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Cinema Independente do Brasil no contexto da mundializacao.

Mannuela Costa?

A concepgdo de independéncia esta atrelada ao sentido de alteridade. E-se
independente em relagdo ao outro, a outra coisa: um organismo, em relacdo a
outro; a colbnia, ao império; os filhos, em relagdo aos pais. Pressupde-se uma
autonomia na independéncia, isto €, um agir por si proprio, viver sob suas proéprias
condicdes, regras e ser capaz de suprir suas proprias necessidades. A relativizagdo
da nocédo de independéncia revela uma questao politica: sob que ponto de vista e
em relacdo a qué — ou a quem — afirmamos uma independéncia? Existem sempre
relagbes de poder que, embora possam ser desiguais, sdo sempre reciprocas. Alerta
Creton (1998, p. 10-11) que é nessa condicdo de se estabelecer em relacdo ao
outro que surgem indagacodes, isto €, sua relativizacdo leva implicita uma inquietude
e sua problematica se apresenta ao menos em duas instancias. A primeira se refere
a representacdo dessa independéncia no espa¢o publico e no privado, que nem
sempre sdo coincidentes. A segunda inquietude, no tocante as condi¢des de suprir
suas necessidades de forma autbnoma, recai sob uma questdo econémica. Em todos
0s casos, implicam-se questdes juridicas e administrativas, como veremos adiante.

Desde sua invengcdo, o cinema oscila entre suas condi¢cbes de arte e
espetaculo, industria e artesanato, ocupando um lugar de ambiguidade, advindos de

sua forma, fim e processos.
O filme é fruto de restri¢cdes coletivas maiores frente as quais as
estratégias dos atores tornam-se essenciais. A principal restricdo
da atividade consiste precisamente em conciliar as légicas de
criagdo artistica com uma organizagcdo marcada tanto pela grande
complexidade processual quanto pelos custos financeiros
(FEIGELSON; LAMBERBOURG, 2008, p.103-104, traducao nossa).
De fato, quando se analisam diferentes filmografias no mundo, um dos
fatores que mais pesa € o econdmico-financeiro. O senso comum € entender que a
cinematografia independente é aquela que se opde as formas classicas da inddstria
cinematografica, corporificada por Hollywood, mas nédo exclusiva a ela. Na
historiografia indie nos EUA, por exemplo, hd uma recorréncia na andlise que
considera aspectos orcamentérios e de mercado, incluindo a ligagcdo com as majors
€ 0 numero de publico. E é curioso observar que ha autores (diretores e roteiristas)
que comecgaram fora da indUstria e do sistema de estudios, utilizando-se de formas

de producdo autdbnomas, e que eventualmente passaram a utilizar o sistema

1 Professora do Curso de Cinema e Audiovigsual da Universidade Federal de
Pernambuco; Doutoranda no Programa de Pds-graduacdo em Comunicagdo da Universidade
Federal do Rio de Janeiro. Bolsista CAPES — Processo n° 6295/15-0.
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hegemadnico. Neste ultimo caso, havia duas motivagdes mais comuns: os grandes
conglomerados investiam em autores promissores, no seu potencial criativo e em
sua capacidade de inovagdo, como forma de cooptar esse diferencial competitivo;
ou porque esses conglomerados exploravam nichos do mercado através das
companhias menores, que juridicamente faziam parte do seu grupo empresarial das
majors.

A definicdo de independéncia ndo é deslizante apenas do ponto de vista
econdmico, mas em termos geopoliticos também. H& ocorréncia de modelos de
cinema mainstream em territdérios marginais, com cépias mais ou menos bem feitas
do modelo técnico-estético hollywoodiano (que recorrem ao star system, com
expetativa de grandes publicos, dentre os quais pode-se citar bollywood), bem
como focos de producgdes consideradas marginais mesmo em paises considerados
centrais.

Impossivel esquecer que essa condicdo de autonomia também leva em
conta escolhas estéticas, comungadas com liberdade tematica. Aos independentes,
é fundamental que nédo precisem abrir mao de sua ideologia, em relagdo ao mundo
e a forma de fazer cinema, em detrimento de condicionantes mercadolégicos. Essa
visdo sobre o cinema foi vigorosamente encampada pelo grupo do Cahiers du
Cinema, entre as décadas de 1960/70, na Franca. O debate carregava, de fundo,
uma corrente de pensamento, que ja se arrastava ha anos, sobre autoria no
cinema, findando por sedimentar a tradicdo do cinema de autor, que tinha
fundamentos juridicos e estéticos.

Como se percebe, essa é também uma afirmagéo politica, uma demarcacéo
de territério, geografico e simbodlico, para os realizadores que se posicionam a
margem do mercado hegemobnico que adotam o rétulo de independentes, ainda que
experimentem algum grau de negociacdo com as instancias do capital internacional
da economia pés-industrial. Atualmente, no contexto mundial, trata-se menos de
alijar-se completamente do mercado e mais de eleger aquilo que os realizadores
consideram inegociavel para manterem-se produzindo dentro da seara
independente.

