirigiu dois cléssicos do cinema narrativo, O nascimento de uma
nacao e Intolerancia, épicos historicos, que ajudaram a alavancar o cinema como industria
nos EUA, e como uma narrativa popular do século XX, em tudo literalmente mais popular
do que o folhetim no século XIX, posto que ndo era necessario ser letrado ou até mesmo
alfabetizado para assistir a um filme.

Nesses dois filmes, todos os elementos da linguagem cinematografica classica estdo
presentes. N&do que tenha sido Griffith, sozinho, o homem a descobrir uma linguagem para
0 cinema. Ele e tantos outros, incluindo os pioneiros franceses, foram conjuntamente 0s
criadores, cada um com contribuicbes diferentes, mas € creditado a Griffith a
sistematizacdo em seus filmes de todas essas contribuicdes, sobretudo porque se trata de
filmes de longa-metragem, mais de duas horas de duracdo, com grande producdo de
recriacdo historica, definindo um estilo e tipo de filme que a partir da década de 1920 se
tornaria uma lucrativa industria cinematografica, j& em Hollywood, subdrbio da cidade de

Los Angeles, na Califérnia.

Nos primordios do que atualmente se considera a indulstria cinematogréfica norte-
americana, situada em Hollywood, suburbio de Los Angeles, Califérnia, entre os anos 1910
e 1920, os agentes (produtores, diretores, roteiristas, atores, técnicos etc.) eram alguns
poucos pioneiros. Muitos desses emigrantes europeus e judeus, que mudaram para os EUA
em busca de fama e fortuna na nascente indUstria. Formavam, a essa época, uma pequena
comunidade interdependente de pessoas. Eram vistos como “semideuses” pelo publico
espectador, avido por assistir nas telas aquelas narrativas que lhes tocavam e seduziam pela

emogéo.

Na era de ouro do cinema hollywoodiano, o cinema ja se configurava como cultura popular
de entretenimento porque narravam historias fascinantes e apresentavam personagens
atraentes, seres ficticios que, certamente, ndo se encontravam no cotidiano do mundo real.

O cinema era fantasia e 0s espectadores adoravam isso. Ja nessa época estabelecia-se o
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padrdo narrativo do subcampo do cinema, gerando um habitus que persiste e permanece até

os dias atuais.

Na perspectiva dos espectadores, 0 ato de ir ao cinema era prosaico, algo que muito
rapidamente fora incorporado a rotina das grandes cidades, cujas salas se encontravam
espalhadas por praticamente todos os bairros e, mais predominantemente, nos centros
dessas metropoles. O cinema era expressdo legitima da modernidade do século XX.
Tratava-se de uma espacialidade e urbanidade um tanto diferente da contemporaneidade,
que concentra salas de exibicdo em multiplexes, inseridos na légica comercial dos centros
de compras (shopping center), situados basicamente nos bairros onde moram segmentos da
populacdo com maior poder aquisitivo. E possivel afirmar que o cinema nasceu como
entretenimento para grandes e variados segmentos de publicos espectadores, tornando-se

com o passar das décadas do século XX em entretenimento de classes médias.

No entanto, a0 mesmo tempo em que ir ao cinema estava incorporado como costume banal
nas grandes cidades, o fato de ser a Unica midia audiovisual de entdo, até meados dos anos
1930, fazia dele algo revestido de certa solenidade e ritual, o que lhe conferia uma aura
especial. O proprio sistema de producdo e distribuicdo, ou seja, como os filmes eram
produzidos e levados até a esfera da exibicdo e consumo do publico espectador, fazia com
que se gerasse expectativa pelos lancamentos cinematograficos. E, ao estrear, cabia ao
publico correr para as salas de exibicdo, uma vez que esse era o0 Unico lugar no qual seria
possivel travar contato com o mundo mégico dos filmes. Estamos falando de um tempo

quando ndo existia qualquer outra midia audiovisual.

2.5 O cinema sonoro e a depressdo econémica dos anos 1930

O cinema permaneceu mudo até 1927, quando foi lancado O cantor de jazz, primeiro filme
da fase sonora do cinema, mas com uma técnica ainda limitada, uma vez que apenas alguns
didlogos e arranjos musicais eram ouvidos. O som causou uma revolu¢do no cinema,

causando embaracos para muitos profissionais porque redimensionou a forma de realizacéo
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de filmes, sob o ponto de vista técnico, fazendo com que muitos profissionais se

obrigassem a se atualizar para permanecerem empregados pela industria de filmes.

No grupo de agentes mais atingidos estdo os atores, que representavam de uma forma
especifica que lhes exigia um tipo de atuacdo mais expressiva nos gestos e olhares, posto
que dispunham apenas da imagem de seus corpos e rostos para comunicarem emogao. Em
virtude disso, atores europeus, que interpretavam em inglés com forte sotaque, foram

forcadamente aposentados da industria cinematografica quando do advento do som.

A crise econdmica que comegou nessa epoca, estendendo-se pelos anos 1930, ndo afastou o
publico espectador das salas de cinema. Pelo contrario, o cinema, nessa época, funcionava
como um “escapismo” para a dura realidade que o publico médio enfrentava com a
recessdo econdmica do periodo. Nos anos 1930, floresceu a industria de cinema de
Hollywood, com o som e o conseqiiente advento do popular género musical, as comédias
ligeiras e inocentes de Frank Capra, os filmes de gangsteres, e o surgimento da cor, no final

da década, com classicos como E o vento levou...(Victor Fleming, 1939).

Por razdes politico-institucionais, reflexos de um tempo de restricdes sécio-econdmicas,
implantou-se aquilo que passou a ser conhecido como o Cdédigo Hays, um conjunto de
regras de producéo de caracteristicas bem moralistas que, entre outras restri¢oes, cerceava a
abordagem de certos temas e determinava, inclusive, a forma com que determinadas cenas
— sobretudo, as de amor — deveriam ser filmadas. Muitos filmes foram prejudicados pela
existéncia do Cédigo Hays, ao longo das décadas de 1930, 1940 e 1950. Certamente, tal
instituto pode ser compreendido como uma espécie de censura, no pais considerado a
democracia mais estavel do mundo. Consequentemente, € de se pensar em certo dirigismo
da industria cinematogréafica e do sistema, de uma maneira geral, com relacdo ao publico

espectador.

A elevagdo do status social do subcampo do cinema é marca e caracteristica dos anos 1920,
guando agentes da critica e intelectuais da época se pronunciaram sobre a existéncia de um

codigo artistico embutido na linguagem e narrativa dos filmes. Assim, em dado momento
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do surgimento do filme sonoro, o filme mudo era valorado artisticamente superior ao filme
falado. Posteriormente, com o advento da cor, 0 mesmo processo € percebido, com 0s
agentes da critica e os especialistas classificando o filme em preto e branco como artistico
em detrimento ao filme colorido. Nessa época, de uma maneira geral, filmes sonoros e
coloridos eram a expressdo do naturalismo proporcionado pela técnica e tecnologia,

buscado pelo cinema comercial hollywoodiano.

Do ponto de vista da recepcdo dos filmes por largas faixas de publicos espectadores, é
possivel afirmar que o surgimento do som e da cor tornou as narrativas dos filmes (e o
cinema, por extensdo) ainda mais verossimeis, alargando as potencialidades como produtos
comerciais e, consequentemente, cooptando outros segmentos de publico. Até mesmo no
contexto da depressdo econdmica dos anos 1930, a pratica cultural de assistir filmes era
incentivada (através de ingressos mais baratos), como uma forma de ‘“escapismo” as
vicissitudes da época. Assim, entre os anos 1920 e 1930, ap6s sucessivas transformacdes do
subcampo, o cinema j& adquirira o status de maior expressdo no contexto da diversdo

popular, além de despertar o interesse de uma dada elite intelectual.

Nas décadas seguintes, sobretudo no final do século XX, com a afirmacéo da televisdo
como midia de maior apelo popular, o processo de transformacao no interior do subcampo
ird proporcionar mais legitimidade e valor socio-cultural ao cinema, caracterizando-o,
paulatinamente, como campo social de agentes da classe média e de uma elite intelectual.
Embora fortemente caracterizado como expressdo da inddstria cultural, o subcampo do
cinema, por suas outras vinculagdes com o campo artistico e 0 campo da producéo cultural
erudita passa também a ser percebido como importante lugar da experimentacdo

audiovisual.
2.6 O cinema do pds-guerra
O surgimento da Televisdo em finais dos anos 1930 e sua crescente implantagéo e

desenvolvimento ao final da década de 1940 marcam a primeira ruptura na hegemonia do

subcampo cinematografico no contexto da industria cultural do final da primeira metade do
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século XX. A nova tecnologia, assim como aconteceu com o cinema 50 anos antes, era
entdo uma novidade, que trazia para 0 ambiente domestico aquele maravilhoso mundo do
entretenimento audiovisual que, anteriormente, s seria possibilitado quando se saia de casa

e pagava um ingresso para entrar numa sala publica de exibicao de filmes.

A concorréncia da TV, inclusive no campo da dramaturgia, pois logo surgiram adaptagdes
televisivas de pecas teatrais e romances classicos, obrigou os agentes de producdo do
subcampo do cinema a reinventar o cinema como entretenimento atraente para os publicos
médios de entdo. Na década de 1950, quando da consolidacdo da TV como midia
importante capaz de fazer frente ao cinema, os filmes passaram a ser produzidos coloridos,
sobretudo aqueles géneros vinculados ao grande espetaculo narrativo, como 0s musicais, 0s
dramas romanticos, os épicos historicos, os filmes de aventura e acdo e as fantasias de
ficcdo cientifica. O recurso da cor co-existiu com a producdo em preto & branco até

meados dos anos 1960, mas cada vez mais se sobrepondo a este ultimo.

Além disso, é nos anos 1950, com a utilizacdo recorrente de novas técnicas de filmagem e
de exibicdo cinematografica em telas panoramicas, que superdimensionavam a fotografia
dos filmes, tornando-os ainda mais espetaculares, que o0 cinema investia mais
dispendiosamente para enfrentar a concorréncia televisiva. A estratégia rendeu ganhos
expressivos e um novo félego para a inddstria cinematografica, mas tornou o negocio mais
oneroso e alguns filmes classicos do cinema hollywoodiano eram tdo caros que ndo

conseguiam retorno financeiro.

2.7 As mudancas no subcampo: tecnologia, producéo e mercado

A década de 1950 preparou o cenario para as décadas posteriores, marcando o fim do
modelo de supremacia absoluta dos grandes estudios cinematograficos — Metro Goldwyn
Mayer, Warner Brother, Paramount, Fox, Universal etc. -, fragmentando a inddstria em
pequenos estudios e fazendo crescer a chamada produgdo independente. Os pequenos
produtores, cujo prestigio é crescente, a partir dos anos 1960, passaram a co-existir com 0s

grandes, que perderam a for¢ca com 0s novos ares da década.
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Entre a década de 1960 e 1970 um novo subcampo cinematografico se desenhava nos EUA,
com a emergéncia de uma produgdo com linguagem e tematica mais ousadas, embora
permanecendo narrativos no sentido classico, que ajudou a encerrar a tradicao dos filmes de

género como 0s musicais e 0s dramas romanticos adocicados.

O cinema narrativo comegava a estabelecer uma nova relagédo com os espectadores. A partir
dos anos 1960, o0 mundo ocidental passa por uma revolucdo nos costumes e o cinema tenta
acompanhar essas mudancas, tentando atualizar-se o quanto possivel. O cinema narrativo
hollywoodiano passa a conviver com uma série de cinemas ditos alternativos e alinhados a
uma nova modernidade que se configurou nessa década e nas décadas posteriores.

Uma grande mudanca aconteceu com a estréia de Tubardo (Steven Spielberg, 1974) filme
que alavancou e maximizou a industria de cinema de Hollywood e é utilizado como
paradigma para a grande mudanca em termos de distribuicdo e promoc¢do de filmes em
larga escala, sendo o primeiro a ser distribuido com mil cépias e macico apoio da midia. Ao
invés de distribuir poucas copias em uma cidade, aumentando o nimero gradualmente, o
filme foi promovido em rede de televisdo, gerando o interesse por parte do publico, o que
afinal possibilitou ser lancado simultaneamente nos quatro cantos dos EUA.

Guerra nas estrelas (George Lucas, 1977) incorporou novo elemento nas estratégias de
lancamento do filme e marketing de promocgdo, com o langamento simultdneo de
brinquedos, bonecos e outros artigos com a tematica e personagens do filme. Entdo, os
produtores hollywoodianos perceberam o potencial mercado que se abria para o
crescimento da industria cinematografica e langcaram a moda de continuages e sequéncias
de filmes como Tubardo, Guerra nas estrelas, Rocky, um lutador (John G. Avildsen, 1976)
e até de filmes de baixo orcamento de produgdo, mas que repercutiram positivamente nos
nameros da bilheteria, como o terror/suspense O massacre da serra elétrica (Tobe Hooper,
1974).
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A partir dos anos 1980, inicia-se novo tempo de mudancas com 0 avan¢o do processo
tecnoldgico de desenvolvimento de suportes para a exibicao de filmes fora das tradicionais
salas de cinemas com o surgimento do VHS e, posteriormente, do DVD e das redes de
videolocadoras. Assim, os filmes poderiam ser vistos em casa, provocando uma pequena

revolucdo em um negdcio cujos nimeros sé faziam crescer.

Depois do videocassete surgiu a TV a cabo. Os filmes, cuja fonte de renda anterior se
limitava a exibicdo em salas de cinema e, mais tarde, na TV aberta, ganharam novos
mercados, sendo revendidos mais de uma vez, cumprindo etapas de uma trajetéria de
exibicdo em midias e suportes diferentes: primeiramente, o cinema; depois, o videocassete;
em seguida, a TV paga, para finalmente chegar a TV aberta. Isto sem falar na exportacéo
para outros paises. Atualmente, os filmes produzidos para o cinema sdo possiveis de serem
vistos pela internet, com a opc¢do de serem gravados em DVD, alterando-se

consideravelmente a relagcdo dos espectadores com os filmes.

Conforme pede ser percebido, cada década torna evidente alguma transformacdo no
subcampo do cinema, seja técnica ou tecnologica, mercadoldgica ou nas formas de
producdo e distribuicdo dos filmes. Sdo mudancas internas que acomodam as relagcdes de
poder e forca entre os agentes e 0s grupos de agentes pertencentes ao subcampo e que, por
extensdo, reconfiguram-no nas relagdes desse com o exterior. As logicas de valor, capital
simbdlico e do que é legitimo no subcampo sdo acomodadas no decorrer da transformacao.
No entanto, o habitus narrativo, como orientagcdo geral do pélo da producéo, permanece
inalterado, assim como o habitus perceptivo, situado no pélo da recepcao, que nada mais é
do que uma conseqléncia direta das disposicdes gerais do habitus narrativo. Habitus
narrativo como disposicao geral do subcampo do cinema é abordado, mais detalhadamente,

na segunda parte deste capitulo.

Durante as décadas de 1940 e 1950, o senso comum supunha que a Televisdo, uma
invencdo da década de 1930, seria capaz de tomar o lugar do cinema na preferéncia dos
espectadores e até mesmo extingui-lo. De fato, a partir da década de 1950, a audiéncia da

televisao progressivamente reduziu o publico frequentador do cinema, mas ndo o extinguiu,
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como bem se sabe. Pelo contrario, o cinema hollywoodiano enfrentou a concorréncia da TV
inventando formatos e novas tecnologias de filmagem e projecdo dos filmes, com a

utilizag&o de cores, tecnicolor, cinerama, etc.

Mas, ja nos anos 1950 iniciou-se, nos EUA, uma parceria do cinema com a TV, fazendo
com que filmes fossem produzidos especialmente para a exibicdo na tela pequena.
Diferentemente do Brasil, cuja parceria entre cinema e TV é ainda recente e embrionéria,
limitando-se basicamente aos canais pagos. Ha algumas explicacbes para esse

distanciamento, a exemplo de questdes ideoldgicas, politicas e mercadoldgicas.

Nos EUA existe legislacdo que, de alguma maneira, protege o cinema norte-americano. As
TVs abertas, de rede nacional, somente podem exibir 40% de producdo propria. Os outros
60% de conteldo audiovisual sdo adquiridos no mercado, através da producdo
independente. O objetivo é manter o mercado audiovisual ativo, diversificado e
democratizado, ndo apenas na producdo, mas também no consumo. O desenvolvimento da
parceria com o cinema fez com a TV norte-americana, pelo menos no que concerne aos
conteddos dramatargicos (filmes, minisséries, séries dramaticas e comicas), tenha, neste
inicio de século, aderido quase por completo ao material audiovisual produzido em pelicula
(35 milimetros). O que estabelece uma nova distin¢do entre a realidade da TV no Brasil,

ainda majoritariamente produzida em video.
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3 Formacao do habitus narrativo

3.1 O naturalismo hollywoodiano e a linguagem da transparéncia

Em uma determinacdo mais ou menos consensual entre os especialistas teoricos do
subcampo do cinema, chama-se de cinema cléssico o periodo normalmente compreendido
entre o surgimento da linguagem cinematografica até meados da década de 1940, com o
fim da segunda guerra mundial. Nesse periodo floresceu o que se convencionou classificar
como o cinema narrativo classico, surgido em Hollywood, nos EUA, e que se expandiu

pelo resto do mundo ocidental, especialmente na Europa e na Ameérica Latina.

O marco originario do cinema classico diz respeito ndo ao surgimento do cinema como
técnica / tecnologia, mas ao aparecimento da sistematizacdo de elementos de linguagem
que permitiram compreender o cinema como uma narrativa independente de outras
existentes no inicio do século XX. Assim, é nos EUA, com o norte-americano David Wark
Griffith (1875-1948), e ndo na Franca, que a narrativa do filme de longa-metragem é
estabelecida, a partir da contribuicdo de descobertas de vérios pioneiros do cinema,

inclusive franceses como Georges Méliés (1861-1938).

O marco final do cinema classico, segundo a historiografia do cinema, esta situado em
meados da década de 1940, com o surgimento de escolas cinematograficas na Europa, que
rompem, relativamente, com o padrdo narrativo desenvolvido e firmado pelo cinema
hollywoodiano da grande industria cinematografica. Entdo, é na Italia, com o neo-realismo,
e posteriormente na Franca, com a nouvelle vague, que os especialistas tedricos do cinema
costumam definir o fim de um periodo, simultaneamente ao inicio de uma nova fase,
chamada de cinema moderno. E importante lembrar que, mesmo nos EUA, em 1941, com
Cidadao Kane (Orson Welles), € iniciada uma etapa de renovacdo estética, narrativa e da
linguagem cinematogréfica classica. Pode-se afirmar que o cinema de Orson Welles, o0 neo-
realismo e a nouvelle vague sdo narrativas esteticamente contrapostas a narrativa

hollywoodiana classica.
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O cinema neo-realista italiano é profundamente marcado e influenciado pela mudanca
social ocorrida entre os anos 1930 e 1940, com a derrocada da Italia, na segunda guerra
mundial. A sua estética vai refletir uma sociedade desestruturada socialmente e
economicamente falida. “Nova onda” seria uma tradugdo literal para nouvelle vague. Ao
final desta segunda parte sdo abordadas as disposicdes estéticas da nouvelle vague e do neo-

realismo.

Essa relativa flexibilizacdo estética no interior do subcampo do cinema €, entretanto,
restrita a atividade cinematografica nos paises europeus, como Italia e Franca, porque
embora tenha, de alguma maneira, influenciado até mesmo o cinema mainstream
hollywoodiano, tal influéncia s6 pode ser mensurada pontualmente: alguns cineastas
hollywoodianos, notadamente os imigrados europeus do poOs-guerra, incorporaram as
novidades estéticas difundidas na Europa. O subcampo do cinema, gerador do habitus
narrativo, primado do cinema comercial de entretenimento, permanece quase inalterado em
relacdo as suas disposi¢des estéticas, apenas “suavizando” seus filmes com as “novidades”

estéticas trazidas pelos seus agentes da criacdo cinematogréafica.

E do conceito de cinema narrativo classico que surge o conceito derivado de narratividade.
Os especialistas tedricos do subcampo do cinema arbitram o conceito de narratividade com
aquele cinema instituido por Hollywood ou consagrado por ele e distribuido para 0 mundo
ocidental como o cinema em que os elementos de linguagem e narrativa sdo dirigidos no
sentido de estabelecer com o espectador médio profunda identificacdo, capaz de fazer com
que o publico se reconheca na tela e vivencie 0s dramas que sdo encenados pelos atores

como sendo possiveis de serem vivenciados por si.

Para isso, um cédigo narrativo foi estabelecido, quanto a fotografia:
e A centralizagdo do objeto humano nos enquadramentos dos planos.
e A distribuicdo equilibrada de planos abertos, médios e fechados ao longo das

narrativas filmicas.
e A iluminacdo dos objetos segundo uma logica de identificagdo com a platéia, ou

seja, privilegiando os elementos humanos e os primeiros planos.
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Quanto a montagem e a edicéo:

e A preocupacdo de editar e montar o filme em uma sequéncia légica, narrativa, de
eventos, possibilitando o acesso mais imediato dos espectadores & informacao posta
em imagens e sons.

e A montagem dos planos de forma a privilegiar uma duracdo equilibrada dos
mesmaos, que possibilite a assimilacdo eficaz da informagéo audiovisual;

e Permitir que o sentido proposto pela narragdo seja exatamente aquele que o
espectador tera,

e A relacdo de espago e tempo deve ser cuidadosamente pensada para que ndo haja
mal-entendidos em relacdo ao que se narra, onde e em que tempo a acdo se
desenrola. Por isso, o cinema induz a uma logica temporal e continuidade que se
aproxime das referéncias espaciais e temporais do mundo real, embora isso de fato
ndo aconteca por razBes 6bvias: um filme de longa-metragem tem entre 90 e 150

minutos, em média. E apenas uma tentativa de iludir o espectador.

O cinema narrativo classico é, muitas vezes, identificado como o naturalismo
hollywoodiano. Isso faz todo o sentido, posto que foi Hollywood a industria de cinema que
primeiramente se estabeleceu como uma produtora de audiovisual voltada para os grandes
publicos ja na primeira década do século XX. O naturalismo hollywoodiano é o esforco
empreendido para que a informacdo contida nos filmes seja perfeitamente assimilavel pelo
publico como algo que € verdadeiro e real. Mesmo em narrativas de ficcdo-cientifica ou em
filmes do género fantasia, o cinema naturalista hollywoodiano pretende que os espectadores
vejam aquilo como algo naturalizado. Para isso, existe o esfor¢o secular no investimento
em técnica e tecnologia cinematografica, cujo objetivo é exatamente a naturalizacdo das

narrativas.

No entanto, a narratividade, em si, ndo € uma invencdo do cinema classico norte-
americano. Em verdade, o cinema praticamente pouco criou em termos narrativos, uma vez
que é uma forma de expressdo artistica ou comunicacional que se apropriou de diversas
narrativas e linguagens ja pré-existentes, juntando-as e fazendo nascer a sua prépria

narracdo. Sendo assim, o cinema deve ao teatro (os dialogos, a representacdo dos atores), a
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literatura e ao folhetim (os enredos), a musica (trilhas sonoras), a propria fotografia (pois o

cinema foi uma tentativa de aperfeigcoa-la).

Nesses termos, a narratividade ja& estava posta em praticamente todas as narrativas
encontradas na literatura, no teatro, no romance, no folhetim, na 6pera. Enfim, em todo tipo
de espetaculo popular ou erudito, o sentido do enredo e da histéria estavam bastante
sedimentados. Tudo o que o cinema fez foi se apropriar dessa férmula, investindo t&o
fortemente nelas, a ponto de orientar e formar um habitus na estrutura de suas narrativas,
consolidando um padréo existente até a atualidade, a despeito de toda tecnologia posterior

ao cinema, que, eventualmente, fragmentou essa narrativa.

As novas tecnologias e midias surgidas no final do século XX, como a internet, fragmentam
a narratividade, mas, curiosamente, o subcampo do cinema comercial de longa-metragem,
no polo da producdo, ainda esta & margem dessa nova realidade, persistindo o habitus
narrativo, que co-existe, culturalmente, com as narrativas mais fragmentadas presentes na
internet. No entanto, as novas tecnologias, com seus modos de produzir imagens e suas
formas de consumo ndo sdo objeto desta tese porque sdo compreendidas como expressdes

de outros subcampos derivados do campo da inddstria cultural e/ou do campo artistico.

A busca da reproducdo do real, no cinema narrativo, € mais identificada com a questdo do
naturalismo e menos com o realismo em si. O naturalismo se preocupa mais com a técnica
perfeita, como trunfo para estabelecer com mais realce a identificagdo com a platéia,
enquanto o realismo é uma proposicdo mais subjetiva da relacdo da narrativa com o
espectador, tendo pouco interesse na perfeicdo técnica / tecnoldgica e na verossimilhanca.
Ao que parece, o naturalismo busca se aproximar do vivido pela mimese, tentando
naturaliza-lo, enquanto o realismo apenas aproveita aspectos do vivido e recria uma
representacdo do real. Assim, Hollywood estaria para o naturalismo enquanto as escolas

modernas do neo-realismo e da nouvelle vague estariam para o realismo?.

% Ver DELEUZE, G. A imagem-tempo. S&o Paulo: Brasiliense, 2005; e DELEUZE, G. Imagem- movimento —
cinema 1. Portugal: Assirio & Alvim, 2004. A relacdo com o real estabelecida tanto pelo cinema cléassico
quanto pelo neo-realismo italiano sdo objeto de estudo de Gilles Deleuze, que desenvolveu duas categorias
para distinguir essas narrativas cinematograficas. As expressdes / conceitos “imagem-agdo” e/ou “imagem-
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O naturalismo hollywoodiano empreende esforcos em todos os setores da técnica
cinematogréfica para que essa se aproxime ao maximo da desejada identificagdo com a
platéia. Entdo, o roteiro é peca fundamental no processo. E a base que vai definir uma
histéria e um enredo para o filme. Enredo é algo de relevancia para a propositura da
identificacdo com a plateia: define personagens, protagonistas e antagonistas, heroi e vildes,
trajetorias. O roteiro € criterioso: deve prever a jornada e acdo dos herdis, artimanhas dos
vildes, ajuda e auxilio dos personagens coadjuvantes, redencdo e recompensa para 0S

herdis, punicdo e castigo para os vilGes.

S&o todos fundamentos essenciais da narratividade e do naturalismo hollywoodiano, que
existem como estruturas filmicas de formatos e moldes mais ou menos invariaveis. No
naturalismo, é absolutamente imprescindivel que haja identificacdo entre plateia e
personagens, a ponto de essa identificacdo dever emocionar 0s espectadores. Os atores sao
pecas fundamentais no processo de identificacdo das plateias. N&do apenas 0s personagens,
contextualizados em um enredo, devem promover a identificacdo, mas, sobretudo, o
carisma dos atores que o0s representam é elemento de relevante contribuicdo no processo. E
necessario que os espectadores se identifiquem com as qualidades e virtudes do her6i, ao
mesmo tempo em que os VilBes lhes causem a devida rejeicdo. A polarizacdo her6i / vilao
se mostra como aspecto decisivo nos processos identificatorios e é o que justifica a
existéncia de uma jornada a ser empreendida pelo her6i. Sendo assim, € igualmente
interessante que os atores escolhidos para darem vida aos vildes / antagonistas sejam
escolhidos de forma a convencer os espectadores das suas maléficas intengdes para com o

herdi / protagonista.

Uma das questdes mais classicas do cinema narrativo diz respeito aos finais felizes trazidos
pelos filmes. O objetivo da jornada do protagonista é a solugdo de seus problemas; suas
conquistas serem realizadas; e eternizado o encontro com a mulher amada. Tudo isso

impregnou a evolucdo do cinema narrativo classico ao longo do século XX, de tal forma

movimento” designam o cinema narrativo classico hollywoodiano, enquanto a “imagem-tempo” se refere ao
cinema europeu e neo-realista italiano, uma das escolas cinematograficas que se contrapunham ao cinema
narrativo cléassico produzido nos EUA, amplamente estudado por Deleuze.
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que € marca desse cinema o final feliz como solucdo para os enredos. O publico assim o
espera. Ou o0 cinema narrativo assim espera que o publico deseje. Ndo € a-toa que no
sistema industrial hollywoodiano, os filmes, antes de serem langados, sdo exibidos para
platéias-teste, formadas por espectadores comuns que dardo a palavra final sobre a adesao
ou a recusa ao filme. Filmes podem ser remontados em funcdo do gosto desses
espectadores, normalmente escolhidos dentro de um perfil que os produtores créem ser do
publico-alvo potencial daquele determinado filme.

Os filmes narrativos sdo classificados por géneros basilares (MARIE; AUMONT, 2003, p.
141-143): o drama e a comédia, romance, que se subdividem em subgéneros: drama
romantico, melodrama, western, acdo, policial, ficcdo-cientifica, épico histérico, fantasia
etc. E pressuposto da indUstria cinematografica a variedade de géneros cinematogréficos.
Quanto maior e mais rica ela for, mais diversificada serd& em relacdo aos géneros,
permitindo um amplo espectro de possiveis identificacbes com os espectadores, a partir do
gosto segmentado das platéias. Alguns filmes sdo categorizados como apenas pertencentes
a um género, mas € bem comum que uma mesma producdo possa ser classificada como de
géneros variados. Assim, um filme pode ser um drama histérico e romance,
simultaneamente.

Como nas outras artes, 0 género cinematografico esta fortemente ligado a
estrutura econdmica e institucional da produgdo. Os géneros
cinematograficos nunca foram tdo claramente definidos como no cinema
“classico” hollywoodiano, em que reinava uma divisdo do trabalho
particularmente bem organizada (a ponto de certas empresas terem sido as
vezes identificadas com a producdo de género bem preciso, como 0s
filmes de géngsteres da Warner, na década de 1930). Eles foram, em
seguida, transformados, seja pelo excesso e pela parddia (0 “supra-
western”, depois 0 western-spaghetti, como herdeiros do western
classico), seja pela extingdo ou pela decrepitude (a comédia musical
tornou-se muito rara, o faroeste, por fim, quase inexistente), seja ainda
pelas préprias modificacdes do referente aos quais eles estdo ligados (é o
caso do género policial). (MARIE; AUMONT, 2003, p. 142).

Os autores prosseguem na elucidacdo da questdo do género cinematografico, e de seus
subgéneros e derivacdes de género, como aspecto de especial relevancia para o cinema,
sobretudo para o cinema narrativo:

Ao contrério de uma opinido muitas vezes emitida, ndo parece que 0
fendbmeno do género tenha enfraquecido; mas é verdade que varios



103

géneros evoluiram bastante, que outros apareceram (o filme de sabre de
Taiwan, o filme de kung fu, a reconstituigio “retr6” etc.), que
frequentemente os filmes de género mostram certa ironia pra com seu
pertencimento de género, e que Varios cineastas importantes (De Palma,
Ferrara e até mesmo Carpenter ou Wong Kar-wai) procuraram dar, no
interior mesmo dos géneros, uma redefinicdo ou, ao menos, uma reflexdo
que institui, também ela, uma espécie de distancia. (MARIE; AUMONT,
2003, p. 142).

3.2 O habitus narrativo néo linear e a linguagem da opacidade

O subcampo do cinema, por meio do cinema industrial, narrativo, classico, que floresceu
em Hollywood e em outros lugares pelo mundo, existe vinculado fortemente ao campo da
indUstria cultural, mas, por via indireta, guarda relagdes com 0s movimentos estéticos de
escolas cinematograficas, cujo padrdo narrativo se afasta e se contrapGe ao cinema classico,
vinculando-se ao campo da producdo erudita. Em outras palavras, ja na década de 1920,
escolas cinematograficas se opunham a narratividade classica construindo padrdes
narrativos de oposi¢do, uma contraposi¢cdo ao modelo hegeménico do habitus narrativo,

especialmente em paises europeus.

Na década de 1920, registram-se pelo menos trés grandes movimentos: na Russia (ja& como
a URSS), com o construtivismo da chamada Escola da Montagem; na Alemanha, com o
expressionismo; na Espanha, com o surrealismo. Posteriormente a segunda guerra mundial,
outras escolas aparecem: na Italia, com o neo-realismo; e na Fran¢a, com a nouvelle vague.
Sdo considerados 0s mais importantes movimentos de renovacdo estética no subcampo do

cinema.

De um modo geral, todos esses movimentos se opuseram a narratividade classica em trés

aspectos fundamentais:

Nos modos de producéo, pois sao ciclos cinematograficos (que se constituem como doxas,
em uma terminologia de Bourdieu) de paises nos quais 0s seus respectivos subcampos do
cinema ndo dispunham dos recursos financeiros, tecnoldgicos e materiais comparaveis a

industria de cinema hegeménica, produzida em Hollywood.
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Na narrativa e na linguagem de seus filmes, posto que recusavam 0s aspectos narrativos
do cinema naturalista hollywoodiano, como a linearidade dos enredos; a concepgéo
maniqueista dos personagens divididos em her6is / mocinhos, de um lado, vildes /
bandidos, de outro; a forcosa identificacdo desses com os publicos espectadores; a
utilizacdo da montagem meramente como recurso para dar sequéncia a linearidade. Trata-se

de uma recusa ao habitus narrativo perpetrado pelo subcampo do cinema.

Na relacdo com o publico médio de espectadores de cinema. Trata-se de movimentos
intelectuais, alguns funcionando como apéndices de movimentos artisticos de vanguarda
nas artes plasticas, que nao tinham preocupacao de se fazerem inteligiveis para as camadas
meédias do publico, que considera o filme naturalista narrativo produzido em Hollywood
como expressdo de cinema ‘“de qualidade”. Sendo, numa acep¢do bourdieusiana,
movimentos internos do subcampo, nos quais 0s agentes produtores / diretores realizavam
filmes para seus iguais; novamente o conceito de doxa estd presente, vinculando-se ao
campo da producdo erudita ou ao campo artistico e ndo ao campo da inddstria cultural.
Claramente, observa-se uma divisao de poder e luta simbdlica no interior do subcampo do

cinema.

Sao caracteristicas estéticas dos movimentos citados:

Construtivismo / Escola da Montagem soviética: surgida nos anos 1920, como parte do
projeto soviético de propaganda do regime comunista, a dogmatica da Escola da Montagem
preconizava 0 aspecto absolutamente primeiro da montagem como fundamentacdo da
narrativa, de onde o sentido e o significado do filme emanam. O objetivo da montagem nao
é o0 de dar sequéncia ao desenvolvimento do enredo, mas sim despertar o espectador para
que este busque a verdade. A montagem visa possibilitar ao espectador o questionamento e
a reflexd@o, tornando-o criticamente consciente do mundo real. O encouragado Potemkin, de

Sergei Eisenstein, € a obra de referéncia dessa escola.

Expressionismo alem&o: 0s canones expressionistas determinam que a construcao

narrativa existe, a partir da fotografia que renega a idéia do real. Pelo contrario, a cAmera
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procura expressar visualmente subjetividades interiores dos individuos, materializadas em
cenarios ndo naturalistas, ndo realistas, que juntamente com a fotografia produzem
expressOes plasticas distorcidas, afastando-se da visualidade cléssica, reforgadas em
atuacdes igualmente ndo naturalistas dos atores. Trata-se de uma estética que repercutiu e
influenciou o cinema hollywoodiano classico, quando cineastas oriundos do movimento
migraram para o cinema norte-americano na década de 1940, imprimindo ao subgénero do
filme policial, o noir, a concepgdo visual do expressionismo nos filmes narrativos
hollywoodianos. O gabinete do doutor Caligari (Robert Wiene, 1919) e Nosferatu
(Murnau, 1922) sdo classicos do expressionismo aleméo. Ha fortes vinculagdes com o

campo artistico.

Surrealismo na Espanha: pode ser entendido como a expressdo cinematografica mais
radicalmente desatrelada da narratividade cléssica, com alinhamento a arte de Salvador Dali
que inspirou o maior nome do movimento, Luis Bufiuel. Este cineasta realizou filmes,
sobretudo nos anos 1920, que renegavam o real, tendo na montagem o recurso fundamental
de descontextualizacdo da relacdo entre imagem naturalista e tempo linear, cara ao cinema
classico. Ao inveés disso, o surrealismo desconstrdi o sentido de continuidade temporal e da
I6gica racional narrativa. Suas imagens metaforizam os aspectos subjetivos, as pulsdes do
inconsciente, estimulando que o espectador construa o sentido e o significado das imagens.
Por isso, ndo ha enredos lineares, apenas imagens que se sucedem, emergindo do
inconsciente. O surrealismo, recorrentemente, é identificado com a linguagem dos sonhos:
cadtica e descontinua. Um cdo andaluz (Bufiuel, 1928) é o paradigma, embora o cineasta
tenha realizado filmes mais ou menos surrealistas ao longo de sua bem-sucedida carreira,
que se estendeu até os anos 1970. Também aqui sdo percebidas relacGes profundas com o

campo artistico.

Neo-realismo italiano: surgido nos anos 1940 como uma resposta artistica e estetica do
cinema italiano a realidade social adversa vivenciada pela Italia, durante e depois da
segunda guerra mundial, este movimento cinematografico inaugura a fase moderna do
cinema europeu. Entre suas principais caracteristicas narrativas, a linguagem dos filmes

neo-realistas buscava, através da fotografia e da montagem, expressar o tempo real da dor e
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sofrimento causados pelos tempos de guerra. Para isso, havia o principio do plano-
sequéncia, que objetivava filmar um real sem cortes (edicdo e montagem), como recurso de
linguagem recorrente nos filmes. Além disso, as obras neo-realistas eram filmadas em
cenarios naturais, totalmente fora de estadio, com atores amadores em sua grande maioria.
O neo-realismo recusava a conclusdo tradicional dos filmes classicos, com finais felizes e
definitivos dos enredos. Roma, cidade aberta (Roberto Rossellini, 1945) e Ladrdes de
Bicicleta (Vittorio De Sica, 1948) sdo duas das maiores referéncia neo-realistas.

Nouvelle vague francesa: o principio fundamental é o da liberdade narrativa. 1sso
equivalia filmar sem muitas relagcbes com um roteiro pré-estabelecido, o que distanciou os
filmes franceses pertencentes a este movimento, nos anos 1950 e 1960, do cinema dito
comercial. Em termos de fotografia, o uso da camera na mdo. Na interpretacdo, era
facultado aos atores a improvisacdo, sobretudo porque as temaéticas da nouvelle vague
exploravam com freqliéncia relagdes interpessoais, aproximando-se dos questionamentos
existenciais do periodo pos-guerra. E claramente um cinema intelectual, de idéias,
profundamente autoral, que elevou a figura do diretor / cineasta ao status de “autor
cinematografico”. Hiroshima mon amour (Alain Resnais, 1959) e Alphaville (Jean Luc

Godard, 1965) séo, entre outras, obras eloquentes do movimento da nouvelle vague.

Todos sdo movimentos que influenciaram a narrativa cinematografica por um viés
intelectual, que se distinguia e se distingue, atualmente, do cinema comercial que,
majoritariamente, é referéncia e padrdo para os espectadores. Esses ciclos de renovacgdo
estética estiveram sempre presentes ao longo do século XX, com variacOes e derivagdes de
maior ou menor visibilidade, que ocorreram em outros paises, inclusive no Brasil, com o
cinema novo, na década de 1960, que buscou inspiracdo nas obras do neo-realismo italiano

e na nouvelle vague da Franca, conforme sera demonstrado mais adiante.

3.3 Primeiro fundamento da linguagem cinematografica: a fotografia

A fotografia, em sentido estrito, é, a0 mesmo tempo, signo icénico e indice, e que a

imagem &, por origem, uma imitacdo do real. Ou numa primeira acepcao da palavra, algo
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semelhante a um objeto ou pessoa real. A imagem fotografica existe em funcdo de que o
objeto fotografado é recriado como imagem a partir da luz que incide sobre ele (0 objeto).
Assim, fecha-se o circuito da recriagdo com a “impressdo” luminosa da imagem na

pelicula.

A imagem fotografica difere da imagem produzida manualmente, como por exemplo, a
pintura, uma vez que esta ndo é semelhante aquilo que retrata. A pintura corresponde a um
conceito mental que pode ser representado figurativamente ou de forma abstrata. Ou seja,
um cavalo pode ser representado figurativamente ou de forma abstrata e a realidade se faz

através do artista, que se abre ao processo criativo.

E icone porque a imagem fotogréfica denota alguma coisa ao apresentar propriedades em
comum com a coisa denotada (ou semelhanca); e € indice por ser um signo que se refere ao
objeto que ele denota em virtude de ter sido afetado por esse objeto. Ismail Xavier descreve
esse processo como o de “indexalidade” (XAVIER, 2005, p. 18):

Em outras palavras, ela [Maya Deren, nota do autor] esta falando sobre a
indexalidade da imagem fotografica pois, dado que o processo fotografico
implica numa “impressdo” luminosa da imagem na pelicula, esta imagem
enguadra-se também na categoria de indice — “um indice é um signo que
se refere ao objeto que ele denota em virtude de ter sido realmente afetado
por este objeto” (Philosophical writings os Pierce, p . 102).

Xavier parte dessa premissa do estudo semiético da imagem e vai para outra direcdo, qual
seja a das implicacGes praticas que advém dessas propriedades basicas do material

cinematografico, para discutir questdes como:

¢ Fidelidade de reproducdo de certas propriedades visiveis do objeto.

e Ailusdo das coisas mesmas que se apresentam sobre nos.

e A iluséo do documento.

e A ilusdo de realismo no cinema que € mais intensa até do que na fotografia, posto

gue o cinema é um passo além, pois se trata de fotografia em movimento.

O realismo € algo que esta posto na discussdo do cinema desde os primérdios e mais do que

isso é celebrado como propriedade, virtude e qualificacdo da obra cinematogréfica. O filme
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é composto por uma sucessdo de fotografias, que a rigor, sdo separadas e descontinuas e
somente na projec¢do das fotografias em uma tela é que as imagens séo percebidas como um

continuo.

As relagdes que se criam entre uma e outra “fotografia” decorrem de duas operagdes. A
primeira diz respeito a filmagem: como seré feito o registro? Na captacdo das imagens nao
h& uma sucessdo cronoldgica espaco-temporal que ndo corresponde exatamente a relagéo
espaco-temporal da projecdo final, definida pelo processo da montagem, pois a filmagem é
0 lugar privilegiado da descontinuidade, da repeticdo, da desordem e de tudo aquilo que
pode ser dissolvido, transformado ou eliminado na montagem. O segundo é o processo da

montagem que definird como as imagens obtidas serdo combinadas e ritmadas.

Citando Noel Burch, tedrico e cineasta francés de origem norte-americana, que entre outras
contribuigdes “procura evidenciar a constituicdo progressiva do modo de representacdo
dominante, que ele chama de ‘institucional’, aquele que rege a linguagem do cinema
classico” (AUMONT; MARIE, 2003, p.36), Ismail Xavier (2005, p.19) afirma que na
imagem cinematogréafica, o plano enquadra objetos circunscritos aquele angulo de visédo e
aquele quadro determinado, mas esse tema que é mostrado guarda uma relacdo profunda
com algo que se estende para fora do quadro, um elemento que se pde fora do angulo de
visdo. Ismail classifica dois os espacos objetivados pelo plano: o espaco diretamente visado

e um espaco ndo diretamente visado, conforme desejava Burch.

No entanto, para Xavier, a idéia de “algo fora do quadro” depende da composicao
pretendida. Neste ponto, ele (2005, p.20) discorda de André Bazin (1990), que afirmava
haver sempre algo para fora, rejeitando a idéia de quadro, mas preferindo a idéia de
“recorte”, como algo que aponte para um recorte da realidade que existe para fora do que
estd enquadrado. Para Bazin, o quadro é centripeto, e a tela é centrifuga, que aponta para
fora, para a expansdo, a impressao de que hd um mundo do lado de fora. Para Xavier, isso

ndo devera ser uma regra.
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Ismail recorre mais uma vez a Noel Burch, para tecer consideracGes sobre as analogias do
cinema (0 espaco cinematico) com o teatro (o espaco teatral). Nos primordios do cinema,
essa relagdo atribuia o status de “teatro filmado” ao cinema, baseado na fixagdo espaco-
temporal de palco para onde tudo converge, onde ndo havia mobilidade da camera.

O reténgulo da imagem é visto como uma espécie de janela que abre
para um universo que existe em si e por si, embora separado do nosso
mundo pela superficie da tela. Esta nogdo de janela (ou as vezes de
espelho), aplicada ao retdngulo cinematogréafico, vai marcar a
incidéncia de principios tradicionais a cultura ocidental, que definem a
relacdo entre 0 mundo da representagdo artistica e o mundo dito real.
(XAVIER, 2005, p. 22).

Assim, o advento do movimento da camera apontaria entdo para a idéia de um espaco fora
dessa espacialidade temporal. A expressividade da camera estaria no seu movimento
continuo, de posicionamento em diversos angulos, o que acarreta uma multiplicidade de
pontos de vista. Mais uma vez, Xavier critica a idéia de cinema como teatro filmado posto
que na proépria linguagem cinematografica ha a incidéncia (e alternancia) de planos fixos e
continuos com planos em movimentos e de curta duracdo. Nesses planos fixos e continuos
ha também uma indefinicdo do ndo visto e do enclausuramento e nem por isso é teatro

filmado.

A expressividade da imagem cinematografica ganha efeitos e realces com o recurso da
montagem. A montagem opera o sentido da descontinuidade e continuidade. Um pedaco de
filme, ou fotografia, combinado a dois registros distintos, aquele que o antecede e 0 que 0
precede. O sentido da sequiéncia esta posto, mas também a idéia da significacdo que nasce
da relacdo entre partes descontinuas. A montagem possibilita a multiplicidade de pontos de

vistas.

A decupagem é o processo de decomposi¢do do filme (e, portanto, das seqiiéncias e cenas)
em planos. O plano corresponde a cada tomada de cena, ou seja, a extensdo de filme
compreendida entre dois cortes. O plano € um segmento continuo da imagem. Pensando em
uma ordem do maior para 0 menor, um filme & composto de seqliéncias, que por sua vez €
composto de cenas, que por sua vez é composto de planos, o plano é entdo a menor unidade

dramética de um filme.
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Ismail Xavier (2005, p. 27-28) adota uma classificacdo dos planos, destacando que tal
categorizacdo € arbitraria, variando sua nomenclatura e conceito de acordo com a
perspectiva tedrica que se adota: o plano geral destaca exteriores e interiores amplos,
mostrando todo o espaco da acdo, com a figura humana ndo sendo elemento identificavel; o
plano medio ou de conjunto é utilizado em interiores, identificando os elementos humanos
e 0 cenario, mas € um campo mais restrito de visdo em rela¢do ao geral; o plano americano
centraliza figuras humanas que sdo mostradas de cima até a cintura, denotando uma grande
proximidade da camera em relacdo ao elemento humano; o primeiro plano (close-up)
recorte 0 rosto ou detalhe da figura humana, enquanto o primeirissimo plano seria um

recorte ainda mais restrito da figura humana, um olho, por exemplo.

A classificacdo dos angulos: normal, quando a camera se coloca no mesmo nivel da acéo
mostrada; a camera alta se posiciona acima do objeto a ser filmado, normalmente para
diminuir a importancia deste em relacdo ao conjunto. Ja a cAmera baixa se coloca abaixo do
objeto a ser filmado, normalmente para aumentar ou destacar a importancia do objeto em

relacdo ao conjunto.

3.4 Segundo fundamento da linguagem cinematografica: a montagem

Uma definicdo abrangente e genérica sobre a funcdo da montagem no processo de
construcdo da narrativa cinematografica diz respeito a um recurso técnico de selecdo e
organizacao de imagens (ou planos) cujo objetivo é contar uma histéria em determinado
tempo, cuja ordem esta explicitada no roteiro do filme. Certamente, tal definicdo — objetiva
- ndo esta incorreta, mas seguramente esta incompleta. Claramente, € necessario selecionar
e organizar imagens que foram filmadas quase sempre em ordem nédo cronoldgica,
obedecendo ao cronograma de filmagem de producdo do filme, cuja conveniéncia de
filmagem tem uma ldgica propria, notadamente a logica industrial de otimizagdo de
recursos financeiros. O trabalho do montador comeca, quase sempre, quando a filmagem é

finalizada.
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Assim, selecionar os melhores planos filmados e organiza-los numa seqiiéncia narrativa
determinada pelo roteiro é apenas o comeco da aventura que é construir a linguagem e a
narrativa de um filme. E também apenas uma perspectiva, pois, para além da organizagéo e
selecdo das imagens, a montagem tera que definir aspectos menos objetivos, tais como o
movimento, o ritmo e o dinamismo que as seqléncias terdo. Trata-se de um trabalho de
construcdo de sentido e significado, a partir da visdo que os agentes da producéo e o diretor
desejam para a obra.

Dziga Vertov (1896-1954), cineasta soviético “que recusa todo conluio do cinema com a
ficcdo, em prol de uma crenca em um poder de veridicidade de que ele (o cinema, nota do
autor) seria dotado” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 297), supunha a camera ¢ mais
competente que o olho humano para captar a realidade de forma imparcial. Mas, além da
fotografia — entendida como a poténcia de iluminar os objetos e enquadra-los conforme
uma perspectiva subjetiva do diretor -, a montagem é a etapa que complementa o trabalho
de captacdo do real, conforme afirmava Vertov. Sem fotografia ndo h& cinema; sem
montagem também n3o héa cinema. Ou quase. E possivel fazer um filme de longa-metragem
em Unico plano-sequéncia®®, mas tal empreitada tornaria os custos de produgdo muito mais
altos. Como se sabe, o plano-sequéncia é um fundamento do neo-realismo italiano;

enguanto a montagem é o pressuposto da Escola russa.

Como se observa, ha elementos objetivos e subjetivos na proposicdo do trabalho de
montagem. O objetivo diz respeito a primeira funcdo da montagem: selecionar e organizar
imagens em funcdo do roteiro. A isso poderia se chamar edi¢do ou ajuste do corte, aquele

momento em que o0s planos sdo unidos na ilha de edicéo.

O segundo momento, mais complexo, é propriamente o trabalho mais criativo a que se

permite a montagem. E o momento do dialogo entre diretor e montador. O primeiro explica

% Arca russa (Aleksandr Sokurov, 2002) é exemplo recente de filme produzido em dnico plano-sequéncia.
Por ser realizado em video digital, possibilitou-se essa pretensdo, uma vez que o filme pelicula tem um limite
de duragdo de um rolo, ou seja, um plano sequéncia em pelicula pode durar em torno de 30 minutos, para que
outro rolo de filme seja colocado na cAmera. O cineasta inglés Alfred Hitchcock (1899-1980) realizou Festim
diabdlico (1948) em trés planos sequéncias, com duracao total de 80 minutos. O cinema neo-realista italiano
utilizava o plano-sequéncia como fundamento estético do movimento.
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a sua visao sobre o filme, ou seja, aquilo que efetivamente ele deseja e sonha que a obra
audiovisual seja. De um modo geral, o género do filme costuma ditar o tipo de montagem

que se determina para o filme.

Um filme dramatico, intimista ou uma comédia terd, provavelmente, planos mais longos
(com maior duragdo) e mais fechados (mais aproximados dos objetos), permitindo que o
trabalho dos atores e 0 enredo contado sejam destacados. Um filme de suspense tera cortes
secos e rapidos. Um filme de acdo tera montagem paralela (aquele em que dois ou mais
eventos acontecem simultaneamente, a exemplo da acdo dos bandidos e a perseguicdo
policial). Um filme épico mostrard planos mais abertos, que destacam o cenério e a
ambiéncia da narrativa contada. Bem entendido, isso acontece de uma maneira geral porque
vai caber ao diretor inclusive subverter esses canones que determinam que um género deva

ser de um forma ou outra.

Neste ponto se definem os rumos que deve ter a narrativa audiovisual e, por extensao, o
tipo de narrativa que se pretende: linear, ndo-linear ou ndo-narrativa. Ha diretores que
objetivam na montagem a busca de linguagem, montando seus filmes com uma decupagem
menos classica, que possibilite que o espaco de montagem seja de fato 0 momento da
construcdo da narrativa. Além dos géneros, as tematicas propostas e, sobretudo, a
vinculacdo externalista do filme (produto para o mercado ou obra mais experimental)
definird ou permitird a participacdo mais criativa da montagem para além do roteiro do

filme.

Até chegar a sala de montagem, um filme ndo é mais do que um copido, ou seja, a reunido
bruta, sem cortes, de todo o material filmado, acumulado ao longo de até meses de
filmagem. Relne varias tomadas de uma mesma seqliéncia, de uma mesma cena, ou de um
mesmo plano. Sdo muitas horas filmadas e quilometros de rolos de filmes que chegam até o
profissional da montagem, para que este, juntamente com o diretor, dé forma aquilo que os
espectadores assistirdo nas salas de cinema como um produto finalizado e bem acabado.

Assim, o montador ndo ¢é apenas um editor que junta partes do copido que foram filmadas
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em separado e que precisam estar na ordem prevista pelo roteiro. O montador constroi a

narrativa com o diretor.

O montador é o profissional que entra no filme no periodo de pos-producdo, ou seja, depois
de encerrada a producdo do filme propriamente dita e as filmagens. Ao contrario do set de
filmagem, que é local de grande agitacdo, subjetividades multiplas e problemas diversos, a
sala de montagem € o exato oposto: lugar tranqilo e de reflexdo. Dessa forma, o montador

traz um olhar “neutro” em relag¢do aquilo que aconteceu na filmagem.

Ao montador, teoricamente, ndo interessa se determinado plano custou muito dinheiro a
producdo ou mesmo toda uma cena, nem mesmo se esses planos e cenas foram bem
filmados e dirigidos. O montador pensa aquele plano ou conjunto de planos como a parte de
um todo. Ele vai se perguntar se aquele material é adequado ou ndo, que contribuicdo
aquilo traz para a estrutura do filme ou para a forma que o filme deve ter. A montagem leva
em consideracao trés aspectos em conjunto: imagem, som e masica e se a juncao desses

elementos esta de acordo com o conceito proposto para o filme.

Em passado ndo muito distante, os filmes eram montados, ou seja, cortados e colados,
plano a plano, manualmente, de uma forma artesanal pelo montador na moviola
(equipamento utilizado para se realizar a montagem dos filmes antes do aparecimento das
ilhas de edicdo eletronicas e digitalizadas, que persistiu ao longo de praticamente todo o
século XX). Na era digital, os filmes sdo montados em ilhas de edicdo eletrbnica,
eliminando o trabalho fisico de guardar filmes em latas, abri-las, colocar a sequéncia de
negativos na moviola, e fazer o corte manualmente. Era um momento bastante reflexivo e
de maior duracdo, por motivos Obvios. A tecnologia veio suprimir essa etapa, com as
modernas ilhas de edicdo, que armazenam todo material no computador, permitindo que a
localizagdo das partes do filme a serem montadas em seqiiéncia seja dotada de mais

agilidade e fluidez.

A ilha de edicdo permite armazenar varias versdes do filme e, com isso, possibilita haver

maior aprimoramento da relagdo imagem — som — musica, cuja sincronia € atribuicdo do
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montador. Em compensacao, essa agilidade diminuiu o tempo de reflexdo sobre o processo
de montagem. Por ser processo mais lento, a montagem na moviola permitia maior tempo
de reflex&o sobre o filme e maior interagéo entre diretor e montador. A montagem deve ser
conseqiiéncia do processo de amadurecimento do filme que o diretor subjetivamente

visualizou.

A montagem é a construcdo da narrativa, enquanto a edicéo € o ajuste do corte. Posto dessa
forma, o editor seria um auxiliar passivo do diretor, esperando ordens para realizar 0s
cortes. A idéia de edicdo limita o processo criativo do filme que nasce na sala de montagem
porque a edicdo é somente a materializacdo do proposto pelo roteiro e story board
(processo de pré-producdo do filme, quando o diretor ou o desenhista de producao concebe
o filme em desenhos seqlienciados plano a plano a ser materializado na filmagem pelo

diretor de fotografia).

Cada filme tem um tempo. Um filme ndo pode (ou ndo deve) ser montado a partir de um
menu de edicdo proposto por um programa de computador, tornando 0 processo mecanico e
desprovido de vida. A montagem tem que estar a servi¢o do filme. Somente esse processo
da montagem, que ndo é apenas técnico, mas marcadamente subjetivo, tem potencial

criativo para dar feicdo a um filme.

Ismail Xavier (2005, p. 32) explica o carater elementar da montagem, no qual a
descontinuidade espaco-temporal no nivel do mundo representado motiva e solicita o corte
(seria impossivel um mundo representado em ato continuo), sendo a montagem um
procedimento inevitavel e que s6 acontece quando a descontinuidade é indispensavel para a
representacdo de eventos separados no espaco e no tempo, ndo se violando a integridade de

cada cena em particular.

A platéia aceita esta sucessdo ndo-natural imediata de imagens porque esta sucessao
caminha ao encontro de uma convencdo da representacdo dramatica perfeitamente
assimilada. Tal convergéncia redime o salto, que permanece aceitavel e natural porque a

descontinuidade temporal é diluida numa continuidade légica (de sucessdo de cenas ou
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fatos). Na decupagem classica, deve haver uma manipulacdo dos suportes para imprimir o
efeito de continuidade desejado e para a manipulacdo exata das emocdes. Essa convencéao
assimilada no processo de percepcdo e compreensdo dos filmes é a expressdo do habitus
narrativo, proposto pelos agentes da criacdo cinematogréafica, agora se manifestando no
polo da recepcdo. Em outras palavras, no processo de decodificacdo da mensagem
audiovisual, o estatuto narrativo deve estar presente para que haja a adesdo do espectador a
naturalizagéo dos fatos narrados pelo filme.

O que caracteriza a decupagem classica € seu carater de sistema
cuidadosamente elaborado, de repertério lentamente sedimentado na
evolugdo histdrica, de modo a resultar num aparato de procedimentos
precisamente adotados para extrair 0 maximo rendimento dos efeitos da
montagem e a0 mesmo tempo torna-la invisivel. (XAVIER, 2005, p. 32).

No procedimento da montagem, a edicdo do corte, diz Ismail Xavier, vai libertar a prisao
espago-temporal e o limite do ponto-de-vista que a cdmara parada, os planos fixos e planos
costumam (ou costumavam) imprimir as narrativas cinematograficas. O corte era raro em
1908. Os planos eram gerais, abertos e 0 corte para o primeiro plano se dava por uma
necessidade denotativa de informar algo que era essencial a narrativa. A montagem marca
uma transi¢ao entre o “teatro filmado” e o filme de perseguigdo. Mas, 0 cinema narrativo
foi mais adiante na intencdo do ilusionismo e na impressdo de realidade com o advento da
montagem paralela, que define acontecimentos simultaneos, cujo modelo classico é a
montagem de perseguicdes e o filme de comédia. Um dos polos de desenvolvimento da

narracdo cinematografica.

A montagem paralela estabelece uma sucessdo temporal de planos correspondentes a duas
(ou mais) acBes simultaneas que ocorrem em espacos diferentes, com um grau de
contigliidade que pode ser varidvel. Um elemento é constante: no final, serd sempre
produzida a convergéncia entre as acOes e, portanto, entre 0s espacos. Ha manipulacdo
emocional na imagem paralela que, via de regra, inventa pretextos para o adiamento da
acdo. O célebre exemplo € o do vildo que fala demais antes de atirar (XAVIER, 2005, p.
34).

O que caracteriza a decupagem classica é seu carater de sistema cuidadosamente elaborado,

de repertério lentamente sedimentado na evolucdo histérica, de modo a resultar num
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aparato de procedimentos precisamente adotados para extrair o maximo rendimento dos
efeitos da montagem e ao mesmo tempo torné-la invisivel, ou seja, o ideal da transparéncia,
ou toda uma movimentagdo técnica destinada a imprimir realidade a narrativa filmica, mas
que deve parecer invisivel enquanto técnica. Esta estruturacdo logica, natural, convencional
da narrativa dramatica nao foi inaugurada pelo cinema, é encontrada em outras expressoes

artisticas, conforme ja foi mencionado anteriormente.

Entdo, na decupagem classica, deve haver ritmo na sucessao das imagens e esse ritmo deve
corresponder a intensidade dramaética e promover uma compatibilidade entre as imagens.
Na decupagem cléssica, deve existir uma manipulagdo dos procedimentos para imprimir o
efeito de continuidade desejado e para a manipulagéo exata das emocg6es. S&o estes: 1. Shot
/ reaction shot. Um novo plano explicita o efeito (em geral psicoldgico) dos acontecimentos
mostrados no comportamento de alguma personagem; 2. Combinacao dos dois anteriores:
campo / contra-campo. (XAVIER, 2005, p.34).

Para Ismail Xavier, a decupagem classica é a verdadeira conquista da especificidade
cinematografica e que sob a observancia dos principios classicos, décadas de cinema
ficaram marcadas pelo predominio absoluto desse método de narracdo no nivel da producéo
industrial em escala mundial. Assim, o cinema classico é um periodo simbolico longo e
extenso, podendo-se afirmar que, embora costumeiramente situado na primeira metade da
década do século XX, seu legado é atemporal e extra-espacial posto que a industria do
cinema contemporanea deve a esse periodo, produzindo filmes, atualmente, que ainda

seguem rigorosamente o modelo classico do inicio do século passado.

A decupagem classica € uma conquista do cinema norte-americano, sedimentada no
periodo de 1908 a 1916, determinando uma estética dominante para além das fronteiras
norte-americanas. Pode-se afirmar que, em funcéo de tal hegemonia, surgiram ao longo do
século XX e ainda em suas primeiras décadas, escolas estéticas que se opuseram ao
procedimento da decupagem classica. Ao mesmo tempo em que a narratividade da
decupagem classica € identificada, por Ismail Xavier como a linguagem da transparéncia, a

oposigao estética ao cinema classico é identificada como a linguagem da opacidade.
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A construcdo do método classico significa a inscricdo do cinema (como
forma de discurso) dentro dos limites definidos por uma estética
dominante, de modo a fazer cumprir através dele necessidades correlatas
aos interesses da classe dominante. As afinidades do cinema de Griffith
com certo tipo de literatura popular e com um conceito de representacao
do século XIX tornam-se gradualmente mais relevantes para a reflexdo
critica. (XAVIER, 2005, p. 38).

3.5 Classificacdo das narrativas segundo o habitus do campo

Os agentes do subcampo do cinema podem ser classificados segundo seu papel, suas
fungdes e o grupo a grupos de pertencimento no interior do subcampo. Assim, para efeitos
de categorizacao dos tipos de narrativas cinematogréaficas, a partir do conceito de habitus
narrativo, é necessario retornar a classificacdo de grupos e de agentes, no que concerne
especialmente aos agentes responsaveis pela criagdo das obras cinematogréficas, vistas
anteriormente na Parte Il do Capitulo 1 desta tese. A primeira esfera do subcampo do
cinema abrange, entre outros, 0s agentes criadores ou criativos (os diretores, produtores,

roteiristas e cineastas).

A existéncia e permanéncia do cinema é a eles devida, a partir do momento em que na
formacdo e evolucdo do subcampo, movidos por razbes artisticas e/ou comerciais,
instituiram o habitus narrativo como a logica prépria da sistematizacdo criativa do campo a
que pertencem. Tal légica narrativa se imp6s e adquiriu valor social e cultural como
espetaculo de entretenimento voltado para grandes parcelas da sociedade (I6gica do campo
da industria cultural) e também porque ao longo das primeiras décadas de sua formacédo e
estabelecimento adquiriu certa legitimidade artistica. Tanto a funcdo de espetaculo de
entretenimento quanto a funcdo de expressdo artistica foram reconhecidas, externamente,
pela sociedade em relacdo aos agentes criadores (ou criativos) pertencentes ao subcampo do

cinema.

No plano interno ao subcampo, é possivel afirmar que a distingdo entre cinema de
espetaculo de entretenimento, por um lado, e cinema como expressdo artistica, por outro,
define a mais importante das lutas simbdlicas empreendidas no interior do subcampo e da

gual todas as outras sdo derivadas, em maior ou menor escala. Embora socialmente
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valoradas, a perspectiva industrial-comercial da narrativa cinematografica adquire um
status diferenciado no interior do subcampo do cinema em relacdo a perspectiva artistica do

cinema.

Em outras palavras, esse status social pode ser superior ou inferior em relacdo a obra
cinematogréfica artisticamente considerada, dependendo do grupo que a valora, segundo o
grau de pertencimento ao subcampo. Um festival internacional de cinema, como Veneza
(Italia), por exemplo, pode valorar um dado filme, que, por sua vez, pode ser
desconsiderado, por uma cadeia distribuidora interessada em adquirir filmes para
lancamento mundial, exatamente em funcdo de sua narrativa ser palatavel ou ndo ao grande

publico espectador.

O embate tradicional de arte versus espetaculo é a fundamentacdo da classificacdo das
narrativas cinematograficas, que aproximam o quanto mais da narratividade linear e do
cinema cléssico, na medida em que se situam alinhadas a légica industrial e comercial do
subcampo do cinema. Em outro pélo, as narrativas ndo lineares ou as ndo narrativas ndo se
coadunam com a ldgica comercial do subcampo do cinema e o campo da industria cultural,

sofrendo mais influéncia do campo artistico e do campo da producéo cultural erudita.

Na evolugdo do subcampo do cinema, existe uma relacdo quase dialética entre o habitus
narrativo e o habitus perceptivo (ou receptivo) dos espectadores em relagdo aos filmes
narrativos. De um modo geral, salvaguardadas as excecdes, € possivel afirmar que existe
uma adesdo e identificacdo dos agentes espectadores ao habitus narrativo linear na justa
medida em que as narrativas nao lineares ndo conseguem atingir o objetivo da adesdo com
tanta “facilidade”. O habitus narrativo do subcampo do cinema é a sintese dos apelos de
comunicabilidade ja existentes em todas as artes, espetaculos, linguagens e narrativas
anteriores ao cinema: folhetim, espetaculo de circo, teatro etc., conforme ja foi abordado

neste capitulo.

Que o século XX é marcado por profundas transformacdes tecnoldgicas, inclusive na

producéo de filmes, ndo ha davidas. Igualmente ndo ha polémica em torno da tese de que o
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campo da inddstria cultural é profundamente caudatario de tais transformacdes e sua
sobrevivéncia existe em funcdo delas. Por extensdo, o subcampo do cinema permanece
existindo ao longo de mais de cem anos em funcdo também dessas mudangas, mas somente
a logica estrutural do subcampo permanece inalterada: o habitus narrativo é o fundamento
das narrativas cinematogréaficas dos filmes de longa-metragem exibidos em salas publicas
de cinema que buscam a adesdo dos espectadores. Assim, o subcampo do cinema é capaz
de acomodar as transformagdes tecnoldgicas e submeté-las ao habitus narrativo, principio

gerador do subcampo do cinema.

Assim, é possivel classificar, sinteticamente, as narrativas cinematograficas em trés

categorias, a saber: narrativas lineares, narrativas ndo lineares e ndo-narrativas.

Narrativa linear: é o tipo de estrutura narrativa mais comum no cinema comercial de
ficcdo em longa-metragem, correspondendo a imensa maioria dos filmes que sé&o
produzidos pelas industrias cinematograficas em todo o mundo. De um modo geral, é
sempre desenvolvida a partir de um roteiro escrito anteriormente, onde histéria e enredo séo
dois paradigmas de sustentacdo da narrativa. Histérias com inicio, meio e fim,
preferencialmente com um final que solucione em definitivo o conflito abordado. Os filmes
narrativos devem conter enredo, preferencialmente narrando uma histéria sem simbolismos
ou metaforas, com personagens bem delineados e identificados para o reconhecimento e a
adesdo do publico espectador, sequéncia temporal de fatos, ritmo com certa agilidade que
permita a compreensdo do todo da histéria. Nesse sentido, a montagem ocupa uma funcgéo
narrativa que auxilie no processo de identificacdo entre personagens e espectadores. Para
aderir ao filme ndo é necessario que o espectador empreenda esforco intelectual, posto que
a narrativa trata de dar sentido aquilo que se observa na tela. Trata-se de filmes naturalistas,
com interpretacdes naturalistas, fotografia tradicional, no que tange aos enquadramentos e a
luz; direcdo de arte, cenarios e figurinos que recriam a época exata onde se passa o0 enredo
do filme e proporcionam impressao de realidade. Engloba praticamente todo tipo de género
cinematogréafico: drama, comédia, policial, suspense, épico, romance etc. A narrativa linear
coincide com o cinema classico e a narratividade, sendo conceitos correlatos. Exemplos: E
0 vento levou (1939), Casablanca (1943), Ben-Hur (1959), A novica rebelde (1965), Um
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estranho no ninho (1975), Amadeus (1984), Shakespeare apaixonado (1998), Uma mente
brilhante (2001) etc.

