A pai-

xaodocinemabra-

sileiro, que no sentido bi-

blico da palavra desdobrava-

se hd um bom tempo, alcanga mais

um climax, ¢ muda um pouco de sen-
tido, neste ano de 1993, ao incorporar os

primeiros movimentos de um eventual res-
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surgimento da produgio e reincorporar os co- b _
nhecidos tons de comogao cultural que costu- :ﬂ

mam acompanhar os anincios de
resultados de concursos ¢ distribui-
¢do de verbas. O momento para a
publicagao de um dossié como este
nio podiaser mais adequado. Deum
lado, como se registrou em dois re-
centesencontrosde realizadores,um
no Rio de Janeiro ¢ outro em Salva-
dor, ja se reclamava da auséncia de
uma reflexdo critica mais densa so-
bre a situagio e os caminhos do
audiovisual no pais. De outro, o re-
torno do financiamento federal para
ocinema,somadoadefiniciodeuma
Leido Audiovisual e ipolémica par-
ticipagao de um banco estadual em
algunsoutros projetos, significaare-

tomada possivel,emboratimida, de uma produ-
gaoreduzida aquase nada nostdltimos anos. Ja
estao concluidos, esperando exibicgio (este

€ o velho problema), pelo menos sete

filmes (tantoquantoemtodooanode

1992) e maisonze entram em fina-
lizagdo. E quase um renas-
cimento. Como parece

existir o con-
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segundo o qual nada pode vol tar a ser como
antes, ¢ mais do que oportuna a discussao
do que foi feilo e do que se deixou de fazer
no passado ¢ das medidas adotiveis a fim
de evitar-se asimples retomada dos roteiros
anteriores como se nada tivesse acontecido
no intervalo - ¢ muita coisa aconleceu no
intervalo...

A Revista USP convidou realizadores,
criticos e historiadores do cinema - que nio
mais pode ser pensado independentemente
do video e da televisio - para apresentar
seus depoimentos sobre o que ¢ fazer cine-
ma hoje no Brasil, analisar a produgio mais
recente e ensaiar uma visio do futuro. Sinal
dos tempos: virios realizadores niao pude-
ram atender ao convite por terem, enfim,
voltado as filmagens...

Os textos reunidos formam trés grandes
blocos. No primeiro encontra-se, aoladode
reflexdes de realizadores sobre os caminhos
a seguir, uma discussao das relagoes entre
o cinema e o Estado, responsdvel pela for-
ma de produgao predominante no passado
recente, € um estudo dos fatos que levaram
i desmontagem do aparelho cinematogra-
fico no pais, empreendida rapidamente nos
curtos anos do governo Collor, embora ini-
ciada antes. No segundo, criticos e histori-
adores discutem a cinematografia brasilei-
racontemporanea, em parlicularaquelaque
escolheu o caminho das co-produgdes in-
ternacionais e a que, NOS 4nos mais incertos,
aceitou (com excelentes resultados) a qua-
se Unica alternativa restante: a dos curtas-
metragens. Neste segundoblocoabre-se um
espago para o tralamento de temas como o
dos géneros no cinema brasileiro, hd algum
tempo ausente do debate, ofuscado que es-
tava pela politica do cinema autoral. E um
altimo grupo de textos discule as relagoes
entre cinema e video, vistas como uma das
saidas para alguns dos impasses em que se
meteu, ou foi melida, a producio de ima-
Eens no pais.

O objetivo do dossi¢ nio foi, desde o
inicio, discutir casos ou obras particulares
mas abordar t6picos representativos do
conlexto geral e de suas tendéncias destaca-
das. Realizadores ¢ [ilmes localizados, as-
sim, aparecem aqui apenas na medida em
que possibilitam o acesso ao quadro mais
amplo em que esté situado o cinema brasi-
leiro no momento. Como € inevitivel nes-
tcs momentos, cm particular diante da dis-
ponibilidade de tempo para a elaboragio
dos textos ¢ do espago para publici-los, fi-
caram de fora virios aspectos da producio

cinematogrifica brasileira. De todo modo,
por vias variadas 0§ autores tocaram em
pontos sensiveis do cinema hoje feito no

