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Este trabalho parte de um panorama da produgio cinematogrifica
brasileira entre os anos de 1990 e 2005 no qual ela é situada em
relagdo ao puablico e a exibicdo. Em um segundo movimento ¢é
feita a exposi¢do, a andlise e a desconstrugdo dos discursos elabo-
rados neste periodo pela corporagdo cinematografica em torno da
questdo do pequeno publico alcangado pela produ¢do nacional,
tendo como pano de fundo as grandes transformagdes na estrutura
do setor de exibigdo. O trabalho também propde que a discussdo
sobre o pblico, a atual configuracdo do mercado exibidor e suas
relagdes com o cinema brasileiro leve em conta o processo de mun-

dializacdo da cultura.

Cinema Brasileiro, Publico Cinematogrifico, Exibi¢do

This paper begins with an overview of Brazilian cinematographic
production between the years 1990 and 2003, in which it is situated
concerning to the audience and exhibition. After this, we perform
the exposition, analysis and deconstruction of speech elaborated
during this period by the cinematographic corporation concerning
the matter of the small number of viewers reached by the national
production, having the great transformations in the structure of the
exhibition sector as a background. This paper also suggests that the
discussion about the audience, the current configuration of the
exhibition market, and its relations with Brazilian cinema take into

consideration the process of culture globalization.

Brazilian Cinema, Audience, Exhibition.
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1. Introducao

No artigo “As concepgdes de publico no pensamento industrial ci-
nematografico” (Autran, 2008) fiz uma andlise das principais formas
como o publico do cinema brasileiro foi compreendido por direto-
res, produtores e criticos desde os anos 1920 até os anos 1970.

Nesta comunicacdo busco analisar as nog¢des de publico e mer-
cado exibidor que entre 1990 e 2005 orientaram tanto a corporagdo
cinematografica quanto as politicas piblicas de cinema. O recor-
te temporal tem como marco inicial a extingdo da Embrafilme
(Empresa Brasileira de Filmes S. A.) e marco final o engavetamen-
to pelo governo federal do projeto da Ancinav (Agéncia Nacional
do Cinema e do Audiovisual). A andlise aqui delineada tem como
escopo o mercado cultural de ampla circulagdo, evitando discutir
questdes mais ligadas a difusdo cujo viés principal é marcado por
finalidades educativas e / ou de formacdo, tais como os cineclubes.
Tal andlise é fundamental porque permite compreender parcial-
mente para quem os cineastas imaginam que se dirigem ou a quem
eles gostariam de se dirigir ao realizar seus filmes, além de balizar al-
gumas das principais reivindicagdes da corporagdo junto ao Estado;
por outro lado também surgirdo elementos para avaliar a l6gica da
agdo governamental para o campo do cinema e qual a concepgio de

cinema brasileiro presente nesta a¢do.

2. 0 novo contexto cinematografico

O ano de 1990 representou um momento de inicio de mudangas
profundas na relagdo entre cinema e Estado no Brasil. Apés longa
crise que se estendeu por praticamente toda a década de 1980, a
Embrafilme — principal instrumento das a¢des do governo federal
para o campo cinematografico — foi fechada em um dos primeiros
atos do presidente Fernando Collor de Mello. Também foram extin-

tos os outros dois 6rgios federais ligados ao cinema, a Fundagio do
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Cinema Brasileiro e o Concine (Conselho Nacional de Cinema),
deixando a atividade sem nenhum tipo de apoio, financiamento ou
regulagdo protecionista por parte do governo. Tais medidas eram o
resultado do idedrio neo-liberal furioso que aquela administragdo
aplicou de forma desastrosa a diversos setores no Brasil, mas tam-
bém, é necessdrio que se reconheca, tinham relagdo com o extremo
desgaste do modo como o Estado atuava em relagdo ao cinema bra-
sileiro, desgaste que assumiu a forma de um questionamento social
bastante difundido sobre a utilizagdo de recursos ptblicos na produ-
¢do cinematogrdfica.