Narrativa ndo-linear: é uma variacdo ligeira ou mais complexa da narratividade. Ou seja,
¢ possivel identificar no cinema narrativo linear um enredo, embora ndo seja de
fundamental importancia o reconhecimento de uma historia com uma cronologia de fatos
fixa, contendo inicio, meio e fim. A narrativa ndo linear ndo est4 preocupada propriamente
com algo que seja completamente inteligivel pelo espectador. O sentido do filme é mais
ambiguo, solicitando do espectador um esforco maior de reflexdo sobre o que assiste.
Embora haja por parte do cineasta um sentido preferencial que este atribui ao seu filme, a
adesdo com o espectador s e encontra em um nivel mais subjetivo por parte deste, posto que
Ihe é solicitado ndo apenas compreender o que assiste, mas sentir. As narrativas nao
lineares ndo sdo comuns na realidade do cinema industrial e comercial, em virtude da
formulacdo secular do habitus narrativo empreendido pelo cinema desde o seus primérdios
no inicio do Século XX. Mesmo a sua classificacdo engloba filmes esteticamente diversos,
pertencentes a cinematografias e movimentos diversos, mas de um modo geral é
caracteristico daquelas escolas cinematograficas que se contrapunham ao padrdo narrativo
do cinema hollywoodiano, ao longo do Século XX. Sendo assim alguns dos filmes
pertencentes aos ciclos da nouvelle vague, cinema novo, escola russa, entre outros, sdo
tidos como narrativas nédo-lineares, embora muitos filmes desses citados movimentos
também possam ser analisados sob um prisma da narratividade. Um exemplo de filme da
indGstria com caracteristicas ndo-lineares é a producdo 21 gramas, vinculado a uma

vertente de cinema independente na inddstria cinematogréfica dos EUA.

Nao-narrativa: é um tipo de cinema ndo comercial, desatrelado da industria cultural e, por
isso, ndo contemplado por ela. S&o tidos como filmes experimentais porque quase sempre
dispensam roteiro e por extensdo enredos e historias. Estdo muito ligados a movimentos das
artes pléasticas, buscando com essas uma interrelacdo. S&o filmes considerados artisticos
estrito senso, dispensando, além disso, produgdo no que diz respeito & diregdo de arte,
cenografia, figurinos, como recriagdo literal de épocas. Contempla uma visdo

extremamente subjetiva, fortemente atrelada ao pensamento de seu diretor / cineasta, onde
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basicamente os dois pilares da linguagem, a fotografia e a montagem, funcionam como
instrumentos de criacdo artistica, desenvolvendo um sentido aberto para a percepc¢do de
quem os assiste. Nesse sentido, os filmes do ciclo surrealista de Luis Bufiuel, como O c&o

andaluz, produzido na década de 1920, sdo paradigmaticos da ndo-narrativa.

Em resumo, ha no subcampo do cinema uma pluralidade de narrativas e de desdobramentos
e adaptagOes dessas narrativas, muitas vezes originarias de outras linguagens, como a
literatura, sempre uma fonte de forte referéncia para o cinema, como afirma Anna Maria
Balogh (2005) -, justamente porque a logica que orienta 0 subcampo do cinema nao pode
prescindir do fato de que entre os espectadores ha varia¢fes intra-individuais e intra-
classes, no sentido de que fala Bernard Lahire, que acarretam multiplos modos de recepcdo
que correspondem em maior ou menor grau a pluralidade das narrativas cinematogréaficas

no ambito de cria¢do do subcampo

QUADRO 2 As narrativas cinematogréaficas dos filmes de longa-metragem e a sua
insercao no subcampo do cinema

1. O habitus narrativo define as narrativas lineares que constituem a logica do
subcampo _do_cinema, estreitamente ligado ao campo da industria cultural,
orientado pelo mercado.

2. As narrativas ndo lineares podem eventualmente caracterizar parte da producao
do subcampo do cinema, menos atrelado a l6gica do campo da industria cultural.

3. As ndo-narrativas sdo expressdes audiovisuais desvinculadas do subcampo do
cinema e estreitamente ligadas ao campo artistico.
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QUADRO 3 Classificagédo dos filmes segundo o grau de narratividade

As classificacdes de 1 a 10, sendo 1, 2 e 3 as ndo-narrativas; as 4, 5 e 6 as narrativas nao-
lineares; as 7, 8, 9 e 10 as narrativas lineares.

Escala
10 9 8 7 6 5 4 3 2 1
A - Narrativas Lineares B - Narrativas Nao-lineares C - Nao-narrativas

e Todos os filmes de longa-metragem exibidos em salas de cinema devem se situar em
algum ponto dessa escala. A grande maioria dos filmes esta situada no ponto A
(I6gica do campo da industria cultural), com algumas excecdes figurando no ponto B.
As narrativas localizadas no ponto C estdo desvinculadas a logica da industria
cultural, contemplando a ligeira influéncia do campo artistico e do campo da produgéo
cultural erudita sobre o subcampo do cinema.

QUADRO 4 Classificagao narrativa dos filmes: exemplos de alguns filmes, segundo sua
posicao na escala narrativa do subcampo do cinema

Filmes classicos norte-americanos:

Um estranho no ninho (Milos Forman, 1975): situa-se no nivel 8 da escala da narratividade
Ben-Hur (William Wyler, 1959): situa-se no nivel 10 da escala de narratividade

Cidadao Kane (Orson Welles, 1941): situa-se no nivel 4 da escala de narratividade

E o vento levou... (Victor Fleming, 1939): situa-se no nivel 10 da escala de narratividade

Filmes classicos europeus:

Gritos e sussurros (Ingmar Bergman, 1972): situa-se no nivel 5 da escala de narratividade
A noite americana (Frangois Truffaut, 1973): situa-se no nivel 6 da escala de narratividade
Blow up (Michelangelo Antonioni, 1966): situa-se no nivel 5 da escala de narratividade

O anjo exterminador (Luis Bufiuel, 1962): situa-se no nivel 4 da escala de narratividade

Filmes experimentais:
Vinyl (Andy Warhol, 1965): situa-se no nivel 1 da escala de narratividade
Um céo andaluz (Luis Bufiuel, 1929): situa-se no nivel 2 da escala de narratividade

Filmes contemporaneos:

Babel (Alejandro Gonzélez Ifiarritu, 2006): situa-se no nivel 6 da escala de narratividade

21 gramas (Alejandro Gonzélez Ifiarritu, 2003): situa-se no nivel 6 da escala de narratividade
Irreversivel (Gaspar Noé, 2002): situa-se no nivel 7 da escala de narratividade

Amnésia (Christopher Nolan, 2000): situa-se no nivel 7 da escala de narratividade



http://www.us.imdb.com/name/nm0327944/
http://www.us.imdb.com/name/nm0327944/

i
O CINEMA NO BRASIL NA SEGUNDA METADE DO SECULO XX
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1 A realidade social do subcampo no Brasil: doxa e ciclos de producéo

O cinema brasileiro existe, praticamente, desde o inicio do seculo XX, mas por uma
questdo de recorte desta tese, 0 periodo relativo a primeira metade desse século nédo sera
abordado. No entanto, vale registrar a existéncia de ciclos regionais de producdo, que
ocorreram ndo apenas no eixo Rio — Sdo Paulo, mas também em outras regides, como nos
estados de Pernambuco (Ciclo do Recife), Rio Grande do Sul e Pard, entre outros. Filmes
de ficcdo de longa-metragem foram produzidos, inclusive com alguma repercussdo
juntamente ao publico espectador, sendo redescobertos pela critica especializada algum

tempo depois.

A comédia “musical”, os filmes da Cinédia, referéncia de grande estiidio de cinema anterior
a segunda metade do Século XX, e a pessoa de seu fundador, o produtor-diretor Adhemar
Gonzaga (1901-1978), sdo alguns dos destaques cinematograficos do periodo, além de
cineastas como Humberto Mauro (1897-1983), diretor de classicos como Brasa dormida
(1928), Ganga bruta (1933), Favela de meus amores (1935) e Argila (1940). Além desses,
0 Unico filme dirigido por Mario Peixoto (1910-1992), Limite (1933), a0 mesmo tempo
experimento e exercicio estilistico audiovisual de narrativa ndo-linear, praticamente um
filme silencioso (duas frases) numa época em que 0 cinema ja era sonoro - € considerado

um classico da cinematografia nacional.

A adesdo do publico nacional ao cinema brasileiro, durante a década de 1940, aconteceu
por meio de raros filmes como O ébrio (Gilda de Abreu, 1946). Sobre este escreveu o
jornalista, critico e pesquisador Salvyano Cavalcanti de Paiva, deixando claro, nas
entrelinhas de seu discurso, a classica distin¢cdo que se opera no interior do subcampo do
cinema, que diz respeito ao antagonismo e a contraposicdo do gosto dos agentes
especialistas do subcampo (criticos etc.) com relacdo ao gosto do publico espectador de
cinema.

Contudo, o recordista absoluto de afluéncia e, talvez, de bilheteria, foi o
melodrama O ébrio, um dos mais primarios, incompetentes e
insuportaveis filmes de todos os tempos, em forma e conteldo, e
produzido pela Cinédia... (...) ... Raz8o do éxito: explorava mesmo em
narrativa rude, por causa do arremedo de roteiro de Gilda de Abreu, todos



125

0s mais legitimos chavfes do moralismo hipocrita e 0s arquétipos
introduzidos pela elite dominante e enraizados na bocalidade da massa
brasileira — cristalizados, hoje, na telenovela. (PAIVA, 1989, p. 30).

Os ciclos histéricos de producdo do subcampo do cinema brasileiro sdo compreendidos na
tese como doxas, acordos celebrados no interior de determinado grupo de agentes cineastas,
com o objetivo de ganhar visibilidade, importancia e se inserir no subcampo como forca de
producdo cinematografica. Curiosamente, os ciclos de cinema no Brasil sdo doxas e
heterodoxias, simultaneamente. Com relagdo ao habitus narrativo e aos filmes estrangeiros
produzidos em Hollywood, que ocupam o espaco de distribuicdo e exibi¢cdo do subcampo,
alguns desses ciclos podem ser percebidos como repeticdo de um padrdo hegemonico
estrangeiro, a0 mesmo tempo outro (o cinema novo) desses ciclos representa uma ruptura

com o padréo.

Numa perspectiva oposta a esse argumento, 0s mesmos ciclos, ao se estabelecerem como
consenso da producédo nacional em torno de um género cinematografico especifico (caso da
chanchada, da pornochanchada) ou uma forma / temética de cinema engajado (o cinema
novo) de se fazer cinema, agentes do subcampo (produtores e diretores) celebram acordos
no qual o produto nacional de género especifico ou o filme engajado, configuram-se como

doxas.

No caso do cinema novo, essa ambivaléncia como doxa e heterodoxia é ainda mais
peculiar, posto que, externamente, sdo rupturas com a estética narrativa do produto
estrangeiro, mas internamente, posicionam-se como acordo, com direito até manifesto, nos
quais questdes de linguagem e narrativa séo delineados, visando a certo padréo, no caso, 0
cinema nacional-popular, engajado ideoldgica e politicamente.

1.1 Anos 1950: a chanchada e os filmes da Vera Cruz

No Brasil, os filmes produzidos a partir do surgimento do estidio cinematografico Vera
Cruz, em Séo Paulo, e as chamadas chanchadas produzidas pela Atlantida, no Rio de
Janeiro, sdo considerados pela historiografia do cinema brasileiro como dois marcos na

tentativa de se estabelecer, no Brasil, sendo um cinema industrial, pelo menos um projeto
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de atividade cinematografica duradoura. Ambos os ciclos se caracterizaram por aspectos
culturais diferenciados, a saber: o cinema paulista da Vera Cruz apostava na reproducéo
nacional do grande cinema cléssico europeu (italiano, francés e inglés); enquanto a
Atlantida tentou emular a formulacdo do cinema norte-americano (Hollywood), parodiando
superproducdes épicas do cinema dos EUA, além de investir em produc6es que mesclavam
componentes narrativos das inocentes comedias musicais hollywoodianas, dos anos 1940-
1950, com elementos da cultura e do carnaval brasileiros.

Apesar do predominio comercial do cinema hollywoodiano no mundo ocidental ao longo
do século XX, € preciso ressaltar que os cinemas classicos de paises como lItalia e,
sobretudo, a Franca, obtiveram repercussdo junto aos agentes espectadores brasileiros,
formando, inclusive, algumas geracdes de apreciadores de filmes. Trata-se de um tempo no
qual ndo havia o monopdlio de exibicdo como atualmente, sob o controle de grandes
cadeias norte-americanas. Distribuidoras francesas como a Gaumont e Art Filmes possuiam
cinemas no Brasil, que se encarregavam exclusivamente de exibir producdes européias,
especialmente italianas e francesas. No Recife, por exemplo, até os anos 1970 e 1980, havia
o Trianon, Art Palécio, Ritz e Astor, que exibiam tais filmes.

Os dois citados ciclos de cinema objetivavam publico e status diferenciado. A Vera Cruz
almejava o cinema da “grande arte” e o publico da classe média mais intelectualizada. A
Atlantida mirava o cinema de entretenimento e o publico das classes médias baixas e
populares. A tentativa paulista resultou em menos de 20 producdes ao longo de pouco mais
de cinco anos e resultados fracassados de bilheteria. Um projeto estético que o publico ndo
aderiu. Ja as chanchadas da Atlantida, cujo intervalo de tempo abrange desde o comeco do
ciclo, ainda em meados dos anos 1940, estendendo-se por toda a década de 1950, com
grandes sucessos de bilheteria, resultou no mais bem-sucedido ciclo de cinema comercial
da histdria do cinema brasileiro. No entanto, os dois ciclos contemplavam, a seu modo, a
formula do cinema dominante e hegemonico, aquele cinema classico oriundo dos EUA (a
chanchada) e da Europa ocidental (os filmes da Vera Cruz). Alberto Cavalcanti (1897-

1982), brasileiro que fez carreira na Inglaterra e Franca, entre 1926 e 1977, dirigiu no Brasil
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Simao, o caolho (1952), O canto do mar (1952) e Mulher de verdade (1954), classicos

nacionais.

As comeédias musicais da Atlantida seguiam uma férmula quase invariavel, que incluia os
protagonistas (herdi e a mocinha), antagonista (o vildo), coadjuvantes (do bem e do mal),
artistas famosos da época que se apresentavam em ndmeros musicais ao longo do filme,
invariavelmente ambientados na cidade do Rio de Janeiro, entdo capital federal. Embora
tentativa de reproducdo de cinema hegeménico, a chanchada teve o mérito involuntario de
recriar o “musical a brasileira”, e de trazer para o cinema nacional certa visao irbnica e até
critica da realidade brasileira desse periodo, com tratamento cémico. De facil comunicacgéo
com as platéias, a chanchada, como género do cinema brasileiro, configurou-se como forma

de comunicacdo direta com o0s espectadores.

Em sentido estrito, nem todas as producfes categorizadas como chanchadas pertenciam
exatamente ao género musical. Tradicionalmente, no musical, as cang¢des sdo introduzidas
no desenvolvimento do enredo, como um prolongamento dos didlogos, pois as letras
continuam a “contar” a historia ¢ sao “falas” dos atores. Excec¢les a regra, as cangdes do
musical s@o escritas especialmente para aquele filme, e ainda que ndo tenham sido
realizadas com esse fim, devem guardar profunda relacdo com o enredo. A rigor, a
chanchada pode ser melhor compreendida como género de comédia com mdsica, embora
alguns de seus filmes emulassem, de fato e propositadamente, o filme musical

hollywoodiano.

Os principais artistas que fizeram parte do ciclo sdo Oscarito (1906-1970), quase sempre
formando dupla cémica, de grande repercussdo e popularidade com Grande Otelo (1915-
1993), a “mocinha” Eliana Macedo, ou apenas Eliana (1926-1990), que em parceria com
Adelaide Chiozzo (1931-....), formavam uma dupla musical das mais conhecidas, o “gala”
Anselmo Duarte (1920-2009), o “vilao” José Lewgoy (1920-2003), Ankito (1924-2009),
Dercy Gongalves (1907-2008), Zé Trindade (1915-1990) e Zezé Macedo (1916-1999),

entre tantos outros - atores de grande popularidade nos anos 1950. Cantores e cantoras
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conhecidos da epoca tambeém faziam participacOes especiais, muitas vezes lancando

marchinhas que seriam hits carnavalescos de anos posteriores.

O cbmico Amaéacio Mazzaropi (1912-1981), recordista de bilheteria com o seu
popularissimo personagem do matuto Jeca, em muitos filmes dos anos 1950 a 1970, nao fez
parte da Atlantida, sendo um fendmeno a parte na historiografia do cinema brasileiro. J& a
participacdo de Carmen Miranda (1909-1955), brasileira nascida em Portugal, que estrelou
muitos musicais em Hollywood, antecede a existéncia da Atlantida, aparecendo em cinco
producdes brasileiras, entre 1935 e 1940, com destaque para Alo, alé6 Carnaval (Adhemar

Gonzaga, 1936), para a Cinédia.

A partir da década de 1960, o género entrou em declinio, encerrando o mais bem-sucedido
ciclo comercial do cinema brasileiro. As causas foram as mais variadas: a contracultura dos
anos 1960, com uma sociedade reivindicando mudanga de valores, 0 engajamento social e
politico e até mesmo repeticdo das formulas cinematogréaficas que se exauriram como
forma de entretenimento junto aos espectadores. E importante lembrar que as producdes do
ciclo da chanchada eram tecnicamente e com recursos de producao inferiores ao do ciclo da
Vera Cruz, que lancou médo de equipamentos de qualidade, profissionais e técnicos de
cinema renomados na Europa, bons estudios e cenérios de qualidade, para a concretizagdo

do sonho do cinema industrial.

Naquela época, pensava-se que as opc¢des de tentativa de reproduzir o cinema dominante,
seja pela qualidade técnica seja pela emulacdo de formulas narrativas, seriam suficientes
para quebrar a hegemonia do cinema estrangeiro dominante. Apesar do ciclo da chanchada
ter se revelado como uma mudanca de habitus considerdvel no subcampo do cinema no
Brasil, a hegemonia do cinema hollywoodiano, com sua estrutura de producao, distribuicao
e exibicdo mais potente, permanecia. Este seria entdo um fator a ser considerado na

derrocada do ciclo da chanchada.

J& com relagdo ao estiidio Vera Cruz, afirma Afranio Mendes Catani (1987) que “houve
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reduzida adesdo a seus filmes e é quase unanime - principalmente por parte da critica - a
opinido de que as producdes da Vera Cruz mantinham um tom de artificialismo e
impostacdo ao tratar a realidade brasileira da época.”. O pesquisador afirma que era
bastante corrente ¢ comum qualificar as obras do “cinema de qualidade”, proposto pela
Vera Cruz, como “estrangeiros”, ndo apenas porque eram produzidos por artistas e técnicos
oriundos da Europa, mas porque havia, segundo o historiador, uma “intencdo deliberada”
de realizar filmes, a partir de formulagdes classicas do cinema dominante europeu: inglés,

francés e italiano, o que, supunha-se, descaracterizava a realidade nacional.

1.2 Anos 1960: o cinema novo

Uma parte da producdo cinematografica brasileira comecava a se destacar nos circulos
intelectuais do Rio de Janeiro, quando novissimos cineastas, influenciados pelo cinema
moderno do pos-guerra na Europa — Italia e Franca, sobretudo -, com o neo-realismo e a
nouvelle vague, pensaram um movimento estético renovador no cinema, que viria a ser
conhecido como cinema novo. Um movimento que recusava a chanchada, os filmes
“europeizados” da Vera Cruz, o ciclo do cangago (anos 1950-1960) e toda uma tradi¢éo

académica do cinema brasileiro.

Esses novos cineastas e seus filmes fizeram com que o cinema brasileiro adquirisse
visibilidade e reconhecimento artistico no exterior (especialmente na Franga), angariando
reconhecimento intelectual e prémios em festivais de cinema importantes, como Cannes. O
cinema novo era entdo uma experiéncia moderna de cinema, oriunda do terceiro mundo,
gue rompia com os canones do cinema-industria e do cinema narrativo classico,

estabelecido por Hollywood.

O cinema novo trazia a discussdo preocupacdes sociais, questdes politicas, a problematica
do homem rural e do homem urbano, aspectos que, tradicionalmente, o cinema brasileiro
ndo costumava privilegiar. Neste particular, a tematica do Nordeste, vinculada a questao da
identidade nacional brasileira (a estética do nacional-popular, preconizada por Glauber

Rocha, é fundamental na formulacéo do cinema novo, sobretudo em relagao a primeira fase
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do movimento®’), ocupou espaco de destaque na producdo do periodo, certamente
influenciada pela relevéncia da literatura moderna (dita regionalista), produzida sobre essa
realidade, durante os anos 1930.

As obras literarias de Graciliano Ramos, José Américo de Almeida, José Lins do Rego,
Guimarées Rosa, entre outros, sdo recorrentemente fonte de inspiragdo para as adaptacdes
cinematogréficas, a partir do cinema novo, sendo vinculadas a estética do nacional-popular.
Pode-se afirmar que a tradicdo do cinema brasileiro de retratar o sertdo, como pressuposto

identitario nacional, é valorizado pela tradi¢do cinemanovista.

Glauber Rocha, cineasta e tedrico do cinema brasileiro, propunha um cinema independente
estética e comercialmente. Ele renegava, inclusive, qualquer influéncia do neo-realismo
italiano sobre este novo cinema que se fazia no Brasil, desejando, ja nos anos 1960, uma
integracdo do Brasil com a América Latina, a quem o pais mantinha estreita identidade

cultural®®

. A cultura popular nacional era a sua grande questdo intelectual e ideoldgica.
Rocha escreveu o manifesto Estética da fome durante a fase inicial do cinema novo
(primeira metade dos anos 1960), considerado texto fundamental para o movimento
cinemanovista, pois estabelecia os principios que deveriam nortear a nova estética

cinematogréfica.

No documento, Rocha denuncia o “exotismo” com que os problemas sociais sdo tratados
pela arte brasileira e, por isso, propunha uma revolugdo no cinema, que contemplava o
cinema anti-industrial, liberto das implicagdes comerciais, € o “cinema de autor” - algo
bastante em moda nos anos 60. A tese glauberiana pressupunha que o audiovisual é capaz
de revelar e interpretar a realidade social, alterando o inconsciente reprimido do publico em

consciéncia e no conhecimento racional de si proprio.

2" A este respeito ver: GALVAO, Maria Rita; BERNARDET, Jean-Claude. O nacional e o popular na cultura
brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983. 266p.

%8 0 dialogo de Glauber Rocha com o cinema latino-americano pode ser melhor conhecido em: SARNO,
Geraldo. Glauber Rocha e o cinema latino-americano. Rio de Janeiro: CIEC, 1955.112p. Neste trabalho,
Glauber renega, inclusive, a influéncia que o neo-realismo italiano possa ter tido sobre o cinema novo.
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Segundo a historiografia, o cinema novo tem seus primordios na segunda metade dos anos
1950, com Rio, 40 graus (Nelson Pereira dos Santos, 1955). O Homem brasileiro, a
realidade social e a cultura nacional - questdes dogmaticas do cinema novo - comegam a
aparecer ndo apenas na questdo tematica, mas também na linguagem e na narrativa. O filme
de estréia de Nelson Pereira dos Santos foi considerado na época principalmente uma

utilizagdo das ligdes do neo-realismo italiano.

Embora de ruptura, o cinema novo era uma adaptacdo para a realidade brasileira da
formulacdo estética do neo-realismo italiano e da nouvelle vague francesa. Vidas secas
(Nelson Pereira dos Santos, 1963), marco dessa trajetdria, € exemplo elogliente da relagédo
entre um e outro movimento cinematografico, uma vez que a adaptacdo do texto de
Graciliano Ramos resultou em filme que refletia a condi¢do subumana do homem rural do
Nordeste e expunha temaética e formalmente a realidade social adversa existente no Brasil.
Na sua primeira fase, o cinema novo privilegiou a tematica da miséria do povo brasileiro;
na segunda fase, o0 vazio e a perplexidade existencial e politica do homem das classes

médias brasileiras que viviam nas grandes cidades.

Jean-Claude Bernardet (1978) defendeu ponto de vista diverso sobre o cinema novo e a
identidade do ‘“‘hero6i” brasileiro retratado nos filmes do movimento. O homem brasileiro
desse cinema &, na verdade, um ser pertencente a classe média®. Motivado pela provocagio
estética do cinema novo, Bernardet questionou o conceito de cinema popular, propondo que
cinema popular é algo que agrada ao grande publico e ndo exatamente o cinema produzido
a partir da problematica de um povo. E exatamente neste ponto de vista que reside a grande
contradicdo do cinema novo, de modo particular, e a grande luta do subcampo do cinema
brasileiro, de uma maneira geral: marcar a identidade do povo como referéncia estética e

tematica e, a0 mesmo tempo, fazer o publico se interessar pelo retrato de si que é oferecido.

# Trata-se de uma visdo um tanto polémica, criticada posteriormente pelo préprio autor, mas que é o cerne, a
espinha dorsal do pensamento de BERNARDET, Jean-Claude. Brasil em tempos de cinema: ensaio sobre o
cinema brasileiro 3ed. Rio de janeiro: Paz e Terra, 1978. 170p.
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O habitus narrativo perpetrado no subcampo do cinema pelo cinema produzido em
Hollywood explica, mas somente em parte, a rejeicdo dos espectadores brasileiros a tudo
que parece visivelmente ideol6gico a respeito das condi¢des sociais do povo brasileiro

representado pelos filmes cinemanovistas.

No entanto, esse mesmo cinema passou pela experiéncia mais traumaética, quando de sua
relacdo com o publico brasileiro. Uma das principais criticas feitas ao cinema novo é que
visando se dirigir ao “povo” (um projeto politico do movimento cinemanovista) e
assumindo um sentido de cinema popular, que era préprio aos cineastas, 0 cinema novo nao
conseguiu transpor 0s seus objetivos para o plano de percepcdo estética acessivel ao

publico, acostumado ao habitus narrativo do cinema classico linear.

A barreira da distribuicdo e exibicdo dos filmes estrangeiros, especialmente os norte-
americanos e de lingua inglesa, constituia-se (constitui-se também na atualidade) como
barreira para o acesso aos filmes nacionais. 1sso foi intensificado, sobretudo, na década de
1960, fazendo com que a idéia de um cinema engajado politicamente e de transformacao da
sociedade fosse uma linguagem de dificil circulacdo na realidade socio-cultural do Brasil
daqueles tempos. Certamente, um cinema brasileiro mais convencional, narrativo, seguindo
regras do cinema classico consagrado por Hollywood, co-existia com o0 cinema

vanguardista de Glauber Rocha e com o cinema novo, nos anos 1960.

O mercado formara um habitus no publico espectador pelo produto hollywoodiano,
considerado pelos cinemanovistas como ‘“alienante”, porque produzido no conteudo e,
sobretudo, na forma como uma narrativa ndo-reflexiva dos problemas sociais. No entanto, a
questdo era mais ideoldgica do que do conteldo tematico dos filmes. Produgdes como O
pagador de promessas (Anselmo Duarte, 1962) e Assalto ao trem pagador (Roberto Farias,
1963) estavam inseridos na vertente de um cinema social e nacional, mas para 0s
cinemanovistas seguiam como reproducdo do modelo hegeménico estrangeiro. J& Deus e 0
diabo na terra do sol (Glauber Rocha, 1964) e Os cafajestes (Ruy Guerra, 1963)
alinhavam-se a vertente de contetdos sociais, como O pagador de promessas, entretanto

deste se afastavam na linguagem porque Glauber Rocha compreendia o filme de Anselmo



133

Duarte destituido de uma visao ideoldgica do nacional-popular.

A estética do nacional-popular, cara ao cinema novo, ndo seria suficiente para garantir a
todos os cineastas daquele momento o status de “cinema novo”, excluidos desse conceito
estavam, além de Anselmo Duarte, com O pagador de promessas, o0 ciclo dos filmes de
cangago. O cinema popular brasileiro, defendido pelo cinema novo, distanciou-se da
estética narrativa classica, o que certamente contribuiu para afastar, ainda mais, o publico
brasileiro do cinema nacional, habituada a narratividade imposta desde os primérdios do
cinema pela industria cinematografica dos EUA. O naturalismo do cinema hollywoodiano

se encontrava muito distante do nacional-popular do movimento cinemanovista.

O cinema brasileiro dos anos 1960 retratava os conflitos e as contradi¢cdes da identidade
brasileira e as estruturas sociais, aspectos tdo contundentemente visualizados pelos filmes
do periodo, a ponto de o cinema novo mais provocar a rejeicdo do que se fazer
compreendidos pelos espectadores do cinema comercial. Um marco estético, considerado
pelos agentes da critica de cinema, mas um fracasso juntamente ao publico espectador
médio do cinema. No entanto, a significacdo cultural do cinema novo foi além da década de
1960, pois se constitui em uma forma de cinema nacional que criou uma identidade
audiovisual para o Brasil. E, atualmente, forte referéncia de um universo audiovisual que
contempla sertdo, favela e periferia, tematicas e narrativas importantes para a tradi¢do do

cinema brasileiro.

O ciclo do cinema novo, que existiu durante toda a década de 1960, ndo foi o Unico
movimento de cinema acontecido nesses anos no Brasil. Outras formas de expressao
audiovisual tiveram lugar na década e ocorreram paralelamente a existéncia do cinema
novo. Inclusive, produgdes mais alinhadas a orientagdo comercial da industria cultural,
despreocupadas com rupturas estéticas, tiveram espaco nesses anos 1960. Mesmo no
interior do movimento cinemanovista, algumas lutas se travaram no campo da linguagem e
narrativa dos filmes. Além disso, o contexto social e politico da segunda metade da década

de 1960 foi fundamental nessa divisdo interna do movimento.
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Além do cinema novo, surgiu, ao final da década, o “cinema marginal”, dito udigrudi (a
palavra é uma piada com a estética underground, tdo em voga com a contracultura do final
dos anos 1960). Tais filmes radicalizavam ainda mais o cinema brasileiro do periodo
porque ndo se vinculava a tematicas ou canones formais especificos. Era produzido na area
da chamada Boca do Lixo de Séo Paulo, onde posteriormente iria florescer a vertente
paulista da pornochanchada nacional, nos anos 1970. Tratava-se de producdes precérias sob
0 ponto de vista do aparato de producgdo, tematica marginal e anarquica, e uma linguagem e
narratividade ndo-linear. Sdo dessa epoca alguns classicos como O bandido da luz
vermelha (Rogério Sganzerla, 1968), Matou a familia e foi ao cinema (Julio Bressane,
1969), A margem (Ozualdo Candeias, 1967), Meteorango Kid, herdi intergalatico (André
Luiz Oliveira, 1969), Bang bang (Andrea Tonacci, 1971), Sem essa, Aranha (Rogerio

Sganzerla, 1970) e Os monstros de Babaloo (Elyseu Visconti, 1971), entre outros.

1.3 Anos 1970: pornochanchada e o cinema nacionalista

O contexto politico brasileiro dos anos de chumbo, que perpassaram as décadas de 1960,
1970 e parte de 1980, ajudou a aumentar o fosso entre cinema brasileiro e publico
espectador. Parte dos cineastas oriundos dos anos 1960 viu-se obrigada a realizar filmes
que, muitas vezes, funcionavam como metaforas audiovisuais, quase sempre pouco
compreensiveis ao grande publico tdo acostumado a narratividade do cinema classico

consagrado pela industria cultural hollywoodiana.

Os anos 1970 viram, entdo, nascer uma nova tentativa de cinema industrial-comercial no
Brasil, que mesclava os ingredientes “populares” das chanchadas da Atlantida, mas sem a
“ingenuidade” daquelas produgdes. Entre 1970 e 1979, 93 filmes nacionais atingiram o
patamar de mais de um milhdo de espectadores. Entres estes titulos, encontram-se
pornochanchadas, dois filmes estrelados pelo cantor Roberto Carlos, comédias d’Os
TrapalhGes, de Mazzaropi, alguns raros dramas, filmes com artistas populares sertanejos.
Entre 1970 e 2006, o filme infantil e a comédia foram os géneros de filmes brasileiros, com
maior adesdo por parte do espectador, com, respectivamente, 45 e 41 titulos entre as 188

produgdes com mais de um milhdo de espectadores, seguidos de perto pelo filme erético
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(ndo-explicito), com 32 titulos®. Muito pelo contrario, comecava a era das comédias
sexuais, chamadas de pornochanchadas, ousadas para os padrées morais da cultura
burguesa do Brasil p6s-Al-5, mas absolutamente ingénuas para a configuracdo do erotismo

contemporaneo.

Esses filmes - em parte comédias produzidas no Rio de Janeiro e dramas eréticos
produzidos em S&o Paulo na area da Rua do Triunfo, conhecida como Boca do Lixo - em
pouco tempo preencheram, em termos de receptividade por parte do publico
(principalmente da classe média baixa, segundo um conceito da época) a lacuna deixada
pela comunicagdo popular dos filmes da Atlantida, que sairam de moda com a contracultura
dos anos 1960 e o advento do cinema novo.

Por uma via extremamente popular (ou popularesca), o cinema brasileiro parecia ter-se
reencontrado com o puablico, basicamente uma classe social ndo-intelectualizada e pouco
exigente, que, de alguma forma, via nos filmes brasileiros a oportunidade de travar contato
com certa perversidade sexual que adquirira espaco em todo o mundo, a partir do final dos
anos 1960. Estava restabelecida uma guantidade razoavel de producdo nacional anual, que
garantia gordas bilheterias. Observada pelos agentes da critica cinematografica como
“grosseira e vulgar”, a pornochanchada era conseqlientemente tida como alienada e

alienante.

Por outro lado, parte dos cineastas que nasceram com 0 cinema novo resistiu a década de
1970. Com o quadro politico radicalizado, esses diretores tiveram, entretanto, de adaptar-se
a uma era que incluiria em meados dos anos 1970 a atuacdo do Estado brasileiro como
produtor e distribuidor de filmes. Com a criacdo da Embrafilme, o cinema brasileiro
considerado serio pdde sobreviver a avalanche de pornochanchadas que sacudiram a década
de 1970. Distante dos questionamentos inquietantes demonstrados em filmes como Terra
em transe (Glauber Rocha, 1967) e O bravo guerreiro (Gustavo Dahl, 1969), Ismail Xavier

(1985) afirma que os cineastas brasileiros aderiram, por questfes de sobrevivéncia, ao

% Fonte: Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE, 2006).
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“cinemao”: “O Estado estimula um cinema °‘sério’, ligado as tradigdes nacionais mais
nobres, em contraposicdo ao que julga baixa cultura da comédia erética que, curiosamente,

avanca no mercado com o endurecimento do regime”.

Houve entdo um natural afastamento estético dos cineastas do movimento cinemanovista as
idéias e ideais da década anterior. Ramos (1987) faz um recorte sobre o filme Xica da Silva
(Carlos Diegues, 1976). Ele diz que as criticas colocavam o filme como algo proximo a
estética estatal adotada pelo regime militar nos anos 1970 com relacdo ao cinema brasileiro,
que incentivava a producdo de filmes histéricos com recursos retirados diretamente do
Tesouro Nacional via Embrafilme. Além de sucesso de bilheteria, o filme de Carlos
Diegues era, segundo criticas desfavoraveis, um “casamento do cinema novo com a
pornochanchada, tratamento equivocado das relagdes raciais, folclorizacdo e
espetacularizacdo da Historia”. (RAMOS, 1987).

Curiosamente, Carlos Diegues, um cineasta de formacdo cinemanovista, faz de Xica da
Silva uma emulacdo da vertente nacional-popular com estética setentista, identificada,
inclusive, com elementos da pornochanchada, alcancando publico expressivo: 3.183.582
espectadores. Fonte: Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE, 2006). Com isso, tentou
superar o “abismo” entre o habitus intelectual artistico e o habitus narrativo do cinema.
Diegues e Arnaldo Jabor sdo cineastas cinemanovistas que conseguiram algum didlogo com
0 publico nos anos 1970 e 1980. Cada um tem trés filmes com bilheterias acima de um
milh&o de espectadores. Os dois, ao lado de Bruno Barreto e Hector Babenco (Lucio Flavio
— 0 passageiro da agonia; Pixote — a lei do mais fraco) sdo exemplos de agentes que
adquiriram legitimidade no subcampo por duas vias: a da legitimacdo da critica e a

consagracao do publico.

A producdo da década de 1970 abrangia a pornochanchada carioca e paulista, 0s cineastas
independentes esteticamente como Carlos Reichenbach, Carlos Hugo Christensen e Walter
Hugo Khoury, o cinema marginal, um ainda ativo Glauber Rocha, que foi filmar na Europa,
e 0s cineastas remanescentes do cinema novo aproximados das propostas estéticas e

financeiras do Estado brasileiro. Ferndo Ramos afirma que Carlos Diegues havia escolhido
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a forma filmica possibilitando o “mergulho no mercado”, libertando-se, assim, das amarras
dos tons solenes de seus filmes anteriores: “Outros filmes circulardo a partir de entdo em
torno do ‘respeito’ ao popular e da ‘espetacularizagdo’ do nacional. Ocorre uma atualizagdo
da concepcao de ‘nacional-popular’, sob os influxos da agdo estatal na cultura e do

crescimento da industria cultural” (RAMOS, 1987).

Patrocinada por produtores independentes, a pornochanchada retornava as raizes de um
cinema popular (do ponto de vista de bilheteria, do agrado de uma parte da populacéo)
pouco interessado em um retrato mais aprofundado sobre a vida urbana nas grandes
cidades. Em outro pélo, os cineastas brasileiros viam-se na obrigacdo de aceder ao
chamado do Estado para continuar produzindo filmes. O resultado foi um conjunto de
varios filmes “historicos” e “literarios” que, raramente, recebiam adesdo por parte do

publico espectador.

O Estado passou a subsidiar filmes orientados para uma finalidade. A ideologia nacionalista
do regime militar se fez presente na valorizacdo da producdo cinematografica brasileira da
época. Assim, nasce a relacdo mais estreita entre Estado e producdo cinematografica no
Brasil. Bernardet (1978) avalia que o filme historico foi uma “vedete” na producdo
cinematogréfica brasileira dos anos 1970, uma vez que a Embrafilme, a empresa produtora
e distribuidora de filmes oficial, deu orientacdo tematica e estética neste sentido, com o
objetivo de produzir obras que “sirvam diretamente a seus interesses ideoldgicos e

estéticos”.

Havia um or¢amento especial somente para filmes historicos: “instala-se uma comisséo em
nivel ministerial, cuja tarefa é receber e avaliar roteiros, e indicad-los ou ndo para a
producdo. A comissdo atua em dois pontos: avaliar projetos de diretores estreantes e de
filmes historicos”. Nesse sentido, € possivel pensar em certa crise criativa do subcampo do
cinema, uma vez que se configurava dois ciclos: o da pornochanchada por um lado, e dos
filmes histdricos e adaptaces literarias, por outro, esta institucionalmente incentivada pelo
regime politico. O novo capital que comecara a circular era a proximidade e o

favorecimento do Estado, que se colocava como agente de producéo do subcampo.
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No contexto da década de 70 e, segundo os propdsitos de uma politica orientada para o
subcampo do cinema, os filmes historicos e as adaptacdes literarias colocavam-se como
argumentos de valorizacdo da histdria e da cultura nacionais. Por parte dos cineastas, havia
dois pontos de vistas em relacdo ao filme histérico: a realizacdo de filmes com intencgdes
meramente “patriotas”, verdadeiras aulas de civismo, como Independéncia ou morte
(Carlos Coimbra, 1972); ou visbes criticas e contestatdrias da historia brasileira, que se
remetiam a heranga cinemanovista como Os inconfidentes (Joaquim Pedro de Andrade,
1972).

O publico espectador mantinha-se menos afastado do cinema brasileiro do que na década
de 1960, mas ainda assim longe do projeto de uma indudstria cinematografica brasileira
auto-sustentavel, apesar do éxito do ciclo da pornochanchada, restrito a certos segmentos de
classes médias e baixas. Os filmes historicos e literarios, em sua maioria, também n&o
serviam a um proposito de inddstria, porque apesar de produzidos continuavam a ter

problemas de distribuicdo e exibi¢do em territério nacional.

As excecOes eram uma ou outra producdo baseada na literatura, como Dona Flor e seus
dois maridos (Bruno Barreto, 1976), os filmes eroticos e os filmes do quarteto Os
Trapalhdes. Pelo menos, mais de uma dezena de filmes d’Os Trapalhdes se encontra entre
0S maiores sucessos comerciais do cinema nacional, com cada um dos titulos atingindo

bilheterias acima de quatro milhdes de espectadores entre os anos 1970 e 1980,

Assim, como a pornochanchada, o quarteto de cémicos reverenciava uma narrativa classica,
centrando-se numa mistura de humor e aventura, que seduzia o publico ja acostumado a
linguagem da televiséo, midia que popularizou o quarteto. Para se ter um exemplo, das dez
maiores bilheterias do cinema brasileiro em 1975, segundo PAIVA (1989), somente dois
pretendiam ter o carater de producdo de “alto nivel”: Guerra conjugal (Joaquim Pedro de
Andrade, 1974) e O casal (Daniel Filho, 1975): “A renda mais alta foi a de Jeca
Macumbeiro, chanchada de Mazzaropi, seguida de uma comedia infantil de Os Trapalhdes,

%! Fonte: Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE, 2006).
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mais seis pornochanchadas e um dramalh&o meléddico do cantor-matuto Teixeirinha”.

O filme Dona Flor e seus dois maridos estreou em novembro de 1976, sendo até o
momento contemporaneo a producdo brasileira mais vista no mercado nacional, com um
total de 10.735.524 espectadores, segundo dados da Agéncia Nacional de Cinema
(ANCINE, 2006). Dona Flor e seus dois maridos é exemplo de producdo com tentativa de
conjugar pretensdes estéticas — alude a literatura do e sobre o Nordeste - e apelos
comerciais do cinema narrativo. O filme é uma das produgfes nacionais mais conhecidas
no exterior, inspirando, inclusive, versdes para musicais da Broadway e filmes de

Hollywood, além de ter projetado a atriz Sénia Braga.

E razoavel acreditar que houvesse, por parte dos agentes produtores do subcampo, real
esforco em conseguir comunicabilidade com o publico espectador. De alguma forma isso se
concretiza por via de subgéneros que estabeleceram tal didlogo, para além da
pornochanchada. Producbes que acessavam diferentes habitus de classes sociais,
minimizando o distanciamento entre as condi¢des sociais de producdo do subcampo e o
habitus da recepcdo cinematografica. Alguns cineastas que no interior do subcampo do
cinema ndo possuiam legitimidade intelectual e artistica, sdo exatamente aqueles que
dirigiram os filmes de maior repercusséo juntamente ao publico entre os anos 1970 e 1990:
nomes desconhecidos atualmente como J. B. Tanko (dirigiu 11 filmes dos TrapalhGes com
mais de um milhdo de espectadores); Pio Zamuner (diretor dos filmes de Mazzaropi, com
oito titulos com bilheteria acima de um milhdo de espectadores); José Alvarenga Jr e

Adriano Stuart (ambos dos Trapalhdes, com sete e seis filmes, respectivamente)®”.

Na década de 1970, o cinema brasileiro mantinha-se como produto de consumo restrito ou
vinculado a uma dada classe média baixa, mediante a adesdo a pornochanchada, embora
seja a década que, nos ultimos 40 anos de cinema brasileiro, apresentou melhores
resultados de bilheteria. Além de restrita parcela do publico, havia aceitacdo do cinema

nacional por parte dos agentes da critica € no circuito dos festivais de cinema. Para o

%2 Fonte: Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE, 2006).
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grande publico, além do estigma de “dificil” e “incompreensivel” (heranga dos anos 1960),
acompanhou o cinema brasileiro outro estigma incorporado durante a década de 1970, que
ndo estava relacionada apenas a precariedade técnica. A maior parte do publico espectador,
notadamente a classe média mais intelectual, passou a década alheia ao cinema brasileiro

porque o classificava como um cinema vulgar e pornogréfico.

O cinema nacional passou pelos anos 1970 enfrentando o cronico problema da distribuicéo,
apesar da reserva de mercado e abundante producdo - entre 1970 e 1979, mais de 800
filmes foram produzidos. Uma confluéncia de fatores que incluia uma ma orientacdo do
Estado no tocante a politica cultural, uma producdo comercial de baixo nivel, o costume do
publico em filmes convencionais estrangeiros de narrativa tradicional e uma dificuldade
dos cineastas em aproximar-se desse publico. A Lei de Obrigatoriedade de exibi¢do de
filmes nacionais nas salas brasileiras, que imperou nos anos 70-80, mostrou-se falha, uma
vez que era apenas propriamente uma legislacdo de incentivo, mas de imposicao ao publico

do produto nacional.

Entre 1972 e 1982, o cinema brasileiro, através do ciclo da pornochanchada, conheceu o
que se poderia nomear como uma fase “quase industrial”, em virtude do grande niimero de
filmes do género produzidos (e, mais importante, exibidos, quase sempre com grande
sucesso de publico) ao longo da década. Tratava-se de um conjunto de filmes financiados e
negociados por meio da iniciativa privada, sem a intervencdo do Estado, o que
curiosamente distinguia os agentes produtores desse subgénero de filme como produtores
independentes, que certamente se antagonizavam estética e ideologicamente com outros
grupos de agentes do subcampo, a saber, 0s cineastas herdeiros do cinema novo e aqueles

cujas producgoes recebiam o beneplacito do Estado na producdo e distribuicéo.
1.4 Anos 1980: fim da era do Estado produtor
A guestdo do subcampo do cinema esta sempre vinculada a realidade macroeconémica e a

existéncia de um mercado para este filme, além de articular os arroubos criativos do

cineasta com o gosto do publico. Os anos 1980 sdo considerados um tempo de entressafra
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para o cinema do Brasil, posto que estivesse quase sempre no vermelho, observadas as
bilheterias da época e perseveranca da politica do Estado financiador da atividade

cinematogréfica.

Memorias do carcere (Nelson Pereira dos Santos, 1984) é um marco do cinema brasileiro
na década de 1980. Realizado com recursos modestos (550 mil ddlares), é registro de um
didlogo bem-sucedido do cinema brasileiro com a literatura nacional. Antes dele, Pixote — a
lei do mais fraco (Hector Babenco, 1980) abriu o decénio com bons prognosticos que,
afinal, ndo se concretizaram. O beijo da mulher aranha (Hector Babenco, 1985), filme de
muita visibilidade na década, é producdo com capitais norte-americanos e atores principais
também dos EUA. L4 fora, ndo é reconhecido como sendo um filme brasileiro, embora a
tematica latino-americana do romance original de Manuel Puig se assemelhe a brasileira; e
mesmo a linguagem e narrativas impressas fujam do padrdo narrativo da producdo média

norte-americana. Trata-se de uma excegéo que confirma a regra.

Com a liberalizacdo do regime e da censura ao longo da década de 1980, e da reducdo
gradual da tutela do Estado, os produtores cinematograficos - ja distanciados de uma
proposta politico-cultural oficial - comecam a se aproximar do publico, adotando féormulas
narrativas do cinema-espetaculo. A parte técnica foi progressivamente melhorada, embora
ndo suficientemente no sentido de assegurar uma sobrevivéncia que depende basicamente
do estabelecimento de uma industria, que ndo pode existir sem apuro técnico e publico
pagante. Xavier (1985) afirma que ha uma auséncia de uma proposta estética aglutinadora:
“No cinema da abertura, conforme o tipo de producao que se considera, a interagdao entre

filme e questdes sociais assume formas variadas”.

Apesar de poucas producdes com alguma repercussdo popular, € possivel afirmar que os
anos 1980 no cinema brasileiro foram um periodo de entressafra, talvez de saturacdo de
modelos anteriores ja desgastados. O habitus de producdo anterior comeca a se degradar. A
partir de seus restos, ressurgird um habitus transformado. A producéo progressivamente foi-
se reduzindo em relacdo a década de 1970, uma vez que a pornochanchada j& havia se

esgotado e os filmes estrangeiros de sexo explicito possibilitaram ao publico nacional uma
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aproximacdo muito maior com o crescente mercado pornografico internacional. Ndo havia
mais censura, e sim um crescente desinteresse do Estado com a producéo brasileira, que se
eximia progressivamente do papel de principal agente de producdo do subcampo. N&o se
pode falar em autonomia do subcampo do cinema porque, com as devidas exce¢des dos
ciclos da chanchada e da pornochanchada, ndo ha independéncia do subcampo com relacéo
ao Estado, cuja interferéncia direta ou indireta sempre foi necessaria para a existéncia da

atividade cinematogréafica no Brasil.

Com a diminuicdo de publico, os cinemas latino-americanos fecharam as suas portas na
década de 80 em mais ou menos 50%. O grande problema, para paises como Argentina,
México e Brasil, € mesmo o da distribuicdo e exibi¢do, posto que, em diversos periodos,
houve farta producdo. No Brasil, notadamente na década de 70, quando predominavam as
chamadas ‘“pornochanchadas”. Talvez, o ftnico periodo do cinema nacional

verdadeiramente industrial, em uma acepcdo mais geral do termo.

Em 1986 houve um pico de producdo de 112 filmes, mas verdadeiramente nem metade
chegou a ser exibida naquele ano (PAIVA, 1989), o que bem demonstra que a atividade
cinematogréafica no Brasil ainda gerava prejuizos para os seus realizadores, com honrosas
excegOes que comprovam a viabilidade comercial do cinema brasileiro, desde que medidas

legais fossem tomadas nesse sentido.

1.5 Anos 1990: a retomada do cinema e inicio da era do Estado incentivador

A década de 90 marca o inicio de um novo ciclo de cinema no Brasil, com a retomada da
producdo, de forma mais sistematica, a partir dos anos 1994-95. Os mecanismos de
producdo e distribuicdo de grande parte dos filmes nacionais, que durante as décadas de
1970 e 1980 estavam basicamente a cargo de orgao estatal, a Embrafilme, haviam sido
extintos pelo governo do presidente da Republica, Fernando Collor, em 15 de marco de
1990. Os reflexos de uma politica global de cunho fortemente neoliberal comprometeram o
Estado brasileiro como promotor e difusor da producédo cultural audiovisual. Entre 1990 e

1993, o cinema brasileiro de longa-metragem praticamente desapareceu. Poucos titulos
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foram produzidos e chegaram ao publico espectador.

Com o advento da chamada Lei do Audiovisual®

, que permitiu um aumento significativo
da producdo, os agentes da produgdo ¢ dire¢do de cinema apostaram em um “potencial”
mercado internacional para os filmes nacionais. Assim, parte da producdo brasileira da
segunda metade da década de 1990 esteve voltada para a producéo de filmes com visiveis
interesses de mercado. Com pretensdes a recuperar algum publico para o cinema feito no
Brasil. Alguns novos filmes dessa época incorporam modelos estéticos compativeis com a
demanda de mercado internacional, de inspiragdo na linguagem e narrativa de filme de

padréo hollywoodiano.

O argumento pretendido é de que as novas produgdes poderiam competir com produtos
estrangeiros similares em sua narrativa, adaptando-se a um gosto geral do mercado de
cinema mundial. Estabeleceu-se uma tendéncia crescente de producdo voltada para o
mercado, entendida principalmente como aquele padrdo de filme, feito, sobretudo, para o
entretenimento, com linguagem acessivel, bem aproximada aquela difundida pelo cinema
narrativo convencional e até mesmo com filmes produzidos em inglés. Um quadro estético

bastante diverso daqueles preconizados nas trés décadas anteriores aos anos 1990.

No entanto, a viabilidade do modelo de filme voltado para 0 mercado e falado em inglés,
embora produzido no Brasil, apresentava-se como uma impossibilidade porque o cinema
brasileiro ainda ndo havia alcancado padrfes técnicos compativeis com a grande inddstria
cinematogréafica dos EUA. Era apenas um cinema periférico, que estava lancando mao de
uma estratégia mercadoldgica que ndo parecia ter provas empiricas de que seria bem

sucedido comercialmente.

Houve uma quantidade razoavel de filmes com essa finalidade, com destaque para
Jenipapo (Monique Gardenberg, 1995). A producdo aborda a questdo dos sem-terra e do

envolvimento da Igreja com a reforma agraria no Brasil, pela 6tica de um jornalista

3 A Lei 8.685, de 20 de julho de 1993, o primeiro dispositivo legal especificamente voltado para a produgéo
de cinema brasileiro, depois da era - Collor, ainda no governo do presidente Itamar Franco.
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estrangeiro. No filme, ndo é raro ver personagens simplorios falando em inglés. Walter
Lima Janior (um remanescente do cinema novo) produziu e dirigiu O monge e a filha do
carrasco (Walter Lima Junior, 1995), adaptado de obra literaria estrangeira. No filme,
atores brasileiros e mais um ou dois norte-americanos representam em inglés um enredo

ambientado na Europa medieval.

Cineasta veterano e ndo alinhado a quaisquer correntes e movimentos da tradigéo
cinematogréfica brasileira, Walter Hugo Khoury também dirigiu filmes em inglés. Tido por
parte da critica como o “Ingmar Bergman brasileiro” e no género do drama psicologico,
com toques de erotismo, Khoury contou no elenco com Ben Gazzara, reconhecido ator
norte-americano. Vale citar ainda Buena sorte (Tania Lamarca, 1997), que se apropria de
tematica country para fazer uma espécie de faroeste caboclo, com personagens que
dialogam em inglés. Em dado momento sente-se que a diretora desejou realizar uma satira
(ou seria uma parddia?) a estética da qual se apropriou, incluindo na trilha sonora uma
mescla de sucessos rurais norte-americanos e brasileiros (anteriormente nomeados de

sertanejos). Seria este o tipico filme globalizado da década de 19907.

No entanto, o fenbmeno ndo ocorreu apenas no Brasil. A década de 1990 marca um
movimento registrado em todos os cinemas nacionais ndo-norte-americanos, periféricos ou
de tradicdo, na direcdo da estética da narratividade, a exemplo do cinema francés. Luc
Besson se apropria de narrativa, linguagem, género cinematogréafico e lingua inglesa para

realizar seus filmes.

Na segunda metade dos anos 1990, a temaética / estética do sertdo (cara a tradicdo
cinematogréafica do Brasil, a partir dos anos 1950, com o0 auge nos anos 1960 e 1970)
retorna nos filmes Sertdo das memorias (José Araujo), Central do Brasil (Walter Salles,
1998), Guerra de Canudos (Sérgio Rezende), Corisco e Dada (Rosemberg Cariry), Baile
perfumado (Paulo Caldas e Lirio Ferreira) e O cangaceiro (Anibal Massaini). Séo filmes
que realizam uma representacdo do Brasil sob os mais diferentes prismas, pontos de vistas e

enfoques estéticos, mas em todos pontifica a “cultura nordestina” como referencial estético.
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Segundo o critico Ismail Xavier (1997), as constantes variacdes e instabilidades por que
passa 0 cinema brasileiro podem fazer acreditar que, na década de 90, mais um ciclo se
configurou. Diz o autor, “travado, o sistema - cuja dissolugdo precoce tanto preocupou
Paulo Emilio - parece estar sempre em formacdo, porque condenado pela historia maior a
ndo se consolidar; e o tempo parece apenas mudar a forma, e também a forca, dos

obstaculos”.

Filmes como Carlota Joaquina (Carla Camuratti, 1995) e Central do Brasil, aproximam-se
do publico brasileiro. Sdo filmes que, de alguma maneira, dialogam com a tradicdo
cinematogréfica nacional. Carlota o faz pelo viés da chanchada dos anos 1950. Central do
Brasil adota calculadamente uma mistura inteligente de influéncias neo-realistas e
cinemanovistas com uma linguagem de cinema narrativo classico, sempre a partir de uma

tematica nacional.

Néstor Garcia Canclini (1995) dedica parte de seus estudos sobre globalizacdo a
problematica do cinema na América Latina e defende que os governos latino-americanos
definam uma politica cultural, separadamente, para os campos das artes tradicionais (teatro,
artes plasticas, musica, literatura etc.) e dos meios de comunicacdo (cinema e TV) porque
compreende que a sobrevivéncia das nagdes depende desse investimento maci¢o na cultura
de grande publico via 0s meios de comunicacdo contemporaneos, definida como a industria

do audiovisual e ndo mais separadamente como cinema e televisao.

O autor comenta essas tendéncias como parte de um projeto de “sobrevivéncia” do cinema
enquanto industria que precisa de mercado consumidor. Para Canclini (1995), diante de
dificuldades econémicas em tempos recessivos surge uma necessidade de acentuar aspectos
de “transnacionalizagdo”, quando se reduz os aspectos nacionais e regionais em prol de um
procedimento que tornard o produto filme “compreensivel” por platéias diversas. Para o
autor, a globalizacdo traz crescentemente a idéia de um “cinema-mundo”, fortemente
estruturado a partir de alta tecnologia audiovisual e ferramentas mercadoldgicas de
promocdo e publicidade dos filmes, o que permite que cineastas como Steven Spielberg e

George Lucas produzam ‘“narrativas espetaculares”, a partir de “mitos inteligiveis” para
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amplos segmentos dos publicos espectadores, independentemente “de seu nivel cultural,

educacional, econémico, da histdria de seu pais ou do regime politico que vivem”.
1.6 O subcampo do cinema e o habitus narrativo no inicio do século XXI

A expressao do habitus narrativo, consagrado néo apenas pelo cinema hollywoodiano, mas,
excecdo a regra, pelo subcampo do cinema, quase que indistintamente, é determinante no
entendimento do filme como produto industrial e como bem cultural simbdlico, cuja
linguagem é compreendida com poucas variantes do cddigo em todo o mundo, sobretudo o
mundo ocidental. No caso do subcampo do cinema no Brasil, esse habitus narrativo foi
periodicamente razdo de lutas internas entre os agentes do subcampo, a partir da década de
1950, com a chanchada, filme de género comédia musical; nos anos 1960, com o cinema
novo; nos anos 1970, com a pornochanchada; e, a partir da chamada Retomada do Cinema

Brasileiro, em meados dos anos 1990, com os filmes de mercado da Globo Filmes.

A Globo Filmes é auto-apresentada como empresa “criada em 1998 com os objetivos de
contribuir para o fortalecimento da industria audiovisual brasileira e aumentar a sinergia
entre o cinema e a TV. Desde a sua criacdo, a Globo Filmes tem participado de varios
sucessos de bilheteria — como Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002), Carandiru
(Hector Babenco, 2003), Lisbela e o prisioneiro (Guel Arraes, 2003), Cazuza — O Tempo
Nao Para (Walter Carvalho, Sandra Werneck, 2004), Olga (Jayme Monjardim, 2004), Dois
Filhos de Francisco (Breno Silveira, 2005), lider do ranking nacional apos a “retomada do
cinema brasileiro” e do ranking de bilheteria no Brasil em 2005, e o sucesso Se Eu Fosse

Vocé (Daniel Filho, 2006). Todos superando os 3 milhdes de espectadores.

Ao todo, a Globo Filmes participou da producdo de mais de 70 filmes que alcangaram cerca
de 70 milhdes de espectadores nas salas de cinema, formou parcerias com mais de 40
produtores independentes...”>*. Chanchada, cinema novo, pornochanchada e Globo Filmes

sdo ciclos do subcampo cinematografico, que ora apontam para a adesdo ao cinema

% Fonte: site http://globofilmes.globo.com/ (acesso em 24 ago. 2009).


http://globofilmes.globo.com/
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narrativo e o habitus gerado por ele e, por vezes, indicam uma ruptura do padrdo

hegemdnico (no caso do cinema novo), conforme sera abordado nos proximos capitulos.

A histéria do subcampo do cinema no Brasil mostra que, ao longo das décadas, 0s
agenciamentos dos diversos grupos (os diretores das chanchadas, os cinemanovistas, 0s
grupos da pornochanchada paulista, da pornochanchada carioca, os cineastas do udigradi
nacional, os diretores patrocinados pela Embrafilme etc.) objetivavam ocupar posi¢oes
dentro deste espaco social do subcampo do cinema fazendo valer uma estética e um modo
de produzir filmes que, na maioria das vezes, se antagonizavam. No entanto, o objetivo era
quase sempre comum a todos os grupos: reivindicar visibilidade a partir de um discurso
ideoldgico (qualquer que seja: politico, econdmico, cultural) e, com isto, ocupar posi¢oes

de destague e de relevancia.

Esta claro que tantos ciclos que se desenvolveram no interior do subcampo do cinema
nacional permitem e possibilitam, inclusive, influéncias estéticas mutuas, pelo menos a
partir dos anos 1980, que preparam o terreno para uma queda e 0 quase desaparecimento da
producdo nacional. Quando da retomada, em 1995, compreendeu-se entre 0s agentes a
necessidade de que o cinema nacional contemporaneo se aproprie de influéncias e
contribuicdes de qualquer um dos ciclos existentes anteriormente, optando por apresentar
na atual producdo de filmes uma diversidade de géneros e tendéncias, ainda que a
possibilidade de mistura estética acomode 0s aspectos mais relevantes do habitus narrativo

da producédo, como uma espécie de regra quase geral no interior do subcampo.
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2 A estrutura do subcampo do cinema no Brasil

2.1 A tradicéo nédo-industrial

O cinema € atividade altamente complexa, pois diz respeito a etapas distintas de producao,
distribuicdo e exibicdo, cujas varidveis se modificam entre uma e outra etapa. Além de
expressao artistica, o cinema é atividade econdmica de lazer e entretenimento. Depende do
publico para sobreviver enquanto indudstria. A ndo-continuidade no mercado da distribuicado
dessa producdo ndo traz o habito da aproximacéo, condicéo e pre-requisito para estabelecer
uma identificacdo de um povo com o seu cinema. O subcampo do cinema no Brasil, no que
diz respeito ao sistema de producdo, distribuicdo e exibicdo do filme nacional, apresenta
razoavel nivel de regulacdo, permitindo a existéncia de estruturas estatais de fomento e
controle, materializados por dispositivos legais variados. A partir de Pierre Bourdieu, é
possivel afirmar que o Estado no Brasil exerce um papel fundamental na sistematizacao e

agenciamento do subcampo.

Os ciclos de producéo pelos quais tradicionalmente o cinema do Brasil atravessa € o grande
entrave no processo de estabilizacdo de um habitus receptivo em relagdo ao cinema
nacional. A base para a transformacdo disso esta na alteracdo do sistema de distribuicdo e
exibicdo dos filmes nacionais e dos filmes estrangeiros. O atual sistema ainda permite o
beneficiamento do produto hollywoodiano. O desafio, para os agentes da producdo, é
pensar numa forma razoavel que permita o advento de uma industria audiovisual no Brasil

sem que isso prejudique o direito do espectador de assistir ao filme estrangeiro.

Embora a producdo nacional cres¢ca anualmente, os agentes da producdo nacional avaliam
que ha pouco progresso na questdo da distribuicdo e exibicdo dos titulos nacionais. E isso
ndo se deve apenas a macica ocupacao de filmes norte-americanos nas salas de cinema do
pais, mas também a distribuicdo monopolizada, as cadeias de exibigdo serem, na grande
maioria, de grupos multinacionais, e ao reduzido numero de cinemas em relacdo a

populacdo do pais (ver anexos). A tese defendida pelos agentes do subcampo € a de que ndo
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adianta apenas investir na producéo e deixar de lado os polos da distribuicdo e exibicao,

havendo necessidade de novos investimentos nessas etapas.

Em termos da producdo contemporanea, os filmes nacionais alcancaram maturidade
narrativa e de linguagem e também qualidade técnica, no que diz respeito ao trato da
imagem e som, alcando-se ao nivel da producdo globalizada internacionalmente, se
observados (os filmes) sob a perspectiva do cinema narrativo de exceléncia. Os roteiros,
antes considerados deficientes, estdo mais adequados ao meio e a linguagem do cinema,
com a profissionalizacdo crescente de toda uma geracdo de roteiristas: Jodo Emanuel
Carneiro, Marco Bernstein, Victor Navas, Fernando Bonassi, entre outros, fazendo crescer
um grupo antes bem reduzido que incluia uns poucos como Leopoldo Serran e Doc

Comparato.

Sob o ponto de vista de sua recepcdo geral, 0 cinema brasileiro possui uma caracteristica
singular. Guardadas as devidas propor¢des, € um cinema que costuma ser melhor apreciado
em festivais de cinema internacionais do que em seu préprio mercado interno. Se, por um
lado, constitui-se uma caracteristica positiva, afinal os festivais sdo, por principio, uma
abertura para a divulgacao dos filmes; por outro lado, tem-se a impressdo que essa bem-
sucedida carreira em festivais internacionais ndo sensibiliza ou ndo repercute nos
espectadores, que se constitui na maioria de um publico médio. Assim, como existem
mostras e festivais espalhados pelo mundo afora durante toda a temporada de um ano
cronoldgico, o cinema brasileiro costuma se fazer presente e, ndo raramente, premiado em

alguns desses.

Além do numero reduzido de salas, o0 mercado brasileiro recebe um grande ndmero de
producdes estrangeiras, notadamente filmes produzidos em Hollywood. Os agentes de
producédo do subcampo do cinema consideram uma concorréncia desigual com o produto
nacional. Para eles, ndo se trata de adotar uma postura protecionista e xendfoba, algo que
em tempos de globalizacdo, é seguramente tido como uma espéecie de fundamentalismo
cultural e mercadolégico. Esses agentes consideram urgente a adogdo de uma politica

publica para o cinema que possibilite o incentivo e o fomento para a criacdo de novos
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espacos destinados a exibicdo de filmes, em geral, e de filmes brasileiros, em particular.
Seria possivel ao Estado desenvolver mecanismos de incentivo para que a iniciativa privada

construa espacos destinados a exibicéo da producao nacional.

No Brasil, ha algumas producbes com orcamentos de US$ 6 a 8 milhGes. Se, para a
industria hollywoodiana, sdo valores insipidos, tais cifras sdo muito altas para a realidade
nacional. E muito dinheiro concentrado em uma producéo, que, na maioria das vezes, sera
pouco assistida. Numa estimativa do campo, produtores e diretores argumentam que, no
maximo, uma producéo brasileira deveria custar US$ 2 milhdes, teto este ja considerado
alto para o mercado da producdo nacional. H& producbes pequenas e médias com

orcamentos que variam de US$ 60 mil a 300 mil.

Esta producdo de baixo orcamento necessita de novos espacgos de exibicdo. Espacos que
sejam diferenciados do padrdo das multi-salas dos grandes centros comerciais. O acesso de
filmes brasileiros de baixo orcamento as salas de exibicdo € extremamente restrito,
normalmente as salas do circuito alternativo, que sdo em numero reduzido, ficando com
horéarios igualmente alternativos ou até mesmo em unico final de semana. Uma potencial
flexibilizacdo do habitus da recepcéo do espectador brasileiro com relacdo ao consumo do
produto nacional passa por essa parceria do publico-privado na formatacdo desses novos

espacos de exibicdo, questdo ainda em aberto.

Sabe-se que ha enorme caréncia na periferia das grandes cidades brasileiras com relacdo
aos espacos de exibicdo de filmes, ou seja, ha grande demanda de um puablico que sequer
tem o costume de ir ao cinema, como pratica de lazer cultural. Ha abertura de novas salas,
mas isso acontece majoritariamente nas zonas residenciais das classes médias. O mercado
de exibicdo e consumo se situa basicamente em bairros de classe media, que
conseqiientemente exclui o publico das periferias dos grandes centros. Os moradores da
periferia ndo tém acesso a tal consumo cultural ndo apenas porque ndo existem cinemas em
seus bairros, mas porgue o ingresso das salas de bairros de classe média € alto, bem como o

transporte e o eventual consumo de alimentacdo que acompanha o consumo cultural.
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Para um agente de classe media, assistir a um filme no shopping, no final de semana, nao
sai por menos de R$ 30,00 / R$ 35,00. Tal valor € impraticavel para quem mora na
periferia. Além disso, ha a exclusdo simbolica, subjetiva, de ndo freqlientar o espaco do
shopping center porque o agente da periferia se sente socialmente deslocado e excluido.
Salas mais baratas e precos acessiveis podem ser a articulacdo que poderd permitir a
inclusdo de parcelas da populacdo socialmente excluidas do lazer cultural que o cinema

proporciona, dizem os agentes da produgao.