As categorias avant-garde e indUstria precisam ser desmontadas e
sua polarizacdo vazia aberta para o jogo da heterogeneidade e
indeterminagcdo no campo pratico, ou os termos de outra forma
simplesmente servem a dividir. No lugar da tradicdo simples
transhistérica e auto-regulada apareceum espectro de praticas
alternativas, que se desenvolvem e se enfraquecem ante a
necessidades e possibilidades especificas e historicas. E longe de
serem categoricamente definidas contra uma industria monilitica e
coesa, essas alternativas emergem (e em certas circunstancias
fundem-se come las) uma pluralidade similar de praticas
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construidas nas margens da industria ou mesmo como uma de
suas mutagbes (JAMES, 2005, p. 59).

No Brasil, a cinematografia dos ultimos 20 anos passou por diversas fases:
do processo de redugdo das produgdes a um nivel quase zero, com a
desorganizacao das instituicdes do setor; o periodo da Retomada e reorganizagao
das institui¢cdes publicas e privadas do cinema e do audiovisual no pais, com um
félego maior para as producgdes para o cinema e para a TV. De |4 pra ca, também
foram muitas as transformagdes do sistema econémico mundial, do fordismo a
economia flexivel e ao que hoje denomina-se capitalismo cognitivo ou poés-
industrial.

Em resumo, h& implicacdes, de ordem politica, juridica, econdbmica e
estética. O artigo se propfe, entdo, a levantar pistas para pensar a concepcdo do
cinema independente no Brasil, dada a construcgédo histérica do conceito e o contexto
econdmico mundial, suas representacdes e possibilidades. Para tanto, buscamos
suporte na bibliografia especializada sobre o tema do cinema independente e de
autor, bem como sobre o capitalismo poés-industrial. E como pano de fundo,
destacamos o0s aspectos econdmico-sociais mais marcantes sobre a condigédo

mundial do capitalismo atualmente.

Uma histoéria, muitas estérias e algumas visdées de mundo

E bem comum que vejamos declaracbes diversas, dos criticos e dos
realizadores, em defesa da autonomia e da liberdade criativa no cinema como
condicdbes da independéncia, que acabam por situad-lo como antitético ao
mainstream. Este dltimo, por sua vez, remonta aos anos 1920/30 do cinema norte-
americano, quando da formagdo dos grupos hegemobnicos da industria
cinematografica, o que se denominava como os big five: Warner Brothers,
Paramount, MGM, 21st Century Fox e RKO). A decisao judicial antitruste do final dos
anos 1940 obriga a quebra gradual do studio-system. (HOLMLUND e WYATT, 2005,
p- 5), configuracdo que incentiva as majors (incluindo as que eram pequenas nas
décadas anteriores, como Columbia, Universal e United Artists) a se tornarem
predominantemente distribuidoras. A essa altura, diretores como Hitchcock e Wilder
ja& tinham aberto suas préprias companhias.

Com a influéncia da TV, concomitante a exploracdo de filmes pornd ou de
género (associado ao fendbmeno da exibicdo em drive-in e o florescimento das art-
houses, do adult-theatre e dos midnight movies), uma economia da margem ja se

montava. No final dos anos 1970, toda uma estrutura de mercado comercial e
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simbdlico ja tinha se montado, incluindo festivais (inclusive o de Sundance, iniciado
em 1979, entdo chamado US Film Festival), organizacfes e distribuidoras dedicadas
a apoiar os indies, donde se destacaram Coppola, George Lucas, Robert Altman,
John Cassavettes e outros. Alguns comegaram de forma mais independente, outros
semi-independentes; alguns logo passaram a producfes apoiadas por grandes
estudios, enquanto outros permaneceram numa espécie de resisténcia, cujo
exemplo recorrente é Cassavettes.

Os anos 1980/90 sdo emblematicos para o cinema norte-americano. Alguns
diretores independentes, inclusive, conseguiram sucessos de critica com filmes que
chegaram mesmo a ser populares, como David Lynch, John Waters, os irméos
Cohen, Jim Jarmusch, Spike Lee e Susan Seidelman (HOLMLUND, WYATT, op. cit.,
p.5 et seq.), o que veio a demonstrar que um filme independente poderia conjugar
sucesso de critica com resultados expressivos de publico/renda?. Do ponto de vista
de econdmico, os filmes considerados sem orgcamento se mantinham, na verdade,
abaixo dos U$ 100 mil; os de baixo-orgamento (ou micro), abaixo de U$ 1 milhdo; e
os demais, mantinham-se entre U$ 10 e 30 milhdes. (ibidem, p.3). Nessa
perspectiva, nos EUA os independentes eram um grupo que estava dissociado do
sistema de grandes estddios, juridica e economicamente, cuja origem do
financiamento era do mercado privado, de fundacbes e similares ou de recursos
proprios.

