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Resumo

Neste trabalho buscamos refletir sob variados pontos de vista o conceito de “identidade”, e
seu desenvolvimento ao longo da historia, dando énfase a pos-modernidade, sua relagdo com
o imaginario social, a cultura de massa e a memoria. Direcionamos este estudo para a cultura
brasileira € o cinema como suporte para uma representacdo da identidade brasileira. Para
demonstrarmos reflexos deste conceito na producdao nacional e observarmos o mercado
cinematografico em pleno desenvolvimento a partir das leis de incentivo, analisamos trés
longa-metragens de animag¢do: Brichos (2007), A Turma da Mdnica em uma Aventura no
Tempo (2007) e Brasil Animado (2011). Por fim, a partir destes estudos e de vivéncias
pessoais, realizamos a poética “A Velha Gulosa”, um filme de ficgdo com insergoes
animadas, financiado através de leis de incentivo municipal.

Palavras-Chave: Arte, cultura visual, cinema, identidade, animac¢o, mercado
cinematografico

Abstract

This study aims to reflect varied viewpoints on the concept of "identity" and its development
throughout history, emphasizing the post-modernity, its relationship with the social
imagination, mass culture and memory. We direct this study to the Brazilian culture and
cinema as a support for the representation of Brazilian identity. To demonstrate this concept
reflected in national production and look at the film market in full development from
incentive laws, we analyzed three animated feature films: Brichos (2007), A Turma da
Monica em uma Aventura no Tempo (2007) and Brasil Animado (2011). Finally, from these
studies and personal experiences, we held the poetic "A Velha Gulosa", a fiction film with
animated inserts, financed through municipal incentive laws.

Key-Words: Art, visual culture, cinema, identity, animation, film market
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Introducao

O mestrado, na linha de pesquisa de Poéticas Visuais e Processos de Criagdo do
Programa de Pds-graduacao em Arte e Cultura Visual da FAV/UFG, possibilita
desenvolver um projeto pratico em artes dentro do ambiente académico. Assim, o
artista aproxima-se de seu objeto de estudo com a ajuda de outros olhares criticos,
teorias e estudos que compdem uma teia de conhecimentos: os alicerces para sua

obra artistica.

Desta forma, partimos de nossos questionamentos subjetivos para iniciar este
estudo. Do ponto de vista de uma animadora, sempre tive duvidas sobre como
representar o Brasil e o povo brasileiro, respeitando suas diferentes manifestagdes
regionais, culturais e identitarias. Na construc¢do da obra cinematografica buscamos
um olhar interdisciplinar, caracteristica propria do cinema, sem nos distanciarmos de
sua funcdo ideoldégica como meio de comunicacdo de massa. Essa
interdisciplinaridade fica visivel também nas escolhas das teorias que sustentam a

pesquisa e na realizagdo da obra.

Entre essas teorias, se destacam conceitos sobre identidade nos estudos
culturais, na historia, sociologia e antropologia, numa abordagem que envolve o seu
conceito geral e sua relacdo com a nagao, o poder cultural, o discurso nacionalista, o
conceito de comunidade imaginada até o pertencimento. Desta forma, quisemos
mostrar as modificagdes do pensamento existente entre a Modernidade e a Pds-
Modernidade. Neste percurso, como foco especifico, observamos a situagao do Brasil,
o processo de formacao de seu povo e da nagao, regionalismos e culturas locais, além

das questdes sobre globalizacdo, cultura de massa e industria cultural.

Os estudos culturais nos inspiram um olhar subjetivo, porém critico, das
visualidades cotidianas. As imagens tém poder e as representa¢des visuais que
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observaremos nos filmes estudados nesta dissertacao e em nossa producao artistica
nos dizem muito acerca da identidade brasileira. Neste sentido, Raimundo Martins

(2008), coloca qual é, afinal, a proposta da cultura visual:

A proposta da cultura visual é questionar e construir um conhecimento mais
profundo, rico e complexo ao colocar em perspectiva a “relevancia que as
representagdes visuais e as praticas culturais tém dado ao ‘olhar’ em termos das
construgdes de sentido e das subjetividades no mundo contemporaneo”
(HERNANDEZ, 2007, P.27). Além disso, a cultura visual da grande importancia
ndo apenas a compreensdao, mas também a interpretagdo critica da arte e da
imagem como artefatos culturais. (MARTINS, 2008, p.33)

A partir desta proposta, a inten¢do do nosso estudo é observar como o cinema
de animacao nacional transmite os valores culturais e a representacao da identidade

e cultura brasileira em suas narrativas.

A intencdo deste trabalho ndo ¢é diminuir ou rotular as produgdes
cinematograficas que eventualmente reproduzam os esteredtipos, afinal nao
podemos negar os valores culturais que estdo naturalmente agregados a estes
modelos de representacdao. O objetivo maior é entender como a obra transmite a

representacao identitdria como um todo.

Entre outros critérios de escolha, dos quais falaremos mais a frente,
consideramos trabalhar com longas de animacao que estrearam nos cinemas, por se
tratar de um tipo de entretenimento muito consumido pelos brasileiros, bem como
por podermos desenvolver pensamentos no ambito das problematicas que envolvem

o setor, direcionando para os filmes de animacao nacional:



Dados basicos do Mercado

Indicador

2008

2009

2010

2011

Publico em salas de exibigdo

89.960.164

112.665.601

134.364.520

143.886.208

Publico filme nacional em salas de exibicdo

9.143.052

16.070.368

25.227.757

17.869.385

Publico filme estrangeiro em salas de exibigdo

80.817.112

96.595.233

109.136.763

126.016.823

Renda Bruta em salas de exibigdo

R$ 729.522.782,41

R$ 969.744.934,14

R$ 1.256.550.704,09

R$ 1.437.801.236,00

Renda Bruta em salas de exibigdo filmes nacionais

R$ 70.244.803,07

R$ 131.873.775,25

R$ 222.169.100,11

R$ 163.270.076,00

Renda Bruta em salas de exibigdo filmes estrangeiros

R$ 659.277.979

R$ 837.871.158,89

R$ 1.034.381.603,98

R$ 1.274.531.160,00

Numero de filmes langados em salas

323

319

303

339

Namero de filmes nacionais langados em salas

79

84

75

99

Numero de filmes estrangeiros langados em salas

244

235

228

240

Tabela 1 — Dados basicos do mercado cinematografico brasileiro entre os anos de 2008- 2011. Fonte: Ancine?

Na tabela 1, desde 2008, observa-se que, em média, a cada 4 filmes lancados
nas salas de exibicdao no pais, 1 é brasileiro. Isto demonstra o crescimento do cinema

nacional, porém, em média, de 10% a 20% do publico opta por estes filmes.

Para entendermos essas opg¢des dos espectadores brasileiros é preciso um
estudo sobre a distribui¢ao dos filmes nacionais e o0 mercado cinematografico interno
no Brasil. A industria cinematografica mundial configura-se como um sistema

estruturado, dividido em trés setores: producao, distribuicao e exibicao.

No Brasil, o setor de distribuicdo é composto por empresas nacionais e
internacionais. Elas tém a mesma funcao: criar um elo entre o setor de producdo e o
de exibi¢ao, alimentando o mercado interno brasileiro. Sao papéis destas empresas, a
negociacdo com produtores, elaboracao de estratégias de lancamento, agdes de
marketing, negociacao com exibidores e acompanhamento da performance comercial
do titulo. Por todos estes fatores, no geral as empresas tendem a se concentrarem em

um numero restrito de titulos, identificados como de maior potencial comercial.

As distribuidoras internacionais sao denominadas majors e se fazem presentes

em todos os mercados mundiais. Elas concentram seu trabalho tanto na insercao de

2 Disponivel em
<http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/DadosMercado/Dados_Gerais_do _Mercado_ Brasileiro.pdf> -
acesso em 03/07/12




titulos estrangeiros no Brasil, quanto na distribui¢ao de titulos nacionais, tendo em
vista seu potencial dentro do mercado. Sao elas: Disney, Paramount, Sony, Fox,

Universal e Warner.

As distribuidoras brasileiras demonstram um pouco da fragilidade deste setor.
Por nao seguirem o ritmo acelerado da produgao nacional, levam os produtores a
buscarem empresas estrangeiras para realizarem a distribuicao de seus filmes,
acarretando na falta de absorcao total destas produg¢des nacionais. Assim, muitos
filmes produzidos nao chegam as salas de cinema, ou, quando chegam, sao

direcionados para algumas cidades apenas, ou permanecem pouco tempo em cartaz.

Para solucionar este problema, a Lei do Audiovisual permite uma associagao
entre as majors e produgdes nacionais. Até 70% do imposto devido por estas
empresas ao Governo Federal pode ser aplicado na forma de investimento nos filmes
brasileiros. Por consequéncia, estas produg¢des sao distribuidas pela empresa

internacional investidora.

Mas ha também no Brasil, um gargalo no setor de exibicao. Com um ntmero
de salas de cinema fixo no pais e a producao em aceleracao, observamos a supressao
dos filmes nacionais nestas salas. Para evitar este processo, a Agéncia Nacional do
Cinema (Ancine) instaurou, em 2001, a “cota de tela”. Seus objetivos sdao: dar
autossustentabilidade ao mercado audiovisual, em particular, da indtstria brasileira,
promocao da cultura nacional e da lingua portuguesa e estimulo a diversificacao da
producdo. De acordo com a instru¢do normativa, € obrigacdo das empresas
proprietarias de salas ou complexos de exibicdo publica comercial, exibirem
“anualmente, obras cinematograficas brasileiras de longa metragem, no ambito de
sua programacao, observados o niumero minimo de dias e a diversidade dos titulos

fixados por decreto”.

3 Instrugao normativa disponivel em < http://www.ancine.gov.br/legislacao/instrucoes-normativas-
consolidadas/instru-o-normativa-n-88-de-02-de-mar-o-de-2010> acesso em 03/07/12




Ainda assim, os exibidores optam por titulos mais promissores, que estao
respaldados por majors ou exibem titulos menores durante um curto espaco de
tempo. Portanto, somos atingidos tanto (ou mais) por imagens estrangeiras do que
brasileiras. No caso das animacdes, a relagao é mais preocupante. Vemos na tabela 2
abaixo, a relacdo dos 10 filmes estrangeiros de maior bilheteria nos cinemas
brasileiros no ano de 2011. Entre eles, 5 sao animagOes estrangeiras, lideradas por

“Rio”, o segundo filme de maior bilheteria do ano em questao.

Filmes Brasileiros e Estrangeiros Lancados - 2011
Periodo: 31 de dezembro de 2010 a 05 de janeiro de 2012

# Titulo Distribuidora Pais La:::n::to Salas* Pablico | Renda Bruta (R$)
1 |A Saga Crepusculo: Amanhecer - Parte 1 Paris (SM) EUA 18/11/2011 1.278 7.020.756 65.174.912,38
2 |Rio Fox EUA 08/04/2011 1.066 6.352.260 68.776.589,42
3 [Harry Potter e as Reliquias da Morte - Parte 2 |Warner EUA 15/07/2011 951 5.577.760 57.146.058,00
4 |Os Smurfs Sony (Columbia) EUA 05/08/2011 575 5.075.834 52.071.045,68
i |[qiee e ilbas Ravosandaien Aguas Disney EUA | 20/05/2011 763 | 4.428.934 48.965.342,50
6 |Enrolados Sony (Columbia) EUA 07/01/2011 465 3.933.495 39.755.104,48
7 |Gato de Botas Paramount/Universal EUA 09/12/2011 909 3.793.626 40.249.984,00
8 |Velozes e Furiosos 5 Paramount/Universal EUA 06/05/2011 521 3.612.706 33.424.514,00
9 [Carros 2 Disney EUA | 23/06/2011 700 3.394.461 33.533.481,00
10 [Transformers: o Lado Oculto da Lua Paramount/Universal EUA 01/07/2011 655 3.134.578 35.796.388,00

Tabela 2 — Filmes brasileiros e estrangeiros langados em 2011. Fonte: Ancine*

De um lado o mercado brasileiro € tomado por animagoes estrangeiras que sao
sucesso de bilheteria e publico, do outro, as animagdes nacionais, apesar de terem
conquistado uma abertura maior devido ao aquecimento do mercado
cinematografico brasileiro, raramente se destacam. De acordo com os dados da
Ancine (tabela 3), entre os anos de 1995 a 2011, dos 797 filmes lancados no pais,
apenas 9 foram do género animacao:

Filmes Brasileiros por Género - 1995 a 2011

1995|1996 (1997 |1998| 1999|2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005 | 2006 | 2007|2008 | 2009|2010 | 2011
Animacgao 0 0 0 0 0 0 1 0 0 1 1 1 2 1 1 0 1
Documentario 3 i 2 2 4 2 8 10 4 15 12 25 32 25 38 32 40
Ficgdo 11 17 19 21 24 21 21 19 26 33 32 46 44 53 45 43 57
Outros 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 1
Total 14 18 | 21 | 23 28 | 23 30 29 30 49 45 72 78 | 79 84 | 75 | 99

Tabela 3 — Filmes brasileiros por género entre os anos de 1995-2011. Fonte: Ancine’

4+ Disponivel em <http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/DadosMercado/2108.pdf> acesso em 03/07/12
5 Disponivel em <http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/DadosMercado/2104.pdf> acesso em 03/07/12




Em comparagao com os outros tipos de cinema (documentdrio e ficgao), ainda
notamos a timida participacdo deste tipo de producdo nas salas de exibicao
nacionais. No capitulo 2 falaremos mais acerca da dificuldade da insercao deste
género na producdo cinematografica nacional, bem como sobre a importancia do
mercado brasileiro e da historia da animacgao nacional. Estes nos permitem conhecer
a experiéncia brasileira, entender os processos historicos que acarretaram a formacao

da industria do cinema de animagao nacional, das leis de incentivo e do publico.

A andlise filmica, situada no capitulo 3, serd nossa ferramenta metodoldgica
para a interpretacao discursiva do corpus. Através desta metodologia de trabalho,
pretendemos chegar as discussOes sobre como as técnicas de representacao dos
personagens e o desenvolvimento da narrativa sdo responsaveis pela criagao de

significagoes ideoldgicas e culturais contidas nos filmes.

Sobre o corpus, cinco critérios foram observados: primeiramente, deveriam ser
animacgoes de longa metragem que tivessem sido lancadas nos cinemas brasileiros.
Esta escolha nos permitiu encontrar projetos que visem uma abrangéncia midiatica
nacional, cuja exibi¢ao e distribuicao, revelem alternativas para o género na sua
insercdao no mercado cinematografico nacional. Pudemos ter acesso aos estudos que a
Ancine, orgao publico que regula as leis de incentivo e a exibicdo de obras
cinematograficas no pais, divulga através do portal O.C.A® (Observatorio Brasileiro
do Cinema e do Audiovisual). Estes sao dados estatisticos das produg¢des nacionais,
como: publico, renda, valor captado dentro das leis de incentivo, distribuicao,
producdo, entre outros. A partir desta fonte, tracamos o caminho percorrido pelos
filmes, da producdo a distribui¢do nos cinemas, verificando sua recepgao e os

interesses do mercado.

O segundo critério foi o desenvolvimento dos filmes a partir das leis de

incentivo governamentais. Varios editais sdo lancados por ano para produtores que

¢ Disponivel em <http://oca.ancine.gov.br/>
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buscam financiamento para suas cria¢des. Desta forma, foi interessante observar a
forma como estes filmes buscaram este incentivo, além das associacdes entre

empresas produtoras e distribuidoras.

O terceiro critério para escolha do corpus foi o da variedade regional. Seria
impossivel selecionar um filme por regiao, pois em se tratando de longa-metragem,
entre os anos de 1995 e 2011, apenas as regioes Sudeste e Sul produziram este género.
Desta forma, selecionamos um representante de cada estado a seguir: Sao Paulo, Rio

de Janeiro e Parana.

O quarto critério de selecao foi o uso da técnica digital de desenho e animacao,
mesma técnica que usaremos em nossa pratica, que nos permite estabelecer pontes

de reflexao entre os trabalhos a partir de diversos aspectos da produgao.