pais.
A VOLTA DA IDENTIDADE

Dois aspectos, em particular, chamam a
atengiio nas colaboraghes que formam este
dossié. Um deles € o reaparecimento, com
cores fortes, daquestiodaidentidade cultu-
ral, trazida i tona niio tanto pelos criticos e
historiadores como pelos proprios realiza-
dores - como pano de fundo para vérios dos
assuntos abordados ¢ como t6pico de dis-
cussio em si mesmo. Embora ndo se possa
dizer que o debate sobre a identidade cultu-
ral tenha sido completamente esquecido
desde entio, o fato € que o ultimo momento
histérico em que esse tema havia sido dis-
cutidono Brasil com intensidade, e niio raro
viruléncia, foi durante a década de 60, nos
anos imediatamente anteriores ¢ posterio-
res ao golpe de 1964. Ao longo daquele
periodo, um pouco por toda parte ¢ em to-
das as modalidades artisticas, a identidade
nacional era a meta a ser perseguida; atra-
vés dela acreditava-se poder encontrar os
rumos para a afirmagio de uma cultura ¢
um povo. Era esse o grande problema a en-
frentar. Sérios dramas coletivos ¢ individu-
ais foram vividos em seu nome até que o
movimento tropicalista, no final dos mes-
mos anos 6(), apresentou a questao da iden-
tidade como um falso problema - como tal,
sem solugiio. A questio estava encerrada,
Ja que niio se encontrava uma defini¢io da
identidade brasileira, a identidade brasilei-
ra eslava identificada... e consistia na au-
séncia de uma identidade fixa. Na época
essa atitude foi, sem divida, além de con-
troversa, um sopro de ar fresco. A partir
dali, estidvamos autorizados a dizer que, se
nada tinhamos de nosso, tudo era nosso, Se
nio tinhamos uma cara prépria, tudo tinha
nossa cara - como, de modo anilogo, o an-
tropéfago de Oswald de Andrade j dissera
antes. A angustia intimista da metropole
sulina internacionalizante era tio digna da
arte quanto o drama coletivo do interior
nordestino. Andar sem lengo ¢ sem docu-
mento, como dizia a cangiio de Cactano, era
tio justificivel quanto combateraoladode
programas politicos. E tanto quanto o vio-
lio pacifico que marcara a bossa nova, lam-
bém podia ser nossa a guitarra elétrica do
rock americano cujo uso escandalizou a
culturade esquerdadomomento. Claramen-



le uma reagio contra o engajamento ideolé-
gico obsessivo ¢ os dogmas culturais que
marcaram intelectuais e artistas no periodo
anterior, além de manifestagio de um can-
saco politico-existencial diante de uma re-
alidade que se mostrava pouco complacen-
te com os desejos da vanguarda
intelectualizada, o Tropicalismo - que neste
1993 completa 25 anos de existéncia oficial
- cortava com uma machadada o né gérdio
da identidade em que a produgio cultural
brasileira se amarrara, Acossada pela dita-
dura e scm penetragio junto ao piblico, a
cultura de resisténcia ficara num beco sem
saida. Nesse cendnio cultural, o Tropicalismo
veio dizer que, se Deus (a culiura nacional-
popular em parte procurada por toda parte)
nfo existia, tudo estava permitido. Caia um
deus, surgiam centenas de outros possiveis.
No lugar da identidade entrava em cena, na
lerminologia pds-modemna que os anos 60
nio conheceram, a figura da identificagao:
em vez de uma estrutura estitica a ser en-
contrada ¢ imobilizada, um processo diné-
mico sem ponto de partida claro, sem meta
final a sernecessariamente alcangada e sem
estaghes inlermedidrias definidas. Em ou-
tras palavras, ¢ ainda para usar o vocabulé-
rio pés-modernista, “tudo era bom”, tudo
servia. Entrados os anos 70, os produtores
culturais riscaram de suas agendas a ques-
(io da identidade, e de viérios focos intelec-
tuais e artisticos ouviram-se declaragoes de
que o lema da identidade - cultural, nacio-
nal - nio tinha nenhum interesse. Vinle anos
depois - as ressoniincias dumasianas da
expressio vém a calhar... - o obsticulo da
identidade reaparece, inteiro, nas preocu-
pagoesde cineastas jovense naotaojovens.
Descobriu-se que o “tudo vale” nem sem-
pre vale muito - ou virou um “vale-tudo”
sem sentido. Nem todos, € verdade, falam
dirctamente na dentidade enquanto con-
ceilo tedrico-ideolgico “duro”. Os tlermos
agorasiio, digamos, mais modestos, cotidi-
anos, “modernos”: fala-se em “nossa cara”
ou em “reencontrar nosso pablico™ ou em
“reatar a ligacio com o povo” ou em “nao
aceilar o rétulo de cultura latino-america-
na", Mas por triis de qualquer dos eufemis-
mos transparece o velho problema
irresolvido, fanlasma ndo exorcizado, E,
através dele, a situagio brasileira surge sob
luzdramética. Como escreve Guilherme de
Almeida Prado, “fazer cinema sem dinhei-
ro ¢ possivel; o que ¢ bem mais dificil ¢
fazer cinema sem um pais. J4 nao temos
mais um pais claroe definivel, nao sabemos

mais o que somos, qual a nossa “cara’. Hi
vinte anos o Brasil tinha uma cara reconhe-
civel no proprio Brasil ¢ na maior parte do
mundo. Hoje parece que vale tudo™. O que
craadequado para o final dosanos 60 talvez
exija, agora, uma rediscussao.

Em outros paises latino-americanos o
abandono da questio da identidade nio foi
tio radical. No México, o tema tem perma-
necido vivo, quer pelos problemas sempre
colocados pela fronteira com os EUA, quer
em virtude do acordo de livre-comércio
entre os paises da América do Norte que se
reflete, de modo igualmente agudo, nos do-
minios da educagio ¢ da cultura - como
aparece de modo razoavelmente explicito
mesmo no filme de aparente entretenimen-
10 que € o recente EI Mariachi, do texano-
mexicano Robert Rodrigues. Em outros
paises da América do Sul, o vislumbre de
uma desejada (e temida) integracgio regio-
nal baseada num mercado (mais ou menos)
aberto tem manltido acesa a discussio sobre
a identidade cultural, retomada com ainda
mais intensidade nos Gltimos anos. Na Ar-
genlina, esta nao tem deixado de ser a pre-
ocupagio de um cineasta como Fernando
Solanas. Também no Uruguai o tema estd
bem vivo, dada a ameacga constante que € a
presenga das televisoes brasileiras naquele
pais. No Brasil, uma atitude tidacomo“atu-
alizada” tomou dispensivel, durante um
tempo, a discussio desse tema. Uma se-
giiéncia de equivocos e becos sem saida em
que se meteu o cinema brasileiro resultard
talvez, como aparece no texto de alguns
colaboradores, do nao-enfrentamento des-
saquestdo, empurrada para baixo dotapete
da modernidade. Sao recalques como esse
que aumentam a entropia de um sistema
cultural, abreviando a duragdo de um ciclo
¢ impedindo a formagio de outro com o
grau de firmeza requerido.