Ja nos anos 2000 todas as companhias que comecaram independentes
tinham desaparecido ou sido absorvidas pelas majors, dentre as quais houve
também aquelas que criaram companhias proéprias, voltadas para esse segmento de
mercado. Embora ja na década de 1940 o conceito dos independentes tenha
aparecido, nos EUA (cf. Sadoul; Holmlund e Wyatt), em 2003 o editorial da
Filmmaker Magazine — publicagcdo do Independent Feature Project e do Independent
Feature Project/West — aponta as 25 novas caras do indie, associando a ideia de
independéncia a “pontos de vista alternativos”, fossem eles demonstrados por uma
comédia ou por uma forma experimental. (idem).

Na Europa, o protagonismo historico para a delimitacdo da area de atuacgédo
do independente parece ter sido ocupado pela Franca. De inicio, ja havia um debate

recorrente sobre os termos utilizados para descrever aqueles que realizavam

2 Curioso também ¢ notar que alguns dos grandes sucessos dos anos 1980 foram
lancados por companhias independentes norte-americanas: Rambo, 1988; Inferno Vermelho
(Red Heat), 1988, Walter Hill; Exterminador do Futuro (Terminator 2), 1991, James Cameron;
com destaque para Sexo, Mentiras e Videotape (Sex, tape and lies), 1986, Steven Soderbergh,
que esteve em Cannes e anos depois ja tinha acumulado mais de 100 milhdes de délares.
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atividades no meio cinematografico e evolui para algo que trata, no fundo, da
legitimacdo da atividade, em que se registra a influéncia definitiva do Cahiers du
Cinéma. Um movimento ndo pode apenas ser caracterizado como apenas uma
disputa de ordem linguistica. Ela é também politica®. Nos anos 1920, a palavra
cinéaste foi utilizada pelo critico Louis Delluc para caracterizar todos que
desempenhavam funcgbes no cinema, mas diferenciava-se do réalisateur. Estendido
para as décadas de 1950/60, o debate se embasa por um viés ideolégico da Politica
dos Autores, protagonizado pelo grupo do Cahiers du Cinéma. Prédal nos lembra
que nas discussdes ocorridas em funcdo do GATT (General Agreement on Tariffs and
Trade), nos idos dos anos 1990, a Franca defende sua cultura frente as pressfes
comerciais dos Estados Unidos citando, por exemplo, a necessidade de defender o
cinema de autor. (PREDAL, 2001, p 11-13). Ou seja, além de estética, a disputa
sempre foi juridica — pelas vias do direito do autor — e, por conseguinte, econdmica
e de legitimagdo no espaco publico, resumida no que se conheceu por “Politica de
Autores”.

Mais que um assunto, que muda a cada filme, a Politica dos Autores primou
pelo destaque da tematica como um dos aspectos definidores de uma postura
autoral. Como esta aparecia ora de forma recorrente na obra de um realizador, ora
nao, defendia-se, portanto, que através de suas obras o autor apresentava uma
visdo de mundo, um pensamento filos6fico a partir de sua contemplagéo sobre a
realidade. Do ponto de vista analitico, o processo produtivo passa a ser um dos
elementos a serem investigados, aliando técnica e escolhas criativas, resumido na
triade: estilo, olhar e direcdo (idem, p.66-67). Seguindo esse raciocinio, poderiamos
pensar que o cinema de autor, além da subjetividade do autor, que demarcam sua
independéncia, originalidade e autonomia, o processo é acompanhado por uma
pratica de producado que traduz essa proposta.

A divisdo de que falamos no inicio deste artigo, comercial versus autoral, se
traduzia também dentro do cinema francés. Estava claro que os autores do Cahiers
du Cinéma se opunham a forma industrial hollywoodiana, que julgavam comercial e
tecnicista, qualificacdes estendidas aos cineastas que se alinhavam a essa proposta.
Os que empreendiam o cinema de autor, por sua vez, eram frequentemente
associados ao amadorismo ou acusados de fecharem-se ao dialogo com o grande

publico. Sem contar com os cineastas militantes, mais radicais em sua postura em

3 De carater mais técnico, Cinémateur e écraniste, foram utilizados mais no inicio da
atividade, passando para metteur en scene, originado da atividade teatral. Recentemente, o
termo réalisateur tem sido amplamente utilizado por espectadores, criticos e profissionais
como um termo mais auténtico do campo cinematografico.
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relacdo ao sistema comercial e ao Estado como financiador. De forma sucinta,
poderiamos dizer que era menos o tema e mais a forma de trata-lo que importava
para os defensores do cinema de autor no momento de definir um filme e o cineasta
como independentes: mesmo falando de um tema banal, a originalidade,
subjetividade, isto é, a marca pessoal do autor precisava ser identificada e
reconhecida na obra. Mas permanecia a importancia das praticas produtivas como
integrantes dessa classificagao.