O quinto e decisivo critério foi observar no contexto das histdrias, a presenca
da representacdo cultural e da identidade brasileira. As imagens, mensagens e
ideologias acerca desta representacdo serdao discutidas no capitulo 3, onde

analisaremos as cenas individualmente.

Sob esses critérios, foi formado nosso corpus de andlise, composto por trés
animagoes nacionais: Brichos, 2007, (Parand); A Turma da Monica em uma Aventura no

Tempo, 2007, (Rio de Janeiro); e Brasil Animado, 2011, (Sao Paulo).

Os trés capitulos descritos nesta introducao sustentam a realiza¢cao de nosso
trabalho pratico, cujo tema principal é a relacdo do sujeito com sua identidade na
pds-modernidade. O quarto capitulo se reserva a documentacao deste processo, do
conteudo aos elementos técnicos, além de uma analise sobre a construg¢ao da

narrativa.

E importante verificar que a producao descrita no quarto capitulo conversa
com os demais e os modifica, de modo que se interpenetram quando necessario. Este

ponto foi verificado ao longo do processo, quando muitas vezes a teoria casava
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perfeitamente com a pratica e outras vezes, quando a teoria ndo bastava, precisando

ser modificada, ampliada, para melhor se entrelacarem.

Penso que isto ocorreu para me lembrar da presenca da subjetividade da
criagdo, presente tanto no texto tedrico, que é a uma visao costurada de varios
pensamentos interdisciplinares de diversos autores, quanto na realizacao da obra

artistica. Afinal, ambas brotam da imaginacao de seus autores.

12



CAPITULO 1:

Construcoes teoricas
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1.1. A cultura visual, o cinema e nos

A realizacao deste estudo dentro de um programa de pds-graduacgao que
privilegia os estudos culturais nos permite compreender o papel social das artes.
Como visualidades, estas imagens se fazem presentes em nosso cotidiano. Este
trabalho foca o cinema, sua influéncia cultural e ideoldgica no contexto da formacao

identitaria brasileira.

O cinema é um instrumento ideoldgico, que nos mostra pontos de vista
politicos, sociais, econdmicos, psicoldgicos, entre outros. Observa-lo a partir da
cultura visual trds a tona preocupagdes com o contexto da producgdo, o sujeito que

produz e o sujeito que consome a producao.

No caso da obra cinematografica, este “sujeito que fala” é composto por uma
triade: o roteirista, o diretor e o produtor. A mensagem que vemos nas telas ¢ uma

juncao das ideias destes profissionais, cada um atuando sobre suas especialidades.

O roteirista é responsavel pela parte imaginativa do processo. Dele surgirdo as
ideias que compdem o roteiro. Este é adaptado a visao do diretor, que precisa se
preocupar com a materializacao destas imagens, avaliando as questdes técnicas de
captacao das cenas. O produtor, nosso ultimo personagem, possui a missdao de

adequar os pensamentos do diretor a realidade financeira do projeto.

Desta forma, vamos da imaginacdo do roteirista a materializagdo das cenas,
sendo que este item do orcamento, nas produgdes nacionais, exerce grande influéncia
no resultado final. Pelo exposto, pretendemos entender como o discurso contido nas
animacOes analisadas seria afetado pelas condi¢oes de producao e pelos sujeitos que

a produzem.

Entendemos que os significados gerados por estas obras sdo varidveis. A

cultura visual permite que a subjetividade e a interpretacao dialoguem com os
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significados contidos nestas obras e prevé uma abertura para que cada espectador

reaja e interprete a partir de sua vivéncia.

A metodologia adotada para a andlise filmica também nos ajuda neste quesito,
pois, apesar de parecer uma estrutura rigida ela abre o filme para retirarmos dele as
interpretacdes de seus significados. Neste momento cabe explicitarmos, como
sujeitos da andlise, de onde falamos. Estamos na posi¢ao de artistas, estudantes de

cinema, brasileiros, observadores e criticos.

Desejamos olhar para o discurso produzido pelo cinema acerca do que € a
brasilidade, a identidade brasileira, e a forma como é construido este sentimento ao

longo das narrativas.

Mas ndo nos basta olhar. Nao somos mais o observador que estuda o outro de
longe. Colocamo-nos também na posicao de produtor destas imagens. Através deste
trabalho, o qual roteirizei, dirigi, editei e animei, aproveito para deixar claro minha
identidade, as imagens que me movem e me freiam. Imagens que refletem o que vejo

nos olhos do outro que me vé.
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1.2. Metodologia

Como disse Marcel Martin (1990), “nao ha neutralidade nas imagens de um
filme”. Primeiro devemos considerar que os autores de uma estoria representam em
imagens sua ideologia, seus valores culturais e seus pontos de vista sobre aquilo que

criam. Esta afirmacao € também verdade para o cinema de animacao.

As proprias condigoes da producao deste cinema, os altos custos e o tempo,
quase sempre curtos demais, inviabilizam cenas que nao dizem nada ao espectador,
vazias de significado. Basta, entdo, interpretar as mensagens que estas imagens

tentam, direta ou indiretamente, passar a quem assiste.

Para tanto, a andlise filmica do corpus selecionado para este estudo, serd
desenvolvida no capitulo 3 e volta-se para os elementos técnicos e psicoldgicos que

produzem as sensagoes, conscientes ou inconscientes, neste espectador.

A linguagem cinematografica nao se limita as a¢des do atores ou didlogos do
roteiro. Ela é composta por elementos como: movimentos de camera, transicoes,
planos, som e efeitos sonoros, montagem, didlogos, narracdo, espago, tempo,
iluminacgao, cores, entre outros. O diretor de um filme deseja expressar suas intengoes
discursivas manipulando estes elementos e assim projeta na historia os significados

por ele imaginados.

Vale dizer que a realidade que aparece na tela ndo ¢ jamais totalmente neutra, mas
sempre o signo de algo mais, num certo grau. Essa dialética de significante-
significado foi comentada assim por Bernard Pingaud: “Diferentemente de seus
analogos reais, vemos sempre o que (0s objetos) querem dizer, e quanto mais
evidente esse saber, tanto mais o objeto se dilui, perde seu valor particular. De
modo que o filme parece condenado, seja a opacidade de um sentido rico, seja a
clareza de um sentido pobre. Ou é simbolo, ou é enigma” Essa ambiguidade da
relacdo entre o real objetivo e sua imagem filmica é uma das caracteristicas
fundamentais da expressao cinematografica e determina em grande parte a relacao
do espectador com o filme, relacdo que vai da crenga ingénua na realidade do real
representado a relagdo que vai da crenga ingénua na realidade dos signos implicitos
como elementos de uma linguagem. (MARTIN, 1990, p.18)
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Para interpretar e esta linguagem utilizaremos trabalhos de anadlise
desenvolvidos por um quarteto de tedricos franceses: Marcel Martin, Laurent Jullier,

Michel Marie e Jacques Aumont.

A andlise deve ser realizada sobre sequéncias, ou seja, um conjunto de planos
definidos em um mesmo espago e tempo. Desta forma especifica e detalhada
desejamos chegar ao cerne das questoes trazidas pelas animagoes, realizando uma
leitura de imagens. A sequéncia destas imagens produz a narrativa que traz o

discurso filmico, o qual queremos interpretar.

A escolha das sequéncias obedecerd ao nosso estudo inicial, desejando flagrar

os momentos em que discursos sobre identidade entram em cena.

A leitura de uma obra cinematografica exige ainda multiplos conhecimentos
adquiridos previamente que sao exteriores a obra. Dentre eles, a técnica e o

conhecimento historico se destacam.

O conhecimento técnico, principalmente quando falamos em cinema de
animacao, nos traz esclarecimentos quanto ao modo de produc¢ao de uma sequéncia e
reflete escolhas discursivas observadas na andlise, do mesmo modo que o contexto
historico. Toda producao filmica se insere em um contexto que nos revela as
condic¢des de producao e, neste momento, algumas forcas podem agir sobre as obras
como, por exemplo, a politica, a economia, os movimentos artisticos vigentes, entre
outras. Entender a influéncia destas forcas dentro dos filmes se faz necessario neste
tipo de interpretacao. Dentre estas influéncias, a prépria forca interna do cinema

marca sua andlise, pela adi¢do de caracteristicas proprias de uma época.

As animagdes que compOem nosso corpus entram no periodo em que os
autores Jullier e Marie (2009) determinam Era Pds-Moderna do cinema, quando as
narrativas entram em crise, as licdes de vida, os herdis cansados e a modernidade das
avant-gardes passam a ser meras preocupag¢des marginais:
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O cinema pés-moderno é modesto e se baseia na consciéncia de que tudo ja foi
dito, e que é preciso retomar as antigas regras (o que os modernos se recusaram a
fazer), renovando o que pode ser renovado. Essa “consciéncia de vir depois”
provoca certa liberdade de movimento nos filmes, permitindo-lhes de “tudo
mostrar”, emprestar todas as estéticas possiveis e contar qualquer coisa do ponto
de vista moral (com excecdo dos habituais racismo e negacionismo, caindo sob o
peso da lei). (Jullier e Marie, 2009, p.214)

Retomando a fala de Marcel Martin no primeiro pardgrafo desta descri¢ao de
metodologia, “ndao ha neutralidade nas imagens de um filme”. Esta afirmacao
também ¢ verdadeira quando pensamos na constru¢ao metodoldgica do capitulo 1.
Ele foi montado (e remontado) a partir de questionamentos que surgiram antes,
durante e apds a realizagdo filmica deste estudo. Por isso dissemos anteriormente
que a teoria e pratica se interpenetram e ambas podem sofrer alteragdes no percurso

para o bem das reflexdes nascidas desse processo.

Decidimos neste primeiro capitulo caminhar da modernidade a pos-
modernidade, desenvolvendo os conceitos de identidade, bem como os proximos a
ele, aprofundando na formacgao identitdria brasileira e na constru¢do desse
imagindrio, através das relagdes de cultura de massa, arquétipos e cinema. Somente
durante a qualificacio foi possivel enxergar que uma parte importante da
fundamentagao tedrica nao havia sido desenvolvida. O roteiro pedia uma
aproximacgao mais intimista do assunto. Nos foi sugerido pela banca, acrescentarmos
as partes de histéria, memoria e imagindrio social. Estes topicos dao sustentagao ao
roteiro desenvolvido e proporcionam um nivel de proximidade diferente com o

assunto.

No capitulo 2 nos aproximamos do mercado cinematografico brasileiro
utilizando uma abordagem quantitativa, observando os dados recolhidos sobre as
animacoes nacionais através do portal O.C.A (Observatdrio Brasileiro do Cinema e
do Audiovisual) da Ancine’. Entre os principais dados liberados pelo portal, estao:

publico, renda, valor captado dentro das leis de incentivo, distribui¢ao, producao e

7 Disponivel em <http://oca.ancine.gov.br/> acesso em 03/07/12
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sua permaneéncia nas salas de cinema de todo o pais. Com a ajuda desta fonte,
procuramos entender as dificuldades de producao dos trés filmes que compdem o
corpus deste estudo. Fizemos ainda um levantamento histérico sobre o
estabelecimento do mercado audiovisual brasileiro a partir das leis de incentivo, que

o impulsionaram para o momento atual.

Na subjetividade da criagao filmica que marca o ultimo capitulo dessa
dissertacdo, pudemos observar que ja possuiamos uma ideia do que pensdvamos ser
a identidade e como ela se refletia no dia a dia, mas isto ainda era muito dificil de
interpretar nas teorias. Através, principalmente, do texto de Ecléa Bosi, essa relacao
ficou mais clara e acabou surpreendendo, mostrando na produgdo poética sinais de
uma identidade, que antes nao saberiamos externar em forma de palavras. Um outro
nivel de interpretacdo do filme veio a mente e entdao entendi que ele estava comigo a

mais tempo do que eu imaginava.

Partimos para a experimentacao neste estudo. O capitulo 4 descreve o
processo de criacao do roteiro “A Velha Gulosa”, tentando estabelecer as conexdes
com as teorias trabalhadas e esclarecendo as escolhas realizadas para sua producao.
Nos topicos definidos como “didrio de bordo”, permito-me uma coloca¢do mais

subjetiva, a partir do meu ponto de vista como diretora estreante.
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1.3. A Identidade ao longo da historia

Observamos que o conceito de identidade sofre altera¢oes a medida em que o
sujeito € mutavel, ou seja, o sujeito pode assumir identidades diferentes em

momentos diversos a partir das constantes mudangas de suas identificagdes com o

mundo. (Hall, 2003 p.11-12)

As influéncias sofridas pelo sujeito devido aos periodos histéricos torna
necessario buscarmos os antecedentes que resultaram na acepc¢ao atual, pods-

moderna, do termo identidade.

1.3.1. Modernidade

Durante a modernidade, tinha-se uma concepcao de identidade na qual Hall
(2003, p.11) denomina “socioldgica”. O sujeito estabelece uma relagdo interativa com
a sociedade para formar sua identidade. Assim, forcas exteriores permanecem em
didlogo continuo com este sujeito, que projetava-se em sua identidade cultural, fixa,
estavel, internalizando-a e, ao mesmo tempo, fazendo parte dela. Ele encontrava-se
suturado na estrutura através dessa identidade, estabilizando-o, unificando-o e,

porque nao dizer, definindo-o.

O pertencimento a nagao imprime neste sujeito uma ideia estreita, baseada na
diferenciacao cultural, limitada por fronteiras nacionais. Assim, o conceito original
de identidade se desdobra em identidade nacional. Stuart Hall (2003, p.37) vé as
culturas nacionais, o interior das quais nascemos, como uma das principais fontes
desta identidade, vista como parte de nossa natureza essencial, internalizamos seus

simbolismos.
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A nacionalidade seria um exemplo de como agem as culturas nacionais.
Considerar-se brasileiro seria uma constru¢ao adquirida, herdada. Como define Hall
(2003, p.38), “as identidades nacionais ndo sdo coisas com as quais nascemos, mas sao
formadas e transformadas dentro e em relacao a representacao”. Indo além, Bauman
(2005a) sugere que esta ideia foi forcada a entrar na mente de homens e mulheres,
nao sendo um sentimento natural de pertencimento, desencadeado pela iniciativa
dos estados nacionais. Este “pertencer-por-nascimento”, como explica o autor, seria

uma convenc¢ao moderna arduamente construida.

A identidade nacional, permita-me acrescentar, nunca foi como as outras
identidades. Diferentemente delas, que nao exigiam adesdo inequivoca e fidelidade
exclusiva, a identidade nacional ndo reconhecia competidores, muito menos
opositores. Cuidadosamente construida pelo Estado e suas forgas (ou “governos a
sombra” ou “governos no exilio” no caso de nagdes aspirantes — “nagdes in spe”,
apenas clamando por um Estado proéprio), a identidade nacional objetivava o
direito monopolista de tragar a fronteira entre “nés” o “eles”. (BAUMAN, 20054,
P.28)

As identificagdes origindrias da vida tribal, regional ou religiosa foram
transferidas para a cultura nacional, composta nao apenas por institui¢oes, simbolos
e representacdes. Acima de tudo, as culturas nacionais sdao um discurso que
compartilhamos a ponto de moldar nossas a¢des e concepcdes. Elas se relacionam
intimamente ao sentido de nagdo, conceito definido por Benedict Anderson (2008,
p-32) como “uma comunidade politica imaginada”. Imaginada para ser limitada em

suas fronteiras, mas livre em pensamento, soberana.