Esta situagdo perdurou até 1993, quando jd no governo Itamar
Franco foi aprovada a Lei do Audiovisual, instrumento que bem ou
mal permitiu o inicio do reaquecimento da produg¢io de longas-me-
tragens, a qual em alguns anos voltou a um patamar significativo em
termos numéricos. Esta lei tem sido desde entdo o principal meio
pelo qual a produgido consegue se estruturar no Brasil, ela é basea-
da no mecanismo de rendncia fiscal, o que também significou uma
nova forma de relagdo do Estado para com o cinema. Ao invés de
um 6rgio estatal centralizado que definia a forma da liberagdo dos
recursos financeiros e que atuava politicamente dentro do aparelho
do Estado em busca de legisla¢do protecionista, recursos financeiros,
ete.; a partir dos anos 19go estrutura-se um modo privado de gerir os
recursos publicos através das empresas que se utilizam das leis de
incentivo, o Estado apenas autoriza os projetos cinematograficos a
captar recursos, fiscaliza o sistema e delibera sobre qual o montante
anual de recursos a serem incentivados. Tornou-se necessirio que o
produtor se relacione ndo apenas com o 6érgio ptiblico, mas também
com empresas privadas e estatais que tém o poder de decisdo sobre o
investimento nos filmes.

A partir do sucesso de publico e / ou de critica de alguns filmes
como Carlota Joaquina, princesa do Brasil (Carla Camurati, 1994)
Como nascem os anjos (Murilo Salles, 1996) e Central do Brasil
(Walter Salles Jr., 1998) hd o crescimento da reverberagdo cultural e
social do cinema brasileiro. Isto e a continuidade da produgio per-
mitiram o inicio da rearticulagdo politica da corporagdo em um nivel
mais complexo. Diante do marasmo da Secretaria do Audiovisual
— que se subordina ao Ministério da Cultura — nos primeiros anos
do governo Fernando Henrique Cardoso, a corporagdo buscou rei-
vindicar avangos na politica estatal para o cinema organizando o 111

¢ 0 IV Congressos Brasileiros de Cinema, realizados respectivamente
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FONTE - Caetano, 2005, p. 339-350.

em 2000 em Porto Alegre e em 2001 no Rio de Janeiro, ambos sob
a presidéncia de Gustavo Dahl. Entre 1999 e 2000 ocorreram ain-
da as atividades da Subcomissio do Cinema Nacional do Senado
Federal, presidida pelo Senador José Fogaca (PMDB-RS) e cujo
relator foi o Senador Francelino Pereira (PFL-MG), na qual foram
ouvidos nomes de destaque do meio tais como Carlos Diegues ou
Luiz Carlos Barreto.

Toda esta movimentagdo resultou em 2000 na cria¢do pelo pre-
sidente Fernando Henrique Cardoso do GEDIC (Grupo Executivo
da Inddstria Cinematogrifica), o qual era integrado pelos ministros
Pedro Malan (Fazenda), Francisco Weffort (Cultura) e Pedro Parente
(Casa Civil), bem como por pessoas ligadas ao cinema e a televisdo,
tais como Gustavo Dahl e Evandro Carlos de Andrade. Segundo
Melina Marson este grupo executivo colocou em primeiro plano “o
cardter industrial do cinema” (Marson, 2006, p. 136). Foi o GEDIC
que sugeriu a criagdo da Ancine (Agéncia Nacional de Cinema),
criada no apagar das luzes do governo Fernando Henrique Cardoso
e que se estruturou de fato jd no governo Luiz Indcio Lula da Silva.
A Ancine é hoje o 6rgdo regulador da atividade cinematografica em
nivel federal, esta agéncia estd afeta ao Ministério da Cultura, o qual
também é responsdvel pela j4 mencionada Secretaria do Audiovisual.

De fato a legislagio de fomento via incentivos fiscais possibilitou
o aumento significativo na quantidade de filmes realizados, embora
a médio prazo nio tenha ocorrido alteragio sensivel na participagdo
do filme brasileiro na quantidade de ingressos vendidos, que, fora
2003, tém permanecido em um patamar préximo de 10%. Isto pode

ser verificado na tabela abaixo:

Niamero de longas-metragens Participacio do filme brasileiro no
ano brasileiros langados mercado de salas (ingressos vendidos)
1995 17 3,50%

1996 18 2,00%
1997 24 4,62%
1998 25 5.15%
1999 35 8,05%
2000 34 10,60
2001 40 9,30%
2002 35 8,00%
2003 45 21,40%
2004 48 14,30%
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Mas ndo foi apenas o campo da produg¢io que sofreu profundas
alteragdes. Ao longo dos anos 19go também a exibi¢do cinemato-
grifica em salas teve a sua estrutura mudada. Conforme se sabe, o
setor exibidor foi historicamente aliado do produto estrangeiro — no-
tadamente o norte-americano —, entretanto tradicionalmente a exi-
bi¢do era uma atividade controlada pelo capital nacional, a ndo ser o
caso de pouquissimas excegdes. Este setor também entrou em crise
nos anos 1980, devido, entre outros fatores: a falta de uma politica
governamental, ao empobrecimento da populagdo em decorréncia
da inflacdo, & concorréncia com a programacio da televisio, 2 es-
peculacdo imobilidria e a4 degradacdo urbana associada a violéncia
nos grandes centros. Em 1975 havia 3.276 salas de cinema no Brasil
(Johnson, 1993, p. 32), em 1990 o ntimero jd havia caido para 1.488 e
em 1997 para 1.075 (Gatti, 2008, p. 38).