O resultado, talvez mais forte, ¢ de efei-
tos mais amplos desse “vale-tudo™ e desse
recalque - ainda nio devidamente discuti-
dos nos estudos culturais-, foi a cristaliza-
¢ao de dois fendmenos colelivos de singu-
larsignificacao. O primeirodeles - ndonuma
ordem de importincia nem num esquema
necessfrnio de causa e efeito - € a perda da
aulo-estima, cujos sintomas sio idenlifica-
dos numa variedade de momentos que, pela
evidéncia, ndo precisam serenumerados. O
segundo ¢ a perda dos consensos cullurais.
Num processo de atomizagao, todos os pac-
tos ¢ entendimentos culturais tendem a ex-
plodir. Hoje, ndo apenas desapareceram
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consensos outrora firmes (exemplo: o con-
senso sobre o valor da improvisagio ¢ do
ataque constante como bases para o futebol
brasileiro), como foram explodidos - atra-
vés de revisoes historicas que lidam com a
cultura nacional como se fosse uma cebola
cujas cascas devem ser tiradas ¢ climina-
das- consensos afirmados no passado (como
odaforca e exceléncia cultural ¢ estélica do
cinema novo no momento em que se fazia).
Enquanto isso, o presente embaralhado
impede o surgimento de novos acordos t4-
citos ou expressos. Uma sitvagio de con-
senso nio serd o melhor ambiente para a
criagio; a derrapagem na direcio do outro
polo, porém, o da auséncia de um acordo
minimo de vontades ¢ decisoes, lampouco
cria as condi¢Oes para 0 exercicio de uma
cultura forte. A opinido universal segundo
aqual ocinema é cinema americano mosira
a forga cultural de um consenso. A existén-
cia de consensos nao significa obrigatoria-
mente a sufocagao de formas culturais pa-
ralelas ou da multiculturalidade. Significa
apenas a exisiéncia de um ponto de referén-
cia a partir do qual novas construgbes sio
possiveis. Nao ¢ necessariamente uma tra-
di¢io mas, comoela, permite em seu lronco
o0 enxerto de novas sementes que podem
prolongé-la ou derivar para longe dela. E
uma incora.

Por triis da caréncia de auto-estima e da
corrosdo dos consensos - que se poderia
traduzir, sem muilo exagero, por Corrosio
dos “contratos sociais” - percebe-se, laten-
te, a questio daidentidade. O diagnostico é
claro. Mesmo um episddio policial, comoa
revelaciio das tramas de corrupgiio envol-
vendo o ex-presidente Collor e seu tesou-
reiro, aparece naimprensa revestidocomas
roupagens do drama da identidade. O cine-
asta Amaldo Jabor, reciclado em colunista
daimprensa pelaimpossibilidade de filmar,
escreveu algumas pegas sobre esse momen-
to de indignagio nacional que sio
antolégicascomo indicesdodramadaiden-
tidade. Sem talvez mencionar, tampouco
cle, a palavra “identidade”, suas crnicas
em mais de um momento assumiram um
tom épico (heranga, mesmo que paridica,
do “cinema novo” em geral ¢ de Glauber
Rocha em particular - como se a cultura dos
anos 60 conseguisse enfim sua vinganga)
paranos narrar fibulas mirabolantesemque
Collor ¢ PC representam um papel histéri-
€O a0 se apresentarem e se reivindicarem
como personagens representativas da po-
dridao desta sociedade e que, colocando-a

em xeque, fariam-na enfim encontrar sua
cara diante da ignominia. Chegamaos, as-
sim, ao ponto mais baixo do processo de
figuragiio da identidade, aquele no qual a
identidade € (virtualmente) obtida pela
materializagio de tudo que nela é negativo,
de seus dejetos, seus cantos escuros. O que
nenhuma proposta estética ou ideolGgico-
partiddria ou filos6fico-psicolégica pode fa-
Zer nos anos recenles, a perseveranga de
dois personagens na mentira, no
ilusionismo, no cinismo e na degradagio
parecia conseguir. O problema ¢ que a
construgio pela via negativa é errilica, de
resultados imprevisiveis. Um deles, com o
qual ainda se fazem piadas mas que nos
pode surpreender com uma virada para o
Irigico, scrd a disseminagio da idéia sepa-
ratista dos estados do sul e sudeste, e que
provoca, para algum espanto, ideal equiva-
lente dos cslados nordestinos que encon-
tram na voz de uma cantora de presligio
nacional uma apresentadora entusiasmada
(pelo menos do ponto de vista comercial...)
de seu “hino separatista”. Dificil encontrar
melhor exemplo do que este para a faltade
aulo-estima, a quebra do consenso e a des-
coberta da identidade pela via negativa.
Dizer que hd, nessa simulagiio (porenquan-
to) de separalismos, um mimelismo das
noticias veiculadas pela TV, sobre situa-
¢bes andlogas vividas na Europa, em nada
alenua o significado nacional desse drama.