No Brasil, 0 cinema é pratica espectatorial restrita as classes médias, embora grande parte
dos filmes nacionais centre suas narrativas em universos de sertdo, favela e periferia, 0s
agentes oriundos desses microcosmos ndo tém o cinema como parte de suas praticas
cotidianas. Se considerarmos 0s espacos alternativos de exibicao publicos ou privados, 0s
chamados “cinemas de arte”, a parcela de espectadores de cinema ainda € mais reduzida
numericamente e socialmente restrita. Os proximos capitulos abordam os aspectos mais

elitistas e distintivos do universo espectatorial em tais espacos sociais.

2.2 As lutas simbdlicas no subcampo do cinema brasileiro contemporaneo

Orientado pela logica da industria cultural predominantemente ou hegemonicamente, que
se configura e se traduz pela existéncia do sistema industrial-comercial de circulacdo de
bens culturais audiovisuais voltados para o mercado. Trata-se de uma inddstria
cinematogréafica, ou melhor, audiovisual, com trés vetores bem definidos, o da producéo, da
distribuicdo, e da exibicdo. Paralelo a esse Ultimo pode-se perceber a existéncia de um
quarto elemento, que é o consumo. Apesar de ser um subcampo orientado pela logica da
industria cultural, uma outra co-existe com essa, a saber, aquela que segue os canones do
que o campo artistico considera como de qualidade artisticamente superior, € isso inclui
obras, artistas (cineastas) e escolas estéticas especificos. Essa segunda logica esta

identificada como ndo propriamente voltada para o mercado.

Em funcédo disso, indica-se a existéncia no subcampo do cinema de uma luta entre essas

duas tendéncias, onde, no que se refere a esfera comercial, & logicamente vencedora a
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primeira, havendo pouco espaco de exibicdo para a segunda. A primeira é voltada para os
grandes publicos, sendo isso um objetivo. A segunda logica ndo busca a adesdo dos
espectadores, necessariamente. E uma opgao estética e pode ser desejo de seus produtores
que os grandes publicos ndo os vejam porque estes podem supor que o publico ndo os
entenda. Entdo, a luta, no caso, se situa na esfera daquilo que poderia se entender como “o

que o cinema deveria ser”.

A primeira luta

A regra geral, que admite excecGes, determina que a ldgica da industria cultural no
subcampo do cinema situado historicamente, o cinema narrativo hollywoodiano como um
padrdo hegemodnico a ser seguido, por um lado; e a ser combatido, por outro. Bem
entendido, o cinema narrativo hollywoodiano e ndo o cinema norte-americano em sentido

amplo. H& uma distin¢&o entre um e outro.

Entenda-se como “hollywoodiano” aquele cinema produzido em Los Angeles que se
encontra situado no cerne das estruturas de producdo, distribuicdo e exibicdo audiovisual.
Sdo aqueles filmes percebidos pelas diversas categorias de agentes do subcampo como
produtos de consumo, ai incluidos os espectadores. Hollywood € o centro do cinema norte-
americano, mas nao é todo o cinema norte-americano. Nos EUA, ha tendéncias ndo-
hollywoodianas, nitidamente minoritarias, e que também se mantém, no subcampo, em

estado de luta com o cinema industrial hollywoodiano.

Cinema independente é a expressdo utilizada, no subcampo do cinema, para designar
aqueles filmes desvinculados do sistema de grandes estadios, seja no pélo da producéo
quanto na distribuicdo e exibicdo. Em consequéncia, é também sindnimo de baixo
orcamento. Eventualmente, alguns desses filmes conseguem alcangar numeros de bilheteria
que, quase sempre, sdo restritos a filmes pertencentes a grandes estudios, por serem capazes

de mobilizar investimentos em distribuigéo e divulgacé&o.

Ocorre que a ocupacdo majoritaria do mercado exibidor internacional de cinema, no
Ocidente, é realizada pelo cinema de grande or¢camento produzido em Hollywood. Ou seja,

em um universo bastante extenso e até heterogéneo no que diz respeito a narrativa
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cinematografica e aos custos de producdo, € o produto norte-americano de grande
orcamento de producdo e distribuicdo que consegue a melhor e maior ocupagdo no
mercado, gerando pouco espaco de exibicdo para filmes norte-americanos de produgéo
independente, para as producdes brasileiras, européias e latino-americanas, que quase

sempre nao conseguem exibicdo comercial de grande circuito.

O cineasta Walter Salles, diretor do filme Central do Brasil, estabelece distin¢des entre 0s
dois tipos de cinema — o chamado filme comercial hollywoodiano e o filme independente e
alternativo:

O panorama do cinema independente é preocupante. Quando o filme do
James Gray, a comédia romantica Two Lovers, os dois filmes do [Steven]
Soderbergh sobre [Che] Guevara e estréia na direcdo de Charlie Kauffman
[Synecdoche, New York] ndo encontram distribuicdo nos Estados Unidos,
o sinal vermelho acende. E um lado da questdo. E necessario entender que
essa crise ndo atinge sé um pais, mas atravessa fronteiras. Resta saber se é
momentanea ou se vai aprofundar nos proximos anos. Tenho uma posicéo
pessoal em relacdo a isso. A grande pergunta é: para que 0 cinema €
necessario? Se vocé parte do pressuposto que o cinema é, antes de tudo,
um instrumento de conhecimento do outro e uma ferramenta que
possibilita a existéncia de uma memoria coletiva. Entdo, chega a
conclusdo que a quantidade de publico ndo pode ser a referéncia pela qual
se julga um filme. A questdo do primeiro fim de semana é irrelevante no
que diz respeito a filmes que estdo ai para falar e oferecer o reflexo de um
pais e de uma realidade num dado momento de sua histéria. Entdo, parte
da situagdo que a gente esta vivendo é determinada pela aceitacdo dos
padrGes norte-americanos de afericio do que € um sucesso
cinematografico ou ndo. (GIANNINI, 2008).

Na mesma dire¢cdo caminha o pensamento de tantos outros cineastas de carreira ndo-
hollywoodiana, a exemplo de Wim Wenders, diretor de Paris, Texas (1984) e Asas do
desejo (1987). Segundo noticia publicada no jornal Folha de S. Paulo (2008), sobre palestra
proferida pelo diretor aleméo na Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), em

Porto Alegre, diante de 1.300 pessoas, Wenders “fez a defesa” de:

um cinema "com forte sentimento de pertencimento local”, saido de
culturas especificas, distinto de uma producdo hegembnica que narra
historias "que poderiam acontecer em qualquer lugar”, filmados em um
mundo sem identidade, "diante de uma tela azul”... (...) ... "Esse tipo de
producdo internacional anénima me entedia a morte". (CARIELLO,
2008).
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E uma luta classica no interior do subcampo: o cinema comercial contra o cinema da
alternativa estética. Assim como o cinema novo discriminou Anselmo Duarte, no inicio dos
anos 1960, o francés Claude Lelouch, diretor do cléssico francés Um homem, uma mulher
(1966), filme de forte repercussao junto aos espectadores na década de 1960, sustentou,
quando esteve no Brasil por ocasido do Amazonas Film Festival, essa distin¢do presente no
subcampo, e da qual ele proprio foi vitima.

Mas Lelouch nunca fez um filme admirado por criticos. Salvo raras
excegdes, e 0 recente Crimes de Autor esta entre elas, seus trabalhos
faziam ou ndo sucesso com o publico, mas invariavelmente recebiam
pedradas da imprensa especializada. Como a turma da Nouvelle Vague era
e continua sendo uma espécie de farol para os criticos, natural que ele
deixe claro que luta em outra frente: "é bom estar em guerra com a
critica". Sobre a Nouvelle Vague, encerrou 0 assunto de maneira
contundente: "Foi bom porque eles ensinaram como néo se fazer filmes".
E acrescentou, batendo ainda mais no cadaver: "Hoje em dia, ninguém
mais |1& a Cahiers du Cinema", referindo-se a revista que abrigava o0s
criticos que deflagrariam o movimento fazendo filmes nos anos seguintes
aos seus primeiros escritos nas paginas da revista. (ALPENDRE, 2008).

A segunda luta

No subcampo do cinema ha outros embates, para aléem da disputa — estética e ndo

mercadologica - do cinema ndo propriamente voltado para o mercado contra o cinema

narrativo hollywoodiano. Uma dessas disputas situa, em um polo, o cinema produzido fora

dos EUA, ou seja, 0s cinemas europeus, 0s cinemas latino-americanos, 0s cinemas

asiaticos, os cinemas africanos contra o cinema industrial produzido em Hollywood, em

polo oposto.

Ao contrario da primeira luta, essa segunda luta ndo é exatamente estética e sim
primordialmente mercadol6gica, com o objetivo de tentar conquistar espacos juntamente
aos agentes espectadores dentro de seus mercados internos. Em outras palavras, os agentes
produtores de cinema da Europa, América Latina (o cinema brasileiro incluido), Asia,
Africa buscam que seus produtos sejam reconhecidos e recebem adesdo dos espectadores
locais. Os mercados de cinema nessas regides sdo, com algumas excecoes,

majoritariamente ocupados pelo cinema hollywoodiano®.

% As excecBes sao india e Ird. (ver Anexos).
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Nessa segunda luta é possivel ainda incluir no pélo minoritario os cinemas da Inglaterra,
Austrélia e Nova Zelandia, posto que também possuem seus mercados ocupados pelo
cinema hollywoodiano. A Unica ressalva a ser feita, nesse caso, € que a lingua que se fala
nesses paises € o inglés, tornando seus cinemas nacionais algo mais préximo do cinema
hollywoodiano, e, por extensdo, mais possivelmente identificados pelo grande publico
como cinema norte-americano, uma vez que se trata de produgOes faladas em inglés.
Estabelece-se, entdo, o confronto da exibicdo comercial das produgdes brasileiras contra a

producdo estrangeira, notadamente norte-americana, no mercado interno (nacional).

Walter Salles, que ja dirigiu filme nos EUA, retorna a questdo do cinema independente e
alternativo, que, segundo ele, deve ser considerado de forma diferenciada no universo do
cinema, sobretudo quando se coloca o cinema hollywoodiano como parametro:

O fato de que o filme do Alain Resnais, "Medos Pablicos em Lugares
Privados", esteja ha mais de um ano em cartaz no Brasil, e o fato do filme
da Julie Gavras, "A Culpa E do Fidel", esteja se aproximando dessa
marca, sd0 uma prova viva que a cinefilia brasileira e o interesse por
filmes que respeitam a inteligéncia do espectador ndo morreram. Provam
que h& um espaco de resisténcia e sobrevivéncia para esse tipo de cinema,
desde que os filmes déem ao publico o que ele esta esperando. O espaco
para esse tipo de cinema ndo morreu. Passa a impressdo que tem um
problema estrutural grave a frente. Tenho varias suposi¢des sobre o
porqué esta acontecendo e o que precisaria ser feito para modificar o
estado de coisas, mas entrariamos na terra de como salvar o cinema
brasileiro, 0 que ndo parece ser o caso dessa entrevista. (GIANNINI,
2008).

Presente ao 13° Cine PE - Festival Audiovisual do Recife, em 2009, o cineasta Greco-
francés Costa-Gavras, diretor do classico Z (1969) e de Desaparecido — um grande mistério
(1982), este realizado por estudio norte-americano, foi entrevistado pela Folha de S. Paulo
(2009). Diretor de filmes abertamente politicos e engajados ideologicamente, o diretor
relativiza o papel do cinema como veiculo politico-ideoldgico ao assumir que se trata de
um “espetaculo”:

E preciso guardar certas liberdades para o cinema. Cinema é espetéaculo.
Ninguém vai ver um filme como quem vai ter uma aula na universidade
ou ouvir um discurso num comicio politico. As pessoas vao para amar,
odiar, chorar etc., sentimentos importantes que definem a nossa vida. Eu
venho dessa tradi¢do do cinema em que se falava dos seres humanos de
um modo espetacular. De uma escola de grandes filmes que podiam ser ao
mesmo tempo populares. Como “O Encouracado Potenkim” [1925,
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dirigido por Sergei Eisenstein], que exige cultura politica, porque é um
filme que trata de homens frente a uma situacéo dificil. Bertolt Brecht fez
um teatro que fala de politica, mas que também trata de sentimentos.
(GUIBU, 2009).

A terceira luta

No entanto, h&a também no interior do subcampo do cinema, lutas internas entre os agentes
locais do segmento da producdo audiovisual, pelo acesso a distribuicdo de incentivos
fiscais, por meio de leis especificas, que possibilitam o incremento da producao nacional, e

em ultima analise permite existir um embrido de industria cinematografica no Brasil.

As grandes empresas estatais brasileiras, como a Petrobras, e instituicdes de fomento e
desenvolvimento, como o BNDES, respondem por grande parte dos recursos destinados a
producdo. Como se trata de concorréncia, € comum essas empresas privilegiarem artistas e
projetos de producdo situados no eixo Rio - Sdo Paulo, porque, segundo o julgamento da

empresa, possibilitam melhor retorno para as suas marcas em publicidade e promogéo.

Ha ainda, os recursos oriundos de leis estaduais de incentivo, que deveriam possibilitar um
deslocamento de recursos do eixo RJ / SP, para outros estados, mas que, ao final, termina
sendo problemaético porque esses estados avaliam que a producdo situada no Rio e S&o
Paulo costuma trazer mais promoc¢do para os estados periféricos, sobretudo no que diz

respeito ao turismo.

Um exemplo hipotético é o do diretor-produtor local, que deseja realizar filme passado em
um estado do Nordeste, com enredo ambientado no Nordeste, com grande parte de atores e
técnicos locais, mas que é preterido em favor de um diretor de renome nacional,
funcionario de uma grande empresa de televisao, que filmara histéria também ambientada
no Nordeste, com nomes televisivos no elenco, termina por conseguir recursos desse
estado mais facilmente. E o que reclama o cineasta pernambucano Claudio Assis, inclusive
com relacdo a financiamento para a distribuicdo do filme:

O cinema brasileiro perdeu muito. Virou cinema de pintar porcelana. O
Nordeste que aparece na tela é aquele cacoete, os caras banalizam a nossa
cultura, banalizam tudo. Um negécio terrivel. Os cineastas hoje ou fazem
cinema por culpa, para resolver seus problemas pessoais, psicologicos, ou
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entdo, simplesmente, porque tém dinheiro. Cinema é uma arte burguesa.
Muitos fazem cinema sem compromisso com nada, por puro diletantismo.
Muitos também ndo tém compromisso com as proprias idéias, fazem
testes para saber se a montagem do filme esta correta, mudam o filme em
funcéo disso. Quando é que eu vou fazer um filme desse jeito? Vocé tem
gue fazer um filme em que vocé acredite. Se vocé se respeitar, vocé vai
encontrar mil pessoas que véo gostar de vocé... Outro problema sdo essas
majors poderem investir aqui o imposto que elas pagariam por remessa de
lucros. Elas sé aplicam em filmes da Globo Filmes ou similares. Nao sou
contra filme caro, sou contra filme caro com dinheiro publico. Acho que
deveria haver um teto. Em torno de R$ 3 milhdes, R$ 4 milhoes.
(STYCER, 2007).

Sobre o sistema de distribui¢do dos filmes, o cineasta é igualmente critico:

Precisariamos ter um bom sistema de distribui¢do de filmes. “Baixio”
passou uma semana no Largo do Machado (no Rio) e saiu. Porque o
“Homem-Aranha” precisa de mais salas e esta chegando o “Shrek”. Um
filme entra com 700 copias. E um massacre. A falta de publico dos filmes
brasileiros néo é culpa dos filmes, ndo. Isso quando vocé consegue lancar.
N&o é todo mundo que consegue. (STYCER, 2007).

Identificam-se, no discurso de Claudio Assis, algumas lutas no interior do subcampo:

e Producéo cinematografica do Sudeste versus Nordeste e outras regioes;

e Cinema de maiores recursos orcamentarios contra cinema ndo-comercial,

e Lutas entre agentes criadores do subcampo de capitais simbdlicos distintos: arte
contra comércio; que representam correntes estéticas opostas, como o filme de
caracteristicas mais narrativas versus o filme de aspectos mais experimentais;

e Produtores / criadores de visibilidade nacional contra agentes produtores / criadores

de reconhecimento local.

Lutas que sdo confirmadas, involuntariamente, por Walter Salles, que considera a distin¢éo
— cinema brasileiro comercial e cinema brasileiro independente:

Eu, por exemplo, adorei o ultimo filme do Beto Brant, "C&o Sem Dono",
gue fez 20 mil espectadores. Isso pode ser pouco, mas acho que o filme
em si supera qualquer possibilidade de quantificacdo matematica. E
preciso transcender essas categorias mesquinhas e ver qual é o legado de
um filme. Essa é a grande questdo: Qual é o legado de um filme, de uma
cinematografia? Pra que ela existe? No Brasil, diria que, se hd um cinema
que esta em crise, é o cinema comercial feito aqui. Ndo é o cinema de
autor que o Beto Brant representa. H4 uma necessidade de redirecionar
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esse debate que parece estar sendo travado a luz de instrumentos que vém
de fora pra dentro. HaA também os exemplos que trazem otimismo.
(GIANNINI, 2008).

Cineasta com capital simbolico distinto, o diretor de cinema e televisdo Daniel Filho,
responsavel por alguns dos maiores sucessos de bilheteria do cinema brasileiro
contemporaneo, e a proposito da repercussdo junto ao publico do filme por ele dirigido, Se
eu fosse vocé 2, fez consideracOes sobre o cinema nacional em entrevista ao jornal Folha de
S. Paulo, defendendo o cinema comercial e ndo poupando criticas a colegas cineastas. Para
Daniel Filho, o publico espectador quer assistir a “filme bem realizado, que diverte, que te
completa. E ndo é s6 comédia. Se olharmos as dez maiores bilheterias do cinema nacional
em dez anos, vamos ver que existe uma variedade de assuntos. Tem duas biografias, 2

Filhos de Francisco e Cazuza; temos Cidade de Deus e Carandiru”.

Se Eu Fosse Vocé 2 é um cinema de entretenimento, algo que eu sempre
defendi e defendo. As grandes bilheterias do mundo sdo ocupadas por
entretenimento popular. Até 2 Filhos de Francisco, um melodrama, ndo
deixa de ser apoiado em dois astros sertanejos que falam da vida deles e
cantam suas musicas de sucesso. Entdo fica a indagacdo para nés, que
fazemos cinema: o que o publico quer ver? Como a gente faz para tirar
alguém de casa para ver filme nacional?... (...) ... Eu vejo muitos diretores
fazendo filmes e correndo para ver se pegam o festival de Cannes, o de
Berlim. “Ah, eu vou pro [festival de] Sundance, eu vou pra néo sei o qué”.
E uma preocupagdo muito grande com o exterior. E eu sou o camarada
gue acredita no ditado: agrade a sua vila que vocé vai agradar ao mundo.
Vocé tem que agradar aqui, no Brasil. O pablico quer ver esse filme? Ou é
vocé que quer fazer esse filme? Queremos ser todos Godard e Glauber
Rocha? A critica aplaude esses filmes meio malditos, que tém pouco
publico. E uma dicotomia entre o que a critica pensa e 0 que o publico
quer ver. (BERGAMO, 2009).

2.3 Quem sdo os agentes do subcampo
A aplicacdo rigorosa do conceito de campo de Bourdieu ao universo do cinema restringe a
composicdo dos grupos de agentes, que € organizado, segundo a realidade brasileira, da

seguinte maneira:

Os agentes do subcampo no pdélo da producéo da obra audiovisual
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Agentes criativos ou criadores da obra audiovisual (diretores ou cineastas): na tradicao
de cinema de autor, langada pelo cinema francés na década de 1960, o diretor é o agente do
subcampo que goza de maior prestigio no que concerne a producdo de um filme. E ele
guem da vida a uma acao que somente estava descrita em folhas de papel pelo roteirista.
Cabe ao diretor encenar o que esta ali descrito, tornando-o uma espécie de coordenador
geral e definidor de diretrizes em outros aspectos da producdo de um filme, visando com
que a obra tenha unidade. Assim, cabe ao diretor orientar a direcdo de fotografia, a direcdo
de arte, o figurino, a montagem, a trilha musical, o som, embora haja profissionais que
cuidem diretamente desses setores, mas que estdo subordinados ao diretor. Na tradicdo do
cinema cléssico dos EUA, a funcdo do diretor era diminuida em relacdo ao produtor, pois
este trazia para si algumas das responsabilidades que atualmente sdo do diretor. Cabe ainda
a este o trato direto com os atores, uma vez que o casting (adequacao do ator a determinado
papel) é realizado segundo a perspectiva que o diretor tem sobre 0s personagens. Ha

diretores que permitem mais criatividade por parte dos atores e outros, nao.

Agentes criativos ou criadores da obra audiovisual (roteiristas): cabe ao roteirista o
inicio do processo. E uma etapa da pré-producdo de um filme. Muitas vezes, quando o
roteiro é original (ou seja, escrito diretamente para 0 cinema), € apenas um projeto do
roteirista, que um dia ele pretende vender ao produtor ou ao diretor. Mas, também, ele pode
trabalhar sob encomenda. E isso se torna mais comum quando o roteiro que escreve é uma
adaptacdo de obra ja existente na literatura, no teatro, na televisdo, no jornalismo impresso,
pois o roteirista também trabalha como adaptador, ou seja, aquele profissional responsavel
por transpor para uma linguagem audiovisual algo que foi descrito em outra linguagem. No
entanto, o roteiro ndo é uma peca intocavel, podendo ser alterado de acordo com as
conveniéncias do diretor ou produtor que comprou os direitos do roteiro. E mesmo que 0
diretor resolva filmar na integra aquilo que estd descrito nas paginas do roteiro, ainda é
possivel haver uma alteracdo na mesa de montagem. Como se sabe, um roteiro de duas
horas pode render muitas horas de filmagem, que seréo editadas exatamente na mesa de
montagem, sendo possivel nesse momento a retirada de seqliéncias descritas originalmente

no roteiro.
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Agentes criativos ou criadores da obra audiovisual (atores): sdo os profissionais da
representacdo que dao vida aqueles personagens descritos no roteiro. Os atores sdo pegas
fundamentais no cinema narrativo, sem 0s quais, ndo haveria cinema, tal como conhecemos
atualmente. Grande parte da magia do cinema esta associado aos icones e mitos que o

cinema criou.

Agentes criativos ou criadores da obra audiovisual (agentes técnicos especializados
por areas): os principais setores técnicos do filme sdo: fotografia: iluminacdo, ou seja, a
luz que incide sobre os objetos a serem filmados; e 0s planos e enquadramentos, ou como
esses objetos serdo visualizados pelo espectador, a que distancia, em que angulacdo, se em
planos abertos (plano geral), médios (plano americano) ou planos fechados (primeiro plano,
close, detalhe); montagem: é o corte, a ordenacgdo e o0 sequienciamento, que possibilitardo
dar ritmo ao filme (se mais lento ou mais rapido, mais fragmentado) e, sobretudo, o sentido
e o significado desejado pelo diretor ao seu filme; som (inclui o som direto dos dialogos
dos atores e 0 som ambiente, 0 som da edi¢do de efeitos sonoros, e a trilha musical que
pode ser composta por um musico ou uma compilacdo de cangdes ja produzidas); desenho
de producdo, direcdo de arte e o desenho de interiores: sdo aspectos dos cenarios
naturais ou de estudio que reproduzem a época na qual o enredo do filme esta contado, vai
desde o story board (desenho das sequéncias a serem filmadas) até os objetos de cena
contidos nos cenarios, passando por cenarios que recriam épocas e lugares temporalmente
situados, e isso inclui a reproducdo em estudio de cidades e ambientes naturais, inclusive;
figurinos e maquiagem: diz respeito a caracterizacdo dos atores que representam

personagens temporal e geograficamente situados.

Agentes executivos da producdo (na esfera privada): sdo agueles agentes que se
constituem como produtores com empresas privadas, que atuam como captadores de
recursos em empresas publicas e privadas, com base nas leis de incentivo a cultura e ao
audiovisual. S&o produtores de cinema em sentido estrito. Apresentam projetos que serdo
apreciados pelos executivos de empresas publicas e de economia mista, bem como projetos
que participardo de concorréncias publicas para fundos de cultura. Lidam com or¢camentos

e financiamentos, mas séo especialistas no ramo da producdo audiovisual. Nos créditos dos
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filmes seus nomes aparecem como “produtores”, apenas, ou como “produtores executivos”,

“produtores associados” e outras derivagdes.

Os agentes do subcampo no polo da distribuicdo da obra audiovisual

Agentes de distribuicdo em grande circuito: a caracteristica do cinema como inddstria
cultural € baseada em um tripé classico: producédo - distribuicdo - exibi¢do. Atuam como
distribuidoras empresas que se encarregam de comprar os filmes produzidos por produtoras
majors ou independentes e distribui-los pelos diversos mercados nacionais e internacionais.
De um modo geral, a perspectiva dos agentes especializados na area é a de adquirir
produtos comercialmente viaveis no mercado interno e externo, com baixo grau de risco na
bilheteria, ou seja, sdo filmes com grande potencial de arrecadacdo na exibicdo. Ha agentes
distribuidores para quase todo tipo de filme, mas se destacam aqueles que operam dentro de
um circuito mais amplo, que contempla filmes com determinado perfil comercial:
basicamente oriundos da industria cinematogréfica dos EUA, falados em inglés e com
atores reconhecidos internacionalmente. As chamadas majors norte-americanas, cada vez
mais multinacionais, dominam o mercado cinematografico, sendo fundamental seu papel de
manutencdo de um tipo de cinema industrial - comercial, a ser destinado ao grande publico,
distribuindo filmes com centenas e milhares de cdpias, dependendo do perfil de filme. No
cinema contemporaneo, nada impede que uma major abra uma divisdo classica para tratar
de filmes fora do mercado hollywoodiano, mas com potencial de bilheteria. Sdo raros os

€asos, mas existem.

Agentes de distribuicdo em circuitos restritos e alternativos (independentes): ja os
agentes distribuidores independentes se colocam no mercado de uma forma alternativa, ou
seja, exploram produtos audiovisuais ndo contemplados pelas majors internacionais. De um
modo geral, essas empresas distribuidoras sdo de menor porte e conseqlente reduzido
poder para colocar seus produtos no mercado internacional de cinema. Assim, filmes nédo
norte-americanos, e mais precisamente europeus, sao os contemplados pelas distribuidoras
alternativas, médias e de pequeno porte. Como grande parte do mercado é ocupado pelas

majors internacionais que distribuem o tipico produto a ser exibido em grandes
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conglomerados de cinema em centros comerciais, resta as pequenas e médias distribuidoras
a exibicdo de seus produtos em salas alternativas. No Brasil, a Globo Filmes é distribuidora
considerada de grande porte, embora seja de pouco félego se comparada com as majors.
Curiosamente, a Globo |Filmes exerce no mercado interno brasileiro, relativamente, o
mesmo papel que as majors ocupam no mercado internacional. Ou seja, a Globo Filmes,
como empresa distribuidora, interessa-se em comercializar filmes com maior perfil
comercial e apelo ao grande publico, o que de fato acontece, a partir do final dos anos 1990

e principalmente no inicio do século XXI.

Os agentes do subcampo no pdlo da exibicdo da obra audiovisual

Agentes de Exibicdo em grande circuito: os agentes exibidores sdo a ponta do processo
industrial — comercial do subcampo do cinema. Se os distribuidores tém preocupacfes
mercadoldgicas, as grandes cadeias de exibicdo (Luis Severiano Ribeiro, por exemplo),
muito mais, exatamente porque se situam na ponta do processo. A manutencdo de salas
comerciais € investimento caro, sendo absolutamente urgente para os agentes exibidores

exibir filmes que agradem ao publico de cinema, sob pena de inviabilizar o seu negécio.

As cadeias compram filmes em pacotes das distribuidoras, mas situam em sua programacao
apenas filmes de maior potencial comercial, notadamente filmes hollywoodianos e com
forte apelo mercadoldgico de marketing e publicidade. Deixam para as exibicdes isoladas,
chamadas equivocadamente de sessdo de arte filmes de menor alcance comercial, que

foram adquiridos nos pacotes, cujo interesse maior se situa nos blockbusters da temporada.

A “sessdo de arte” é uma forma de dar escoamento a esses filmes adquiridos nos pacotes e
que de um modo geral sdo producdes menos ambiciosas comercialmente, embora muitas
vezes retenham algum interesse do publico restrito interessado em um cinema
intelectualmente mais elaborado. De um modo geral, os filmes brasileiros exibidos em
grande circuito sdo aqueles que tém distribuicdo nacional chancelada pela Globo Filmes, o

que define um novo padréo de distingéo entre os agentes do subcampo.
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Dessa forma, pode-se considerar que os espacos de exibicdo publica pertencentes a
complexos de multi-salas de centros comerciais sdo espacos hegemonicos de exibicdo
porque concentram um maior numero de espectadores, a0 mesmo tempo em que concentra
em sua programacao filmes estreitamente vinculados a industria cultural hegemonica, no
qual o tripé da producédo — distribuicdo - exibicdo é visto como uma estrutura que alinha o
processo industrial e comercial do cinema, da sua nascente até o consumo final. Assim, a
l6gica predominante no que tange a linguagem e a narrativa dos filmes ali exibidos é a do
filme narrativo classico, dos mais variados géneros cinematograficos, marcados com claras

preocupacOes mercadologicas.

Agentes de Exibicdo em circuitos restritos e alternativos (independentes): de um modo
geral entende-se como alternativos e independentes o0s espacos de exibi¢do cinematografica
desvinculados as grandes cadeias de exibicdo. Podem ser privados, mas especialmente na
atual conjuntura do subcampo do cinema no Brasil sdo salas vinculadas a organismos do
Estado, como institutos e fundagdes publicas (no Recife, o Cinema da Fundacdo Joaquim
Nabuco), bem como empresas de sociedade de economia mistas (como o Centro Cultural
do Banco do Brasil, em algumas das principais capitais de estados do Brasil) que
apresentam uma preocupagdo maior em oferecer ao publico, programacdo de cinema que
seja diferenciada do tradicional, proposto por grandes cadeias de exibicdo, cujas salas se

situam nos complexos de salas multiplas do shopping center.

Ha também, institutos, e fundagdes privadas, assim como empresas privadas, que
incentivadas por legislacdo abrem salas de exibicdo, sobretudo nas grandes cidades
(Unibanco, por exemplo). Ou, mais raro ainda, empresas de cinema, com perfil mais
alternativo (no Recife, os cinemas do Shopping Rosa e Silva). Essas salas de exibicédo
alternativas costumam adquirir filmes das distribuidoras médias e pequenas do mercado
cinematogréafico. Dai, seria essa a Unica oportunidade de o publico de cinema no Brasil
conhecer producdes européias, asiaticas e africanas, que ndo costumam ser exibidas em
grandes cadeias de salas de cinema. No caso dos filmes brasileiros ndo distribuidos pela
Globo Filmes, é praticamente esta a Unica possibilidade de acesso ao publico. Uma nova

distingdo aqui se opera.
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Por isso, 0s espacos alternativos de exibi¢do cinematografica privilegiam filmes que néo
encontram espago nas grandes cadeias de exibicdo comercial. Como a grande maioria dos
filmes exibidos nas multi-salas dos shoppings sd@o oriundos da industria cinematografica
norte-americana, que possui alto percentual de ocupagdo dessas salas, resta aos espacos
alternativos privilegiar a producéo ndo-hollywoodiana, permitindo que o publico de cinema
conheca obras que estejam situadas fora da “geografia” hollywoodiana, mas também
escolas estéticas de outras tradicdes. Embora, em boa parte do mundo contemporaneo, até
mesmo a producdo de cinema que se situa fora do contexto norte-americano, seja uma
producdo crescentemente de aspecto narrativo assemelhado ao produto de Hollywood. De
qualquer forma, cabe aos espacos alternativos a missdo de possibilitar oferta distinta da

proposta hegeménica.

Sob a otica do espectador, a co-existéncia de dois universos de exibi¢do cinematografica
contempla a possibilidade de opgdo e escolha, posto que o filme mais convencional
certamente va ser encontrado nos multiplexes, enquanto o filme menos convencional pode
ser visto nos espacos alternativos. Ha entdo uma mobilidade da acéo espectatorial entre

esses espacos.

2.4 Os agentes no polo do consumo e da espectatorialidade da obra audiovisual

Agentes espectadores: o universo dos espectadores de cinema é, contemporaneamente,
bastante amplo, se for considerado o contexto histérico ao longo do século de existéncia do
cinema. Até o inicio dos anos 1950, eram as salas de exibicdo publica os Unicos espagos
possiveis para que 0s espectadores travassem contato com os filmes. Com o
desenvolvimento da televisao (que surge nos anos 1930 nos EUA e em 1950 no Brasil), 0s
filmes poderiam ser revistos na tela pequena, representando a primeira grande mudanca na

espectatorialidade (a condicao de espectador).

No entanto, até os anos 1970 e inicio da década de 1980, os filmes custavam a ser exibidos

na TV, quase sempre alguns anos. Os anos 1980 fizeram surgir a tecnologia da exibicdo
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privada em videocassete, tornando a espectatorialidade um ato ainda mais privado e
seletivo, posto que, além de se realizar em ambiente domestico, tornava-se possivel ao
espectador escolher os filmes a assistir, disponiveis nas locadoras, bem como assisti-los em
seu proprio ritmo, uma vez que a exibicdo sempre poderia ser interrompida a vontade do

espectador.

Progressivamente, as tecnologias mais recentes (anos 1990) que fizeram aparecer novos
suportes para a exibicdo de filmes, como o DVD e a internet, redimensionam a condi¢éo de
ser espectador. Assim, € possivel definir, pelo menos, cinco possibilidades de
espectatorialidade existentes no presente: freqiientadores das salas multiplexes (de grande
circuito), freqlientadores das salas alternativas (independentes), usuérios das locadoras de
DVD, assistentes da TV Aberta e TV Paga; usuarios de Internet que fazem downloads de

filmes que, muitas vezes, nem sequer estrearam nos cinemas.

Embora, nesta tese, facam-se referéncias pontuais e esporadicas a espectatorialidade
doméstica (DVD, TV, internet) e ao consumo de filmes em ambiéncia extra-sala de cinema,
0 recorte tedrico metodologico se restringe ao cinema em salas publicas de exibi¢do. As
TVs aberta e a cabo também sdo relevantes para boa parte dos espectadores, pois exibem
filmes atuais, inclusive langamentos. Neste sentido, assistir a filmes em casa passa a ocupar
posicdo importante nas atividades, especialmente os mais velhos com filhos, que o fazem
regularmente. Os mais jovens também assistem, talvez ndo com a mesma regularidade,
predominando os lancamentos. Importante ressaltar que a presenca de DVDs piratas é
predominante entre os integrantes e 0os mais jovens tendem a baixar filmes na Internet.
Desta forma, antigos freqlentadores de cinema migraram para outros suportes. Fica
evidenciado que os mais jovens dao preferéncia as atividades com os amigos, em geral fora
de casa. E, os mais velhos, especialmente aqueles com filhos, assistem a filmes em casa e

se dedicam mais a uma programagao infantil®.

% Fonte: Estudo “Projeto Cinema Estudo Qualitativo”, resultado da realizagio de grupos focais com
espectadores do Rio de Janeiro e Sdo Paulo -, promovido e coordenado pelo Datafolha Instituto de Pesquisa,
por encomenda do Sindicato das Empresas Distribuidoras Cinematograficas do Municipio do Rio de Janeiro,
em abril e maio de 2008.
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QUADRO 5 Tipologia de espectadores

Tipo 1 — O especialista: é aquele espectador que se dedica exclusivamente ou
majoritariamente ao estudo e/ou a pratica da atividade cinematografica. Pode ser um
agente do subcampo, trabalhando diretamente com cinema, mas pode ser também um
critico profissional ou estudioso / académico / tedrico.

Tipo 2 - O cinéfilo: trata-se do espectador que aprecia cinema para além do gosto
médio dos agentes. Embora ndo seja um especialista, o cinéfilo é capaz de dissertar
sobre os filmes de forma fluente, além de ser portador de uma quantidade entre razoavel
e boa a respeito de informacges gerais relacionadas a atividade cinematografica. N&o é
um agente profissional do subcampo nem mesmo um critico de cinema ou estudioso do
assunto, mas so assiste a filmes nas salas de exibicdo, dispensando assistir filmes em
DVD ou baixados da internet.

Tipo 3 — O espectador médio (grau 3): é o espectador que aprecia cinema em um
nivel muito aproximado ao do cinéfilo, fazendo da préatica de assistir a filmes seu
principal entretenimento / lazer. Costuma ser assiduo as salas de cinema, mantendo uma
freqUiéncia regular e preferencial de, pelo menos, uma vez por semana, mas tambem
assiste a filmes em DVD, na TV ou pela internet, embora ndo o faca regularmente.

Tipo 4 - O espectador médio (grau 2): é qualquer espectador que gosta de ver filmes
em salas de exibi¢cdo como opcédo de lazer / entretenimento e o faz com freqiiéncia néo
regular, variando o numero de filmes por més em funcdo de sua disponibilidade
cotidiana em relacdo as obrigacdes profissionais, familiares etc. Também assiste a
filmes em DVD, na TV ou pela internet, embora néo o faca com regularidade.

Tipo 5 - O espectador médio (grau 1): é qualquer espectador que gosta de ir ao
cinema mais como lazer e entretenimento do que propriamente interesse mais detido
nos filmes. Costuma escolher sem se ater a detalhes, preferindo qualquer opcao que seja
adequada aos seus habitos e horarios. E um espectador acidental e displicente, que
nivela a assisténcia a filmes a qualquer outra atividade prosaica de entretenimento /
lazer.

2.5 Agentes de fora do subcampo do cinema, mas a este relacionados

Agentes da critica especializada: na maioria das vezes, a critica cinematografica mescla
elementos de varios métodos de analise, sendo possivel crer que estes agentes especialistas
da critica tendem a analisar o filme articulando diversos elementos que o compBem
(argumento, direg&o, roteiro, narrativa, fotografia, interpretacdo dos atores etc.), observando
se esses elementos estdo bem integrados e manipulados pelo diretor para obter os efeitos

desejados.
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Os criticos definem limites, classificacGes, categorizacdes. A critica ndo pode ser tdo
subjetiva como se faz atualmente ou tdo adjetivadora simplesmente. Ha que se ter
fundamentos e pressupostos tedricos na observacdo e analise de filmes. Muitas vezes é a
partir dele que o mundo conhece a genialidade de alguns artistas. O trabalho artistico se
completa com a apreciacdo critica de alguém que o assiste e tem in (formacdo) para
observa-lo e até chamar a atencéo do publico.

Em tempo, enquanto houver idéias, vai haver debate, critica e opinies contrérias e a favor.
A critica é parte do processo. Mas, € bom lembrar que o critico € também um ser humano, e
se os artistas podem falhar, isso é também facultado ao critico. A critica impressionista, por
ndo seguir critérios tedrico-metodoldgicos precisos e a qual € fundamentada no gosto
pessoal, subjetivo do critico, € a modalidade de texto de critica cinematografica mais
comum, encontrado em jornais, revistas e na internet. O problema é que ha muito

“achismo” entre pretensos criticos, que sdo, na verdade, resenhadores e comentadores.

A tradicdo critica das analises filmica e cinematogréafica contempla, respectivamente,
aspectos internos e externos a obra, repercutindo inclusive no campo académico e
legitimando escolas estéticas, cineastas, movimentos cinematograficos etc. Os agentes
especialistas do campo em relacdo ao conhecimento dos aspectos que constituem a
linguagem e a narrativa do cinema analisam os filmes, a partir de determinados
pressupostos tedrico-metodoldgicos, de acordo com a corrente estética a que se filia.
Assim, um mesmo filme podera ser observado sob vérias abordagens, a saber: critica
formalista, conteudista, psicologista, socioldgica, psicanalitica, estruturalista e textual
(NAPOLITANO, 2003). Os jornalistas e formadores de opinido sdo, numa perspectiva

bourdieusiana, intermediarios culturais.

Na critica formalista, o agente especialista fundamenta sua analise na analogia do filme a
analise da pintura, destacando os aspectos relativos a composi¢do dos planos (abertos /
gerais, medio e fechados ou close, detalhe, primeiro plano, plano americano etc.), da
iluminacdo / luz que incide sobre os objetos humanos e ndo-humanos filmados, a

montagem, a edicdo e o corte, por exemplo.
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Na critica conteudista, o agente especialista dirige sua analise para a temética abordada pelo
filme, ou seja, tem mais interesse pelo contetdo do que pela forma. A critica psicologista
guarda relacdo com a conteudista, mas especifica sua analise nos personagens que habitam
o filme: suas acGes e motivacdes. A critica psicologista é uma visao do eu dos personagens,

interessando-se em interpretacdes a respeito desses.

A critica socioldgica diverge das anteriores porque estd interessada mais no contexto do
discurso que o filme narra e ndo propriamente na tematica. Sendo assim, a critica
socioldgica solicita que o filme seja reflexo de uma dada circunstancia socio-histérica. A
critica psicanalitica, fundada em pressupostos freudianos e lacanianos, visa entender o autor

a partir das imagens e de sua estética, presentes em sua obra.

Na critica estruturalista, o filme € um organismo autbnomo e acabado, cuja organicidade
precisa ser desvendada. Normalmente, € uma critica que parte de fundamentos
semiologicos, para desconstruir o filme e compreender o segredo oculto em seu interior e as

relacBes entre as unidades (partes) que compBdem essa estrutura.

A critica textual assemelha-se & estruturalista na medida em que busca compreender o filme
como universo auto-suficiente e fechado em si, mas com a ressalva de que analisa cada
texto filmico ndo na sua unicidade, mas em relacdo com os outros textos referentes ao
mesmo autor ou a uma mesma corrente estética. Assim, a critica textual podera reconhecer

as constantes e as eventuais variantes, presentes na obra do autor.

Na maioria das vezes, a critica cinematografica mescla elementos de varios métodos de
analise, sendo possivel crer que estes agentes especialistas da critica tendem a analisar o
filme articulando diversos elementos que o compbdem (argumento, direcdo, roteiro,
narrativa, fotografia, interpretacdo dos atores etc.), observando se esses elementos estdo

bem integrados e manipulados pelo diretor para obter os efeitos desejados.
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Entre o gosto dos agentes da critica especializada e o gosto dos espectadores, distingdes
costumam ser identificadas. Ao longo da histéria do cinema, quase sempre o cinema
cléssico, produzido em Hollywood, baseado em habitus narrativo fundante, é identificado
como 0 cinema do gosto médio ou o cinema do “gosto barbaro” (na linguagem de
Bourdieu) ou do “grande publico” (numa abordagem mais adequada aos estudos culturais),
enquanto que o cinema contraposto ao cinema classico hollywoodiano (expressionismo
alema@o, construtivismo russo, neo-realismo italiano, nouvelle vague francesa, cinema novo
brasileiro etc.) é recorrentemente aludido como os cinemas da preferéncia estética dos

agentes da critica cinematografica (respeitadas as excecdes de praxe).

Donde se conclui que o critico, um agente especializado na analise da linguagem e
narrativa, se utiliza dessas escolas como parametro para categorizar, classificar e valorar os
filmes, segundo um ponto de vista subjetivo, que por vezes coloca tal preferéncia como

valor universal, ao contrapor essas categorias. Uma vez mais persiste a idéia de distingéo.

Agentes publicos fomentadores da producédo: sdo aqueles que trabalham em organismos
e instituicGes de fomento e incentivo a producdo cultural audiovisual, com a finalidade de
desenvolver projetos de lei de incentivo a producdo audiovisual e na fiscalizacdo e

acompanhamento de projetos na area:

Agentes publicos fomentadores da producédo (em nivel federal): agentes do Ministério
da Cultura e seus o6rgdos vinculados e na Agéncia Nacional de Cinema. Sdo gestores
politicos e técnicos da area de legislacdo de incentivo, como a Lei do Audiovisual; gestores

e técnicos de fundos pablicos de incentivo a cultura.

Agentes publicos fomentadores da producéo (em nivel estadual): agentes das secretarias
estaduais de Cultura e seus 6rgdos vinculados. S&o gestores politicos e técnicos da area de

legislacdo estadual de incentivo a cultura e ao audiovisual, naqueles estados que a possuem.

Agentes publicos fomentadores da producdo (em nivel municipal): agentes das

secretarias municipais de Cultura e seus oOrgdos vinculados. Sdo gestores politicos e
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técnicos da area de legislacdo estadual de incentivo a cultura e ao audiovisual, naqueles

municipios que a possuem.

Agentes publicos viabilizadores da producdo — Sdo aqueles agentes que trabalham em
organismos e instituicdes, especialmente empresas publicas e de economia mista
(Petrobras, Banco do Brasil), que se utilizam das leis de incentivo a cultura e ao
audiovisual, destinando recursos devidos ao Imposto de Renda, para a producédo
audiovisual. Sao diretores de marketing, técnicos e integrantes de conselhos consultivos

e/ou deliberativos dessas instituicoes.

Agentes privados fomentadores da producdo: por ndo ser exatamente uma inddstria
cinematogréafica totalmente independente da tutela do Estado, a estrutura brasileira de
producdo cinematografica é, praticamente, dependente do poder publico, direta ou
indiretamente, respectivamente, através das leis de incentivo e de renuncia fiscal por parte
das empresas. Sendo assim, 0 que 0s agentes privados da produgdo buscam captar no

mercado sdo, em Ultima analise, incentivos e recursos de origem publica.

Agentes executivos da producdo (na esfera publica): sdo aqueles agentes que séo
vinculados a organismos de cultura como fundag6es e universidades publicas que possuem

centros e departamentos de producdo audiovisual.

Agentes de comunica¢do e midia (publicidade, marketing e relagdes publicas, além de
comentadores, resenhadores, jornalistas): a questdo mercadoldgica é algo tdo importante
e necessaria por conta da grande concorréncia dos filmes entre si. Ou seja, ha grande
producdo cinematogréafica, sobretudo da grande inddstria norte-americana, tornando-se
necessario que se institua uma especialidade que atue nos meandros do tripé principal da
producdo - distribuicdo - exibicdo. A comunicacdo, j& ha muitas décadas, tornou-se uma
ferramenta fundamental para fazer com que o publico de cinema tome conhecimento
daquilo que serd lancado comercialmente. Assim, ha agentes especializados em fazer a
divulgacdo dos filmes, incluindo publicitarios, relagbes publicas, especialistas de

marketing, além de uma industria paralela, que é a producédo de objetos, jogos, roupas e
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toda uma parafernalia de coisas vinculadas tematicamente ao filme divulgado, sempre com

0 intuito de despertar a atencéo para o produto final, que é o filme.

O quadro a seguir estabelece as distingdes entre o gosto da critica (“gosto legitimo”,

segundo uma terminologia bourdieusiana) e o gosto do publico espectador (“gosto barbaro”

do “publico cultivado”, ainda segundo essa mesma terminologia).

QUADRO 6 Os ciclos do cinema brasileiro segundo os niveis de adesao, indiferenca e
rejeicao (estes quadros explicitam uma visdo geral, que obviamente admite excecdes

com relagdo a determinados filmes)

QUADRO 6.1 Década de 1950

Anos 1950  Recepcdo dos agentes da critica

Ciclos
Chanchada REJEICAO
Vera Cruz INDIFERENCA

Recepcéao dos espectadores

ADESAO
REJEICAO

QUADRO 6.2 Década de 1960

Anos 1960  Recepcdo dos agentes da critica

Ciclos

Cinema Novo ADESAO
Ciclodo Cangaco  INDIFERENCA
Underground ADESAO

(udigradi)

Recepcéao dos espectadores

REJEICAO
ADESAO
REJEICAO




QUADRO 6.3 Década de 1970
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Anos 1970  Recepcao dos agentes da critica
Ciclos
Pornochanchada REJEICAO
(e comédia erotica)

Cinema nacionalista REJEICAO

Oficial

Pés-cinema novo ADESAO
(politico)
Trapalhdes REJEICAO

Recepcéao dos espectadores

ADESAO / REJEICAO®

ADESAO / REJEICAO®

REJEICAO

ADESAO

QUADRO 6.4 Década de 1980

Anos 1980  Recepcdo dos agentes da critica

Ciclos

Cinema INDIFERENCA / ADESAO*
Mainstream

Trapalh@es REJEICAO

Sexo explicito REJEICAO

Recepcéao dos espectadores
REJEICAO
ADESAO

ADESAO /
REJEICAOY

%7 Adesdo por parte de uma classe média baixa. Rejeicéo pela classe média alta e intelectual.

% Houve o caso emblemético de Independéncia ou morte (Carlos Coimbra, 1972), produzido em pleno
regime autoritéario, a pretexto de comemorar os 150 anos da independéncia do Brasil, ressaltar os valores
nacionalistas. Configura-se como o caso de adesdo, pois a maior parte dos filmes do ciclo nacionalista ndo

obteve repercussdo maior junto aos espectadores.

%9 Sob o ponto de vista de recepcao da critica cinematografica, pouquissimos filmes repercutiam, inclusive
pelo reduzido ndmero de produgdes que estreavam, uma vez que grande parte da producédo nacional do

periodo era vinculada ao ciclo do cinema de sexo explicito.

0 Aqui cabe a mesma explicacao para o ciclo da pornochanchada.




QUADRO 6.5 Década de 1990
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Anos 1990  Recepcao dos agentes da critica
Ciclos

Cinema da INDIFERENCA
Retomada
Trapalhdes REJEICAO

Recepcéo dos espectadores

INDIFERENCA

INDIFERENCA

QUADRO 6.6 Década de 2000

Anos 2000  Recepcdo dos agentes da critica
Ciclos

Cinema da INDIFERENCA / ADESAO
Retomada

Recepcéao dos espectadores

INDIFERENCA / ADESAO™*

*1 Em principio, o pablico se divide em relagdo aos filmes desse ciclo. Ha considerével identificagdo com a
producdo vinculada a Globo Filmes, atrelada ao habitus narrativo linear do subcampo, mas reduzida adesao a
boa parte dos filmes nacionais, que mesmo orientados pelo habitus narrativo, por questfes de distribuigéo e

exibicédo, tém restrita circulagdo junto ao publico espectador.
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1 O habitus narrativo da producéo e o habitus da recepcéao

Conforme foi observado nas trés primeiras partes desta tese, o habitus narrativo do
subcampo do cinema, engendrado pelo polo da producdo cinematogréfica, determinou e
definiu um padrdo de distribuicdo e exibicdo de filmes. Com isso, e por conseqiiéncia,
também determinou e definiu um padrdo de consumo e adesdo a determinados filmes com
perfil narrativo e, por extensdo, comercial. Essa moldagem de consumo e adesdo
determinou e definiu o gosto dos espectadores, fazendo com que todo o sistema fosse
interligado, a ponto de néo se identificar exatamente onde comeca a orientacdo da producao

e 0 gosto do publico.

Em outras palavras, a producdo de cinema comercial produz determinados tipos de filme
porque o publico assim demanda? Ou o publico adere porque o polo da producdo define
tipos de filmes a serem vistos pelo publico de cinema? Mais de cem anos depois do
surgimento do cinema, essa relacéo € dialética e confirma a tese de que o habitus narrativo
da producdo confunde-se com o habitus narrativo da recep¢do, sendo um a extensdo do
outro e vice-versa, determinando-se mutuamente. As transformacGes tecnoldgicas no
cinema foram constantes e embora permitissem adaptacdes da linguagem e da narrativa a
evolucdo técnica, ndo foram, entretanto, capazes de alterar o habitus narrativo do subcampo

do cinema, pelo menos de forma substancial.

Ocorreram transformagdes ndo apenas na parte técnica e na producdo dos filmes, mas
também com relac@o aos locais e as formas de exibi¢&o. Inicialmente, a sala de cinema era
0 Unico espaco. Posteriormente, os filmes foram exibidos também na Televisdo, com uma
defasagem de tempo consideravel entre uma e outra exibicdo. Na década de 1980, houve
uma grande mudanga, com a exibicdo doméstica, permitida pelos aparelhos de
videocassete. Na passagem do século XX para 0 XXI, o video cede o lugar para o DVD.

Atualmente, assiste-se a filmes acessados pela Internet, além das TVs de sinal aberto e
fechado e do DVD. Futuramente, novos suportes surgirdo. Estes novos modos de assistir a

filmes incrementam a producgdo cinematografica. Ou seja, assiste-se a menos filmes nas
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salas de cinema, mas se assiste a muito mais filmes atualmente do que antes por conta da
diversidade de midias e suportes existentes que veiculam a sua exibi¢do. Surge uma nova
visibilidade para o produto cultural audiovisual, fazendo com que o filme amplie sua acéo
comunicacional. No mundo contemporaneo, o intervalo de exibicdo de um filme entre sua
estreia mundial nos cinemas e a exibicdo na televisdo se faz em poucos meses. A frequéncia
aos espacos (salas de cinema) tradicionais diminuiu, mas ndo o consumo global de filmes,
gue aumentou em progressdo geométrica devido ao surgimento dessas novas maneiras de se

ver cinema.

Ainda assim, a percepg¢do geral dos espectadores contemporaneos € de que o cinema ainda
permanece como espaco simbdlico que proporciona:

Uma multiplicidade de sensagdes positivas, representadas pelo prazer e
inseridas em um contexto emocional que simbolizam romantismo,
descontracdo e relaxamento... Além disto, o cinema proporciona um
momento magico e fantasioso, fazendo com que os espectadores se sintam
fora da realidade. Todos estes sentimentos atribuem a esta categoria de
entretgznimento um glamour todo especial. (INSTITUTO DATAFOLHA,
2008)™.

A adesdo dos espectadores latino-americanos ao padrdo hegemdonico hollywoodiano se deu
em fungdo de mudancas culturais e tecnoldgicas na estrutura do cinema ao longo do século
XX*. Em outras palavras, havia, sobretudo na segunda metade desse século, uma ambigua
e hesitante relacdo dos estados nacionais com 0s seus respectivos cinemas nacionais, que
ora desenvolviam programas de apoio as produc@es nacionais, que quase sempre resultava
em ciclos de cinema mais ou menos bem-sucedidos, ora deixavam a atividade
cinematogréfica para a livre regulacdo do mercado. Nao havia propriamente politicas
publicas de incentivo a producdo, distribuicdo e exibicdo de producbes nacionais nem
propriamente um esforco de restricdo a livre circulagdo do produto hollywoodiano,
percebido como um concorrente cujo alto padrdo técnico e narrativo era praticamente

inalcangavel pelos cinemas latino-americanos.

*2 Fonte: trechos de depoimentos extraidos das conclusdes do estudo “Projeto Cinema Estudo Qualitativo”
(Datafolha Instituto de Pesquisa / Sindicato das Empresas Distribuidoras Cinematograficas do Municipio do
Rio de Janeiro, 2008).

*% Fonte: Database Mundo 2005 (Portal FILME B). Mais informagdes sobre o cinema indiano em Anexos.
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Curiosamente, a maior inddstria cinematografica do mundo, em numero de filmes
produzidos, ndo é a dos EUA, mas a da India. Pelo menos, em nimeros absolutos.
Bollywood, como é chamada o principal pélo de produgdo de filmes indianos situado na
cidade de Bombaim, produziu, por exemplo, em 2003, 877 filmes de longa-metragem, com
venda de 3,4 bilhdes de ingressos, sendo que, deste total, 95% para producdes indianas.
Segundo o Portal Filme B:

O mercado da India s6 nio supera o norte-americano por um motivo simples: o
preco médio do ingresso é extremamente baixo (apenas US$ 0,19). Em funcéo
disso, o pais foi lider do ranking de publico em 2003, mas ocupou o oitavo lugar no
ranking de renda, com uma receita de US$ 642 milhdes. (DATABASE MUNDO,
2006).

Os filmes indianos séo distribuidos para a exibicdo em todo o pais e em algumas nacdes
vizinhas, na Asia e Africa. Além disso, na comparacdo entre Hollywood e Bollywood, a
industria dos EUA detém a hegemonia da distribuicdo / exibicdo internacional em todo o
mundo, sobretudo no Ocidente, onde o cinema de Bollywood néo é conhecido. O ingresso
na India, por ser barato, é acessivel & populacdo pobre do pais, o que faz do cinema um
produto cultural de altissimo consumo. De um modo geral, os filmes produzidos em
Bollywood séo basicamente dos géneros aventura, musical e romance, o que, alids,
costumam vir mesclados em um mesmo filme. Os artistas indianos sdo extremamente

populares no pais e muitos ja seguiram carreira internacional.

Através do conceito de americanizacdo dos espectadores, Néstor Canclini explica somente
em parte esse processo, uma vez que o autor ndo considera, inteiramente, a secular e, por
isso, prolongada e intensa formacdo de um habitus narrativo perpetrado pelo cinema norte-
americano, que definiu e define 0 gosto do agente espectador nos mais de cem anos de
existéncia do cinema. E bem verdade que os ciclos nacionais do cinema latino-americano
significaram uma dada flexibilizagdo do habitus narrativo hollywoodiano, mas néo ao ponto
de fazer com que o0s agentes espectadores dos paises latinos abrissem méo do consumo de
filmes produzidos em Hollywood. E certo que os filmes latinos construiram uma razoavel e
bem-sucedida tradicdo de cinema comercial nesses paises (0 melodrama mexicano, a
chanchada brasileira etc.), mas assim fizeram calcados na reproducdo do habitus narrativo.
Ou seja, incorporaram elementos culturais nativos a uma linguagem e narrativa ja

consagradas por Hollywood.
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O fato é que seja no sentido da adesdo total ao filme hollywoodiano seja na adesdo aos
ciclos dos cinemas nacionais comerciais latino-americanos, ha em curso um processo de
americanizacdo dos espectadores que contempla ndo apenas os longos periodos de
dominacdo cultural do audiovisual hollywoodiano, mas até mesmos os restritos periodos
nos quais o0s cinemas nacionais da América Latina conseguiram a adesao dos espectadores
nacionais. A diferenga esta, primeiramente, no maior ou menor grau em que,

estatisticamente, essa adeséo parcial se realizou.

Em um segundo momento, é necessario distinguir que um filme possui um fundamento de
linguagem, que seria o tipo de narrativa proposta, que pode ser percebida como Forma; e
gue possui uma tematica, percebida como Conteudo. Assim, nos ciclos de cinema nacionais
diversificavam-se os contetdos em relacdo ao filme hollywoodiano, mas nédo se alterava a

forma em relagédo ao padrdo hegeménico.

Neste sentido, ¢ possivel estender a categoria de “americanizacdo dos espectadores” nao
apenas ao processo em curso que redimensionou o consumo de filmes hollywoodianos no
mundo, como um padrdo hegemdnico que ora se realiza, mas a todo um processo que
remonta a propria historia do cinema como industria cultural. Como consequéncia ldgica de
tal raciocinio, é de se concluir que o autor argentino-mexicano, com a sua teorizacao, faz
uma leitura, ainda que indireta e, porventura, ndo desejavel, do conceito genérico do

habitus, que fundamenta esta tese.

1.1 A experiéncia da subjetividade e a expressao do gosto dos espectadores

O espectador contemporaneo, que figura no contexto da pesquisa empirica realizada para
dar base de sustentacdo a esta tese, € um agente de classes médias porque o entendimento
que se tem é o de que, no Brasil, 0 acesso a exibicdo de filmes em salas de cinema
comerciais, via 0 pagamento dos altos valores das entradas e meias-entradas na bilheteria,
somente é acessivel aqueles pertencentes, a partir do critério econdmico-financeiro, a tais
classes, sobretudo se for levado em consideragdo que a grande maioria dessas salas esta

situada nos centros comerciais (shopping centers) das grandes e médias cidades.
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O espectador médio valoriza certas qualidades das salas de cinema: itens como seguranca,
limpeza e conforto séo valorados quase na mesma proporc¢do da qualidade da imagem e do
som dos filmes. Esta realidade extra - filme, atrelada ao aspecto estrutural dos filmes
narrativos exibidos em tais espacos, faz com que os cinemas multiplexes sejam,
praticamente, a Unica (ou principal) opcéo de lazer e entretenimento cinematogréfico, para
uma grande maioria de espectadores. Por ser pratica cultural de custo relativamente
elevado, € possivel compreender que 70,5% dos espectadores do Recife apenas freqlientem

0s cinemas de uma a trés vezes por més*.

Desta maneira, sobre esses agentes, ¢ possivel falar genericamente de “gosto médio”, que
se constituiria a partir de uma oferta de consumo cultural audiovisual, onde se misturam
elementos culturais de “alto” e “baixo” padrao, que caracterizaria, grosso modo, 0s diversos
produtos audiovisuais em oferta. E importante pensar em semelhante fluxo cultural, em
especial no subcampo do cinema, onde os agentes espectadores sdo capazes de circular por
salas de exibicdo que integram o0s cinemas de shopping center, bem como as salas
alternativas, conhecidos como “cinema de arte”, o que certamente faz com que se pense no
carater distintivo social e culturalmente de cada um desses “microcosmos” (cinema de
shopping e cinema de arte, respectivamente) do subcampo do cinema, o que se abordara

mais adiante.

Sobre tais publicos médios, oriundos de classes médias, a partir de uma terminologia
adotada por Pierre Bourdieu, pode-se falar de forma adaptada, na tese, em trés segmentos
de agentes (intelectuais, profissionais liberais de nivel superior e outros). E possivel afirmar
sobre padrdes de consumo, de modo geral, entre os agentes de classes médias, de acordo
com a renda familiar, mas € complexo afirmar sobre padrées de consumo cultural uniforme
entre agentes de classe meédia posto que ha uma composicdo bastante heterogénea

culturalmente entre os diversos grupos de agentes dessas classes. Talvez, em funcdo disso,

* Dados da pesquisa quantitativa “Atributos que influenciam na escolha de cinemas e os habitos de consumo
de seus freqiientadores: um estudo de caso no Recife expandido” (Administragdo/Universidade Federal de
Pernambuco — UFPE, 2008).
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Bourdieu se refira a expressdes como “publico cultivado” e “demandas dos grandes

publicos”.

O sociologo francés vai destacar que a relacdo entre producdo e consumo é mediada pela
riqgueza e pelo gosto. Riqueza e gosto estdo, intrinsecamente, relacionados as classes
sociais, cada qual com demandas préprias. No caso do cinema, o consumo de filmes em
salas de exibicdo, pelo menos na atualidade, em fungdo de ser atividade dispendiosa,
conforme ja foi dito, esta restrito as diversas classes médias. As escolhas que os agentes
pertencentes a essas classes médias fazem séo distintas e distintivas - em funcdo de seus
capitais culturais, adquiridos ao longo de suas interagdes sociais -, e sao materializadas nas
escolhas dos locais que devem frequentar para satisfazer suas necessidades de consumo

cultural e de entretenimento.

Com relacdo ao cinema brasileiro, ao longo dos ultimos 50 anos, os espectadores se
mantém em constante movimento oscilatério de adesdo e afastamento, que ndo por
coincidéncia ou mero acaso corresponde aos ciclos de producdo no subcampo do cinema no
Brasil. A razdo que explica tal oscilacdo estd em parte respondida com o esclarecimento
sobre os problemas de distribuicdo e exibicdo do filme brasileiro em territorio nacional,
resultado da estruturacdo do subcampo do cinema no mundo ocidental, em geral, e no
Brasil, em particular, que privilegia o filme de origem norte-americana, notadamente

aqueles com elementos mais abertamente narrativos e comerciais.

A outra parte da resposta se situa na relacdo entre habitus da producdo e habitus da
recepcdo e como essa relacdo é assimilada subjetivamente pelo conjunto de espectadores.
Entdo, ha duas variaveis em jogo na adesdo ou rejeicdo a determinado ciclo de cinema ou a
um tipo especifico de filme nacional: o habitus narrativo (reflexo da linguagem e narrativa
do filme), por um lado; o capital cultural do espectador, por outro. Esta € a chave da

resposta a segunda parte do problema.

Na década de 1950, o filme do género chanchada era popular; recebeu consideravel adesao

do publico, inclusive de classes medias, enquanto era rejeitado pelos agentes da critica
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especializada. A época do cinema novo, nos anos 1960, operou-se o contrario. Era um
cinema celebrado pela critica (inclusive francesa)® e pela classe média pertencentes a
segmentos intelectuais, mas foi rejeitado pelo grande publico, incluindo parcelas das
classes médias ndo-intelectualizadas. Na década de 1970, as chamadas classes C e D
aderiram ao filme do género pornochanchada, enquanto a classe média mais

intelectualizada e a critica especializada a rejeitaram.

No final da década de 1990 e no inicio do século XXI, parcelas das classes médias se
voltaram, paulatinamente, a aderir a uma vertente do cinema nacional, especialmente
aquele com producéo e/ou distribuicdo da Globo Filmes, que praticamente resgatam um
subgénero de filme, a comédia urbana, fortemente marcada e identificada com narrativa /
linguagem mais superficial, articulando-se como ciclo assemelhado aos dos anos 1950 e de

1970, nas preferéncias dos espectadores por comédias ligeiras.

O padrdo dominante de apreciacdo estética dos espectadores é aquele gerado pelo habitus
narrativo do cinema hollywoodiano. Esta é a regra geral que determina o gosto da maioria
do publico espectador. As variacdes dessa regra obedecem, obviamente, a questdes que
envolvem ndo apenas gosto, mas gosto que € consequéncia do capital cultural acumulado
pelos agentes em seus processos de socializacdo desde a sua origem familiar, sua formagao
educacional e profissional, que geraram um habitus, que resulta numa matriz individual de

percepcoes estéticas.

Somente os espectadores, cujos processos de socializagdo foram ou estdo voltados para a
apreciacdo de filmes ndo-hollywoodianos, terdo a oportunidade de se disponibilizar a ir a
um espaco de exibicdo que fuja ao padrdo de mercado das salas multiplas de cinema
localizadas em centros de compras das grandes cidades, ou mesmo nessas salas assistir a

filmes diferenciados esteticamente. Ir ao cinema € parte do estilo de vida dos agentes. Ver

** Sobre a valoragdo do cinema brasileiro pela critica cinematografica francesa, ver FERREIRA, Alexandre
Figueiroa. Cinema Novo: A onda do jovem cinema e sua recep¢do na Franca. 1. ed. Campinas: Papirus, 2004.
v. 1. 252 p.
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um filme no cinema esta relacionado a outras escolhas estéticas que o agente disponibiliza

no seu cotidiano de préticas culturais.

Normalmente, o cinema é associado a diversdo e entretenimento, mas em alguns casos de
agentes formados para uma apreciacdo estética mais aprofundada, é também uma pratica
que busca conhecimento e debate sobre questdes que o agente supbe ser importantes e que
0 cinema deve abordar. Os filmes que lhe agradam sdo parte da expressdao de sua

subjetividade e muito se sabera desse agente ao observar os filmes de sua preferéncia.

Entdo, é necessario capital cultural especifico para ir além do proposto pelo mercado do
cinema comercial. No periodo compreendido entre o final da década de 1980 e meados dos
anos 1990, filmes brasileiros eram raros nas salas de cinema. Na verdade, continuam sendo
uma oferta minoritaria, mas depois que a Globo Filmes entrou com a distribuicdo do
produto brasileiro (de uma pequena parcela, € bom que se ressalte), mais publico passou a
ir aos cinemas assistir a filmes nacionais - filmes brasileiros de um determinado padrdo
narrativo, sobretudo do padrdo Globo Filmes, mas ainda assim filmes nacionais. Aos filmes
que fogem a esse padréo, é necessario um capital cultural voltado para a apreciacdo estética
para além do filme de mercado. Nesse caso, 0 agente se esforcara para encontrar espacos de
exibicdo alternativos e filmes que divergem desse padrdo estético.

O gosto por um tipo de filme diferenciado do mercado gera entdo um estilo de vida que,
para alguns, é perfeitamente naturalizado, mas ndo por outros agentes. Assim, é possivel
que grupos de agentes, ndo acostumados a filmes mais alternativos, por alguma razéo
relacionada a familia, trabalho, relacBes sociais, relacdes afetivas, sintam-se compelidos a
modificar o seu gosto estético no tocante ao cinema. Se 0 agente é acostumado a apreciar
filmes baseados em formulas estéticas bem-sucedidas da industria cinematogréafica, fara
uma "correcdo™ em seu gosto. A isso Bourdieu chamaria de boa vontade cultural. A
possibilidade de, calculadamente, modificar seu gosto e por conseqiiéncia seu estilo de vida
visando a se adequar a determinado grupo social, da qual, por alguma razdo, o agente

deseja fazer parte.
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Apreciar filmes de formulacdo estética narrativa e comercial, por um lado, e filmes que
fogem a esse padréo, por outro, provoca uma clara distingdo entre agentes espectadores. E
isso se reflete em suas relagOes sociais: torna-se amigos daqueles que compartilham gostos
assemelhados e afasta-se daqueles que ndo compartilham com a mesma matriz de
percepcao estética. Observe-se o tipo de companhia com quem se vai ao cinema, seja la
por qual razdo for, sempre se levara consigo alguém muito préximo: marido e mulher,
namorados, melhores amigos etc. Nota-se que a dupla é a parceira ideal, em agentes
espectadores adultos, para assistir a filmes no cinema. Trios e grupos sdo bem-vindos,
desde que os agentes sejam adolescentes, enquanto se ir solitariamente é acao para poucos.
Nas sessdes de cinema, € reduzido o nimero de pessoas sozinhas. Trata-se de uma

determinada sociabilidade de microinteracfes ou de interacfes bastante intimas.