No entanto, segundo André Gatti, desde 1998 o setor vem se re-
cuperando em diversos niveis. Em termos numéricos tem ocorrido
0 aumento continuo do ndmero de salas, chegando no ano de 2004
a 1.800; da mesma forma que o ntimero total de ingressos vendi-
dos, o qual saltou de 52.000.000 em 1997 — seu patamar mais bai-
X0 — Ppara 102.900.000 em 2003. A década de 1990 e os primeiros
anos do século XXI marcam importantes mudancgas no setor, das
quais destaco: a elitizagdo do publico que estd atualmente concen-
trado nas faixas mais abastadas da populagdo das grandes metrépo-
les, a elevagdo do prego do ingresso, a concentragio das salas nos
shoppings centers, o fechamento generalizado das salas de rua, a
adog¢do do modelo multiplex, a tendéncia a2 homogeneizacdo da
programacio e, principalmente, a entrada no Brasil a partir de 1997
de grandes grupos transnacionais do setor — com destaque para
Cinemark e UCIL. Foram os grupos transnacionais os responsédveis
principais pela renovagdo do parque exibidor no Brasil bem como
das prdticas do setor, tornando-se em pouco tempo alguns dos grupos
de exibi¢do mais fortes atuando no pafs. Em 2003, a Cinemark era a
empresa com maior nimero de salas no pafs, 264, seguida do tradi-
cional Grupo Severiano Ribeiro, com 179, e tendo no terceiro posto
outra empresa estrangeira, a UCI, com 99. Ademais, a Cinemark
tornou-se a primeira empresa exibidora na histéria a manter salas em
todas as regides do Brasil (Gatti, 1998, p. 36-64).

I importante finalmente reafirmar que a produgdo cinematogra-
fica brasileira, salvo raras exce¢des, ndo encontrou lugar nesta nova

configuragio do mercado das salas de cinema, ficando alijada dele,
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bem como de qualquer outro tipo de forma de exibigdo — televi-
sdo aberta, televisdo por assinatura, DVD, etc. Ou seja, de maneira
geral, o produto cinematografico brasileiro depende integralmente
das verbas publicas para sua realizacio, pois a legislagdo e a politica
cinematografica estatal em vigor ndo possibilitam nem a capitaliza-
¢do dos produtores e nem o estabelecimento de relagdes profundas
da produg¢io com a exibi¢do em cinemas, na televisdo ou no home
video. O tnico espago significativo em termos de salas de exibigdo
¢ o reservado aos chamados “filmes de arte”, que também desde os
anos 199o tem crescido nas grandes metrépoles brasileiras. Algumas
como o Esta¢do Botafogo no Rio de Janeiro ou o Espago Unibanco
no Rio e em Sado Paulo sdo tradicionais aliados do cinema brasileiro e

por vezes alguns filmes obtém boas rendas neste tipo de sala.

3. 0 piiblico do cinema brasileiro e o0 mercado exibidor

Um artigo do produtor Luiz Carlos Barreto publicado poucos meses
ap6s a extingdo da Embrafilme dd o tom com o qual a corporagio
justificava o baixo desempenho em termos de publico da producdo
nacional nos dltimos anos (Barreto, 1990, p. 9). Buscando desmentir
a idéia de que o publico ndo gosta do filme brasileiro, ele argumenta
que quando este é exibido na televisdo alcanga indices expressivos de
audiéncia. Quanto 2 exibi¢io tradicional, aspecto que interessa mais

a este texto, o autor afirma:

“No que diz respeito a outra faixa do mercado, as salas de cinema, nos
anos 70 e comego dos anos 8o, quando a crise econémica geral ainda
ndo havia atingido a fundo a classe média e o povdo, o cinema brasi-
leiro liderava as estatisticas.

Entdo, esse papo de que o povo brasileiro prefere o cinema estrangeiro
¢ uma mentira, uma empulhagdo.