Nio serd mais o caso de retomar a ques-
tio da identidade tal como foi
freqiientemente vista nos anos 60, enquan-
to armagao dura a ser descobertasob a pele
de enlidades, processos e individuos. Serd
um equivoco, porém, desconsiderar os si-
nais que partem de virnios lados ¢ que apon-
tam para a necessidade de um ponto de re-
feréncia a partir do qual os produtores da
cultura nio-massificada e seus pidblicos
possam se localizar, um ponto de onde falar
¢ paraoqual falar, de onde ouvir. Entendida
comomotorreferencial, aidentidade, trans-
formada em identificagiio, portanto em in-
vengiio, continua na pauta das discussoes.

O ESTADO E A CULTURA

Segundo aspecto que se destaca em al-
guns dos textos deste dossié, e aparece nas
conversas informais entre muitos realiza-
dores: ainternalizagio de um sentimentode
culpa - reforgado por virias andlises
historiogrificas que véem o passado com
o0s olhos de hoje - derivado das relagoes



entre o cinema e o Estado. Com uma conse-
qiiéncia subsididria: o receio de reivindicar
medidas de apoio 4 cultura nacional no
entanto largamente praticadas pelos esta-
dos que nos pregam a adesao ao livre-mer-
cado e ao sistema da iniciativa privada,
adepta(comose autoproclama)dos resulla-
dos de bilheteria,

De todos os lados choveram acusagdes
contra o cinema brasileiro. O cinema novo
¢ o cinema marginal, udigrudi, cinemas de
aulor, responsdveis por “filmes que ninguém
via", deveriam ser substituidos pelos “fil-
mes de produtor” segundo o modelo ame-
ricano. O cinema brasileiro acabou sendo
visto como unico responsével pela situagio
em que se enconlrava. Se aquele era um
cinemsa que Nao se comunicava COm Seu
povo, se seus filmes nio eram vistos por
ninguém, se aquele era um sistema cultural
falido, a culpa era tinica e exclusivamente
doprépriocinema. A lei de obrigatoriedade
de exibicio de filmes nacionais, enfim der-
rotada na prética, foi apresentada comouma
monstruosidade: se o povo nao queria ver
aqueles filmes, por que obrigar os pobres
exibidores a mostra-los? Se os cineastas
haviam visto, nos interesses das distribui-
doras americanas, nos exibidores (estran-
geiros ou nacionais) e, enfim, no préprio
povo, os culpados pelo fracasso do“cinema
da identidade nacional”, os novos arautos
do liberalismo e a critica da revisio histori-
ca devolviam a acusagfio dizendo que os
cineastas ndo tinham atacado seriamente
uma questao fundamental: a falta de comu-
nicagio dos filmes com o publico. Além
disso, criticava-se o cinemna brasileiro, como
ainda aparece no texto de Randal Johnson
incluido neste dossié, por ter insistido em
penetrar no circuito comercial ji instalado
em vez de pensar num circuito alternativo
(cine clubes, sindicatos, associagoes). Nio
ocorrTeu a essa critica que poderia nio inte-
ressar ao cinema brasileiro ser alternativo
em seu proprio pais. Como é comum acon-
tecer no Brasil, descobre-se que o culpado
na verdade € a pripria vitima; se a vitima
morreu, melhorainda: oequilibrio rompido
¢ refeito...

Por seu exagero ¢ unilateralidade, é pa-
lente a precaricdade da acusagio contra o
cinema da identidade nacional, que foi o
cinema novo, e contra boa parte do cinema
que se seguiu. A ripida agonia do socialis-
mo do leste, sublinhada pela derrubada te-
atral do muro de Berlim, assustou alguns
espirilos mais insustentavelmente leves, e