Desde meados da década de 1990, a introducdo das novas tecnologias de
comunicacgdo e informacgdo no cenario mundial alteraram profundamente as praticas
de producdo, circulacdo e consumo de produtos midiaticos. Novos realizadores
surgem a todo momento, como sempre aconteceu, porém essa nova configuragao
técnica e estrutural do fluxo de informacdo permitiu-lhes ensaiar passos diferentes
de antes na relacdo com a economia do audiovisual: de forma individual ou em
redes (grupos, coletivos, etc.), eles desenham novas territorialidades e arranjos
loco-globais, em diferentes formas de negociacdo com o mercado. E entdo o
momento de pensar palavras, conceitos, que sempre estiveram associadas ao
campo cinematografica, & luz do novo contexto: as classificacdes baseadas na
relacdo periferia/centro; o sentido de autoria; a importancia e funcdo dos espacos
de legitimacéo; e, finalmente, de independéncia.

E certo que novas frentes de oposicéo ao sistema hegemonico existem, mas
é também capacidade do sistema capitalista se reconfigurar para elipsar essas
frentes. Para Pefia®, a maior parte dos filmes (autodenominados ou n&o)
independentes na realidade, ndo o sdo, mesmo quando nao possuem apoio de
estudios, portanto filmes classificaveis como de baixo orgamento, mas “nao
independentes em termos de estética e politica [...] o que passa em Sundance, ndo
é. Sdo pessoas conhecidas, narracdo classica” (FRANCO, Folha de Sao Paulo, O
cinema..., 2015). Para o profissional, que foi também diretor de programacgédo do
Lincoln Center (reconhecido espaco de exibicdo alternativo de Nova lorque), “o
futuro do cinema americano (sic) sera dividido entre o ‘cinema espetaculo’ e o
‘cinema de museu’, este sim experimental”. (idem).

Ao pensarmos sobre a condicdo das territorialidades nesta discusséo, é
preciso destacar que a nocgéo de periferia € empregada aqui em termos geopoliticos
e ndo necessariamente territoriais, pois uma andlise de filmes considerados

independentes por circuitos tradicionais de legitimacdo, a exemplo do que

4 Richard Pefia, que é ex-curador do Festival de Cinema de Nova lorque e atualmente
professor da Universidade de Columbia (EUA)
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expusemos acima, permite uma paisagem geografica difusa. A proépria classificacdo
dos festivais é prova desse deslizamento e porosidade das classificagdes: “world

LI ATH

international competition

cinema visdes periféricas”. Sdo tentativas de nomear
um universo diverso, com intersecc¢des entre os campos da economia do cinema, da
geografia (origem) dos filmes e de sua trajetéria, conforme apontam Galt e
Schoonover (2010).

Na América Latina, Garza (2012, p.174) afirma que embora a nocao de
independéncia no cenario mundial atual seja ambigua, ha um movimento de redes
locais, regionais e nacionais, cujos intercambios produzem uma estética propria, do
“imperfect cinema”. Essa estética se permite igualmente importagdes de género —
como saida para garantir a popularidade dos filmes — e experimenta¢gdes de outro
nivel. Para a autora, a nocdo de independéncia pode ser tomada de forma menos
utdpica se a entendermos como uma reversdo nos estados de dominacdo e de
compartilhamento de representacdo no espaco publico e midiatico. Sdo praticas de
producdo com estratégias ndo hegemoénicas: filmes mais baratos, por vezes menos
profissionalizados, maior liberdade de criacdo, possibilidade de trabalhar no filme
por mais tempo, mesclando meios, formatos e suportes, que culminam numa
atmosfera que favorece a diversidade e a quebra do monopdlio no segmento. Ao
redor dessas iniciativas monta-se um circuito de apoio e legitimacao: blogs, sites,
comunidades de fas, ambientes de trocas como formas alternativas de visibilidade a
esse conjunto de filmes. (GARZA, ibidem, p.174 et. seq.)

Alguns filmes assumem a chancela de “art”, “experimental”, “independente”
como Unica maneira de circularem foram de seus paises de origem. Outras obras,
embora com potencial estético e narrativo para um alcance mundial, permanecem
locais por falta de condi¢gdes econdmicas. Poderia-se dizer que existe um
mainstream dos independentes? O que entendemos por independente,
historicamente legitimado por critica, realizadores, e pelo segmento de mercado
atua como centro em relacdo a um outro espaco. Assim, filmes independentes,
mundializados, sdo centrais quando comparados a outras obras da cinematografia
de seus paises originarios, e frequentam um circuito de privilégios que outros filmes
sequer ousam alcancar. Aos demais, restam formas de financiamento, producdo e
circulagdo alternativas ao alternativo: quase sempre, 0S mesmos espagos onde os

atuais “indie” comecaram.