Quem prefere o cinema estrangeiro é a pequena burguesia e a classe
média ascendente que também prefere o sapato, a roupa, a gravata,
o eletrodoméstico, o perfume, a meia, a batata frita, o videocassete, o
vinho, o uisque, o disco, os valores e padrées de vida ld de fora, mesmo
pagando “os olhos da cara”, desconhecendo as aliquotas e ad-valorium
[sic] para saciar sua vontade voraz e se sentir igual aos brancos civili-

zados de além do mar. “|grifo do texto]
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Vale reter desta citagdo dois pontos centrais: a) o publico do fil-
me brasileiro era aquele das classes mais baixas, devido a crise
econdmica ele deixara de freqiientar o cinema; b) a preferéncia
pelo filme estrangeiro dar-se-ia em setores da classe média — um
tanto confusamente definidos no texto como os “ascendentes” e
a pequena burguesia —, os quais gostariam de maneira geral de
produtos estrangeiros na 4nsia de se equiparar aos europeus e
norte-americanos.

Ambas as acep¢Bes expressas por Barreto estavam longe de
ser uma novidade, elas j4 eram enunciadas pelos cinemanovis-
tas nos anos 1970 de forma a justificar ideologicamente a ac¢do da
Embrafilme e a associagdo do grupo a politica governamental para
o cinema, conforme demonstrei em outro texto (Autran, 2008, p-
89-90). A novidade agora, é que este piblico deixara as salas de cine-
ma, ou seja, o filme brasileiro encontrava-se 6rfao de publico, pouco
adiantando este constructo ideoldgico tal como ele estava posto.

Ao longo da década de 1990 a centralidade da articulagdo politi-
ca visando a necessdria reestruturacio das formas de financiamento
publico a producio nio facilitou a elabora¢do de uma reflexdo acer-
ca do publico do cinema brasileiro. Neste sentido, ¢ sintomdtico que
na volumosa documentagdo coligida por Liicia Nagib e sua equi-
pe através de depoimentos com quase todos os diretores de longas-
metragens realizados no Brasil entre 1994 ¢ 1998 haja pouquissima
discussdo acerca da questdo do publico (Nagib, 2002).

No que tange ao publico, os depoimentos restringem-se a lamu-
rias como as de Walter Rogério, para quem o espectador nio presta
atengdo nos defeitos da produgio norte-americana, mas em relagdo
ao filme brasileiro “fica muito exigente, ele vé com um olhar mui-
to mais critico, paranoicamente critico”. Outros, menos regressivos,
buscam algumas explicagdes para a auséncia do publico: Hugo
Carvana e Rogério Sganzerla observam que o elevado valor do prego
do ingresso afasta o publico ¢ que no passado o ingresso era mais
barato; jd Tata Amaral afirma que inexistem pesquisas sobre o “perfil
[do publico] que vai consumir aquele produto” tornando “uma con-
versa absurda” a discussdo em torno do cinema brasileiro comercial
(Nagib, 2002, p. 400, 165, 451 € 47).

Diante desta situagdo o que ocorreu do ponto de vista da reflexdo
acerca do publico foi a cristaliza¢do da leitura do passado tal como
expus via o texto de Luiz Carlos Barreto. No 3° Congresso Brasileiro

de Cinema, Carlos Diegues asseverava que:
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“Tradicionalmente, na histéria do cinema brasileiro, o que
sempre fez o sucesso dos grandes filmes brasileiros, sobretu-
do na época de ouro da relagdo do cinema brasileiro com o
seu piblico, como na época das chanchadas, ou na época da
Embrafilme, do final dos anos 70 até o inicio dos anos 8o, o
que fez o grande sucesso dos nossos filmes foi justamente o pii-
blico popular, que ndo vai mais ao cinema ndo porque ndo
gosta dos filmes, mas porque ndo tem mais dinheiro para ir ao
cinema. Esse ptiblico nem entra num shopping center, quanto

mais assiste aos filmes.” (Bassanesi, s.d., p. 92)

Interessante esta unido estabelecida por meio do publico popular en-
tre as chanchadas e a Embrafilme controlada pelos cinemanovistas.
Evidentemente, ndo se menciona a producio que se concentrou nos
anos 1970 na Boca do Lixo paulistana a qual também atingiu grande
publico e que se aproxima efetivamente muito mais da chanchada
dos anos 1950, pois ambas se estruturavam no cinema de género,
apostavam muito no humor malicioso, tinham forte apelo a parédia,
dirigiam-se aos sctores mais explorados da populacio e se relaciona-
vam com o mercado por meio de ligagdes com exibidores e distribui-
dores. Ocorre que esta produgido da Boca do Lixo foi atacada pelo
grupo que controlava a Embrafilme e obteve pouquissimo acesso ao
financiamento da estatal. Para Carlos Diegues é mais ficil porque
harmonioso criar a liga¢gio da Embrafilme com as hoje cultuadas
chanchadas, em um processo complexo de reapropriacdo da cultura
de massa pelos intelectuais.