Assim, é normal que agentes menos exigentes com relacdo a filmes, ou melhor, mais
interessados em filmes de padréo industrial - comercial, olhem para agentes interessados
em filmes elaborados intelectualmente com certo desdém (e vice-versa). Nao falta
adjetivacdo pejorativa de agentes de um grupo em relacdo a outro e discriminagdes
reciprocas, mas como o padrdo hegemonico é o do cinema comercial, sobretudo em cidades
com pouco acesso a lugares de exibicdo de filmes alternativos, o grupo de agentes que

aprecia filmes alternativos tende a ser considerado como “diferente”, por razfes Obvias.

O publico médio adere e se identifica com o cinema narrativo, podendo verbalizar
tranquilamente tal preferéncia, mas se fizer parte ou estiver acidentalmente envolvido numa
interacdo social na qual tal preferéncia é revelada, poderad ser vitima de uma espécie de
violéncia simbdlica, sofrendo reprovacédo explicita pelo seu gosto convencional, ou mesmo
implicitamente, por olhares e comentarios maldosos. Tal violéncia simbdlica se expressa
porgue entre os diversos tipos de espectadores ha distingdes de gosto e conseqlientemente
de estilos de vida. Mas, a violéncia simbolica pode acontecer também na direcdo contraria.
Alguém que expresse um gosto mais rebuscado, que fuja ao padrdo médio do cinema
narrativo, e que porventura expresse essa opinido, podera ser mal percebido ou visto como

esnobe.
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Desta forma, um dos maiores erros que um espectador pode cometer é indagar de outro
espectador se filme x ou y que estd em cartaz € bom ou ndo. Para que a resposta seja
confidvel, serd necessario que haja uma convergéncia do gosto entre um e outro espectador.
Caso contrario, corre-se 0 risco de assistir a um filme e se decepcionar, apenas porque
alguém que o espectador conhece disse que tal filme € bom. Isto vale para os dois grupos.
Contudo, o espectador mais experimentado s6 devera levar em consideragdo a opinido de

quem Ihe é muito proximo para avaliar se a resposta é realmente confiavel.

Do ponto de vista da analise da recepcao, no atual estado de coisas, 0 cinema brasileiro
oscila entre esses dois polos. Ou seja, ja hd uma formacdo de gosto para filmes de padrédo
Globo Filmes, via o habitus narrativo — e isto somente indica uma adesé&o ao filme nacional
e ndo uma alteracdo substancial na identificacdo do espectador com o habitus narrativo -,
que se enquadraria no grupo dos agentes apreciadores de filmes de mercado. No entanto, ha
também um determinado cinema brasileiro que ainda se destina aos apreciadores do filme
alternativo. Mas, apreciar filmes nacionais ainda é questdo problematica para o espectador
médio em virtude de preconceitos sedimentados ao longo de décadas, principalmente nos
ultimos trinta anos, especialmente com a heranca da pornochanchada e o cinema de cunho

mais socialmente engajado.

As representacdes sobre o cinema nacional no discurso do espectador, até a fase da
Retomada (a partir do final da década de 1990), giravam em torno da reiteracdo de
expressoes bastante comuns, a exemplo de: “cinema nacional € pornografico”, “filme
brasileiro s6 tem miséria”, “o som do cinema brasileiro é ruim”, “os filmes sdo escuros”, “a
fotografia do filme ¢ feia”, entre tantas outras. Essa percepcdo geral do espectador estd
sendo modificada para melhor, embora, isolada e individualmente, tais afirmacdes
permanecam validas. Na sessdo do filme norte-americano Onde os fracos ndo tém vez
(Ethan Cohen; Joel Cohen, 2007), em cinema multiplex do Recife, casal jovem conversa

com amigos. Uma das mogas diz: “Viram? Tropa de Elite ganhou em Berlim”. O homem
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mais falante, par do outro casal, assume um ar sério e afirma: “N&o vi nem vou ver. Ndo

. 46
sou chegado a filme nacional”™.

E curioso que até mesmo os espectadores de filmes de mercado sentem algum tipo de auto-
gratificacdo, ao dizer que gostam de filmes brasileiros (e isso lhes da certa distin¢do
positiva em relagcdo ao grupo, como se isso fosse atributo mais intelectual, ainda que o
filme brasileiro a que se refere seja o de padrédo Globo Filmes). E, sob outro ponto de vista,
0 agente podera também se orgulhar completamente de detestar filmes nacionais, e se sentir
positivamente distinguido por isso. A conclusdo é a de que ha toda uma gama de auto-
percepcdes e significados valorados positiva e negativamente quando o assunto é a adesao e

a rejeicdo ao filme nacional, a depender do grupo social a que se pertence.

Conforme Canclini, o filme nacional latino-americano permanece como um Qénero
cinematogréafico, como “drama”, “comédia”, “acdo”, ou seja, € percebido ainda como um
filme que necessita de classificagdo ou nomeacao, no rol das escolhas dos espectadores, que
compreende “cinema” como cinema norte-americano. E o exato efeito que o cinema em
lingua inglesa, sobretudo o cinema dos EUA produz nos espectadores, que associam
cinema ao cinema norte-americano. Ndo é a-toa que cinema brasileiro esta classificado

como género cinematografico nas prateleiras das locadoras de DVD.

No Grande Recife, a respeito do cinema brasileiro, somente 30,9% afirmaram assistir a
filmes nacionais de vez em quando; 36,5% disseram que ndo fazem distin¢do entre filmes
brasileiros e filmes estrangeiros; 23,9% afirmaram assistir a apenas os filmes brasileiros de
maior repercussao; somente 5,7% disseram preferir filmes nacionais a filmes estrangeiros;

enquanto 3% admitiram assistir somente a filmes estrangeiros”’.

46 Fonte: Diario de observacdo, dia 17 de fevereiro de 2008.

*" Fonte: Pesquisa “Atributos que influenciam na escolha de cinemas e os habitos de consumo de seus
freqiientadores: um estudo de caso no Recife expandido” (Administragdo/Universidade Federal de
Pernambuco — UFPE, 2008).
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A conformagdo de um habitus narrativo pelo cinema vinculado a industria cultural
estabeleceu alguns valores que distinguem os gostos relacionados as diversas escolas
narrativas estabelecidas no subcampo. Tendéncias estéticas que se antagonizam entre si e,
sobretudo, em relacdo ao padrdo dominante do cinema narrativo, que € o consagrado pelo
subcampo e tido como referéncia de valor para amplas camadas do publico espectador, mas
n&o para todas as camadas.

Sabe-se que a identificacdo com padrdes de cinema pouco narrativos ou nao narrativos ou
ainda de filmes que fujam a um padrdo de cinema narrativo convencional, é algo que requer
certo aprendizado e uma iniciacdo nessa questdo. O padrdo médio, hegemdnico, dita as
regras da preferéncia estética no subcampo do cinema, mas ha distincdes e desercdes a esse

padrdo, por parcelas bem minoritarias dos agentes espectadores.

No entanto, o afastamento de tal padrdo hegemdnico convencional s6 se dara mediante
algum tipo de aprendizado, cuja decisdo é do agente, que, por algum motivo em sua
trajetdria pessoal, sentira necessidade de buscar modelos estéticos diferenciados. E isto
pode acontecer no ambito familiar, com os pais; na escola que freqiientou (dependendo da
orientacdo pedagdgica), 0 curso e a universidade nos quais se formou; o grupo de amigos
do qual faz parte e o tipo de trabalho que escolheu ou que foi possivel ter. Em todas essas
socializacdes, € possivel que o agente possa escapar ao padrdo do gosto hegemdnico de
cinema a que o habitus narrativo do subcampo acostumou o publico. Mas, em todas essas
situacBes, a depender do seu gosto (padrdo ou alternativo), o agente estard sempre

predisposto a ser alvo de violéncia simbolica.

Sabe-se que a espectatorialidade envolve uma série complexa de questdes e perspectivas.
Uma destas diz respeito ao fato de que assistir aos filmes em salas de cinema configura-se
uma pratica social centenaria, que permanece praticamente inalterada em sua mecanica
social. Para Ismail Xavier, a experiéncia do espectador € marcada pela “impressdo” de
realidade e pelo “mergulho” dentro da tela (identificagdo com personagens, participacao

afetiva no mundo representado). O cinema possui caracteristicas da imagem e das
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condicdes de projecdo que tornam possivel essa relacdo de identificacdo e a forte sensacéo

de “realismo”.

O espectador de cinema é um agente da classe média. O debate atual situa que o agente de
classe media quase sempre foi visto nos filmes nacionais de uma forma problematica,
quando no ausente. E uma discussdo em voga atualmente, mas muito antiga e se remete
aos anos 1960, quando Jean-Claude Bernardet identificara o agente de classe média em
muitos dos filmes nacionais. A questdo que se coloca na atualidade ndo € a opinido do
agente da critica sobre o homem da classe média no cinema nacional, mas como
efetivamente o espectador da classe média se identifica com os filmes nacionais e como
estes (os filmes) buscam a identificacdo espectador - personagem de forma direta e
reconhecivel, resultando em boa bilheteria. A producdo distribuida por Globo Filmes se

encontra em tal nicho de mercado.

Para Edgar Morin (1997), o cinema € a constituicdo do mundo imaginario, que se
transforma no lugar por exceléncia da manifestacdo dos desejos, sonhos e mitos do homem,
gracas a convergéncia entre as caracteristicas da imagem cinematografica e determinadas
estruturas mentais de base. Morin afirma que a identificagdo ¢ a “alma do cinema”. A
participagcdo afetiva deve ser considerada “como estado genético e como fundamento
estrutural do cinema”. Esta relagdo que um cinema particular, em dado momento,

estabeleceu com o espectador®®, é imperativa, fazendo parte da esséncia do novo veiculo. E

essa €, sobretudo, a configuracdo encontrada no cinema narrativo hollywoodiano.

*8 Filmes que abordam a identificacdo filme-espectador: A rosa plrpura do Cairo (Woody Allen, 1985),
Cinema Paradiso (Giuseppe Tornatore, 1989) e Lisbela e o prisioneiro (Guel Arraes, 2003).
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2 A recepcdao espectatorial no cinema

No Brasil, o publico frequentador de cinema corresponde a, aproximadamente, 14 milhdes
de pessoas, com faixa etaria majoritaria formada por jovens (12 a 18 anos), principalmente
solteiros e estudantes. O espectador brasileiro de cinema possui escolaridade média e/ou
superior e € um agente oriundo das classes A e B. A maioria costuma ir ao cinema, como
parte de uma préatica cultural que se estende em atividade posterior. Também € um
espectador que, de modo geral, costuma programar com antecedéncia suas idas ao cinema,
assim como também a opcdo e escolha do filme a ser assistido, sendo o jornal o principal
meio de informacéo sobre os filmes em cartaz. Além do cinema, este espectador mantém
outros habitos de lazer como viajar nos finais de semana, ir a shows e espetéaculos,

exposicoes e teatro, mas também assiste a filmes em DVD e TV.

Este perfil é resultado da pesquisa quantitativa “Hébitos de consumo no mercado de
entretenimento”, encomendada ao Datafolha Instituto de Pesquisas pelo Sindicato das
Empresas Distribuidoras Cinematograficas do Municipio do Rio de Janeiro. Foram
entrevistadas, em dezembro de 2007, 2.120 homens e mulheres, a partir de 12 anos ou mais,
por meio de aplicacdo de questionario estruturado, nos dez maiores mercados de salas de
cinema do Brasil: Salvador, Recife, Fortaleza, Brasilia, Belo Horizonte, Curitiba, Porto
Alegre, Campinas, Regido Metropolitana do RJ e Regido Metropolitana de SP. O estudo
estima que hd um potencial de aumento no mercado de cinema correspondente a 11%,
equivalendo a trés milhdes de novos espectadores, principalmente mulheres, idosos e
criancas da classe C. Os maiores mercados sdo Porto Alegre, Sdo Paulo, Campinas,
Curitiba, Brasilia e Belo Horizonte. Cabe uma ressalva de que este perfil desenhado pela
pesquisa se refere ao espectador de cinema, como um todo, e ndo ao espectador
exclusivamente ou majoritariamente de filmes brasileiros. H4 um dado nédo quantificado,
oriundo da observacédo, de que, tradicionalmente, o publico adulto € o publico do cinema

nacional.

Do universo total de espectadores, 26% costumavam, na infancia e adolescéncia, ir ao

cinema com 0s pais e a maioria também leva seus filhos as salas de cinema. Séo
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espectadores com habitus familiar, que permitiu a sua formacdo como espectador, e que,
por isso, sdo detentores de capital cultural suficiente para torna-lo identificado com a
pratica cultural de ir ao cinema, definindo-o como frequentador assiduo de cinema, ainda
que esta regularidade varie de um para outro agente, de acordo com suas condi¢cfes de
trabalho, familiares e financeiras. Mesmo aqueles espectadores que ainda ndo levaram seus
filhos pequenos ao cinema, sentem-se intimamente pressionados a fazé-lo. Ja os agentes da
classe C, que demonstram interesse por filmes, ndo costumam ir ao cinema, sobretudo em
funcdo do custo e a grande maioria nao passou pelo processo de “formagdo de platéia” no
ambito familiar, ou seja, pais e o contexto familiar proporcionaram poucas oportunidades

relativas ao cinema.

Mesmo os espectadores que ndo foram incentivados pela familia a préatica espectatorial, em
etapas posteriores de seu processo de socializacdo, em funcdo de interacdes ocorridas na
escola e durante a juventude e adolescéncia, tendem a valorizar o cinema como prética
cultural desejavel. O que permite concluir, pela observacdo dos grupos focais®, que um
numero consideravel de varidveis determina a freqliéncia ao cinema e todas as variaveis
dizem respeito a fases da vida do agente, nas quais a pratica espectatorial significava algo
de importante. Entre os segmentos de agentes de faixas etarias mais maduras, o cinema é
representado com forte nostalgia e saudosismo, quando se atribuia a ele forte significado
cultural e cujas representacbes simbdlicas mais fortes dizem respeito a figura do
“lanterninha” (funcionério do cinema, que munido de uma lanterna, encarregava-se de
indicar lugares vazios aos espectadores que entravam na sala de cinema depois de iniciada a
sessdo do filme; é atualmente uma figura praticamente extinta das salas de cinemas) e do
carrinho de pipoca.

Resultados sugerem que aqueles participantes cujos pais mantiveram o
habito de leva-los ao cinema, tendem a valorizar mais esta atividade. Na
realidade, percebe-se que a maioria dos jovens ndo passou pelo processo
de formagdo de platéia e os integrantes de classe ¢ ndo obtiveram
oportunidades que pudessem ser favorecidos a este respeito...(...)...
Espectadores na faixa etaria de 26 a 36 anos de idade que se encontram
em fase de transicdo, alguns casados, outros em processo de estabilizacéo

* Fonte: informacdes oriundas dos grupos focais realizados com espectadores do Rio de Janeiro e Sdo Paulo,
para o “Projeto Cinema - Estudo Qualitativo” (Datafolha Instituto de Pesquisas / Sindicato das Empresas
Distribuidoras Cinematograficas do Municipio do Rio de Janeiro, abril/maio, 2008).
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profissional, estdo mudando os hébitos. J&, aqueles entre 38 e 50 anos,
especialmente com filhos estruturam o orcamento em funcdo da familia.
(INSTITUTO DATAFOLHA, 2008).

A pesquisa mostra que o cinema proporciona lazer, entretenimento e interagdo social
(amigos, relacionamentos afetivos), além de ser, para uma grande parte dos espectadores,
fonte de informacdo e programacao cultural. Nota-se, porém, que diferentemente de outras
geracbes o cinema ndo é mais uma prioridade como opcdo para diversdo, pois 0S
espectadores j& dispGem no ambiente doméstico de tecnologias, suportes e midias co-relatas
ao cinema que proporcionam o mesmo nivel de lazer. H4, inclusive, parcelas consideraveis
de agentes sociais que ignoram o cinema como atividade de lazer, sobretudo em segmentos
sociais especificos das classes médias, preferindo outras atividades e praticas que nada tém
a ver com a espectatorialidade, mesmo a doméstica:

Conforme informagdes da grande maioria, “antigamente ia-se muito mais
ao cinema”. Havia nesta época, a expectativa por grandes producgdes além
do ineditismo. E consensual entre os integrantes que os principais
responsaveis, pela baixa mobilizacdo ao cinema, estdo fortemente ligados
a introducdo no mercado da pirataria, da TV a cabo e da internet. Além
disto, as mudangas contextuais e pessoais, nos ambitos social, familiar e
profissional também exercem papel relevante, como por exemplo,
casamento e filhos. (INSTITUTO DATAFOLHA, 2008).

Os aspectos restritivos a pratica espectatorial no cinema inclui o valor do ingresso e 0s
gastos com estacionamento no shopping center e o lanche, estimados em R$ 30 a 35,00,
pelos espectadores. As promocdes em determinados dias da semana, com pre¢o reduzido,
nem sempre sdo aproveitados pelo pablico que trabalha. Esta retracdo coloca em segundo
plano os “elementos emocionais, o glamour e a magia do cinema”, que envolvem a
espectatorialidade na sala de exibicdo, e prioriza aspectos mais racionais, como a
conveniéncia de assistir filmes em ambiente doméstico: locacdo do filme mais barata que a

entrada no cinema, comodidade de casa etc.
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QUADRO 7 Processo de recep¢do engendrado pelo espectador

As etapas da recepcdo:
Etapa A — O agente espectador decide qual filme vai assistir.

Etapa B — O agente espectador efetivamente assiste ao filme (que escolheu ou
nao).

Etapa C — O agente espectador elabora o discurso sobre 0 que se viu.

Na Etapa A mobilizam-se motivagdes diversas como:

e O género de filme que mais se aprecia.

e As indicaces dos amigos.

e As estratégias de marketing e publicidade trabalhadas pelos agentes produtores /

distribuidores dos filmes para cada um de seus langamentos.

e A repercussdo dos agentes da critica, se positiva ou negativa.

e Os resultados alcancados junto aos agentes espectadores, ou seja, 0s resultados de
bilheteria.

e O que o seu parceiro / parceira de programa escolheu (no caso, as mulheres

costumam escolher filmes quando véo ao cinema com seus maridos).

e A ssociabilidade. O cinema é desde entdo uma expressdo de consumo basicamente de
uma classe média que tem poder aquisitivo. Agrega-se a isso, em tempos
contemporaneos, o pre¢o do estacionamento, da pipoca e do refrigerante. Um
consumo inserido dentro de uma realidade de shopping center onde o cinema é

apenas mais uma loja dentro daquele complexo e se constitui junto a praca da
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alimentacdo como fazendo parte de um mesmo programa e de uma mesma

sociabilidade.

e O espago de exibicdo. A “sessdo de arte” serve tanto para se pensar em elementos de
distingdo social e cultural positiva quanto para sindbnimo de algo que precisa ser
evitado. Ou seja, aqueles que ja sao iniciados em algum conhecimento no cinema
dito “de arte” terdo uma propensdo e um movimento em direcdo a esse tipo de sala
enquanto aqueles que percebem o cinema como puro divertimento tendem a fugir

dessas sessoes e dessas salas.

Assiste-se a filmes pelas mais variadas motivacfes, desde a primeira, a diversdo e o
entretenimento, passando por motivacGes mais racionais, do tipo, gosto de tal ator, gosto de
tal tipo de género, enredo, em um nivel de maior iniciacdo nas questdes cinematograficas
vai-se por causa do diretor. E possivel que alguém rigorosamente queira assistir a um filme
por uma dessas razbes quando um delas representa subjetivamente algo de grande
relevancia. Assim, é possivel que um espectador, que nunca foi ao cinema, ou que tenha
grande dificuldade para ir, ou que ha muito tempo ndo assista a um filme numa sala de

cinema, seja movido a ver um filme pelo tema que ele trata.

No Cine Rosa e Silva, especializado em filmes fora do circuito e localizado em zona nobre
do Recife, uma senhora aparentando mais de 70 anos, de baixa estatura, adentra a sala de
exibicdo, acompanhada de uma moca mais nova que aparenta ser sua filha ou neta, para
assistir ao filme Bezerra de Menezes — o diario de um espirito (Glauber Filho, Joe
Pimentel, 2008).>® Muito pequena, a senhora se perde no tamanho da poltrona e tem
dificuldade para ver a tela por conta do bloqueio causado pela poltrona da frente. Note-se
bem, a poltrona da frente, que esta vazia. Sentando-se projetadamente para frente, a senhora
assiste ao filme de forma desconfortavel. Durante a projecdo, ela tem dificuldade de
entender o0 que se passa na tela. Sua acompanhante vai pontuando o enredo do filme para
ela, identificando personagens, sobretudo o Dr. Bezerra, vivido pelo ator Carlos Vereza.

%0 Fonte: Diario de observacao, 26 de outubro de 2008.
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N&o é dificil supor que essa espectadora foi assistir ao filme por conta da figura do
espiritualista que viveu no século X1X. Nesse caso nédo é o filme que atrai a espectadora e
sim o tema que ele aborda.

Do ponto de vista da utilizacdo da razdo como critério de adesdo ao filme, o0 mais comum é
o0 interesse acontecer pela tematica do filme. No caso da senhora idosa vista na sessdo do
filme Bezerra de Menezes — o didrio de um espirito, € possivel que ela seja adepta do
espiritualismo, ou que essa caracteristica seja aspecto importante de sua subjetividade e o

motivo pelo qual foi ao cinema assistir ao filme.

Na Etapa B, 0 agente espectador escolheu o filme que vai assistir. Ao chegar ao cinema,
diante de tanta oferta em um complexo multiplex, as opcdes podem ser alteradas pelas mais
diferentes razdes: horarios incompativeis, o material promocional de outro filme que parece
ser mais atraente, os amigos que inesperadamente foram encontrados, a lotagdo esgotada
etc. A convicgdo do espectador méedio em relacdo ao filme que escolheu costuma ser pouco
firme. Na falta do filme anteriormente escolhido, 68% dos espectadores assistiriam a outro

filme no mesmo cinema, no caso dos multiplexes™.

Ao entrar na sala de cinema, 0 seu comportamento, antes do inicio da proje¢do do filme, é
aspecto dos mais interessantes, sob o ponto de vista socioldgico. Neste momento de espera
(em média, dez minutos) que antecede ao inicio da projecdo, acontece de tudo: conversa-se,
cochicha-se, namora-se, alimenta-se, brinca-se, encontram-se amigos, fala-se ao celular
(por vezes, até mesmo em plena exibicdo do filme) etc. Tais comportamentos, comedidos
ou mais afetados, estdo profundamente relacionados a questdes prosaicas como educacao

familiar, personalidade e objetivos ao se escolher determinado filme.

De fato, os agentes, que quase sempre estdo em dupla, no caso dos adultos, e em grupo, no

caso dos adolescentes, supdem o espaco da sala de exibicdo como espacgo de sociabilidade,

°! Fonte: Pesquisa “Atributos que influenciam na escolha de cinemas e os habitos de consumo de seus
freqiientadores: um estudo de caso no Recife expandido” (Administragdo/Universidade Federal de
Pernambuco — UFPE, 2008).
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as vezes muito intensa. O filme a que se vai assistir € apenas um dos aspectos dessa
sociabilidade. Um total de 51,4% dos espectadores do Recife prefere ir ao cinema
acompanhado de namorado e/ou companheiro. Aqueles espectadores que fregiientam o
cinema no horario das 14 as 17 horas, em sua maioria (55,5%) vai acompanhada da familia.
Ja os espectadores que tém como companhia namorado e / ou companheiro, mais de 70%

tém preferéncia pelo horario das 20 as 23 horas?.

O filme exibido na sala de exibicdo solicita um nivel de atencdo e concentracdo durante a
projecao que é intrinsecamente distinta do nivel de concentracao solicitado pela exibicao de
filme em ambiente domestico. Na sala de cinema, siléncio é fundamental. Ja o entorno da
exibicdo de um filme em ambiente doméstico permanece inalterado: todas as solicitacGes e
demandas cotidianas da vida permanecem e estdo presentes para atrapalhar a assisténcia ao
filme (e é normal que assim seja), ao contrario do cinema de exibicdo publica, onde tudo

perturba a concentracdo dos espectadores.

Durante a projecao do filme, pode ser que tal filme escolhido ndo seja exatamente o0 que se

esperava. Entdo, o agente espectador poderéa ser surpreendido positiva ou negativamente e:

¢ Repudiar (ou gostar) de algo que escolheu.

¢ Repudiar (ou gostar) de algo que o outro agente (seu acompanhante) escolheu.

Neste momento, a adeséo (ou rejeicdo) ao filme tem sempre, embora ndo conscientemente

para o espectador, relacdo com os aspectos narrativos do filme. Assim:

e A narrativa do filme podera entreté-lo ou entedia-lo. A identificacdo e a adesdo e a

consequente permanéncia ou saida da sala esta fortemente vinculada ao grau de

%2 Fonte: Pesquisa “Atributos que influenciam na escolha de cinemas e os habitos de consumo de seus
freqiientadores: um estudo de caso no Recife expandido” (Administragdo/Universidade Federal de
Pernambuco — UFPE, 2008).
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narratividade de cada filme. Quanto mais narrativo, mais possibilidade de se

conseguir a adeséo do espectador.

e A abordagem do filme com relagdo ao tema pode se chocar com a sua visdo de
mundo, onde entram em jogo seus valores éticos e morais. Ainda que muito
narrativo em sua linguagem, o filme corre o risco de ser rejeitado quando afronta

fortemente crencas arraigadas dos espectadores.

Na Etapa C, o agente espectador passou pela experiéncia subjetiva, individual com o
filme, restando agora construir um discurso sobre este. A sua apreciacdo final vai depender
ndo apenas daquilo que efetivamente presenciou na sala escura, mas também para quem vai
verbalizar o seu ponto de vista. Neste momento, os valores culturais nos quais esta inserido,
a partir de sua posicdo social, profissional, intelectual, psicoldgica serdo mobilizados,

produzindo uma argumentagdo condizente com a sua visdo de mundo.

Aderir a um filme é atitude simbdlica que resulta de uma conjunc¢do de significados que
dizem respeito aos aspectos subjetivos - individuais e/ou coletivos (grupo social a que
pertence) -, conforme ja foi observado anteriormente, sendo fundamental nesse processo o
contexto social em que 0 agente esta inserido e a classe social a que pertence. A relacdo
entre o mais inocente filme de entretenimento, cujo objetivo é o de (aparentemente) apenas
divertir, e 0 mais despretensioso espectador ao assisti-lo estd carregada de significado, da
visdo de mundo do agente espectador. O filme é caracterizado como mensagem simbdlica

que o agente sera capaz de interpretar segundo sua “realidade”.

Nos anos 1960 essa categorizacdo sobre o espectador era vivamente carregada de
significacdo ideoldgica, que classificava (e valorava) em termos de uma espectatorialidade
intelectualizada a relacéo filme - espectador. Um agente de classe média mais bem formado
sob o ponto de vista académico e que fosse minimamente engajado politicamente nédo
poderia simplesmente externar a adesdo pelo cinema narrativo hollywoodiano como algo
normal e corriqueiro, pois apreciar filmes estava vinculado a uma posi¢do politico -

ideoldgica, a uma visdo de mundo. Mas, nada impedia que, secretamente, apreciasse 0
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filme de forma velada. A adesédo ao filme é aspecto subjetivo, relacionando-se ndo apenas a

aspectos racionais, mas também emocionais.

O processo pelo qual o espectador se identifica ou rejeita o filme é fundado a partir de sua
visdo de mundo, de sua formacéo social e cultural, de sua capacidade de atribuir significado
a determinados filmes que Ihe séo destinados pelo pélo da producdo do subcampo, que o
identifica e categoriza como publico-alvo. No entanto, para além do conhecimento acerca
da simples atribuicdo de sentido por parte do espectador, € necessario compreender as
razbes basicas da adesdo e identificacdo ao filme em questdo, definindo porque
determinada obra € capaz de mobilizar dado agente, enquanto essa pode nada significar
para outro espectador, pertencente ao idéntico grupo social.

A adesdao ou a rejeicdo ao filme é profundamente determinada pelo tipo de agente
espectador que se efetivamente é: se um espectador mais ou menos intelectualizado e
iniciado no assunto. O principio da narratividade dos filmes € a base de sustentagcdo da
adesdo, embora tal referencial ndo seja explicitamente consciente por parte do espectador (o
agente ndo sabe o que ¢ narratividade, mas serd capaz de perceber que “uma histéria foi
bem contada” ou “prendeu a sua aten¢do”). Nao se pode deixar de notar entdo que ha um
carater de conservadorismo na sua adesao ou rejeicdo ao filme, partindo do pressuposto que
aquele mais narrativo (a forma estabelecida) o “prende” mais. Mas, a abordagem do
contetdo, que definira uma “mensagem moral” veiculada pelo filme, sobretudo com

relacdo a concluséo (o final) do enredo, é aspecto de relevante defini¢do de seu discurso.

Considerando:
e A identificagdo / adesdo ao filme: além da narratividade e dos valores ético-morais,
ha o processo de identificacdo do espectador como um agente da classe média que
se reflete nos filmes. No atual estagio do cinema nacional, sobretudo no ciclo da

Globo Filmes, o agente da classe média esta se percebendo nessas producdes.

e A recusa a determinados filmes.
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A avaliacéo posterior sobre o filme nem sempre condiz com a atitude mais intimamente
subjetiva adotada quando em sala de cinema assistindo ao filme. E por vezes socialmente
problemético admitir ndo gostar de determinado filme que a critica indicou como sendo
bom ou que os amigos do trabalho apreciaram. O discurso que o agente espectador
construira sobre o filme assistido nascera de sua relacdo com esse objeto, ou seja, O
discurso nasce ndo apenas de sua assisténcia, mas também da relagdo que foi construida
antes, durante e depois de ver o filme. Um exemplo interessante é o caso da adeséo de
parcelas do publico espectador a pornochanchada nacional, durante os anos 1970 e 1980.
Para determinados espectadores (homens) poder-se-ia ir aos filmes (sem que a familia e os
amigos soubessem), e eventualmente ou comumente (ndo importa) poder-se-ia gostar do
filme, mas ndo seria socialmente desejavel, em determinados circulos sociais ou
profissionais, dependendo de sua insercdo, externar positivamente essa adesdo. Talvez

apenas para 0s amigos (outros homens) mais intimos.

O que é acionado em cada uma das etapas descritas pode ser acionado em outra, ndo sendo
excludentes. No entanto, trata-se de trés mecanismos diferentes que atuam em cada uma
das trés etapas. Em todas, aparecem fortemente os aspectos relacionados ao habitus
familiar, escolar, profissional e ao capital cultural do espectador, que sdo mobilizados no
processo de recepcdo dos filmes.

2.1 A construcédo do discurso do espectador

A fase primeira da elaboracdo argumentativa acontece ao nivel das informacdes que leu
sobre o filme através de criticas, publicidade e textos promocionais, além de informacdes
repassadas pelos amigos e colegas de trabalho; a segunda pressupfe o ato da assisténcia
propriamente dito, o acesso direto ao “texto” do filme; enquanto a terceira diz respeito a
opinido ou ao discurso que resulta desse processo que compreendeu as duas primeiras fases,

inclusive.

Neste momento, acontecem as identificacbes e adesbes. O agente gostou muito,

relativamente ou pouco. Mas, o discurso ndo finaliza ai. Numa quarta fase, o agente sera
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capaz de trocar informagcfes mais uma vez com 0s amigos, colegas e parentes,
eventualmente ler outra vez sobre a obra em questdo, para finalmente concluir o discurso.
Surgirdo entdo novas representacdes e sentidos sobre o filme. Até que ele reveja o filme
numa outra situacdo e assim recomece 0 processo. Numa revisdo, seus posicionamentos

poderdo ser modificados ou nao.

Isoladamente, o nivel de formacdo académica profissional ndo €, necessariamente, o Unico
aspecto que garante a adesdo de um espectador ao filme. Ou seja, ndo é porque o agente €
bem formado, com pos-graduacdo, que sera capaz de aderir a um filme mais elaborado, por
exemplo, a exemplo da producdo nacional Lavoura arcaica (a recepcdo a este filme é
tratada com detalhes mais adiante).

Por outro lado, ndo € certeza que por sua alta formacdo académica tal agente rejeitara o
filme mais abertamente comercial. E certo que uma solida formagcéo intelectual contribua
para que a percepcao e entendimento de um filme se dé pelas suas camadas mais profundas,
mas ndo é garantido que, apesar disso, a adesdo ou a identificacdo mais completa seja
efetuada. Neste ponto, ha necessidade de se flexibilizar o habitus de classe, nos termos de
Bourdieu, para que a acdo do agente seja compreendida para além da questdo das
disposicdes especificas da classe social de pertencimento. Bernard Lahire (2003; 2006)
oferece a chave dessa flexibilizacdo das disposicBes individuais que repercutem no gosto
estético e nas praticas culturais.

A conseqiiéncia mais importante da mistura bastante frequente de perfis
individuais é que, ao contrario do que sustentam muitos discursos
publicos (politicos, miticos), os individuos ndo experimentam a distin¢ao
entre o legitimo e o ilegitimo apenas como uma fronteira que separa
grupos ou classes diferentes (“eles” e “n6s”), mas como uma linha de
demarcacdo que diferencia os diversos membros de um mesmo grupo (0s
julgamentos de “vulgaridade” ou de “nulidade” cultural geralmente
referem-se a pessoas socialmente proximas: membros da familia restrita
ou ampliada, grupos de colegas, companheiros de trabalho, conjuge, etc.)
e como uma linha diviséria entre a pessoa e ela propria (0s mesmos
julgamentos culturais que estigmatizam podem referir-se a uma parte das
préprias préticas culturais passadas e presentes), uma linha de clivagem
gue as atravessa intimamente de um extremo a outro. Assim, a separacao
do legitimo e do ilegitimo é experimentada eventualmente como uma
divisdo interna que, em certos casos, pode dar lugar a lutas de si contra si.
E é essa internalizacdo ou essa interiorizacdo da oposic¢do, da luta ou do
combate que, em Ultima analise , permite a cada um dominar em maior ou
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menor medida as diferengas de “legitimidade” ou de “ilegitimidade” (as
categorias “nobre” e “vulgar” ...) ... (...)... como categorias de percepgao
de comportamentos e de bens culturais. (LAHIRE, 2006, p. 571).

E possivel que o agente (ou individuo, na terminologia de Lahire) intelectual assista ao
filme como mero divertimento, e que possa se entediar com aquilo que ele considere
intelectualmente muito elaborado - porque exige uma maior reflexdo de sua parte para a
percepcdo e entendimento do filme. Seu habitus de classe e capital cultural permitem a
possibilidade da apreciacdo, mas € possivel que o agente abra mao de tal back ground e
simplesmente faca a adesdo ao filme mais comercial, sem grandes problemas porque

percebe o cinema como mero entretenimento.

Todavia, uma situacdo oposta torna-se mais dificil, ou seja, 0 agente menos qualificado do
ponto de vista académico / intelectual terd certamente mais dificuldade de aderir a algo
mais elaborado em termos de narrativa e linguagem. A questdo da capacidade cognitiva
sobre um filme nesses termos deriva de sua formacao educacional e profissional, que Ihe
podera oferecer elementos (informacdes) extras para a contemplacdo de filme menos ébvio.
Entdo, ndo se trata apenas de sua capacidade intelectual permitir uma melhor cognicdo,
mais de uma possibilidade de reflexdo que é oriunda de formacdo familiar e escolar:

isoladamente ou de uma combinacgéo dos dois habitus.

No caso do agente que ocupa uma posicdo socialmente valorizada sob o ponto de vista
intelectual, a manifestacdo aberta do gosto pode ndo lhe ser Gtil profissionalmente, pois se
espera de um professor universitario ou de um académico / intelectual que seja reflexivo
sobre aquilo que se assiste no cinema. Assim, nos seus circulos profissionais, ele podera ter
receio de verbalizar aos seus pares 0 gosto por um tipo de filme tido como superficial,
afinal estd em jogo sua reputacdo profissional que o coloca numa posi¢do social e

intelectualmente privilegiada.

Surgem entdo duas distingBes: tanto no convivio social quanto na vivéncia profissional
espera-se de um intelectual mais adequagdo a um tipo especifico de consumo cultural, mais

apropriado ao campo profissional a que pertence. Nesse sentido, além do pertencimento ao
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campo, existe a expectativa do desempenho de um dado “papel”, especifico do universo
social de pertencimento profissional, um papel na dramaturgia social, a0 modo de Erving
Goffman®. Assim, para este autor (GOFFMAN, 1975) cada agente possui um
conhecimento pratico de sua posi¢do no espaco social que dirige sua vivéncia no lugar que
se ocupa, definindo, sobretudo, posices e hierarquias, assim como condutas a serem

adotadas e praticadas.

No caso do agente intelectual ha quase sempre uma expectativa de posicionamento frente
as questdes culturais, um desempenho que o distingue de outros agentes espectadores, em
particular, e de outros agentes sociais, no geral. No entanto, na esfera privada — conjuge,
filhos, talvez amigos mais proximos -, o intelectual tera mais possibilidade de revelar o tal
gosto, que muitos sociologos definiriam, erroneamente, como um “gosto massificado” ou
“comportamento de massa”. Isso € especialmente problematico no caso do espectador
pertencer ou ter atividades profissionais no campo das ciéncias sociais e humanas. Espera-
se sempre um engajamento mais amadurecido no trato das questdes culturais e no consumo
de obras artisticas e midiaticas do que os agentes espectadores que mantém atividades

profissionais no campo das ciéncias exatas ou das ciéncias biologicas.

No pélo diametralmente oposto, ha agentes espectadores que ndo pertencem a campos
profissionais nos quais se espera uma expectativa de comportamento mais erudito com
relacdo ao consumo cultural. Esses agentes sdo 0os mais conectados a idéia de consumo
cultural de filmes e de freqUéncia ao cinema absolutamente vinculado a questdo do
entretenimento e diversdo, do consumo relacionado ao mero prazer sensorial, ndo cogitando
0s aspectos mais intelectivos de absorcdo e andlise de filmes. Assim, assistir a um filme é
atividade de prazer muito proxima a jogar um videogame, brincar em parque de diversoes,
ir a praia ou qualquer outra atividade de lazer, em que os aspectos emocionais e de apelo

aos sentidos sdo mais intensamente mobilizados.

2.2 O local onde se assiste aos filmes

%3 Sobre Goffman ver: BOURDIEU, Pierre. Goffman, o descobridor do infinitamente pequeno. In: Erving
Goffman — desbravador do cotidiano. Edison Gastaldo (org.). porto alegre: Tomo Editorial, 2004. 1. ed.
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Assistir a um filme no cinema do shopping center é social e culturalmente distinto de
assistir a um filme no espago alternativo do “cinema de arte”. Sdo espagos simbolicamente
diversos, sendo a frequéncia regular a um e a outro parte do estilo de vida. E possivel
afirmar que esses locais conotam formas de interpretar os filmes, que se traduzam em

estilos de vida.

Pierre Bourdieu preconiza que estilo de vida implica em distin¢do social e expressdo da
subjetividade. O consumo, no caso, esta sendo determinado por um longo processo de
socializagdo, que estabeleceu determinado capital cultural, permitindo ao agente se
distinguir e se expressar quando busca assistir aquele filme em certo espago de exibicéo.
Entdo, percebe-se uma ldgica de distincdo socio-cultural na acdo dos agentes que

freqlientam espacos alternativos.

As salas alternativas séo quase sempre muito diferentes fisicamente das salas convencionais
dos cinemas multiplexes. Sendo, observe-se que em cinemas de shopping ha lanchonetes
que vendem pipoca, cachorro quente e refrigerante, a precos altos, enquanto as salas
alternativas ha cafés, que vendem guloseimas mais elaboradas, como croissant, tortas
salgadas e doces, chocolates quentes, cafés espumantes etc., quase sempre também a altos
precos. Curiosamente, lanchonetes e cafés representam a dimensdo do que cada um dos
espacos simbolizam, com as primeiras oferecendo refei¢bes fast food e descartaveis e que
remontam a uma representacdo classica do cinema narrativo hollywoodiano (pipoca e
refrigerante): o filme e a refeicdo sdo praticos, descartaveis. No espaco da sala alternativa,
senta-se a mesa e degusta-se com vagar o cardapio, assim como deve ser também com a

“degustacao dos filmes”: pausada e reflexiva.

Consequentemente, sdo espacos fisicos destinados a tipos especificos de exibicdo de filmes.
Os espagos contam muito sobre como os agentes percebem e significam os filmes. O
espaco para filmes fora do grande circuito conota provavelmente um estilo de espectador

mais intelectualizado, alternativo ao gosto médio.
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Ha variados tipos de salas alternativas: desde aquela que exibem filmes postos em reprise
depois de cumprir carreira comercial, seja nos espacos de grande circuito (multiplex) ou em
salas alternativas (para distribuidores independentes) até os espacgos lancadores de filmes
que ainda ndo chegaram (nem véo chegar) ao grande circuito. Este é o caso do Cinema da
Fundacdo, do qual se fala adiante. No primeiro modelo de espaco alternativo, que ndo é
objeto do presente trabalho, € possivel notar uma diferenciacdo no perfil social de quem o
frequenta, sobretudo no caso da cidade do Recife onde o0s cinemas se situam no centro da
cidade: um publico espectador de menor poder aquisitivo, uma vez que o valor do ingresso
€ mais barato. Trata-se de espacgos subsidiados por organismos publicos de gestdo cultural

em niveis federal, estadual e municipal, conforme o caso do Cinema do Parque e do Apolo.

O espaco das salas dos multiplexes estd na perspectiva e na ldgica do cinema como
entretenimento da classe média que vai ao shopping center e o0 programa do cinema é um
dos aspectos dessa logica de entretenimento e consumo, que inclui olhar vitrines e
freqilentar a praca da alimentacdo. E um espaco de classe média que inibe a presenca de
classes economicamente inferiores. A classe média vai ao shopping, mas nao frequenta os

cinemas do centro da cidade.
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3 A espectatorialidade alternativa e distintiva

Ao seguir a logica do subcampo do cinema como vinculada ao campo da industria cultural,
esta tese estabelece uma categorizacdo, a partir da distincdo de dois tipos de
espectatorialidade nas salas publicas de exibicdo cinematografica de cinema, e propde as

seguintes categorizacoes:

A espectatorialidade convencional, que existe como reflexo do habitus narrativo tanto na
producdo quanto na recepcdo, materializada nos espacos de exibicdo dos complexos de
multi-salas dos modernos centros de compras das grandes e médias cidades do mundo.
Empresas norte-americanas introduziram o conceito de multiplex, complexos
cinematograficos de exibicdo com nimero de salas que varia entre seis e 15
(ENCICLOPEDIA DO CINEMA BRASILEIRO, 2000, p. 224). Essas salas exibem filmes
cujo publico-alvo séo criancgas e adolescentes na faixa etaria de 12 a 19 anos e que chegam
ao Brasil apoiados por amplas campanhas de marketing e publicidade. O conceito de sala
de cinema, como espacgo de entretenimento social, altera-se uma vez que essas grandes
estruturas de salas de exibicdo, existentes fundamentalmente em grandes centros
comerciais, passam a oferecer vantagens ao espectador, melhorando consideravelmente o
nivel técnico de imagem e som. A cadeia exibidora lider de publico (27,9% do mercado),
renda e nimero de salas (358), no Brasil, é a Cinemark. O segundo lugar em nimero de
salas pertence a empresa Cinemas Sao Luiz (que faz parte do Grupo Severiano Ribeiro),

com 137 salas. A terceira posicao é da UCI, com 121 salas>*.

A espectatorialidade alternativa ou distintiva diz respeito aquele consumo de filmes restrito
as pequenas salas de cinema publicas ou privadas, que se propdem a exibir os filmes que
ndo se encontram presentes nos espacgos de exibicdo nas salas de cinema convencionais dos
centros de compras. Sao salas ditas alternativas, nomeadas erroneamente pelo senso comum

como “cinemas de arte”, como se vera mais adiante.

>* Fonte: Database Brasil 2007 (Portal Filme B).
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Aqui se discute a espectatorialidade distinta ou distintiva, a partir da experiéncia de espacos
alternativos de exibicdo de filmes, a exemplo do Cinema da Fundacdo, organismo
pertencente & Fundacdo Joaquim Nabuco, instituicdo publica federal. Nesta estruturacdo, o
Estado exerce o papel de agenciador de formacdo de platéia, permitindo que segmentos de
agentes espectadores possam ter contato com filmes nacionais ou estrangeiros (europeus,
asiaticos, africanos, e até norte-americanos ndo propriamente hollywoodianos), que tém
dificuldade de exibicdo nas salas tradicionais. Estas salas ndo se confundem com cineclubes
porque objetivam o langcamento de filmes ainda ndo exibidos e ndo a reprise de filmes
considerados como “de arte”, embora eventualmente, pelo carater de “formacao de platéia”,
possam ter objetivos paralelos de servir como espaco para cineclubes e exibicdo de filmes
cléassicos de vanguarda.

Segundo a pesquisa “Atributos que influenciam na escolha de cinemas e os habitos de
consumo de seus freqlentadores: um estudo de caso no Recife expandido”
(Administracdo/Universidade Federal de Pernambuco — UFPE, 2008), sdo altos os
percentuais de espectadores que ndo conhecem as principais salas alternativas do Grande
Recife: 71,7% dos espectadores entrevistados nunca foram ao Cinema da Fundacéo; 79,8%
nunca visitaram o Cineteatro Apolo; e 58,6% jamais assistiram a filmes no Cineteatro do
Parqgue. A mesma pesquisa indica uma realidade oposta, quando se trata da
espectatorialidade convencional: apenas 9,6% nunca foram aos cinemas multiplex do

Shopping Recife.

Assim, a formacdo de platéia é vista como agdo de politica cultural cujo objetivo maior é
permitir a inserc¢do de titulos cinematograficos fora do grande circuito, complementando,
deste modo, o papel triplice que se reivindica do Estado nacional latino-americano no
subcampo do cinema. Ou seja, deste atuar ndo apenas no incentivo da producgéo e
distribuicdo, mas também na criacdo de espacos de exibi¢do que possibilitem o escoamento
da producdo alijada do mercado comercial, contemplando o que se denomina de polo da

exibicao e do consumo de filmes.

Ainda que ndo deseje, com isso, 0 Estado e as eventuais salas de exibi¢do da iniciativa

privada com caracteristicas de alternativos terminam por criar no interior do subcampo do
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cinema outro espaco: o do cinema alternativo, que possui logica propria de legitimacgéo, que
ndo o sucesso comercial estatistico das bilheterias. Ao contrario do cinema comercial, este
espaco alternativo valoriza, ainda que indiretamente, o capital artistico como referéncia.
Um filme exibido em espacos alternativos pode assim ser considerado em razdo de sua
linguagem / narrativa, que escapa ao padrdo hegemonico do habitus narrativo. Também
poderd simplesmente ser nomeado de alternativo em virtude de sua ndo inser¢cdo no
mercado comercial, embora eventualmente seja um filme convencional em sua narrativa.
Portanto, o alternativo poderd contemplar as questbes de linguagem e / ou apenas o

estritamente ndo-mercadologico.

Nos espacos alternativos do subcampo do cinema, a legitimagdo social dos filmes em
exibicdo e de seus agentes cineastas se da, como observado anteriormente, pelo capital
artistico e ndo pelo capital econdmico. E por isso que possui espaco proprio e plblico
espectador diferenciado. Além disso, o cinema alternativo é igualmente o espaco da
valorizacdo dos agentes que trabalham com a critica cinematografica, sendo um espaco
mais proximo do campo da arte e dos processos internos deste, uma vez que 0 cinema
comercial se vincula mais ao campo da industria cultural. Em virtude disso, no espaco
alternativo, reivindica-se um valor “superior” (artisticamente falando e ndo em termos de
nameros de bilheteria) na escala de status social que organiza as relagdes internas no
subcampo do cinema. Consequentemente, 0s agentes espectadores procuram agregar estes

valores ao escolher os espacos alternativos como locais de pratica cultural espectatorial.

Em 2007%°, o circuito alternativo brasileiro englobava 160 salas (161 em 2006 e 157 em
2005). S&o Paulo lidera o ranking com 38 salas, enquanto o Rio de Janeiro aparece com 37
e Brasilia possui 23 salas. Entre os exibidores alternativos, o grupo Espago de Cinema
lidera com 53 salas distribuidas por varios Estados do Brasil, incluindo as 28 salas dos
complexos da marca Arteplex, que exibem programacdo mista, composta por titulos
alternativos e outros de apelo mais comercial. Em seguida vem o Grupo Estacdo, com salas

em Minas Gerais, Sdo Paulo e, principalmente, no Rio de Janeiro. Pernambuco possui

% Fonte: Database Brasil 2007 (Portal FILME B).
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apenas trés salas alternativas (Cinema da Fundacdo, Cineteatro do Parque e Cineteatro

Apolo).

3.1 A formacéo de plateia como politica cultural®

Teixeira Coelho (2004) defende a tese de que o conceito de politica cultural deve abranger
um conjunto articulado de acdes diversas, que contemplem a producédo, distribuicdo e
exibicdo do bem cultural. Para o autor, a industria cultural se equipara a qualquer outro
sistema de producdo, uma vez que é capaz de criar uma economia da cultura, melhorando a
qualidade de vida da populacgdo, que terd acesso mais democratizado ao bem cultural, bem

como a geracdo de empregos nos setores envolvidos com a producéo cultural audiovisual.

Segundo Néstor Garcia Canclini (1995, p. 114), a politica cultural democréatica objetiva
atender a todo tipo de demanda por cultura, respeitando diversidades e necessidades de
cada grupo social, além de incluir no escopo de sua aplicacdo as artes populares e mais
tradicionais bem como a producdo midiatica, pois estas sdo responsaveis pela mediacdo das
identidades culturais em niveis locais, nacionais e transnacionais: “As politicas culturais
mais democraticas e mais populares ndo sdo necessariamente as que oferecem espetaculos e
mensagens que cheguem a maioria, mas as que levam em conta a variedade de

necessidades e demandas da populagao”.

As politicas culturais dizem respeito igualmente a uma forma de contraposicdo a
hegemonia do produto cultural norte-americano nos mercados da América Latina. Canclini
defende a idéia de que a admissdo tacita da industria cinematografica norte-americana
como discurso hegemdnico é uma nega¢do da multiculturalidade. Para o autor, somente a
diversidade na oferta de espetaculos cinematograficos sera capaz de reverter a tendéncia a

americanizacado dos espectadores no mundo globalizado:

Quanto a chamada “americanizagdo” de todo o planeta, é inegavel que um
setor vasto da producgdo, distribuicdo e exibicdo audiovisual seja
propriedade de corporagfes dos Estados Unidos ou se dedica a difundir
seus produtos: filmes de Hollywood e programas televisivos
estadunidenses sao distribuidos por empresas desse pais em cadeia de

% VVer AMORIM, Augusto. A¢Ao e politica cultural para formag&o de platéia em audiovisual - A experiéncia
do Cinema da Fundag&o. Cadernos de Estudos Sociais (FUNDAJ), v. 21, p. 7-22, 2005.
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cinemas e circuitos televisivos, em que o capital predominante é norte-

americano ou associado a empresas japonesas ou alemas que favorecem o

cinema de lingua inglesa. (CANCLINI, 2003, p.30).
George Yudice (YUDICE, 2004, p.37) afirma que representantes da industria cultural
norte-americana defendem em féruns internacionais de comércio que o bem audiovisual
deve ser tratado como produto qualquer, sem necessidade de protecionismo. No entanto, na
Europa, sobretudo na Franca, o cinema é compreendido no ambito da Excecdo Cultural,
devendo o produto nacional francés ser protegido da livre concorréncia. Este pais criou leis
que protegem a producdo, a distribuicdo e a exibicdo do produto considerado nacional,
argumentando que o cinema € aspecto de fundamental relevancia para a definicdo da
identidade cultural francesa. Por isso, ndo devem ser submetidos as livres regras do

mercado.

Definida como opcdo politica e politica pablica do Estado / governo francés, a Excecao
Cultural define que o bem audiovisual nacional deve ser tratado de forma distinta, sendo
protegido por leis que regulam fortemente a producdo, distribuicdo e exibicdo dos filmes
franceses em territorio nacional, permitindo a existéncia de uma inddstria cinematografica
nacional na Franca em face da forte presenca da industria do cinema hollywoodiano nas
salas de exibigdo francesa. O tratamento diferenciado ndo serve apenas para salvaguardar o
emprego dos técnicos e artistas franceses, que com as leis e os fundos de incentivos criados
serdo capazes de manter em atividade um setor da economia cultural local. A questdo
filoséfica que fundamenta a necessidade de tal politica protecionista é a de que os agentes
espectadores franceses precisam se identificar com os conteldos e tematicas culturais

relativas a seu pais abordadas pelos diversos filmes que anualmente séo produzidos.

Pierre Bourdieu (1999) se posiciona favoravel a Excecdo Cultural, em palestra apresentada
na reunido anual do Conselho Internacional do Museu da Televisdo e do Radio (sediado em
Nova York) e posteriormente publicada na imprensa francesa>’. Entre os presentes muitos

executivos e dirigentes de conglomerados de comunicagdo transnacionais. Em sua fala, que

57 \Ver Bourdieu, Pierre. In: Questions aux vrais maitres du monde, publicado em I” Humanité (13/10/1999);
Libération (13/10/1999); e Le Monde (14/10/1999).
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abriu os debates, 0 socidlogo francés explicou as razdes pelas quais defende a existéncia de

uma politica cultural nos campos da arte e da industria cultural, argumentando a partir de

fundamentaces tedricas e filoséficas empreendidas nos campos da histéria da arte e da

sociologia da arte.

Como disse Gombrich®, quando as "condicdes ecolégicas da arte” sdo
destruidas, a arte e a cultura ndo demoram a morrer. Como prova, eu
poderia me contentar em citar o que ocorreu ao cinema italiano, que foi
um dos melhores do mundo e que s6 sobrevive gragas a um punhado de
cineastas, ou do cinema alemdo, ou do cinema da Europa do Leste. Ou a
crise que sofre em toda parte o cinema de autor, principalmente por falta
de circuitos de difusdo. Sem falar na censura que os distribuidores de
filmes podem impor a certos filmes (BOURDIEU, 1999).

Mais adiante, o autor destaca a importancia da formacéo intelectual do publico por meio

das obras cinematogréficas:

Da mesma forma, para ter um cinema de autor foi preciso todo um
universo social, pequenas salas e cinematecas que projetam filmes
classicos e sdo frequentadas por estudantes, cineclubes animados por
professores de filosofia, cinéfilos formados pela frequéncia a essas salas,
criticos abalizados que escrevem nos "Cahiers du Cinéma", cineastas que
aprenderam a profissdo assistindo a filmes sobre os quais se informavam
nesses "Cahiers", em suma, todo um ambiente social no qual certo cinema
tem valor, é reconhecido. (BOURDIEU, 1999).

Pierre Bourdieu critica entdo a existéncia de apenas um padrdo comercial no cinema, pois

percebe nessa hegemonia a eliminagdo de campos sociais necessarios a evolucdo do

desenvolvimento humano:

S&0 esses universos sociais que hoje estdo ameacados pela irrupcdo do
cinema comercial e a dominacdo dos grandes distribuidores e, com eles,
0s produtores, salvo quando eles mesmos se encontram num processo de
involucdo; eles sdo palco de um retrocesso, da obra para o produto, do
autor para 0 engenheiro ou o técnico que utiliza recursos técnicos, 0s
efeitos especiais, e de estrelas, todos extremamente dispendiosos, para
manipular ou satisfazer as pulsfes bésicas do espectador (com frequéncia
previstas pelas pesquisas de outros técnicos, 0s especialistas em
marketing). (BOURDIEU, 1999).

No texto, o socidlogo se coloca abertamente politico ao situar a Franca e Paris como p6los

difusores da cultura ocidental moderna:;

%8 Sobre o autor citado por Bourdieu: Gombrich, Ernst Hans, ver A histéria da arte, 16 ed., 2000, LTC, 688
p. ; Arte e ilusdo, 1 ed., 2007, WMF Martins Fontes, 386p.; Meditations on a hobby horse and other essays on
the theory of art,1 ed., 1994, Phaidon, 2006.
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Os produtos kitsch da "globalizacdo™ comercial, a dos jeans, da Coca-Cola
ou do seriado, ou a do filme comercial de grande orcamento e efeitos
especiais, ou ainda a da "world fiction", cujos autores podem ser italianos
ou ingleses, se opdem em todos 0s aspectos aos produtos da internacional
literaria, artistica e cinematogréfica, cujo centro esta em toda parte e em
lugar nenhum, embora tenha sido por muito tempo e talvez ainda seja
Paris, lugar de uma tradicdo nacional de internacionalismo artistico, ao
mesmo tempo em que Londres e Nova York....(...)...também numerosos
cineastas contemporaneos ndo existiriam como existem sem essa
internacional literéria, artistica e cinematogréafica cuja sede social é
Paris...(...)...Em certo sentido, poder-se-ia dizer que tentei perpetuar aqui,
muito modestamente, mas muito fielmente, a tradicdo inaugurada por
Michelangelo, de distdncia em relacdo aos poderes e, muito
especialmente, desses novos poderes que sdo as poténcias conjugadas do
dinheiro e da midia. (BOURDIEU, 1999).

3.2 O Cinema da Fundacédo como espaco da espectatorialidade distintiva®

Quando surgiu em maio de 1998, o Cinema da Fundacdo passou a integrar, no Recife, um
restrito circuito de exibicdo de filmes alternativos, ou seja, filmes que se encontravam
alijados do grande circuito de distribuicdo e exibicdo comercial do subcampo do cinema. O
mercado cinematogréafico da cidade estava dominado basicamente por uma cadeia de
exibicdo especializada em lancar filmes de grande apelo comercial. Como cenério
alternativo havia, na préatica, apenas a chamada “sessdo de arte” mantida por essa grande
cadeia exibidora entre os anos de 1995 a 1998, com trés sessdes semanais de um mesmo
filme que, normalmente europeu, ndo encontrava espaco nas sessdes diarias dos cinemas da
empresa. Assim, a chamada sessdo de arte estava restrita a Gltima sessao das sextas-feiras e
segundas-feiras, e aos sabados pela manhd, nas salas em que os filmes em exibicdo

comercial normal ndo apresentavam grande publico.

Para efeitos conceituais e tedrico-didaticos, o autor desta tese distingue “sessdo de arte”,

“cineclube” e ‘“cinema alternativo” como espécies diferenciadas do género

> Trabalho relacionado foi apresentado em: AMORIM, Augusto. Valoragdo cultural e distingdo social nas
praticas do espectador de cinema. In: XIII Congresso Brasileiro de Sociologia, 2007, Recife - PE. Campinas -
SP: Sociedade Brasileira de Sociologia, 2007, apresentando resultados quantitativos de pesquisa aleatoria e
ndo-probabilistica com aplicagdo de questionarios para 300 espectadores do Cinema da Fundag&o, coordenada
pelo autor desta tese, na Fundacao Joaquim Nabuco (FUNDAJ) foi realizada em 2005, intitulada “Acgédo e
politica cultural para formagdo de platéia em audiovisual - A experiéncia do Cinema da Fundagdo”, que
resultou em textos publicados em revistas cientificas e anais de congresso.
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espectatorialidade alternativa ou distintiva, embora, obviamente, tenham filosoficamente o
mesmo objetivo geral, mantendo, entretanto, particularidades nas suas praticas cotidianas, e
consequentemente reunindo tipos distintos de espectadores. O cineclube é um ambiente de
formacéo de plateia em voga nos anos 1960 e que parece estar voltando, ajudado pela era
tecnoldgica da internet. Mais do que simplesmente exibir o filme, o cineclube vai além ao
debater o filme, caracterizando-se como um ambiente de formacgé&o do cinéfilo, mais do que
simplesmente um agente espectador. Mesmo sob o ponto de vista do espectador, 0 espago
nédo pode ser observado como cineclube, pois:

e Apenas 25,7% de seus espectadores frequentavam o espaco desde a abertura em

1998;

e Somente 20,3% o frequentam apenas uma vez por semana®.

A iniciativa da Fundacdo Joaquim Nabuco (FUNDAJ), instituicdo publica federal, de criar
uma sala de exibicéo para o langamento de filmes alternativos surgiu na contra corrente de
um tempo de quase auséncia do Estado no segmento cultural. Tratava-se de uma acgédo
oriunda de um organismo publico que, de alguma forma, interferia no mercado de exibicao,
quase que completamente dominado pela iniciativa privada. No entanto, a formulacéo do
Cinema da Fundacdo bem como o seu uso e destinacdo partiram de deliberacdo interna da
Fundacdo Joaquim Nabuco e ndo do Ministério da Educacdo, ao qual a instituicdo é

vinculada, ou do Ministério da Cultura, em virtude das questdes de afinidade de atuacéao.

Em junho de 1998, o Cineteatro José Carlos Cavalcanti Borges, parte de um dos prédios
que compdem a FUNDAJ e que durante as décadas de 1980 e 1990 servia conjuntamente as
apresentacdes teatrais e exibicdes de filmes, normalmente reprises de classicos do cinema,
assemelhando-se a um cineclube, foi transformado em espaco de exibicdo de filmes
alijados do circuito comercial, com foco nos lancamentos mais recentes da cinematografia

mundial.

Com relagdo a origem dos filmes, a posicdo dos agentes gestores do espago (Silvana

% Fonte: Pesquisa “Aga0 e politica cultural para formagdo de platéia em audiovisual - A experiéncia do
Cinema da Fundacdo” (FUNDAJ, 2005).
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Meireles e Kleber Mendonca Filho) era a de ndo privilegiar qualquer nacionalidade. A
orientacdo proposta destacava os titulos relevantes das cinematografias nacionais

contemporaneas cujos filmes ndo séo contemplados pela exibi¢do no grande circuito.

A questdo da pouca visibilidade que os filmes ndo oriundos da industria cinematogréfica
norte-americana tém juntamente ao publico espectador brasileiro e, em especial,
pernambucano, gera situacbes no minimo estranhas. Sendo, vejamos: € possivel assistir a
um filme comercialmente convencional oriundo de qualquer pais europeu de tradigédo
autoral em sua cinematografia (a Franca, por exemplo) em espacos de exibicao alternativos,
como o Cinema da Fundacdo, simplesmente pelo fato de que foram produzidos fora de
Hollywood, embora com narrativas e linguagem absolutamente hollywoodiana. Ou seja,
um filme comercialmente bem-sucedido nao hollywoodiano em seu pais de origem € um
indicador de que o seu mercado original € suficientemente estruturado para langar seus

proprios blockbusters em outros paises.

Teoricamente, isso seria uma concorréncia ao produto hollywoodiano, pois se trata de filme
atrelado a formulacdo estética hegemonica, que, com tranquilidade, poderia caber em uma
das salas de exibicdo do shopping center, mas o habitus narrativo hollywoodiano do
subcampo do cinema no Brasil ndo percebe tal situacdo dessa forma. Quer dizer: ndo
importa se o filme francés comercialmente bem-sucedido é sucesso em seu pais de origem,
uma vez que, ao ser exportado para o Brasil, essa producdo ficara restrita, em termos de
exibicao, aos espacos alternativos como o Cinema da Fundacgéo ou as ditas sessdes de arte,

simplesmente por ser um “filme francés”.
p p

E fato que, contemporaneamente, os diversos cinemas europeus estdo enquadrados ao
padrdo comercial transnacional que domina o subcampo do cinema, ndo se restringindo a
idéia de “cinema de autor”. Como ilustragdo, a produ¢do francesa Bienvenue chez les ch'tis
(Dany Boon, 2008) tornou-se o filme mais visto pelo pablico da Franga, internamente,
estabelecendo um recorde na historia do cinema francés de 20 milhGes de espectadores. No
entanto, a barreira que distingue filmes norte-americanos do resto da producdo
internacional é ainda fortemente valorada pelos agentes do subcampo cinematografico - dos

proprietarios de cinema aos espectadores.
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Curiosamente, confirma-se a hipotese que, na histdria da industria cinematogréafica, ha dois
tipos de distingOes: primeiro, a narrativa hollywoodiana e a narrativa ndo-hollywoodiana; e,
segundo, a producdo norte-americana e a producdo ndo norte-americana. Esta segunda
distingdo faz com que filmes convencionais europeus ou latino-americanos (ou brasileiros)
estejam, ainda, em boa parte, relegados as tais “sessoes de arte”. “Esse seria o papel do
setor publico e nds s6 poderiamos formar geragdes ou pensar num cinema consolidado se

tivéssemos uma boa programagao”. (MEIRELES, 2005).

Para cumprir 0s objetivos e as metas pensadas para o Cinema da Fundacdo foi preciso
negociar com as pequenas distribuidoras do Brasil interessadas em encontrar espaco, no
Norte-Nordeste, para os filmes considerados mais “artisticos” e que até entdo ficavam fora
da exibicdo nessa regido. Os anos de 1998 a 2001 marcaram a fase primeira quando o
espaco, ainda nao conhecido pela comunidade de espectadores locais, lutava para se firmar
como sala de exibicdo alternativa, com a consolidagdo, inclusive, da marca Cinema da
Fundagdo, um nome de melhor assimilacdo por parte do publico espectador do que o
oficial. Nos trés primeiros anos, havia pouco publico, média de 150 pessoas por semana®.
Em 2001, com melhor divulgacéo, que incluiu acGes de marketing e publicidade, o nUmero

de espectadores aumentou.

Entre junho de 1998 e o final de 2002, o publico do Cinema da Fundacdo quase octuplicou,
passando de 7.955 no ano de 1998 para 55.242 em 2002%%. Houve casos de filmes que
foram lancados no Recife pelo Cinema da Fundagdo e depois relangados em cinemas
tradicionais, como Buena Vista Social Clube (Wim Wenders, 1999), tal a repercussédo que
inicialmente obtiveram no espaco alternativo. Atualmente, o Cinema da Fundagdo € uma
acao cultural consolidada no mercado de exibicdo da cidade do Recife, principalmente
depois de reforma que aprimorou o espaco fisico, com cadeiras de melhor qualidade,
insercdo de um lounge com café na ante-sala do cinema e, principalmente, aparato

tecnoldgico para a exibi¢do de melhor qualidade técnica, inclusive digital.

%1 Fonte: Diretoria de cultura da Fundagdo Joaquim Nabuco (FUNDAJ, 2005).

%2 Fonte: Diretoria de cultura da Fundagdo Joaquim Nabuco (FUNDAJ, 2005).
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Numeros que comprovam a eficicia e a eficiéncia do Cinema da Fundacdo entre 0s
espectadores:
e Percentual de 96,7% dos espectadores entrevistados considerou a programacao da
sala entre boa e 6tima;
e Total de 48,3% afirmou que depois de assistir aos filmes exibidos no Cinema da
Fundacéo, o seu gosto por cinema ficou mais exigente;
e Percentual de 70,3% considerou que os filmes exibidos no CF sdo melhores do que
a programagcéo convencional dos outros cinemas;
e Total de 85,3% afirmou uma sala de cinema mantida pelo poder publico deve exibir
filmes diferenciados daqueles exibidos pelos cinemas de iniciativa privada®.

Kleber Mendonca (2005) considera que a formacdo de plateia desenvolvida pelo espaco
alternativo é uma visdo que se opGe radicalmente a realidade das grandes cadeias de
exibicéo, que logo retiram o filme de cartaz, no periodo de uma semana e até menos, caso
ndo haja o retorno financeiro esperado: “Eles mesmos nao formaram um publico que
entenda um filme mais incomum. Entdo ndo exibem porque ndo formaram o puablico e

porque ndo formaram o publico, ndo exibem”.

O valor do ingresso do Cinema da Fundacdo, desde o seu inicio, esteve sempre muito
abaixo do preco praticado pelos cinemas multiplexes. Em outubro de 2009, este valor era:
inteira, R$ 8,00 (oito reais); meia R$ 4,00 (quatro reais). Dentre 0s aspectos que restringem
a frequéncia dos espectadores ao cinema esta o prego do ingresso, “que é percebido como
caro”. Além disso, as promogdes de ingresso mais barato no meio da semana s&o
inacessiveis a quem trabalha. Junte-se a isso outro agravante: o habito brasileiro de ir ao
cinema acompanhado de namorada ou esposa ou filhos etc. Para uma casse média menos

abastada, “o ingresso a R$15,00 até R$18,00 é também caro”.*

%3 Fonte: Pesquisa quantitativa “Ag¢do e politica cultural para formagdo de platéia em audiovisual - A
experiéncia do Cinema da Fundagdo” (FUNDAJ, 2005).