E no Brasil, o que é que ha?
Em 2014, o Governo Federal Brasileiro langou o programa “Brasil de Todas as

Telas”, como parte do Plano Nacional de Cultura, que objetiva transformar o Brasil
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num pais relevante em termos de producédo de contetdo audiovisual. Naquele ano,
foram cerca de R$ 1,2 bilhdo de investimento nas &areas de producdo para cinema e
TV, capacitagdo e infraestrutura (com foco na digitalizacdo do parque exibidor
brasileiro)>.

Desde a Retomada, o setor vem conquistando mais espago e,
eventualmente, comemorado resultados expressivos pontuais (como no ano de
2003, em gque houve um boom na producdo), que embora ndo sejam tdo perenes
quanto se deseja, apontam um potencial para crescimento. Entre os anos de 2007 e
2013 o valor adicionado pelo audiovisual teve um aumento real de 65,8%, isto &,
um crescimento de 8,8% ao ano, gerando a renda de R$ 22,2 bilhdes em 2013. O
setor de audiovisual representa um valor adicional de 0,54% sobre o PIB, um
percentual maior que setores como o téxtil e o farmacéutico (Ancine, 2015, Estudo
mostra...).®

A celebragéo oficial em torno do desenvolvimento do audiovisual brasileiro se
d4, tanto pela participacdo na atividade de exibi¢do cinematografica, atualmente em
torno de 3% (eram cerca de 1,7% em 2007), quanto pelo desempenho da producédo
independente para TV. Com a lei 12.485/11 (conhecida como Lei da TV paga), que
obriga os agentes do setor a exibirem conteldo independente brasileiro em horario
nobre, o volume de negd6cios aumentou. Por outro lado, a penetracdo do filme
brasileiro no mercado nacional segue timida. Acuado pelos filmes norte-americanos, a
participacdo de mercado do filme nacional ndo atinge mais de 20% ha pelo menos
duas décadas, embora tenha saido de pouco mais de 8% para cerca de 18,5% de
2002 para 2013, maior média dos ultimos anos, registrando 12,2% em 2014 (Ancine,
Observatorio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual”). Mas de que producgdes estamos

falando?

5 Fonte: ANCINE-Sala de Imprensa. Disponivel em: http://ancine.gov.br/sala-
imprensa/noticias/programa-brasil-de-todas-telas-vai-investir-r-12-bilh-o-no-setor-
audiovisual. Acesso: out.2014. OCA/Ancine - Informe Anual Preliminar 2014. Ultimo acesso:
08.jul.2015

6 O valor adicional de uma atividade ¢ medido pela sua participagdo em relagdo ao
somatério do PIB (produto interno bruto) a pregos basicos, contabilizadas as diversas
atividades econdmicas realizadas em territério nacional. Os dados basicos que sustentam os
dados da pesquisa correspondem a um cruzamento de dados do IBGE — Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica — com dados sistematizados da Ancine, oriundos das diversas
atividades do setor (producéo, distribuicdo e exibigdo). Fonte: Ancine — OCA — Observatério do
Cinema e Audiovisual — Disponivel em: http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/Estudos/VALOR-
ADICIONADO-PELO-SETOR-AUDIOVISUAL.pdf Acesso: 27.nov.2015

7 Fonte : OCA/Ancine. Disponivel:
http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/DadosMercado/Dados_gerais_do_mercado_brasileiro_20
13.pdf. Acesso: 01.o0ut.2014
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Nos anos 1950, os estudios Vera Cruz, Maristela e Atlantida produziam filmes
considerados de grade porte, em termos de estrutura, orcamento e alcance de
publico. Melo (2008, p.376) comenta que, a época, havia dois outros grupos que se
autodenominavam independentes. Os produtores-distribuidores, que se dedicavam a
filmes no estilo chanchada®; e um grupo ligado ao Partido Comunista Brasileiro,
composto por criticos e realizadores, que produziram obras ja proximas do que veio a
ser o Cinema Novo®. Ambos concordavam que era necessario valorizar a
cinematografia nacional, encampando um cinema com formas de produgdo e
distribuicdo livres do sistema de estudios, isto €, independente dos imperativos
econdmicos. Porém, para o segundo grupo, acrescia o diferencial estético e narrativo,
com temas que demonstravam preocupagdo com o0s problemas do pais. Um cinema,
portanto, com um compromisso politico mais evidente, ao passo que para 0 primeiro
grupo, seguia o desejo de filmes populares, que conquistassem também o publico.
(ibidem, p. 378)

Mesmo no grupo de cineastas mais ligados ao partido de esquerda, o proprio
termo “independente” passou por mutacdes: entre 1951/54 aliava-se a uma ideia de
defesa de industrializacdo do cinema brasileiro, embora critico dos modelos dos
grandes estudios da época; ja entre 1955 e 1963, assumiu o carater de cinema de
autor, diretamente associado ao Cinema Novo. Além disso, havia os que
permaneciam buscando um alcance popular, garantindo uma estrutura técnico-
financeira para as producfes; outros buscavam falar de causas populares, um cinema
politicamente engajado, sem preocupacdes diretas com adequacdes ao mercado. E
importante salientar que recorrentemente a defesa da condi¢cdo da independéncia do
cinema era tratada como condi¢cdo de producdo, desprezando os demais elos da
cadeia produtiva. Essa tendéncia revelou uma falha no gerenciamento do segmento
cinematografico, com problemas que se acumularam de tal forma que ainda hoje
enfrentam-se gargalos no setor: a questdo da distribuicdo, da exibicdo e mesmo da

formacéo profissional e de publico.