determinadas expressbes ¢ idéias foram,
com excessiva presteza, banidas de nosso
cendrio cultural. E necessério, porém, con-
tinuar repetindo velhas verdades: este pi-
blico teve solapadas, através de um meca-
nismo instalado fora de nossas fronteiras e
apoiado por bases avangadas aqui fincadas,
as matrizes mesmas de scu processo de
cnxergar-se asi proprioem seu proprio am-
biente. Este ainda € um povo que nio se
reconhece quando se vé nas Lelas do cine-
mu. Ja naqueles mesmos anos 60 docinema
novo, o piiblico brasileiro niio aceitava as
cores dos cendrios usados nos filmes brasi-
leiros, ndo aceitava as caras dos atores bra-
sileiros e ria quando ouvia o porlugués sen-
do falado nos filmes (exatamente o oposto
do piblico americano, que sé quer “ver”
seus filmes em inglés) (1). Acusar apenas
s cineastas, pela dificuldade ou desgosto
que tem o piblico de ver-se a si mesmo,
assume ares de vasta simplificagiao ou de
um cinismo insuportivel. Haverd muito a
debater sobre a incapacidade evenlual ou 0
projeto de parcela do cinema brasileiro de
realizar filmes acessiveis ao publico medi-
ano, ao contririo do que acontece com 0
cinema da India, pais com o qual temos
mais de um pareniesco social e de imagens
e que, no entanto, produz 800 filmes por
anoc registradoze milhdes de especladores
de cinema por dia - 0 que faz do cinema
indiano um meiode cultura ambiental tanto
quanto, entre nds, a televisio. Noentanlo, a
omissio dos sucessivos governos na pre-
paragio e formagao de um piiblico para a
cultura nacional € gritante. Os criticos de
mercado (ndao confundir com os criticos do
mercado) culpam a relagio dila incestuosa
entre o Estado ¢ o cinema, ¢ recusam o
paternalismo governamental. Na verdade,
a presenga do Estado no processo de pro-
ducio cultural (ndo apenas na produgao
cinematografica) sempre foi extremamen-
te limitada e ilusionista. Todo processo
cultural se estrutura em qualro fases - pro-
dugio propriamente dita, distribuigio, tro-
ca € consumo - que mantém entre si uma
relagio tal que, se uma nio exislir, a exis-
téncia das demais ndo passa de simulacro.
Através da Embrafilme, o Estado atuou, de
algum modo, na produgio dos filmes. O
Estado por tras da Embrafilme, porém,
nunca esteve presente na distribuigio
(inexistente), na troca (garantindo o acesso
econdmico aos filmes) e no consumo (cri-
ando as condigbes para que os filmes naci-
onais fossem co~preendidos pelos nacio-

1 A aceitagho das novelas de
tlerv|sdo brasiniras, por suee
maamao publica nio nvelide
o daghienco da IncRpacte-
A0 INCUZIda 0o Ver & I MmO
na tola grande. no caso da be-
levisdo, rata-se de outro pro-
cas0 cultural, com ragos es-
pacificos e panicutares
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nais). Sc o Eslado brasileiro deve seracusa-
do de algo, nio serd por seu excessivo
paternalismo, mas por sua rala presenga no
ceniirio cultural. Esse Estado, na verdade,
tanto ndo se interessou pela formagio de
um mercado interno para a cultura aqui
produzida, como freqiieniemente se aliou
ao0s inleresses estrangeiros no processo de
alienagao (na dupla acepciio desse termo) a
produgio estrangeira. Isso é algo de notério
que, a partir de determinado momento, niao
foi mais de bom-tom dizer, nio foi mais
“moderno” e “esclarecido” dizer. No en-
tanto, ¢ o que deve ser dilo,

INDUSTRIA DA IMAGEM E
INTEGRAGAO SUPRANACIONAL

Um tépico de debate cada vez mais fre-
qiiente € oda integragio supranacional atra-
vés de mecanismos como o Nafta (Acordo
de Livre-Comércio da Américado Norle) e
o Mercosul (envolvendo Brasil, Uruguai,
Argentina ¢ Paraguai) e, numa dimensao
maior, o dos processos de globalizagio.
Embora o interesse pela pauta do Mercosul
ainda nio tenha ulirapassado, no Brasil, a
fronteira entre os estados do sul e do sudes-
te, logo o pais terd de enfrentar o que parece
inevitivel. Antes de chegado esse momen-
10, se ji nio chegou, serid preciso deslacar
que essa integragio, sc se fizer, serd feita
em primeiro lugar nos termos daquilo que
cla se propde ser: um acordo de mercado.
Nio hd nenhum exagero em dizer que o
endosso dado pelas grandes poténcias ao

estabelecimento de mercados regionais in-
tegrados €, pelo menos num primeiro mo-
mento, a continuagio por outros meios da
mesma ¢ velha politica de colonizagio.
Esses blocos comerciais serdo novas for-
mas de garantir que o fluxo das riquezas
continue a ter um iinico sentido ou um sen-
tido preferencial: os rios devem correr para
ld. Nio hia muito como iludir-se quanlo a
isto. Resla ver o que se pode fazer dentro
desse esquema para garantir a sobrevivén-
C1a.

Entre essas riquezas, estd aquela basea-
da na exploragio dos modos de expressiao
cultural, em particular as que vém na forma
de imagens. A Europa esti bastante alerta
quanto as implicagoes do novo processo de
inlegragio mundial e alguns de scus pafses
tratam de criar barreiras de protecio para
sua indastria de imagens, como a Franga.
Jack Lang, ex-ministro da cultura da Fran-
¢a, foi bem claro quando disse que a sorte
do audiovisual atrelava a si o destino da
“identidade curopéia” ¢ sua cultura, que ti-
nha de ser preservada “a todo custo”. O li-
vre-comércio indiscriminado e desigual,
destacou Lang, € sinbnimo de morte do
pluralismo cultural. Por aqui, querem nos
fazer acreditar que as leis do mercado ga-
rantem a multiculturalidade e a democracia
cultural... Neste exato momento, a Motion
Pictures Association of America, institui-
¢iio que defende os interesses da inddstria
cinematograficaamericanaemtodoomun-
doecujo presidente tem status de secrelirio
de Estado, procuraderrubar, juntoao GATT
(Acordo Geral sobre Tarifas e Comércio),
as quotas de exibi¢io de filmes europeus
dentro das redes européias de televisao. A
resposta da Franga ¢ a tentativa intensa de
evilara faléncia do cinema francés por falta
de publico (que ndo aceita os filmes france-
ses...), ndo apenas garantindo a produgio,
comodefinindo normas de distribuigioque
permitam o acesso as telas por parte de to-
dos os produtores, independentemente de
seu tamanho (o que o Brasil nunca fez). O
ministro das relagbes exteriores da Franga,
Alain Juppé, afirmou por escrito, recente-
menle, adecisio firme de defender a produ-
<o audiovisual de seu pais nas negocia-
¢oes do GATT. Sejam quais forem os ter-
mos estabelecidos com os outros parceiros
(isto €, fundamentalmente, com os EUA), a
Franga pretende obter uma excegio prote-
cionista (sem assim a nomear, claro) que
atenda aos interesses da comunidade euro-
péia. E isto contra o desejo expresso dos