% Fonte: “Projeto Cinema Estudo Qualitativo” (Instituto Datafolha / Sindicato das Empresas Distribuidoras
Cinematograficas do Municipio do Rio de Janeiro, 2008).
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O publico do Cinema da Fundacdo € bastante caracterizado por duas faixas etarias, de
acordo com o perfil do filme que é exibido. De um modo geral, filmes europeus e/ou
asiaticos de diretores como Lars Von Trier e Wong Kar-Wai, respectivamente, que sao
intensamente promovidos por agentes da critica especializada, tendem a atrair grande
numero de jovens, especialmente aqueles estudantes das areas de ciéncias humanas e
sociais, sobretudo os do curso de Comunicagéo Social. Entre os entrevistados, 44% estdo na
faixa etaria até 25 anos; 32% se situam entre 0s 26 e 40 anos; enquanto 24% tém mais de
40 anos. Do total, 64,7% estudam ou trabalham em cursos e atividades ligados as ciéncias
humanas; 12% sdo oriundos das ciéncias exatas; apenas 6% pertencem as atividades das

ciéncias biolégicas, enquanto 17,3% nao responderam a que areas pertenciam®.

Por outro lado, filmes franceses, que tém no Cinema da Fundacdo um dos poucos espacos
de exibicdo no Recife, costumam atrair um pablico de uma faixa etaria acima dos 50 anos,
quando ndo um publico espectador de segmento ainda mais maduro, certamente reflexo do
tempo — anos de nouvelle vague -, em que o cinema francés gozava de grande prestigio
intelectual. E natural que pessoas nessa faixa etaria guardem tal memdria, identificando-o
naturalmente como “cinema de arte”, representacdo que perdura no imaginario dos

espectadores a respeito do cinema franceés.

Alguns dados apontados pela pesquisa quantitativa com os espectadores do Cinema da
Fundacao indicam uma determinada configuracdo espectatorial que ora se aproxima de um
perfil mais relacionado a espectatorialidade das salas convencionais ora se afasta desse
padrdo. Em tese, tal distingdo ndo é tdo determinada ou fixa porque € de supor que em
sendo uma pesquisa aleatéria o publico espectador entrevistado tanto frequenta o espaco

alternativo quanto o espaco convencional.

Dessa maneira, é esperado que 81,3% dos entrevistados afirmem que a pratica cultural de ir
ao cinema néo seja identificada apenas como atividade de lazer e entretenimento, mas

também como forte indicador do objetivo de formar platéia, que apresenta relacdo direta

% Fonte: Pesquisa quantitativa “Acéo e politica cultural para formagdo de platéia em audiovisual - A
experiéncia do Cinema da Fundagdo” (FUNDAJ, 2005).
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com a construcdo de novas disposicOes individuais e coletivas para a recep¢do de filmes.
Assim, assistir a um filme é percebido também como uma atividade intelectual. A distingdo
entre lazer e atividade intelectual é, sobretudo no caso do subcampo do cinema, uma
questdo fundamental: por um lado, o cinema como expressdo da industria cultural, por sua
vez identificada com o consumo cultural mais digestivo e palatavel, associado a lazer e
diversdo; por outro, o cinema como influéncia de campos distintos (artistico, producéao
cultural erudita), demanda que teoricamente o espaco do Cinema da Fundagdo procura

atender.

Outro dado substancial que aponta para um tipo alternativo de espectatorialidade revela que
90,3% do conjunto dos espectadores do Cinema da Fundacéo afirmam ndo se importar com
os finais dos filmes, ou seja, a conclusdo dos enredos, importando muito mais o filme como
um todo. Isso é um aspecto bastante consideravel posto que tradicionalmente os
espectadores de cinema atribuem significativa importancia a maneira como as narrativas

finalizam.

N&o é a-toa que tal preocupacdo reflete a maneira como Hollywood sempre percebeu a
recepcdo do publico aos filmes. Antes de o filme entrar em circuito comercial, sessdes
privadas para espectadores comuns, conhecidas como “teste”, sdo realizadas, com o
objetivo de perceber a reacdo da plateia. Uma ma receptividade a determinado aspecto do
filme (duracdo do tempo, nivel de compreensdo, nivel da acdo, conclusdo do enredo etc.)
sdo levados em consideracdo, podendo definir uma remontagem ou até refilmagem de parte

do filme.

Curiosamente, este desprendimento em relacdo ao final do filme ndo corresponde ao filme
como um todo, pois 75% garantem que 0 aspecto mais importante para a adesao ao filme ¢
0 enredo. Segundo a pesquisa “Atributos que influenciam na escolha de cinemas e os
habitos de consumo de seus freqlientadores: um estudo de caso no Recife expandido”
(UFPE, 2008), 72% dos espectadores definem a sinopse (enredo) como fator principal para
a escolha do filme a ser assistido. Esta é a base do principio da narratividade, e por isso

aspecto que mobiliza muito fortemente a adesdo dos espectadores. Tal percentual mais ou
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menos alinha espectadores de espacos alternativos aqueles dos espacos convencionais, cujo
interesse é sempre em dire¢cdo aos aspectos mais narrativos (enredo, acéo etc). O apego ao
enredo apresenta seu complemento quanto ao género. O drama € 0 género
cinematografico® por exceléncia da preferéncia dos espectadores do Cinema da Fundacao,

com uma adesao de 49,3%.

No questionario aplicado aos 300 espectadores estava relacionado um conjunto de dez
filmes, cinco deles grandes sucessos comerciais do cinema norte-americano, exibidos no
circuito comercial convencional, e cinco outros titulos de diversas nacionalidades, exibidos
no Cinema da Fundagdo. Solicitou-se que fossem atribuidas notas de zero a dez a cada um
dos filmes. Os resultados confirmam que, embora os filmes hollywoodianos fossem os mais
vistos pelo conjunto dos 300 espectadores, as maiores médias foram atribuidas aos filmes

menos Vistos, exibidos no espaco alternativo do Cinema da Fundacéo.

% Um universo de 90,2% dos espectadores definiram o género do filme como o fator que mais influencia na
decisdo de assistir a um filme no cinema. Fonte: Pesquisa “Atributos que influenciam na escolha de cinemas e
0s habitos de consumo de seus freqiientadores: um estudo de caso no Recife expandido”
(Administracdo/Universidade Federal de Pernambuco — UFPE, 2008).
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QUADRO 8 Ranking dos filmes mais vistos pelos entrevistados — inclui os exibidos no
Cinema da Fundacéo e em outras salas (apenas os titulos marcados em negrito foram
exibidos no Cinema da Fundacé&o)

Gladiador (251 espectadores ou 83,6% do total de 300)

Uma mente brilhante (226 espectadores ou 75,5% do total de 300)
Dogville (222 espectadores ou 74,0% do total de 300)

O Senhor dos anéis — O retorno do rei (203 espectadores ou 67,6% do total
de 300)

5. Menina de ouro (181 espectadores ou 60,3% do total de 300)

6. Buena Vista Social Club (169 espectadores ou 56,3% do total de 300)

7. Dancando no escuro (158 espectadores ou 52,6% do total de 300)
8
9
1

LNINES

. Chicago (153 espectadores ou 51,0% do total de 300)
. Lavoura arcaica (101 espectadores ou 33,6% do total de 300)
0. Amor a flor da pele (83 espectadores ou 27,6% do total de 300).

Fonte: Pesquisa quantitativa “Agao e politica cultural para formagao de platéia em audiovisual - A
experiéncia do Cinema da Fundacao” (FUNDAJ, 2005).

Os filmes classificados na lista dos mais vistos, na primeira, segunda, quarta, quinta e
oitava colocacdo sdo filmes mais alinhados ao perfil de filmes que costumam ter exibicao
garantida no grande circuito, ou porque sdo producdes de fortes caracteristicas comerciais
(adesdo por parte do publico) ou porque sdo filmes exibidos depois de forte aparato de
marketing e publicidade, ou ainda por ambos os casos. Esses cinco filmes séo todos

vencedores do Oscar de melhor filme entre os anos de 2000 e 2004.

Os outros cinco filmes exibidos no Cinema da Fundacdo séo respectivamente:
e Uma producdo transnacional (caso de Dogville, falado em lingua inglesa com

atores norte-americanos e dirigido por um dinamarqueés);

e Buena Vista Social Club (europeu, mas que narra uma realidade cultural
cubana);

e Dancando no escuro (também multinacional europeu, falado em inglés, dirigido
pelo mesmo Lars VVon Trier, de Dogville, e estrelado por Bjork, uma cantora

islandesa alternativa);
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e Lavoura arcaica (Luiz Fernando Carvalho, 2001) é filme brasileiro fora de
padrdes comerciais (longo, muito dialogado, ritmo lento, énfase na fotografia e
montagem - uma obra-prima indiscutivel para os criticos de cinema, mas pouco

vista).

e Por fim, o filme asiatico Amor a flor da pele, também considerado obra-prima
para publicos especiais, igualmente visto por poucos espectadores e, como

Lavoura arcaica, lento, com énfase na fotografia e montagem.

QUADRO 9 Ranking dos filmes por notas atribuidas pelos entrevistados (apenas 0s
titulos marcados com asteriscos foram exibidos no Cinema da Fundacéo)

1. *Dogville — 8,83

2. * Buena Vista Social Club — 8,65

3. * Danc¢ando no escuro — 8,63

4. Menina de ouro — 8,18

5. * Lavoura arcaica — 8,11

6. * Amor a flor da pele — 8,04

7. Uma mente brilhante — 8,01

8. O Senhor dos anéis — o retorno do rei — 7,45
9. Chicago-7,18

10. Gladiador - 6,96

Fonte: Pesquisa quantitativa “A¢&0 e politica cultural para formagdo de platéia em audiovisual - A
experiéncia do Cinema da Fundacao” (FUNDAJ, 2005).

Os filmes gue alcancaram as melhores pontuaces nas notas atribuidas pelos espectadores
sdo exatamente os filmes ndo-norte-americanos (na primeira, segunda, terceira, quinta e
sexta colocagdes, da segunda lista), enquanto que as producbes dos EUA - vencedores do
Oscar - ficaram com as quatro Gltimas classificacdes (apenas Menina de ouro, de Clint
Eastwood, na verdade um cineasta com pouco apego ao “espetacularismo” das producdes
norte-americanas, alcangou um quarto lugar, acima de Lavoura arcaica e Amor a flor da
pele, os dois filmes ndo-norte-americanos que tiveram pouca permanéncia em cartaz no

Cinema da Fundagéo).

A andlise das notas atribuidas aos filmes pelos espectadores entrevistados aponta que o
espectador percebe o Cinema da Fundagdo como espaco distinto de exibicdo de filmes
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alternativos considerados de qualidade, e demonstram real interesse em conhecer outras
visBes sobre cinema, pois identificam o valor do produto cinematografico que prima pela
linguagem e narrativa diferenciadas do modelo narrativo hollywoodiano, demonstrando

interesse em conhecer outras culturas e tradi¢bes cinematograficas.

N&o parece adequado pensar os resultados das notas atribuidas numa outra direcéo, qual
seja aquela de que as altas notas dadas pelo espectador poderiam indicar uma clara
preocupacdo dele em qualificar positivamente os filmes exibidos no espaco que ora
estavam freqientados e no qual estavam sendo entrevistados. Assim, poderiam estar
timidos em atribuir altas notas a producao comercial exibida pelo multiplex, sugerindo uma
clara preocupacdo em ndo parecer ao entrevistador / es (estudantes universitarios) um

“espectador comum”.

No item do questionério relativo as notas atribuidas aos filmes ndo constava que o filme X
ou Y foi exibido no espaco da FUNDAJ ou no multiplex. Os filmes foram listados em
ordem alfabética. Somente o espectador entrevistado detinha a informacdo onde o filme
fora originalmente exibido. Ao considerar certas logicas de distin¢do social, que impde aos
agentes a necessidade e / ou desejo de se posicionar no topo de uma escala de valores
intelectuais ditos superiores (ou seja, tornar-se um espectador de cinema bem qualificado),
considera-se que, na experiéncia espectatorial do Cinema da Fundacéo, a distincdo pela via

do capital cultural / intelectual é de fato operada.

No entanto, a ideia de distin¢do social em relagdo a recepcdo de filmes, materializada no
espaco do Cinema da Fundacgdo, mostra-se quase elitista no que concerne a possibilidade de
acontecer efetivamente uma formacao de plateia apenas pela via singular do espaco restrito
de exibic&o. Isto ocorre porque o cinema comercial, com a sua ampla estrutura de exibicdo
conforma, o habitus da recep¢do. E uma luta desigual, dadas as proporcdes da atuacdo de
cada uma dessas estruturas. Se o espago alternativo tem o objetivo institucional de formar
plateia, é o espaco convencional que efetivamente faz esse servico, restando ao alternativo

desenvolver seus prop6sitos com um pequeno numero de espectadores.



) PARTE V
A RECEPCAO AO CINEMA BRASILEIRO DA RETOMADA
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1 Espectadores e a producao contemporanea do subcampo

A retomada do cinema brasileiro, a partir de 1995, possibilitou que, de um modo geral, 0s
espectadores paulatinamente modificassem determinada percepcdo sobre os filmes
brasileiros, fundamentada na tradicdo das quatro Ultimas décadas, que se remete, por um
lado, aos filmes erdticos e a pornochanchada, por outro, ao cinema de linguagem hermética
e incompreensivel, legado do cinema novo. Tais percepcBes subjetivas dos espectadores,
individualmente ou em grupo, ndo apenas induziram a uma dada representacdo simbolica a
respeito dos filmes nacionais como criaram lugares comuns sobre o conjunto do cinema

brasileiro.

As atuais pesquisas com espectadores ddo conta de que discreta e consideravel mudanca da
percepcao geral se operou, mas ndo no sentido de uma adesdo e reconhecimento ao cinema
nacional como um conjunto estético. A mudanca de percepcdo ndo aconteceu apenas em
nivel dos espectadores, mas sim no contexto dos agentes do polo da producdo de cinema,
que sentiram a necessidade de adequar seus filmes a um gosto médio. Nesse sentido, ndo
houve uma mudanca de habitus dos espectadores, propriamente, mas uma mudanca no
subcampo no sentido de se adequar a um padrdo dominante de cinema, reconhecido pelos

espectadores.

Esse contexto expressa algumas das lutas internas do subcampo que dizem respeito ao
pouco espaco das producgdes nacionais no imaginario e na adesao dos espectadores. Em
outras palavras, os agentes da producdo concluiram que, para concorrer com o produto
norte-americano ou amenizar os efeitos da presenca do filme hollywoodiano no mercado
interno, seria necessario adequar padrGes estéticos e narrativos ao gosto meédio dos

espectadores, em Ultima andlise, ao habitus narrativo da recepcéo.

Assim, as pesquisas — a realizacdo de grupos focais, féruns de discussdo e entrevistas em
profundidade — apontam para um claro reconhecimento da recente (dos ultimos dez ou 15

anos) producdo de filmes brasileiros. A maioria dos entrevistados tende a reconhecer a
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“melhora de qualidade”, o que faz com que certos filmes brasileiros atuais sejam até muito

apreciados.

Frases®’ como: “antigamente, eram sé filmes da Xuxa, estas coisas” ¢ “agora existem obras
maravilhosas”; ou até espectadores mais entusiasmados, que afirmam: “Sé6 vou ao cinema
se for filme nacional” ou “eu adoro os filmes nacionais” demonstram a nova percepgdo. Ao
mesmo tempo em que se aprova a nova fase do cinema do Brasil, observa-se
desconhecimento a respeito da tradi¢do nacional de cinema, quando o espectador observa
que “acho que poderiam explorar mais 0s assuntos brasileiros, sobre a histéria”, uma vez
que boa parte da producéo nacional, de fato, aborda tais questdes. De qualquer maneira, 0s
filmes estrangeiros, regra geral, ainda permanecem com avaliacdo mais positiva dos que 0s

filmes nacionais.

%7 Fonte: trechos de depoimentos de espectadores em grupos focais (RJ e SP) do Projeto Cinema Estudo
Qualitativo (Datafolha Instituto de Pesquisas / Sindicato das Empresas Distribuidoras Cinematogréaficas do
Municipio do Rio de Janeiro, 2008).
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QUADRO 10 Ranking da Retomada (por renda) - inclui um total de 456 filmes, desde a
Retomada do Cinema Brasileiro, em 1995 até 2007

1. Dois filhos de Francisco (2005) — Distribuidora: Sony / 329 salas /

Renda total: R$ 36.728.278,00 / Publico total: 5.319.677 espectadores.
2. Carandiru (2003) - Distribuidora: Sony / 298 salas /

Renda total: R$ 29.623.481,00 / Publico total: 4.693.853 espectadores.
3. Se eu fosse vocé (2006)° — Distribuidora: Fox / 197 salas /

Renda total: R$ 28.916.137,00 / Publico total: 3.644.956 espectadores.
4. Cazuza: o tempo nao para (2004) — Distribuidora: Sony / 292 salas /

Renda total: R$ 21.230.606,00 / Publico total: 3.082.522 espectadores.
5. Tropa de elite (2007) — Distribuidora: Universal / 321 salas /

Renda total: R$ 20.395.447,00 / Publico total: 2.417.754 espectadores.
6. Olga (2004) — Distribuidora: Lumiere / 339 salas /

Renda total: R$ 20.375.397 / Publico total: 3.078.030 espectadores.
7. Lisbela e o prisioneiro (2003) — Distribuidora: Fox / 245 salas /

Renda total: R$ 19.915.933,00 / Publico total: 3.174.643 espectadores.
8. Os normais (2003)®° — Distribuidora: Lumiére / 249 salas /

Renda total: R$ 19.874.866,00 / Publico total: 2.996.467 espectadores.
9. Cidade de Deus (2002) — Distribuidora: Lumiére / 176 salas /

Renda total: R$ 19.066.087,00 / Publico total: 3.370.871 espectadores.
10. Sexo, amor e trai¢do (2004) — Distribuidora: Fox / 157 salas /

Renda total: R$ 15.775.132,00 / Publico total: 2.219.423 espectadores.

Fonte: Database Brasil 2007 (Portal FILME B).

Uma anélise das dez maiores bilheterias do cinema brasileiro da Retomada elucida de

forma mais eloquiente essas questdes:

No ranking, além dos dez primeiros, € importante destacar as posi¢cGes de numero 23,
Central do Brasil (Walter Salles, 1998), distribuido por Rio Filmes e Grupo Severiano
Ribeiro, em 79 salas, com renda total de R$ 8.087.276,00 e publico total de 1.593.967
espectadores; e na posicdo 99, Lavoura arcaica (Luiz Fernando Carvalho, 2001),
distribuido por Rio Filmes, em dez salas, com renda total de R$ 874.018,00 e publico total

de 143.860 espectadores. A recepcao a estes dois filmes ¢é analisada adiante.

%8A sequéncia Se eu fosse vocé 2, dirigida por Daniel Filho, foi langada em 2008, com recorde de publico..

%A sequéncia Os normais 2 — a noite mais maluca de todas, dirigida por José Alvarenga Jr., foi lancada em
20009.
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Da analise do quadro acima, o primeiro dado que se sobressai é o de que a Globo Filmes
tem participacéo, direta ou indiretamente, na producéo e / ou distribui¢do, em nove dos dez
titulos do ranking de maior renda da Retomada, a excecao apenas de Tropa de elite (José
Padilha, 2007), campedo das bilheterias nacionais no ano de 2007. Tal realidade confirma a
tese, pelo menos parcialmente, de que a adesdo ao cinema nacional contemporéneo é
creditada quase que exclusivamente a essa empresa, indicando um novo ciclo de producédo

comercialmente bem-sucedida no pais.

Os géneros cinematograficos dos dez filmes relacionados compreendem:

Trés comeédias urbanas: Se eu fosse vocé (Daniel Filho, 2006), em terceiro lugar; Os

normais (José Alvarenga Jr.,2003), na oitava posicdo; e Sexo, amor e trai¢cdo (Jorge
Fernando, 2004), na décima colocacdo. Filmes que se enquadram em subgénero do cinema
nacional tradicionalmente de forte adesdo do publico brasileiro, a exemplo dos ciclos da
chanchada (anos 1950) e pornochanchada (anos 1970). Além disso, comédias com forte
vinculacdo a linguagem / narrativa televisiva, certamente em funcdo da formacéo
profissional de seus trés diretores, todos oriundos e com larga experiéncia na TV: Daniel
Filho, José Alvarenga Jr. e Jorge Fernando. Entretanto, cabe uma distin¢do entre os trés:
Daniel Filho, antes de sua longa carreira na TV (Globo), estreara em cinema ainda no
tempo da chanchada da Atlantida, nos anos 1950, como ator; Alvarenga comecou em
cinema dirigindo filmes do quarteto Os Trapalhdes e de Xuxa; enquanto Jorge Fernando

teve sua formacéo audiovisual exclusivamente dirigindo novelas na Rede Globo.

Trés cinebiografias: Dois filhos de Francisco (Breno Silveira, 2005), em primeiro lugar;

Cazuza: o tempo ndo para (Walter Carvalho, Sandra Werneck, 2004), na quarta posi¢éo; e
Olga (Jayme Monjardim, 2004), na sexta posi¢do. O primeiro é inspirado na trajetoria de
dois icones da musica romantica sertaneja; o segundo na biografia de um idolo do rock
nacional, enquanto o terceiro é baseado em livro best seller (autoria Fernando Morais), de
grande repercussdo nacional sobre personagem da histéria politica brasileira da primeira

metade do século XX. As cinebiografias sdo subgénero do drama que, comumente, sdo bem
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recepcionadas pelo publico espectador, sobretudo se pdem em foco personagens da cultura
popular. Quanto aos agentes da direcdo, Breno Silveira é ex-diretor de fotografia - Eu tu
eles (Andrucha Waddington, 2000) — com formagao quase que exclusivamente em cinema,
a partir dos anos 1990; Jayme Monjardim é tdo somente diretor de TV, sendo Olga sua
unica experiéncia fora dessa midia; e Sandra Werneck tem experiéncia profissional
basicamente em cinema. O curioso é que neste ranking surge o nome de um dos mais
experientes diretores de fotografia do cinema nacional (Walter Carvalho, como diretor de
Cazuza — o tempo ndo péra, ao lado de Werneck), cuja formacéo profissional e intelectual
diverge dos outros agentes do grupo porque remonta ao cinema novo (anos 1960),
demonstrando, de sua parte, uma adaptacdo e acomodagdo aos novos tempos do cinema

brasileiro.

Trés dramas policiais, com forte contetdo social: Carandiru (Hector Babenco, 2003), na

segunda posicdo; Tropa de elite (José Padilha, 2007), na quinta posi¢do; Cidade de Deus
(Fernando Meirelles, 2002, co-direcdo de Katia Lund), na nona posi¢do. O drama social é
uma tradicdo do cinema nacional, desde os primordios do cinema novo, com Nelson Pereira
dos Santos, nos anos 1950. A novidade est4 no tratamento de subgénero do cinema policial
de influéncia hollywoodiana: mais em Tropa de elite e Carandiru, menos em Cidade de
Deus. Hector Babenco é diretor cuja carreira comecou nos anos 1970 e tem em seus
créditos uma das melhores narrativas de critica social (Pixote — a lei do mais fraco, 1980),
considerada obra-prima do cinema internacional por criticos de cinema em todo o mundo.
De alguma maneira, ainda que tangenciando a narrativa policial hollywoodiana, é certo que
a critica social permanece presente em Carandiru, Cidade de Deus e Tropa de elite.
Fernando Meirelles é diretor oriundo do cinema publicitario, que construiu sélida carreira
cinematogréafica, a partir dos anos 1990, enquanto José Padilha enveredou pelo cinema
documentario (Onibus 174, 2002, co-dirigido por Felipe Lacerda), antes de realizar Tropa

de elite.

Finalmente, um drama romantico: Lisbela e o prisioneiro (Guel Arraes, 2003), na sétima

posicdo. Baseada em uma peca escrita por Osman Lins, o filme aposta em fortes doses de

romantismo e o humor da cultura popular nordestina para construir uma narrativa
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cinematogréafica de apelo popular calcada na TV. O filme é a expressao cinematogréafica da
experiéncia acumulada do seu diretor na Rede Globo, onde &, segundo os agentes da critica,
responsavel pela renovacdo estética na linguagem televisiva, introduzindo programas

inovadores e inserindo a cultura nordestina em tal contexto de renovacéo.

Embora diversos e distintos pelos géneros a que estdo vinculados, os dez filmes do ranking
da Retomada tém em comum a busca pelo cinema narrativo e visam uma adequacdo dos
seus filmes ao contexto do cinema industrial - comercial do final do seculo XX como
realidade hegemonica no subcampo do cinema. A busca pela adequacdo ao habitus
narrativo da producéo e, consequentemente, ao habitus narrativo da recepcao, € o ponto de
convergéncia do universo desses filmes e de outros que ocupam posi¢des inferiores no

ranking.

No entanto, a analise do ranking, em termos de adesdo do publico, ndo pode ser observada
apenas pelo viés do habitus narrativo, estrito senso. Ha elementos paralelos e contextuais ao
habitus narrativo, de importancia na realidade estrutural do subcampo do cinema. Um
exemplo € a atuacdo de empresas e agentes da distribuicdo de médio ou grande porte (no
caso nacional, a Globo Filmes, com capacidade de gerar estratégias de marketing e
publicidade em torno da divulgacdo de suas producbes, quase se igualando a
profissionalizacdo requerida pelo subcampo do cinema em Hollywood, permitindo que os
filmes nacionais sejam visiveis para grandes parcelas do publico espectador de cinema no

Brasil.

Para isso, os filmes sdo vendidos pelos agentes da promocgdo, a partir daquilo que tém de
mais comercialmente viavel (atores de visibilidade na TV, diretores oriundos da TV,
premiacdes internacionais etc.), além de distribuidos para estreia em dezenas e até centenas

de salas comerciais.

Dos dez filmes do ranking da Retomada, trés deles receberam alguma premiacdo ou
reconhecimento internacional de grande relevancia no subcampo do cinema. Cidade de

Deus ganhou, em 2003, quatro nomeacgOes aos prémios da Academia de Artes e Ciéncias
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Cinematogréaficas dos Estados Unidos, que outorga os prémios Oscar, em Hollywood, nas
categorias de direcdo, roteiro adaptado, fotografia e montagem. Tropa de elite venceu o
Urso de Ouro em Berlim, Alemanha, como melhor filme da mostra em 2008. Carandiru
participou da prestigiada mostra competitiva do Festival de Cannes em 2003, concorrendo a
Palma de Ouro, que somente foi vencida por um filme brasileiro uma vez em 1962, com O
pagador de promessas, dirigido por Anselmo Duarte. Por vezes, essas premiacOes
internacionais, dependendo do filme, fazem com que este seja adquirido por distribuidoras
majors ou independentes para distribuicdo internacional, inclusive no mercado norte-
americano, como foi o caso de Cidade de Deus e Central do Brasil (Walter Salles), em

1998, que também alcangou nomeacdes para o Oscar (filme estrangeiro e atriz).

1.1 O espectador como recurso escasso do subcampo

Nas lutas internas do subcampo do cinema, chamar a atencéo do espectador para o produto
nacional, para que este agente reconheca e escolha o filme brasileiro como opcéo de lazer,
pondo de lado o imenso numero de filmes hollywoodianos em cartaz, ¢ um dos mais
dificeis e onerosos movimentos que os agentes da producdo e distribuicdo dos filmes
nacionais tém a realizar. Para além do habitus narrativo, tdo familiar ao espectador, existem
grandes campanhas de marketing e publicidade em torno da producdo de cinema dos
Estados Unidos, que torna mais ardua a concorréncia com o produto estrangeiro. E certo
que 0s agentes espectadores prestam muita atencdo a comunicacdo publicitaria e ao

marketing que divulga os filmes em televisdo, internet, jornais etc.

Segundo pesquisas’®, a midia que melhor se comunica com o ptblico espectador, sobretudo
em relacdo aos langcamentos cinematogréaficos, € a TV aberta, pois ainda se constitui no
meio de comunicagdo que atinge 0 maior numero de pessoas, sendo natural que os filmes
nela anunciados despertem a mobilizacdo dos espectadores. Embora haja crescimento da
Internet como midia, pelo menos no Brasil, esta é restrita como meio de informag&o sobre

filmes a setores mais jovens pertencentes as classes médias. Neste sentido, 0s sites mais

0 Eonte: Projeto Cinema Estudo Qualitativo (Datafolha Instituto de Pesquisas / Sindicato das Empresas
Distribuidoras Cinematograficas do Municipio do Rio de Janeiro, 2008).
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acessados sdo os da rede de cinemas Cinemark e os de shopping center, em geral. O préprio
cinema também é midia publicitaria para os filmes porque exibem trailers de langamentos

futuros. Esta é uma realidade do subcampo no item comunicacéo e marketing.

No entanto, para os filmes nacionais, os espectadores, de um modo geral, tendem a se
interessar por filmes com atores por eles conhecidos e reconhecidos, hormalmente aqueles
oriundos da Televisdo. Neste ponto, os filmes que possuem investimento da Globo Filmes
saem na frente na disputa pelo mercado. Além da estrutura empresarial de maior porte na
distribuicdo de filmes, as produgdes com essa marca trazem em seus elencos atores famosos
das novelas, formando, para o cinema nacional, em especial para as producdes da Globo
Filmes, uma conex@o comercialmente positiva com a Televisdo. Por sua vez, tais filmes da
marca empreendem certa formulacdo, que diz respeito ao filme de comédia, género

nacional altamente bem cotado entre os espectadores brasileiros.

O que se observa atualmente nas salas de cinema, como caracteristicas gerais, é que a
freqiéncia majoritaria dos jovens, para filmes nacionais, € muito maior nas salas dos
multiplexes do que em salas alternativas. Nisto, ha certa l6gica que antecede até mesmo a
recepcdo de filmes brasileiros e diz respeito a recepg¢do de filmes de um modo geral, posto
que os espectadores de faixas etarias mais elevadas criticam a “falta de criatividade™ dos
filmes atuais, excessivamente focados, segundo esses espectadores, em acdo e efeitos
visuais. Ora, tais filmes sdo a marca dos multiplexes, sendo os preferidos dos jovens. Em
consequéncia, os multiplexes sdo o espago social da juventude na préatica cultural da
espectatorialidade. Entdo, é natural que haja um prolongamento desse fluxo para o cinema

nacional, ainda que restrito.

Além disso, o imaginario dos jovens na faixa etaria de freqiiéncia majoritaria ao cinema (12
a 19 anos) ndo é marcado por uma representacdo simbolica negativa sobre o cinema
nacional posto que quando da Retomada eram criancas pequenas. Ja os espectadores com
mais de 35 - 40 anos tendem a reter em sua memdria uma representacdo sobre a producao
brasileira muito relacionada as comédias de apelo sexual ou filmes considerados herméticos

em sua linguagem, além da precariedade técnica, em comparacdo com a producdo
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hollywoodiana. Assim, ndo € surpresa que o ciclo de cinema Globo Filmes esteja orientado

para um publico mais jovem e frequentador dos espacos das salas multiplas.

Uma percepcao geral sobre o publico que assiste aos filmes brasileiros no espaco dos
multiplexes de shopping center, sobretudo jovens abaixo da faixa etaria de 25 anos, ou de
faixas ainda mais baixas, a depender do nacional em cartaz é de que antes do inicio da
projecdo dos filmes, esse publico age no contexto de certo padrdo de comportamento: 0s
espectadores vdo com amigos, namoradas (0s), fazem barulho e se levantam enquanto
conversam, brincam e consomem muita pipoca, refrigerante, sorvetes e sanduiches. E no
multiplex que a representacdo mais iconica do cinema — pipoca e refrigerante — materializa-
se sistematicamente. De modo geral, tal publico jovem parece aderir com tranquilidade aos
filmes nacionais exibidos em multiplex, sobretudo os do padrdo Globo Filmes, porque sao

observadas poucas saidas da sala de cinema durante a projecao.

As sessdes de filmes nacionais observadas nos multiplexes foram as seguintes:

o O pai, 6 (Monique Gardenberg, 2007), em 30/03/2007: traz no elenco o ator Lazaro
Ramos, de grande popularidade na TV depois da atuacdo como Foguinho, personagem da
novela Cobras & lagartos (de Jodo Emanuel Carneiro, Rede Globo, 2006), exibida na faixa
das 19 horas.

o Caixa dois (Bruno Barreto, 2007), em 20/04/2007: No hall do cinema, dois rapazes,
na faixa dos 20 anos, observavam a programacédo dos filmes do Multiplex, estampada em
cartaz. Um deles apontou para a linha onde explicitava o horario de exibicdo de O pai ¢ e
afirmou: “Quero assistir a esse filme, quem trabalha é o ‘negdo’ daquela novela, como é
mesmo o nome dele? Aquele ‘negdo’ € o cara”.

o Batismo de sangue (Helvécio Ratton, 2006) em 24/04/2007: Na exibicdo do trailer
do filme Primo Basilio, entre os espectadores, uma filha pergunta ao pai: “Primo Basilio?”
O pai, sem saber o0 que dizer, pergunta a esposa: “De quem é mesmo O primo Basilio?”. A
esposa entdo responde: “Deixa eu ver....é...¢...¢...n30 sei, t aqui na ponta da lingua, mas ta
me fugindo...”.

o O cheiro do ralo (Heitor Dhalia, 2006), em 05/05/2007.


http://www.us.imdb.com/name/nm0138676/
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o Baixio das bestas (Claudio Assis, 2006) em 19/05/2007.

o N&o por acaso (Philippe Barcinski, 2007), em 12/06/2007: este filme traz o ator
Rodrigo Santoro, que oriundo da Televisdo, faz carreira internacional, inclusive
participando de produc¢des hollywoodianas. Filmes como N&o por acaso, O cheiro do ralo
e Baixio das bestas, foram exibidos em multiplex ndo permanecendo em cartaz por muito
tempo, provavelmente por serem esteticamente diferenciados da média da produgao exibida
nesses espacos. No entanto, traziam algum aspecto que, relativamente, os aproximava do
publico do Recife: O cheiro do ralo e Baixio das bestas sdo filmes dirigidos por cineastas
locais, além de também trazerem nomes conhecidos do grande publico em seus elencos.

o Inesquecivel (Paulo Sérgio de Almeida, 2007), em 19/06/2007.

o Saneamento basico — o filme (Jorge Furtado, 2007), em 01/08/2007: No elenco
estdo os atores Wagner Moura e Camila Pitanga, de grande exposicdo na novela Paraiso
tropical (de Gilberto Braga, Rede Globo, 2007), exibida a época do lancamento do filme, o
que ajudou a dar mais visibilidade a este.

o Primo Basilio (Daniel Filho, 2007), em 28/08/2007: baseado em obra do escritor
portugués Eca de Queirds. Nesta sessdo do filme, dezenas de alunos de um mesmo colégio,
uniformizados, acompanhados de monitores assistiram a primeira sesséo do dia.

o Cidade dos homens (Paulo Morelli, 2007), em 27/09/2007: foi aplaudido ao final da
sessdo no Box Guararapes.

o Tropa de elite (José Padilha, 2007), em 22/10/2007.

o Podecrer! (Arthur Fontes, 2007), em 05/11/2007.

o Meu nome néo é Johnny (Mauro Lima, 2008), em 07/01/2008: Numa sessdo lotada
no Multiplex Box Guararapes, ao final do filme um casal, em torno de 25 anos, comentava:
0 homem havia gostado do filme e dizia para a nhamorada que, antigamente, o cinema
nacional era ruim, ao que ela respondeu: “Antigamente?”

o Chega de saudade (Lais Bodanzky, 2007), em 15/05/2008.

o Bodas de papel (André Sturm, 2008), em 22/05/2008.

o Era uma vez... (Breno Silveira, 2008), em 27/07/2008.

o Os desafinados (Walter Lima Jr., 2008), em 08/09/2008.


http://www.us.imdb.com/name/nm0054005/
http://www.us.imdb.com/name/nm1738698/
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o Linha de passe (Walter Salles, 2008), em 14/09/2008: Filme com perfil mais
alternativo traz no elenco Sandra Corveloni, premiada como melhor atriz no Festival de
Cannes de 2007.

o Ultima parada 174 (Bruno Barreto, 2008) em 25/10/2008.

o Romance (Guel Arraes, 2008), em 12/12/2008.

Cada um desses filmes, embora esteticamente diversos (alguns com perfil de exibicdo mais
propicio as salas alternativas), contém um ou mais aspectos de atracdo para o espectador do
multiplex. Os eventuais filmes brasileiros exibidos nos complexos de salas multiplas dos
centros comerciais das grandes cidades quase sempre trazem em seus elencos pelo menos
um grande nome da Televisdo, ou, melhor, das novelas de TV, situacdo que beneficia a
exibicdo em termos de bilheteria e desperta a atencdo dos espectadores, sobretudo se a

imagem desse ator ou atriz estiver sendo veiculada na novela do horéario nobre.

Algumas regras que servem para orientar a espectatorialidade dos cinemas multiplexes,
com relacdo a filmes hollywoodianos, servem também para mobilizar os espectadores
desses espacos em relagdo aos filmes nacionais, assim, a depender do dia da semana e do
apelo de publicidade e marketing feito em torno do filme, sobretudo daqueles com a marca
da Globo Filmes, vai haver menor publico durante a semana e maior adesdo nos finais de

Semana.

O cinema nacional adaptado de obras literarias classicas se constitui em elemento de
atracdo para a adesdo dos espectadores, em especial de estudantes do nivel médio,
envolvidos em preparacao para exames vestibulares e na producédo de exercicios escolares
na disciplina de literatura, que enxergam no cinema um potencial de rapida apreensdo de
conhecimentos sobre o assunto (obra especifica da literatura nacional ou da literatura em

lingua portuguesa), que dispense, inclusive, a leitura do proprio livro.

No contexto da espectatorialidade distinta ou distintiva (uma vez que, nos espagos
alternativos, aos quais a producdo nacional ndo relacionada a Globo Filmes esta restrita)

ndo se observa a frequéncia de muitos jovens. De um modo geral, ha poucos espectadores.
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Pelo menos, nas dez sessdes pesquisadas entre fevereiro de 2007 e dezembro de 2008, no
Cinema da Fundacdo (quatro) e no Cine Rosa e Silva (seis), onde eram exibidos filmes
nacionais, ndo somente havia poucos espectadores, como também ndmero reduzido de

jovens entre esses espectadores.

As sessdes de filmes nacionais nas salas alternativas foram as seguintes:

A - No Cinema da Fundacdo:

o O céu de Suely (Karim Ainouz, 2006), em 14/02/2007: um homem aparentando
mais de 75 anos afirmava ter gostado do filme, mas ndo do final “em que nada acontecia”.

o Eu me lembro (Edgar Navarro, 2005) em 08/03/2007.

o Querd (Carlos Cortez, 2007) em 14/11/2007.

o Jogo de Cena (Eduardo Coutinho, 2007) em 16/03/2008: jovem espectadora se

queixava ao namorado sobre o “final brusco” do filme.

B - No Cine Rosa e Silva:

o Os 12 trabalhos (Ricardo Elias, 2006) em 21/05/2007.

o A casa de Alice (Chico Teixeira, 2007), em 20/03/2008.

o Falsa loura (Carlos Reichenbach, 2007), em 17/07/2008.

o O signo da cidade (Carlos Alberto Riccelli, 2007), 03/08/2008.

o Bezerra de Menezes — o diario de um espirito (Glauber Filho, Joe Pimentel,
2008), em 27/10/2008.

o Deserto feliz (Paulo Caldas, 2007), em 22/12/2008.

No caso especifico do Cinema da Fundagdo, quando da exibicdo de filmes franceses,
observa-se uma maior incidéncia da faixa etaria acima de 40 / 50 anos, formando até
mesmo uma maioria entre 0s espectadores da sessdo. No entanto, em relagédo a exibicdo de
filmes nacionais, hd uma tendéncia de diminuir o publico geral e ainda mais o grupo de
espectadores da faixa etaria acima dos 40 anos. De toda forma, o comportamento na ante-
sala e na sala (sobretudo nesta) do cinema é visivelmente mais comedido do que nas salas

dos multiplex.
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E certo que o filme nacional exibido no espaco alternativo, de um modo geral, apresenta
formulacdo estética diferenciada daquela producdo Globo Filmes. E um dos aspectos que
encontram mais resisténcia por parte dos espectadores diz respeito aos finais dos filmes.
Sabe-se que producdes esteticamente alternativas nacionais ou estrangeiras ou exibidas em
espacos alternativos apresentam, de um modo geral, finais onde nada de muito épico
acontece em relacdo ao enredo / histéria do filme, com relagdo a sua conclusdo. Isto é bem
comum em narrativas realistas que fogem ao padrdo hollywoodiano da redengdo do
protagonista, o aniquilamento do antagonista, o encontro do casal romantico etc. As
conclusdes nos filmes alternativos fazem referéncia aos aspectos prosaicos da vida. Tal
situacdo costuma causar espanto e até irritacdo nos espectadores, ndo importa a faixa etéria

em que estejam enquadrados.
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2 A representacdo do Brasil rural, do interior e sertdo

2.1 Estudo de caso 1: Central do Brasil

O contexto

Quando o filme de Walter Salles comecou a ser filmado no interior do Nordeste, o0 cinema
brasileiro vivia o inicio da fase denominada de Retomada, iniciada em 1995, depois que 0s
filmes Carlota Joaquina — princesa do Brazil (Carla Camuratti, 1995) e O quatrilho (Fabio
Barreto, 1995) conseguiram levar mais de um milhdo de espectadores ao cinema. Eram
recentes também as leis de incentivo a producdo, que permitiram um gradual e lento
recomeco da producdo cinematogréafica nacional, quase inexistente nos Gltimos anos
anteriores em funcdo da extingdo dos mecanismos estatais de incremento a producdo e

distribuicdo de filmes.

Carlota Joaquina — princesa do Brazil foi visto nos cinemas brasileiros por 1.286.000
espectadores, ocupando atualmente o 26° lugar no ranking da Retomada por renda (1995-
2007). O quatrilho foi visto nos cinemas brasileiros por 1.117.154 espectadores, ocupando
atualmente o 39° lugar no ranking da Retomada por renda (1995-2007)"*. E a segunda
producdo brasileira a receber uma nomeacdo ao Oscar de melhor filme estrangeiro, em
1995. Além deste, outros filmes nacionais indicados nessa categoria: O pagador de
promessas (Anselmo Duarte, em 1962), O que é isso, companheiro? (Bruno Barreto, em
1997) e Central do Brasil (Walter Salles, em 1998).

Central do Brasil era, entdo, o terceiro filme de ficcdo em longa-metragem do diretor, ainda
pouco conhecido do publico espectador nacional. Traz, como protagonista, um dos maiores
nomes do teatro e TV brasileiros, Fernanda Montenegro, além de outros artistas
consagrados da dramaturgia nacional: Marilia Péra, Othon Bastos, Matheus Nachtergaele,

Otavio Augusto e Stela Freitas, entre outros.

" Fonte: Database Brasil 2007 (Portal FILME B).
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Walter Salles é oriundo do cinema publicitario e da TV, onde dirigiu documentarios, até se
iniciar no cinema com os filmes A grande arte (1991), falado em inglés, mas de producao
nacional, o documentario Socorro Nobre (1995), cuja historia inspirou a ficcdo de Central
do Brasil, e Terra estrangeira (1996), considerado seu filme mais autoral, com os quais
alcancou visibilidade e reconhecimento por parte dos agentes da critica especializada.
Posteriormente ao éxito de Central do Brasil, premiado com o Urso de Ouro de melhor
filme e melhor atriz no Festival de Berlim, em 1998, e com duas indica¢fes ao Oscar, 0
diretor se tornou um requisitado cineasta de produc@es internacionais, dirigindo filmes nos
EUA e Europa: Diarios de motocicleta (2004), Dark water (2005), Paris, je t'aime (2006),
Chacun son cinéma ou Ce petit coup au coeur quand la lumiére s'éteint et que le film
commence (episodio "A 8 944 km de Cannes", 2007). Também dirigiu outros filmes no
Brasil: O primeiro dia (co-dirigido por Daniela Thomas, 1998), Abril despedacado (2001)
e Linha de passe (co-dirigido por Daniela Thomas, 2008).

Havia, desde que o projeto fora anunciado, grande expectativa em torno da producdo do
filme por conta do nome do diretor, considerado uma revelacdo do cinema brasileiro. Além
disso, o filme prometia resgatar, em grande estilo, certa tradicdo cinematografica do Brasil
que se remetia ao cinema de inspiragdo cinemanovista. Central do Brasil partia em direcéo
ao cinema social cujo objeto era o Nordeste, mais precisamente 0 sertdo nordestino,
legitimado por parte dos agentes cinemanovistas como uma espécie de repositorio e fonte
nobre de linguagem, narrativa e tematica do cinema nacional. Neste sentido, hd longa
tradicdo de filmes classicos na cinematografia brasileira, desde o cinema novo e o ciclo do
cangaco, passando pelo cinema dos anos 1970 (pela via das adaptacdes literarias) até o

cinema contemporaneo.

Inspirado em fatos j& abordados pelo diretor no documentario Socorro Nobre (1995),
Central do Brasil (Walter Salles, 1998) narra a historia de Dora (Fernanda Montenegro),
uma professora do subdrbio, aposentada, que complementa a sua renda escrevendo cartas,
na Estacdo da Central do Brasil, no Rio de Janeiro (local de intenso movimento de pessoas
humildes), para que migrantes analfabetos possam se comunicar com parentes no interior

do Nordeste. Acontece que nem sempre (ou, quase sempre) a professora envia a


http://www.us.imdb.com/title/tt0401711/
http://www.us.imdb.com/title/tt0973844/
http://www.us.imdb.com/title/tt0973844/
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correspondéncia escrita porque, chegando a sua casa, seleciona aquelas poucas cartas que,
segundo a sua ética muito particular (ou, a falta dela), merecem ser enviadas aos seus

destinatarios.

O carater moralmente questiondvel da professora € posto a prova quando na estacdo se
envolve acidentalmente com o filho crianca, Josué (Vinicius de Oliveira), de uma das
mulheres, Ana (Soia Lira), atropelada por 6nibus, e para quem escreveu uma das cartas nao
enviadas, fazendo com que ela se veja na situacdo inusitada de proteger o menino da
perseguicdo de uma quadrilha de traficantes de criancas, que age na estacao de trem, onde
Josué ficara perambulado apds a morte de sua mae. Obrigada a fugir do Rio de Janeiro com
0 menino, a professora Dora empreende uma viagem pelo sertdo do Nordeste adentro em

busca do pai da crianca, que supostamente vive no interior de Pernambuco.

A linguagem e a narrativa

O tratamento realista disposto neste drama social, a partir da construcdo do roteiro (de
Marcos Bernstein e Jodo Emanuel Carneiro, de um argumento de Walter Salles), conjuga
de forma calculada as influéncias estéticas de duas grandes tradi¢des no subcampo do
cinema (a narratividade linear e a narratividade ndo-linear) ao longo de seus 112 minutos,

aproximadamente.

O filme ¢ estruturado em trés partes bastante distintas e reconheciveis sob o ponto de vista
narrativo. Na primeira parte, que se passa na Central do Brasil, onde os personagens e o
conflito principal sdo apresentados ao espectador, opta-se pela narratividade mais linear.
Ha&, inclusive, uma narrativa de acdo posta enquanto as imagens (fotografia de Walter
Carvalho) fazem uma espécie de iconografia da miséria social da periferia da grande
cidade. A acdo propriamente dita diz respeito ao fato gerador da fuga dos protagonistas’?,
sendo até mesmo a mola propulsora dos desdobramentos do enredo nas etapas seguintes da

narrativa.

"2 Sobre esse mesmo story line (mulher foge com crianca desconhecida para protegé-lo da perseguicéo de
bandidos) trata o filme norte-americano Gloria (John Cassavetes, 1980).
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A segunda parte — a fuga pelo sertdo — é a mais extensa na duragdo do filme e marca o
inicio de uma narrativa ndo propriamente linear, posto que ndo ha propriamente uma acéo
sendo desenrolada e sim uma cronica quase subjetiva das relacGes interpessoais entre 0s
dois protagonistas, que se descobrem afetiva e afetuosamente nesta viagem. E um momento
delicado do filme, no qual a paisagem natural, humana e cultural do sertdo é abordada, de
uma maneira complementar ao que foi esteticamente proposto para as imagens da grande

cidade.

Em outras palavras, muda-se a paisagem, mas o sentimento de desolacdo permanece, ainda
que amenizado pela relagdo entre os dois personagens. E 0 momento em que a busca de
(novas) identidades — a do menino ao encontro de sua origem paterna e a da professora na
procura de novo rumo para a sua vida. Trata-se, neste momento, de um road movie (filme
de estrada), designacdo para um subgénero de filme dramaético, no qual a narrativa se
concentra basicamente no cenério natural das grandes estradas, quando dos deslocamentos
dos personagens principais. Sao referéncias classicas o filme norte-americano,
independente e de baixo orcamento, Sem destino (Dennis Hopper, 1969) e Paris, Texas
(Wim Wenders, 1984).

Na terceira e ultima parte, Central do Brasil retorna a narratividade linear, quando a acao
volta a ter importancia na narrativa filmica, para solucionar o conflito vivido pelos
personagens na viagem desde o Rio de Janeiro. Embora aparentemente seja um filme sobre
uma criangca em busca de suas origens (que encontra, de alguma forma, na cidade natal no
interior de Pernambuco, sem o pai, mas ao lado dos irmaos, o gque significa uma espécie de
salvacdo), € a personagem da professora Dora quem vivencia a catarse e a redencdo mais
plenas, ao se observar tocada afetiva e sentimentalmente pela jornada empreendida ao lado
do menino. Cumprida a sua missao, Dora tem que retornar ao Rio de Janeiro, mas agora

uma “nova mulher”, redimida pelo amor que ndo imaginava possuir dentro de si.

Com o filme, Walter Salles oferece ao cinema de ficgdo de longa-metragem brasileiro a sua

renovada versdo das representacdes classicas de cidade e sertdo, tdo importantes para o
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cinema brasileiro da segunda metade do século XX. O diretor redimensiona a contribuicéo
do cinema novo — por meio da fotografia, da segunda parte de sua narrativa, das questdes
relacionadas a uma estética social -, juntando a isso a proposta de um cinema nacional mais
conectado com as demandas do cinema comercial, sobretudo aquele do género dramatico
que busca a identificacdo dos espectadores, a partir dos principios da narratividade classica
(como, por exemplo, o roteiro que explicita uma “solu¢do” redentora para o conflito dos
personagens; trilha musical emocional: de autoria de Jacques Morelenbaum e Antonio
Pinto).

Central do Brasil teve sua premiere brasileira no Recife, durante a realizacdo da segunda
edicdo do Cine PE Festival do Audiovisual (quando ainda era nomeado apenas de Festival
de Cinema do Recife), em 1998, superlotando o Teatro Guararapes, no Centro de

Convenc0es de Pernambuco.

A recepcao dos espectadores

Com performance de publico superior a Carlota Joaquina e O quatrilho, é possivel afirmar
que Central do Brasil foi a primeira producdo nacional, desde o inicio da Retomada em
1995, que repercutiu e obteve visibilidade consideravel em trés espacos do subcampo do
cinema de grande importancia para a formacdo de uma percepcao positiva sobre o filme: a
esfera dos criticos especializados, a esfera da midia (jornalismo impresso e televisivo,
Internet) e a esfera do publico espectador. Obviamente, na distribuicéo de forcas no interior
do subcampo, séo raros os filmes brasileiros que alcangcam tal grau de legitimidade entre o0s

trés grupos.

E claro que a maioria dos agentes que compdem esses espacos forma opinides, a sua
maneira: os especialistas fazem com que outros especialistas notem o filme; o publico, por
sua vez, utiliza-se do meio de propagagdo de informagdo que lhe é mais simples (a
propaganda “boca-a-boca”, utilizada no ambito de suas interagdes sociais para divulgar
voluntaria ou involuntariamente o filme a que assistiu e gostou); e a midia repercute tudo

aquilo que tem relevancia noticiosa: o filme € premiado com o Urso de Ouro no Festival de
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Berlim, assim como a sua atriz principal, criando uma cadeia de fatos que fizeram o filme
permanecer visivel ao longo de todo o ano de 1998, culminando com a premiag&o da critica
especializada nos EUA, além da posterior indicagdo ao Oscar, € uma carreira junto ao

publico também em 1999, em virtude da grande exposicdo midiatica de que foi objeto.

2.2 Estudo de caso 2: Lavoura arcaica

O contexto

Luiz Fernando Carvalho, o diretor de Lavoura arcaica (2001), € agente da criacdo
audiovisual com forte formacdo profissional na area de Televisdo (inicialmente na Rede
Manchete, nos anos 1980; posteriormente, na Rede Globo, a partir dos anos 1990), onde,
sobretudo na Globo, introduziu um novo conceito de filmar telenovelas, apropriando-se de
uma estética cinematografica (inclusive com filmagem em pelicula), fotografia com planos
gerais (a linguagem usual da TV é a do plano fechado) e valorizagdo da narrativa com uma
edicdo que ndo se preocupa apenas com o corte sequiencial, a mera juncdo e ordenamento

da cronologia do enredo.

Entre as telenovelas que dirigiu estdo Renascer (de Benedito Ruy Barbosa, 1993), Irméos
Coragem (1995, adaptacdo de Margareth Boury para o classico originalmente escrito, em
1969, por Janete Clair) e O rei do gado (de Benedito Ruy Barbosa, 1996). Posteriormente
ao filme Lavoura arcaica, retornou a TV para dirigir a novela Esperanca (de Benedito Ruy
Barbosa, 2002) e as minisséries Os maias (adaptacdo de Maria Adelaide Amaral do
romance de Eca de Queiros, 2002); Hoje é dia de Maria e Hoje é dia de Maria 2 (ambos
roteiros de Luis Alberto de Abreu, 2005); A pedra do reino (adaptacdo de Luis Alberto de
Abreu da peca de Ariano Suassuna, 2007); e Capitu (adaptacdo do classico Dom Casmurro,
de Machado de Assis, 2008).

Sua producdo televisiva lhe deu visibilidade critica, distinguindo-o como um agente
diferenciado, voltado ndo apenas a producdo artesanal das telenovelas, mas também se

constituindo como um renovador dessa linguagem de dramaturgia industrial. Sua estreia
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como diretor de longa-metragem - anteriormente, havia co-dirigido, com Mauricio Farias, 0
curta-metragem A espera (1986), estrelado por Marieta Severo e Malu Mader - criara muita
expectativa em torno do que o diretor, ja criativo e inovador na televisdo, seria capaz de
produzir no cinema, cuja liberdade estética € bem menos dependente das amarras

comerciais do campo da industria cultural do que a Televiséo.

Filmado em locagGes no interior de Minas Gerais, mais precisamente em um antigo casarao
de fazenda, que praticamente foi reconstruido para abrigar a casa da familia, e a outra “casa
velha” da fazenda, onde parte importante da narrativa se desenvolve, Lavoura arcaica é a
transposicdo para o cinema do livro homénimo de Raduan Nassar” sobre uma familia de
origem libanesa (casal e sete filhos, sendo trés rapazes e quatro mogas), que, nos anos 1940,
vé-se envolvida em tragédia quando um dos filhos (André, vivido por Selton Mello) se

apaixona por sua irma Ana (Simone Spoladore).

Ao abandonar a casa paterna, Andre é entéo o filho desgarrado, que sera trazido de volta ao
lar pelo irmdo mais velho Pedro (Leonardo Medeiros), a pedido de sua mée (Juliana
Carneiro da Cunha), mulher profundamente amorosa e compreensiva, que representa uma
contraposicdo a figura paterna, rigida e severa. André é encontrado solitario e deprimido,
numa pensdo, mergulhado em lembrangas do passado, mas aceita o convite de sua mae,
retornando a casa onde a familia o espera com festa e onde terd um embate decisivo com a

figura de seu pai (Raul Cortez).

Em um periodo de seis meses, Carvalho e sua equipe técnica (o diretor de fotografia Walter
Carvalho, a diretora de arte Yurika Yamasaki, a figurinista Beth Filipeck, 0 mdsico Marco
Antbnio Guimaraes, além dos atores) viveram nessa fazenda real, em retiro comunitario,
que implicou ndo apenas em locacéo de filmagem, mas numa vida regrada tal e qual vivida
pelos camponeses que personificam no filme. Isto que dizer que acordavam cedo,

compartilhavam atividades do campo como o0 manejo da lavoura e de animais. Essa

" Ver NASSAR, Raduan. Lavoura arcaica. S30 Paulo: Companhia das Letras, 1989.
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vivéncia era incorporada na criacdo dos personagens e motivo para improvisagdes dos

atores durante as filmagens.

Tal grau de imersdo era exigéncia do diretor do filme, que, inspirado nas teorias de Antonin
Artaud (escritor, ator e dramaturgo francés), ndo desejava interpretacdes, mas mergulhos
profundos dos atores em seus personagens, deixando de lado as técnicas de interpretagdo da
memoria emotiva (recurso técnico de interpretacdo teatral). Sobretudo no caso do
personagem-narrador André, compreendido pelo diretor Luiz Fernando Carvalho™, como
um anjo / demdnio que narra 0 seu drama ao mesmo tempo em que reflete sobre este.
Carvalho esperava imprimir um tom lirico e teatral ao filme porque percebia o texto
original de Nassar como poesia e 6pera repletas de referéncias biblicas, arquétipos e

metaforas.

A linguagem e a narrativa

Fiel as origens literarias do texto que da base ao filme, Luiz Fernando Carvalho construiu
uma obra audiovisual que é, ao mesmo tempo, narracdo (ndo no sentido da narratividade,
conforme categoria exposta nesta tese, mas narracao literaria, onde a palavra é elemento
basico da linguagem) e poesia, 0 que ocasionou um filme fora dos padrdes do subcampo do
cinema. Sobre o filme, Luiz Fernando Carvalho afirmou’ que procurou fazer uma
adaptagdo “ndo-ortodoxa e ndo-americanizada” do autor (Raduan Nassar), “transpondo,

com fidelidade possivel, a linguagem de um para outro veiculo”.

O cinema da atualidade, industrializado, corta o didlogo com a imaginacéo, é um
cinema editorial, ndo suscita a ddvida, ndo permite que o publico imagine. O filme
ndo tem regra de seducdo facil, procura o didlogo com o publico em um nivel
espiritual. JORNAL DA FUNDACAO, 2001, p.4)

O filme apresenta de saida uma curiosidade: o proprio diretor Luiz Fernando Carvalho é
quem faz a narracdo em off, como o personagem André. Ao longo de 163 minutos de

duracdo co-existem no filme trés narrativas paralelas, que se relacionam no que tange ao

" Fonte: sintese do depoimento do diretor incluido nos extras do DVD de Lavoura arcaica.

" Sintese da fala do diretor, quando esteve presente & ocasido do lancamento de Lavoura arcaica no Cinema
da Fundagéo, no Recife, em 2001.
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enredo, mas que existem quase que isoladamente uma das outras, assemelhando-se a longos

flash back. Estdo assim subdivididas:

Na narrativa que pode ser considerada a mais intensa sob o ponto de vista dramaturgico,
Andre, o filho desgarrado, € encontrado em uma pensdo qualquer longe de casa pelo irméo
Pedro, que terd de trazé-lo de volta. Nestas sequéncias hd um tenso embate verbal (na
verdade, praticamente mondlogos de André), quando, por meio de discurso enraivecido e
cheio de magoas, o personagem elabora forte reflexdo sobre as condi¢bes de vida a que
esteve submetido naquele microcosmo rural, no qual determinados valores e tradi¢cGes eram

reiterados pelos intensos sermdes proferidos por seu pai, a partir da palavra biblica.

Neste momento, a dor, a revolta e as alucinacdes de André sdo exteriorizadas esteticamente
ndo apenas pela via da interpretacdo de Selton Mello, mas também pelo tratamento
imagético dado por Luiz Fernando Carvalho e o diretor de fotografia Walter Carvalho ao
espaco opressivo daquela pensdo de beira de estrada onde André vive um dos seus piores
momentos. A luz que incide é escura e as lentes que enquadram 0s personagens produzem
imagens distorcidas que deformam a aparéncia fisica dos atores. Ha muitos closes e planos
fechados que reiteram o aspecto de claustrofobia fisica e emocional a que os dois irmaos
estdo submetidos.

Na segunda narrativa, aborda-se a juventude dos irmaos em meio a vida campestre e as
descobertas da idade, centrando-se, sobretudo, na relacdo entre André e Ana. A exuberancia
da natureza e a beleza decadente dos casardes da fazenda emolduram a pulsdo da

sexualidade.

A terceira narrativa constroi o universo rural, onde a disciplina obriga os personagens ao
manejo da lavoura e do trato com os animais, num cotidiano repleto de bucolismos onde
emerge a figura da mae, que cuida amorosamente da casa, do marido e dos filhos. O
personagem da made é um contraponto aparente a figura paterna austera, tipificado, por

meio da percepcao de André, como uma dicotomia entre emocao e raz&o.
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Na juventude e na infancia, as cores sdo vivas, a luz é clara, as vezes em tom pastel, e 0s
planos sdo abertos, dimensionando o universo no qual os personagens estdo postos, onde a
natureza e o desabrochar da juventude sdo captados em imagens de sublime beleza. Tanto
as narrativas sobre a infancia quanto as da juventude impdem uma forte oposi¢do imagética
com a narrativa desenrolada na pensdo. Pode-se afirmar que cada uma delas expressa

esteticamente as diversas fases da subjetividade de André.

Ao final, essas trés narrativas vao convergir para o desenlace, no antoldgico acerto de
contas entre André e o pai a mesa do jantar, quando a Palavra, em sentido mais amplo, vai
desencadear o processo de cisdo entre os dois, quando, na verdade, 0 propdsito era
exatamente o oposto: afinal, seria o jantar da reconciliacdo, do perddo do filho prédigo que
retorna a casa paterna. O duelo verbal entre esses dois personagens sintetiza as polaridades
estéticas e filosoficas apresentadas pela narrativa filmica: claro versus escuro, razdo versus

emocao, opressdo versus liberdade.

Andreé volta em busca do entendimento, mas, por um momento, ndo é capaz de se submeter
a palavra do pai, austera, rigida e reiterativa dos valores estabelecidos, reagindo
violentamente aos sermdes que o pai Ihe apresenta naquele momento. No entanto, depois de
intensa desarmonia e desacordo, André subitamente se cala, arrepende-se e procura 0
didlogo. Uma grande festa é organizada para o seu retorno, reunindo familia, parentes e
amigos. Tarde demais! O que ndo se contava ¢ que, a esta altura, o germe da “discordia” e
da “liberdade” ja havia “contaminado” 0s seus irmdos: Lula (Caio Blat), o cagula, quer
abandonar a fazenda, cansado daquele mundo; e Ana se deixa levar pela embriaguez
provocada pela bebida e pelo som entorpecedor da musica que danca, desencadeando a

tragédia final da qual sera vitima.

Lavoura arcaica é filme que pode ser compreendido como a narrativa filmica sobre a
Palavra, onde as imagens desempenham um papel de relevancia extraordinaria, nao

somente de ilustracéo do discurso verbal, mas de complementacéo a este.
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A recepcao dos espectadores nacionais em numeros

A repercussdo critica alcancada pelo filme, sobretudo com relagdo aos especialistas,
atribuiu ao diretor Carvalho ainda mais status no subcampo do cinema (e também no
subcampo da TV) como agente detentor de capital simbdlico distinto. Em outras palavras,
um “artista” do audiovisual, cuja inser¢do no subcampo do cinema o faz ocupar uma
posicdo de destaque, que o legitima culturalmente para que seus filmes e producées
televisivas sejam percebidos em contexto que extrapola o campo da industria cultural téo
somente e 0 remete para aquela restrita zona de intercessdo desse campo com 0S campos

artistico e da producdo cultural erudita.

No entanto, a medida que tal legitimacdo o coloca numa posicdo distinta artisticamente
superior no interior do subcampo do cinema, destina seu filme a uma esfera de consumo
extremamente restrita juntamente aos espectadores de cinema. Lavoura arcaica é percebido
como filme de referéncia apenas para aqueles espectadores distintos, cuja relagdo com o
cinema extrapola o mero entretenimento e lazer, sobretudo os espectadores que enxergam
no cinema um meio de reflexdo sobre os problemas do homem no mundo social, porque
ndo faz concessdo as narrativas palataveis e digestivas que o habitus narrativo da producéao
e da recepc¢do consagrara como a formula preferencial da estética cinematografica.

Assim, em 2001, ano de estreia de Lavoura arcaica, o cinema brasileiro havia lancado 30
novos titulos no mercado cinematografico, que juntos levaram sete milhdes de
espectadores, 0 que representou uma ocupacdo do mercado interno (0 chamado market
share) total de apenas 9% para filmes nacionais. As maiores bilheterias, como de costume,
foram para filmes de grande producdo de estudios hollywoodianos: Harry Potter e a pedra
filosofal (Chris Columbus, 2001), que entrou em cartaz em novembro, Shrek, O retorno da
mumia e Planeta dos macacos. Entre as producdes nacionais, os destaques foram: Xuxa
popstar (Paulo Sérgio Almeida, Tizuka Yamasaki, 2000), A partilha (Daniel Filho, 2001), e

Taina — uma aventura na Amazonia (Sérgio Bloch, Tania Lamarca, 2001).



245

Ja 0s numeros nacionais alcancados por Lavoura arcaica revelam o abismo que separa duas
realidades distintas no interior do subcampo do cinema no Brasil: o filme comercial, de um
lado; os filmes autorais e alternativos, de outro. A produgdo brasileira obteve a 13°
colocacdo entre os 23 filmes nacionais de ficcdo (exclui os documentarios) lancados em
2001 no Brasil. Foram apenas duas cdpias, cujo lancamento em 26 de outubro de 2001,
fizeram com que o filme permanecesse em cartaz por apenas dez semanas, com publico de
79.673 espectadores e renda de R$ 541.995,707°. A maior parte da repercussdo do filme

esteve restrita as cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro.

Para se ter uma dimens&o da distincéo entre esses dois mundos, o filme nacional mais visto,
em 2001, foi Xuxa popstar (segundo colocado entre nacionais e estrangeiros, sendo
distribuido pela Warner, uma major) com 304 copias, que estreando em 15 de dezembro de
2000 permaneceu 35 semanas em cartaz, alcangando um publico de 2.394.326 e renda de
R$ 9.624.288,00. O abismo é ainda maior quando observada a performance do filme mais
visto no ano, Harry Potter e a pedra filosofal, que lancado com 546 cdpias alcangcou um
pUblico de 3.976.763 espectadores, com renda total de R$ 20.996.072,00"".

A recepcao dos espectadores no Cinema da Fundagéo

Lavoura arcaica ndo tinha exibi¢do garantida no grande circuito comercial da cidade do
Recife, por duas raz@es: reduzido numero de cdpias em circulacdo, o que obrigava a uma
trajetoria de exibicdo gradual nas cidades fora do eixo Rio - Sdo Paulo, e seu perfil de filme
alternativo em linguagem e narrativa. A estreia do filme no Norte-Nordeste do pais se deu
no Cinema da Fundacdo, no Recife, permanecendo em cartaz por quatro semanas, com um

publico total de 3.769 espectadores.

’® Fonte: Database Brasil 2001 (Portal FILME B).

"7 Fonte: Database Brasil 2001 (Portal FILME B).
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As notas atribuidas pelos espectadores

Dos 300 entrevistados’®, 101 assistiram a Lavoura arcaica no Cinema da Fundac&o. Destes,
29 entrevistados (28,7% dos que assistiram ao filme) atribuiram a nota 10 (dez) ao filme;
21 entrevistados (20,8% dos que assistiram ao filme) atribuiram a nota 9 (nove) ao filme;
22 entrevistados (21,8% dos que assistiram ao filme); atribuiram a nota 8 (oito) ao filme; 13
(12,9% dos que assistiram ao filme) atribuiram a nota 7 (sete) ao filme; oito entrevistados
(7,9% dos que assistiram ao filme) atribuiram a nota 6 (seis) ao filme; trés entrevistados
(3% dos que assistiram ao filme) atribuiram a nota 5 (cinco) ao filme; dois entrevistados
(2% dos que assistiram ao filme) atribuiram a nota 4 (quatro) ao filme; um entrevistado
(1% dos que assistiram ao filme) atribuiu a nota 3 (trés) ao filme; dois (2% dos que

assistiram ao filme) atribuiram ao filme a nota 0 (zero) ao filme.