Alguns criticos e pesquisadores também apontam para questdes
ligadas a forma e ao contetido dos filmes como fatores que levariam
o publico de classe média que freqiienta os cinemas localizados em
shopping center a ter preferéncia pela produgdo norte-americana e
resisténcia ao filme brasileiro. Para André Gatti deve-se atentar que
o0 “cinema comercial globalizado” possui “a linguagem do videocli-
pe, da imagem nervosa”, as quais formaram este tipo de espectador
(Gatti, 1999, p. 47); por sua vez, José Geraldo Couto acredita que
o publico atual de cinema estd totalmente envolvido pelo “modelo
hollywoodiano de dramaturgia e cinematografia” e ndo quer assistir
“imagens mais incémodas do pafs do que as apresentadas pela tele-
visdo” (Couto, 2003, p. 33).

Sdo idéias interessantes, pois indicam elementos nas préprias
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obras que levam ao predominio de uma cinematografia sobre as
outras. Mas, ao meu ver, elas se afiguram muito parciais enquan-
to resposta, afinal nem a dramaturgia do cinema dominante ¢ tdo
cristalizada e chapada quanto ddo a entender os dois criticos, nem
o cinema brasileiro de modo geral vem produzindo filmes contun-
dentes sobre o pafs em termos de interpreta¢do social ou mesmo de
construgdo imagética.

A busca por se compreender melhor o que havia levado a eli-
tizagdo do publico e a orfandade do cinema do brasileiro acarreta
insensivelmente a necessidade de discutir as transformacdes no mer-
cado exibidor. No discurso de abertura do 3° Congresso Brasileiro de
Cinema, Gustavo Dahl, o mais atento observador das relagdes entre

cinema brasileiro e mercado, afirmava:

I preciso reconhecer que ao longo das tltimas trés décadas, a induis-
tria cinematogrdfica hollywoodiana conseguiu mudar os padrdes de
consumo do espectador mundial e impor seus préprios canones visuais
e narrativos. Sobra para os cinemas nacionais a defesa de uma parce-
la do seu préprio mercado interno, que seja suficiente para viabilizd-
los, bem como, uma alianga estratégica e tdtica entre si. Que ret-
na energia e poder de fogo suficiente para reivindicar para todos nds,
que ndo somos Hollywood, quem sabe a metade de cada mercado seu.

(Bassanesi, s.d., p. 10)

A questdo do publico aprofunda-se, pois ndo se trata apenas do pre-
¢o do ingresso ou de um padrdo estético unico dominante, mas de
“padrdes de consumo” que efetivamente teriam se alterado com
base nos produtos feitos em Hollywood, tornando-os avassaladores
em termos mercadolégicos. Devido a esta situagdo alarmante, surge
a necessidade de garantir parte do mercado interno por meio da asso-
ciagdo entre todos os paises produtores que se encontram acossados
pelos Estados Unidos.

A transformagdo do mercado exibidor brasileiro, o qual, con-
forme esbocel anteriormente, voltou a crescer quanto ao nidmero
de salas e publico pagante a partir de 1998 com base, sobretudo,
no capital transnacional através de empresas como a Cinemark e
a UCI, evidentemente chamou a atengio da corporagdo. Se ini-
cialmente havia esperancas como as do critico Pedro Butcher de
que o crescimento do circuito de salas talvez ajudasse a aumentar

0 espago para o cinema brasileiro (Butcher, 1997, p. 12), elas logo
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se desfizeram ou nem chegaram a povoar a mente de produtores

experientes como Luiz Carlos Barreto:

Eles [os multiplex] sdo bem-vindos, mas ndo resolvem nada. Vo ope-
rar em uma faixa do piiblico de classe média alta, jd que o morador
da periferia ndo entra em shopping, primeiro porque o seguranga ndo
deixa, segundo porque ele ndo sente vontade, pois sabe que ndo é bem-
vindo. O mercado s6 serd revigorado a partir da revitalizagdo dos cine-

mas populares. (Eduardo, 1997-1998, p. 9)