Na verdade, toda comunidade maior, que supere o contato face a face da
aldeia primordial, ou a partir do momento em que todos os seus membros jamais se
conhecerao, mesmo se estes membros mantiverem uma comunhao ou imagem
ideologica viva de unido, segundo Anderson (2008, p.32-33), ¢ uma comunidade
imaginada. Este discurso, nada novo, se resume nas memorias do passado, o desejo

de vida em comum e a perpetuagao da heranga.
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Anderson cita ainda o desenvolvimento do capitalismo e da tecnologia de
imprensa como potencializadores do fendomeno criador das nagdes. A diversidade
linguistica humana teria se abalado pela invencao da imprensa, diminuindo a
presenca do latim — demonstrando a decadéncia do dominio secular —, contribuindo
para a ascensao de linguas-oficiais, sua cristalizagao no seio da sociedade e ainda,
como elemento unificador ou de dominancia sobre povos vizinhos. Ao mesmo tempo
Jacques Le Goff, ao trazer o pensamento de Leroi-Gourhan, coloca o advento da

imprensa como a “revolucao da memoria”:

Até o aparecimento da imprensa [...] dificilmente se distingue entre a transmissao
oral e a transmissdo escrita. A massa do conhecido estd mergulhada nas praticas
orais e nas técnicas; a drea culminante do saber, com um quadro imutavel desde a
Antiguidade, é fixada no manuscrito para ser aprendida de cor [..] Com o
impresso [...] ndo sé o leitor é colocado em presenca de uma memdoria coletiva
enorme, cuja matéria nao €é mais capaz de fixar integralmente, mas ¢é
frequentemente colocado em situagao de explorar textos novos. Assiste-se entdo a
exteriorizagdo progressiva da memoria individual; € do exterior que se faz o
trabalho de orientacdo que estd escrito no escrito. (LEROI-GOURHAN apud LE
GOFF, 2012, P.438)

Esta evolucdo da escrita e, por conseguinte da memdria, segundo Leroi-
Gourhan, depende essencialmente da evolugdo social e especialmente do

desenvolvimento urbano:

“A inovacdo diz respeito ao vértice do sistema e engloba seletivamente os atos
financeiros e religiosos, as dedicatorias, as genealogias, o calendario, tudo o que
nas novas estruturas das cidades nao é fixavel na memoria de modo completo,
nem em cadeias de gestos, nem em produtos.” (LEROI-GOURHAN apud LE
GOFF, 2012, P.415)

O autor lembra que as grandes civilizagdes (Mesopotamia, Egito, China e
América pré-colombiana) trouxeram a memoria escrita primeiramente para o
calenddrio e as distancias: “A soma dos fatos que devem ultrapassar as geragoes
imediatamente seguintes limita-se a religido, a historia e a geografia. O triplo
problema do tempo, do espaco e do homem constitui a matéria memoravel". (LEROI-

GOURHAN apud LE GOFF, 2012, P.415). Sendo assim, a revolu¢ao da memoria
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segue no sentido em que as capacidades do homem se limitam. “A memdria coletiva
tomou, no século XIX, um volume tal que se tornou impossivel pedir a memoria
individual que recebesse o conteudo das bibliotecas”. (LEROI-GOURHAN apud LE
GOFF, 2012, P.415). Na imagem construida pelo autor, o acimulo de memdrias

escritas ao longo dos séculos criou um verdadeiro cortex cerebral exteriorizado.

Somos entao, levados a procura da memoria, a sua pesquisa e exaltacdo em
busca por um possivel salvamento. Inerente ao ser humano, a memoria para Jacques
Le Goff (LE GOFF, 2012, p.455), constitui parte da identidade, seja individual ou
coletiva. O passado exerce uma fungio social: “A maior parte das sociedades
considera o passado modelo do presente.” E assim, torna-se instrumento e objeto de

poder.

Ao analisar a construcao discursiva acerca do sentimento de nacao, Stuart Hall
2003, p.40) nos da um exemplo de como a memoria social histdrica se torna
p p

instrumento de poder.

O autor sustenta seu estudo sobre cinco pontos originados da triade historia-
memdria-sociedade, que culmina na obtengao de um organismo sociologico, de uma
comunidade, ou seja, uma nagao: em primeiro lugar caracteriza-se um destino nacional
pré-existente marcado por histérias, imagens, paisagens, triunfos e desastres que
resumem-se numa narrativa a qual somos conectados; em segundo, a atemporalidade de
uma nagao que pré-existe e que continua para além de nossa vivéncia; em terceiro, a
“tradicdo inventada”, um conjunto de praticas que inserem valores e normas através
de repeticao, conceito trazido por Hobsbawm e Ranger (apud HALL, 2003, p.40) que
enfatizam a ideia da continuidade e atemporalidade; em quarto, a transformacdo da
narrativa de origem da nagdo em um relato mitico e por ultimo, a idéia da formacgao por

um povo original, que representa o desejo de comunidade na pura acepg¢ao do termo.

A ideia de um organismo sociologico atravessando cronologicamente um tempo
vazio e homogéneo é uma analogia exata da ideia de nagdo, que também é
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concebida como uma comunidade sélida percorrendo constantemente a historia,
seja em sentido ascendente ou descendente. (ANDERSON, 2008, p. 56-57).

As coletividades, para Castoriadis (2010, p.178), sao grupos onde cada
individuo se define e é definido pelos outros em relacdo a um “nds”. Este grupo,
coletividade, sociedade é primeiro um simbolo, antes de tudo, certamente um nome

que o qualifica:

[...] para as coletividades histdricas de outrora, constatamos que o nome ndo se
limitou a denotd-las, que ele as conotou ao mesmo tempo — e esta conotagao, liga-se a
um significado que nao é nem pode ser real, nem racional, mas imaginario
(qualquer que seja o contetudo especifico, a natureza particular, deste imaginario).
(CASTORIADIS, 2010, p.178)

Para Castoriadis (2010, p.179), a nagao preenche esta func¢ao de identificacao,
referencial imagindrio de uma “histdria comum”. Para o autor, apesar desta “historia
comum” ser apenas um passado, e nao ser tdo comum e mitico em sua maior parte,
entretanto: “esse imagindrio da nacao se revela, no entanto, mais sélido do que todas
as realidades, como o mostram duas guerras mundiais e a sobrevivéncia dos
nacionalismos” (CASTORIADIS, 2010, p.179). Para nao fugirmos do tema discutido

neste momento, aprofundaremos no conceito de imagindrio social a frente.

Para Hall (2003, p.43), nossa cultura nacional nos coloca no presente, um meio
termo, entre memorias de um passado glorioso e a construcao do futuro nacional. As
primeiras nos servem de inspiracdo para a busca do segundo. Ambas trabalham
juntas modelando uma atmosfera unificadora para esta sociedade que compartilha a

cultura.

O discurso da cultura nacional nao é, portanto, tio moderno quanto aparenta ser.
Ele constréi identidades que sao posicionadas de forma ambigua entre o passado e
o futuro, e incita a tentagao de retornar a glérias antigas e ao movimento de ir em
frente, cada vez mais fundo, na modernidade. (HALL, 2003, p. 43).

Para Eclea Bosi (2004, p.16-18), “do vinculo com o passado se extrai a forca

para formacao de identidade”. A autora observa que hd sempre uma “narrativa
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coletiva privilegiada no interior de um mito ou de uma ideologia”. Dessa narrativa,

legitima-se o poder, que se difunde:

H4 portanto uma memoria coletiva produzida no interior de uma classe, mas com
poder de difusdo, que se alimenta de imagens, sentimento, ideias e valores que ddo
identidade aquela classe. (BOSIL, 2004, p.18)

Os discursos de Hall e Bosi revelam a estrutura de poder cultural capaz de
subjugar povos, culturas, costumes, linguagens e tradi¢des daqueles que foram
conquistados ou neocolonizados. A diferenca cultural seria um risco a hegemonia
que se pretende entre os individuos da na¢ao. Com o mesmo proposito, assistimos a
repressao de minorias sejam de classe, género ou etnia — os “estranhos” (BAUMAN,

1998).

Hall (2003, p.47) sugere deixarmos de lado a questao de unificacdo, pelo seu
carater irreal quando se trata de nagoes. Para o autor:

Ao invés de pensarmos nas culturas nacionais como unificadas, deveriamos pensar

nelas como constitutivas de um dispositivo discursivo que representa a diferenca

como unidade ou identidade. Elas sdo entrecruzadas por divisdes e diferengas

internas profundas, e “unificadas” apenas através do exercicio de formas
diferentes de poder cultural. (HALL, 2003, p.47)

Nesta tentativa, sugere termos menos comprometedores como etnicidade e
raga. O primeiro esbarra na premissa de que as nagdes modernas sao todas hibridos
culturais. O segundo, ndo se sustenta como categoria bioldgica, mas pode ser

pensado em termos subjetivos, como uma defini¢ao cultural.

De qualquer forma, o poder das culturas nacionais frente a outras formas
particulares de identificacdo cultural fez com que estas sucumbissem durante o

periodo histdrico denominado modernidade.
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1.3.2. Pos-Modernidade

A pos-modernidade confere movimento a esse cenario. O sujeito descola-se da
estrutura que fragmenta sua identidade, transformando-a em varias e algumas vezes

até contraditdrias entre si. Nasce o sujeito pds-moderno:

Conceituado como isento de identidade fixa, permanente ou essencial. A
identidade tornou-se uma “festa movel”: formada e transformada continuamente
em relagdo as maneiras pelas quais somos representados e tratados nos sistemas
culturais que nos circundam. (HALL, 2003, P.11)

Na atualidade vemos muitos tedricos concordarem com o carater movel e
negociavel da identidade. De forma geral, ela é um sentimento construido pelo
individuo ou pela sociedade, seja a partir de sua prdpria escolha ou de imposigoes.

Bauman (2005a, p.21), define a identidade como um “eu postulado”, um
horizonte na qual os individuos se empenham, avaliam, corrigem e censuram suas
acoes. As “identidades” flutuariam no ar, origindrias de fontes externas, como
caracteristicas que compdem um individuo, tornando-o completo:

Sim, de fato, a “identidade” sé nos é revelada como algo a ser inventado, e nédo
descoberto; como alvo de um esforgo, “um objetivo”; como uma coisa que ainda se
precisa construir a partir do zero ou escolher entre alternativas e entdo lutar por ela
e protegé-la lutando ainda mais — mesmo que, para que essa luta seja vitoriosa, a

verdade sobre a condicdo precéria e eternamente inconclusa da identidade deva
ser, e tenda a ser, suprimida e laboriosamente oculta. (BAUMAN, 2005a, p.22)

A grande virada deste conceito entre o sujeito moderno e o pds-moderno vem
por meio da globalizagao, fendmeno que interconecta o mundo em escala global. Este
processo, alimentado pelo capitalismo, estaria colocando em xeque as identidades
nacionais? Observamos que sim, uma corrosao impulsionada pelo crescimento, uma
homogeneizacdo cultural e aumento de identidades hibridas. Temos, no sentido
contrario, o fortalecimento de identidades locais e particularistas que resistem ao

processo de globalizagao.
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O marketing global contribui para a homogeneizacgao cultural, na medida em

que dissemina modelos em carater mundial, deixando “a deriva” as identidades,

cada vez mais destacadas de suas tradigOes, histdria, tempo e espaco.

Dentro

Alguns tedricos culturais afirmam que a tendéncia em direcido a uma maior
interdependéncia global vem conduzindo a quebra de todas as identidades
culturais fortes e produzindo aquela fragmentacdo dos codigos culturais, a
multiplicidade de estilos, a énfase no efémero, no fugidio, no impermanente, na
diferenca e no pluralismo cultural [...], em uma escala global — o que podemos
chamar de o pds-moderno global. Os fluxos culturais e o consumismo global entre as
nagdes criaram a possibilidade das “identidades compartilhadas” — enquanto
“consumidoras” das mesmas mercadorias, “clientes” dos mesmos servigos,
“publicos” das mesmas mensagens ou imagens — entre pessoas que estdo
distanciadas umas das outras em tempo e espacgo. Visto que as culturas nacionais
tornam-se mais expostas a influéncias externas, torna-se dificil preservar intactas as
identidades culturais, ou impedi-las de tornarem-se enfraquecidas através do
bombardeio e da infiltragdo culturais. (HALL, 2003, p.56)

deste processo, alguns desdobramentos criam tensdes entre

identidades globais e locais, mas também um fascinio pela diferenca, impulsionando

aquele marketing global na dire¢dao contraria, rumo a identidade local, etnicidade e

alteridade. Observamos o fascinio frente ao exotico.

O impacto da globalizacdo sobre as identidades ainda necessita de estudos.

Movimentos como o ressurgimento do nacionalismo durante o século XX, a

pluralizagao de identidades e o fortalecimento do local mostram as teorias

apocalipticas perecerem frente a um processo de globalizacao que se mostra tao

imprevisivel.

Tanto o liberalismo quanto o marxismo, de diferentes maneiras, sugeriram que a
ligacdo ao local e ao particular daria gradualmente lugar a valores e identidades
mais universalistas, cosmopolitas e internacionais; o nacionalismo e a etnicidade
seriam formas arcaicas de vinculagdo - tipos de coisas que seriam “desmanchadas”
pelas formas revolucionarias da modernidade. De acordo com essas “meta-
narrativas” da modernidade, os vinculos irracionais ao local e ao particular, a
tradigdo e as raizes, aos mitos nacionais e as “comunidades imaginadas”, seriam
gradualmente substituidos por identidades mais racionais e universalistas.
Entretanto, a globalizacdo parece nao estar produzindo nem o simples triunfo do
“global”, nem a persisténcia, em sua velha forma nacionalista, do “local”. (HALL,
2003, p.75)
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Para ajudar-nos a visualizar a pdés-modernidade, Bauman (2005b) utiliza a
liquidez como metafora, mostrando o clima fluido, leve, rapido e mével desta nova

realidade, marcada pela incerteza constante na qual nao nos sentimos seguros:

Os liquidos, diferentemente dos s6lidos, ndo mantém sua forma com facilidade [...]
Enquanto os sélidos tém dimensdes especiais claras, mas neutralizam o impacto e,
portanto, diminuem a significagdo do tempo (resistem efetivamente a seu fluxo ou
tornam irrelevante), os fluidos nao se atém muito a qualquer forma e estdo
constantemente prontos (e propensos) a muda-la.(BAUMAN, 2005b, p.8).

A construgao das identidades deixa de ser gradual e paciente para se
transformar em um agrupamento sem preocupagdes com solidez, onde o esquecer
passa a ser mais importante que o memorizar e o aprender. O esquecer vira sindbnimo

de adaptagao continua frente as mudangas cotidianas.

As identidades permanecem em movimento, em livre curso, ficando a nosso
cargo como sujeitos nos afirmarmos individualmente, construindo nossas referéncias
e nos aliando a outros grupos igualmente modveis. A liberdade que inspira todo esse
movimento é encantadora, mas € necessario nos ancorarmos em alguma referéncia, a
fim de termos a seguranca de que tanto buscamos. A nogao de pertencimento nasce
desta visao de poder vestir uma certa identidade e mais tarde poder despir-se dela,

vestindo outra que melhor nos sirva.

Em todos os casos, ndo podemos nos descolar da memoria coletiva e
individual que nos constitui. Jacques Le Goff coloca que a memdria é essencial e
objeto de busca fundamental das sociedades e individuos de hoje, “na febre e na
angustia” (LE GOFF, 2012, p.455). De acordo com o autor, tornamo-nos obcecados
pelo medo de uma perda da memoria, uma amnésia coletiva, e até desta angustia
“explorada sem vergonha pelos mercadores de memoria”, torna-se objeto vendavel

na sociedade de consumo.
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1.3.3. Da identidade ao imaginario social

De acordo com Castoriadis (2010, p.142), tudo o que o mundo social-histérico
nos apresenta esta entrelacado com o simbolico. Isto nao quer dizer, no entanto, que
se esgote nele. O simbolico é encontrado primeiramente na linguagem, mas ele

também esta presente nas institui¢des, sem o qual nao poderiam existir.

Tal simbolismo nao é neutro, nem totalmente “adequado” ao funcionamento
dos processos reais a que se destina. A sociedade constitui o seu simbolismo, mas
nao dentro de uma liberdade total. Ele é cravado no natural e no histérico: “Tudo isto
faz com que surjam encadeamentos de significantes e significados, conexdes e
consequéncias, que nao eram nem visadas nem previstas” (CASTORIADIS, 2010,
p-152). Subsiste, para o autor, tanto na substancia do simbolismo quanto do

simbolico, um componente essencial e decisivo: o imaginario.