EUA, manifestado através da mesma
Motion Pictures. O ministro francés, res-
pondendo a uma interpelagiio do sindicato
francés dos produtores ¢ exportadores de
filmes, afirmou que, se assim nilo for, o equi-
librio entre as culturas americana e euro-
péia serd rompido. Simples ¢ claramente
dito.

Mesmo considerada necessiria pelos
produtores franceses, essa medida € vista
como insuficiente. Outras alternativas,
~omo a exportagio para os EUA de filmes
franceses dublados em inglés, sio vislas
como imperiosas. Nio querem, os france-
ses, a exibigio de seus filmes nos EUA
apenas em salas de arte, com legendas em
inglés, o que os coloca num gueto comerci-
al. O que pretendem, neste caso, € um trata-
mento andlogo ao que recebem os filmes
americanos na Franga, Como diz o presi-
dente da Unifrance Films, organismo en-
carregado de promover os filmes franceses
no exterior, se os filmes americanos lives-
sem sido, desde o inicio, exibidos apenas
legendados na Franga, ao invés de dubla-
dos, 0 cinema francés deteria hoje 80% da
bilheteriadisponivel emvezdos atuais 35%.
Os americanos repelem essa proposta fran-
cesa dizendo que, se o filme francés niio
atrai piblico, ¢ por razbes arlisticas e de
produgiio e nido por outros molivos... Ji
ouvimos estes argumentos por aqui.

De wdo isso fica claro que, enquanto no
Brasil mesmo os espiritos mais esclareci-
dos sentem vergonha de afirmar que a pro-
tecio do Estado ¢ indispensével, 14 fora a
protegio & inddstria da imagem ¢ feita de
forma clara, aberta ¢ decidida.

E o caso de lembrar ainda, 0 que € por
outrolado notério, que essa mesma Motion
Pictures Association ha tempos soube ins-
lalar-se no Brasil (e niio s6 aqui, por certo)
¢ garantir as boas gragas de distribuidores,
exibidores, altas personalidades, figuras da
imprensa ¢ da comunicacio de massa. Foi
€ssa mesma associagio que esteve por trds
deumaenxurmdade agoes judiciais erguidas
contra o extinto Conselho Nacional de
Cinema do Brasil ¢ a Embrafilme ¢ suas
politicas de amparo ao cinema nacional.
Como se vé ¢ como se sabe, livre-mercado
¢ bom para os outros, Se € para lermos um
mercado regional integrado, o apoio gover-
namental (quer dizer: piblico) sem receio e
sem falsos pudores & produgio cultural,
primeiro nacional e depois regional, deve
ser forte ¢ sem ambigiidades. Mas fazer
cinema ou culturacomdinheiro é ficil e niio

basta. O problema ¢ que é impossivel fazer
cinema ou cultura se esse cinema € essa
cultura niio tiverem um pais ou uma regiio,
Sioabsolutamente indispenséveis politicas
de agdo cultural que fagam, o que deveria
serdesnecessanomasnio€, uma ponte entre
o povo de um pais ou regiio e a cultura que
esse pais e essa regiio produzem. Osblocos
deintegracaoregional existem sobre o pres-
suposto de uma caracteristica regional que
permite sua existéncia - emoutras palavras,
partem do pressuposto de uma certa identi-
dade regional. Nao € razodvel exigir essa
identidade dos negocios e dispenséd-la na
cultura. Na maioria dos casos, nao ¢ possi-
vel, ou é muito dificil, fazer filmes interna-
cionais ou neutros: a regra ¢ a realizacao de
filmes nacionais, eventualmente regionais.
Alguns exemplos atestam dolorosamente
essa situagio. Além dos casos, por exem-
plo, de Hector Babenco e Walter Salles,
abordados em artigos especificos no corpo
do dossié, cabe lembrar os fracassos ou
desilusoes de cineastas como Louis Malle
¢ Wim Wenders quando tentaram a mesma
lravessia internacionalizante (quer dizer,
americanizante). Fellini foi mais esperto:
como sempre soube que seria triturado e
cuspido fora se pusesse os pés em
Hollywood, manteve-se fiel a suas raizes
com todos os desconfortos de produciio por
elasimplicados, nada pequenos mesmo para
um cineasta como ele. A razio para esses
fracassos talvez seja aquela apontada pelo
realizador argentino Fernando Solanas
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quando diz que hé cinema brasileiro ou ar-
gentino se houver filmes falados (e “repre-
sentados™) em “nossas préprias linguas”,
“A linguagem € essencial para a identidade
cultural. Se amanha eu filmar em francés,
vai ser um filme francés, ndo vai ser um
filme argentino.” (Na verdade, é mais pro-
vavel que nfiosejanemuma coisanemoulra,
¢ nisso reside o drama.)