A perspectiva de Barreto serd repetida quase como um mantra pe-
los principais idedélogos do cinema brasileiro. Significativamente, o
documento final do 3° Congresso Brasileiro de Cinema propde a
constituicdo de um pool de salas localizadas nos bairros e nas peri-
ferias dos grandes centros que estivessem fechadas, seus proprietd-
rios ou arrendatdrios poderiam utilizar financiamentos do BNDES
com prazo longo de pagamento (Bassanesi, s.d., p. 166). E Orlando
Senna, secretdrio do Audiovisual do primeiro governo Lula, colocou
mesmo entre suas prioridades na administragdo federal a “criagdo de
uma rede de salas a pregos populares” (Senna, 2003, p. 57). Ainda
em relagdo ao mercado de salas podemos reencontrar Luiz Carlos
Barreto defendendo a constru¢do de conjuntos multiplex nas perife-
rias das metrépoles e nas cidades pequenas e médias, os quais teriam
6tima qualidade técnica mas sem a ostentagdo dos multiplex existen-
tes (Oricchio, 2003, p. 3).

Este tipo de solugdo tinha a refor¢d-la tanto o desempenho em
geral muito fraco dos filmes nacionais nos multiplex quanto o fato de
que alguns grandes sucessos brasileiros de puiblico dos dltimos anos
como Carandiru (Hector Babenco, 2003) ou Maria, mde do filho de
Deus (Moacyr Gdes, 2003) tiveram boa parte das suas receitas obti-
das em cinemas de rua ou em salas localizadas em shoppings com
forte afluéncia da classe média baixa.

E de se observar que a situaciio do cinema brasileiro no mer-
cado interno chegou a tal ponto que parcela da corporacio ligada
a produgio passou mesmo a defender alguma forma de subsidio
para os exibidores que passassem filmes nacionais, para além de
financiamentos com largo prazo de pagamento. Na Subcomisdo do
Cinema Brasileiro organizada pelo Senado Federal, Gustavo Dahl
em uma das audiéncias publicas afirmou ser necessdrio o subsidio,

de maneira a elevar a renda média do produto nacional, muitas
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vezes inferior & proporcionada pelos filmes estrangeiros segundo os
exibidores (Pereira, 2001, p. 73).

Para Luiz Carlos Barreto, Orlando Senna, Gustavo Dahl e outros
tratar-se-ia de reformar ou formar o mercado exibidor de maneira

que ele passasse a ter a imagem e semelhanca do filme brasileiro.

4. Pensar piblico e mercado a partir do pressuposto
da mundializagao

Conforme é possivel constatar, a situagdo da produgio brasileira no
mercado de salas de exibi¢do ndo apenas se afigura muito ruim, as-
sim como as solugdes aventadas parecem longe de resolver os pro-
blemas, pois a constru¢do ou reforma de salas nas grandes e peque-
nas cidades exigem investimentos altos de capital com retorno lento
e incerto para a iniciativa privada. Eventualmente o governo federal
poderia entrar no campo da exibi¢do mantendo salas, tal como ocor-
re na Argentina através do INCAA (Instituto Nacional del Cine y
Artes Audiovisuales), mas isto representaria custos elevados para os
recursos apertados do Ministério da Cultura, além de uma operacio
de grande monta em termos de pessoal e de organizacdo para se ob-
ter algum resultado efetivo em termos de mercado. Concretamente,
nestes tltimos anos nada avancou na constituicdo de um mercado
exibidor imaginariamente propicio para o cinema brasileiro.

Ao meu ver, o primeiro passo para que consigamos pensar um
pouco melhor a questdo do ptblico do cinema brasileiro, ou da sua
auséncia, é encarar a mundializa¢do da cultura. Negar isto ou querer
voltar ao tempo no qual o Estado-Nagdo possufa importancia cen-
tral na vida social é uma forma de impedir o aprofundamento da
reflexdo e da discussdo. Os processos econdmicos, sociais e culturais
contemporineos sdo marcados pela globalizagdo, diante da qual as
fronteiras dos mais variados tipos ou a vigilancia do Estado-Nacdo
sdo porosas e ineficientes. A globaliza¢do pode ser definida como a
“producio, distribui¢do e consumo de bens e servigos, organizados a
partir de uma estratégia mundial, e voltada para um mercado mun-
dial” (Ortiz, 1994, p. 16).