[...] falamos de imaginario quando queremos falar de alguma coisa “inventada” —
quer se trate de uma invengdo “absoluta” (“uma histéria imaginada em todas as
suas partes”), ou de um deslizamento, de um deslocamento de sentido, onde
simbolos ja disponiveis sdao investidos de outras significacbes que nado suas
significagdes “normais” ou “candnicas” [..]. Entretanto, na medida em que o
imaginario se reduz finalmente a faculdade originaria de por ou de dar-se, sob a
forma de representacdo, uma coisa e uma relagdo que nao sio (que nao sao dadas
na percepg¢do ou nunca o foram), falaremos de um imagindrio ultimo ou radical,
como raiz comum do imaginario efetivo e do simbdlico. E finalmente a capacidade
elementar e irredutivel de evocar uma imagem. (CASTORIADIS, 2010, p.154)

Castoriadis (2010) utiliza-se do sentido corrente do termo imagindrio (que é de
“invengao”), seja de forma absoluta ou como ressignificacdao. Ja Bronislaw Baczko
(1985), coloca que os imagindrios sociais sao pontos de referéncia no vasto sistema
simbolico e, por isso, através deles a coletividade “designa sua identidade; elabora
uma certa representacao de si, [...] global e totalizante da sociedade como uma
“ordem” em que cada elemento encontra o seu “lugar”, a sua razao de ser”

(BAZCKO, 1985, P.309). O imagindrio social ¢, para o autor, um regulador social:
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O imaginério social é, deste modo, uma das forgas reguladoras da vida colectiva.
As referencias simbdlicas nao se limitam a indicar os individuos que pertencem a
mesma sociedade, mas definem também de forma mais ou menos precisa os meios
inteligiveis das suas rela¢gdes com ela, com as divisdes internas e as institui¢des
sociais, etc. [cf. Gauchet 1977]. O imagindrio social é, pois, uma pega efetiva e eficaz
do dispositivo de controlo da vida colectiva e, em especial, do exercicio da
autoridade e do poder. Ao mesmo tempo, ele torna-se o lugar e o objecto dos
conflitos sociais. (BAZCKO, 1985, p.310)

Trata-se de um esquema de interpretacao e valorizagdao que “suscita a adesao a
um sistema de valores e intervém [..] [na] interiorizacdo pelos individuos,
modelando comportamentos, capturando energias e, em caso de necessidade,

arrastando os individuos para uma acao comum”. (BAZCKO, 1985, P.311).

Observamos o carater mutavel que Castoriadis (2010) aplica a sua visao de
homem. Pela faculdade de criar, o homem continuamente modifica a si mesmo e a

sociedade:

O homem sé pode existir definindo-se de cada vez como um conjunto de
necessidades e de objetos correspondentes, mas ultrapassa sempre essas defini¢gdes
— e, se as ultrapassa (ndo somente em um virtual permanente, mas na efetividade
do movimento histérico), é porque saem dele préprio, porque ele as inventa (ndo
arbitrariamente por certo, existe sempre a natureza, o minimo de coeréncia que a
racionalidade exige e a historia precedente), portanto, que ela as faz fazendo e se
fazendo, e nenhuma definicao racional, natural ou histérica permite fixa-las em
definitivo. “O homem € o que ndo € o que é, e que é o que nao ¢é”, ja dizia Hegel.
(CASTORIADIS, 2010, p.164)

O imaginadrio radical ¢ o nome que Castoriadis deu a este “impulso” criador.
Os seres humanos sao dotados de imaginacdo autonoma e a utilizam para produzir.
Trata-se da capacidade da psique de criar um fluxo constante de representagodes,

desejos e afetividades. (CASTORIADIS, 2008, p.183)

A histéria é impossivel e inconcebivel fora da imaginagdo produtiva ou criadora, do
que nos chamamos o imagindrio radical tal como se manifesta a0 mesmo tempo e
indissoluvelmente no fazer histérico, e na constitui¢do, antes de qualquer
racionalidade explicita, de um universo de significacoes. Se ela inclui esta dimensao
que os fildsofos idealistas chamaram liberdade, e que seria mais justo denominar
indeterminagdo [...] € que esse fazer estabelece e se da outra coisa que ndo o que
simplesmente €, e que ha nele significacoes que nao sdo nem reflexo do percebido,
nem simples prolongamento e sublimac¢ao das tendéncias da animalidade, nem
elaboracao estritamente racional dos dados. (CASTORIADIS, 2010, p.176-177)
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Desta forma, o autor observa uma relacao entre o papel das significacdes
imagindrias e o fazer, proprio do imaginario radical. Deste encontro, nasce o indicio

para responder as perguntas fundamentais da humanidade:

[...] quem somos nos, como coletividade? Que somos nds, uns para os outros?
Onde e em que somos nés? Que queremos, que desejamos, o que nos falta? A
sociedade deve definir sua “identidade”; sua articulacdo; o mundo, suas relagdes
com ele e com os objetos que contém; suas necessidades e seus desejos. Sem a
“resposta” a essas “perguntas”’; sem essas “defini¢des” nao existe mundo humano,
nem sociedade e nem cultura — porque tudo permaneceria caos indiferenciado. O
papel das significacdes imaginarias é o de fornecer uma resposta a essas perguntas,
resposta que, evidentemente, nem a “realidade” nem a “racionalidade” podem
fornecer [...]. E no fazer de cada coletividade que surge como sentido encarnado a
resposta a essas perguntas, € esse fazer social que s6 se deixa compreender como
resposta a perguntas que ele préprio coloca implicitamente. (CASTORIADIS, 2010,
p.177)

1.3.4. Do imaginario social a cultura de massa

Desejamos neste estudo pensar o cinema como manifestacdo cultural. Para
tanto, recuperaremos as ideias de Edgar Morin, o qual faz uma ponte entre cultura e
imagindrio. Esta ponte completa nossos esforcos anteriores no sentido de entender e
discutir o assunto. Posteriormente, chegaremos a questao da cultura de massa e sua

influéncia sobre o imagindrio social.

Morin (1962) define a cultura, como:

Um corpo complexo de normas, simbolos, mitos e imagens que penetram o
individuo em sua intimidade, estruturam os instintos, orientam as emocoes. Essa
penetracdo se efetua segundo trocas mentais de projecdo e de identificacdo
polarizadas nos simbolos, mitos e imagens da cultura como nas personalidades
miticas ou reais que encarnam os valores (0s ancestrais, os heroéis, os deuses). Uma
cultura fornece pontos de apoio imaginarios a vida pratica, pontos de apoio
praticos a vida imaginaria; ela alimenta o ser semirreal, semi-imaginario que cada
um secreta no interior de si (sua alma), o ser semirreal, semi-imaginario que cada
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um secreta no exterior de si e no qual se envolve (sua personalidade). (MORIN,
1962, p.5)

Vemos como o autor faz sua associagdo entre cultura e imagindrio: uma
simbiose expressada tanto no interior quanto no exterior do individuo de
determinada sociedade, de determinada cultura. Ao falarmos de imaginario,
precisamos ter em mente as palavras: identificacdo e projecao. Desta forma,
imagindrio é a identidade, um conjunto de simbolos, mitos, normas e imagens de

uma cultura, enraizadas no sujeito desta cultura.

Morin trabalha a questao do imagindrio através de uma visao antropologica e
estrutural, assim como o antropdlogo Gilbert Durand, que desenvolve uma Estrutura
Antropoldgica do Imagindrio. Ambos tangenciam conceitos trabalhados pelo
psiquiatra Carl Gustav Jung como, os mitos, sonhos e os arquétipos. Eles foram
desenvolvidos por Jung para aplica¢ao clinica em seus pacientes esquizofrénicos. O
psiquiatra acreditava ser o inconsciente humano um depodsito de arquétipos

universais, os quais o0 homem carrega desde os tempos imemoriais.

Os arquétipos sao conteidos do inconsciente coletivo (por isso o carater
universal deste pensamento), e representam a tendéncia presente em todos para
produzir as mesmas imagens quando o individuo é submetido a experiéncias
semelhantes. Os arquétipos em si, ndo podem ser percebidos, sendo suas
representacdes, as imagens arquetipicas. A frente exemplificaremos como a cultura de
massa utiliza-se deste conceito para inserir em seus produtos modelos de

identificacao com a sociedade.

Cultura e imagindrio estao, dessa forma, atrelados, mesmo nas sociedades
modernas, policulturais, ou seja, composta por diferentes culturas. Morin cita a
existéncia de trés: a cultura Classica, a cultura Nacional e a cultura de Massa. Desta

forma, todas estas manifestagdes culturais estariam sujeitas a “trocas mentais de
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projecao e de identificagao polarizadas nos simbolos, mitos e imagens da cultura

como nas personalidades miticas ou reais que encarnam os valores”.

Pela cristalizacdo da primeira e segunda cultura no seio das sociedades, fica a
cargo da cultura de massa a atualizacao cultural e imaginaria. Temos, portanto, nesta

Terceira cultura, uma abertura para ressignificagoes e transformacoes.

Composta pela cultura religiosa e a humanista, a cultura Classica baseia-se em
crengas: a religiosa une a comunidade, que constitui a Igreja, a partir da sua
identificagdo com um Deus que salva, enquanto a humanista retorna aos saberes e
reflexdes moralistas, relembrando o papel dos herdis das antigas mitologias e de
sadbios das antigas sociedades. Ja a cultura nacional, nos imerge, desde cedo, nas
experiéncias miticas vividas no passado, ligando-nos por relagdes de identificacao e
projecao aos herdis da patria, a figura da Mae-patria e do Estado, como figura

paterna.

Reconhecida por volta da Segunda Guerra Mundial pela sociologia americana,
a Terceira cultura, a cultura de massa, nasceria da segunda industrializacdo e da

segunda colonizacao:

“A segunda industrializacdo, que passa a ser a industrializagdo do espirito, e a
segunda colonizacdo que passa a dizer respeito a alma progridem no decorrer do
século XX. Través delas, opera-se esse progresso ininterrupto da técnica, ndo mais
unicamente votado a organizagdo exterior, mas penetrando no dominio interior do
homem e ai derramando mercadorias culturais. Nao ha davida de que ja o livro, o
jornal eram mercadorias mas a cultura e a vida privada nunca haviam entrado a tal
ponto no circuito comercial e industrial, nunca os murmdurios do mundo -
antigamente suspiros de fantasmas, cochichos de fadas, andes e duendes, palavras
de génios e de deuses, hoje em dia musicas, palavras, filmes levados através de
ondas — haviam sido ao mesmo tempo fabricados industrialmente e vendidos
comercialmente. Essas novas mercadorias siao as mais humanas de todas, pois
vendem a varejo os ectoplasmas de humanidade, os amores e os medos
romanceados, os fatos variados do coracado e da alma.” (MORIN, 1962, p. 3 e 4).

A cultura de massa é aquela produzida segundo as normas da fabricagao

industrial, propagada pela difusao macica através dos meios de comunicagao e
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destina-se a uma massa social. O vento do lucro capitalista seria a mola propulsora
desta cultura. Gracgas a ele, teriamos o crescimento do numero de invencOes
destinadas ao desenvolvimento de novas artes técnicas que seriam capazes de vender

sonhos, industrializando o espirito e colonizando as almas.

Reforcamos que este era o objetivo primeiro: o lucro. Apenas depois se
reconhecem outros objetivos, como a importancia social e artistica das artes e das

técnicas, como o cinema.

Para a andlise de um discurso, se faz necessario o entendimento do processo
de producgao deste discurso. No caso dos produtos da cultura de massa, que sao
discursos, ha o que Morin chama de industria cultural, regulando tal produc¢ao no
Ocidente. Esta industria precisa se colocar entre dois pares antitéticos: burocracia-

invencao e padrao-individualidade:

Este paradoxo € de tal ordem que se pode perguntar de que modo é possivel uma
organizacdo burocratico-industrial da cultura. Essa possibilidade reside, sem
duvida, na prépria estrutura do imagindrio. O imaginario se estrutura segundo
arquétipos: existem figurinos-modelo do espirito humano que ordenam os sonhos
e, particularmente, os sonhos racionalizados que sdo os temas miticos ou
romanescos. Regras, convengdes, géneros artisticos impdem estruturas exteriores
as obras, enquanto situagdes-tipo e personagens-tipo lhes fornecem as estruturas
internas. A analise estrutural nos mostra que se podem reduzir os mitos a
estruturas matematicas. Ora, toda estrutura constante pode se conciliar com a
norma industrial. A industria cultural persegue a demonstracdo a sua maneira,
padronizando os grandes temas romanescos, fazendo clichés dos arquétipos em
esteredtipos. Praticamente, fabricam-se romances sentimentais em cadeia, a partir
de certos modelos tornados conscientes e racionalizados. Também o coracdo pode
ser posto em conserva. (MORIN, 1962, p.16).

O que vemos nas produgdes destinadas a cultura de massa sao adaptagoes das
imagens arquetipicas, em imagens que as refletem, modernizadas e cotidianas.
Quando ha aceitagao destas imagens por parte do ptblico e do mercado, a indtstria

cultural as eterniza em modelos. Pode-se caracterizar, assim, um estereétipo.

De acordo com a historiadora Eclea Bosi, o0 homem moderno passa por um

processo de simplificagdo e abreviacao. Com isso varios rituais se perderam como,
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por exemplo, a tradi¢do oral, uma vez que nao se permite mais “que se conte e
reconte, formando sobre ela [a tradicdo oral] a superposicdo de camadas sutis e

transparentes com que os contadores retocam a historia matriz” (BOSI, 2010, p.88).

Devido a um processo de facilitacao e inércia vivido atualmente, nao estamos
sempre abertos a percepgao. Passamos por desatentos e insensiveis frente as mais
diversas situagOes. Para Bosi isto representa uma perda, um empobrecimento que
nos faz enxergar o mundo de forma limitada: “colhem-se aspectos do real ja
recortados e confeccionados pela cultura. O processo de estereotipia se apodera da
nossa vida mental.” (BOSI, 2004, p.115). Ainda sobre o esteredtipo, a autora afirma:

O estereotipo nos é transmitido com tal forga e autoridade que pode parecer um
fato biologico.A psicologia social descreve essa tendéncia a formar nogdes
simplificadas que recobrem os elementos do real, ignoram excec¢des e permanecem
rigidamente imunes a experiéncia.

E a percepgao social falta. Mas por que se forma?

Talvez devido ao excesso de complexidade dos objetos sociais. E a hipétese de
Asch. A simplificagdo seria uma etapa no conhecimento do ambiente; etapa que
eliminaria os pormenores. O repouso no estereétipo, nas explicagdes dadas pelo

poder, conduz a uma capitulagdo da percepgdo e a um estreitamento do campo
mental. (BOSI, 2004, p.117-118)

A repeticao destes esteredtipos pelos meios de comunicacao de massa ajuda a
solidifica-los no inconsciente coletivo da sociedade de massa. Nesta repeticao, busca-
se ainda um equilibrio entre o padrdo e o original. O padrao deve beneficiar-se do
sucesso passado e o original é a garantia do novo sucesso. Apenas pequenas doses de
originalidade sdao adicionadas ao padrao, que passa a existir de forma camuflada. A
estrutura do produto é a mesma, diferenciada, apenas por pequenas novidades,
geralmente atreladas a técnica utilizada, em constante modificagio devido as

atualizagOes tecnologicas.

O conceito de aura cunhado por Walter Benjamin, o qual fala do carater tinico
da obra de arte, entra em declinio.
Na época de sua reprodugao técnica, a arte [...] perde o carater do tinico, daquilo

que nos é dado s6 uma vez. Além disso, a industria cultural se opde a esse carater
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de unicidade: multiplica produtos aos quais a propaganda impinge outra aura. [...].
E a aura deteriorada da mercadoria. As obras de arte, os fenOmenos da natureza, as
pessoas, sao consumidos, tratados como pegas intercambidveis, susceptiveis de
reposic¢ao. (BOSI, 2004, p.192)

A cultura de massa, por ser industria, ndo escapa a lei fundamental do
consumo maximo. Desta forma, tende ao publico universal, procurando um
denominador comum:

Revistas como Life ou Paris-Match, grandes jornais ilustrados como o France-Soir,
superproducoes de Hollywood ou grandes produgdes cosmopolitas se dirigem
efetivamente a todos e a ninguém, as diferentes idades, aos dois sexos, as diversas

classes da sociedade, isto €, ao conjunto de um publico nacional e, eventualmente,
ao publico mundial. (MORIN, 1962, p.25).