8 Entre as obras: Depois eu conto (dir.: José Carlos Burle; prod.: Producbes Watson
Macedo/Cinedistri, 1956); E de chua! (dir.: Victor Lima; prod. Herbert Richers, 1957); Na
corda bamba (dir.: Eurides Ramos; prod.: Cinelandia Filmes/Cinedistri, 1957) e Quem
roubou meu samba? (dir.: José Carlos Burle; prod.: Cinedistri/Cinelandia Filmes, 1958),
entre outros. Vistos de fora, esses filmes ndo sédo considerados independentes (MELO, 2008,
p.377).

® Entre eles, cita Melo (idem), O saci (dir.: Rodolfo Nanni; prod.: Brasiliense, 1951-
53); Agulha no palheiro (dir.: Alex Viany; prod.: Flama, 1953); Rio, 40 graus (dir.: Nelson
Pereira dos Santos; prod.: Equipe Moacyr Fenelon, 1955) e O grande momento (dir.: Roberto
Santos, prod.: Nelson Pereira dos Santos, 1958).
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Naquele momento, a  producgéo cinematogréafica  brasileira era
majoritariamente realizada no eixo Rio-Sdo Paulo, com algumas poucas excecoes.
Mesmo o0s cineastas provenientes de outras regifes, estabeleciam-se naquelas
cidades para oportunizarem suas obras e carreiras. E fato que o cenario todo se acirra
com a Ditadura Militar, a partir de 1964, e ganha pretensdes claramente industriais,
dinamizado pela politica institucional da Embrafilme, cujo papel foi amplamente
discutido por diversos pesquisadores. Esse desejo de industrializacdo parecia a
resposta a condicdo de subdesenvolvimento do cinema brasileiro parecia uma
tentativa metonimica de solucionar a propria condicdo do pais, alinhada & visdo de
Estado predominante na época. Com a reabertura politica e o processo de
democratiza¢do, o cinema brasileiro passou a fase de desmantelamento, seguida da
fase com predominancia das leis de incentivo fiscal durante os anos 1990. Os
problemas era praticamente os mesmos, conforme destaca Ismail Xavier, sobre o
cinema brasileiro do periodo de transicdo politica:

afinal, sejam quais forem o0s mecanismos de viabilizagdo do
cinema da nova conjuntura, a sua relevancia dependera da forca
de expressao e da envergadura dos seus autores, dentro de varias
tendéncias. Por mais que tenhamos hoje uma ansiedade pelas
férmulas rentaveis e por mais que o nacionalismo gere uma visdo
tolerante do que é simplesmente oportuno no mercado, a
aplicagdo de féormulas e o recurso a géneros consagrados se
mostram hoje insuficientes para revigorar o cinema brasileiro
(XAVIER, 2001, p.126)

Durante a Retomada havia uma oposicdo que dividia o campo

cinematografico em dois grupos, que de forma resumida se caracterizar por:

um grupo defendendo as grandes produgdes, argumentando que sO
assim o cinema brasileiro poderia atingir o publico no Brasil e no
exterior, e outro militando por um cinema mais barato,
argumentando que o dinheiro empregado numa superproducao seria
suficiente para realizar dez filmes de orgcamento médio (MARSON,
2009, p. 81, grifo nosso).

Mas o que quer dizer essa polarizacdo? Embora seja uma inquietacdo
legitima, parece que nédo se trata de decidir qual estratégia sera mais eficiente para
estabilizar o cinema brasileiro: se como poténcia criativa ou como inddstria de base
mercadolégica. Além de segregar o campo cinematografico, ela €é um
mascaramento da questdo central: uma disputa de legitimacdo a partir de
diferentes visbes sobre o cinema e, portanto, sobre o papel que cada ator do

segmento (estado, publico, produtores, etc.), que é, finalmente, uma questdo

politica e econémica.
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A criacdo da Ancine — Agéncia Nacional do Cinema, em 2001 deu inicio a
um processo de reordenamento do setor no pais, incluindo uma democratizagao e
reorganizacdo dos instrumentos e das instancias de decisdo para o segmento, que
se estendem durante os mandatos do Presidente Lula (2000/2004; 2005/2008). A
Medida Proviséria n. 2228-1/2001 (MP 228-1/2001) estabelece os principios gerais
da Politica Nacional do Cinema, incluindo a criagdo do Conselho Superior de
Cinema e da Ancine (Agéncia Nacional do Cinema), as formas de financiamento da
indUstria cinematogréafica brasileira e traz definicbes Uteis ao propédsito deste
artigo:

IV - obra cinematografica e videofonografica de produgdo
independente: aquela cuja empresa produtora, detentora
majoritaria dos direitos patrimoniais sobre a obra, ndo tenha
qualquer associagéo ou vinculo, direto ou indireto, com empresas de
servicos de radiodifusdo de sons e imagens ou operadoras de
comunicacgéo eletrdénica de massa por assinatura (Ancine, MP 2228-
1/2001, no Artigo 1°).