UMA POLITICA PARA
O AUDIOVISUAL

Esta agiio cultural de reconstrugio ou
construgio de imagindrios locais e regio-
nais terd de ser a mais ampla possivel.
Mesmodeixandode ladoailusaoiluminista
da educagio como panacéia universal, esta
aciocultural coordenada deve serexercida,
numa ponta, na esfera da educagiio e, na
outra, serditada como privilégio de Estado
- quer dizer: privilégio publico - aos siste-
mas de comunicagio de massa, em especial
atelevisao, que nio podem seguir um cami-
nho proprio esquecendo-se de que fazem
parte de um sistema cultural (que de fato
procuram destruir, 20 menos por uma razio
de mercado). Os exemplos europeus de as-
sociagdo entre televisio e cinema sio cla-
ros ¢ fecundos. No Brasil, porém, a televi-
$30 € um bem particular que responde ape-
nas aos indices de popularidade fornecidos
por institutos de pesquisa vinculados aos
proprictarios das empresas de televisio e
niio tem nenhum compromisso com a cul-
tura do pais. Isto nao € modemo nem pos-
modemo. E feudal. Incitam-nos o tempo
todo a copiar os exemplos dos paises de
primeiro mundo. Pois seria inleressante
saber como o primeiro mundo trata sua te-
levisdo. Na sua andlise das atividades do
canal M6 em 1992, o Conselho Superior do
Audiovisual francés, seguindo as normas
deintegragiio regional, censura os adminis-
tradores da estaciio por nio preencherem a
quota de difusio de “obras européias” no
horério nobre conforme estipula uma lei,
niode vinte anos atris ou da época da guer-
ra, mas de julho de 1992, em plena vigéncia,
portanto, dos anunciados neoliberalismos,
dadeseslatizagio, etc. Observatambémaque,
mesmo ocupando 60,6% de sua programa-
¢io com obras em lingua francesa, o canal
ndo respeitou o indice exigido de 69%. E
constata que o principal motivo para tanto
¢ a exibigdo de filmes de ficgio... america-
nos. Outras anotagoes desse mesmo Con-
selho sdoigualmente interessantes. Exami-

nando as contas do canal TF1, o Conselho
se declara salisfeito com o fato de ter sua
diregiio seguido a norma que obriga aenco-
mendar “fora da casa” (quer dizer, enco-
mendar a produtores independentes) obras
audiovisuais num tolal de 15% da progra-
macaoede1é-lasdifundidodurante 141 horas
quando a lei exige 120 (o que deve ser ano-
tado pelos que, aqui, se envergonham de
exigir ou combatem a obrigaloriedade de
exibicio do produto nacional durante um
periodo minimo anual). Vai mais longe o
Conselho, lembrando-nos padroes de preo-
cupagio cultural (para nao dizer €lica) que
podem significar, em nosso ¢aso, a possibi-
lidade de uma reconstrugio cultural: cons-
tata que certos desenhos animados exibidos
por aquele canal “ainda contém cenas ina-
dequadas para o piiblico jovem”; observa,
também, que “desvios lamentiveis apare-
ccram durante o ano, especialmente nos
programas de leleverdade” (como o
ingloriamente famoso Aqui Agora brasilei-
ro) ¢ pede ao canal que “tome todas as
medidas apropriadas para garantir o cum-
primento dos objetivos de sua exisiéncia,
desempenhando-se de sua vocagao famili-
ar”. Conlinuando, 0 Conselhoexorta ocanal
a“nioorganizar programas de justica para-
lela” (como nos EUA e, outra vez, como no
Aqui Agora), a respeitar as decisoes judici-
ais, a niio promover alividades susceliveis
de causar prejuizo material ou fisico ao
plblico, a “avisar quando se tratar de pro-
gramas de reconslituigio de fatos reais” ca
“garantir que o sofrimenlo, o mal-estar ou
a exclusiio nao se transformem em objeto
de dramatizagoes voyeuristas” (2). Quando
se armar uma ampla politica cultural naci-
onal (¢ regional), ndo serd possivel deixar
de determinar o uso social que queremos
ver feito dos meios de comunicagio. Tao
incvitivel quantoa fixagiio de indices quan-
litalivos serd a discussio do conteido das
obras financidveis e programéaveis para os
meios de comunicagio de massa; como se
vé no exemplo francés e como sempre se
soube, € isto que constitui um dos elemen-
tos essenciais de construgio de uma identi-
dade ¢ instrumento preventivo contra o
desmanche de uma cultura ¢ de um imagi-
nirio. Nio se trala de estabelecer a censura
mas de definir o que a sociedade quer fazer
de um bem, as ondas cletrOnicas, que lhe
pertence. Uma atitude equivocadamente
libertdria (talvez surgida como reagiio a di-
tadura — mas a ditadura, em grande parte,
ja acabou) tem constrangido a critica con-