A variedade de publico e contetidos ¢ homogeneizada. Busca-se um homem
médio ideal que assimile os mais diferentes contetidos. Nesta busca, até mesmo as
barreiras etdrias sao atenuadas. Bosi (2010, p.87) diz ser este receptor da comunicagao
de massa um ser desmemoriado, que recebe um excesso de informagdes que saturam
sua fome de conhecer, incham sem nutrir, em um processo ausente de mastigagao e

assimilacgao.

Tal influéncia origindria da indtstria cultural sobre os imagindrios sociais
i volv o~ . v

depende de uma larga difusao e se desenvolve tanto em direcao ao sistema privado
quanto ao estatal.

Para garantir a dominagdo simbolica, é de importancia capital o controle destes

meios, que correspondem a outros tantos instrumentos de persuasdo, pressdo e

inculcacdo de valores e crencas. E assim que qualquer poder procura desempenhar

um papel privilegiado na emissao dos discursos que veiculam os imaginérios

sociais, do mesmo modo que tenta conservar um certo controle sobre os seus
circuitos de difusao. (BACZKO, 1985, p.313).

Ambos os meios (estatais ou privados) visam atingir o maior publico possivel,
mas enquanto o privado busca agradar o publico para gerar lucros, o Estado possui
um interesse politico e ideologico, quer educar, convencer. Ha dois tipos de

intervencao estatal: a negativa — como a censura, controle — e a positiva — orientagao,
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domesticacdo, politizagdo. Por ndao ser movido pelo lucro, pode ainda incentivar

valores de “alta cultura” que o sistema privado nao investiria.

O sistema privado é vivo porque divertido. Quer adaptar sua cultura ao publico. O
sistema de Estado é afetado, forcado. Quer adaptar o ptblico a sua cultura. E a
alternativa entre a velha governanta deserotizada — Anastacia — e a pin-up que
entreabre os labios. (MORIN, 1962, p. 13).

O sincretismo, termo utilizado por Morin para a homogeneizacao dos
conteudos, marca outra caracteristica fundamental da cultura de massa. Ele tende a
unificar o real (setor de informacgdes) e o imagindrio (setor do romanesco). Temos
assim, um movimento do real em direcdo ao imagindrio e vice-versa. O termo que
define esta integracao é bovarismo. Nele, o “eu” do autor e o “eu” do herdi podem se
confundir, inflando de realidade as narrativas ficcionais e 0 mesmo ocorre quando a

fantasia penetra na realidade.

A cultura de massa desconstrdi as fronteiras culturais consolidadas pelos
sistemas econdmicos e procura disseminar-se de forma homogénea na sociedade.
Dessa forma, pré-configuragoes de classe econdmica e social, por exemplo, sdao
minimizadas com a homogeneizagao cultural, que prioriza uma identidade universal

dos valores de consumo.

A cultura industrial adapta temas folcldricos locais transformando-os em temas
cosmopolitas, como o western, o jazz, os ritmos tropicais (samba, mambo, ch4, ch4,
cha etc.). Pegando esse impulso cosmopolita, ela favorece, por um outro lado, os
sincretismos culturais (filmes de coprodugdo, transplantagdo para uma area de
cultura de temas provenientes de uma outra area cultural) e, por outro, os temas
“antropoldgicos”, isto ¢é, adaptados a um denominador comum. Esse
Cosmopolitismo se irradia a partir de um polo de desenvolvimento que domina
todos os outros: os Estados Unidos. Foi 14 que nasceu a cultura de massa. E 14 que
se encontra concentrado seu maximo de poténcia e energia mundializante. A
cultura industrial se desenvolve no plano do mercado mundial. Dai sua formidavel
tendéncia ao sincretismo-ecletismo e a homogeneizacdo. Sem, todavia, superar
completamente as diferenciagdes, seu fluxo imaginario, ladico, estético atenta
contra as barreiras locais, étnicas, sociais, nacionais, de idade, sexo, educacao; ela
separa dos folclores e das tradi¢des temas que ela universaliza, ela inventa temas
imediatamente universais. (MORIN, 1962, p.34).
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Neste trecho, Morin deixa claro o objetivo da cultura de massa. O sincretismo
por ela pregado nao se atenta as peculiaridades locais, ela universaliza tudo, como
um rolo compressor, transforma até mesmo folclores e tradi¢des em produtos que
serdo consumidos pelo homem comum, por isso é necessario que estes produtos
sejam de facil degluticdo. “Certos temas folcloricos chegam a ser mais ou menos
desintegrados a fim de ser mais ou menos integrados no novo grande sincretismo.”

(MORIN, 1962, p.56)

Chegamos, assim, a vulgarizacio dos conteudos. A dureza do termo
“vulgarizacao” vem da popularizacdo da alta cultura (o que o autor também
denomina cultura cultivada). Esta seria um tipo de cultura refinada, mantida por
uma classe culta. A vulgarizacdo, que muitos chamarao também de democratizacao
cultural, se d4 quando a cultura de massa se apropria desta forma culta, a modifica e
a distribui para o homem comum. Entre os processos de vulgarizacao dos contetdos
cultivados, podemos citar a simplificagdo, a maniqueizagdo, a atualizacao e a
modernizacdo; ou seja, qualquer forma de adaptacao, quer seja de uma linguagem
arcaica para uma moderna, a releitura de uma narrativa ou a simples copia de uma
obra de arte seria uma vulgarizacao:

Simplificacdo, maniqueizagdo, atualizacdo, modernizagao concorrem para aclimatar
as obras de “alta cultura” na cultura de massa. Essa aclimatagao por retiradas e
acréscimos visa a torna-las facilmente consumiveis, deixa mesmo que se
introduzam nelas temas especificos da cultura de massa, ausentes da obra original,
como, por exemplo, o happy end. A capa ilustrada dos livros de bolso é apenas um

chamariz de apresentacdao que nada modifica a obra reproduzida. A aclimatagao
cria hibridos culturais. (MORIN, 1962, p.46).

A hibridacdo cultural nasce destas adaptagdes (vulgariza¢des) e marca a
releitura, as atualiza¢des e moderniza¢des do imagindrio de uma cultura. A cultura
de massa é, portanto, a responsavel pela ressignificacdo das imagens mitoldgicas e

arquetipicas, vendendo sonhos e valores de consumo a sociedade moderna.
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1.4. A formacio da identidade brasileira

E conhece por fim que esta no Brasil — na terra da liberdade, na terra
ataviada de primores e esclarecida por um céu estrelado e magnifico!
Gongalves Dias

Passamos agora a identidade a partir do ponto de vista sdcio-cultural do
Brasil. Para tanto, retomaremos a histdria e a formac¢ao do imagindrio social de seu

poVvo e suas origens como nagao.

Nascido na Europa, o conceito de identidade nacional se confunde com o
nacionalismo e remontam a época da formacao dos estados-nagdes, ou seja, antes da
colonizagdo das Ameéricas. Sendo assim, como se comporta este sentimento de

identidade, de pertencimento que se apropria de uma nova terra, um Novo Mundo?

Anderson (2008) afirma que o nacionalismo surgiu primeiro no Novo Mundo.
O autor aborda o assunto mostrando como as ex-colonias hispano-americanas,
estados crioulos, formados por descendentes dos adversarios das metropoles
europeias se revoltaram frente a dominacao colonial. Assim, apoiam o florescimento
de regimes republicanos ao invés da instalacgdo de monarquias. As guerras
revoluciondrias de certa maneira se continham, afinal lagos intimos estavam em jogo

nesta relacao de poder entre colonia e metropole:

[...] o objetivo ndo era que New London sucedesse, derrubasse ou destruisse Old
London, e sim salvaguardar o paralelismo entre ambas. [...] Por outro lado, embora
essas guerras causassem imensos sofrimentos e fossem marcadas por grandes
barbaridades, estranhamente, ndo era muito o que estava em jogo. Fosse na
América do Norte ou na América do Sul, os crioulos ndo precisavam temer o
exterminio fisico nem a escravizagdo, ao contrario do que ocorreu com tantos
outros povos que estavam no caminho do avang¢o destruidor do imperialismo
europeu. Afinal, eles eram “brancos”, cristdos e falavam o espanhol ou o inglés;
eram também os intermediarios necessarios as metropoles, para que a riqueza
econdmica dos impérios ocidentais pudesse continuar sob controle europeu.
Assim, eles constituiram o tnico grupo extra-europeu significativo, submetido a
Europa, que ndo precisava morrer de medo da metrdpole. As guerras
revoluciondrias, por mais duras que fossem, ainda assim eram tranquilizadoras, na
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medida em que eram guerras entre parentes. Esse vinculo familiar garantia que,
apos certo periodo de ressentimento, fosse possivel reatar intimos lagos culturais, e

as vezes politicos e econdmicos, entre as ex-metrépoles e as novas nagdes.
(ANDERSON, 2008, p.261)

O Brasil, também de formacgao crioula, vem a ser uma excecao quanto a tardia
libertacao e instauracao do republicanismo. Em 1808, D. Joao VI se refugia no Brasil,

fugindo da perseguicao de Napoledao Bonaparte.

Sua presenca se estende até 1822, garantindo por longo tempo um reino
mondrquico no Brasil, enquanto seus vizinhos, em sua maioria, j4 gozavam de
liberdade. Acima disso, a capital, Rio de Janeiro, foi durante este periodo o centro de
um império mundial, que se estendia até Angola, Mog¢ambique, Macau e Timor
Leste. Este pode ser o primeiro indicio historico concreto que define a tradicional
importancia do Rio de Janeiro para a cultura brasileira e suas representagoes

nacionais e mundiais

Esta mudanga trouxe, de acordo com Ludwig Lauerhass Jr. (2007, p.17-18),
uma série de expedigOes cientificas e culturais para o Brasil. Para o autor, “este
periodo testemunhou os primérdios de uma permanente interagdo entre textos

estrangeiros e brasileiros sobre o tema da identidade nacional”.

Estes textos sdo absorvidos pela geracao de poetas e escritores brasileiros que
se segue e sao trabalhados a partir do Romantismo, movimento artistico vivido na
época. Nomes como José de Alencar e Gongalves Dias ressaltam com seu ponto de
vista romantico, a vastiddao natural e exoética, além do indio. Pontos que
diferenciavam o Brasil do resto da Europa: estes sempre foram o cerne da
representacao de identidade brasileira e que continua a ser celebrado até por volta do

ano de 1880.

A partir desta época, florescem no pais pensamentos como o movimento

abolicionista, republicanismo, positivismo e evolucionismo, bem como um
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movimento artistico muito importante, o Modernismo de 1920. Comecavam a
participar das discussOes sobre a identidade brasileira, personalidades nacionais
como Silvio Romero, Machado de Assis, Euclides da Cunha, Oliveira Viana, Olavo

Bilac, Mario de Andrade, entre outros.

A partir da década de 30, no entanto, temos uma explosao de estudos sobre a
cultura brasileira embasados pelo desenvolvimento das ciéncias humanas. Neste
cendrio se destacam Gilberto Freyre, Caio Prado Jr. e Sérgio Buarque de Holanda.
Inicia-se um pensamento critico sobre a representacao cultural brasileira, seu povo e
costumes. Através destes textos, os brasileiros observam seu processo de formacao,

identificam-se culturalmente, e percebem sua importancia como nagao.

Nas décadas de 50 e 60, continua a busca pela definicdo de “povo brasileiro”
até que, em 1964 temos o golpe militar. O periodo é de abertura para a cultura
nacional e o nacionalismo. O exilio de artistas fez refletir em seus trabalhos a
saudade da patria-mae, o que incentivou o sentimento nacionalista nos brasileiros,
além de outras medidas do Governo Militar. Na educacdo, por exemplo, torna-se
obrigatério a introducdo de cursos de moral e civica. No setor cultural, tanto a
cultura erudita, quanto a popular foram incentivadas. Nas comunica¢des, o governo
apoiou o setor privado, principalmente a televisao, mas também o cinema e as

empresas editoriais.

Apds a redemocratizacdo, tivemos uma nova leva de estudos sobre a
identidade nacional, passando principalmente pelas aberturas econdmicas e politicas
pelas quais o pais vem passando, seguindo os mesmos caminhos das discussoes

entre local e global que vimos anteriormente.

Enfim, o método de colonizagao brasileira e a formacao heterogénea de seu
povo, naturalmente, multirracial e multicultural, sao elementos que corroboram para
o surgimento de identidade fundamentada em diversas varidveis. A mistura inicial

de portugueses e indios (em toda a sua diversidade), foram adicionados os negros
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africanos, outros povos europeus, como franceses e holandeses, e por fim, a partir
das guerras mundiais, o Brasil virou um centro imigratério, tornando maior a

diversidade que se soma a ja variada populagao brasileira.

Atento a esse processo, Darcy Ribeiro (2010) nos fala sobre a transfiguragao
étnica, processo pelo qual os povos, enquanto entidades culturais, nascem,
transformam-se e morrem. Este processo ocorreu diversas vezes no Brasil,

contribuindo para a formacgao do que hoje chamamos de brasileiros:

Um povo ja configurado resiste tenazmente a sua transfiguragdo, mas o faz
precisamente mudando ao assumir aquelas altera¢des que viabilizam sua
existéncia dentro do contexto em que ele interage. Na histéria do Brasil, vimos
surgir o brasilindio como um contingente de vigor admiravel tanto na destruicao
de seu gentio materno, como forma de expandir-se, quanto apropriando-se de
mulheres para reproduzir. Vimos algo semelhante ocorrer com o negro, que,
refugiando-se num quilombo, reconstitui a vida que aprendera a viver no nucleo
colonial de forma a readquirir sua dignidade e possibilitar sua sobrevivéncia. A
imigracdo estrangeira, principalmente de pobres trabalhadores brancos europeus,
tornados excedentes de suas economias nacionais, representou também uma
enorme ameacga de transfiguracdo da populacdo brasileira preexistente, tal como
ocorrera no Uruguai e Argentina. No Brasil, encontrando uma sociedade ja
formada e etnicamente integrada, apenas afetou seu destino, assimilando quase
toda essa massa imigrante, transformando-se mais os recém-vindos do que os que
aqui viviam. Através de todas essas instancias, o povo brasileiro acabou por
conformar-se como uma configuragdo histérico-cultural tnica e diferenciada de
todas as outras. (RIBEIRO, 2010, p.236)

O germe luso-tupi experimentou, ao longo dos séculos, sucessivas
transfigura¢des, juntamente com outros processos para se configurar nos campos

politico-econdmicos e culturais.

Vivenciamos alteragdes profundas nos campos tecnoldgicos, com a
incorporacdo de modos de producdo, criagdo de animais e plantagao de culturas, a
revolucdo agraria e industrial; mudancas de ordem social e econdémica, como a
escravidao indigena, o trafico de negros, instauracdo de uma elite patricial
controladora da estrutura sociopolitica; além da manipulac¢ao ideoldgica, a partir da

lingua, do conhecimento, crencas, criagao artistica e autoimagem étnica.

42



No plano cultural, temos a cultura colonial arcaica, que se moderniza,
renovando-se. De acordo com Darcy Ribeiro, ambas sao “espurias”. A cultura
brasileira tradicional ja era comum a civilizagao e desdobra-se em erudita e vulgar,

presentes tanto na cidade quanto no campo.

A cultura erudita abarca o circulo de convivio eurocéntrico mantido por uma
camada senhorial: empresarios, clérigos e burocratas civis e militares. Neste circulo,
cultua-se a moda Européia artes como: “literatura, musica, artes graficas e plasticas,
bem como de outras formas eruditas de expressao de uma cultura que, apesar de

alheia, passaria a ser a sua propria.” (Ribeiro, 2010, p.239)

A vulgar era a cultura de origem popular, de transmissao oral. Ela, embora
tendo uma divisao entre rural e urbana, era unificada por conjunto de
conhecimentos, valores e tradicdes que se expressavam no folclore, crengas e

costumes.