QUADRO 11 Notas atribuidas ao filme séo classificadas em conceitos

A -9 e 10, como conceito de avalia¢do Otimo
B -7 e 8, conceito Bom

C —-5e 6, conceito Regular

D — 3 e 4, conceito Fraco

E-0, 1e2, conceito Ruim

Na entrevista com questionario, 85 notas estdo posicionadas entre 0s conceitos “Bom” e
“Otimo”, o equivalente a 84,2% das avaliagdes atribuidas ao filme. A avaliagdo mediana —
“Regular” — inclui 11 notas (10,8% do total), enquanto as avaliacdes “Ruim” e “Fraco”
foram manifestadas por cinco entrevistados (5% do total das avaliagdes). E possivel
concluir que o filme é valorado positivamente pelo publico espectador do cinema

alternativo.

Dos 101 entrevistados que assistiram ao filme Lavoura arcaica, 14 (13,8% desse total)
escolheram comentar o filme, quando se solicitava que o entrevistado optasse por qualquer

um dos filmes (entre um total de dez titulos relacionados no questionario) a que havia

"8 Refere-se & pesquisa aleatéria e ndo-probabilistica com aplicacéo de questionarios para 300 espectadores do
Cinema da Fundacdo, ja mencionada anteriormente.
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assistido para fazer o comentario, ndo sendo esta acdo obrigatéria. Assim, deste novo
universo de 14 entrevistados que se dispuseram a comentar o filme, o resultado foi o
seguinte: dez comentadores (71,4% dos entrevistados que comentaram o filme) atribuiram
nota 10 (dez); dois comentadores (14,3% dos entrevistados que comentaram o filme)
atribuiram nota 9 (nove); e dois comentadores (14,3% dos entrevistados que comentaram o

filme) atribuiram nota 0 (zero).

Pelo critério do conceito, 49,5% consideram o filme 6timo (notas 9 e 10), 34,7% avaliam o
filme como bom (notas 7 e 8), 10,9% consideram o filme apenas regular (notas 5 e 6), 3%
avaliam como fraco (notas 3 e 4), e finalmente, 2% consideram o filme ruim (notas zero, 1
e 2). Somando-se 0s conceitos 6timo e bom a aprovacdo ao filme atinge impressionantes
84,2%.

QUADRO 12 Distribuicdo das notas atribuidas ao filme Lavoura arcaica (101 das 300
pessoas entrevistadas assistiram ao filme (33,6% do total). Os percentuais a seguir
referem-se ao universo de 101 entrevistados

Notas atribuidas ao Total Percentual
filme Lavoura 101

Arcaica

0 2 2,0
1 - -
2 - -
3 1 1,0
4 2 2,0
5 3 3,0
6 8 79
7 13 12,9
8 22 21,8
9 21 20,8
10 29 28,7

Meédia das notas atribuidas a Lavoura arcaica: 8,11

Fonte: “Agdo e politica cultural para formagao de platéia em audiovisual - A experiéncia do Cinema
da Fundacao” (FUNDAJ, 2005).
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Comentarios sobre o filme Lavoura arcaica

No conjunto dos 300 entrevistados, 211 (70,3% do universo pesquisado) optaram por
comentar algum dos dez filmes relacionados. Um total de 141 pessoas (66,8% do grupo de
211) escolheram comentar um dos cinco filmes exibidos no Cinema da Fundacgdo, com 0s
outros 70 (33,2%) optaram por comentar algum dos cinco filmes vencedores do Oscar.
Lavoura arcaica, com 14 comentarios, obteve apenas o sétimo lugar geral. A classificacao
é a seguinte: Dogville (69 comentarios, ou 32,7% do total), Dancando no escuro (22, ou
10,4%), Gladiador (22, ou 10,4%), Buena Vista Social Club (19, ou 9%), Amor a flor da
pele (17, ou 8%), Uma mente brilhante (17, ou 8%), O senhor dos anéis (14, ou 6,6%),
Menina de ouro (11, ou 5,2%) e Chicago (6, ou 2,8%).
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QUADRO 13 Comentarios de espectadores sobre o filme Lavoura arcaica

QUADRO 13.1 Dez espectadores que atribuiram nota 10 (dez)

1. Gostei porque é um texto literario bem feito e a atuacdo dos atores é divina.
Fiquei impressionada. E. L., mulher, 18-25 anos, estudante da area de artes.

2. Levou a qualidade técnica dos filmes brasileiros para um patamar de altissimo
nivel. E. V., homem, 18-25 anos, servidor publico.

3. Filme denso e humano, de uma plasticidade tocante. Acho a historia universal

por retratar as coisas que se quer negar e relegar ao inconsciente: o tabu do desejo, 0
autoritarismo paterno e o sofrimento materno contido na submisséo. S. G., mulher,
61-65 anos, profissional liberal aposentada.

4. Vi o filme depois que li o livro. A forma como o diretor tratou as relacGes
familiares foi boa. Atuacéo bacana e trilha sonora muito legal. F. M. B. M., mulher,
18-25 anos, estudante da area de Artes.

5. Uma adaptacéo bem feita do livro, o que me surpreendeu pois o livro é bem
intimista. Fotografia bonita. Atuacdo muito boa, principalmente de Raul Cortez. H. L.
R. S., homem, 18-25 anos, servidor publico da area juridica.

6. Denso. Muito bem feito e trabalhado, bem forte e sério. Bons atores. Muito
bonito. M. C. C. S. S., mulher, 46-50 anos, professora de ensino fundamental e/ou
médio da area de ciéncias humanas.

7. Selton Mello atua de maneira fantastica. Ele consegue passar toda a carga
emocional e o dilema do personagem. O enredo € 6timo e o filme passa bem a idéia de
Raduan Nassar. C. G., mulher, 26-30 anos, profissional liberal da area de ciéncias
sociais aplicadas.

8. Tematica intimista, gosto da direcéo de arte e muito boas atuacdes dos atores.
B. G. M., homem, 18-25 anos, estudante da area de saude.
Q. Filme muito poético com linguagem bem literaria, o que acho ndo usual em

filmes. Trilha sonora belissima e, apesar de ser um pouco longo, considero um dos
melhores filmes brasileiros de todos os tempos. J. F. M., mulher, 18-25 anos,
estudante de letras.

10.  Fotografia perfeita, locacédo fantastica e direcdo mais que demais. C. L. W.,
mulher, 18-25 anos, estudante da area de artes.

Fonte: Pesquisa “Acdo e politica cultural para formagdo de platéia em audiovisual - A experiéncia do Cinema
da Fundagdo” (FUNDAJ, 2005).
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QUADRO 13.2 Dois espectadores que atribuiram nota 9 (nove)

1. Ja tinha lido o livro e acho o filme muito fiel a ele. Muito bonito. O diretor foi
muito feliz. M. A. E., mulher, mais de 65 anos, psicologa aposentada.

2. Todos deveriam assistir para ver como o filme brasileiro evoluiu. E. L.,
mulher, 46-50 anos, profissional liberal da area de comunicacéo.

Fonte: Pesquisa “Agéo e politica cultural para formagdo de platéia em audiovisual - A experiéncia do Cinema
da Fundagio” (FUNDAJ, 2005).

QUADRO 13.3 Dois espectadores que atribuiram nota 0 (zero)

1. Pior filme nacional que ja assistiu. E. G. S., homem, 31- 35 anos,
profissional liberal da area de ciéncias sociais aplicadas.

2. E um filme muito besta. Ndo gostei. R. A. A. B., homem, 26-30 anos,
profissional liberal da area de saude.
Secdo: A representacdo do Brasil urbano, da favela e periferia.

Fonte: Pesquisa “Agéo e politica cultural para formagio de platéia em audiovisual - A experiéncia do Cinema
da Fundagdo” (FUNDAJ, 2005).

2.3 Estudo de caso 3: Cidade de Deus

O contexto

O filme Cidade de Deus, dirigido por Fernando Meirelles, € resultado de um intenso
esforco de producéo centrado, sobretudo, na utilizagdo de 200 jovens atores amadores sem
qualquer experiéncia anterior em atuacdo, oriundos de um grande numero de favelas e
comunidades carentes do Rio de Janeiro. Em seu terceiro filme de ficcdo de longa-
metragem’®, o diretor Fernando Meirelles, arquiteto de formagdo, egresso da publicidade e
diretor da produtora O2 Filmes, em colaboracdo da co-diretora Kéatia Lund, realizou um
filme que em poucos anos de sua estreia (2002) tornou-se um classico ndo somente do

cinema brasileiro, mas um classico no ambito do cinema internacional, por sua linguagem e

¥ Os anteriores: Menino maluquinho 2 — a aventura (1998) e Domésticas (co-dirigido por Nando Olival,
2001).
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narrativa inovadoras, sendo constantemente referenciado por cineastas de nacionalidades

diversas.

Mas, ndo foi sempre assim. Pelo menos, no inicio. Antes de ser celebrado e consagrado
com quatro indicacbes para o Oscar em categorias importantes como direcdo, roteiro
adaptado, fotografia e montagem, Cidade de Deus fora admitido pela selecdo oficial do
Festival de Cannes, mas ndo na mostra principal que concorre a Palma de Ouro. Também
ndo havia sido bem avaliado pelo comité de filmes estrangeiros da Academia de Artes e
Ciéncias Cinematogréficas, a instituicdo que concede o Oscar, que, no ano anterior, ndo o
classificou entre os cinco finalistas na categoria destinada para filmes falados em lingua

ndo-inglesa (como tecnicamente é nomeada a categoria de filmes estrangeiros).

Trata-se de uma categoria a parte no Oscar, pois anualmente a Academia envia para
dezenas de paises no mundo convites para que esses enviem um filme para representa-los
na competicdo. Assim, o nimero de filmes a serem considerados oscila de acordo com a
aceitacdo desses paises em enviar um representante. Em sua grande maioria, os filmes
enviados sdo producdes desconhecidas que ndo tém distribuicdo e exibicdo comercial
garantida nas salas de cinema dos EUA. Forma-se entdo um comité especial entre 0s
membros da Academia (que é formada exclusivamente por profissionais da industria

cinematogréfica) para julga-los.

Acontece que, se o filme conseguir emplacar uma carreira comercial em cinemas norte-
americanos de Los Angeles e Nova lorque, por mais de uma semana, estard apto a
concorrer nas categorias comuns destinados aos filmes em geral. Depois de ser
desclassificado na selecdo de 2002, o filme, amparado pela Companhia Miramax, alcancou
uma carreira internacional bem-sucedida comercialmente, inclusive nos EUA, permitindo
que o filme de Meirelles se tornasse visivel para o grande publico e para 0s membros da
Academia gue no ano seguinte o indicaram para o0s quatro Oscar citados anteriormente. No

The Internet Movie Database — IMDB (http://www.us.imdb.com/), o0 maior banco de dados

sobre filmes existente na Internet, que reune informacdes, criticas e cotagdes de associados

sobre todos os filmes produzidos no mundo inteiro, Cidade de Deus ocupa a posi¢do de


http://www.us.imdb.com/
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nGmero 17 entre os Top 250, com a impressionante média de 8,8 em 143.301 votos®,
integrando um pantedo destinado quase que exclusivamente a classicos do cinema e as

producdes norte-americanas.

Parte do resultado positivo do filme deve ser creditada ao processo pelo qual os agentes da
producéo e direcdo envolvidos escolheram os 200 atores amadores para formar o elenco do
filme. Durante um ano de pré-producdo, cerca de dois mil jovens, de 120 favelas e
comunidades, foram testados em oficinas de interpretacdo, para o que viria ser um filme.
Inicialmente, os diretores Meirelles e Lund encarregaram Guti Fraga, diretor do grupo
teatral N6s do Morro, para que coordenasse oficinas de improvisacdo livremente criadas

pelos grupos e sem vinculacdo com o roteiro.

Na segunda fase, depois de selecionados os 200 jovens que tomariam parte no filme, a
experiente acting coach (treinadora de atores) Fatima Toledo, que havia trabalhado vinte
anos antes na preparacdo de criancas para o filme Pixote — a lei do mais fraco (Hector
Babenco, 1981), foi contratada para trabalhar com esses jovens especificamente a
preparacdo das cenas previstas no roteiro, ainda que o elemento da improvisacdo ainda
estivesse presente. O curso aconteceu durante cinco meses e o0 resultado foi a producéo de
um curta-metragem chamado Palace 11, co-dirigido por Meirelles e Lund, utilizando alguns

dos atores que finalmente seriam aproveitados nos papeis principais de Cidade de Deus.

O filme Cidade de Deus é baseado no primeiro livro escrito® por Paulo Lins, autor que
nasceu na comunidade de Cidade de Deus e que escreveu o livro homdnimo, a partir das
muitas histérias que tomou conhecimento sobre o lugar, misturando fatos e personagens
reais a histdrias ficcionais, gerando um enredo repleto de personagens. O livro mostra as
transformacdes e mudancas sociais ocorridas nesse bairro do Rio de Janeiro e reflete o que
acontece, em maior ou menor escala, com outras comunidades carentes que se

transformaram em favelas no Brasil: da pobreza que convive com a pequena criminalidade,

8 Dados on line do IMDB, em acesso realizado em 13 de outubro de 2009, as 10h57m.

81 \ser LINS, Paulo. Cidade de Deus. Rio de Janeiro: Companhia das Letras, 1997.
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nos anos 1960, até a auséncia total do Estado e a convivéncia da populacdo com o crime

organizado e o trafico de drogas, na década de 1990.

Para conceituar tal mudanca social, o autor se utiliza do termo “neofavela” em oposicao a
representacdo de favela tradicional, local percebido, no inicio do século XX, como locus
onde existiam rodas de samba e reinava a malandragem romantica. A pesquisa que resultou
no livro incluiu dados coletados entre os anos de 1986 e 1993, tempo em que Paulo Lins
trabalhou como assistente de pesquisa antropolégica sobre a criminalidade, coordenada
pela pesquisadora Alba Zaluar. Publicado em 1997, ja em 1998 o diretor Fernando
Meirelles adquirira os direitos para a versdo cinematogréfica do livro, dando em seguida
inicio ao processo de preparacdo e pré-producdo da adaptacdo cinematogréafica realizada
por Braulio Mantovani, que reduziu consideravelmente o numero de personagens e
situacbes narradas, permitindo a transposicdo da linguagem literaria para a linguagem

cinematogréfica.

A Cidade de Deus era originalmente um conjunto habitacional inaugurado na década de
1960 em subdrbio do Rio de Janeiro. Em pouco mais de vinte anos, o crime organizado e 0
trafico de drogas tomaram conta do local, ja superpovoado, transformando o outrora
conjunto habitacional em uma das favelas mais violentas do Brasil, dominadas por
verdadeiras gangues que espalhavam o terror entre 0s moradores e eram constantemente
assunto do jornalismo e do telejornalismo nacional, sobretudo em virtude da disputa entre
0s bandos de Zé Pequeno (interpretado no filme por Leandro Firmino da Hora) e Sandro

Cenoura (Matheus Nachtergaele).
A linguagem e a narrativa
O filme centra sua narrativa nesses e em outros personagens, dividindo a historia em trés

periodos temporais: anos 1960, 1970 e 1990, com cada um desses periodos focando um

grupo de personagens, gque se relacionam entre si e formam a estrutura do filme.
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Ha o narrador, Buscapé (Alexandre Rodrigues), que conta a histéria da favela desde os anos
1960, quando ainda era conjunto habitacional dominado pelo chamado Trio Ternura, 0s
bandidos Cabeleira (Jonathan Haagensen), Marreco (Renato de Souza) e Alicate
(Jefechander Suplino), meros assaltantes que roubavam por pouco dinheiro (caminhdes de
gas que abasteciam a comunidade). Convivendo com esses, além de Buscapé, irmdo de
Marreco, Dadinho (Douglas Silva), posteriormente chamado de Zé Pequeno, e Bené (vivido
por Michel de Souza e depois por Phellipe Haagensen), irméo de Cabeleira.

Na segunda fase, Dadinho, agora auto-nomeado Zé Pequeno, passa a dominar boa parte das
bocas-de-fumo da favela, concorrendo com Sandro Cenoura. Neste momento do filme, o
crime organizado ja tomou conta do lugar, sendo Zé Pequeno um bandido perigoso, o
“vildo” do filme, e Bené, seu comparsa e “socio” o bandido boa gente, mais interessado em
fumar baseado do que em assalto e trafico de drogas. Na terceira fase, surge o personagem
de Mané Galinha (Seu Jorge), que entra no mundo do crime por vinganca a Zé Pequeno,

estuprador de sua mulher, alinhando-se a Sandro Cenoura contra Zé Pequeno.

A funcéo da narracdo em off no filme é literalmente explicar as historias e personagens que
séo introduzidos, e isso acontece ao longo de toda a duracéo do filme porque, paralelamente
a narragdo explicativa, o filme se utiliza de muitos flash back complementares, com o
objetivo de fazer as conexdes temporais entre situacfes e personagens, além de letreiros
que funcionam com o mesmo propoésito explicativo e de marcagdo das passagens temporais
na narrativa. Tal medida é um claro recurso da direcdo e do roteiro que visa afastar o risco
de que a sucessdo vertiginosa de imagem e edicdo, forte caracteristica do filme, provoque

confusdo no processo cognitivo do espectador em relacdo ao que se passa na tela.

Nesse mesmo sentido, a fotografia de Cezar Charlone busca ressaltar elementos visuais
bastante especificos para identificar cada uma das trés epocas em que se transcorre a agéo.
Assim, os anos 1960 sdo mostrados com luz muito intensa, com tons amarelados, sobretudo
guando o objeto fotografado é o conjunto habitacional. Os anos 1970 sdo percebidos a
partir de uma luz com variagbes de cores e tons mais acentuados, objetivando a

identificagdo com uma época do “desbunde” cultural setentista e pds-contracultura, quando
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cor e movimento ditavam regras estéticas no vestuario, decoracdo dos ambientes e
automoveis. Por fim, os anos 1990 estabelecem outro padrdo de iluminagdo, com uma luz

mais fria e poucas variagdes de cores.

Além do processo com os atores amadores e desconhecidos, em sua maioria (Matheus
Nachtergaele, o Sandro Cenoura, era entdo o mais conhecido do elenco, revelado ao
publico no filme O que € isso, companheiro?), que deu ao filme um forte apelo realista /
naturalista, os aspectos mais relacionados a narrativa e a linguagem cinematogréafica sao
destaques na obra. Direcdo de fotografia e montagem (de Daniel Rezende) sdo dois dos
fundamentos narrativos de extrema importancia na estrutura de Cidade de Deus, pois ndo
funcionam apenas, respectivamente, como iluminacdo e corte de edicdo, mas
verdadeiramente como o recurso essencial do andamento da narrativa, sendo a propria
narrativa, e unindo-se ao roteiro nesse objetivo. Em Cidade de Deus ndo ha subordinacéo
da fotografia e da montagem ao roteiro e sim uma relacdo de igual importancia entre os trés

aspectos.

A camera, a partir dos anos 1970, é agil e sempre em movimento; dimensiona o estado de
espirito dos personagens e a acdo criminosa do periodo; os cortes sdo rapidos e afiados
como uma navalha; os planos tém curta duragdo. Assim como a fotografia identifica os
tempos do filme por luz e movimento de camera, também a montagem vai atuar neste
sentido. Enquanto nos anos 1960 narra-se uma comunidade pobre, mais ainda néo
vitimizada pelo crime organizado, cor, luz e movimento de cdmera sdo mais suaves, na
exata medida em que a edicdo e 0s cortes permitem que os planos tenham maior duracao,
permitindo compreender um locus e um tempo nos quais 0s acontecimentos nao Ssao

vertiginosos quanto nas décadas posteriores.

O ritmo do filme é entdo ditado pelo tempo da montagem que identifica a duracdo das
cenas de violéncia orientada pelo efeito de dramaticidade que se deseja causar. Desta
forma, ha distingdes, por exemplo, entre a sequéncia em que Zé Pequeno tortura
psicologica e fisicamente as criangas da favela, e a despedida e morte de Bené. Na primeira,

nédo ha tanta movimentacéo de camera e os planos tém maior duracdo, enquanto na segunda
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a montagem mal permite que os planos existam tal o frenesi da edi¢cdo, uma vez que o
assassinato acontece em um baile com muitos personagens e situacdes envolvidos, uma

sequéncia verdadeiramente operistica.

A fotografia e a montagem em Cidade de Deus sdo atualmente referéncia para cineastas
internacionais, uma vez que redefiniram o género cinematografico do filme de acdo no
subcampo do cinema e o modo como se filma lugares “exdticos” e violentos, tornando-se

um classico.

Nesse sentido, a sequéncia inicial de Quem quer ser um milionario? (Danny Boyle, 2008) é
uma clara referéncia ao prélogo de Cidade de Deus, onde o esfor¢o da direcdo de fotografia
e a montagem sdo ontologicamente a prépria narrativa, quase que prescindindo de um
roteiro. Prémios nacionais e internacionais foram dados a direcdo de fotografia e a
montagem, além das indicacdes ao Oscar: 0 Golden Frog, em 2003, entregue pelo Festival
Internacional do Filme na Arte da Fotografia (Camerimage); a montagem foi considerada a
melhor de 2002 pela Academia Britanica de Cinema e Televisdo (BAFTA).

Enguanto no exterior o filme fora bem recebido por criticas e publicos de diversos paises,
no Brasil, alguns dos agentes da critica especializada e outros oriundos da pesquisa
académica em cinema definiram restricbes ao que o filme apresentava. Um caso
envolvendo a recepcao dos agentes da critica brasileira ao filme Cidade de Deus se tornou
emblematico e elucida questBes acerca das distingbes sociais que envolvem o cinema
narrativo comercial e o cinema de autor e / ou alternativo, alem de fazer emergir algumas
das disputas e lutas internas do subcampo do cinema que, de alguma maneira, continuam

existindo.

Entre o gosto dos agentes da critica especializada e o gosto dos espectadores, dissonancias
costumam ser identificadas. Ao longo da historia do cinema, quase sempre o cinema
classico, produzido em Hollywood, e baseado em um habitus narrativo fundante, é
identificado como o cinema do gosto médio ou o cinema do gosto do grande publico,

enquanto que o cinema contraposto ao cinema classico (expressionismo aleméo,
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construtivismo russo, neo-realismo italiano, nouvelle vague francesa, cinema novo
brasileiro etc.) é recorrentemente aludido como os cinemas da preferéncia estética da critica

cinematogréfica. Obviamente, com as devidas excec¢bes de ambos os lados.

Sobre a polémica que dividiu criticos a favor e contra ao filme Cidade de Deus, o
pesquisador e professor da Universidade do Vale dos Sinos (UNISINOS-RS) Fernando
Mascarello (2004) critica texto da pesquisadora e professora universitaria da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) lvana Bentes (2001), no qual esta qualifica a obra de
Meirelles como “cosmética da fome”, sustentando o argumento de que o filme torna
“glamurosa” a violéncia, ndo trazendo nenhuma contribuicdo para o cinema brasileiro em
termos estéticos. No texto atacado por Mascarello, e em evento realizado no Espaco
Unibanco, no Rio de Janeiro, em 2001, a autora alude ao fato de que a expressao "estética
da fome" proposta por Glauber Rocha, em 1965, em forma de manifesto que identificava o
cinema novo, objetivava defender a tese que o cinema brasileiro necessitava representar o
seu povo na tela de forma a fugir dos esteredtipos sobre os pobres que comumente eram

mostrados pelo cinema narrativo.

Bentes faz uma parafrase com a “estética da fome” para aludir ao fato de que Cidade de
Deus vai em direcdo contraria ao que Glauber propunha, pois apostava em uma "cosmética
da fome", que seria uma forma esvaziada de representar a violéncia e a pobreza, mais no
sentido do consumo do que da reflexdo. Ela aponta para o que considera dualidade de
questdes no filme, como a da “demonizagdo do negro favelado”, tornado um "assassino por
natureza" e a transformacdo da guerra do trafico em género cinematogréafico, a exemplo do
gue acontece com os filmes hollywoodianos sobre gangues e méfia. A autora defende a
idéia de que o legado intelectual de Glauber Rocha e o seu pensamento sobre o cinema
nacional e latino-americano (ou seja, sobre as periferias do mundo) continua atual e

pertinente, mas ainda sem solucdo no contexto da globalizacéo.

Ao criticar o posicionamento de Bentes sobre o filme Cidade de Deus, Mascarello (2004)
alude as categorias teoricas de Pierre Bourdieu, com o objetivo de estabelecer as diferencas

entre o gosto dos agentes da critica especializada, representado por Ivana Bentes, e 0 gosto
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do publico, que ja demonstrara adesdo ao filme de Fernando Meirelles. Percebe-se na
polémica uma cléssica distin¢do de gostos, derivada da producdo do subcampo: entre filmes
comerciais versus filmes ditos “de arte”, com o primeiro sendo recusado por agentes da
critica especializada. Afirma Mascarello (2004) que ha:

Um publico avido por elementos para o exercicio da distin¢do social (no
sentido do termo conforme Bourdieu). Isto resta claro e notorio, por
exemplo, no comportamento do publico detrator do filme durante o
seminario do espago Unibanco. Nesta perspectiva, o filme de Meirelles e
Lund passa a ser emblema da “estética popular” e do “gosto barbaro”,
ameacando a legitima “disposi¢do estética” e o “gosto puro”. Para o
publico usuério, a desqualificacdo da obra, com base nas estratégias
argumentativas da critica da cosmética da fome, funciona como ‘“uma
expressao distintiva de um posicionamento privilegiado no espaco social,
que habilita, gracas a posse de uma superior capacidade cultural, a fruicao
de um sofisticado cinema de alta cultura (moderno-revolucionario). A
respeito da polémica em torno de Cidade de Deus, uma observacdo do
sociologo francés é particularmente iluminadora: em seu entendimento, ‘o
mais intoleravel, para os que consideram os detentores do gosto legitimo,
é sobretudo a reunido sacrilega dos gostos que o gosto se esforca em
separar’. E ndo é este justamente o caso do filme? Em seu apelo e
reconhecimento quase unanimes por um enorme contingente de publico
das mais diferentes inser¢des sociais, Cidade de Deus promove como que
um “vazamento cultural”, verdadeira invasdo, pela plebe rude e inculta
(replicando 0 movimento do protagonista do longa-metragem de Beto
Brant), do territorio simbolico do que, talvez, se poderia chamar ‘o grande
cinema brasileiro’ e seu tema preferencial, o nacional-popular. Os quais,
de acordo com as autoridades do gosto, estariam reservado aos pretensos
herdeiros de Glauber, cineastas e espectadores, a créme de la creme da
alta cultura cinematogréafica nacional.

A recepcao dos espectadores

Distribuido pela Lumiére, com cem cépias, Cidade de Deus estreou em 2002, alcancando
um publico total de 3.370.871 e renda de R$ 19.966.086,57, tornando-se naquele ano o
maior publico desde a Retomada, em 1995. Embora o filme tenha permitido que o cinema
brasileiro registrasse um aumento absoluto de 4,5% em relacdo ao ano anterior, no publico
total para filmes nacionais, chegando a 7,4 milhdes de espectadores, isso ndo foi suficiente
para que a ocupagdo do cinema brasileiro crescesse no mercado interno, chamado de
market share, que caiu de 9% para 8% no ano de Cidade de Deus. A explicacdo é

recorrente: em 2002, os filmes estrangeiros tiveram um ano excepcional em que sua



259

participacdo no mercado, em termos de publico, aumentou 23%, proporcionando um

crescimento geral na participacéo dos filmes norte-americanos e de lingua inglesa:

O impulso maior desse crescimento foi Homem-aranha, um fenémeno
com o qual ndo se pode contar todos os anos. Com mais de 8,4 milhGes de
ingressos vendidos, Homem-aranha abocanhou, sozinho, quase 10% do
mercado. A soma do publico dos dez primeiros colocados do ranking
2002 apresentou um crescimento de 65% em relacdo ao mesmo total de
2001, e Homem-aranha foi o principal responsével por isso. Também
tiveram excelente desempenho os filmes O senhor dos anéis (4,2 milhdes
de espectadores), e outros trés titulos que ultrapassaram trés milhdes de
ingressos vendidos (Harry Potter e a camara filosofal, com 3,9 milhdes;
Homens de preto 2, com 3,4 milhdes, e Scooby Doo, com 3,1 milhdes).
(Database Brasil 2002).

2.4 Estudo de caso 4: Tropa de elite

O contexto

Tropa de elite surgiu na segunda metade do ano de 2007 como um boato sobre um filme
produzido a respeito do Batalhdo de OperacGes Especiais (BOPE) da Policia Militar do Rio
de Janeiro, com uma cdpia que teria sido retirada das salas de montagem, reproduzida e
vendida aos milhares em DVDs piratas. A época, muito se falou se de fato a reproducéo
pirata seria um crime de direito autoral ou uma estratégia de marketing para divulgar o
filme que estrearia sua carreira comercial na primeira semana de outubro daquele ano,

depois de apresentado no Festival Internacional do Rio de Janeiro, em 20/09/2007.

Crime ou marketing, o fato é que em pouco tempo o pais se via tomado pela discussdo em
torno da pirataria do filme e principalmente sobre seu contetdo, tornando-se um inédito
caso de grande repercussdo para um filme nacional antes mesmo de sua estreia. O
estardalhago foi tanto que intelectuais e anénimos se pronunciavam nos foruns da Internet,
mesmo quando sequer haviam assistido ao filme, dirigido por José Padilha e inspirado no
livro Elite da tropa, de Luiz Eduardo Soares (antropélogo), André Batista e Rodrigo
Pimentel (ex-integrantes do BOPE).
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Trés dias antes do lancamento comercial limitado do filme nos cinemas (05/10/2007) e dez
dias antes do lancamento nacional (12/10/2007), a editoria de Cinema, na se¢do Grupo de
Discussédo, do Universo On Line (UOL), langou em 02/10/2007 o debate O que vocé acha
da polémica criada em torno de “Tropa de Elite?”. Até o dia 06/12/2007, as 20h44, ou
seja, 65 dias depois do inicio da discussdo, 835 comentarios de internautas haviam sido
postados, sendo que deste total 589 comentarios foram realizados em pouco mais de dois
dias até as 23h52 do dia 04/10/2007, ou seja, véspera do lancamento limitado do filme.
Donde se conclui que opinides foram emitidas sobre uma obra audiovisual que sequer havia
sido lancada comercialmente, com a sua visibilidade restrita aqueles que teriam adquirido o
DVD pirata ou visto em uma sessdo do Festival Internacional de Cinema do Rio de Janeiro,

em setembro.

De tal cenario é possivel afirmar que se trata de um recorde se levado em consideracéo que,
diariamente, sdo lancados pelo UOL um ou mais grupo de discussédo sobre assuntos
diversos relacionados ao cinema, sendo ainda mais inusitado o fato de que uma producgéo
nacional tenha desencadeado tanto interesse. No entanto, analisando-se o conteudo das
mensagens dos espectadores / internautas se percebe, em primeiro lugar, que a tematica do
filme (policia, criminalidade, trafico de drogas, tortura, politica publica) causa muito mais
apelo e comocdo publica do que o filme nacional em si. Em outras palavras, houve essa
repercussao no grupo de discussdo porque se trata de um filme nacional que aborda uma
questdo da maior relevancia social e ndo apenas por ser um filme brasileiro, embora muitos
internautas abordem questdes de linguagem cinematografica, quase sempre elogiosas a

narrativa do filme de José Padilha.

Retorna-se, entdo, a questdo da pirataria: o dado curioso € a probabilidade de que muitos
comentarios de internautas que eventualmente assistiram ao filme antes de sua estreia nos
cinemas o tivessem feito por meio das copias piratas, transparecendo uma contradi¢ao entre
subjetividade e discurso desses agentes. Sendo, observe-se o qudo contraditorio e paradoxal
pode ser o comportamento de um agente que critica as instituicoes pela omissédo em relagdo
ao crime e a violéncia no pais; apoiam o filme que pretensamente faz essa denlncia, mas

“esquecem” que eles mesmos (o0s agentes internautas / espectadores), pelo menos alguns ou
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muitos deles, assistiram ao filme por via de cdpias piratas mal acabadas compradas no
cameld da esquina, configurando-se assim em crime que lesa o direito autoral, tipificado na

legislacdo penal brasileira.

Em 2005, o diretor de Tropa de elite, José Padilha, havia lancado o elogiado documentéario
de longa-metragem Onibus 174, seu primeiro filme, sobre a tragédia que envolveu o
sequestro de um 0Onibus urbano no bairro do Jardim Botanico, no Rio de Janeiro, em
12/06/2000, resultando na morte do sequestrador e de uma de suas reféns. O elogio que
recebeu da critica especializada em 2005, por se posicionar duramente contra a acdo e
hesitacdo das autoridades naquele momento, pode ser contraposto a rejeicdo com que Tropa
de elite foi recebido em 2007 por essa mesma critica especializada, que elogiou o filme
anterior, e a intelectualidade. Tornou-se lugar comum categorizar o filme como “de direita”

5982

ou “fascista”", qualificativos recorrentes quando se desejasse denegrir o filme.

Mais do que em Cidade de Deus, o posicionamento da critica especializada e dos
intelectuais em relacdo ao filme Tropa de elite segue linha de raciocinio mais ou menos
contundente e critica, que ressalta o apelo que ambos os filmes produzem: a adesdo pelo
impacto do desconhecido (em Cidade de Deus) ou a identificacdo literal (em Tropa de
elite). Afirmou o critico literario Robert Schwarz (STRECKER, 2008):

A novidade e a revelagdo de Cidade de Deus - mais o romance do que 0
filme - é o ponto de vista narrativo, interno a vida dos bandidos. Como
esta € violentissima e quase andnima, o leitor ndo se identifica com ela,
embora a veja por dentro e fique estatelado. Também em Tropa de elite 0
ponto de vista é interno, mas agora a acdo da policia. Estimulado pela
farda, pela empatia com os atores, que séo astros, e pela missao justiceira,
o0 espectador pode se identificar a violéncia desvairada e aprovar inclusive
a tortura. Ao que parece € 0 que aconteceu com boa parte do publico.

De qualquer forma, os agentes da critica, para justificar a repercussao desses filmes, tendem
a realizar andlises preconceituosas com relagdo aos espectadores que aderem positivamente

ao filme. Continua Schwarz:

E verdade também que o espectador sem queda para os prazeres sadicos
pode encarar os heréis com distancia horrorizada, como anti-herdis. Nesse
caso, ele vé a policia dividida entre a corrupgdo e o enlouquecimento, o

82 O roteirista Fernando Bonassi assim o classificou em entrevista a Miguel de Almeida, durante o Programa
Cinema em cena, da TV SESC, no dia 04/10/2009.
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qguee ndo €é banal e ndo deixa de ser instrutivo.
Se estou bem lembrado, Eugénio Bucci observou que os bandidos de
Cidade de Deus tém muito de empresarios. Em Tropa de elite,
dependendo do angulo, os fanaticos da justica vdo mais longe que os
piores malfeitores. Sdo exemplos da desigualdade degradada, ou das
afinidades de fundo entre os poélos sociais. (STRECKER, 2008).

Do ponto de vista da recepc¢ao dos agentes especialistas no exterior, fato curioso aconteceu
com a premiacdo de Tropa de elite com o Urso de Ouro (melhor filme) do Festival de
Berlim de 2008, entre 20 filmes de longa-metragem concorrentes no evento competitivo
principal. A mostra, a segunda em relevancia no subcampo do cinema internacional (perde
apenas para Cannes, Franga), surpreendeu, com o resultado, o universo de agentes
envolvidos — criticos especializados, jornalistas, cineastas etc. — que acompanham o
desenrolar do festival, uma vez que Berlim costuma premiar filmes mais “a esquerda”.
Ainda mais surpreendente - para 0 subcampo - € que o0 juri em questdo foi presidido por
Costa-Gavras, cineasta greco-francés bastante conhecido por determinado posicionamento
politico em seus filmes - Z (1969), Estado de sitio (1972), Secdo especial de justica (1975),
Desaparecido — um grande mistério (1982) etc. Com o inesperado resultado em face do
Urso de Ouro outorgado a Tropa de elite, Costa-Gavras foi muito questionado pela

imprensa internacional que cobriu o evento.

Com esse episodio, é possivel concluir por essas hipoteses, alternativa ou cumulativamente:

e A questdo da luta ideoldgica (direita versus esquerda) permanece forte no
interior do subcampo do cinema, no Brasil e no estrangeiro.

e Costa-Gavras e o0 juri do festival, por extensdo, podem ser ideologicamente
posicionados a esquerda, mas reconheceram o valor de “filme-dentincia” em
Tropa de elite.

e Tropa de elite ndo seria, entdo, um filme “de direita” ¢ “fascista”, conforme se
colocaram o0s agentes da critica e da imprensa especializada no Brasil e no
mundo, conotando-se a inadequacdo das distingcdes politico-ideoldgicas no
mundo contemporéneo, que, ndo obstante, permanecem como forga simbdlica
suficiente para ainda mover a agdo de determinados agentes do (e no)

subcampo.
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E possivel supor que ndo foi somente a pirataria que permitiu que Tropa de elite se tornasse
um filme bem-sucedido em termos de visibilidade pablica. Ha indicios de que essa prética
ilegal foi iniciada na periferia que € retratada pelo filme, estendendo-se para outros espacos,
como a classe média e, consequentemente, a midia, que a repercutiu e, involuntariamente, a
incentivou. E igualmente verdade que o fato ocorrido dois meses antes do lancamento
oficial do filme gerou polémicas intensas, que desencadearam discussbes nacionais a
respeito ndo apenas de pirataria, mas também sobre trafico de drogas, corrupc¢édo policial,
que sO fizeram com que o filme fosse ainda mais visivel. Além disso, hd os aspectos
inerentes a linguagem e a narrativa do filme, que séo o veiculo de exposicao e abordagem

desses temas.

Quando da estreia do filme, o diretor José Padilha se declarou incomodado com a

repercussao da critica. Matéria publicada na Folha de S. Paulo noticiava que:

Padilha classifica as criticas de que tem sido alvo como “patrulhamento
ideologico” e acha que estdo relacionadas ao sucesso popular do filme.
“Filmes que tém alcance popular sdo sempre patrulhados na sociedade
brasileira”, afirma. A existéncia de antecessores ndo elimina o desagrado
de Padilha com o que classifica como “linchamento moral” a que seu
filme estd sendo submetido... (...) ... Padilha diz que somente usando “os
oculos do patrulhamento ideologico”, alguém pode atribuir o carater
herdico ao personagem de Nascimento. “Ele ¢ um homem que sofre crise
de panico e quer sair do BOPE, porque descobre que a ideologia em que
acreditava ndo é compativel com uma familia, o0 minimo nicleo de uma
sociedade civilizada. Essa é a premissa do personagem”. (ARANTES,
2007).

A linguagem e a narrativa

O filme Tropa de elite esta estruturado em duas partes, que sdo unidas narrativamente por
um evento especifico que junta os trés protagonistas mais ou menos na metade da duracao
do filme. Na primeira parte, é abordada a questdo da corrupg¢éo na Policia Militar do Rio de
Janeiro, quando dois aspirantes a oficial, amigos desde a infancia, Neto (Caio Junqueira) e
André Matias (André Ramiro), sdo integrados a corporagdo. Cotidianamente, os dois se

veem envolvidos no ambiente de trabalho — Neto na coordenacéo da oficina da PM; Matias
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no setor de estatistica de crime - em situacGes que denotam as falhas estruturais,

institucionais e de recursos humanos da corporagéo.

Honestos e bem intencionados, os dois aspirantes tentam resolver os problemas que Ihes
cabem da maneira correta e legal. Como tais procedimentos ndo logram éxito, os dois
decidem lancar méo de artificios, como se servir do produto da corrupgao, com o apoio do
Capitdo Fabio (Milhem Cortaz), para “corrigir” as falhas provocadas pelo proprio modelo

da corrupgao, ou seja, “usar o sistema contra o proprio sistema”.

Este ato traz como consequiéncia a retaliagdo do corrupto comandante do Batalh&o (Marcelo
Escorel), que fora “prejudicado” na jogada aramada pelos dois aspirantes, enviando o
Capitdo Fabio para a favela, fazendo crer aos dois aspirantes que o capitdo seria morto.
Neto e Matias correm em socorro de Fabio. Na favela, ao presenciar a acdo da Policia, 0s
dois, inexperientes em situagdes do género, atiram, provocando tiroteio entre policiais e
traficantes. Entdo, o Batalhdo de Opera¢des Especiais (BOPE) da Policia Militar € chamado

para intervir e solucionar a questéo.

A segunda parte coloca foco no rigoroso e intenso sistema de treinamento do BOPE, para
onde os aspirantes Neto e Matias decidem ir depois da confusdo na favela. L&, serdo
treinados pelo Capitdo Nascimento (Wagner Moura), que pretende com isso encontrar um
substituto para si no comando das missdes do BOPE em favelas do Rio de Janeiro. Muitos
policiais fazem parte desse treinamento, mas poucos conseguem chegar até o fim. No dizer
dos integrantes do BOPE, os fracos e corruptos sdo eliminados pouco a pouco,

permanecendo apenas aqueles de carater e alto grau de resisténcia fisica e psicoldgica.

O Capitdo Nascimento é o narrador do filme; é ele que conta a sua propria historia, bem
como a de Neto e Matias. Nascimento utiliza métodos como a tortura para conseguir
informacdes de bandidos e traficantes. Vive uma crise emocional porque deseja sair do
BOPE para se dedicar & esposa, que reclama a sua presenga, e ao filho que vai nascer, mas

encontra muita dificuldade para achar um substituto a sua altura. Para completar, quando o
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filme comeca, é dada a ele a missdo de coordenar a seguranca no Rio quando da terceira

visita do Papa Jodo Paulo Il a cidade.

Fortemente influenciado pela linguagem e a narrativa de Cidade de Deus (conta, inclusive,
com dois profissionais deste filme em seus créditos, o roteirista Braulio Mantovani e o
montador Daniel Rezende), Tropa de elite vai buscar na figura do narrador-personagem
principal o elemento mais narrativo do filme, que explica e aponta aquilo que
eventualmente podera ser pouco claro para o espectador. Igualmente se utiliza de letreiros
explicativos (em menor quantidade do que em Cidade de Deus) e do congelamento da
imagem, para marcar o longo flash back explicativo, que divide e a0 mesmo tempo relne as

duas partes e os personagens principais do filme.

Mas, as semelhancas ndo param por ai. A fotografia, que se apdia em cenas com camera na
mao, e a edigdo de cortes secos, assim como o desenho do som definem um padréo de filme
de acdo, inaugurado pela estética de Cidade de Deus. A direcdo de fotografia de Tropa de
elite opta por iluminar o0 Rio de Janeiro em tons sombrios, as vezes levemente esverdeados
ou cinzas, mas sempre opacos, induzindo a idéia de uma cidade distante da estética de

cartdo postal presentes em muitos filmes que a tém como cenario.

Assim como no filme de Fernando Meirelles, que teve alguma de suas falas tornadas
borddes — “Dadinho ¢ o caralho, meu nome ¢ Zé Pequeno, porra!” -, em Tropa de elite, a
popularidade também alcancou o Capitdo Nascimento, cujas frases “Xerife, o senhor ¢ um

',’

fanfarrao!” ou “Pede pra sair!”, dirigidas durante o treinamento aos aspirantes a “caveiras”
(como sdo conhecidos os integrantes do BOPE), tornaram-se parte da cultura pop

contemporanea.

O filme adere a classica formulacédo narrativa de jornadas envolvendo os trés protagonistas
— Nascimento, Neto e Matias -, todos policiais considerados honestos, por extensdo herdis,
mas com perfis diferenciados, nos quais razdo e emocdo se alternam com objetivos do bem

comum, ainda que os fins justifiquem os meios, conforme acontece nas narrativas de acéo
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do cinema hollywoodiano. Eles séo antagonizados pelos vildes, os policiais corruptos da

Policia Militar e os traficantes da favela, sobretudo Baiano (Fabio Lago).

Um aspecto de relevante distin¢do entre Tropa e Cidade € que o primeiro vai relacionar
muito fortemente, de forma literal e escancarada, a existéncia do trafico de drogas a acéo da
propria sociedade, mais especificamente a classe média, que as consome com a conivéncia
de alguns integrantes da Policia, que ganham com isso. Assim, ao contrério de Cidade de
Deus, a acdo de Tropa de elite se encontra muito mais centrada no “asfalto” do que na
favela, determinando uma relacdo de causa e efeito, na qual os protagonistas, sobretudo o
Capitdo Nascimento, agirdo de forma a minimizar a promiscua relacdo entre esses dois
espacos sociais, no qual um (o trafico na favela) existe porque o outro (o asfalto, a zona sul,
a classe média) demanda por seus servicos, ainda que se utilizando de métodos ilegitimos e

ilegais para conter esse fluxo.

A recepcao dos espectadores

Em seu ano de langcamento — 2007 -, Tropa de elite foi distribuido no Brasil em 280 cédpias,
que percorreram 321 salas, alcancando um publico pagante total de 2.417.754, o que
resultou em renda de R$ 20.395.477,00, posicionando o filme no quinto lugar do ranking
da retomada. Tropa de elite possibilitou que a participacdo do cinema nacional no mercado
interno aumentasse 3,7% em relacdo ao ano anterior, atingindo dez milhGes de ingressos

vendidos.

O outro blockbuster nacional a influir no resultado geral, foi A grande familia — o filme, que
também ultrapassou a casa dos dois milhdes de ingressos vendidos. Além deste filme,
baseado em série de televisdo, outros filmes com emblema Globo Filmes alcangaram
desempenho médio: Primo Basilio, O pai 6 e O homem que desafiou o diabo, fazendo com
que o market share (participacdo no mercado) dos filmes nacionais ficasse em 11,6%. O

restante da producédo nacional mal atingiu a casa dos dez mil espectadores:

Pela primeira vez desde 2001, o publico total de cinema no Brasil ndo
passou da casa dos 90 milhdes de espectadores. Em 2007, o mercado



267

atingiu a marca de 89,3 milhdes de ingressos vendidos — 0 que representa
uma queda de 1,1% em relacdo a 2006. (...). Mesmo contando com uma
cartela de blockbusters como h& muito tempo néo se via — incluindo novas
entradas das franquias Homem-aranha, Harry Potter, Shrek e Piratas do
Caribe —, 2007 foi o terceiro ano consecutivo em que o publico de cinema
do pais apresentou queda. Apesar disso, as bilheterias continuaram
registrando um discreto crescimento, puxado pelo aumento no prego
médio do ingresso (PMI), que fechou em R$ 7,98 — 4% acima do PMI de
2006 (R$ 7,68). (...). O publico dos filmes estrangeiros, por sua vez, caiu
3,8%, para fechar o ano com 78,2 milhGes, e o publico total dos dez
filmes mais vistos do ano aumentou 2,1% em relacdo a 2006, fechando
em pouco mais de 33 milhdes. (Database Brasil 2007).

2.5 Sintese dos aspectos narrativos nos quatro estudos de caso

e A narragéo em off:
Em Central do Brasil: ndo existe.
Em Lavoura arcaica: existe (André, com a voz de Luiz Fernando Carvalho, diretor do
filme), mas ndo como funcdo propriamente narrativa, no sentido da narrativa
cinematografica (o de fazer a histéria seguir em frente), mas como expressdao da
subjetividade do personagem, que é quase isento de narrar fatos objetivos.
Em Cidade de Deus e Tropa de elite: existe em ambos 0s casos (respectivamente, Buscapé,
na voz de Alexandre Rodrigues; Capitdo Nascimento, na voz de Wagner Moura) com a
clara intencdo explicativa, reiterativa e esclarecedora de tornar os enredos compreensiveis,
sobretudo em funcdo do numero de personagens e variagOes temporais e espaciais da
historia.

e Roteiro:

Em Central do Brasil: linearidade no roteiro.

Em Lavoura arcaica: ndo linearidade, reforcada pela narragdo em off.
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Em Cidade de Deus: néo linearidade mitigada pelo trabalho da fotografia e montagem,

assim como pela narragdo em off.

Em Tropa de elite: linearidade, com discreta interrup¢éo da narrativa que ndo compromete

o0 sentido do todo linear, que é refor¢ado pela narragdo em off.

e Fotografia e estética visual:

Em Central do Brasil: a fotografia tem papel fundamental na definicdo dos cenérios do
filme — a cidade grande e o sertdo -, com bom nimero de planos gerais tanto da Estacéo da
Central do Brasil quanto do sertdo nordestino, com predominio de uma luz em tons
amarelados. Também define um padrdo estético na segunda metade do filme — narrativa
que se passa no sertdo nordestino — que dialoga com certa tradicdo cinemanovista, mas
atualizando-a no sentido de fazer com que a luz pareca menos agressiva e contundente (do
que, por exemplo, em Vidas Secas). Os planos sdo mais abertos e de maior duracdo do que

na primeira parte.

Em Lavoura arcaica: a fotografia € a propria narrativa, sendo sombria, escura, desfocada e
distorcida quando do tempo do sofrimento de André; e solar, clara, perfeitamente

enquadrada e com foco nas reminiscéncias de infancia e adolescéncia dos personagens.

Em Cidade de Deus: a fotografia adquire uma funcdo literalmente narrativa no sentido da
explicacdo, variando de cor e tom, conforme o contexto. Mas, de certa forma, subverte os
enquadramentos quando opta pelo movimento continuo da cadmera, em certos momentos
gue ndo necessariamente sao aqueles relacionados a acdo fisica e embate das gangues. A

fotografia torna-se uma referéncia no subcampo do cinema internacional.

Em Tropa de elite: a fotografia segue uma tendéncia inaugurada com Cidade de Deus,
embora com mais economia nas variacfes de cor e tom, buscando um caminho mais

definido pelo género do filme de ag&o.
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e Montagem e edicéo:

Em Central do Brasil: linear, com variacdes de duracdo dos planos nas trés partes: mais
agil, na primeira (que se passa na estacdo da Central do Brasil); mais contemplativa da
paisagem, na segunda parte (que se passa no sertdo do Nordeste) e na terceira, onde se

fundem as duas orientacdes até o final do filme.

Em Lavoura arcaica: ndo-linear, com muita variagdo na duracdo dos planos, alternando
sequéncias ora com muitos cortes, ora com menos. Tal alternancia de tempo dos planos
define um padrdo de ndo linearidade, reforcada pelo grande nimero de flash back posto na

narrativa.

Em Cidade de Deus: a montagem define um padrdo de planos muito curtos ao longo de
toda a narrativa, com poucas excecdes; isto é fundamental para determinar o ritmo frenético
que o filme tem quase que em toda a sua extensdo. Também a montagem tornou-se uma

referéncia para o subcampo do cinema internacional.

Em Tropa de elite: assim como na direcdo de fotografia, a montagem segue um padrao

estabelecido por Cidade de Deus para filmes do género.
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QUADRO 14 Localizagéo dos filmes na escala narrativa

10 9 8 7 6 5 4 3 2 1

A - Narrativas Lineares B - Narrativas Nao-lineares C - Nao-narrativas

Central do Brasil
Lavoura arcaica
Cidade de Deus

Tropa de elite

Obs.: Para efetuar esta classificacdo séo levados em consideragcdo 0s aspectos: narracao em
off, roteiro, fotografia, montagem, ritmo e didlogo com o espectador.



Vi
CLASSE SOCIAL E NARRATIVA: O CINEMA NACIONAL VISTO PELA
CLASSE MEDIA
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1 Os filmes Central do Brasil, Lavoura arcaica, Cidade de Deus e Tropa de elite na
percepcao de sete agentes de classes médias

E deste modo sabido que individuos ocupando posicBes diferentes no
espago social podem dar sentidos e valores inteiramente diferentes, ou
mesmo opostos, aos adjetivos ordinariamente utilizados para caracterizar
as obras de arte ou os objetos da existéncia quotidiana. (BOURDIEU,
1996, p. 335)

Sobre os filmes nacionais abordados na pesquisa torna-se necessario fazer algumas
distingdes entre os quatro titulos, a partir das categorias consideradas ao longo da tese. Sob
0 prisma da atividade cinematografica como subcampo transnacional, os quatro filmes
(Central do Brasil, Lavoura arcaica, Cidade de Deus e Tropa de elite) s&o considerados
“alternativos” no sentido de ndo pertencerem a linha de producdo e distribuicdo norte-
americana presente majoritariamente no mercado brasileiro, o chamado cinema

mainstream.

Sob a perspectiva da atividade cinematografica brasileira como circunscrita ao subcampo
do cinema nacional, altera-se o padrdo das distingGes, estando os filmes Tropa de elite em
um patamar de cinema de apelo mais comercial, seguidos de perto pelas produgées Cidade
de Deus e Central do Brasil. Neste sentido, Lavoura arcaica sera entdo o unico filme

seguramente qualificado como “alternativo”.

Ao distinguir Lavoura arcaica como “alternativo”, esta qualificagdo abrange dois aspectos.
O primeiro se relaciona as estratégias e ao circuito de distribuicdo e exibicdo do filme no
mercado nacional, que restringiu o filme majoritariamente as salas alternativas mantidas
pelo poder publico (no caso do Recife, 0 Cinema da Fundacgédo) ou as salas mantidas pela
iniciativa privada, mas na forma de circuito para filmes alternativos ou de arte (Espaco
Unibanco, Cinemas do Estacao, no caso do eixo Rio — S&o Paulo). O segundo diz respeito a
sua linguagem e narrativa, que o categorizam como ‘“filme alternativo” ao cinema de
mercado, por razdes ja observadas anteriormente, mas que continuardo a ser expostas a

sequir.



273

Os espectadores empregam suas proprias categorias de percepcao da obra cinematogréfica,
sendo trabalho dificil acessa-las satisfatoriamente, por meio de pesquisas cujos dados
emergem do simples preenchimento de questionarios, com temas topicos ja bem delineados
pelo pesquisador. E necessario adentrar na metodologia e nas técnicas de coleta de dados,
estabelecendo entrevistas especificas e em profundidade com os espectadores, objetivando
perceber aquilo que, na linguagem de Bernard Lahire, sugere uma “fabricag¢do social do

espectador”.

Diferentemente da pesquisa com aplicacdo de questionarios, com perguntas previamente
formuladas e respostas restritas a determinado nimero de opcdes, a entrevista em
profundidade, através de seu alto teor de subjetividade, permite o surgimento de emocdes
individualizadas e certas incoeréncias internas subjetivas do espectador, que se revelam no

processo e na interacao entre entrevistador e entrevistado.

Bernard Lahire cogita ndo haver disposi¢@es (ou habitus) impermeéveis nas classes médias,
sendo exatamente neste universo onde se enontram mais dissonancias entre individuo e
classes social de pertencimento. O espectador abordado nesta tese pertence as classes
médias, enquandrando-se em algum dos tipos categorizados na terceira parte deste trabalho
(ver Quadro 5), mas os perfis desenvolvidos especificamente nas entrevistas em
profundidade serdo melhor reconhecidos em qualquer um dos subtipos espectador médio de
primeiro grau, espectador médio de segundo grau e espectador médio de terceiro grau, pois

representam a maior parte do univeso de espectadores.

1.1 Perfil - F. A. D. P. L. (entrevista em 06 de julho de 2008)

O espectador nimero 1 é homem, 58 anos, solteiro, historiador e museo6logo, possui

mestrado e doutorado, reside no bairro de Casa Forte, zona nobre da cidade do Recife.

Considera-se um amante do cinema e somente assiste a filmes nas salas de exibicdo, pois
sequer possui aparelhos de DVD e/ou videocassete. Em termos de género cinematografico

tem preferéncia por dramas e documentarios; Ié as vezes artigos e comentarios sobre filmes
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em midias e veiculos especializados, mas sempre procura no jornal informacgdes sobre 0s
filmes a que pretende assistir, inclusive porque ndo sabe nem tem interesse em acessar a

Internet.

O enredo do filme é o0 que o mobiliza na escolha de um filme, mas o faz sempre de acordo
com o0 “momento psicologico que esta vivenciando”. Assiste a filmes como uma forma de
se “ocupar espiritualmente” e para se informar sobre a realidade em que vive. Para ele, isto
é, lazer e “higiene mental”, mas admite também apreciar “coisa mais leve”. No momento
da entrevista se declarou vivendo uma fase um tanto “depressiva”, e talvez tal situacéo
justifique o fato de ter respondido que prefere que os filmes tenham preferencialmente um
final feliz. Gostaria de ir mais ao cinema, mas se ressente da programacao do circuito de
salas, segundo ele, muito restrita. Quando viveu em Portugal (a época da pesquisa do
doutorado que realizou na UFPE), se dizia impressionado com o nimero de salas de cinema

na capital portuguesa, onde havia bem mais opc6es do que se encontra no Recife.

Sua lembranga mais antiga sobre o cinema nacional remonta a década de 1970, quando com
pouco mais de 20 anos viveu no Rio de Janeiro e teve a oportunidade de assistir aos filmes
de Ana Carolina Teixeira Soares e as adaptacBes cinematograficas dos contos de Jodo
Silvério Trevisan, bem como alguma coisa do cinema novo dos anos 1960. Nessa época, na
Cinemateca do Museu de Arte Moderna (MAM), assistiu a duas adaptacdes de obras de
Graciliano Ramos: Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963) e Sdo Bernardo (Leon
Hirzman, 1973), considerando este ultimo “uma coisa interessantissima”, sobretudo porque
havia lido o romance e por conta das atuagdes de Isabel Ribeiro (no papel de Madalena) e

Othon Bastos (que viveu Paulo Honorio).

Acredita que ha certo preconceito generalizado com o que ele considera “cinema de
qualidade”, categoria na qual inclui o cinema nacional. No entanto, a0 mesmo tempo em
que revela certa deferéncia ao cinema nacional, também €é capaz de reconhecer,
ironicamente, pelo menos um dos problemas estruturais do cinema brasileiro: quando da

exibicdo de creditos de determinado filme nacional, observou a participacdo do Banco
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Nacional de Desenvolvimento Econémico e Social (BNDES) como fonte de recursos
financeiros para a producao do filme:

O Estado sempre financiou o cinema nacional e bem, né? E (a sua ironia)
uma critica que faco, digamos assim, aos cineastas e ao cinema nacional.
Esses cinemas todos, eles sempre foram feito com dinheiro nacional. Ele
(o cinema e Glauber Rocha) fez esse discurso todo, digamos assim, de
solidariedade ou populista ou operistico ou neorealista etc com o dinheiro
do Estado, mas acho que foi menos mal porque quem, fora o Estado, iria
financiar esse tipo de cinema? Um cinema dirigido para um publico muito
restrito, ndo é?

F. acredita que faz parte de uma geracéo, em termos etarios e de formacao intelectual, que
desde jovem, em sua socializacdo familiar, foi incentivada a prestar atencdo ao cinema

brasileiro como forma de compreender a realidade social do Brasil.

Eu fui criado numa familia onde isso era muito discutido, onde se discutia
politica, literatura, cinema, teatro. Meu pai tinha um lado jornalistico além
de ser fotografo. Minha mae era uma mulher socialista, sendo pobre
(rindo), era socialista. Ai eu fiquei curioso. Eu vi esses filmes todos muito
nesse sentido. E depois 14 em casa nés éramos proibidos de ver filme de
cowboy. Minha mée era um pouco anti - americana e nés fomos todos
levados a ver um filme de melhor qualidade. Cinema japonés eu vi muito
cedo... Entdo eu criei certa proximidade do cinema, o cinema de qualidade
gue eu acho que era a proposta do cinema novo. N&o vi pornochanchada,
por exemplo, nem vi as chanchadas da Atlantida. Ndo nosso dizer que a
minha formacdo e nem o0 meu gosto por cinema foi formado pela
chanchada da Atlantida. Até gostaria de ter visto, mas nao vi. Vi filmes
mais sérios até demais para minha idade.

No entanto, ao rever, ha alguns anos, o filme O Dragdo da Maldade contra o Santo
Guerreiro (Glauber Rocha, 1969), considerou que o filme Ihe pareceu datado, embora Ihe
tenha gerado, no passado, quando adolescente, forte impacto. Afirma que sentiu dificuldade
em compreender a obra de Glauber, parecendo-lhe “mais uma Opera cinematografica de
que propriamente um filme”: “Eu acho que se ele tivesse feito uma coisa mais narrativa,
mais na estrutura do romance, talvez fosse mais compreendido ou mais compreensivel para
grande parte do publico”. Atualmente, afirma assistir a poucos filmes nacionais, mas ficou
positivamente impressionado com Chega de saudade (Lais Bodanzky, 2008) e Vinicius
(Miguel Faria Jr., 2005).
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Antes da entrevista apenas assistira a Central do Brasil (no cinema), e se recusara a ver
Cidade de Deus e Tropa de elite, por conta da temética da violéncia, que o assusta, além de

haver “perdido” Lavoura arcaica.

Ao rever trechos de Central do Brasil, F. refletiu bastante sobre a realidade social do Brasil
que, segundo ele, o filme discute, mas ressalta que, a0 mesmo tempo em que expde um
mundo empobrecido e triste, que se desloca da periferia do Rio de Janeiro para o sertdo do
Nordeste, o filme dirigido por Walter Salles é repleto de “poesia” e “redengdo”. Reconhece
que tal tematica emerge no filme de uma forma que considera “muito triste” porque mostra
uma paisagem de “cores &cidas”; diz ele se referindo a paisagem fisica, construida pelo
homem (terrenos baldios no entorno da estacdo ferroviaria, corticos decadentes, moveis
velhos), mas também a paisagem humana (os gritos, a qualidade das relagdes humanas).
Para ele, destaca-se a tristeza e também as grandes dimensdes que tais estruturas fisicas
construidas pelo homem e que remontam a um Brasil de meados do século XX, da era
getulista. A qualidade humana a que se refere é representada, sobretudo, pelas atuacdes de
Fernanda Montenegro, Vinicius de Oliveira e da coadjuvante Marilia Pera. Avalia o

trabalho desta Ultima como de extrema densidade.

No entanto, com sua verve irdnica e de fina inteligéncia, foi capaz de, mais uma vez, fazer
comentario alusivo extra - filme ao diretor Salles:

A primeira coisa é algo meio indiscreto , né? E a dimensdo autobiografica
de um filme feito por um menino rico (refere-se ao diretor Walter Salles)
sobre um menino pobre, ndo é? E inicialmente a gente fica comovido com
a qualidade do drama humano. A primeira coisa que ressalta é que, no
Brasil, a questdo social continua sendo tratada como um caso de policia. E
depois uma coisa muito interessante que pra mim ele mostra é essa grande
dimensdo demografica do Brasil. Ndo da para tomar conta dessa grande
massa e esses dramas humanos todos. Quer dizer, essa massa que se
projeta, essa massa que vai para esses corticos, essa maldade dessa falsa
escritora de cartas, esse menino e essa mae abandonados por essa
desestruturagdo familiar, essa sociedade toda saturada, digamos assim... A
periferia do Rio de Janeiro onde as pessoas dos lugares mais longinquos
do Brasil sdo jogados ali... Essas pessoas vao sobreviver quase ao acaso.
A prostituicdo, a mendicéncia, o roubo, o morticinio... e essa coisa do
analfabetismo...
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Pessoa que cultiva um estilo de vida a moda antiga, F., além de ndo possuir aparelhos de
DVD em casa também ndo possui automovel, embora disponha de padrdo financeiro para
tanto. Prefere se locomover pela cidade do Recife de 6nibus ou taxi. Além de ser leitor
assiduo que ndo se interessa apenas pela literatura especifica de sua area de formacéo
(museologia, histéria), mas mantém o habito de ler livros sobre outras ciéncias humanas,
biografias de escritores e romances, e também jornais. Sob certo ponto de vista, tem uma

vida solitaria, comum a um solteiro com perfil intelectual, como é o seu caso.

Com relacdo a frequéncia ao cinema, vai mais as salas multiplexes do shopping do que ao
Cinema da Fundacéo, por exemplo. O filme visto no multiplex é pratico porque se integra
com alguma refeicdo a ser feita no centro comercial e uma visita a livraria. Outro passeio
que aprecia (e o faz frequentemente) é passar na Livraria Cultura do Shopping Paco
Alfandega no centro da cidade, aos domingos a tarde, para onde converge um grande
namero de pessoas de classes médias, cujo interesse foge ao lazer mais prosaico de uma
cidade nordestina, onde a praia é opc¢do de lazer para tantos individuos de classes médias e

classes populares.

Quando assistia a trechos do filme Central do Brasil referiu-se as cenas que se passam no
interior da Estacdo da Central do Brasil, mais especificamente 0 momento onde as pessoas
embarcam nos trens superlotados como “esgoto social”. Posteriormente, explicou a
metafora empregada:

Na medida em que aquelas pessoas entram pelo lugar que ndo deviam
entrar (as janelas dos trens), parece aquelas aguas que descem pelos
bueiros dos esgotos. Melhor dizendo, das sarjetas, né? E um mundo de
sarjeta a estacdo central. Toda estacdo central € um mundo de sarjeta:
sexo, droga, roubo, morticinio, essas pessoas entrando por aquele trem...
porque elas deviam entrar pelo direito delas, social, pela porta, né? Os
trens e os transportes, as pessoas ndo devem entrar pelas portas? Por que
entra pela janela? E uma sociedade onde todo mundo entra pela janela.
Entdo, o esgoto social é aplicado digamos assim a essas pessoas dai...,
mas também é aplicado (o termo esgoto social) a essa coisa que no Brasil
a gente chama de elite, quem esta no topo do poder politico-econdémico
estd também numa sarjeta social, no caso porque querem, digamos assim,
aplicar golpes.

Quando Central do Brasil entrou em cartaz, em 1998, era o tempo primeiro da chamada

Retomada do cinema brasileiro, que aconteceu a partir da repercussdo junto ao publico
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espectador de filmes como Carlota Joaquina e O quatrilho. Assim, o filme dirigido por
Walter Salles, embora elogiado pela critica e por parte dos espectadores de classes médias,
era por vezes negativamente mencionado por faixas de publico por veicular a pobreza
nacional em um filme importante que repercutiu internacionalmente. Sobre isso, F. observa
que:

Parece-me que muita gente vai ao cinema para se distrair, entdo é muito
mais interessante ver um filme que ndo tem essa contundéncia social ou
gue ndo seja esse documento social que é Central do Brasil porque o
filme é a antitese de qualquer coisa agradavel. Eu acho que grande parte
da populacdo talvez ndo tenha certo amadurecimento para ver isso... E eu
acho que Walter Sales foi muito feliz; ele e outros cineastas quando
pegam esse mundo do mau gosto, esse mundo da cafonice que nem é o
mundo da miséria excessiva, mas € esse mundo da franja social, esse
mundo assim meio cafona, pobre...

Sobre Lavoura arcaica, F. manifestou decepcdo por ndo haver assistido ao filme
anteriormente, encarando como descuido de sua parte essa omissdo em relagdo a um filme
nacional que foi muito elogiado pela critica. Talvez o tenha feito porque a época que o
filme entrou em cartaz ele passava por uma fase de muito incbmodo em relacdo as salas de
cinema: lotadas e barulhentas, o que o afastou ndo apenas de Lavoura arcaica, mas também

de outros filmes do periodo.

Ao ver cenas do filme mostradas na entrevista, F. mostrou-se surpreso com o que via:

Primeiro, eu ndo pensei que fosse uma coisa assim sobre a vida, uma coisa
do bucolismo da vida rural. E também uma coisa que eu achei mais
interessante ser uma narrativa sobre uma sobrevivéncia de um grupo de
cultura mugulmana, ambientada no Brasil com essa questdo da danca, da
masica, da religiosidade, da estrutura familiar. Evidentemente nesse aqui
(o filme Lavoura arcaica), a énfase ndo é tanto no problema social. Eu
estou decodificando isso para mim porque eu me identifiquei com a
paisagem rural... Mas aqui € uma narrativa mais subjetiva, de emogdes, de
experiéncias interiores. E um passeio na vida interior das pessoas. Eu me
identifico mais com esse (0 filme Lavoura arcaica); eu tenho muita
identidade com essa coisa da migracdo do campo para a cidade... Quer
dizer, € uma coisa traumatica e a0 mesmo tempo traz uma experiéncia
digamos subjetiva e interior muito grande para as pessoas gue vivem essa
experiéncia. Eu acho que o filme parece que transmite um pouco isso,
ndo e?