tra o reino do mau gosto ¢ da destruigio
cultural que a televisio estd promovendo
em nome do lucro imediato ¢ com todas as
armas torpes a scu alcance. Do interior de
umcendirio cultural assediado pelabaixeza,
pela exploragio do infortinio alheio, pelo
estreitamento dos horizontes, € vital nio se
recusar a coragem de reivindicar que o umi-
verso cultural seja ouniversodobom gosto,
entendido nao num sentido piegas ¢ mora-
lista mas do modo como o compreendia
Montesquicu, isto €, como um exercicio da
razio ¢ cultivamento do espirito que con-
siste em “ampliarocampode visio” ¢, com
isso, enxergar o mundo mais claramente - o
que significa nio apenas um tipo de conhe-
cimento, mas lambém uma forma de felici-
dade.

Neste momento, o governo federal libe-
ra, depois de anos de inércia, alguma verba
paraaprodugiocinematogrificacacabade
ser volada pelo congresso uma Lei do
Audiovisual que significard mais recursos
para a drea. Estaremos correndo o sério ris-
co de repetir 0 passado se nada for feito no
sentidode formarum publico, um pais, para
essa cultura. Nio € sensato esperar que a
propria inddstria cinematogrifica, ou a in-
distria das imagens, construa sozinha esse
publico através de filmes ou programas de
video de apelo comercial, assim como nio
constitui objetivo defensivel desejar que
uma cultura se faga apenas com produtos
comerciais. Uma politica cultural s6 vale a
pena se olhar para além do mercado. Serd
umavango, € verdade, se conseguirmos que
nossos produtores culturais encarem a pos-
sibilidade de produzir para um mercado o
que uma cultura e um sistema de educacio
universitaria, ainda elitistas ¢ passadistas,
até ha bem pouco tempo nunca haviam
admitido e menos ainda incentivado. Mas
isso € insuficiente. E vitaldefinirumavasta
politica cultural englobando os virios as-
pectos envolvendo este tema. A discussao
de uma politica nesses moldes, no entanto,
nunca foi uma prioridade no Brasil.

CULTURA E "CAPACIDADE
DE REGIME"

Estas operaghes de apoio nacional (e
supranacional) a cultura ndo devem ser vis-
tas sob o dngulo restrito do sistema de pro-
dugio cultural em si, com seus produtores,
scus produtos ¢ seus piiblicos especificos ¢
localizados. Ha uma outra dimensio na
qual uma politica cultural regional tera um

papel crucial a representar. Nos cendrnios
ccondmicos (e culturais), que estio sendo
esbogados para o proximo séeulo, aparece
com clareza o fato de que as possibilidades
de salvagio nacional (ou regional), frente
a0 que alé aqui surge como o grande caos,
residem tanto nos recursos “duros” (induas-
trizt, comércio, teenologia) quanto nos re-
cursos que se poaderia chamar de soft e dos
quaisacultura, entendida comocimentadora
das relagoes sociais, € a melhor fonte. Paul
Kennedy, autor de  Preparing for the
Twenty-first Century  (Random House,
1993), observa que certas sociedades estio
cfetuando a passagem para uma moderna
cconomia de mercado, sem grandes danos
SOCIals, POrqUE SCUS POVOS assumiram, gri-
¢as a fatores culturais, atitudes ¢ aspiragoes
que apoiaramo ideal de suas sociedadesem
vez de com cle conflitarem. Exse pode ter
sido o caso de Singapura, ¢ foi sem duvida
o caso dos proprios EUA. Nio € o caso do
Brasil. Toda nossa cultura recente tem atu-
ado no sentido de fazer com que as aspira-
¢Oces previsiveis e latentes da sociedade se-
jamcombalidas, passiva ou alivamente, um
pouco por todos. Ha como que uma aposta
no pior - que transparece cristalinamente,
por exemplo, no comportamento diante da
inflagiio que, segundo todos, por varnadose
conflitantesque sejamou devessemserseus
interesses, s pode, s6 vai ¢ 56 deve subir.
Como, de fato, sobe. Estamos em conflito
contra nés mesmos. Nossa cultura perdeu
em muito sua capacidade de sustentar a
sociedade ¢, portanto, de sustentar-se a si
mesma. Nestasituagio de conflito cultural
interno, o que se vé drasticamente diminu-
ida ¢ o que a ciencia politica chama de “'ca-
pacidade de regime” ou habilidade das ins-
tituigoes politicas para lidar com os proble-
mas de seu pais. Virnos governos se suce-
dem no Brasil, virios remédios
cconomicistas sio tentados e ainflagio nio
cede. Nio seri tanto incapacidade dos go-
vernos e de alguns economistas mas, a ri-
gor, uma “capacidade geral de regime”
debilitada e cuja fraqueza tem, como causa,
entreoutros fatores, senio fundamentalmen-
te, o conflito cultural interno. Ja deveria ser
evidente agora que o substrato de diferen-
tes dominios socials, como i cconomia, € a
cultura. No continente que ¢ a América
Latina, com “capacidades de regime” em
estado de constante debilidade, uma politi-
cacultural definida ¢ esclarecida poderi ser
adiferenga entre abarbiric ¢ um minimode
dignidade.
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