Adicionando mais uma varidvel a construcdo identitaria brasileira, Darcy
introduz o regionalismo, processo fundamental que se desenvolveu ao longo da
historia do Brasil. Ele imprimiu digitais nas culturas populares locais mais diversas

em um cendrio maior da cultura brasileira. Nas palavras de Gilberto Freyre (1971):

Uma regido pode ser politicamente menos do que uma nagdo. Mas vital e
culturalmente é quase sempre mais do que uma nagao; é mais fundamental que a
nagdo como condi¢do de vida e como meio de expressdo ou de criagdo humana.
Idéia ja de Mistral, a que os regionalistas deram sentido socioldgico mais nitido; e
com o sentido socioldgico, um sentido filoséfico que marca uma espécie de
humanizacdo do conceito de regionalismo. (FREYRE, 1971, p.82)

Tendo uma extensdo continental, é normal o Brasil possuir uma variedade
regional refletindo-se em culturas locais. Gilberto Freyre e Darcy Ribeiro defendem
essa divisdo como componente de uma cultura enraizada na formacao da identidade

regional.
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Como vimos anteriormente, forcas unificadoras visam atingir os paises,

criando culturas globais homogéneas.

Comprimida por todas essas pressdes transformadoras, a cultura popular
brasileira tradicional, tornada arcaica, se vai transfigurado em novos moldes. Estes,
embora correspondentes ao padrao “ocidental” comum as sociedades pods-
industriais, assumem no Brasil qualidades peculiares relacionadas a especificidade
do processo histdrico nacional. Como essas variam por regides, as areas culturais
operam como estruturas de resisténcia a mudanga, num esfor¢o de preservacao de
suas caracteristicas. Mas elas s6 podem manter-se tradicionais como arcaismos em
relagdo ao que se tornara o perfil cultural predominante como obsolescéncia com
respeito a nova economia prevalecente.

Todavia, forcadas pelas novas condi¢des uniformizadoras, as antigas dareas
culturais se vao tornando cada vez mais homogéneas, por imperativo do processo
geral de industrializacdo que a todos afeta e em virtude da a¢do uniformizadora
dos sistemas de comunica¢do de massas, que aproximam os gatchos, do Sul, dos
caboclos amazodnicos e os fazem interagir reciprocamente e com respeito aos
centros dinamicos do processo de industrializagao.

Isso significa que, apesar de tudo, somos uma provincia da civilizagdo ocidental.
Uma nova Roma, uma matriz ativa da civilizagdo neolatina. Melhor que as outras,
porque lavada em sangue negro e em sangue indio, cujo papel, doravante, menos
que absorver europeidades, serd ensinar o mundo a viver mais alegre e mais feliz.
(RIBEIRO, 2010, p.242)

Enquanto isso, Freyre (1971) fala sobre a monotonia que esta homogeneizagao
provoca. Para o autor, o regional, o nacional e o supra-nacional enriquecem-se
quando combinados. Apesar de confessar a dificuldade dessa combinagao, afirma

que nos antagonismos entre os trés processos teriamos interagdes estimulantes.

Representagdes imagéticas construidas neste sentido podem ser tuteis para
nosso trabalho no sentido em que criam identificagdes entre todos os ramos
identitdrios nacionais e supranacionais integrando sem distin¢do local e global.
Normalmente o que vemos representado pelas produgdes nacionais e estrangeiras €
um Brasil de extremos: o metropolitano, urbano, moderno versus o primitivo, exotico
e pitoresco. Nosso desejo, fugindo destes esteredtipos, € a construgao de uma historia
que use a cultura popular local para demonstrar a realidade globalizada pds-

moderna.

O estudo das condigbes sociais, ou antes, da formacdo social brasileira, parece
indicar que, no Brasil, como em outras na¢des ndo menos vastas e complexas, deve
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permitir-se a cada um particular lealdade a sua comunidade basica: regido, area ou
provincia. Nao importa que, nos seus apegos transnacionais, o homem va tao longe
quanto se possa imaginar e se torne verdadeiro cidadao do Mundo. A sua condic¢ao
de membro de grupo primario — para usar a exata expressao socioldgica — parece,
ainda assim, necessdria para a sua saude tanto pessoal como social. (FREYRE, 1971,
p.99)

Os conhecimentos expostos neste capitulo sdo de suma importancia, nao
apenas como suporte tedrico para entendermos as relacgdes identitdrias, mas e
principalmente, como inspiracdo para a composicdo poética deste trabalho.
Inspirados principalmente pelos tedricos brasileiros Darcy Ribeiro e Gilberto Freyre,
nossa producao esta intimamente associada a cultura popular local (onde eu, como
individuo vejo-me participante), bem como a influéncia do global em nossas vidas,

onde cada um podera sentir-se representado.
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1.5. Cinema e representacio

O cinema seja filmado ou de animagdo, contribui para a atualizacao do
imagindrio social. Por tentar reproduzir a vida e as histdrias que nos cercam, tem a
capacidade de ser um ponto de apoio imagindrio a cultura. Assim como os herdis e
os deuses cldssicos, que habitam este cendrio, o cinema atualiza, moderniza e
aproxima este ser semirreal, semi-imagindrio do publico, que se identifica com seu
herdi moderno. Estas proximidades disseminam mensagens e ideologias, ocultas no

discurso cinematografico.

Neste processo, fica claro o fascinio que o cinema suscita nas pessoas e nos
produtores. Laurent Jullier e Michel Marie (2009, p.15) se questionam sobre o que faz
o publico frequentar os cinemas ou assistir a filmes em casa: “justifica que milhares
de pessoas fiquem duas horas sentadas sem se mexer com os olhos fixados em

fantasmas animados e tagarelas, € o prazer.”

Morin (1970, p.125) observa que o cinema ¢ uma simbiose, um sistema que
tende a integrar o espectador no fluxo do filme e o fluxo do filme no fluxo psiquico
do espectador. E faz isso através do percurso projecao-identificagao-transferéncia,

que acarretam em participagoes afetivas do espectador sobre a obra.

Sendo assim, o autor coloca em discussao a passividade do publico de cinema,
mostrando a complexa relagao estabelecida entre o filme e o espectador.

H4 certamente passividade no sentido em que o cinema abre, sem cessar, as

canaliza¢bes por onde a participacdo se ird embrenhar. Mas no fim de contas, a

mangueira irrigadora é do espectador que vem, visto que nele estd. Sem ela, é o

filme uma ininteligivel, uma incoerente sucessdao de imagens, puzzle de sombras e

luzes... O espectador passivo mostra-se ativo, como diz Francastel, colabora no
filme tanto quanto os seus autores. (MORIN, 1970, P.125)

Ainda no ambito dessa relacao estabelecida e como ja afirmamos

anteriormente, o cinema é composto por uma linguagem. Através do conhecimento
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desta linguagem o diretor coloca suas inteng¢des no filme e orienta a interpretacao
desta sucessdao de imagens. O uso de técnicas quinestésicas, (Morin, 1970, p.121-122)
como o uso de cameras lentas ou aceleradas, que causam dilatacao ou retracdao
temporal, a eternizagio de um momento especial, o ritmo de montagem e a
sonorizagao sao alguns artificios usados pela linguagem cinematografica e que
“provocam uma espécie de fascinagdo absorvente, aspiram e hipnotizam a

participacao” (Morin, 1970, p.122).

Utilizando estes artificios, o cinema ganha significacdo e assim é capaz de
renovar ou exaltar a visao das coisas banais e cotidianas, atraindo as projecoes-
identificagdes do publico. Isto é o que Morin chama de o encanto da imagem. A
participacao subjetiva do espectador é chamada a superficie por meio das proje¢des-
imagindrias resultantes da magia, estagio anterior ao da alma:

A magia deixou de ser uma crenca tomada a letra para se tornar sentimento. A
consciéncia racional e objetiva obrigou a magia a recuar até a sua toca. E assim, de
uma assentada, se hipertrofia a vida <interior> e afetiva. A magia nado so
corresponde a uma visdo pré-objetiva do mundo, como também a um estadio pré-

subjetivo do fluxo de afetividade, a uma inundacdo subjetiva. O estddio da alma, a
expressao afectiva, vem suceder-se ao estadio magico. (MORIN, 1970, p.109)

E assim alcancamos as zonas das participa¢des afetivas, que Morin classifica
como regides assinaladas com as palavras alma, coracdo ou sentimento. Neste
momento, os fragmentos de magia sao absorvidos pela vida subjetiva dos
espectadores:

[...] todos os fendmenos do cinema tendem a conferir as estruturas da subjetividade

a imagem objetiva; que todos eles pdem em causa as participacdes afetivas. E a
amplitude destes fendmenos que convém avaliar [...]. (MORIN, 1970, p.111)
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1.6. Imaginario, memoria e o nascimento da poética “A Velha

Gulosa”

A memoria, segundo Eclea Bosi (2010, p. 408), se desenvolve a partir de lagos
de convivéncia familiares, escolares, profissionais. Ela depende da interacao. A
Histdria que aprendemos na escola nao nos fala do passado recente e pode parecer
apenas uma sucessiva luta de classes e de poder. Para a autora, “ela afasta, como se
fossem de menos importancia, os aspectos do quotidiano, os microcomportamentos,

que sao fundamentais para a Psicologia Social.” (BOSI, 2004, p.13).

Estes aspectos sdo abrangidos pelo que chamavam na Idade Média de “cronica”
(ndo esquecer a raiz chronos=tempo), aneddtica, tecida de pequenos sucessos, de
episodios breves da familia, de cenas de rua vividas por andénimos. (BOSI, 2004

p.13)

A riqueza do mundo social pode chegar-nos através de relatos. Para
Halbwachs, cada memoria individual é um ponto de vista sobre a memoria coletiva.
(HALBWACHS apud BOSI, 2010 p.413). Esta memoria, que parte de um presente
avido por apropriar-se do que ndo nos pertence mais,

[...] desdobra e alarga de tal maneira os horizontes da cultura que faz crescer junto
com ela o pesquisador e a sociedade onde se insere. Uma histdria de vida nao é

feita para ser arquivada ou guardada numa gaveta como coisa, mas existe para
transformar a cidade onde ela floresceu. (BOSI, 2004 p.69)

A historia oral assume como coloca Bosi (2004 p.73), uma funcdo de
intermedidrio cultural entre geragdes, fornecendo um chdo para a formacado
identitdria, convidando aqueles que se sentem “perdidos” no mundo Pés-moderno, a
sustentarem-se sobre ele. Bosi percebe a valorizagao da cronica e da tradi¢ao oral nos
dias atuais e questiona:

Por que a cronica e a tradigao oral estdo de novo valorizadas?
A memoria oral é um instrumento precioso se desejarmos constituir a cronica do

quotidiano. Mas ela sempre corre o risco de cair numa “ideologizagao” da historia
do quotidiano, como se esta fosse o avesso oculto da historia politica hegemonica.
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[...] A memoria dos velhos pode ser trabalhada como um mediador entre a nossa
geragdo e as testemunhas do passado. Ela é o intermedidrio informal da cultura,
visto que existem mediadores formalizados constituidos pelas institui¢des (a
escola, a igreja, o partido politico etc.) e que existe a transmissao de valores, de
conteudos, de atitudes, enfim, os constituintes da cultura.

A memoria oral, longe da unilateralidade para a qual tendem certas institui¢des,
faz intervir pontos de vista contraditérios, pelo menos distintos entre eles, e ai se
encontra a sua maior riqueza. Ela ndo pode atingir uma teoria da histéria nem
pretender tal fato: ela ilustra o que chamamos hoje a Histéria das Mentalidades, a
Historia das Sensibilidades. (BOSI, 2004 p.15)

Ao ouvirmos os relatos dos mais velhos, a conversa é profunda, nostalgica.
Falam de um tempo que nao estd mais materializado, que foi mudado. As paisagens
nao sdo mais as mesmas, da mesma forma, o significado de riqueza se vé alterado

frente as mudancas de valores ao longo do tempo.

O presente do homem trabalhador é cada vez mais distante do convivio
familiar, engessado por rotinas que deixam uma impressao de vida insossa na boca.
Um tempo social pobre, cotidiano, que nos leva os anos de vida sem que percebamos.
Ficamos presos, correndo incessantemente atrds do um futuro enquanto o presente

nos engole.

A sociedade industrial multiplica horas mortas que apenas suportamos: sdao os
tempos vazios das filas, dos bancos, da burocracia, preenchimento de
formularios...[...] Se a substancia memorativa se adensa em algumas passagens,
noutras se esgarca com grave prejuizo para a formagio da identidade. E grave
também nesse processo o ofuscamento perceptivo, ou melhor dizendo, subjetivo,
uma vez que afeta o sujeito da percepcdo. As coisas aparecem com menos nitidez
dada a rapidez e descontinuidade das relacdes vividas; efeito da alienacdo, a
grande embotadora da cogni¢do, da simples observacio do mundo, do
conhecimento do outro. (BOSI, 2004 p.24)

Localizamos-nos em centros urbanos que crescem diariamente, nos afastando
das visitas familiares e amigaveis. Os companheiros de lembranca se dissiparam e
quando as vozes das testemunhas se dispersam, resta a memoria individual o papel

de agrupar as informagdes em um ponto de vista tnico.
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Neste mundo desagregado, Bosi (2004) coloca a importancia da relagdo com o
lar e seus objetos como elementos reconfortantes, que nos ajudam a encontrar nossa
identidade frente a esse mundo volatil. Violette Morin (MORIN apud BOSI, 2004, p.
26) define em objetos biograficos aqueles que envelhecem e se incorporam a vida de
seu possuidor, como o reldégio de familia e os albuns. Eles compdem uma aura

acolhedora e contam um pouco de nés mesmos.

Mais que uma sensagao estética ou de utilidade eles nos dao um assentimento a
nossa posi¢ado no mundo, a nossa identidade; e os que estiveram sempre conosco
falam a nossa alma em sua lingua natal. [...] Quanto mais votados ao uso
quotidiano mais expressivos sao os objetos: os metais se arredondam, se ovalam, os
cabos de madeira brilham pelo contato com as maos, tudo perde as arestas e se
abranda. (BOSI, 2004 p.25-26)

No lar, principalmente naquele em que crescemos, tudo tem significado, tudo
tem uma historia ou se relaciona com a vida em algum ponto. Dele tiramos as
constru¢des mnemonicas que nos acompanham por toda a vida.

Tudo fala, o teto, o fogo, as esculturas, as pinturas. [..]
A casa onde se desenvolve uma crianga é povoada de coisas preciosas que nao tém
preco. As coisas que modelamos durante anos resistiram a nés com sua alteridade

e tomaram algo do que fomos. Onde esta nossa primeira casa? S6 em sonhos
podemos retornar ao chao onde demos nossos primeiros passos. (BOSI, 2004 p.27)

Dai que o velho e a crianga posicionam-se na sociedade em pontos extremos, e
ambos sao deixados a margem: “Se a crianga ainda nao ocupou nela [sociedade] seu
lugar, é sempre uma forca em expansao. O velho é alguém que se retrai de seu lugar
social e este encolhimento é uma perda e um empobrecimento para todos” (BOS],

2010, p.83.) Quando colocados juntos:

Estes [0s velhos] nao tém, em geral, a preocupacao do que é “prdéprio” para
criangas, mas conversam com elas de igual para igual, refletindo sobre
acontecimentos politicos, histéricos, tal como chegam a eles através das
deformacdes do imaginario popular. (BOSI, 2010, p.73)
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O velho narrador transmite seus conhecimentos para a crianga quando lhe
conta historias, plantando no imagindrio infantil as sementes de aconselhamentos
para a vida.

Quando o velho narrador e a crianga se encontram, os conselhos sao absorvidos
pela histéria: a moral da histéria faz parte da narrativa como um sé corpo,
gozando as mesmas vantagens estéticas (as rimas, o humor...). Nao tem o peso da

moral abstrata, mas a graca da fantasia embora seja uma norma ideal de conduta
transmitida. (BOSI, 2004 p.34)

De acordo com Bosi, (2004, p.175), as rela¢des sociais criam vinculos, raizes,
determinadas pela participacdo ativa e natural que conserva vivos certos tesouros do
passado e pressentimentos do futuro em uma coletividade. Para a autora (BOSI, 2004
p-192), precisamos viver intensamente nosso tempo atentos aos sinais da Historia.
Conhecer as obras do passado e reviver suas indagacOes, fazendo repropostas,

ressignificando.