Ao analisar Lavoura arcaica, F. atentou para dois aspectos de destaque no filme. O

primeiro diz respeito a uma estética visual e a segunda sobre a narragcdo auto-biografica do
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personagem principal: “E como se fosse a historia de uma perda, ndo é? E a impress&o que
eu tive. E todo um contar de como ele perdeu aquilo porque o campo tem também essa
coisa”. Para F, quem migra do campo para qualquer lugar e em qualquer situacdo fica para
sempre marcado com uma “visdo interior de uma perda imaginaria”, pois o campo, para
ele, alude a um passado, ao bucolico, a vida calma e boa, ocupando no imaginario coletivo

uma permanente representacdo positiva e idealizada.

Diferentemente da maioria dos entrevistados para a producdo desses perfis espectatoriais,
F. foi um dos poucos que reconheceram o extremo peso da subjetividade do personagem
principal (André) na narrativa do filme, percebendo isso de forma positiva e estabelecendo
uma identificagdo com a sua propria subjetividade: “Esse aqui (Lavoura arcaica) € uma
reflexdo de fundo psicoldgico ndo €? Uma viagem interior, uma coisa mais bucolica, quase
mitologica, ndo é? Esse filme tem um fundo quase mitoldgico, pastoral...”. F. se identificou
com o que chama, no filme de “narrativa figurativa”, servindo para que o espectador utilize
a reflexdo de André como exercicio de interiorizagdo: “Compreendendo a subjetividade de
alguém, vocé pode compreender por analogia a sua subjetividade. Eu tenho a impresséo
que a complexidade desse filme ¢ interessante”, salientando que encontra mais

identificacdo com a sua trajetéria de vida em Lavoura arcaica do que Central do Brasil.

F. se aprofunda na teorizacdo sobre os motivos pelos quais o agente escolhe determinadas
obras de artes ou obras de consumo cultural, arriscando afirmar que essa escolha é uma
tentativa inconsciente de ‘““se auto-biografar”. Conta que tem parte de sua origem familiar
no interior do Rio Grande do Norte e Paraiba, em pequenas fazendas, e que ao ler as obras
de José Lins do Rego (Menino de engenho) e José Américo de Almeida (A bagaceira)
sentia-se profundamente descrito nessas obras, comparando a “beleza do texto” desta
ultima obra com algo que, inesperadamente, encontrou no filme Lavoura arcaica:

Eu agora estou fazendo essa associacdo porque de certa maneira toda
aquela coisa bucdlica, da descrigdo da vegetacdo, do cajueiro, do amor,
José Américo fala muito isso, e José Lins do Rego também trata aquilo
com muita elegancia... Eu acho que tem o lado auto-biografico, vocé nédo
consegue se desligar dele porque é a experiéncia das pessoas.
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A respeito do filme Cidade de Deus, de Fernando Meirelles, F., que sempre se refere ao
cinema brasileiro de uma forma reflexiva, ou seja, no sentido de justificar a razéo pela qual
assiste a um filme e n&o a outro, diz:

Eu tive certo receio de ver uma coisa tdo... Eu estou achando a violéncia
digamos assim, crescendo tanto que resolvi me afastar dela. Eu tive
medo... Eu tenho estado um pouco deprimido ultimamente. Tive medo
gue o filme me deprimisse. Tenho evitado ver, que eu acho que isso (a
violéncia) estd muito intenso. Ha também, eu acho, uma certa estetizacao
disso. Eu acho que tem mostrado isso com muita intensidade. E um filme
altamente incdmodo, esse grau de miséria... Uma coisa sem perspectiva de
melhoria. Sem existir melhoria para a tragédia humana.

Explica-se quando se refere a estetizacdo, argumentando que o filme recorta aquele aspecto
do mundo social que se encontra longe e afastada do espectador, mas o faz de uma forma
“diluida” porque o cinema ¢ basicamente “imagem de qualidade”, pois apresenta uma
qualidade fotografica de muita nitidez. E desta forma que o cinema traz para o espectador a
questdo da violéncia, sendo mesmo uma “proposta de beleza tragica” e estendendo o
exemplo do filme Cidade de Deus para todo o cinema brasileiro, que pode ser percebido ao
nivel de uma “tragédia operistica”, que se desenrola muito préoximo ao espectador,
estetizando a violéncia exatamente porque muito se aproxima do homem de classe média
por uma via estética. “O cinema tem de lancar mao da beleza, do movimento, ndo ¢?, diz F,
complementando que a estética se encontra nos minimos detalhes da direcdo de arte do
filme: “E o pitoresco também dessas roupas estendidas, da musica; a pessoa lavando prato;
0 amor, 0 sexo. Tudo isso sdo inducdes estéticas também. A dimensdo estética, digamos

assim, é peculiar a esse grupo social como a qualquer outro, né?”.

No que se refere a uma analise da tematica exposta no filme, F. acredita que a violéncia que
emerge da condicdo social do individuo que reside na periferia, como apresentada no filme,
faz com que se queira “resolver aquela violéncia e se compensar daquela violéncia
lancando mé&o de outro corretivo que é a violéncia do tiro, da morte, do roubo, ndo é? Quer
dizer, é uma violéncia corrigida pela violéncia”. Para ele, Cidade de Deus faz perceber um
movimento circular, como se a questdo social posta em cheque néo tivesse solucdo a vista.
Ele supbe que o filme é dirigido as classes médias porque sao estas que conseguem refletir

sobre tal realidade: “Porque o povo pode ser que ndo queira ver isso. E os ricos, digamos



281

assim, ndo vao querer ver isso. Evidentemente, eu nao sei se 0s ricos brasileiros vao querer

ver isso”.

1.2 Perfil 11 = S. A. P. C. (entrevista em 15 de fevereiro de 2009)

O espectador nimero 2 € mulher, 43 anos, solteira, servidora publica estadual, possui nivel
superior, trabalha com questdes ambientais, reside no bairro de Boa Viagem, zona nobre da

cidade do Recife.

Define-se como assidua espectadora, assistindo a filmes tanto em salas de exibicdo — tenta
ir pelo menos uma vez por semana — como em DVDs e na Televisdo aberta e fechada,
embora assista mais nesta ultima do que nos outros suportes / midias. Acredita que assistir
aos filmes no cinema é melhor em virtude da “da propria magia do cinema, aquela coisa da
tela, de vocé se arrumar para ir ao filme, de vocé estar para o filme, esquecer do mundo e
assistir em DVD dispersa a atengdo”. S. aprecia dramas e comédias e afirma que nédo se
interessa por ler criticas sobre filmes, escolhendo os filmes que vai assistir aleatoriamente,
nédo procurando muitas informacdes, embora coloque o enredo ou a sinopse do filme como

critério de escolha.

No presente, avalia o atual cinema nacional como bom, mas ressalta que em passado nao
muito distante ndo apreciava filmes brasileiros porque “achava tudo brega,
pornochanchada”. Essa mudancga de avaliagao ndo tem mais do que dez ou 15 anos, quando
acredita que os filmes nacionais se tornaram melhores, ndo apenas na qualidade da imagem
como também na producdo e no enredo. Romance (Guel Arraes, 2008) é citado por ela
como exemplo de filme brasileiro recente que classificou como “maravilhoso”, planejando
revé-lo em DVD.

Antigamente, eram aquelas coisas sem enredo. Eu me lembro que as vezes
na televisdo passava, no final da noite tinha filme brasileiro. E além da ma
qualidade do som, a propria histéria, aquele enredo, aquelas coisas meio
sem sentido, muito superficial. N&o tinha uma historia. Nao desenvolvia
um enredo interessante. Pelo menos eu ndo me interessava.
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Frequentadora do Cine PE Festival do Audiovisual, que se realiza hd mais de dez anos no
Recife, S. costuma ir ao evento com amigos, um em especial, engenheiro de pesca, que é,
segundo ela, bastante conhecedor de cinema. Tem ido todos 0s anos, mas nao assiste a
todos os filmes porque a mostra acontece durante a semana e as obrigac6es profissionais
sdo um empecilho. E critica em relacdo & organizagio do evento, pois sempre enfrenta
problemas de fila e de compra de ingressos. Também afirma que o Cine PE acontece em
local distante de onde mora e trabalha, fazendo com que os constantes atrasos das muitas
sessOes programadas de longa e curta-metragem tornem a “logistica complicada ¢ a

organizacao do evento cadtica”.

Geralmente a gente marca para se encontrar com 0s amigos. E eu gosto
sempre de estar pelo menos com alguém para a gente discutir, pra gente
falar alguma coisa do filme, mesmo durante ou depois em outra
oportunidade. Sdo pessoas que gostam. Tenho um amigo assim que adora.
Ele vai todos os dias, todo festival. E ele assiste a muito filme. Ele vai
muito ao cinema. E meu companheiro de cinema.

Por sua fala, é possivel deduzir que S. percebe a mostra como espaco ndo apenas de pratica
espectatorial, mas também de socializacdo, uma vez que observa o perfil do publico da
mostra como predominantemente formado por jovens — gente de cinema, jornalistas,
estudantes de Comunicacdo. Por isso sente falta da presenca de um publico mais adulto,
pois, segundo ela, o pablico mais velho que frequenta as salas de cinema néo vai para esse
tipo de evento em virtude da falta de disponibilidade de horario, das obrigacdes do trabalho
e familiares: “Quando vocé senta e procura, vocé vé na sua faixa etaria, fora o pessoal que
participa do filme somente alguns professores de universidade desses de Comunicagéo que

até por obrigagdo tem que ir”.

Vaidosa, gosta de se arrumar para suas idas ao cinema, que considera um grande programa
de lazer, a ser feito sempre em companhia de alguém, seja amigo ou namorado. Assim,
capricha no vestuario e na maquiagem, ndo fazendo distingéo entre se vai assistir ao filme
no multiplex do shopping ou se numa “sessdao de arte” em qualquer um dos cinemas
alternativos da cidade do Recife. Depois da sessdo, € comum ir a algum bar para conversar
sobre o filme. Considera que, em termos de entretenimento, 0 cinema é um dos seus

programas favoritos, que inclui ainda a freqiiéncia a shows e bares como parte de seu lazer.
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S. nunca esteve no exterior (seus rendimentos como servidora publica e professora de
faculdade particular ndo permitem), mas gosta de viajar para alguns destinos brasileiros,
inclusive na companhia de seus irmdos mais velhos (é filha tempord), que tém uma
condicdo financeira melhor do que ela. Por sua origem, S. pertence a uma classe média
mais privilegiada, oriunda do interior de Pernambuco, pois seu pai, ja falecido, era
procurador de Justica, com solida carreira publica, deixando uma pensdo bastante razoavel

para a Sua mée, com gue mora atualmente.

A referéncia familiar € muito forte na vida de S., uma vez que mantém boas relacdes com
0s trés irmaos e alguns sobrinhos, estando sempre junto a eles quando de datas importantes
como Natal, Ano Novo, aniversarios de familiares etc. Algum tempo depois da entrevista,
descobriu-se gravida, fruto da relagdo que mantém com um homem 12 anos mais jovem, e
apesar do susto e apreensdo que isso lhe causou no inicio, esta satisfeita com a
possibilidade de ser mée, embora reconheca que, a partir de agora, sua vida de passeios e

cinemas esta encerrada ou sera interrompida por um grande intervalo de tempo.

Até 0 momento da entrevista s6 havia assistido a Central do Brasil no cinema. N&o viu nem
Cidade de Deus e Tropa de elite — “por serem filmes violentos” - nem Lavoura arcaica.

Este Gltimo S. sequer tinha conhecimento que existia.

Quando reviu trechos de Central do Brasil, a lembranga mais forte que Ihe veio & mente
estava relacionada ao retrato da miséria e soliddo dos personagens, sobretudo a solidao.
Considera um filme muito triste e lembra que a primeira vez que assistiu chorara muito
com a expressividade do garoto e com o fato de que havia algo de “terno” no fato de o
personagem da Dora escrever cartas: “Era um mundo imaginario porque ela fazia o papel
de escrever cartas levando noticias das pessoas. Essa coisa de levar informagdo numa época
que a gente ndo tinha Internet, ndo tinha nada disso”, aparentemente ignorando as mas
intengdes de Dora, a mulher das cartas.

Eu me lembro que no desenrolar do filme ela consegue ver o outro lado e
ela tenta de alguma forma se resgatar, quando ela comeca a viajar, comega
a escrever cartas. Eu acho que a crianga, 0 menino resgatou alguma coisa
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nela que estava perdido, a insisténcia, a persisténcia dele. Eu achei o olhar
dele muito interessante, do menino. Eu me lembro que eles viajam muito.
Vo escrever cartas no interior, ndo é isso?

No entanto, ao dirigir um novo olhar ao filme, avalia que ha um progresso no cinema
brasileiro desde aquela época (1998) para a atualidade: “Houve uma evolugdo no cinema
nacional. Os filmes de agora estdo melhores. Eu assisti na sexta-feira a Se eu fosse vocé 2.

Entdo vocé vé a questdo da imagem, a questdo do som diferente”.

Durante a exibicdo da cena inicial de Lavoura arcaica (a masturbacdo do personagem
André), pdde-se perceber certo desconforto por parte de S. Segundo ela, é o tipo de filme
que ndo apreciaria, caso 0 escolhesse para assistir no cinema, por uma razéo qualquer. Teria
desaprovado, sobretudo em funcdo do ritmo da narrativa, que considera muito lenta e que
alude ao que chama de “coisa sombria, nostalgica, aquela coisa muito pesada”. S. admite ir
ao cinema para se divertir e ndo para se deparar com algo de caracteristicas tdo “tristes e

pesadas” como o filme Lavoura arcaica.

Diz que gosta de sair do cinema “se sentindo leve”, podendo até mesmo ser um filme que a
faca chorar, mas ndo no sentindo de provocar depressao e sim como uma forma de catarse,
“mas tem que ser leve”: “Eu achei assim meio parado, triste. E um pouco... ndo é cansativo,
mas da um pouco de sono. Se minha mée assistisse, uma pessoa depressiva, ndo ia dar

certo. Um filme até sombrio, muito sombrio. E o peso da familia também...”.

Embora ndo tenha apreciado o conjunto, admite que o enfoque “sombrio” é proposital e a
medida que as sequéncias do filme foram se sucedendo, destacou a beleza da fotografia,
quando das cenas ambientadas na mata, que se referem a infancia dos personagens: “Achei
bem interessante”, diz ela, que ndo reconheceu o ator Selton Mello na pele do personagem
André, pois “estd muito magro”. Neste momento, S. percebeu que ja ouvira falar de
Lavoura arcaica quando o ator dissera em entrevista que tivera de fazer regime para poder
desempenhar o papel no filme: “Eu me lembro de uma entrevista dele, ndo sei se foi na TV

de madrugada, falando exatamente sobre isso, que foi alguma coisa muito dificil”.
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A violéncia contida em muitos filmes nacionais € um aspecto que assusta S, na exata
medida em que os filmes hollywoodianos de acéo, que costumam estar recheados de cenas
do tipo, ndo a amedrontam. A justificativa dela é a de que, enquanto o cinema produzido
nos EUA apresenta uma espetacularizacdo da violéncia, tal ndo acontece com os filmes
brasileiros, pois estes mostram uma realidade de violéncia que, segundo S., estad bem
proxima. E, para ela, isso muda toda a percepcdo de um filme violento. Enquanto o
hollywoodiano é percebido como pura diversdo, o brasileiro tende a ser incobmodo. A
violéncia € experiéncia cotidiana nas grandes cidades brasileiras e estd associada a uma
determinada realidade social, reforcando a tese da estigmatizacdo do universo de periferia e
favela. Isto pode ser confirmado na fala de S., pois o filme que representa essa situacao
torna a realidade ainda mais ameacadora, causando rejeicdo por parte da espectadora.

E mais ou menos assim. Por exemplo, a gente escuta na televisio sobre o
Rio de Janeiro, as favelas e tal. Mas estd 14 no Rio de Janeiro. Quando
voce vai pra l4, o que é que a gente tem medo de 14? A gente tem medo de
la é das favelas. Vocé ndo tem medo de andar nas ruas, de ser assaltado,
porque a gente se sente mais seguro do que aqui (no Recife). Mas o que a
gente vé na Televisdo sobre as favelas, o trafico, eu mesmo ndo quero
passar perto. Ndo tenho a menor vontade de fazer uma excursdo pela
favela.
No entanto, e talvez contraditoriamente, S. reconhece alguma virtude no filme porque o
filme tem a preocupacéo de explicar como a cultura da violéncia, iniciado com o trafico de
drogas, foi criada em um universo (a comunidade de Cidade de Deus), que inicialmente era
apenas um conjunto habitacional popular:

O inicio do filme é bem mais light em termos de mostrar a violéncia, que
deve ter muito mais depois, mas, mesmo assim, demonstra como tudo
comecou e a prépria perspectiva desse pessoal que vive ainda hoje, né? E
a cumplicidade, um povo que nada vé, que nada escuta, que nada sabe.

Assim, a espectadora reconhece que o filme aborda violéncia e miséria, mas observa que
1sso significa também “mostrar a verdade”. “Agora, eu ndo gosto desse tipo de filme porque
é uma realidade que estd muito perto da gente. Entdo vocé vai assistir a outros filmes que
sdo violentos como Cidade de Deus, mas de uma realidade distante de mim. Essa aqui esta

bem pertinho”.

O mesmo raciocinio e justificativa sdo aplicados por S. para se referir ao fato de que néo

assistiu a Tropa de elite: “s6 muita violéncia. De fato, ¢ a realidade. Aquilo ali existe, mas
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eu ndo assisto por conta da violéncia...”. Ela diz que segue um pouco a sua emogao e estado
de espirito quando escolhe o filme a ser assistido, ou seja, quer apenas se divertir, rir,
gargalhar; as vezes tem vontade de chorar, emocionar-se com alguma historia sensivel,
romantica, mas nunca esta predisposta a assistir certos tipos de violéncia, como ela define:
“Agora eu vou assistir outro filme, aquele filme americano que ¢ sé bala, tiro. Esse eu
consigo assistir. Aquilo é como se fosse uma fantasia. Esta 14 bem longe. Quer dizer, ndo

me ameaca, nao ¢ proximo”.

1.3 Perfil 111 — A. P. B. M. (entrevista em 06 de julho de 2009)

O espectador nimero 3 é homem, 44 anos, jornalista, casado, reside no bairro de Casa
Amarela. Possui graduacdo em Comunicacdo Social e mestrado em Historia. Afirma que a
sua origem social é de classe média baixa, uma vez que seu pai era motorista profissional e
sua méae trabalhadora do comércio, embora esteja dedicada ao lar ha bastante tempo. E o
segundo de quatro filhos (dois homens e duas mulheres), e dois dos seus irmaos também
possuem nivel superior (Administracdo e Medicina), mas todos o0s quatro estudaram em
escolas publicas no periodo colegial e também em universidades e faculdades federais, a

excecdo da irmd cagula, que ndo concluiu curso superior.

Sua vida de cinéfilo comecou muito cedo: havia espaco para uma socializa¢do voltada ao
cinema no ambito familiar.

Eu costumava ser levado pelas tias principalmente. Minha mae e meu pai
ndo tinham muito interesse, entdo minhas tias se encarregavam mais de
levar. Talvez uma vez por més. Era uma coisa que eu gostava muito de
fazer. O primeiro filme que eu assisti que eu lembro foi do Topo Gigio na
década de 70. E depois aquela série de filmes d’Os Trapalhoes, filmes
nacionais. Eu me lembro de alguma coisa de Mazzaropi, mas ndo lembro
se assisti a algum filme dele ou se me lembro por causa dos trailers. Eu
acho que era mais os Trapalhdes mesmo.

No momento atual assiste mais a filmes em DVD, com énfase em comédias. Sempre |&
sobre cinema na midia especializada, procurando informacgdes sobre os filmes a que
pretende assistir no jornal. Para ele, o enredo € o critério que utiliza na escolha do filme,
ndo se importa se os finais dos filmes tém ou ndo final feliz. Atualmente, quando vai ao

cinema, prefere o espaco do Teatro Apolo, de perfil mais alternativo, que exibe filmes
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nacionais, ao Cinema da Fundacéo, por exemplo. Ainda conserva um interesse especial por
cinema, para além da simples diversdo, mantendo-se atualizado com leituras e nas
conversas com amigos de trabalho que também costumam assistir a “filmes nacionais e

filmes de arte”.

No entanto, suas idas ao cinema estdo escasseando: calcula uma visita mensal. Bem
diferente do tempo em que era estudante universitario nos anos 1980: “Eu ia bastante tanto
pelo custo como também pelo publico. Eu me interessava muito mais pelo Cinema do
Parque, antigamente, quando ndo tinha ar condicionado, era aquela coisa mais poeira, mais
povao”. A. afirma que esse era o seu passado de cinéfilo engajado, quando jovem, nos anos
1980, sobretudo na fase universitaria, frequentando o Parque, espaco também alternativo

por exibir reprises de copias deterioradas de filmes nacionais e europeus.

A juventude universitaria de A. trouxe novos horizontes, pois ja ia sozinho ao cinema ou
com amigos que compartilhavam o mesmo gosto. Passou a ter um interesse mais centrado
na escolha dos filmes, inclusive os nacionais. Antes, quem escolhia eram os adultos da
familia, em funcéo, sobretudo, da forte censura da época do regime militar. Como estudante
de Comunicacdo, o cinema servia também para atender ao interesse das disciplinas e
trabalhos do curso, mas o olhar e o interesse sobre os filmes brasileiros extrapolavam a

questdo dos exercicios escolares.

O cinema (brasileiro) da época era um cinema mais realista, um cinema
mais engajado, mostrava, contava os problemas sociais, os problemas
econdmicos do pais. O meu interesse ndo era sO por conta do curso que eu
fazia, mas também por conhecer um pouco da realidade brasileira. Até um
interesse que eu tinha por Histéria, que depois eu vim fazer o mestrado.
Entdo aquela coisa de gostar da arte, do cinema, ja tinha de gostar também
de ver os problemas brasileiros na tela, a critica aos governos, a critica a
maneira como era conduzida a vida da populacdo brasileira que estava
tudo expresso ali na tela nos filmes.

Para A., o cinema nacional daquela época era dotado de “outro tipo de beleza”,
contrariamente ao que acontece com a producdo atual, que considera boa, mas faz ressalvas

ao destacar a potencialidade do cinema brasileiro do passado nao muito distante: “Nao sei

se é essa coisa de intelectual querer ver favela, ndo sei, mas via a coisa mais em preto-e-
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branco, da verdade nua e crua. Digamos a verdade do cinema americano era a verdade,
entre aspas, a verdade meio que falsificada, ndo sei”. Sempre percebeu a distingdo entre o
cinema produzido no Brasil e o cinema hollywoodiano em termos de arte e produto
comercial, respectivamente, com o primeiro preocupado em retratar a realidade social do
pais e 0 segundo interessado em entreter o publico: “Nédo entendia o cinema americano
como filme que mostrasse a realidade, era coisa mais de fantasia, de sair um pouco da
realidade pra sentir uma sensacdo boa, agradavel, ver coisas bonitas, coisas belas, lugares,

imagens.”

No entanto, A. admite que, atualmente, o cinema nacional se aproximou da linguagem do
cinema americano, edulcorando a realidade na forma da narrativa dos filmes, desde a
escolha de roteiro até a definicdo dos atores, obedecendo, segundo ele, a um padréo
comercial ditado ndo apenas pelo cinema hollywoodiano como também pela Rede Globo de
Televisdo: “Mostra a realidade, mas também diverte, fantasia”. Ele afirma que tal
formulacdo atrai mais o publico porque é melhor, mais agradavel assistir a um filme nesse
formato, sobretudo para a maior parte dos espectadores. No entanto, ele se distingue da
maioria: “Eu acho que partindo de universitarios, intelectuais, ndo sei. Eu me encaixo um
pouco nesse grupo, que quer ver a coisa de uma forma mais crua, mais dura, sei 14, uma
coisa menos fantasiosa”.

Melhorou também a qualidade técnica. O som melhorou bastante, a
imagem também, pesquisa em figurino, locac¢des. O roteiro esta mais bem
feito, mais trabalhado, antes era um pouco meio amador. Agora esta bem
mais profissional. Eu acho positivo para o mercado. E 6timo para
concorrer em prémios e tudo. Mas assim, para a minha vontade de ver o
cinema, ver um filme, eu quero ver coisa mais amadora, até mais
experimental. Eu gosto mais de ver um filme que ndo seja tdo bem
acabado, muito embora seja 0 que a maioria das pessoas quer ver: um
filme bem redondinho, bem bonitinho.

O raciocinio de A. é que a atual orientacdo mercadologica estad permitindo que o cinema
brasileiro seja mais assistido e consequentemente mais valorizado pelo grande publico

espectador:

Eu noto isso. Antigamente, o pessoal falava mal do cinema brasileiro, tipo
‘ndo vejo cinema nacional’. Hoje, a gente ja observa até na propria
familia, pessoas mais conservadoras e tal que assistem. E a facilidade da
linguagem do cinema que casou bem com a linguagem televisiva, eu acho.
Essa coisa penetrou mais. Havia um preconceito. Tanto ndo era bem
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entendido pelas pessoas e as pessoas também ndo queriam ver a realidade.
Eles querem ver a coisa que esté na telinha (Televisdo) ver agora na telona
(cinema): ‘Se eu fosse vocé 1, 2, eu ja assisti o primeiro, vou assistir o
segundo’. Todo mundo: colegas de trabalho, minhas tias, pessoas idosas,
de todo jeito da mesma forma gostam e aplaudem.

Central do Brasil foi visto por ele por trés vezes: no cinema, em DVD e na TV aberta. A.
acredita que foi um dos Gltimos filmes, desde meados da década de 1990, que ainda utilizou
a linguagem e narrativa tradicionais do cinema brasileiro: abordar a realidade social
nacional, “sem muito artificio, sem muita tecnologia, uma coisa de mostrar 0 que se passa

com essa populacao, quer dizer, mostrar os personagens mais humildes, mais pobres”.

O filme dirigido por Walter Salles se enquadra, segundo ele, no perfil de producgéo nacional
pela qual se interessava na juventude, ou seja, filmes destituidos de uma “linguagem
comercial”, enfatizando a veiculacdo do retrato do Brasil “como ele ¢, através de uma
historia simples, narrada de “forma poética e realista”. A. afirma que assistiu a poucos
filmes do ciclo do cinema novo: “Vi um pouco de Glauber Rocha, mas ndo foi muita coisa
ndo. Muito dessa coisa de ideia na cabeca e cAmera na mao esta presente em Central do
Brasil. Ndo tem tantos recursos tecnoldgicos, de computador, como tem em Cidade de

Deus, como tem em outros filmes”.

Assistiu a Lavoura arcaica quando este foi exibido em 2002 no Cinema da Fundacédo. A.
afirma que o que mais reteve em sua memoria €, de fato, o0 mais relevante em termos do
argumento principal do filme, colocado por ele, da seguinte forma: “Lembro da familia, do
rapaz que assumiu que se apaixona pela irma e a coisa das relac6es familiares. E uma coisa

que eu me lembro bastante”.

Afirma, sem muita convicc¢do e com alguma hesitacéo, que gostou do filme, identificando a
sua narrativa ndo propriamente a uma obra cinematografica, mas a uma narrativa
fortemente relacionada a literatura: “As expressoes, os didlogos, um vocabulério, essa coisa
meio biblica, assim um formato meio poético”. Ao analisar mais detidamente a proposta do
filme, conta que, apesar de ter gostado, percebeu que o filme “é meio arrastado, muito
lento, né? Nao tem muito movimento, escuro. Eu acho que isso faz com que a gente nao

lembre tanto do filme. Eu sé assisti uma vez, se tivesse visto mais uma vez talvez...”.
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Quanto a Cidade de Deus, A. mantém certo distanciamento, criticando negativamente a
violéncia presente ao longo do filme — “muita arma, muito tiro, ¢ muita crianga, muita
crianca envolvida em situagdo violenta”. -, sustentando que, apesar de preferir filmes
realistas, que exponham a realidade nacional, conforme sempre defendeu ao longo de sua
vida de estudante, avalia que, no filme de Fernando Meirelles, houve uma exacerbacédo
dessa estética. A. acredita que a intencdo do filme é expor a situacdo social no Brasil no
exterior, apresentando-a como espetaculo a ser exibido internacionalmente. Assim como
em Lavoura arcaica, A. se posiciona dividido sobre se realmente gostou do filme: por um
lado, afirma que sim, mas suas criticas estdo em sentido contrario.

A violéncia é uma coisa que também estd em moda no mundo todo. Eu
acho que a violéncia é uma coisa que chama a atencdo, e as pessoas
gostam de ver. E uma imagem também que vende, que o pessoal do
exterior também gosta, tanto no Brasil como para fora. A violéncia é bem
aceita, ndo pelo aspecto de engajamento, de querer mostrar a verdade, mas
s a violéncia em si, como espetaculo. E uma coisa que para mim o ser
humano gosta, independente da classe, classe humilde, classe média. E
coisa que atrai.

Destaca como grande mérito o fato de o filme haver revelado um grande numero de atores

afro-brasileiros:

Sao atores que apareceram nesse filme que foram revelacdes, que estéo
hoje fazendo bons filmes, novela, teatro. Eu acho que foi um filme que,
pelo menos, lancou muita gente boa, né? E também atores negros. Uma
coisa interessante € isso: muitos atores bons negros. Foi uma coisa
positiva.

1.4 Perfil IV - V. P. M. (entrevista em 25 de setembro de 2009)

O espectador namero 4 é mulher, 51 anos, jornalista, mora no bairro de Casa Forte, zona
nobre da cidade do Recife, solteira, mde de uma filha de 22 anos, tem especializagdo em
Televiséo na Franga, realizada nos anos 1980, trabalhando no Recife por longo tempo com

producéo de videos institucionais.

Também se define como apaixonada por cinema e assiste a filmes, sobretudo, na TV paga,

gosta mais de dramas. Apenas as vezes ela Ié artigos e criticas sobre cinema na midia
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especializada. Antes de escolher um filme procura informacdes com os amigos e sempre
prioriza o enredo como critério principal de escolha de um filme, ndo se importando se o

filme terd ou ndo um final feliz.

V. € a Unica pernambucana de uma familia de classe media oriunda do Ceara, mas chegou a
viver alguns anos entre Fortaleza (CE) e Recife (PE). Antes de residir em Casa Forte,
morou com pais e cinco irm&os por muitos anos nas imediacgdes dos bairros da Ilha do Leite
e Boa Vista, pertos do centro da cidade, e € possivel afirmar que tal situacdo determinou
muito das caracteristicas da espectadora que V. é atualmente. Nesse aspecto, recebeu mais
influéncia do seu pai, contador e representante comercial, que era mais afeito a assistir a
filmes, e menos de sua mde, professora primaria e funcionéria publica. Desde cedo,
relacionou-se com pessoas que também gostavam de cinema, incluindo os seus
“namoricos” com cineastas do Super-8, entre 0os anos 1970 / 1980, demonstrando uma
intensa socializagdo acontecida em um contexto no qual o cinema era uma forte referéncia.

Eu moro nessa calcada que é a calcada do antigo Cinema Boa Vista.
Entdo desde pequenininha, meus pais deixavam a gente ir para o cinema,
a menorzinha ia acompanhada dos maiores. E ndo atravessava nem uma
calgada, nem uma rua. Eu ia muito no cinema Boa Vista, ia muito no Séo
Luiz. E jovenzinha vivia nas sessdes bossa jovem, bossa ndo sei o qué,
gue tinha no Veneza, tinha no Sdo Luiz, dia de sdbado. Eu sempre gostei
de cinema.

Colegial adolescente na época de ouro da pornochanchada, V. conta que assistiu a alguns
desses filmes, lembrando daqueles protagonizados por Vera Fischer, que ela qualifica como
“pos-pornochanchada”, referindo-se especificamente ao filme Eu te amo (Arnaldo Jabor,
1981), com Paulo Cesar Pereio. Lembra que assistiu “as porcarias todinhas”.

A gente ia para o Ritz e para o Astor (antigos cinemas do bairro da Boa
Vista), que no comeco passava filme normal, depois comegaram a passar
uns filmes mais quentes. E a gente cabulava a aula e ia ao cinema. A gente
ndo sabia nem o que é que ia assistir, mas era nacional e ndo era muito
catolico ndo. la com as amigas. Era a coisa da juventude, aquela coisa
meio proibida, meio marginal: ‘Ah, vamos 14, vamos ver qual que ¢’.
Também no cinema podia fumar, no Ritz e no Astor. Ai tinha uma cabine,
tinha uma lanchonete. Era mais o “furdun¢o” da coisa do que o proprio
filme. Eu nem lembro do filme da Vera Fisher. A gente mal assistia ao
filme, quando era essas coisas que ndo tinha muito enredo, que ndo tinha
muito o qué acrescentar. Era um “fuzué€” que tinha dentro da propria sala
de projecdo. As pessoas fumavam dentro do cinema.



292

Posteriormente, fase de estudante de faculdade, o tipo de filme a assistir sofreu uma
corre¢do — “era mais aquela coisa cabeca de Godard, de Glauber Rocha” -, mas V. admite
que “ndo morre de amores” por eles, assistindo aos filmes, mas sem querer “se aprofundar”
no assunto: “Eu gostava mesmo era de Polanski, de Pasolini, gostava mais mesmo, entendia
mais, fazia mais o meu género. Porque alguns dos filmes dessa época eu entrava sem

entender e saia pior ainda! Mas pensava, conversava quando saia do cinema”.

V avalia o cinema brasileiro como bom e faz questéo de ressaltar que é uma espectadora do
cinema brasileiro: “Eu vejo muito Canal Brasil (TV paga) porque gosto de cinema nacional

mesmo. E tem muita coisa antiga que nao vi no cinema”.

Quanto ao filme Central do Brasil, assistiu no cinema, quando de sua estreia, e depois
quando foi reprisado na televiséo.

Eu gosto de tudo. Eu gosto da histéria. Gosto dessa amizade dela com a
Marilia Pera. Acho bem bacana. Sdo duas pessoas sozinhas naquele
mundado do Rio de Janeiro, super solitarias. Tem uma a outra, né? Uma
mais durona, a outra é mais romantica. E ela, personagem de Fernanda
Montenegro (Dora) mais taxativa. Deve ter apanhado muito na vida essa
mulher para ser desse jeito. E a historia em si desse garoto com a mée
dele. E ai ele se apega com ela (Dora), ela se apega com ele, de uma
forma bacana, bacana mesmo.

Quando analisa o filme mais racionalmente, V. sustenta que das trés partes da narrativa do
filme a que mais a atrai € exatamente o inicio, pelos motivos que exp6s anteriormente, nao

se identificando muito com o final do filme:

Eu ndo gosto tanto daquela coisa do final mesmo, aquela rua bem deserta,
cheia de casinhas bem pobrinhas. Ela vai embora e deixa ele com o0s
irmdos por parte de pai. Talvez na cabega do menino ela ja fosse parte da
familia dele. E. E ela como é sozinha no mundo... E ela vai com uma
intencdo e no meio do caminho a historia se desenrola de forma que ela
ndo consegue largar ele, se modifica um pouco. Mas eu gosto do filme
como um todo... E muito bem feito o inicio do filme.

Sobre as criticas recorrentes que se faz ao cinema brasileiro sempre que um filme nacional
abordando uma tematica social de exclusdo repercute, V. observa que ndo procedem,
afirmando que ndo percebe o universo retratado pelo filme como uma abordagem sobre a
miséria. Para ela, a realidade vista em Central do Brasil ndo estd muito distante da

realidade de uma determinada classe média, que enfrenta dnibus lotado para ir ao trabalho.
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Segundo V, isso existe em qualquer lugar: “Va pela Avenida Guararapes entrar numa fila
de 6nibus daquela. E um ‘mundo cdo’ para entrar no onibus. Eu ndo vejo que é querer
mostrar um Brasil feio, pobre, ndo. Eu acho que ¢é uma realidade mesmo”. Pior seria, para
ela, abordar, apenas, os extremos da realidade brasileira: “Ou s6 mostrar Porto de Galinhas
como cartdo postal ou entdo somente a seca, aquela terra batida, toda rachada e a caveira do
boi. Eu acho que deve ter as duas coisas. Em todo canto tem as duas coisas. N&o, isso € a

realidade brasileira como de tantos outros paises”.

Sobre Lavoura arcaica, V. diz que assistiu no Canal Brasil porque se tratava de um filme
nacional ndo visto por ela no cinema, mas que néo recorda muito bem do filme, a ndo ser de
fragmentos, como o de imagens que mostram uma “pobreza franciscana da familia com
muitos irmdos, que trabalham muito”. Perguntada se havia gostado do filme, V. diz que,
mesmo nao apreciando o que assiste em um filme, se esforca para ver até o final, e que por
néo se lembrar tanto do filme, talvez ndo tenha gostado dele. Questiona se o0 personagem de
Selton Mello morre de alguma doenca, confessando, ao final, que deve ter dado algumas

cochiladas durante a projecdo do filme.

Posteriormente, ao assistir a 30 minutos do filme para a entrevista, afirmou:

A cena inicial é tdo linda, é tdo bonita! E assim escura, muito longa, tem a
historia de um trem passando, ndo é? Ele se masturba enquanto o trem
passa. Até que demorou um pouquinho também. A principio € real, de um
trem fazer um barulho na tua janela enquanto passa todos os vagdezinhos
la. E o tempo que ele executa a funcio dele ai. Eu gosto dessa coisa
escura, embora me impaciente um pouco, mas é uma coisa que me instiga.
Em termos de fotografia eu acho bonito, eu gosto, por ela ser meio escura,
por ter aquelas sombras todas.

O entusiasmo de V. para falar reaparece quando se trata do filme Cidade de Deus. Ela diz
que assistiu no cinema e depois em varias reprises da televisdo e em DVD: “Vi vdrias
vezes, sendo todo, pelo menos partes. Gosto muito. Eu acho super bem feito, ele é muito
bem filmado, bem interpretado. Eu gosto dos atores”. A espectadora considera que o flash
back utilizado na narrativa do filme € bom porque faz um retorno para explicar a realidade

do universo do filme —a Cidade de Deus — quarenta anos atras.

Gosto daquela cena (o prélogo, com a perseguicdo a galinha), é muito
boa. A histéria do samba, a historia bem carioca do morro, do samba no
pé, a cervejinha, o churrasquinho, a laje. Agora, aquela galinha... Se ela
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pudesse falar, ela falava! Tem solidariedade nesse filme, tem tanta coisa
boa, tem umas imagens...
V. diz que 0 mesmo raciocinio aplicado para explicar a razdo de ser de um filme como

Central do Brasil vale também para Cidade de Deus:

E a mesma coisa: mostrar essa coisa que o Brasil é favela. Agora, de
repente, para tudo para mostrar a beleza de Copacabana, ai s6 mostra
Copacabana, s6 lugares tipo Avenida Paulista. Por trds disso tem um
mundo que vive, que respira do mesmo jeito, agora que respira 0 mesmo
ar de uma forma diferente. Novela ndo mostra isso ndo. Novela € zona sul,
é Leblon, é a classe média alta.

V. percebe que muita critica que se faz ao cinema nacional se deve, em parte, ao fato de

que, no Brasil, a cultura da novela estad bem enraizada no imaginario popular de todas as

classes sociais:

Eu gosto de ver novela. Isso eu ndo vou negar. Acho bacana, bem
produzida. Até para discutir merda a gente discute, mas eu acho que o
cinema para mostrar o que a novela mostra vai parecer fazer o papel do
outro. Se bem que tem mais, sabe esses filmes da Globo Filmes? Era tudo
minissérie, depois vira filminho, é aquele engragadinho... 0s quatro casais,
é uma historia bem engracada. Eu me esqueco o nome dele agora, 0 nome
do filme. Isso é bem classe média.

Sobre a violéncia em Cidade de Deus, V. conta que ja assistiu a tantos outros filmes
nacionais até mais chocantes, mas faz uma ressalva quanto ao filme de Fernando Meirelles.
Segundo ela, ha violéncia sim, mas com ela também se sobressaem elementos e
caracteristicas humanos importantes como a instituicdo familiar e os lacos de amizade. Por
isso, acredita que o filme ndo se detém meramente na questdo do espetaculo da violéncia.
Classifica como um “retrato bem feito do submundo, mas mostra que esse submundo tem

também romance, amizade...”

Inicialmente, Tropa de elite foi percebido por V. quando da polémica sobre as cdpias
piratas e a discusséo ideologica que se seguiu sobre a abordagem do filme sobre a relagéo
entre policia e favela, como um filme apenas violento e pensou consigo: “Eu ndo vou para
o cinema nada! Pagar ingresso para ver violéncia desse jeito”. No seu grupo de amigos, o
filme foi muito falado. Entdo, motivada por essas discussdes, assistiu ao filme em cépia de

DVD pirata de ma qualidade, segundo ela. Foi surpreendida: gostou do filme, embora o
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tenha achado “bem mais violento do que Cidade de Deus”, pois Tropa de elite mostra a
acao propriamente da Policia contra o trafico, “um mundo cdo mesmo™:

Eu acho que é violéncia dos dois lados. E a coisa do policial e do
assassino, do traficante. E o tempo todo. E a Unica teméatica mesmo.
Guerra o tempo todo. Uma overdose de violéncia. Agora, o filme é muito
bem construido. E esse Capitdo Nascimento é excelente. Ele encarnou
mesmo, encarnou a histdria.
Provocada sobre se o filme é, de fato, “fascista”, conforme aludido pela polémica
desencadeada quando do lancamento do filme, V., que ideologicamente se define como “de
esquerda”, responde:

Eu n&o vou entrar muito nesse detalhe... E, se bem que ele é um policial
diferente. E como ele diz: ‘A gente ¢ teoricamente da policia militar’, mas
eles sdo diferentes, eles tém outro nivel. Nao, eu ndo vejo como um filme
fascista, eu ndo vejo ndo. Talvez prosseguir com essa tematica, mostrar
uma segunda parte, eu acho que ndo vai dar em boa coisa ndo... E porque
da grana mesmo. Agora é um bom filme, um bom filme mesmo.

1.5 Perfil V - F. A. G. R. S. (entrevista em 04 de outubro de 2009)

O espectador nimero 5 € homem, trabalha como autdbnomo na area de confeccdo, 43 anos,
mora no bairro de Boa Viagem e ndo possui nenhuma formacéo de nivel superior. Assiste a
mais filmes em DVD, prefere dramas, as vezes |Ié sobre cinema na midia especializada,
procurando informacdes sobre os filmes a que vai assistir no jornal. Seu critério de escolha

de um filme € o enredo e ndo se importa com o final do filme.

De uma familia de classe média — seu pai é oficial da reserva remunerada do Exército — F.
chegou a cursar dois semestres de Administracdo, mas largou porque, segundo ele, queria
ganhar dinheiro rapidamente. Por isso comegou a trabalhar muito cedo em banco e
comércio e ha 20 anos esta no ramo de confeccdo e representacdo comercial, mas ainda
mora com os pais. E solteiro e pai de um filho de 18 anos, que ndo mora com ele.
Acompanhando as transferéncias profissionais do seu pai, F. morou em Jodo Pessoa,

Recife, Rio de Janeiro e Brasilia, radicando-se no Recife com a familia ha 25 anos.

Com duas grandes paixdes na vida, o surf amador (que ja o levou ao Peru para “pegar”

onda) e o Flamengo do Rio de Janeiro, por quem é quase obcecado, F. tem atualmente
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destinado mais tempo a ver filmes nos finais de semana, quando antes reservava quase que
somente para a préatica do surf. Atualmente, avalia o cinema nacional como bom e diz que
ao longo dos anos assistira a filmes brasileiros, indicando Menino do Rio (Antonio Calmon,
1981) e Rio Babilénia (Neville D’Almeida, 1983) — uma “média pornochanchada”,
segundo ele -, como filmes nacionais antigos de que tem lembranca de haver assistido no

cinema, quando ainda residia em Brasilia e Rio de Janeiro, respectivamente.

Do periodo da retomada do cinema nacional, menciona O quatrilho (Fabio Barreto, 1995)
como filme brasileiro interessante, mas admite que seu interesse por cinema se acentuou
com o advento do DVD, que coincidiu com o periodo de tempo em que sofreu grave
acidente automobilistico em 1994 e se tornou evangélico, o que o fez mais calmo e
centrado. Depois de mais maduro passou a se interessar pelos filmes antigos dos anos 1940
e 1950, em funcdo da colecdo de DVDs de seus pais, chegando até a aprecia-los, algo
considerado por ele como impensével quando era mais jovem.

Um entretenimento pra mim muito legal hoje em dia é ver filmes. Minha
namorada mesmo diz: ‘voc€ vé muito filme, perde muito tempo’, mas
realmente eu acho que cinema é uma coisa muito legal porque transporta a
sua imaginacdo. Inclusive ja vi filme das décadas de 40 e 50, com uma
narrativa muito atual, mostrando que as emoc¢6es das pessoas ndo mudam.
Sobre o filme Central do Brasil, F. afirma ter apreciado o filme, ressaltando a questdo do
carater do personagem Dora (Fernanda Montenegro), que escreve cartas para analfabetos na
Central do Brasil e ndo as envia: “Até onde vai o carater das pessoas, né? Ganhar o dinheiro
para escrever cartas e simplesmente rasgar, ignorando o sentimento dos outros. E mesmo
assim dia ap6s dia continuar fazendo isso... ”. F. assistiu ao filme no cinema e diz que se

emocionou muito com o fato de que o personagem dela se modifica no desenvolver da

historia, pois age a contragosto, mas defende o menino Josué (Vinicius de Oliveira).

A respeito de Lavoura arcaica, F. ndo havia assistido ao filme e nem sequer ouvira
comentarios sobre ele antes da entrevista. Quando da exibi¢do de trechos do filme, chegou
a cochilar. Depois, justificou:

Achei um filme com uma projecdo muito longa, muito cansativa, a
narrativa muito lenta. Eu acho que os primeiros 15 minutos eu néo
consegui me manter com o olho aberto. Eu acho assim, eu acho que esse
tipo de filme pode ser até uma obra de arte, entendeu? Sé que eu prefiro
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um filme mais dindmico, que as cenas mudem e vocé nao precise refletir
tanto para passar uma mensagem. Eu me recordo de um filme Bicho de 7
cabecas, também com o Rodrigo Santoro (além de F., A. e V. também
confundiram Selton Mello, de Lavoura arcaica, com Rodrigo Santoro, de
Bicho de 7 cabegas), era até bom, mas acho que o filme tinha um
determinado momento que era meio macante. Depois é que dava uma
dindmica no filme, entendeu?

Para seu deleite, o dinamismo que falta em Lavoura arcaica sobra em Cidade de Deus,

visto no cinema, sobretudo na “historia”:

Cidade de Deus é o primeiro filme que eu percebi uma nova maneira de
filmar as cenas de acdo. E ai dd uma parada, tem alguma observacéao.
Entdo eu achei realmente muito legal. Eu achei realmente muito bom
Cidade de Deus. Eu vi uns filmes mexicanos (F. se refere a Amores
brutos e 21 gramas, ambos dirigidos por Alejandro Gonzalez Ifinaritu. V.,
espectadora 4, também fez associagdo com Amores brutos) com
linguagem similar a Cidade de Deus. Tinha alguma coisa parecida, com
historias paralelas, que me agrada. Da rapidez, cenas rapidas e para, ai da
uma acelerada, para.
F. acredita que o filme de Fernando Meirelles é ainda melhor compreendido por quem vive
ou ja viveu no Rio de Janeiro, como € o seu caso, afirmando-se como admirador de filmes
que abordem a realidade tal como ela ¢, mesmo que o universo retratado seja “um pouco
distante da minha, mas ¢ uma realidade”. Para o espectador ha milhdes de pessoas que
estdo vivendo sob tal adversidade. Por isso, ndo se importa que um filme para representar
esse mundo lance mao de cenas de violéncia porque “a violéncia faz parte”. F. diz que nao
gosta de ver filme “mamaozada, filme nhé, nhé, nhé, muito 4gua com aglcar, entendeu?

Historinha. Eu ndo gosto muito”, provavelmente se referindo a filmes mais romanticos.

Raciocinio analogo € aplicado por ele em relacdo ao filme Tropa de elite, que também
assistiu no cinema. Segundo ele, tem o “mesmo género” que Cidade de Deus, pela temética
da violéncia e da favela: “Tinha também uma pessoa narrando”, lembra, sem perceber, que
0 narrador é o préprio Capitdo Nascimento (Wagner Moura), personagem principal do
filme, percebido por F. como o aspecto mais marcante de Tropa de elite, sobretudo pela
caracteristica de “persisténcia” no combate ao crime.

Ele era incorruptivel, né? Isso é uma coisa marcante. Por mais que a
policia esteja, esteja como € que se diz assim, desmoralizada, sem muito
crédito junto da sociedade, existem sim pessoas l& dentro, policiais que
realmente estdo dispostos a enfrentar a bandidagem, a ter uma vida integra
e realmente combater os bandidos, né?
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Sobre a polémica em torno dos “métodos” do Capitdo Nascimento para obter informagdes
dos criminosos, F. ndo mede as palavras:

Eu vejo o seguinte: bandido é bandido, policia é policia. Entdo ndo tem
como vocé combater o crime, individuos perigosos para a sociedade, que
usam de covardia, de pegar por trds, emboscada e tal. Eu acho que é uma
guerra. E o seguinte: ¢ um querendo o lugar do outro. Ent&o todo mundo,
quem quer ganhar o embate usa das armas que pode. E uma relacio de
forga, sendo a histéria da humanidade toda ndo tinha se realizado. Se é
fascista, isso ai é relativo, depende muito do ponto de vista. Mas, ele foi
eficiente dentro dos métodos dele porque afinal de contas ninguém ali
estava rezando, entdo era gente gqueimando o outro, fazendo atrocidades.
N&o tem como ser de outra forma. Eu pelo menos vejo assim.

1.6 Perfil VI - M. A. E. (entrevista em 08 de outubro de 2009)

O espectador numero 6 é mulher, arquiteta de formacéo, mas fiscal de tributos municipal de
uma cidade da regido metropolitana do Recife, 38 anos, reside no bairro de Boa Viagem,
zona sul da cidade. Prefere assistir aos filmes no cinema, tem predilecdo por dramas e
somente as vezes |& sobre cinema na midia especializada, procurando na Internet

informacdes sobre o filme que pretende assistir, escolhendo sempre pelo enredo.

No entanto, com relacdo ao cinema, M. ndo é espectadora muito entusiasmada, sendo um
programa que apenas de vez em quando gosta de fazer. Para ela, é bem mais interessante
passar o final de semana em uma pousada em praia longe da cidade, embora tenha a pele
muito branca e ndo goste de se expor ao sol. Pernambucana criada fora do Estado, pois seus
pais, médicos, foram viver com as trés filhas no interior de Sdo Paulo, somente adolescente
M. voltou a viver no Recife, pouco antes da separacdo de seus pais. Chegou a ser casada,
tem um filho adolescente, mas separada voltou a morar com a sua mae. Seu maior interesse
atualmente é estudar para concursos publicos, e com isso melhorar seu padrdo de vida. Na
entrevista, fez questdo de destacar que ndo entende de cinema, mas que tem uma irmé, de
carreira juridica, verdadeiramente especialista no assunto: “E uma cinéfila, assiste a tudo e

sabe tudo sobre cinema”.

No entanto, quando assiste a filmes — coisa que, por iniciativa propria ndo faz

frequentemente -, costuma dar preferéncia a producgdes faladas em inglés, ndo importando
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que os filmes sejam norte-americanos ou ingleses. Quanto ao cinema nacional, M. avalia
como sendo regular, mas no passado via com maus olhos o cinema produzido no pais:
“Todos os filmes brasileiros que eu via achava uma droga, sem historia, feios! Achava uma
droga, uns filmes caseiros... Filme brasileiro? Eca! Ja ia assim meio que desiludida”, afirma
ela. Mas, a partir de O quatrilho, ela comegou a observar uma melhoria. “Poxa, 0 primeiro
filme brasileiro que eu gostei. Ele parecia um filme inglés, eu achei, que ja tinha gostado,
que ja tinha assistido”, diz, considerando, a partir dai, os filmes brasileiros como

“assistiveis”.

Central do Brasil ¢ outro filme “que presta” porque para ela um bom filme deve ter uma
bonita fotografia, deve ter historia, “poesia” e deve abordar questdes importantes, além de
causar reflexdo no espectador, embora nao explique exatamente o que seja essa “reflexdo”.
M. aprecia que os filmes oferecam uma “uma visdo diferente ou mais profunda de algum
tema”. Para a espectadora, o filme dirigido por Walter Salles contém essas qualidades: “Ele
tinha assim varias passagens bem interessantes”. Ainda assim, costuma mais se interessar
por filmes nacionais por meio do incentivo de seu atual namorado. Central do Brasil foi o

unico filme brasileiro abordado na entrevista visto por M., e assim mesmo na Televis&o.

Quando assistiu a trechos de Lavoura arcaica durante a entrevista - nunca ouvira falar do
filme, pensando se tratar de uma producdo recente -, M. reagiu diferentemente diante de
muitas sequéncias do filme. De inicio havia ficado “enojada” com a cena inicial (André,
personagem de Selton Mello, masturbando-se no hotel de beira de estrada). Em seguida se
emocionou com trechos da descri¢cdo da vida bucoélica do personagem nas passagens de sua
infancia, quando a fotografia é clara, as cores vivas e 0s enquadramentos mais suaves,
diferentemente dos minutos iniciais do filme.

Depois, o filme pega, inclusive até faz o contraste porque depois daquela
paralisacdo extrema fica bem mais dindmico. Eu também fiquei agoniada
com aquele negdcio. Fiquei agoniada com aquela cena... A primeira cena,
aparecendo o rosto dele, cinco minutos olhando o rosto, pedago do olho
dele... Mas assim, é legal porque depois ele (o filme) comeca a andar e
vai. Entdo esse contraste, sabe? Daquela coisa bem devagar e ele comeca
a andar. E assim que acho que faz parte de fazer arte.

Depois de ser questionada pelo motivo que a fez se emocionar, afirmou:
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E, eu gosto de filme assim bem poético, poesia, gosto muito de poesia e
me emociono com poesia. Ele (o narrador) fala, declama uma poesia. Eu
achei bastante profundo. VVocé vé que o cara (o diretor) é profissional. T4
ali pra realizar uma obra, né? Eu vi que era uma obra de arte aquilo ali. A
poesia remetendo a questdo de sexo na inféncia, pureza. Depois ele vai
pra adulto, sexo com problemas... Muito... muito profundo, muito.
Ao final da entrevista, demonstrou interesse em ver o filme inteiro, solicitando o
empréstimo para que pudesse ter uma visdo mais clara do filme. Curiosa e
contraditoriamente, M. admite que, apesar de haver se emocionado com algumas passagens
do filme, achou o filme muito “pesado” e que teve problemas de concentragdo para assisti-

lo, ndo conseguindo ver o filme inteiro, somente algumas sequéncias.

M. é mais uma espectadora que tem “problemas” em assistir filmes de tematica violenta,
por isso nunca se interessou em assistir a Cidade de Deus e Tropa de elite, nem mesmo em
DVD ou na televisdo, mas considerou que, ao analisar os trechos do filme de Fernando
Meirelles exibidos durante a entrevista, “também era um filme bem feito”, mas ficou em
duvida se assistiria ao filme inteiro.

O cara (o diretor) é muito bom! Eu vi que é um filme muito bom, muito
bem feita a fotografia, a narrativa diferente. Eu li que ele usou néo atores,
realmente ele usou aqueles meninos da favela para fazer o filme. Entdo,
assim, € muito real, né? Aqueles caras, aquele jeito deles falando assim.
Ent&o ficou muito, muito real.

A espectadora observa a qualidade do filme, mas: “Talvez ndo faca muito o meu estilo. E
que eu ndo gosto da violéncia. Ndo me agrada muito. Talvez, deixando ele la atras na fila,
eu posso assistir”. Também com relacdo a Tropa de elite, M. se posiciona de uma forma
ambigua, por vezes hesitante, evitando sempre dar opinides mais claras e objetivas. Assistiu
ao filme em DVD, afirma ter gostado, mas suas analises sdo sempre fragmentadas em

relacdo ao que concluiu a respeito do filme:

Eu gostei do filme. Achei um bom filme, apesar da violéncia. A violéncia
dele (do Capitdo Nascimento) nem era... N&o sei... A propria maneira de
entrar na favela e matar, sei 14, botava um plastico na cabeca do outro.
Tanta violéncia ali que a dele, ndo sei... Mas ndo me chamou a atencéo o
autoritarismo, digamos assim, dele.
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1.7 Perfil VII - H. H. L. D. (entrevista em 11 de outubro de 2009)

O espectador nimero 7 é homem, 31 anos, sargento da Aerondutica e estudante de Direito.
Define-se como um amante do cinema desde garoto, a tal ponto que ndo consegue escolher
um género cinematografico preferido, optando sempre por assistir a filmes nas salas de
exibicdo. Costuma escolher o que vai ver por meio de informagdes no jornal e na Internet,
mas somente as vezes Ié criticas e artigos na midia especializada, embora seja um
admirador da revista especializada SET. Assim como todos os entrevistados, o enredo do
filme é o critério mais forte na escolha do que vai assistir, ndo se importa se o final do filme

¢ feliz ou ndo.

H. mora com pai (sua mée faleceu em 2009) e irméo na periferia de Olinda (PE), municipio
da Regido Metropolitana do Recife, onde o pai tem um pequeno comércio — padaria, e
estuda subsidiado, numa das faculdades mais caras do Estado, a Universidade Catolica de
Pernambuco. L&, segundo ele, ja percebeu, por parte de alguns colegas, atitudes veladas de
discriminacdo em relacdo a sua pessoa, em decorréncia, na sua avaliacdo, de ser mais velho
do que a maioria, por conta de sua posicdo social e do local onde reside. Apesar de querer
melhorar de vida com a formag¢do em um curso universitario, H. avalia que entrar para a
Forca Aérea Brasileira (FAB) foi a melhor coisa que aconteceu em sua vida, pois lhe deu
estabilidade financeira, o que lhe possibilitou ter coisas que ndo teria numa outra situacao,

como um automovel.

De temperamento extrovertido, assiste a muitos filmes norte-americanos de acdo, ficcao
cientifica e policial, mas admira o cinema nacional, que avalia como bom, assistindo a
todos os filmes da entrevista, a excecdo de Lavoura arcaica: viu Central do Brasil em
DVD, mas Cidade de Deus e Tropa de elite foram vistos varias vezes, no cinema e em
DVD.

O espectador destaca os aspectos humanistas valorizados em Central do Brasil, sobretudo
aquele referente ao fato de a personagem Dora (Fernanda Montenegro) escrever cartas para

analfabetos se comunicarem com as suas familias em outras regides do Brasil. H. acredita
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que esse foi um dos elementos que fez com que muita gente se emocionasse com o filme,
embora ndo se recorde de muitos detalhes a respeito do andamento do enredo. Para ele, o
importante é: “Aquela senhora adota ele (0 menino Josué). Eles ficam sendo uma familia e
ela também é uma mulher solitaria, praticamente. Ai parece que eles se descobrem e se
completam, mas ela acha que ndo daria certo. Aquilo acabou sendo muito importante pra

2

ela

Sobre o fato de o filme explorar a tematica da miséria, H. ndo concorda, pois ha sua Vvisao o
filme apenas representa “a completa realidade”. O problema, segundo ele, ¢ que quando se
assiste a um filme ¢é necessario perceber “a mensagem” do filme, citando Matrix (Andy
Wachowski; Lana Wachowski, 1999) como exemplo de que é aparentemente apenas
“porrada e luta”, mas que possui um sentido mais profundo somente percebido na reflexao
gue a mensagem do filme transmite. Para ele, a miséria em Central do Brasil é apenas

“uma ferramenta para passar essa mensagem de humanidade. E s6 isso”.

Sem nunca haver assistido ou mesmo tomado conhecimento do filme Lavoura arcaica, a
exemplo de outros espectadores entrevistados, H. assistiu a mais de 30 minutos do filme
para a entrevista. Provocado sobre a sua percepcdo a respeito do que acabara de ver, H.
comentou que ndo gostaria de assistir a um filme como esse seja nos cinemas ou em DVD.
Embora ressalve que a “linguagem do filme ¢ interessante”, H. conta que ndo se
sensibilizou com o enredo do filme

Eu vou ser sincero. Um filme como esse ai ndo é um filme comercial néo,
entendeu? E um filme que é bem trabalhado, o roteiro dele é bem feito.
Lembra muito Pulp fiction (Quentin Tarantino, 1994, com o qual muito se
identificou) porque ele tem assim varios cortes no inicio, meio e fim. Néo
tem aquela coisa cronoldgica. A linguagem do filme é bem poética e tudo
mais. Parece uma prosa também. Mas, garanto que muita gente ndo iria
porque a pessoa quando vai ao cinema quer uma diversao. (O filme) é de
um nivel para uma pessoa especializada, esta entendendo? N&o é para o
publico em geral ndo. Nao é mesmo. Com certeza, ndo. Tem quase trés
horas. Eu tenho quase certeza que as pessoas acostumadas a ver esses
filmes americanos nédo resistem a meia hora assistindo a esse filme ai.
Tenho certeza que ndo. V&o ao cinema porque querem ver Selton Mello
ou essas atrizes do momento, mas s6 por isso mesmo. Mas o filme por si
sO cansa muito.


http://www.us.imdb.com/name/nm0905152/
http://www.us.imdb.com/name/nm0905152/
http://www.us.imdb.com/name/nm0905154/
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Demonstrando conhecimento sobre as razfes do mercado de cinema, H. acredita que
Lavoura arcaica € o tipo de filme que ndo rende na bilheteria dos cinemas:

O multiplex é caro. Um filme como esse ndo dura muito tempo no
multiplex. Vocé ja tem um ingresso caro e um filme como esse, as pessoas
ndo vao querer assistir. Ndo é comercial: a questdo da religido, o
comportamento patriarcal, a familia daquela época ali. Eu acho que é um
6timo filme pra vocé estudar porque envolve questdo social, questdo
juridica, questdes de afetividade, psicolégicas. E um filme de estudo. E
um filme para universitario, para um estudante de Psicologia e
Antropologia. Envolve direito de familia, questdes como incesto,
proibicbes. (Neste ponto, o espectador faz uma curiosa observacéo,
argumentando que a “culpa” da tragédia é de Ana — interpretada por
Simone Spoladore - porque é ela quem “provoca” o irmdo André,
interpretado por Selton Mello).

A respeito de Cidade de Deus, H. avalia também que nao se trata de um filme “comercial”
e que o objetivo dos realizadores ndo era fazer um filme de acdo nos moldes das producdes
vindas de Hollywood. Para ele, o objetivo ¢ “apenas mostrar a realidade dos meninos de
rua, dos traficantes, do mundo das drogas. Eles queriam passar a realidade, entendeu?”. O
espectador se utiliza do mesmo raciocinio empregado no entendimento sobre Central do
Brasil, uma vez que o recurso da violéncia é uma “ferramenta pra mostrar, tipo assim, para
dar uma combustao no filme, mas ndo ¢ para fazer um filme de acao”. Explica que “filme
de a¢do” é o que os norte-americanos fazem no seu cinema.

\/océ vai assistir a um filme como a trilogia Bourne (A identidade Bourne,
de Doug Liman, 2002; A supremacia Bourne, de Paul Greengrass, 2004;
e O ultimato Bourne, de Paul Greengrass, 2007, onde o ator Matt Damon
interpreta 0 agente Jason Bourne), que eu adoro. Agquilo ali sim é
comercial. Aquilo ¢ pra gente se divertir. Olhar e achar engragado, achar
bom, entendeu? Mas ndo é algo pra vocé pensar e avaliar ndo. E pra vocé
se deslumbrar, como é o caso de O sequestro do metrd 123 (Tony Scott,
2009), que assisti no cinema e que achei muito bom também.
Quando a abordagem do tema cinema se dirige ao filme Tropa de elite, a conversa com H.
toma novo rumo: o do entusiasmo. Ao assistir ao filme mais de dez vezes (possui uma
copia em DVD), H., que se mostrou bem falante na entrevista, torna-se ainda mais
elogiiente, demonstrando inequivocamente que o filme dirigido por José Padilha repercutiu
positivamente, segundo sua percepgdo. “Eu sou militar. Nas academias (militares) € bem
parecido com aquilo ali (referindo-se ao treinamento do BOPE)”, afirma. E
recorrentemente se utiliza da mesma ldgica — a do retrato da realidade - para justificar

porgque também gostou de Tropa de elite, assim como apreciou positivamente Central do
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Brasil e Cidade de Deus. “O Padilha (diretor do filme) quando fez aquele filme sé procurou
mostrar a realidade, entendeu? Tanto que ele foi orientado por um cara que trabalhou ali
(Rodrigo Pimentel, ex-capitdo do BOPE). Entdo néo tinha como ser diferente daquilo ndo”.

O espectador supde que filmes como Tropa de Elite e Cidade de Deus repercutem porque
mostram realidades sobre universos sociais que se situam bem proximo a classe média, mas
observa que ha percepcdes equivocadas sobre tais filmes, quando, segundo ele, se confunde
essas produgdes nacionais com “congéneres” realizados nos EUA:

Muita gente bota o estigma de filme americano comercial, mas eu acho
gue o diretor, 0 produtor nem esperavam aquilo dali. Ndo esperava nao
porque a histéria contada é muito diferente desses filmes americanos. Por
exemplo, o pessoal diz: é parecido com SWAT (Clark Johnson, 2003, com
direito a sequéncia). Eu ndo acho. Ndo tem nada a ver. Muitos colegas
(da Aeronautica) falaram que parecia muito, mas o diretor ndo queria
mostrar agdo e sim como ¢ a violéncia, a tortura, aquele “método
cientifico” do Capitdo Nascimento para saber informagdes. E a questdo da
corrupgdo, como € a vida de um policial, a questdo de salario, da familia,
a preocupacao, a pressao que ele recebe dos seus superiores, entendeu? E
como é facil uma pessoa se corromper naquele trabalho ali, especialmente
no Rio de Janeiro. Tropa de elite é um filme altamente inteligente. Nao é
um Maquina mortifera, com Mel Gibson (Richard Donner, 1987, e
sequéncias), feito para vocé se divertir.

H. também se posiciona contrario a forma como o filme foi recebido por parte da critica
especializada, que o qualificou como “fascista”. O espectador faz questdo de ressaltar que
ndo ha desculpa para a utilizacdo de tortura, mesmo quando em prol do combate a
criminosos, mas observa que Tropa de elite ndo faz qualquer apologia de tal procedimento
como forma desculpavel de investigacao policial, embora reconheca que aquilo aconteca na
esfera policial. Para ele, ndo foi o filme que transformou o Capitdo Nascimento em “her6i”
porque 0 mostra torturando bandidos.

Virou um herdi porque queira que ndo, a populacdo vive com medo. Ele é
popular porque as pessoas querem se vingar dos bandidos. O Capitéo
Nascimento é um instrumento de vinganca; é o sentimento das pessoas.
Quando dizem que ele € um her6i é porque o cara que perdeu um ente
querido da familia com um tiro por causa de um bandido num assalto ou
de um cara que foi assaltado, levaram os documentos dele, levaram o
carro dele, e nunca mais viu carro nem carteira, vendo uma cena daquela
ali, ele pensa: “Poxa, esse cara, eu queria ser esse cara pra me vingar do
cara que fez isso comigo”. Entende? Vem aquele sentimento de raiva e de
odio. A verdade é essa. As pessoas estdo cansadas de violéncia. Elas
querem ser protegidas. Uma protecdo que esta prevista na Constituicéo e
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na verdade ndo existe. Ai eles tém o qué? “Esse cara é o meu salvador.
Com um cara desse eu estava seguro. Eu podia sair a noite. Eu podia
passear”. E isso.

O filme parece ter significado algo mais para H. Ele se diz bastante identificado
pessoalmente com sequéncias do filme porque lembram momentos vivenciados por ele
quando do seu proprio treinamento na Aerondutica, logo que foi incorporado, depois de ser
aprovado no concurso para sargento. Ao contrario do que possa parecer apenas observando
0 treinamento dos recrutas do BOPE, as lembrangas provocadas em H. sdo positivas e até
mesmo hilariantes, segundo sua propria definigdo: “Tropa de Elite € um filme assim que, as
vezes, parece até uma comédia para mim porque teve momentos que eu ria muito porque

lembro do quartel, esta entendendo? Tem muito a ver com o quartel”.

O espectador conta, inclusive, que existiu um “Capitdo Nascimento” em sua vida.