E entre as atribui¢cbes da Ancine, do Art. 5°, destacamos:

VI - estimular a diversificagdo da produgdo cinematografica e
videofonogréafica nacional e o fortalecimento da producéo
independente e das produgdes regionais com vistas ao incremento
de sua oferta e a melhoria permanente de seus padrdes de
qualidade; (...)

Juridicamente, é independente a producdo originada de uma empresa
brasileira que ndo tem ligacbes com grupos de radiodifusdo, com autonomia
financeira e politica. Entre as atribuicdes da Ancine, estd a de sedimentar
economicamente o setor audiovisual brasileiro, por meio do fortalecimento da
producédo independente nacional e regional, promovendo a diversidade. Mas ndo
ha especificagbes para que outro tipo de cinema seria feito que nao o classificado
como independente, tdo pouco limites minimos ou maximos de orcamento total da
obra, apenas limites de captagdo por proponente.

J4 em termos econdmicos, entretanto, a condicdo da independéncia é mais
fluida. N&o h& critérios legais na MP 228-1/2011, restando-nos tragcar uma
recorréncia através das praticas de mercado e condicionamentos ocasionados
pelos editais e chamadas das politicas publicas de fomento do setor. Pela definicdo
do Edital destinado a filmes de Baixo Orgamento (Longa B.O/Ministério da
Cultura), por exemplo, o filme considerado de baixo-or¢camento tem seu plano
total de investimento limitado a R$ 1,8 milhdes de reais, dos quais R$ 1,5 milhdes

sdo provenientes do edital. O restante deve advir de outras fontes.
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N&o héa aspectos tematicos ou estéticos que delimitem a nogédo de
independéncia para o filme brasileiro, ao menos do ponto de vista regulatério.
Como tem sido na cinematografia mundial, essa construcdo € mais da ordem
social e historica, legitimada por préaticas de produgéo e pela critica, que privilegia
aspectos de originalidade, tematica, visdo de mundo e ideologia do grupo. Perante
a Ancine, em termos legais, o filme feito por Conspiragdo, 02, Gullane Filmes
(cujos filmes possuem orcamento acima de R$ 6 ou R$ 8 milhdes), €
juridicamente considerado uma produc¢ao independente.

No século XXI registramos um movimento intenso de tecnologias digitais
de producdo e circulacdo de imagens e sons vem a alterar a forma como os
realizadores faziam cinema. As cameras de pequeno porte, o fluxo de trocas peer
to peer, o crescimento de festivais, a volta dos cineclubes, e mesmo o
fortalecimento da institucionalidade publica de suporte ao setor, criaram um
ambiente de maior liberdade de acdo e de geréncia sobre as obras. Um universo
que vinha a desafiar os agentes tradicionais do segmento cinematografico.

O paradigma da organizagdo vé-se substituido por aquele de rede
de fluxos interconectados , coordenados em seus nucleos por
coletivos auto-organizados sem que nenhum deles constitua
propriamente um centro. No lugar de um sistema hetero-
organizado centralmente (como era o modelo fordista), tem-se um
sistema auto-organizador descentrado, comparavel a um sistema
nervoso, que as redes interconectadas tentam imitar (GORZ,
2004, p.41, grifo do autor).

Toda uma geracdo de novos realizadores, alguns ligados a critica, a
maioria proveniente de cursos universitarios de comunicacdo e de cinema
comegcam a ocupar espagos no cenario nacional e internacional. Entre eles,
podemos citar Eduardo Valente, cujo filme de estreia, “No meu lugar”, foi exibido
no Festival de Cannes; Felipe Braganca e Marina Meliande, de “A alegria”, exibido
na Quinzena dos Realizadores; no Brasil, “O céu sobre os ombros, de Sérgio
Borges, é vencedor dos prémios de melhor filme e direcdo no Festival de Brasilia
do Cinema Brasileiro; “Histérias que s6 existem quando lembradas” (Julia Murat,
2011), com mais de 80 festivais e umas duas dezenas de prémios, sdo exemplos.