A poética que compoe esta dissertacao amarra-se em varios pontos levantados
por Eclea Bosi. O roteiro, baseado na relacdao entre Guilherme, de 9 anos e sua avd
Milza, é um apanhado de memorias do meu imagindrio pessoal e das construgoes

que fiz ao longo dos anos.

Da relacdo com minha avd por parte de pai, a mineira Ilva Rodrigues de
Oliveira, e das nossas longas conversas sobre os tempos passados, sua infancia e
mocidade na cidade de Juiz de Fora, seu gosto pelo piano e pela boa comida, assim
como o cuidado e capricho com a casa, guardando as pratarias e loucgas importadas
herdadas do pai (mascate), da mae e irmas ja falecidas, nasceu uma confortavel
relacdo entre geracdes que compoe o filme, bem como o cendrio, nas lougas, no

antigo reldgio e nos porta-retratos.

A busca pessoal por minhas raizes goianas se materializa na personagem
Milza, inspirada na minha outra avd, Milza de Alencastro Veiga Jardim. Da pouca
convivéncia que tivemos, pude retirar o exemplo de uma pessoa que gostava muito
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da vida e que nao a deixava passar em branco, sempre ativa e ligada a familia. O
cendrio reflete estas fortes raizes, no quadro que representa Goias (retirado da minha

infancia) e na contacdo de histdrias, coisa de que muito gostava.

A situagdo, um dia chuvoso, foi inspirada em uma cronica de meu pai, José
Guilherme de Oliveira Filho, que escreve sobre suas lembrancgas de crianga em sua
cidade natal Juiz de Fora. As lembrancas destes bons tempos sempre estiveram
comigo, pois meu pai as conta desde quando eu e meus irmaos éramos pequenos. E

realmente encantador o qudo fantastico aquele tempo foi para ele, a ponto de

comecgar a escrever pequenos textos.

Por fim, (se é que as associa¢Oes terminam), o mito indigena da Velha Gulosa
insere neste trabalho mais que uma moral, uma preocupagao com nossos dias. Posso
dizer que se trata de uma preocupagao pessoal, um receio de que o tempo estd nos
engolindo e nao sabemos como lidar exatamente com isso. Por isso, a intencao de
coloca-lo como um aconselhamento da avd, que enxerga nitidamente as mudangas e

as mostra para seu neto, ainda incapaz de enxerga-las sozinho.

Dedicaremos a retornar ao assunto da construgao poética. O que iniciamos
aqui foi apenas uma ligacao da parte tedrica com a pratica, que seguira no capitulo 4,

com o detalhamento do processo criativo.

Cada ponto do roteiro descrito anteriormente representa a minha busca por
uma representacao identitdria pessoal. O interessante é que apenas ao analisar o
roteiro depois de pronto pude entender como pequenos pedacos de mim se juntaram
para que eu me percebesse plena no filme. Nao foi minha intengao colocar tanto das
minhas avos ou do meu pai ou, ainda, que minhas preocupagdes com o futuro se

refletissem através do mito indigena.

O que era simplesmente a historia de um menino ouvindo um conto de sua

avo, transformou-se em uma construgao poética cheia de significados que dizem
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Capitulo 2:

Historia e Mercado

53



Abordaremos de forma breve neste capitulo, as origens do cinema de
animacao, para introduzir ao leitor o conhecimento e o desenvolvimento das técnicas
de animacao ao longo dos anos. Aproveitaremos para iniciar alguns conceitos

préprios da linguagem audiovisual.

Reservamos maior atencao a reconstituicao historica do cinema de animacao
nacional devido ao nosso corpus de analise e pela dificuldade em encontrar fontes de

pesquisa (que, além de escassas, ainda tem seu acesso restringido).

Em um segundo momento deste capitulo, discutiremos a formagao do
mercado cinematografico brasileiro, com énfase nos acontecimentos que acarretaram
a criagao das principais leis de incentivo governamentais. Seguiremos para uma

analise mercadologica dos trés filmes que compdem nosso corpus.
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2.1. Live-action e animacao: o nascimento de dois cinemas?

Sabemos que o cinema é um fendmeno cultural que surgiu em 1895, ano da
primeira exibicdao feita pelos irmdos Lumiére. Os filmes tinham pouca duracao e
mostravam o cotidiano da época e, mesmo assim, causaram furor entre os

espectadores, que nao eram acostumados com este tipo de realidade em movimento.

O desenvolvimento do cinema filmado somente foi possivel devido ao
nascimento da fotografia, em 1820 pelos franceses Nicéphore Nipce e Louis
Daguerre, mas o fato é que o nascimento do cinema foi um processo bastante longo,
iniciado no século XVII, com dispositivos dpticos e estudos cientificos. Na base destes
estudos, ao invés de fotografias, eram usados desenhos. Através desta animacao
primitiva, portanto, os cientistas e artistas contribuiram com estudos de movimento

que culminaram no nascimento do cinema filmado.

Alberto Lucena Barbosa Juanior (2005) coloca que a animagao como arte
somente tera viabilidade no inicio do século XX, quando os aparatos tecnologicos e as
técnicas de animacdao necessarias forem desenvolvidos. Desta forma, em 1906, o
ilustrador James Stuart Blackton realiza o primeiro desenho animado “Humorous
Phases of Funny Faces”, realizado através da técnica de stop-motion, que estava sendo
muito utilizada para o género cinematografico de trickfilm (filme de efeito). O stop-
motion é um processo de substitui¢cdo por parada de agao, em que as fotos sao tiradas

apds a movimentagao de objetos em cena.

Blackton nao conseguiu chegar, nesta época, no que tratamos por full
animation, ou seja, um método em que as fotografias sao tiradas frame a frame, o que
corresponde a 24 fotos por segundo. Este procedimento torna a animagao mais fluida
possivel, pois € a taxa de quadros por segundo que o olho humano consegue

assimilar, fundindo as imagens, processo que denominamos persisténcia retinica.
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Em 1824, Peter Mark Roget publica um artigo que revela uma propriedade até
entdo desconhecida do olho humano. De acordo com o cientista, uma imagem pode
ser retida por uma fragao de segundo enquanto outra imagem esta sendo percebida.
Desta forma, o olho funde as duas imagens produzindo a sensa¢ao de movimento. O
primeiro desenho com animacdo quadro a quadro é do artista francés Emile Cohl,

entitulado “Fantasmagorie”, produzido em 1908.

Enquanto o cinema de ac¢ao ao vivo fazia sucesso em muitas partes do mundo,
o cinema de animacao engatinhava, pois dependia ainda de tecnologia,

desenvolvimento estético e uma linguagem que o tornasse uma arte realizavel:

Os primeiros artistas precisavam tornar suas obras interessantes — o que queria
dizer, pelo menos, ser vistas enquanto filme, com comeco, meio e fim.
Paralelamente, tinham de preocupar-se com a concepgao grafica e a realizagdo de
movimentos convincentes. Afinal, ndo custa lembrar que estdvamos no inicio da
animagao e ndo havia profissionais experientes. Estes artistas eram desenhistas
talentosos, mas fazer animagao implicava o conhecimento de novas habilidades — a
maior parte ainda por ser descoberta. Como se esses problemas nao bastassem, a
imprensa nao dava a devida atengao a animacdo, bem ao contrario do que sempre
ocorreu com o cinema de agdo ao vivo. O desafio desses pioneiros, como se
percebe, era enorme. Nao apenas desenvolver a animacdo propriamente dita, mas
obter respeito profissional e criar uma audiéncia “que pudesse apreciar e aceitar os
movimentos e expressdes de personagens desenhados em papel”. (BARBOSA
JUNIOR, 2005 p.60 e 61)

De fato, o cinema live-action, filmado, passa por um periodo de gldria, com
artistas produzindo, discutindo uma linguagem prépria do cinema, e financiamento
governamental. Havia, com certeza, uma industria cinematografica. Este padrao
industrial chega ao cinema de animacdo quando os pioneiros inauguram esttdios
que funcionam como verdadeiras escolas para formacao de mao-de-obra

especializada através de uma organizagao empresarial.

Um fator histérico importante para esta eclosao do cinema de animacao é o
periodo da Primeira Guerra Mundial. A Europa, bastante afetada desde o pré-guerra
ao pos-guerra diminui os incentivos a produgao local e a concorréncia que fazia

frente as animacgOes estrangeiras entra em declinio, fortalecendo, principalmente, a
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producdo norte-americana e deixando vulneraveis os mercados consumidores

europeus, que passaram a absorver animagoes americanas.

Surgem, entdo, entre 1910 e 1940, nomes que modificaram intensivamente o
pensamento sobre esta nova arte, projetaram-na administrativamente, trouxeram
adventos tecnoldgicos e novas formas de apreensao de movimento, valores estéticos

e construiram uma linguagem propria para este tipo de arte.

Assim, muitos tedricos do cinema de animacgao tratam-no como um outro tipo
de cinema ao invés de um género cinematografico, por nao se tratar de um cinema de
cena ao vivo, live-action, e pelas diferencas de linguagem, técnicas e realizagao. O
cinema de animacgao permite a quebra da concepg¢ao de “real” do mundo, desafia as
leis da fisica, permite todo o tipo de devaneios, o que o cinema filmado, por ter como

base o figura do mundo como conhecemos, nao consegue realizar.

Notamos que, para um desenvolvimento comercial da animacao, os Estados
Unidos se especializaram em uma técnica especifica, de desenho tradicional. Desta
forma, a vantagem de explorar novas concepgOes estéticas e técnicas coube ao
continente europeu, em um ambiente pds Primeira Guerra, através de uma producao
autoral realizada de forma independente ou contando com escassos recursos que o
governo dedicava sob a forma de um programa de recuperacao sdcio-cultural pds-
guerra. (BARBOSA JUNIOR, 2005) Esta busca por inovacao se deu, timidamente, nos
Estados Unidos a partir da década de 1930.

2.1.1. Historia da animacao: Walt Disney.

Coube ao animador Walt Disney o reconhecimento pelos avangos
empreendidos desde o inicio de seu ingresso, em 1920, nesta arte. O razoavel
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desenhista iniciante logo percebeu que seu talento seria melhor aproveitado em
outros cargos como direcao e producdo. Gracas a este empresario-animador,

conceitos fundamentais da animacao foram estabelecidos.

Todas as tentativas de melhorias no processo produtivo das animagoes se
davam através do empirismo, ou seja, através da pratica, os processos foram
evoluindo. Disney sentia os problemas enfrentados até o momento: faltava vida aos
desenhos, perfeicao de movimentos, personalidade, historias bem contadas, uma
trama cativante. Desta forma ele melhora as condi¢des de producao, através de suas

invengoes. Citaremos brevemente algumas levantadas por Alberto Lucena (2005):

Para os animadores, coloca pinos nas mesas de luz, o que garante controle do
desenho e facilita o processo de rolagem das folhas para um teste rapido de
funcionalidade do movimento; cria, também, o pencil-test, a projecao dos esbogos de
uma sequéncia para estudo e aprimoramento da cena antes da finaliza¢ao — ideia que
permanece nos programas de edi¢ao de video na qualidade de preview (visualizagao
antes da renderizagao final do filme) —; e contrata assistentes, os clean-up men, que se
responsabilizariam por finalizar os desenhos, enquanto os melhores desenhistas

continuavam os esbogos.

Walt desenvolve estratégias de venda e marketing, visiona o processo como
uma esteira de producdo. Realiza uma divisao de cargos e de setores, que se
responsabilizariam pelas diversas fases dos filmes animados. Desta forma, comega o
experimento de Disney: uma série animada musicada denominada “Silly

Symphonies”.

O diretor percebe o poder do som sobre os desenhos animados e escolhe um
modelo sonoro de perfeita sincronia, marcando a estreia do rato Mickey no
curta “Steamboat Willie”, primeiro da série, lancado com sucesso em 1928. A aceitacao
pelo publico animou Disney que continuou seu processo evolutivo, contratando mais

artistas e investindo em treinamento e estudo de modelos vivos. Em 1932, o segundo
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curta da série “Silly Symphonies” € langado. “Flowers and Trees” trouxe as cores para o
cinema de animacgao e os olhos do mundo se voltaram para suas produgdes. Com

este curta, Disney é premiado com o primeiro Oscar da historia da animacao.

A série langa ainda um terceiro filme em 1933, o mais significativo deles: “Os
trés porquinhos”. Verifica-se neste filme a importancia do layout, da composicao de
objetos em cena e sua aparéncia. Este curta nos trouxe também o storyboard, uma
fase definitiva da producao, na qual podemos avaliar a importancia e a forma das
cenas. Este procedimento permanece até os dias de hoje e passou a ser utilizado por

outros setores da produgao imagética, como a filmica e a publicitaria.

Em 1937, Walt Disney lanca seu primeiro longa-metragem animado: “Branca
de Neve e os Sete Andes”, um marco para a histéria do cinema de animagao e, mesmo
ap0ds a introducao da televisao entre 1940 e 1950, seus filmes continuaram tendo

visibilidade.

Como veremos a frente, é iniciada uma politica de boa vizinhanga,
estabelecida entre os Estados Unidos e a América Latina, devido a Segunda Guerra
Mundial. Disney, que na época era um icone, sobre o pretexto de uma visita de
reconhecimento cultural e artistica, viajava com sua equipe, conhecendo artistas

locais e os costumes de cidades especificas.

A partir desta visita, realiza dois filmes: “Saludo Amigos” (1943) traduzido por
“Ald Amigos” e “The Three Caballeros” (1945) que, em portugués ficou conhecido por

“Vocé ja foi a Bahia?”.

No filme de 1943, nasce “Joe Carioca”, que mais tarde se popularizaria por Zé
Carioca, um papagaio malandro que toca e danga seu ritmo preferido: o samba. Ele
introduz ao personagem Pato Donald elementos culturais trabalhados na animacao
como tipicamente brasileiros, como a cachaga, jogos, musica, carnaval e o amor pelas

belas mulheres brasileiras. “Vocé jd foi a Bahia” também tras Donald e Z¢é Carioca no
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elenco, além do galinho Panchito, representante do México no filme. A histdria nos
leva a Bahia, aonde Donald se apaixona por Aurora Miranda, irma da cantora
Carmem Miranda. Este filme ¢ um belo exemplo de mistura de técnicas, permitindo a

integracao entre elementos filmados e animacgao.

O que ocorre neste periodo ¢ o aumento da concorréncia entre Disney e os
grandes estadios: Fleischer, Warner, Metro Goodwin Maier (MGM) e Hanna-Barbera.
Estes investiam em animagOes mais cOmicas, surreais muitas vezes, movimentos nao

tao fluidos como os da Disney e estéticas diferentes.

Entretanto, é a criacdo da United Productions of America (UPA) que instaura
uma revolucao estética. Ela se apoiava na arte moderna, influenciada pelas
vanguardas, principalmente pelo Cubismo, salientando em suas producdes a
geometria, linhas simples, visual chapado e falta de profundidade, mas havia um

problema:

Mas despeito das inventivas solugdes que em determinados filmes sdo geniais,
perfeitamente adaptadas aos personagens, ndo ha como evitar a sensagdo (na
maioria das vezes) de algo incompleto. (BARBOSA JUNIOR, 2005, p.130)

Esta precariedade observada no movimento foi batizada de animacio limitada.

A técnica passou a ser utilizada nas produgoes para televisao.