E importante observar que o quadro atual do cinema brasileiro
nada tem de tinico, muito ao contrdrio, as mais variadas cinema-
tografias nacionais encontram-se emparedadas nos seus respectivos

mercados internos e com uma configuragio do setor de exibi¢do que
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se assemelha a nossa. Esta situagio geral decorre parcialmente do
avango do cinema hegeménico a partir de estratégias globalizadas.

Octavio Getino ao analisar a situa¢do do putblico cinematogra-
fico na América Latina entende que como conseqiiéncia da alta
concentragdo de poder econdmico houve também concentragdo do
consumo cinematografico ¢ aumento generalizado dos precos dos
ingressos. O crescimento do ntimero de salas e da venda de bilhetes
nos tltimos anos ndo representou a volta das faixas da populacio que
freqlientavam o cinema até os anos 1970, mas uma maior assiduida-
de daquela elite econdmica (Getino, 2007, p. 261). Ou seja, trata-se
de um quadro no qual o Brasil se encaixa perfeitamente. O avango
avassalador do cinema dominante ocorreu até em mercados antes
mais voltados para o produto nacional, tais como o do México, pafs
que historicamente constituiu a mais importante inddstria cinema-
tografica da regido.

Nos pafses industrializados da Europa tais como a Franga, a
Inglaterra, a Itdlia ou a Alemanha o fluxo do publico ao longo do
tempo apresentou-se de forma um tanto diferente, pois jd no final
dos anos 1950 € ao longo década de 1960 a maior parte destes pa-
fses observou forte queda na venda de ingressos, seguida por um
periodo de estabilidade para ocorrer nova queda nos anos 198o0. A
partir do final deste periodo e do inicio da década de 1990 ocorreu
o crescimento do publico baseado, sobretudo, no advento do sis-
tema multiplex. Este sistema pds fim a cerca de quarenta anos de
recessdo do setor de exibi¢do cinematogrifica da Europa e, segundo
Claude Forest, ele combina elementos quantitativos a qualitativos
que levaram o puiblico de volta as salas (Forest, 1999, p. 103-104). De
par com este avango do multiplex estd o predominio cada vez maior
do cinema hegemonico norte-americano, incluindo em paises com
ampla tradigdo cinematogréfica e de politicas protecionistas indus-
triais, como a Franga.

A importincia do sistema multiplex para o estimulo da exibi¢do
em salas é, portanto, um dado comum ao mercado da Europa e da
América Latina, inclusive o Brasil. Note-se, entretanto, que este sis-
tema ndo se traduz apenas pela conjugacio de dado ntimero de salas
em um mesmo complexo. Ele é marcado também por uma série de
caracteristicas tais como: o langamento das principais estréias em
termos comerciais, a diversidade na opgdo de hordrios das sessoes,
diversidade na oferta da quantidade de titulos, o preco do ingresso

mais elevado, cadeiras confortdveis, facilidade de estacionamento,
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alta qualidade de reprodugio de imagem e som, localizagdo préxima
a zonas comerciais, grande oferta no mesmo espago de outros produ-
tos para consumo como guloseimas, livros, DVDs, etc.

Ou seja, o sistema multiplex apresenta um conjunto de elemen-
tos associados ao visionamento do filme propriamente dito formando
um programa atraente para o ptblico espectador — no Brasil e no res-
to do mundo bastante concentrado na faixa etdria dos 15 aos 24 anos.

A mera multiplicagdo de salas, pregada por setores da comuni-
dade cinematogréfica brasileira, provavelmente ndo vai levar o pu-
blico de classe média baixa ou outro qualquer aos cinemas, pois a
prépria concepcdo de “ir ao cinema”, digamos assim, passou ¢ passa
por ampla transformagdo, cujo contexto mais amplo é o da mundia-
lizagdo. Este é um conceito chave para se compreender a cultura
hoje e buscar ampliar o entendimento sobre a situagdo do cinema
brasileiro e do seu ptiblico. Renato Ortiz emprega a idéia de globa-
lizagdo para “processos econdmicos e tecnoldgicos”, enquanto a de
mundializagdo para o campo da cultura. O mesmo autor define a

mundializa¢io como:

Processo que se reproduz e se desfaz incessantemente (como toda so-
ciedade) no contexto das disputas e das aspiragdes divididas pelos
atores sociais. Mas que se reveste, no caso que nos interessa, de uma
dimensdo abrangente, englobando outras formas de organizagdo so-
cial: comunidades, etnias e nagdes. A totalidade penetra as partes no
seu dmago, redefinindo-as nas suas especificidades. Neste sentido se-
ria impréprio falar de uma “cultura-mundo”, cujo nivel hierdrquico
se situaria fora e acima das culturas nacionais ou locais. Raciocinar
desta maneira seria estabelecer relagdes dicotémicas entre os diversos
patamares (uma “cultura-mundo” interagindo com esferas autono-
mizadas, local ou nacional), promovendo a razdo dualista em escala
planetdria (oposi¢do entre cultura estrangeira x autdctone, Norte x
Sul). O processo de mundializagdo é um fenémeno social total que
permeia o conjunto das manifestagdes culturais. Para existir, ele deve
se localizar, enraizar-se nas prdticas cotidianas dos homens, sem o
que seria uma expressdo abstrata das relagdes sociais. Com a emer-
géncia de uma sociedade globalizada, a totalidade cultural remodela
portanto, sem a necessidade de raciocinarmos em termos sistémicos,
a “situag¢do” na qual se encontrava as miiltiplas particularidades.
(ORTIZ, 1994, p- 30-31)
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No caso especifico em andlise ocorreu e ocorre a “remodela¢do” das
formas de consumo cinematografico nas salas de cinema. Apés os
processos de esvaziamento das formas antigas, cujas temporalidades
e mesmo as razdes de base tém algumas variantes de um pais para o
outro, mas resultando em uma mesma situagdo, o sistema multiplex
de par com a oferta de filmes do cinema hegemonica interagiram e
modificaram por dentro as maneiras e os significados de “ir ao cine-
ma’”, alterando-os radicalmente em escala global.

E por meio da acdo dos grandes conglomerados capitalistas trans-
nacionais detentores do controle da produg¢io hegeménica e da sua
circula¢do que foram geradas as condi¢des para que tais transforma-
¢des ocorressem. Mas ao mesmo tempo trata-se de compreender que
a sociedade brasileira — no que pese as suas enormes desigualdades
— estd permeada como um todo pelo sistema capitalista globalizado,
de maneira que havia e hd demanda pelo menos em determinados
setores por este novo tipo de forma de consumo e de hébito cultural.
Produgio, circulagio e consumo de cinema nos multiplex formam
uma mesma trama vinculada 2 mundializacio.

I de se notar ainda que mesmo pafses europeus que estdo longe
de apresentar o quadro de desigualdade social do Brasil, tais como a
Franga, o chamado “ptblico popular” desapareceu das salas de cine-
ma desde meados do século passado justamente devido ao aumento
do prego dos ingressos. Pierre Sorlin ao analisar o ptblico cinema-
tografico europeu do periodo 1960-1990 destaca que fatores como a
renda familiar e os hdbitos culturais familiares eram determinantes
na defini¢do da freqiiéncia ao cinema dos espectadores na faixa etd-
ria dos 15 aos 24 anos — que em 199o representavam 55% do publico
total —, resultando em uma situagdo na qual os filhos da classe média
baixa e da classe trabalhadora tinham uma freqiiéncia muito inferior
em relagdo aos universitdrios (Sorlin, 1996, p. 91-92 ¢ 148-150).

Em relacdo ao Brasil também é necessdrio pensar o hibito de “ir
ao cinema” como uma forma de distin¢io social de determinados
setores — as classes médias e altas das grandes cidades, em especial
seus jovens. Este foi um movimento mundializado em termos de
configuragio do publico, sendo incorporado por franjas sociais rela-
tivamente equivalentes em diversos pafses.

Por outro lado, é preciso ampliar a compreensdo em torno do
comportamento daqueles que ndo vdo ao cinema verificando as ra-
zdes que levam as pessoas a preferir gastar o seu dinheiro em ou-

tras formas de lazer tais como shows musicais, bares, festas, jogos de
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futebol e turismo; reservando o consumo de filmes para o Ambito
privado do DVD e da televisdo. Poder-se-ia ainda confirmar ou ndo a
hipétese de que os setores oprimidos socialmente em parte definem-
se do ponto de vista cultural desprezando ou pelo menos descon-
siderando espagos e prdticas culturais que sdo marcas da elite e da
classe média mais estabelecida, tais como “ir ao cinema”. Uma coisa
é certa: hd muito que o espectador do cinema brasileiro ndo tem
mais nenhuma relagdo com a simpdtica figura do caipira que deseja
assistir a um filme de Mazzaropi tal como representando no filme
Tapete vermelho (Luiz Alberto Pereira, 2006), este personagem é

mero desejo saudosista de parcela da corporagdo cinematogréfica.
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