Foi 14 em Sédo Paulo. O cara era um terror! Ele ¢é carioca, Capitdo M., hoje
é major. Uma vez, a gente estava em forma e eu estava meio chateado
nesse dia, estava muito irritado, tinha brigado com alguém por telefone...
Ele olhou para mim, me provocando e disse: “Algum problema?” Eu
disse: “Capitdo, sabe qual ¢ o problema?”. Ele: “Qual é?”. Eu falei: “E
que eu sou feio. O senhor ja viu nordestino? E tudo feio. Eu sou um
macho muito feio. Ta bom pro senhor?”. Ai, meu amigo, o cara pirou:
“Vocé ¢ maluco? Vocé ¢ doido? Responder assim para um oficial! O
senhor ¢ doente?”, ele falou. Ai eu fiz: “Eu ndo. O senhor perguntou, eu
estou respondendo com sinceridade”. Ele disse: “Sinceridade uma porra!”.
Ai comecou a reclamar e reclamar. Eu me lembro que ele fez assim (H.
imita 0 sotaque carioca do referido capitdo): “Vocé quer medir forgas
comigo? Eu tenho um braco forte, luto Jiu-jitsu. VVocé é fraco! Vocé nédo é
pareo para mim nao! Te quebro rapidinho”. Eu disse: “Capitdo, eu ndo
quero medir forcas com o senhor ndo. Francamente, eu ndo estou com
cabega pra isso ndo, mesmo porque j& estou puto mesmo. Se 0 senhor
quiser fazer alguma coisa comigo, pode fazer! Nao tem bronca nao”. Eu
estava muito estressado, era final de curso. Eu sei que todo mundo
comecou a rir na hora. Até os outros oficiais comegaram a rir também.

Numa outra situacdo, em um acampamento, o episédio foi rememorado:

Eles chegavam e diziam (H. imita outra vez o sotaque carioca): “Ah!
Vocé é o H.? O feio nordestino? Vocé esta sendo lembrado agora. Vamos
fazer algo bom com vocé aqui”. Ai foi um inferno, uma correria, uma
loucura, mas foi bom. (Rindo). O Capitdo M. pediu diversas vezes para eu
desistir... (Rindo). Mas foi bom, ele (o Capitdo M.) falou comigo depois:
“Espero que voc€ ndo guarde magoas minhas. Vocé sabe que isso foi um
treinamento. Aquilo tudo foi para ver como vocé se dava no quartel”. Ele
gueria pegar nos meus pontos fracos. Ele queria me ver explodir,
entendeu?
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2 Consideragbes sobre o diadlogo dos filmes com os espectadores, a partir dos seus
aspectos narrativos

2.1 Em Central do Brasil (1998)

Embora tenha causado certo desconforto em alguns agentes espectadores, que, naquele
momento contextual (1998) de Retomada do cinema nacional ndo viam com bons olhos que
um filme com temaética fortemente relacionada a exclusdo social, a miséria e ao desamparo,
representasse o Brasil huma competicdo internacional profundamente vinculada a cultura
popular como o Oscar norte-americano, o filme é percebido pela maioria dos espectadores
como um drama que veicula uma mensagem terna, familiar, amorosa, que reforca valores
morais, sobretudo pelo final redentor no qual a personagem principal, uma mulher
amargurada e maltratada pela vida, encontra sua redencdo ao empreender uma trajetoria
inesperada com um menino que nao conhecia, modificando dali adiante seu mundo e sua
percepcdo da vida (o chamado feelgood movie®®). Os sentimentos que afloram dessa relagéo
causam profundo bem-estar nos espectadores. Nesse sentido em um filme perfeitamente
enquadrado ao habitus narrativo do subcampo do cinema, tanto no pélo da producdo quanto

da recepcéo espectatorial.

2.2 Em Lavoura arcaica (2001)

Por que somente uma minoria de espectadores consegue aderir a um filme tdo delicado e ao
mesmo tempo brutal como Lavoura arcaica? A ndo adesdo ao filme nada tem a ver com a
quantidade de inteligéncia dos espectadores, sequer tem relacdo com o nivel educacional,
instrucional dos agentes ou até mesmo com o seu capital cultural em um sentido amplo,
embora esses sejam elementos que ajudem na compreensdo do filme. A ndo adesdo diz
respeito ao desenvolvimento de certo e determinado capital cultural especificamente
direcionado para uma iniciacdo no conhecimento da linguagem do cinema e/ou, em um

nivel menos especializado, com um grau de identificacdo que se estabelece com o filme que

8 Expressdo utilizada pela critica especializada para designar um tipo de filme que faz o espectador se sentir
bem ao sair do cinema, por sua mensagem otimista e humanista. Possui uma aplicacdo quase que restrita a um
determinado género de filme hollywoodiano. No caso de Central do Brasil, tal aplicacdo pode ser realizada,
levando-se em conta, sobretudo, o final do filme.
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estd vinculado ao grau de identificacdo emocional, psicoldgica, subjetiva que o filme é

capaz de gerar em poucos espectadores.

E possivel que um agente com alto capital cultural, que possui todo o instrumental
cognitivo para compreender o filme (compreensdo entendida ndo apenas no sentido do
enredo ou da historia que o filme conta, mas ao nivel da linguagem, da narrativa), ndo se
identifique com o que é visto na tela. Desta forma, o agente consegue acessar o cddigo, mas
ndo se emociona. Tal situacdo existe porque Lavoura arcaica foge quase que por completo
ao padrdo do habitus narrativo tanto da producdo do subcampo quanto da recepcao dos
espectadores. Eventualmente, os agentes podem até, isoladamente, identificar certas
qualidades patentes do filme (fotografia, tematica, atuacdo dos atores etc), mas ndo
percebem esses elementos isolados como um todo uniforme capaz de seduzi-lo. Lavoura
arcaica ndo é filme, para a maioria dos espectadores, que possa ser entendido como

“entretenimento”.

2.3 Em Cidade de Deus (2002)

Ha dois movimentos em Cidade de Deus: O filme, sob o ponto de vista narrativo, mostra-se
relativamente conservador e alinhado ao habitus narrativo da producédo, quando se utiliza de
recursos como letreiros explicativos, narracdo em off e até mesmo em alguns aspectos da
luz utilizada na fotografia para distinguir periodos temporais, com o claro objetivo de

auxiliar a compreensao do espectador.

Por outro lado, é reconhecivel em Cidade de Deus a influéncia de certa linguagem
relativamente nova no subcampo do cinema e que se refere a influéncia que alguns filmes
sofreram diretamente da linguagem do videoclipe, que nasceu a partir da inauguracdo da
Music television (MTV), ainda nos anos 1980, fortemente influenciado pelo cinema.
Thriller, videoclipe de Michael Jackson, € o mais elogiiente exemplo disso. Essa linguagem
surgida nos EUA foi posteriormente importada para o Brasil. No entanto, a estética MTV,
tal como é reconhecida, precisou de alguns anos para ser elaborada e, aparecer como padréao

narrativo especifico, consagrando-se, nos anos 1990, como linguagem que se firma a partir
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de trés aspectos: a montagem acelerada, com ritmo frenético; planos de curtissima duracédo

e a sobreposicao de diversos planos em um mesmo quadro.

Na década de 1990, a estética MTV néo apenas influenciava o cinema comercial, como
também o cinema publicitario, de onde € originario Fernando Meirelles, diretor de Cidade
de Deus. A triade cinema comercial / videoclipe / cinema publicitario estd bem presente na
narrativa do filme, determinando uma renovacéao da linguagem do cinema comercial. O que
resultou foi uma “imagem cinematografica” modernizada que, dialeticamente, embora néo
encontrasse paralelo no cinema comercial de entdo, dele se originou como primeira
influéncia. Neste sentido, Cidade de Deus é a expressdo / versdo cinematogréafica da
linguagem e narrativa do videoclipe. A adesdo do espectador, sobretudo dos mais jovens,
ao filme se da por meio da apreciacdo de tal convergéncia e mescla de linguagens e

narrativas.

2.4 Em Tropa de elite (2007)

A adesdo ao filme pode ser explicada, apenas parcialmente, por trés distintos aspectos:
primeiro, a linguagem do filme, que vai buscar em Cidade de Deus sua mais forte
referéncia; segundo, o involuntario esquema de marketing e publicidade gerado pela
circulacdo das copias piratas do filme antes de sua estreia nos cinemas, que ocorreu,
sobretudo, nas areas de favela e periferia, nas quais 0 BOPE é uma referéncia presente e
forte para essas comunidades; e terceiro, o interesse da classe média pela questdo da

violéncia que a atinge diretamente.

Numa compreensao mitigada a respeito dos filmes, tanto Tropa de elite quanto Cidade de
Deus seriam subgéneros do filme policial, uma vez que todos os elementos do género estao
postos, mas no imaginario de grande parte dos espectadores brasileiros esses filmes
funcionam ou sdo percebidos numa outra esfera de reconhecimento, pois sdo obras que
tratam ou representam aspectos importantes de uma dada realidade nacional. E como se,
facilmente, fosse possivel distingui-los dos congéneres hollywoodianos pelo simples fato

de abordarem questdes locais. Trata-se de um diferencial a ser considerado.
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Com relagdo a linguagem, o filme nada faz além de seguir o caminho trilhado por Cidade
de Deus, enfatizando os aspectos narrativos deste (narracdo off, cAmera em movimento em
grande parte das sequéncias, fotografia que identifica espacos, montagem agil com
alternancia de planos em campo e contracampo, em ndmero calculado para permitir a
agilidade narrativa pretendida). Como marca propria, € possivel afirmar que o filme
extrapola os limites invisiveis que separa asfalto / morro e coloca personagens em interagdo
e confronto, sobretudo identificando e nomeando personagens de classe média que agem
nos dois polos. Isto é patente no filme, a ponto de o personagem André Matias (André
Ramiro) explicitar a “contribuicdo” que a classe média tem no crescimento do trafico e da
violéncia. Assim, o filme traz, como elemento “novo”, o acréscimo do personagem da

classe média.

Mas, o personagem de classe média ndo estd no filme apenas como coadjuvante, como 0s
jovens de Cidade de Deus, que surgem somente para consumir drogas. Em Tropa de elite,
até mesmo 0s jovens que consomem drogas interagem com o morro e a favela,
supostamente como agentes de trabalho social, como é o caso do personagem Maria
(Fernanda Machado). A maior identificacdo dos espectadores de classe média com o filme
Tropa de elite se da pela figura do Capitdo Nascimento (interpretado por Wagner Moura)
que pode ser considerado um personagem de classe média, afinal € um agente da elite da
Policia Militar, mais bem remunerado que aqueles ndo pertencentes a elite. O personagem
tem vida privada (a esposa esta gravida), transtornos psicoldgicos em virtude do trabalho
(que largar o servico, embora ndo se saiba bem o que deseja fazer posteriormente, posto
gue ainda é jovem). Além disso, é reconhecido pelos pares como honesto e incorruptivel,
embora utilize métodos autoritarios e ilegais para obter informacbes que garantam o

eficiente e eficaz combate ao trafico de drogas.

E o Capitdo Nascimento a chave para a melhor compreensdo a respeito da relagdo de
identificacdo que muitos espectadores de classe média mantém com o filme dirigido por
José Padilha.
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2.5 Consideracdes gerais sobre os perfis dos espectadores entrevistados

As consideracOes postas aqui sdo gerais a respeito de um grupo de sete agentes,
considerados espectadores médios, ou seja, ndo séo, por um lado, especialistas em cinema
nem séo, de outro, espectadores desinformados e que ndo mantenham o habito de assistir
filmes no cinema. Os espectadores elencados nestes perfis espectatoriais vdo com certa
freqiiéncia (com variagdes individuais) as salas de cinema da Regido Metropolitana do

Recife e se mantém informados sobre filmes e repercussdes deles decorrentes.

Assim, pode-se definir, grosso modo, que os sete espectadores estdo situados em uma larga
faixa de espectadores de cinema, que, por recorte metodoldgico desta tese, amplamente
justificado em vaérias passagens do presente trabalho, sdo espectadores oriundos ou
pertencentes aos diversos segmentos sociais que atualmente compdem o0 que se conhece
como classes médias. Uma categorizacdo adequada ao referencial tedrico, posto nesta
pesquisa, e condizente com a situacdo fatica da realidade social brasileira contemporéanea,
sendo esses espectadores representativos dos diversos segmentos sociais dos quais fazem

parte.

Os sete espectadores (quatro homens e trés mulheres) estdo situados na faixa etaria dos 31
aos 58 anos, todos trabalham, alguns estudam, apenas dois ndo apresentam nivel superior,
possuem faixas salariais vaidveis entre si e residem em bairros diferentes. Apenas uma
espectadora apresentou alguma relagdo com a atividade audiovisual, assim mesmo de forma
indireta, uma vez que trabalhou com producdo em video. Caso seja possivel fazer apenas
uma generalizacdo a respeito dos sete perfis, esta diz respeito a comprovacao da adesdo, por
meio do habitus narrativo da producéo e da recepcéao a quase totalidade de filmes nacionais
que alcancam alguma visibilidade, percebendo-se um enquadramento a um modelo de
cinema ditado pelo subcampo cinematografico. Em diferentes niveis, tal acontece com
Central do Brasil, Cidade de Deus e Tropa de elite, além de tantos outros titulos das safras
recentes da producdo nacional. A excecdo esta restrita a pouquissimos filmes, incluindo

Lavoura arcaica.
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As diferencas e variagfes encontradas dizem respeito normalmente a preferéncias estéticas
pontuais sobre o género do filme: aderir ou ndo a filmes com tematica sobre violéncia,
aderir ou n&o a filmes sobre a “realidade social”, aderir ou n&o a filmes mais voltados para
0 simples entretenimento ou para o cinema mais reflexivo que faz pensar. Evidentemente,
os filmes possuem variados niveis de leitura ou de decodificacdo, sendo possivel que 0s
espectadores os percebam como lazer, simplesmente, ou até mesmo processem algum tipo
de identificacdo, como uma espécie de satisfagdo catartica com a jornada do “outro”,
apresentada na tela do cinema, ou também é possivel encontrar e reconhecer sentidos e
significados mais profundos, a serem revelados em estudo psicolégico mais aprofundado, o

que ndo é o objetivo desta tese.

No entanto, sob o ponto de vista das disposi¢fes narrativas do habitus de producédo e de
recepcdo, essas sdo variagdes minimas porque os espectadores reclamam, implicitamente,
que os filmes devam ser narrativos para que sejam considerados bons, embora ndo tenham
muito claro para si 0 que sdo exatamente categorias como cinema narrativo, narratividade
etc. E assim a confirmacéo das disposicdes gerais do subcampo, que demandam em funcéo
de seu proprio habitus e do habitus da recepcdo, conforme ja observado em outras

passagens desta tese.

Todos os espectadores entrevistados se mostraram simpaticos ao cinema nacional, mas tal
simpatia deve ser observada com cautela, posto que se referiam, na grande maioria das
vezes, ao cinema brasileiro contemporaneo, reconhecivel a partir da retomada em 1995, e
aos objetos analisados diretamente: os filmes Central do Brasil (1998), Lavoura arcaica
(2001), Cidade de Deus (2002) e Tropa de elite (2007). Duas dessas espectadoras,
inclusive, se dirigiram de forma pejorativa ao cinema nacional de épocas passadas
(pornochanchada), enquanto dois outros apenas fizeram mencdo a esse periodo, sem
grandes valoragdes positivas, igualmente. No imaginario de alguns dos espectadores,
dependendo de sua faixa etéria, estdo presentes as associagdes do cinema nacional com a
pornochanchada, assim como do cinema nacional com filmes engajados social e
politicamente. Neste segundo momento ha indicios de uma leve referéncia, ndo

especificamente nominada, ao cinema novo ou ao seu legado.
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Em verdade, apenas um demonstrou algum interesse e conhecimento positivos sobre o
cinema novo - 0 movimento estético mais importante do cinema nacional, segundo a visdo
da critica especializada -, que se mostra verdadeiramente desconhecido por geracdes abaixo
dos 50 anos. Uma segunda espectadora também faz mencao, entretanto sem entusiasmo. E
um terceiro entrevistado se refere ao cinema brasileiro mais engajado dos anos 1980,
valorando-o positivamente. Por outro lado, quase todos os espectadores fizeram alguma
menc¢do ao cinema brasileiro, sem especificar filmes, identificando-o com uma producao

cinematogréafica que recorre a linguagem, a tematica e aos elencos da televiséo.

H& uma reclamacdo difusa no subcampo do cinema brasileiro sobre o fato de que a
producdo nacional contemporanea apresenta poucos titulos que abordem a problematica da
classe média. Em outras palavras, reclama-se de que ndo existem filmes em ndmero
suficiente com personagens de classe média como protagonista, assim como inexiste foco
nos dramas individuais e coletivos desses agentes. Tal alegacéo se deve, por vezes, porque
0 cinema argentino esta se especializando crescentemente na producdo de filmes com esse
contetdo e abordagem. Se isso € verdade para os agentes do subcampo, é possivel que ndo

se encontre reverberagdo juntamente aos espectadores.

No momento contemporaneo da producdo nacional, o espectador brasileiro -
majoritariamente um agente de classe média — vé-se bastante identificado com as comédias
produzidas e distribuidas por Globo Filmes, nas quais o protagonismo das tramas é do
agente das classe médias. E possivel que a queixa de muitos dos agentes do subcampo
tenha como fundamento o fato de que ndo haja filmes do género drama protagonizados pelo
homem de classe média. Nesse sentido, a argumentacao parece oferecer mais consisténcia.
No entanto, curiosamente, nas sete entrevistas com espectadores, ndo houve mencao direta

sobre o assunto e, aparentemente, nenhuma queixa nesse sentido.

Uma hipdtese a ser pensada € a de que a representacdo do agente da classe média nos
filmes ndo necessite existir explicitamente, ou seja, ndo seria necessario que houvesse

filmes com tematica especifica sobre a classe média, uma vez que o principio mobilizador
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do espectador em relacdo ao cinema € o habitus narrativo. Em outras palavras, de nada
adiantaria produzir filmes com tais teméticas se a abordagem da narrativa se afasta do
padrdo de linguagem (ou o cddigo de linguagem) ndo é acessivel satisfatoriamente pelo
espectador. Na longa historiografia do cinema nacional, houve ciclos ou periodos ou
cineastas que se dedicaram ao agente da classe média e ndo necessariamente conseguiram
repercussdao. O melhor exemplo de boa comunicacdo na relagdo espectador de cinema
nacional / personagem de classe média estd contida na pornochanchada, enquanto o
exemplo frustrante fica por conta do cinema novo, sob o ponto de vista do olhar do

espectador.

O que se observa empiricamente é que os espectadores de classes médias desejam olhar
diversamente para o cinema, inclusive para filmes que os tenham como protagonistas. Mas,
ndo apenas isto. E possivel que os agentes do subcampo do cinema estejam ainda
aterrorizados com o legado deixado pelos cineastas intelectuais, pela via do cinema novo. O
legado de um projeto, imaginado e tentado, mas fracassado, de se auto nomear porta-voz
dos anseios e desejos de agentes de classes populares, quando, em verdade, conforme visto
por Bernardet (1978), se tratava de um projeto (pessoal e/ou de grupo) de agentes
intelectuais da classe média, pensando sobre seus proprios anseios e desejos. Assim,
pleiteia-se que o cinema nacional seja outra vez porta-voz de uma classe social, mas agora
com menos pretensdo intelectual e politica, pois os espectadores parecem passar ao largo

desses projetos, pelo menos racionalmente.

Diferentemente da literatura (ou de uma alta literatura, em um sentido de Bourdieu), da
Opera, da musica classica, das artes plasticas e até do teatro, que em maior ou menor escala
podem ser percebidos como algo que se situa dentro de determinada erudicdo cultural, o
cinema, como produto e consumo cultural, encontra-se bastante afastado dessa abordagem
de “cultura legitima”, desde o seu nascedouro, muito embora, conforme j& foi visto nesta
tese, tivesse sofrido forte influéncia de linguagens mais eruditas ao longo de sua historia.
Sendo um produto da cultura popular (ou para o povo, como se queira colocar), o cinema

alcangou status social diferenciado ao longo das décadas em que existe, oscilando de um
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entretenimento barato e vulgar, no inicio do século, a um produto de consumo acessivel

apenas a classe média, conforme se observa contemporaneamente.

Esta abordagem multifacetada do cinema como cultura média complexifica a compreensao
das adesdes e rejeicdes dos espectadores. Para compreendé-las no universo das sete
entrevistas, € necessario observar variagbes de padrdo social nas classes médias,
perceptiveis entre os sete entrevistados: seus habitus familiares, escolares, suas trajetdrias
pessoais explicam, em parte, algumas dessas adesdes e rejeicdes. Segundo uma perspectiva
bourdieusiana, perfis socialmente mais homogéneos devem apresentar praticas culturais e
gostos estéticos mais convergentes. Na pratica, tal abordagem apresenta alguma limitacao,
por conta das variagdes nos habitus individuais, embora certos padrdes vinculados as

classes sociais possam ser identificados.

As consonancias entre praticas culturais e gostos de agentes esperados no interior de
determinado segmentos social existem, confirmando algumas teses bourdieusianas, mas as
dissonancias, embora nao tdo presentes, também ocorrem, confirmando a tese das variacdes
individuais de Lahire. Alguns usos que os espectadores fazem do cinema e dos filmes

podem ser destacados:

Os espectadores com maior capital cultural, constituidos a partir de uma formacéo
universitaria, com pés-graduacao (F. A. D. P. L. e A. P. B. M.) tém uma visdo mais acurada
sobre a realidade social, econdmica e politica do pais, e também a respeito do papel do
cinema como reflexo de tal realidade. Outros trés espectadores entrevistados (V. P. M., F.
A.R. G. S. e H. H. L. D.) percebem esse papel do cinema, embora de forma ndo muito
clara. Os dois tltimos inclusive sem possuir diploma de nivel superior. Enquanto, apenas S.
P. A. C e M. A. E., que possuem diploma de nivel superior, ndo demonstraram qualquer

interesse sobre isso.

A percepcédo do cinema como entretenimento e lazer é generalizada entre todos os agentes,
embora alguns sejam mais seletivos em relacdo ao que assiste, levando em consideracéo

seu capital cultural (F. A. D. P. L.). Neste sentido, a variavel faixa etaria € um balizador
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importante, uma vez que o espectador € pessoa madura (58 anos), evidenciando uma
consonancia. Curiosamente, o espectador que parece mais afeito ao lazer e entretenimento,
inclusive sendo admirador de filmes hollywoodianos de agéo (H. H. L. D.) foi com F. A. D.
P. L. um dos trés (o outro A. P. B. M.) que mais reiterou e valorou positivamente o cinema
nacional como representacdo da realidade. Entre os dois ha consideraveis diferencas de

idade, renda, bairro onde reside e formacao intelectual.

Sobre a questéo da identificacdo direta com o espectador demonstrada por H. H. L. D., que
viveu situacdo analoga com situacao e personagem de Tropa de elite. Ainda no aspecto da
identificacdo, ainda que indireta, as trés mulheres entrevistadas se mostraram enternecidas e
encantadas com os elementos do filme Central do Brasil, ndo por coincidéncia o Unico dos
quatro filmes em que a mulher ocupa papel de relevancia. Entre os homens, tal sentimento
é mitigado e substituido, nos discursos, pelo realce ao carater humanista do filme. Apenas
F. A. D. P. L ressaltou o aspecto de critica e denuncia social de forma mais eloglente.

O cinema, como pratica cultural coletiva que permite a interacdo social entre os agentes, foi
bastante destacada por S. P. A. C, ao afirmar explicitamente que, atualmente, freqienta o
festival de cinema para assistir aos filmes e se encontrar com amigos, e que implicitamente
deixa transparecer um hipotético interesse em conhecer pessoas de sua geracao e faixa
etaria no evento. Para ela, a pratica de ir ao cinema pode ser “lida” como uma intengdo
expressiva de sua subjetividade e de boa vontade cultural, no sentido de Bourdieu. Na
formacdo de V. P. M. como espectadora apaixonada por cinema, 0 aspecto relacional com
amigos, colegas e namorados também foi motivo de destaque por parte dela, sendo
igualmente percebido como algo relacionado a uma intengdo expressiva de sua

subjetividade.

Sobre a linguagem dos filmes, F. A. D. P. L. foi o Unico que conseguiu estabelecer uma
compreensdo da narrativa de Lavoura arcaica, valorando-a positivamente, no aspecto
intelectual e em termos de uma identificacdo pessoal. Isto pode ser creditado ao seu capital

cultural e habitus familiar, que o remete a uma origem social no campo, desencadeando sua
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memoria afetiva. Em certo sentido, pelo menos no caso de Lavoura arcaica, ha
confirmacdo das teses bourdieusianas: o Unico filme de perfil distinto somente foi
percebido e valorado positivamente pelo entrevistado com maior capital cultural. E bem
verdade que F. A. D. P. L. ndo assistiu ao filme inteiro, mas demonstrou real interesse sobre
o trecho de 30 minutos exibido na entrevista. Sem o mesmo capital cultural, H. H. L. D.
também foi bastante elogiiente sobre a dimenséo intelectual do filme, mas ndo demonstrou

qualquer sensibilizacdo e identificacdo pessoal com 0 mesmo, valorando-o negativamente.

Dos sete entrevistados, os dois que demonstram interesses mais restritos com relacdo ao
cinema foram F. A. R. G. S e M. A. E. No entanto, o primeiro parece estar imbuido, ha
alguns anos, de uma boa vontade para acessar a filmes que, no passado, ndo lhe
interessavam. Embora ndo o admita, o seu habitus familiar ja o indicara nesse sentido (pais
gue mantém o interesse em cinema, ndo apenas colecionando filmes em DVD, mas
assiduos freqlientadores das salas de cinema dos multiplexes, apesar da idade), mas sua
trajetoria pessoal o afastara desse habitus, que é agora retomado. Quanto a M. A. E., ela
demonstra que o cinema € uma atividade absolutamente secundaria em seu cotidiano, sendo
um consumo perfeitamente dispensavel, embora por seu habitus familiar ja sofresse uma
influéncia nesse sentido (filha de médicos, irma cinéfila), com condicdes de se tornar uma

espectadora mais ativa.

No conjunto dos espectadores entrevistados, nenhum demonstrou particularmente uma
atitude critica hostil em relacdo ao cinema norte-americano. Somente F. A. D. P. L., A. P.
B. M. e H. H. L. D fizeram algum tipo de distin¢do entre cinema nacional e cinema norte-
americano, sob variados enfoques: F. A. D. P. L. reconheceu positivamente o cinema
oriundo dos EUA como um cinema de forca, embora ao tragar paralelos com outros
cinemas nacionais, indicasse que 0 cinema norte-americano é parte de um codigo mais
facilmente assimilavel pelos puablicos médios. Segue na mesma linha de pensamento, H. H.
L. D., inclusive nomeando filmes em contraposicdo aos filmes brasileiros, distinguindo-os
no sentido de que os filmes hollywoodianos objetivam a diversdo enquanto o cinema
nacional busca a reflexdo sobre uma realidade social, mas ressaltando que os filmes

produzidos nos EUA sdo de efetivamente do seu agrado. JA A. P. B. M. é o Unico que se
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posiciona de uma forma mais critica: para ele, o cinema dos EUA mascara a realidade e

isso é valorado por ele negativamente.

De um modo geral, a prética cultural e o consumo de filmes em salas de cinema destacam,
em maior ou menor grau, oS aspectos relacionados a subjetividade individual dos
entrevistados e a distin¢do social, que se expressam nos filmes que se escolhe assistir e nos
lugares de assisténcia desses filmes. Do grupo de sete espectadores, apenas dois nunca
haviam assistido a um filme no Cinema da Fundacdo (F. A. R. G. S e M. A. E), mas
também nenhum dos outros cinco que ja o frequentaram demonstraram que o fazem
sempre. Tal relagdo de 5 para 2 dimensiona satisfatoriamente o grau de interesse em que

cinema e filmes alternativos ocupam em suas vidas.

Compreende-se que, em relacdo a recepcdo de produtos culturais cinematograficos,
desenvolvida nesta tese, as hipoteses de recepcdo, segundo o enfoque teérico de Pierre
Bourdieu, sdo consideradas, mas se apresentam limitadas na compreensao dos sentidos
atribuidos aos filmes e a apropriacdo da obra pelo espectador. O cinema e os filmes
analisados fogem a adequacdo a categoria de cultura legitima (salvo Lavoura arcaica)
proposta por Bourdieu, porque o cinema, considerado universalmente, ndo se acomoda
perfeitamente a tal categorizacdo, uma vez que grande parte do que é produzido se situa no
interior da logica da induastria cultural existente no subcampo do cinema. A producao
cinematogréfica tende majoritariamente a l6gica comercial do cinema narrativo, do cinema
como cultura de lazer e entretenimento, enquanto a producdo relacionada ao cinema de

autor, ou seja, a legitimacdo do cinema como arte, é parte minoritaria dessa producao.

Se o cinema ndo é forma -culturalmente legitima, estando mais adequadamente
compreendido como cultura média, em sentido bourdieusiano, € porque o subcampo do
cinema, através de seus produtores, age, valorizando a “co-produ¢do” dos espectadores, por
meio de exibicdo de sessdes prévias antes do corte final, demandas de mercado,
oportunismo em relagéo as tematicas do momento etc. Ja os espectadores tendem a rejeitar
0 chamado cinema de autor, como é o caso de Lavoura arcaica. Ha, conforme ja foi

explicitado em diversas passagens deste trabalho, o predominio no subcampo do cinema do
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habitus narrativo como sistema de disposic¢des gerais de longo tempo, que permite algumas

flexibilizagGes em seus aspectos menores, mas ndo se mofifica na esséncia.

2.6 Tipologia de espectadores com relacéo ao cinema brasileiro

Da observacao geral realizada em toda a metodologia qualitativa e quantitativa, através das
diversas técnicas de coleta de dados, a anélise que emerge com mais forca sobre a relagéo
entre cinema nacional e espectadores conclui que ha grande diversidade de
posicionamentos, que varia entre 0 mais absoluto desprezo até o apoio incondicional ao
cinema nacional (aqui estdo sendo considerados como apoio incondicional o incentivo do
financiamento publico e / ou apenas a producdo do cinema nacional como narrativa
cinematogréafica). Entre um pélo e outro, a argumentacdo que se vincula aos diversos

pontos de vistas inclui:

e A posicdo critica feroz do agente a respeito de o Estado, no Brasil, ser praticamente
0 Unico e certamente o maior patrocinador de uma atividade que, teoricamente, para
muitos, deveria ser de iniciativa privada. Reconhece que o cinema é um campo de
concorréncia livre e atribui valor a que os filmes se imponham por suas qualidades
inerentes, como qualquer outro produto. Avalia, inclusive, que o Estado deve
incentivar areas como saude e educacdo ao invés de cultura de grande publico,

como o cinema.

e A posicdo do agente que admite o Estado como patrocinador do subcampo do
cinema e sua atividade correlata, para fazer frente a concorréncia do cinema
estrangeiro (especialmente o norte-americano), mas que critica o fato de que os
incentivos fiscais beneficiem qualquer projeto, sem uma analise mais critica sobre o
género, a narrativa, a linguagem e até mesmo aos propositos politico-ideoldgicos

dos filmes incentivados.

e A posicdo do agente que se ople parcialmente a argumentacdo contida no segundo

item admite que o Estado deve incentivar, mas sem direito a escolher o que ou quem
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deve receber beneficios fiscais como incentivo a producdo. Em outras palavras,

defende uma producéo livre de censura e dirigismo estatal.

O critério que fundamenta a tipologia de espectadores em relacdo ao cinema nacional
contempla a argumentacdo exposta anteriormente, mas também identifica preferéncias
estéticas e praticas de entretenimento que definem a adesdo ou a rejeicdo ao produto
nacional desvinculadas de preocupagdes com aspectos politico-institucionais. Estes
espectadores também dizem respeito a posicdes sociais, profissionais, intelectuais, de
género etc. Os cinco tipos de espectadores relacionados no quadro a seguir sdo
desdobramentos do universo dos trés tipos de espectadores médios, grau 3, 2 e 1, vistos no

quadro 5 (visualizado na Parte I11).



QUADRO 15 Tipologia de espectadores em relagdo ao cinema nacional

Tipo 1 — O espectador raivoso: este odeia o cinema nacional com todas
as suas forcas, utilizando-se de expressbes injuriosas, difamatorias,
caluniosas sobre o cinema brasileiro e seus agentes. Costuma expressar
as suas opiniGes quase sempre em foruns da Internet (no grupo de
discusséo sobre Tropa de elite ele aparece com certa frequéncia) porque
esta protegido pelo anonimato. E 0 que mais se vale do argumento 1,
visto anteriormente.

Tipo 2 — O espectador indiferente: é aquele para quem o cinema
nacional praticamente ndo existe. Ele ndo assiste a filmes nacionais nem
se interessa por discussdes sobre o cinema brasileiro, do tipo “ndo vi,
nao gostei”. Este ¢ mais identificavel em questionarios estruturados.

Tipo 3 — O espectador apoiador: este, embora prefira o cinema norte-
americano, torce para que o cinema brasileiro se desenvolva. Assiste a
um consideravel numero de filmes nacionais. Acredita que, nos Gltimos
anos, elevou a qualidade do cinema brasileiro do ponto de vista técnico e
narrativo.

Tipo 4 — O espectador nedfito: é aquele que, embora pouco conheca
sobre cinema nacional contemporaneo e desconhega completamente a
tradicdo cinematogréafica brasileira, vem assistindo aos filmes nacionais
com o emblema Globo Filmes. Enxerga, em tais filmes, qualidades
comparaveis ao cinema comercial norte-americano. Aprecia mais Tropa
de elite do que Cidade de Deus. Gosta de Central do Brasil, sobretudo
porque concorreu ao Oscar, mas fica desconcertado e aborrecido diante
de um filme como Lavoura arcaica.

Tipo 5 — O espectador sensivel: este percebe no cinema nacional
qualidades que nenhum dos outros quatro tipos consegue identificar.
Acompanha com atencdo a trajetoria de muitos filmes, seja os da Globo
Filmes ou ndo. De um modo geral, conhece alguns aspectos contextuais
e historicos a respeito do cinema brasileiro, e se orgulha disso.
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Com o desenvolvimento da pesquisa realizada para a producéo desta tese, percebeu-se que
antes de compreender as motivacGes dos espectadores em relacdo as adesdes, identificagcdes
e rejeicdes aos filmes nacionais, seria necessario investigar o contexto na qual tal préatica
espectatorial se da. Ou seja, qual o sistema e quais as estruturas relacionadas a essa pratica.
Sem o entendimento a respeito do contexto, a atribuicdo de valor subjetivamente
constituida na figura de um agente espectador seré percebida apenas parcialmente. Por isso,
fez-se necessario um amplo estudo sobre o funcionamento da atividade cinematogréfica e a

formacéo do subcampo cinematografico ao longo do século XX.

Por cerca dos 50 primeiros anos do século passado, o cinema foi a midia de grande publico,
co-existindo e rivalizando com o radio, mas o suplantando quando da evolucédo da formacéo
do seu subcampo. Esta hegemonia do cinema sucumbiu ao aparecimento (nos anos 1930) e,
sobretudo, ao crescimento da televisdo a partir dos anos 1950, que se transformou no maior

e mais barato entretenimento para variadas faixas de publico e segmentos sociais.

No Brasil, este apelo popular da televisdo se configura mais fortemente, atingindo o apice
nos anos 1970. Assim, a partir da segunda metade do século XX, o cinema deixa
progressivamente de ser a referéncia mais forte de uma cultura audiovisual e se transforma,
basicamente, em expressdo de consumo cultural de certos segmentos de classes médias,
conforme é percebido atualmente, porque sdo esses que dispdem de capital econémico-

financeiro para tal.

Trata-se de um consumo efetivado no interior do moderno centro de compras (o shopping
center), onde o cinema é apenas uma opg¢do comercial dentre tantas desse universo, ainda
que guarde certa aura como entretenimento de valoracdo social de real importancia. Essa
“elitizagdo” do consumo cultural do cinema — em termos brasileiros, cinema é préatica
cultural restrita basicamente a determinadas classes médias financeiramente mais abastadas
- fez com que ao longo do tempo houvesse também uma sofisticagdo de sua linguagem e
narrativa. Afinal, o cinema precisava permanecer e reinventar-se como entretenimento,

lazer e expressao cultural.
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A tecnologia foi o elemento importante para manter faixas de publico fiéis ao cinema. E
assim tem se mantido: sempre que o cinema é periodicamente ameacado de extin¢do pela
concorréncia advinda de um novo suporte tecnolégico de captacdo e exibicdo de imagens,
ocorre a apropriacao inteligente da nova tecnologia para fazer frente a ela: aconteceu com a
televisdo, videocassete, DVD (a0 exibir filmes que ndo mais seriam vistos se nao
existissem essas novas tecnologias, trazendo capital para a atividade primaria da producéo
de filmes). Isto sem contar que o subcampo do cinema sobrevive ndo apenas as mudancas
tecnoldgicas, mas também as intensas transformacdes das estruturas econdmico-financeiras
que dao sustentacdo ao sistema e, consequentemente, ao subcampo do cinema para que

continue existindo.

A espectatorialidade cinematografica é uma pratica cultural Unica, subsistindo ao longo do
século XX, como destinacdo final e razdo de ser do subcampo do cinema. O ato de
deslocamento para uma sala publica de exibicdo cinematogréfica é acdo volitiva do agente
espectador que requisita um relativo grau de motivacdo para aquela pratica, sendo
fundamentalmente diferente de assistir a um filme em qualquer outra situacdo (DVD,
Televisdo, Internet etc). Os espectadores sdo movidos por uma série de condicionamentos
sociais e culturais internalizados nos seus diversos processos de socializagdo. Por isso ha
intencionalidade, modos de percepcdo do mundo e atribuicdo de sentido envolvidos na
pratica espectatorial e que sdo expressos por meio do capital cultural que os agentes

ostentam.

Por outro lado, a agdo espectatorial tem conseqléncias importantes sobre determinado
espaco social — o subcampo do cinema — e essas conseqiiéncias devem ser mensuradas e
dimensionadas no sentido de que interferem intensamente sobre o universo de producédo
desse subcampo. Ou seja, ao escolher um filme de narrativa hollywoodiana ou de
procedéncia norte-americana ou de producgdo nacional, o espectador estard contribuindo
para que a relacdo de forgas no universo do espaco social determinado seja mantido como

estd ou haja uma mudanca de orientagdo majoritaria no interior do subcampo.
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O que se delineia com o estudo desenvolvido nesta tese é a existéncia de um padrdo de
recepcdo por parte do espectador médio, oriundo de classes médias, que foi formado pela
orientacdo ou ldgica predominante no subcampo do cinema: o padrdo do habitus narrativo,
uma disposicao a favor do cinema narrativo comercial, em geral, e do cinema narrativo
hollywoodiano, em particular. Consequentemente, tal disposicdo € pouco favoravel a

consolidagéo do subcampo do cinema no Brasil.

A conclusdo é relativamente simples, mas a analise contextual dos aspectos relacionados a
ela é multifatorial, uma vez que a consolidacdo do habitus narrativo da recepcdo encontra
profunda relacdo com o sistema e as estruturas do subcampo do cinema — producéo,
distribuicéo e exibicdo. Existe um habitus de recepcao assim determinado porque existe um
habitus de producdo definido com a mesma orientacdo. Ao longo de décadas, a
permanéncia do cinema narrativo hollywoodiano habita o imaginario cultural do ocidente,
gerando um capital simbdlico de extrema relevancia, que traz como consequéncia a
reiteracdo de certas visdes de mundo. Essa existéncia do habitus narrativo determinou
muitas das lutas internas no subcampo do cinema no Brasil, gerando ciclos de producdo no

seu interior que ora pretendiam combater o habitus ora aderir a ele.

Retorna-se a figura do espectador, um agente contemporaneo, que nao consome apenas
filmes no cinema, posto que tal pratica co-existe com uma série de outras relacionadas ao
consumo de conteudos audiovisuais. Assim, quando se refere ao espectador médio fala-se
de um faixa majoritaria e ndo de todos os espectadores, generalizadamente. O presente
estudo reconhece que ha diferencas entre esses agentes que pertencem a segmentos sociais
préximos, integrando faixas diversas das classes médias, mas que predomina, para além dos

gostos individuais, um principio geral norteador da pratica espectatorial.

O espectador cinematogréafico €, lato sensu, um agente conservador, e isto é explicado em
fungéo do habitus narrativo ser tdo fortemente presente no subcampo, a ponto de “treinar”
o0s espectadores para aderir as suas formulagfes e seus géneros cinematograficos. Numa
sintese, o0 espectador é conservador na forma, embora nos conteldos possa vir a ser,

eventualmente, mais flexivel, aceitando ousadias tematicas, desde que inseridas em
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contexto da narratividade. Numa comparacdo, esse mesmo agente que se mostre
conservador enquanto espectador de filmes de longa-metragem pode, com tranquilidade,
romper com as disposi¢0es narrativas do audiovisual e ser um espectador, em outros
suportes, desatrelado dos aspectos narrativos. Isto é intenso, sobretudo, com espectadores
jovens: sdo igualmente amantes da linguagem do videoclipe e da Internet, que rompem com
a narratividade, mas ao assumirem o papel de espectador de filmes retomam o gosto

conservador.

Definido o habitus narrativo como o principio geral de orientacdo da recepcdo, ha que se
fazer algumas distingGes dele derivadas, retornando-se a algumas lutas presentes no
subcampo. Uma das mais ferozes diz respeito a necessidade de se formar o espectador
brasileiro para o filme nacional. Em outras palavras, € necessario que a producdo nacional
ocupe um maior espaco no imaginario simboélico do espectador, de uma forma positiva. Na
Franca, por exemplo, o espectador assiste a filmes norte-americanos, mas hé fortes politicas
publicas para a sustentacdo da industria cinematogréafica francesa, com leis de incentivo a

producdo e a exibicao de filmes.

H4 outras iniciativas assemelhadas, como melhores ou piores resultados, em praticamente
todos os paises que querem fazer frente a hegemonia do cinema produzido nos EUA, mas a
pergunta é: tera o Estado nacional direito de intervir na escolha de praticas culturais e
espectatoriais, definindo ou influenciando o que o cidaddo deve assistir, em nome de
defender um segmento social especifico? Outra vez, a questdo é complexa. Os agentes
produtores internacionais (notadamente do cinema hollywoodiano), sustentados por no¢ées
de globalizacdo e livre mercado, adotam o discurso “democratico” de que cabe ao
espectador escolher o que deseja assistir, sem a interferéncia do Estado neste processo,

independentemente da nacionalidade e procedéncia do filme.

O subcampo do cinema no Brasil apresenta relativa autonomia, uma vez que esta €
mitigada em virtude do neg6cio do cinema ser uma atividade transnacional, que, pelo
menos no Ocidente, estd atrelada muito intensamente a existéncia do cinema norte-

americano como lider mundial, ocupando o mercado econémica e simbolicamente. Por
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suposto, percebe-se no interior do subcampo, tradicionalmente, pelo menos uma luta que se
impOe: a dos agentes da produgdo nacional (diretores, cineastas) contra agentes da
producéo hollywoodiana, que reivindicam um mercado interno para o seu cinema, apoiados
por uma (quase) politica de Estado que desenvolve mecanismos de incentivo a formacéao de

um mercado para o cinema nacional.

Hé& tempos os agentes da producdo nacional alegam que os filmes estrangeiros, sobretudo
0s norte-americanos, sdo exibidos no Brasil, pagando impostos e taxas reduzidos, para
ocupar um grande namero de salas, o que faz com que a sua lucratividade seja muito alta.
Corrente oposta sustenta que este discurso parece estar em crise na atual era da
globalizacdo e do livre mercado, bem como o argumento da obrigatoriedade de exibicao,
em cada sala de cinema, do produto nacional por um nimero minimo de dias por ano. No
entanto, compreende-se que a reserva de mercado, pela via da taxacdo do produto
estrangeiro e da cota de tela, sdo argumentos ainda validos para muitos agentes da producédo

nacional.

Além disso, ha o equivoco de que o problema da producéo foi solucionado através das leis
do audiovisual, pois existem problemas sistémicos e estruturais adicionais reclamados por
agentes da producéo: as empresas, por meio do incentivo de isencdo fiscal, tendem a apoiar
projetos de producdo com tematicas e narrativas mais conservadoras, evitando abordagens e
linguagens mais controversas e de ruptura. Ainda predomina a orientacdo de maior aporte
financeiro para os grandes produtores do eixo Rio / S&o Paulo em detrimento das produgdes
regionais. Os agentes da producdo nacional insistem no discurso sobre a formacdo do
publico nacional (formacdo de platéia), argumentando que ndo basta o incentivo a
producdo, ha que se ir além e operar também no poélo da distribuicdo e exibicdo. Para esses
agentes, o cinema deve ser uma referéncia cultural e simbdlica, uma vez que lida com
aspectos importantes da reafirmacdo de uma identidade cultural brasileira e, em

consequéncia disso, deve ter tratamento diferenciado.

Por sua vez, boa parte dos agentes da producdo brasileira reconhece que é necessario

melhorar a qualidade dos filmes nacionais e adequar esta producgédo ao habitus dominante no
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subcampo e ao gosto do publico espectador, razdo final do subcampo do cinema. A prética
da produgédo contemporanea aponta para isso, assim como reforga esse quadro o estudo
sobre os ciclos de cinema no Brasil: sempre que os ciclos de producéo nacional cotejam o
habitus narrativo, ha um impulso no processo de aproximagdo com oS espectadores,
ocorrendo o inverso quando os ciclos tendem a adotar linguagens e narrativas mais
inovadoras ou experimentais (e se distanciam do habitus narrativo), causando rejeicdo por

parte dos espectadores a estética que se situa fora do padrdo hegemonico.

E verdade que o filme hollywoodiano ocupa a maioria esmagadora do mercado porque ha
muito consolidou essa posicdo com uma industria cinematogréfica efetiva, eficiente e
eficaz. No entanto, o cinema norte-americano de grande producdo ndo oferece
enriquecimento apenas para seus produtores e distribuidores, mas igualmente proporciona
grande lucratividade para os exibidores brasileiros, uma expressiva parcela dos agentes do
subcampo no Brasil, gerando inclusive empregos. Os exibidores ganham mais com 0s
filmes hollywoodianos porque o publico espectador se interessa mais por esses filmes.
Desta forma, o que fazer sem intervir tdo fortemente no mercado, a ponto de exigir que
empresas privadas obrigatoriamente optem pelo produto nacional? Ou, por outro lado,
devem o0s cineastas se submeter a livre concorréncia e produzir um cinema que

efetivamente agrade as grandes plateias?

Apesar de certa mudanca na percepcdo geral em relacdo a producdo nacional recente,
determinado por um discreto aumento na adesdo ao cinema brasileiro nos ultimos dez anos,
pode-se afirmar com seguranga que permanece no imaginario de parte dos espectadores
certos preconceitos e incompreensoes, reproduzidos tradicionalmente pelo senso comum a
respeito do cinema nacional: ma qualidade técnica, argumentos sofriveis, roteiros
deficientes etc. Ndo é também possivel afirmar que esteja se operando uma mudanca de
habitus no sentido de maior adesdo em relacdo ao cinema nacional porque, salvo a
producdo comercial da Globo Filmes, a distribuicdo e a consequente exibic¢ao do restante da
producdo ainda é muito limitada. Além disso, percebe-se que mesmo a adeséo as producdes
Globo Filmes se opera na chave da adeséo ao habitus narrativo, a exemplo de outros ciclos

do cinema nacional bem sucedidos comercialmente.
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Mas, os resultados quantitativos ainda sdo timidos — nenhum filme nacional contemporaneo
chegou perto da marca de 12 milhdes de espectadores de Dona Flor e seus dois maridos,
alcancada no final da década de 1970, ou mesmo pelos ciclos de mercado dos anos 1950 e
1970, ou ainda mais recentemente por producbes estreladas por Xuxa Meneghel e Os

Trapalhdes, entre os anos 1970 e 1980.

Os espectadores, que responderam as varias pesquisas cujos resultados sdo apresentados
nesta tese, encontram ainda barreiras para chegar ao filme nacional, sejam elas de natureza
objetiva (0 sistema com sua estrutura de distribuicdo e exibicdo) sejam de natureza mais
subjetiva (compreenséo individual sobre o filme nacional). Pode-se afirmar com absoluta
seguranca que apenas uma minoria do universo de espectadores, de fato, tem o cinema
nacional como referéncia de consumo cultural. Nas entrevistas em profundidade o que
emerge € uma simpatia, certa cordialidade e até mesmo boa vontade em relagdo aos filmes
brasileiros, mas ndo had uma adesdo, do tipo de identificagdo que permita aos espectadores
posicionarem o cinema produzido no Brasil como forte referéncia cultural. Os espectadores
observam o cinema essencialmente como lazer e entretenimento e ainda sentem falta disso
no cinema nacional. E, por isso, permanece aderindo a filmes com formulagOes

consagradas secularmente pelo habitus narrativo do cinema dos EUA.

Mesmo nos questionarios respondidos por espectadores em salas de cinema que privilegiam
filmes alternativos, as referéncias ao cinema brasileiro sdo pontuais e fragmentadas. Esses
espectadores (a maioria formada por pessoas com menos de 40 anos) colocam o cinema
nacional num patamar de inferioridade em relacdo a filmes norte-americanos e europeus,
sobretudo franceses. E importante ressaltar que o Cinema da Fundacéo é identificado como
espaco de exibicéo de filmes cujos espectadores possuem maior capital cultural, posto que é
frequentado por jovens universitarios, profissionais liberais, professores universitarios,
enfim, agentes que & estdo para assistir a filmes de um outro padrdo que ndo o exibido

pelos cinemas de salas multiplas do shopping center.
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Entdo nédo se cogita uma mudanca de habitus de recepcdo em relacdo aos filmes brasileiros.
O que ha é uma acomodacdo da producdo contemporénea ao sistema de disposices
narrativas do subcampo, e isso o espectador aprecia. A mesma acomodacédo que implicou
na existéncia de ciclos cinematograficos, como a chanchada e a pornochanchada, que
pugnavam pelo filme de género (sobretudo a comédia), a despretensdo intelectual, a parddia

e 0 apelo popular.

No sentido oposto, sempre que o0s agentes de producéo intelectualizam e inserem nos filmes
a sua visao sobre 0 mundo e, sobretudo, sobre as classes populares (vide o cinema novo) ha
uma rejeicdo dos espectadores porgue esses agentes criadores do subcampo se utilizam de
uma linguagem e um estilo elitista, muitas vezes incompreensivel (ou insuportavel) para a
maioria dos espectadores. Praticamente, com excec¢do de parte dos entrevistados no Cinema
da Fundacdo, quase todos os entrevistados (das entrevistas em profundidade) se
posicionaram negativamente, em maior ou menor escala, em relagcdo ao filme Lavoura
arcaica: uma narrativa de linguagem autoral, descompromissada e desatrelada das
imposicdes mercadologicas do subcampo do cinema, enquanto esses mesmos entrevistados
demonstraram, quase sempre, simpatias por outros filmes como Central do Brasil, Cidade
de Deus e Tropa de elite, que em maior ou menor escala ou com mais ou menos interesse

mercadoldgico estabeleceram narrativas mais afinadas com o habitus da recepcéo.

Em outras palavras, o cinema comercial ndo parece ser o espaco ideal para que uma
categoria de produtores e criadores, oriundos de uma classe média intelectual, faca valer
sua visdo de mundo sobre a sociedade (no caso do Brasil, uma sociedade desigual) porque a
representacdo que é realizada sobre tais classes populares é uma visdo que nasce de fora
delas, ou seja, do campo artistico, cujas disposicdes sdo opostas as do campo da industria
cultural e do subcampo do cinema, uma vez que, no Brasil, ha um descompasso entre elite
intelectual e povo. Por isso, o grande choque no habitus de recep¢do provocado pelo
cinema novo.

Se assim fosse possivel, haveria uma real mudanca de habitus - na produgdo, distribuicao,
exibicdo e consumo - quando um filme como Lavoura arcaica, de alto padréo técnico,

sofisticada linguagem e narrativa, com caracteristicas profundamente autorais (o diretor é



330

simultaneamente roteirista, produtor e montador do seu filme), pudesse ser acessivel a um
maior nimero de espectadores, obtendo visibilidade, sendo compreendido e até mesmo
apreciado por publicos maiores — de classes médias, inclusive — como € o caso de Central
do Brasil, Cidade de Deus e Tropa de elite, filmes bem mais palataveis. Ndo é o que ocorre
com Lavoura arcaica e outros filmes cuja producdo é bem minoritaria no subcampo do

cinema e sdo reconhecidos pelo senso comum como filmes “de arte”.

No entanto, a adesdo ao habitus narrativo ndo sinaliza um apaziguamento das lutas
simbolicas internas ao subcampo. Pelo contrario, apenas alguns desses embates sédo
reduzidos ou amenizados enquanto outros séo acirrados porque, na acomodacdo de forcas
no interior do subcampo, hd sempre grupos de agentes descontentes com 0S rumos —
inclusive “artisticos” - que 0 cinema brasileiro busca. Por vezes, sdo o0s criadores
(produtores e diretores) que criticam o papel dos agentes do Estado quanto ao sistema de
producdo, distribuicdo e exibicdo das producdes brasileiras; outras vezes, sd@o 0s
espectadores que reclamam da méa qualidade técnica e estética do filme nacional.
Finalmente ha aqueles criadores de regides periféricas econdmica e politicamente que
rejeitam os mecanismos de incentivo a producdo em cinema que indiretamente favorecem
as regibes mais desenvolvidas. Assim, constroem-se discursos — doxas — que entram em

confronto e luta.

Neste ponto, retorna-se a questdo da formacdo de plateia: os espectadores devem ver apenas
0 que querem ou é preciso dar-lhes oportunidade de assistir a outros modelos de cinema
para além da narrativa hollywoodiana? Seria a formacdo de plateia uma possibilidade de
mudanca ou renovacdo do habitus do campo tanto no pdélo das estruturas de producéo /
distribuicdo / exibicdo quanto na recepcdo? Os poderes publicos, sobretudo na area da
gestdo cultural, tém tal responsabilidade? A andlise da pesquisa realizada com os
espectadores frequentadores do Cinema da Fundacdo indica que sim. Trata-se de um
contraponto a hegemonia de uma narrativa hollywoodiana no interior do subcampo do
cinema, sendo 0s espacos alternativos (publicos ou privados) a opcéo de diversidade ndo

encontrada nos complexos de exibicdo de salas maltiplas.
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No contexto de um sistema alternativo, a analise do espaco do Cinema da Fundacdo, a
partir da percepcao de seus espectadores, oferece algumas conclusdes: o publico do Cinema
da Fundacdo tem acesso, de um modo geral, a critica de cinema mais reflexiva, quer seja
impressa ou eletrénica, ndo se mantendo informado exclusivamente pela publicidade e o
marketing que acompanha a divulgacdo dos filmes exibidos nos multiplexes das grandes
cadeias de exibi¢do. H& indicadores de que o Cinema da Fundagdo demarca um espaco de
interacdo social no sentido de que o espectador identifica o local de exibicdo de filmes
também como possibilidade de encontrar amigos e conhecidos que compartilham de gostos
assemelhados e de informacgdes sobre cinema. No entanto, o espectador do Cinema da
Fundagéo transita entre os cinemas alternativos e os cinemas multiplexes, o que configura o
espaco como territério hibrido, que contempla variados perfis do consumidor de cinema,

mas, sobretudo, um espectador interessado em algo mais além do cinema comercial.

E valido admitir que a espectatorialidade do modelo dominante de cinema narrativo (visto
nos multiplexes) também opera Idgicas de distin¢do social no sentido inverso: pelo aspecto
mais conservador, uma vez que esse cinema pode ser compreendido como um modelo de
reproducdo dos modos de producao, distribuicdo e exibicdo do subcampo. Neste sentido, a
proposta do Cinema da Fundacdo se apresenta, por seu carater de formacgdo de plateia,
como espaco de distincdo pelo capital cultural de seus espectadores, mas também como
espaco possivel de mudanca em relacdo a realidade social do subcampo do cinema no
Brasil, ao possibilitar ao espectador a opcdo do diferente, inclusive do cinema brasileiro

independente diverso da producéo narrativa da Globo Filmes.

Busca-se no subcampo do cinema no Brasil uma maior aproximacdo entre os filmes
nacionais e os espectadores brasileiros. Estd provado que realizar filmes narrativos em
molde tradicional ¢, de fato, aspecto importante no sentido do didlogo com o publico. Mas,
também esta provado que sdo necessarias politicas publicas na area cinematografica
orientadas para a inclusdo de parcelas consideraveis da populagdo brasileira que se encontra

excluida da categoria de espectadores de cinema.
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O Brasil ndo é apenas um pais de poucos espectadores para o cinema nacional; é também
um pais de pouco espectadores para 0 cinema. Faz-se necessario o incentivo legal a
abertura de novas salas que contemplem a producdo nacional e estrangeira alternativa, uma
vez que a Globo Filmes vem progressivamente ocupando maiores espacos nas cadeias de
exibicdo tradicionais. Ndo se pode vislumbrar uma atividade cinematografica de ciclos,
restritos a determinados modelos de cinema de filmes de género. E necesséario ampliar esse
horizonte de “cinema nacional” porque a descontinuidade de produgdo / distribui¢do /
exibicao e, sobretudo, a falta de diversidade estética como oferta de consumo cultural ndo

formarao o habito (com “0”") de espectador de cinema.

Mas, os espectadores de cinema sdo agentes caprichosos, dotados de peculiaridades
individuais que desmentem a tese - sempre insistente - de que simples formulacGes
mercadologicas ou ampla publicidade, apenas, sdo capazes de seduzi-los. N&o sdo. O que se
observa, concretamente, € apenas um principio norteador do gosto dos espectadores — 0
habitus narrativo — que de tdo geral, jamais oferecera uma férmula pronta e acabada. Se
assim fosse, grandes cineastas de mercado jamais fracassariam nas bilheterias. A adesdo
dos publicos ndo resulta de formulas matematicas; é somente uma disposicdo geral, uma
I6gica orientadora capaz de chegar perto de saber o que o publico deseja, mas sem nunca
ter a certeza absoluta sobre isso.

Filmes bem produzidos podem ser desprezados pelo publico. Filmes mais simples podem
ter a sua adesdo. Quase sempre, os espectadores de cinema sdo conservadores na recepcao
das formas, e ligeiramente mais abertos e acessiveis aos contetdos. Muito raramente tal
estado de coisas se modifica porque o publico deseja acessar mensagens audiovisuais de
simples decodificacdo — dai o habitus narrativo ser tdo bem-sucedido no subcampo do
cinema. Corriqueiramente, os espectadores apenas desejam se divertir ao assistir a um
filme. Entéo, essa previsibilidade por vezes instavel se transforma em um dilema que aflige
a boa parte dos agentes criativos do subcampo: ter ou ndo ter muitos espectadores; ser ou

ndo ser compreendido. N&o ha resposta facil.
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O discurso contemporaneo que sustenta a positivacdo do cinema nacional no mercado
interno se situa nesse sentido, ao reconhecer que os exibidores sdo peca fundamental, mas
ndo os exibidores que ja estdo estabelecidos em formato de grandes cadeias. Depois do
desmonte do apoio estatal ao setor do cinema, ocorrido no inicio dos anos 1990, no governo
Fernando Collor, a malha exibidora sofreu drastica reducao, o que contribui para perpetuar
a dependéncia do cinema brasileiro ao Estado nacional. Calcula-se que o Brasil, com a sua
atual populacdo e mercado interno, deveria ter quatro vezes o nimero de salas que possui
atualmente, ou seja, em torno de oito mil ao invés de dois mil cinemas, para dar conta da
demanda da producdo internacional e nacional e permitir que esta segunda reencontre o

publico nacional que, outrora, j& havia conquistado, nos anos 1970.

Mas, enquanto no Brasil, discute-se ainda sobre a luta tradicional entre cinema norte-
americano e cinema nacional, entre cinema comercial versus estética alternativa, um grande
namero de questbes ja se encontra nos debates: o futuro do subcampo do cinema como
expressdo de comunicacdo mididtica e, cada vez mais, com fortes caracteristicas
transnacionais — nos modos da producdo, distribuicdo e exibicdo. Em virtude disso, nesta
tese ndo se cogita propriamente a existéncia de um subcampo do cinema brasileiro, mas sim
do subcampo do cinema no Brasil. H& diferencas consideraveis entre as duas expressoes,
uma vez que a segunda pressupde autonomia relativa em relacéo ao carater transnacional e
a intervencdo estatal, enquanto a primeira expressao poderia sugerir falsamente uma
autonomia econdmica (e talvez simbdlica, se pensada do ponto de vista dos espectadores)

que a atividade cinematografica ndo possui no Brasil.

Portanto, o cinema como subcampo transnacional estd sujeito a muitas vinculagbes
exteriores ao seu espaco, embora conserve caracteristicas proprias. Supfe-se que, em
relacdo a tecnologia de producdo e ao sistema de distribuicédo / exibicdo de filmes, haja a
“ameaca” (ou a contribuicdo, a depender do ponto de vista) do progressivo crescimento da
banda larga da rede mundial de computadores. Este novo quadro diminuira a distancia entre
os filmes e o publico, havendo cada vez mais freqiiéncia e seletividade na producédo e no
consumo de filmes. Curiosamente, o processo de producdo de imagens cinematograficas

permaneceu 0 mesmo, do surgimento do subcampo, nos anos 1910 / 1920 até a ultima
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década do seéculo XX, com o advento da tecnologia digital. Em poucos anos, as

transformacdes estdo se acelerando cada vez mais.

Os especialistas e analistas do subcampo do cinema acreditam que o desenvolvimento
tecnoldgico e a globalizacdo cultural estdo (e estardo) sempre trazendo significativas
mudangas no sistema de producéo, distribuicdo e consumo da cultura audiovisual por seu
carater mais “acessivel” (porque menos oneroso do que a bilheteria do cinema). Trata-se de
uma realidade do subcampo do cinema, sobretudo nos EUA, que traz repercussoes
nacionais, ainda que no Brasil a principal fonte de financiamento seja a produgédo por meio
da isencdo fiscal das empresas. Sob o ponto de vista econdémico, as crises econdmicas
globais tendem a reduzir investimentos em producéo, fazendo com que progressivamente se
aposte mais em filmes de entretenimento facil, franquias cinematograficas (filmes com
continuagbes) e formulas consagradas. Por outro lado, ouve-se falar de parcerias de
produtores indianos (Bollywood) com grandes nomes do cinema hollywoodiano, como
Steven Spielberg.

A tecnologia aplicada ao cinema de animacdo faz com que filmes sem atores sejam
destacados como nunca, recebendo adesdo de grandes parcelas do publico espectador
interessado em novidades no cinema, intensificando a ideia de um mercado cada vez mais
ocupado pelo cinema norte-americano, além de reduzir o impacto do cinema de ficcdo com
atores reais. Este cada vez mais estd restrito a segmentos minoritarios do publico

espectador, formados por adultos das grandes cidades.

Nos EUA, novos recursos tecnoldgicos ja possibilitam que produtores independentes e
distribuidores de filmes estrangeiros (ndo falados em inglés), que ndo encontram espaco
para a exibicdo de filmes nos circuitos tradicionais, disponibilizem seus filmes na web por
valores inferiores aos cobrados nas bilheterias dos cinemas, cada vez mais caros por conta
do alto custo de manutengéo das salas multiplexes. De qualquer forma, esses agentes teréo
que continuar a investir em divulgagdo e marketing para que os seus filmes se tornem
visiveis, interessem os espectadores e posam ser encontrados na imensiddo que ser tornou a

Internet.
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TransformacBes tecnoldgicas e econdmicas que incidem (e incidirdo) sobre os aspectos
estruturais do subcampo poderdo promover mudangas radicais no habitus de producdo /
distribuicdo / exibicdo e no consumo de filmes. Mas, o filme é o principio de tudo, ndo
importando como seja produzido, distribuido, exibido ou consumido. Entdo, a pergunta
que se faz é: tais mudancas serdo capazes de modificar o formato, a narrativa, a linguagem
do filme de longa-metragem, produto simbdlico carregado de mensagens e passivel de
percepcOes variadas e distintas? As novas tecnologias colocardo um fim na experiéncia e na
pratica de assistir a um filme em uma sala de exibic¢do publica, compartilhadas por agentes
com um objetivo comum por um periodo de duas horas? Enfim, sempre existirdo cinemas
como espagos fisicos? Os filmes serdo eletronicos e exibidos por satélite? Estes sdo 0s

guestionamentos mais insistentes em relacdo ao grau e a intensidade dessas mudancas.

Portanto, ha uma série de perguntas em aberto com rela¢do ao futuro do cinema, mas 0s
puristas, que defendem a espectatorialidade cinematografica como sendo uma prética social
publicamente compartilhada de caracteristicas singulares, sustentam que a “magia” do
cinema somente acontece nessas circunstancias, que sdo profundamente distintas da
assisténcia por TV, DVD, Internet, celular ou qualquer outro suporte tecnoldgico que seja
criado. Espera-se, com isso, que 0 cinema permaneca sobrevivendo e se reinventando

mesmo “com” ou “apesar de” seu sistema econdmico-financeiro e o aparato tecnoldgico.
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ANEXO - Subcampo do cinema no mundo

QUADRO 16 Maiores mercados de cinema,
em renda (em milhdes de US$)

Obs.:
324.7 milhoes.

1. Estados Unidos — US$ 9.480
2. Japdo - US$ 1.700

3. Reino Unido — US$ 1.500

4. Franca— US$ 1.478

5.

6. Coréiado Sul —US$1.100
7. Alemanha - US$ 1.000

8. Espanha - US$ 833,4

9.
1

0. Canada — US$ 716,3

india — US$ 1.399

Italia — US$ 801,7

O Brasil ocupa a 15° lugar, com US$

Fonte:

Database Mundo 2006 (Portal FILME B).

QUADRO 17 Ingressos mais caros (em US$)

1
2
3
4
5.
6
7
8
9.
1

Obs.:
ingresso ao preco de US$ 3,54,

. Suica—US$ 11,61

. Japdo - US$ 10,60

Chipre —US$ 9,14
0. Taiwan — US$ 8,44

Dinamarca — US$ 11,70
Noruega — US$ 11,40
Suécia — US$ 10,60
Islandia — US$ 9,66

Reino Unido — US$ 9,54
Finlandia US$ 9,43

O Brasil ocupa a 42° lugar, com o

Fonte:

Database Mundo 2006 (Portal FILME B).
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ANEXO - Subcampo do cinema no mundo

QUADRO 18 Maiores mercados de cinema,

em publico pagante (em milhdes)

1. India-3.997

2. Estados Unidos — 1.449
3. Franca-—188,7

4. China-176,2

5. Meéxico —165,5

6. Japéo - 164,3

7. Coréiado Sul —163,8
8. Reino Unido - 156,6

9. Alemanha-136,7

10. Espanha —121,7

Obs.: O Brasil ocupa a 14° lugar, com 90,3

milhdes de espectadores.

Fonte: Database Mundo 2006 (Portal FILME B).

QUADRO 19 Maiores mercados de cinema,

em numero de salas de exibicdo

1. China-39.791
2. Estados Unidos — 39.668
3. India—11.183

4. Franca - 5.362

5. Alemanha —4.848

6. Espanha-—4.299

7. Meéxico —3.892

8. Italia—3.890

9. Reino Unido - 3.440
10. Japéo — 3.065

salas de exibicéo.

Obs.: O Brasil ocupa a 12° lugar, com 2.045

Fonte: Database Mundo 2006 (Portal FILME B).
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ANEXO - Subcampo do cinema no mundo

QUADRO 20 Melhor relacdo de numero de habitantes por sala
1. Islandia - 6.181 por habitante
2. Noruega — 6.952 por habitante
3. Estados Unidos — 7.591 por habitante
4. Suécia - 7.737 por habitante
5. Malta —9.176 por habitante
6
7
8
9.
1

. Espanha - 9.408 por habitante

. Australia — 10.448 por habitante

. Nova Zelandia — 10.582 por habitante
Canada — 10.900 por habitante

0. Franca — 11.882 por habitante

Obs.: O Brasil ocupa 59° lugar, com uma relacdo de 91.978
cinemas por habitante.
Fonte: Database Mundo 2006 (Portal FILME B).

QUADRO 21 Maiores publicos para

filmes nacionais locais (em percentual)
1. 1rda-99%

2. India - 95%

3. EUA-929%

4. Coréia do Sul —64,2%

5. China-55,3%

6. Japado —53,2%

-

8

9.

1

. Turquia-51,7%

. Franca —44,7%
Tailandia — 36,2%

0. Hong-Kong 31,5%

Obs.: O Brasil ocupa a 23° lugar, com 11%
de ocupacdo do mercado interno nacional por
filmes brasileiros.

Fonte: Database Mundo 2006 (Portal FILME B).
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