O circuito fechado comecava a se abrir, a se ampliar para novas
perspectivas. O cineclube tornou-se ndao somente um lugar de
exibicdo desses novos filmes mas, essencialmente, um ponto de
encontro dessa nova geracdo. Em paralelo, ao longo do século
XXI, comecaram a surgir festivais no Brasil que davam espacgo
para as novas obras audiovisuais que eram produzidas nesse novo
contexto (...) destacando-se como centros de referéncia na difusdo
de novos formatos audiovisuais, como a Mostra do Filme Livre
(RJ), a Mostra de Tiradentes (MG) e o Festival CineEsquemaNovo
(RS), entre alguns outros (IKEDA, 2012, p.140).
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Além de serem “novos” no cenario, esses realizadores possuiam certas
caracteristicas em comum: faziam parte de uma mesma geracéo, realizavam seus
primeiros filmes (curtas e longas) com nenhum ou pouquissimo recurso financeiro
(de R$ 15 mil a R$ 500 mil reais), cujas producdes eram muitas vezes realizadas
de forma coletiva, experimentando formatos, narrativas, assumindo riscos. Eles
estavam agregados em grupos criativos, que por sua vez extrapolavam o eixo
tradicionalmente conhecido do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, apontando para
novos territérios por meio de suas obras: Minas Gerais, Pernambuco, Bahia,
Ceard, Brasilia, entre outros. Classificado pela critica de novissimo cinema
brasileiro, pelo seu frescor estético, também chamava atencdo pela postura dos
realizadores, que defendiam um cinema mais barato, em que a relagdo de grupo
era definidora.

O nome Novissimo Cinema Brasileiro foi utilizado por um critico
para caracterizar um determinado grupo de jovens recém-
formados que estavam ‘explodindo’ em Festivais pelo Brasil.
Atualmente, esse conceito foi expandido e é utilizado para fazer
referéncia ao movimento do cinema independente que de algum
modo tenta romper lacos com a estrutura estética anterior
(Matheus Rufino, programador, 2013).

A semelhanca das definicBes encontradas para o cinema de autor
destacadas acima, os realizadores brasileiros contemporaneos atuam ora sozinhos
ora atrelados a coletividades, compartilhando ideologias, formas de fazer e de
circular suas obras. Negociam de forma variada com a institucionalidade do setor:
rejeitam totalmente algumas estratégias tradicionais, criam suas proprias
alternativas ou se utilizam das brechas dos circuitos convencionais do mundo
globalizado. Podem, inclusive, aproveitarem-se integralmente desse mesmo circuito
industrial. Além disso, registram uma tendéncia a participagdo politica ativa, por
meio de manifestos, performances politicas ou ac¢des diretas.

No contexto mundializado atual, da economia flexivel, é igualmente
maleavel o limite entre o percurso marginal e o hegemoénico. Depois dos primeiros
filmes e do retorno que obtiveram em termos simbdlicos, foi 0 momento dos grupos
buscarem alguma estabilidade para suas produtoras e para os filmes. Formalizaram-
se criando empresas, associando-se entre si ou com produtoras com mais
experiéncia de mercado, e foram aos poucos realizando filmes a partir de prémios
para realizacdo, editais regionais ou por meio do editais nacionais de baixo
orcamento para documentéario e ficcdo, e chegam a lancar seus filmes no circuito
comercial brasileiro. Alguns permaneceram com perfil mais regional-nacional, outros

alcam voos internacionais, por meio dos festivais que abrem novos circuitos de
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legitimacdo e de comercializagcdo para outras janelas (TV, VOD e outras midias).
Duas Mariola (RJ), Filmes de Caixote (SP), Alumbramento Filmes (CE), Trincheira
Filmes, Plano 9 Produc¢des, Desvia, Simio Filme (todas de PE), Teia/Anavilhana(MG),
Cinco da Norte/Ceicine (DF) sado exemplos de produtoras e coletivos que
despontaram nos Ultimos 10 anos e seguem essa trajetoria.

Mesmo com quase uma década de atuacdo, nenhuma delas parece ter
crescido para se tornar uma produtora de grande porte, embora seus filmes tenham
conquistado maior estrutura financeira e, ao mesmo tempo, um alcance maior que
0s primeiros, em termos comerciais e estéticos. Por opg¢do, permanecem com
formatos organizacionais que permite-lhes acompanhar de perto todas as fases da
producdo do filme, ao invés de cumprirem apenas uma funcdo limitada da equipe.
N&o querem abrir mdo da experimentac¢éo artistica e do comprometimento com sua
autonomia criativa, ao invés de se adequarem a expectativas de publico e de
mercado.

Percebe-se que a semelhanca do que mostra a histéria a divisdo entre as
formas tradicionais e aquelas ndo-hegemoénicas € muito mais ténue e porosa do que
parece quando visto de longe ou abordado de forma simplista. Existe, ao contrario,
um escalonamento de critérios e niveis de independéncia no cinema, que mostram a
necessidade de adaptabilidade dos realizadores e dos demais atores do campo
cinematografico, sejam criticos, pesquisadores ou mesmo 0s entes da industria.
Entre arte e entretenimento, indUstria e artesanato, todos seguem em suas

micropoliticas, negociando formas e disputando for¢cas para sobreviver.
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