[...] pelo fato de o conceito de animacgao limitada da UPA ter sido promovido no
instante em que a televiso ganhava impulso e precisava de programas abundantes
e baratos, acabou por gerar consequéncias desastrosas na nova midia. Isso porque
sua abordagem limitada da animacdo, que fora resultado de um valoroso
experimento artistico, servia sob medida para a confeccdo de desenhos animados
de baixo custo — por exigir muito menos desenhos, que, por sua vez, eram também
mais simples e, portanto, ndo ofereciam dificuldade de produ¢do mesmo por méao-
de-obra pouco habilitada. Uma desvirtualizagdo que gerou danos que se refletem
até hoje, sendo a origem da péssima qualidade de um sem-nimero de séries
televisivas infantilizadas, que acabaram por criar a ideia de animagao como
produto de consumo para criangas. (BARBOSA JUNIOR, 2005, p.134-135)
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2.1.2. Historia da animacao: a evolucao técnica

Durante um longo periodo, a animagao tradicional se viu engessada por um
monopolio técnico de producao. A criatividade estava por conta da invencdo de
formas narrativas e estéticas que diferenciassem os novos filmes, todavia a técnica
continuava a mesma. O desenvolvimento de uma nova tecnologia mudaria os rumos

da animacao mundial. Surge o digital.

Esta tecnologia, cujos avangos maiores datam da década de 70, nasceu através
da evolugao da informatica, abrindo caminho para a computagio grifica®. Esta é “a arte
e a ciéncia em que o computador ¢ incorporado ao processo de criagdo e
apresentacio visual” (KERLOW e ROSEBUSH, apud BARBOSA JUNIOR, 2005, p.
162).

Assim, o computador passa a ser uma ferramenta a servico do artista para
criar inumeras produgOes artisticas, dentre as quais se insere a animacgao. No
processo digital, as imagens sao criadas em softwares (programas) especificos do

computador.

A imagem digital pode ser composta por pixels, a menor unidade dessa

imagem, ou vetores.

No ambiente digital, semelhante ao mundo real, o espago é concebido em duas
ou trés dimensodes, dependendo do processo grafico a que se refere: “desenho a mao
livre e manipulagao de pixel sao tipicos do ambiente 2D; modelizacao em perspectiva
com acesso a superficies de objetos é encontrada no ambiente 3D.” (BARBOSA

JUNIOR, 2005, p.226)

8 Nao detalharemos os desenvolvimentos técnicos que deram origem a computagdo grafica por se
tratarem mais de experimentos de fisica e de programagao que artisticos. Para maiores informagdes,

ver BARBOSA JUNIOR, 2005.
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Temos, entao o conceito base que diferencia os processos 2D e 3D. Ambos sao
digitais, porém com duas ou trés dimensdes. Esta diferenca técnica torna os dois
processos completamente distintos entre si, desde as escolhas iniciais ao resultado

final.

2.1.3. Historia da Animacao: Brasil

Apesar desta histéria comecar nos primeiros anos do século XX, poucos sao os
nomes que se aventuraram em criar animagoes no Brasil. Grande parte da producao
destinou-se para o segmento publicitario ou producao de curtas-metragens. Sao raros
os longas em animacao e nos ultimos anos vemos um crescimento da producao de
séries, devido a abertura de janelas de exibi¢ao em canais de tv a cabo, comunitarios

e educativos.

Ao todo contamos com 21 filmes de longa-metragem em animacgao produzidos
no Brasil, sendo que mais da metade foram realizados nos ultimos dez anos. Um
sinal de que as politicas publicas de financiamento estdo surtindo efeito, além do

aumento de profissionais no mercado brasileiro e interesse dos telespectadores.

Ao longo deste capitulo, conheceremos mais sobre os animadores brasileiros
que conseguiram realizar suas obras, como foi a recepcao e sobre o que eram as
histérias. E importante frisar que a maior parte das informacdes até a década de 80
vem do tnico livro publicado sobre o assunto e se encontra esgotado ha mais de 20
anos. “A Experiéncia brasileira no cinema de animagao”, de Antonio Moreno,
publicado pela editora Artenova com apoio da EMBRAFILME ¢ atualmente um item
raro, porém essencial para os pesquisadores da area. Passaremos entdo a historia da

animacao brasileira.
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O primeiro nome que citaremos é de Alvaro Marins, conhecido por Seth,
ilustrador e caricaturista responsavel por produzir o primeiro curta animado
brasileiro, com lancamento marcado para o dia 22 de janeiro de 1917. Seth era
conhecido pelas publicidades que fazia para as Casas Mathias, famosa empresa do
Rio de Janeiro que tinha como garota-propaganda uma mulata chamada Virgulina,
além de ser chargista no jornal “A Noite”. O referido jornal, alids, lancara o curta de
Seth com as seguintes palavras “a primeira tentativa de exibicao de caricaturas
cinematograficas animadas”. Desta forma, “O Kaiser” entrou em cartaz no Cine Pathé
e retirado no dia 24 de janeiro do mesmo ano. Apesar do pequeno periodo, teve uma
boa audiéncia. Com um trago caricatural, “O Kaiser” era composto de um humor
irbnico. Em uma das passagens do filme, representava a figura de Guilherme II,
Kaiser da Alemanha para quem todas as atenc¢des se voltavam na época da Primeira
Guerra Mundial. Sentado em seu trono, Guilherme era representado pelo filme
brincando com um globo terrestre, até este crescer e engolir o Kaiser. Seth, apds este
curta, passa a dedicar-se a publicidade, ramo que dizia trazer mais lucros e certeza

de exibicao de suas animacgoes.

Ainda em 1917, é lancado no cinema Haddock Lobo no dia 26 de abril, outro
curta intitulado “Traquinices de Chiquinho e Seu Insepardvel Amigo Jagungo”. A
animacao € protagonizada por personagens dos quadrinhos “Tico-Tico”, revista de
grande circulagao na época, adaptada para cinema pela produtora Kirs Filme. O
prévio conhecimento dos personagens atraiu um grande publico durante os poucos

dias em que o curta permaneceu em cartaz.

“Aventuras de Bille e Bolle” é lancado em 1918, em Sao Paulo pela Rossi Film.
Na fotografia e producgao encontramos Gilberto Rossi, e desenhos de Eugénio
Fonseca Filho (Fonk). Os personagens do filme sao uma referéncia a “Mutt e Jeft”,
criagbes de Budd Fisher. Neste curta, Bille e Bolle colocam em pratica suas

travessuras.
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No inicio dos anos 20, temos algumas pecas publicitdrias que se destacam,
como “Sapataria Pé de Anjo”, que foi exibida no Cine Central no Rio de Janeiro e

“Cigarros Sudan”, animacao de Pasqualle Michelle Faletti.

Em 1928, Luiz de Barros realiza um documentario de longa-metragem
chamado “Operacio do Estdmago”. A obra retratava as operacgdes do Dr. Benedito
Montenegro e, a titulo de explicacao do assunto, possuia um minuto de animagao,
realizado pelo prdéprio Luiz. Neste mesmo ano, Luiz Seel em parceria com o
caricaturista Belmonte, produzem uma série intitulada “Brasil Animado”, composta
por seis charges animadas. Encerrando década, temos “Macaco Feio, Macaco Bonito”,
em 1929, também de Seel e fotografia de Jodao Stamato. Os personagens tém o mesmo
estilo usado pelos autores americanos Max e David Fleischer e conta a historia de um
macaco preto que foge do zooldgico e é perseguido pela policia e outros animais.
Esta é, provavelmente, a primeira animacao brasileira que tem conservado seu

registro filmico.

Em 1930, temos o lancamento de outro curta de Seel, “Frivoliti”, que conta a
historia de uma mocinha coquete que enfrenta diversos objetos animados para poder
dormir até mais tarde. Ja no final da década, em 1938 temos “As Aventuras de
Virgolino” e em 1939, “Virgolino Apanha”, ambos curtas animados do chargista Luiz
Sa. Este artista sofre grande influéncia da semana modernista de 22, o que reflete em
um estilo proprio do autor. Infelizmente, Sa enfrentou dificuldades na distribuicao
de seus filmes. Um perdeu-se no laboratorio e o outro foi vendido para o dono de

uma loja de projetores que cortava os frames e oferecia de cortesia aos seus clientes.

Durante o governo Vargas iniciou-se por parte do governo norte-americano a
politica-de-boa-vizinhanga entre os Estados Unidos e a América Latina a fim de selar
parcerias em meio a Segunda Guerra Mundial. Isto refletiu-se no ambito do cinema,

valorizando um intercambio de culturas. Luiz S4, artista brasileiro, tentou apresentar

64



seu trabalho ao desenhista americano Walt Disney, em viagem ao Brasil. Infelizmente

suas inteng¢des foram vetadas pelo Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP).

O inicio da década de 40 é marcado pela animac¢ao muda “Os Azares de Lulu”,
dos irmaos Anélio e Mario Lattini. Anélio serd o protagonista da maior apoteose do
cinema de animagao nacional, como veremos adiante. Humberto Mauro, grande
expoente do cinema brasileiro realiza em 1942, para o Instituto Nacional de Cinema
Educativo (INCE), o stopmotion “O Dragdozinho Manso”, curta de 18 minutos

destinado ao publico infantil.

Temos entdao, um periodo de producdes inexpressivas do qual apontamos
apenas a campanha realizada pelo Servi¢o Especial de Sauide Publica (SESP) que,
durante o governo de Vargas, utilizou a técnica de animacao para alertar a populacao
sobre higiene e prevencao de doencas. Alguns titulos da série sao: “A Raiva”, “Os

dentes”, “Limpeza e Saude” e “Maneco, o Sabido”.

Em 1953 temos um marco do Cinema de Animacao Brasileiro. A
superproducao “Sinfonia Amazonica”, de Anélio Lattini Filho, primeiro longa-
metragem em preto e branco realizado no pais. Utilizando técnica 2D tradicional,
soma ao todo cerca de 500.000 desenhos diferentes. A animacao levou seis anos para
ser concluida por Anélio, que trabalhou sozinho no filme, cuja estética se aproxima
do estilo Disney. “Sinfonia Amazonica” apresenta sete lendas brasileiras que foram
selecionadas pelo professor Joaquim Ribeiro. No filme, os protagonistas Curumim e
o Boto viajam pelo Rio Amazonas que acabara de nascer e vao se deparando com os
personagens das lendas, acompanhando suas histérias. Na ordem, temos a “Lenda
da Noite”, que mostra o aparecimento dos animais da floresta, depois a “Lenda da
Lua” e a “Lenda do Urutan”, sobre o nascimento do rio. A seguir, a “Lenda do

Fogo”, a “Lenda do Jabuti”, a “Lenda da Iara” e, finalizando, a “Lenda do Arco-iris”.

Lattini precisou utilizar uma trilha estrangeira para seu filme, pois nao

recebeu permissao para usar “O Guarani”, de Carlos Gomes, o que lhe rendeu
65



modificacdes em algumas sequéncias ja animadas usando como ritmo o compasso
musical da trilha descartada. A sincronizacao dos desenhos com a mausica foi
realizada de forma artesanal e lenta, sobretudo pela escassez de informacgoes técnicas
de todos os tipos, transformando o ato de animar personagens quase em um mistério

e o animador em um magico ilusionista.

“Sinfonia Amazonica” foi sucesso de publico e passou por diversos circuitos
culturais na época. Alcancou também um grande sucesso financeiro atribuido a boa
distribuigao e recep¢ao, mas Lattini afirmou ter sido roubado pelos distribuidores de
outros estados, com relatdrios que depreciavam o filme e a audiéncia, justificando a
pouca bilheteria, enquanto o proprio autor recebia cartas de congratulagdes pelo

trabalho.

Apenas no Rio de Janeiro, Lattini nao teria sido roubado e isso se deu devido a
sua presenca atuante no local. Os sinais mais visiveis do sucesso de “Sinfonia
Amazonica” se refletem nos diversos prémios acumulados pelo filme e pelo
reconhecimento da obra no exterior, sendo citada nas enciclopédias cinematograficas

de paises como a Franca e Tchecoslovaquia.

O negativo do filme encontra-se conservado pela Biblioteca Nacional. Duas
cdpias do filme estao disponiveis para visualizagdo perante prévio agendamento, no
Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio de Janeiro e na sede do ANIMAMUNDI,

também no Rio.

Ainda nos anos 50, Igino Bonfioli, cineasta mineiro, e Fabio Horta realizam
algumas animagdes entre institucionais e publicitdrias, como “Agua Limpa”,
“Geografia infantil”, ambas de 1954, “Aveia Quaker” (1958) e os desenhos animados

“Jodo Ventura e a Ferradura” e “José Vitamina em Barbdo, o Pancaddo”

No final da década de 50, é fundado o Centro Experimental de Ribeirao Preto.

A institui¢do, criada por Rubens Francisco Luchetti e Bassano Vacari, passou a ser
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um local onde artistas plasticos realizavam experimentacdes em animacao. Filmes
como “Abstracoes”, “Rinocerontes”, “Voo Césmico”, “Arabescos” e “Cattedrale” nasceram

desta parceria, todos produzidos entre os anos de 1959 e 1962.

Surge entao o nome de Roberto Miller, artista brasileiro conhecido como “o
feiticeiro das imagens”. Apds um estdgio de 6 meses na National Film Board,
instituicdo que cuida e incentiva as produgoes filmograficas no Canada, onde teve
contato direto com o expoente da animacao mundial Norman McLaren, Miller
retorna ao Brasil e se integra ao Centro Experimental de Ribeirdao Preto. Suas
produgdes tem um cardter Unico na animagdo brasileira. Desenhando direto na
pelicula cinematografica, Miller consegue realizar abstragdes que logo passam a ser
premiadas, nacional e internacionalmente. “Sound Synthetic”, “Till Ton Special”, Rock
and Roll”, “Sinfonia Moderna”, “Sound Abstract”, “Desenho Abstrato”, “Balanco”,
“Carnaval 2001”7, “Can-Can”, “Ballet Kalley”, “Biscuit”, sao alguns entre os muitos
titulos que compdem a extensa producdo deste artista, entre curtas experimentais e

publicitarios.

Durante a década de 60, o Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE)
langa curtas voltados para a area didatico/educacional. Sao eles: “"H20” (1963), de
Guy Lebrun (francés radicado no Brasil), “Inflacdo” (1966), de Jorge Bastos e “Alfabeto

Animado”, um seriado animado também de Lebrun.

Em 1965 surge o primeiro festival do género no pais: Festival Internacional de
Cinema de Animacao. O Museu de Arte de Sao Paulo foi o palco deste festival, que
reuniu animacdes nacionais e internacionais. Entre as brasileiras, dez obras
produzidas por sete animadores, datadas de 1957 a 1965 fazem parte do programa.
Sao elas: “Ensaio de Cor Animada”, de Ana Sacerdote, “Tourbillon” e “Véo Cosmico”, de
Rubens Lucchetti e Bassano Vaccarini, “O Homem e sua Liberdade”, de Ayrton Gomes,

“A Lenda da Vitoria Régia” e “Gorila”, de Ype Nakashima, “Uma Histéria do Brasil Tipo
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Exportacio”, de Hamilton de Souza, “Rumba”, “Boogie Woogie” e “Atomo Brincalhio”,

de Roberto Miller.

Destaca-se neste festival a forte presenca do Centro Experimental de Ribeirao

Preto que, apesar do forte comeco, logo se dissolve.

No Rio de Janeiro temos, também em 1965, o primeiro Festival de Cinema
Amador do Jornal do Brasil, incentivando novos animadores a produzir. Ao longo
dos anos foram exibidos no festival filmes como: “No caos estd contido o germe de uma
nova esperanga” (1967), de Zélio Alves Pinto, “A Luta” (1968), de Sérgo Bezerra

Pinheiro e “Zeca e suas mdquinas simples” (1970), de José Maria Parrot.

Durante a década de 60, temos ainda “Milagre de Desenvolvimento” (1968), de
Alain Jaccoud, e pecgas publicitdrias como da Petrobras, na época empresa Petroleo
Brasileiro S.A., que produz “Um rei fabuloso”, com direcao de Wilson Pinto, criador
do personagem Petrolino, assim como Ruy Peroti, criador do tucano da Varig e

Lebrun, criador das Gotinhas da Esso e do personagem para o Arroz Brejeiro.

Uma experiéncia que rende bons frutos nesta época é a formagao de grupos de
animacao. Em 1967, surge o Centro de Estudos de Cinema da Animacao (CECA)
formado por estudantes da Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro. Apesar do curto
periodo de vida, destaca-se por produgdes que utilizam vdarias técnicas. Sao obras
deste grupo: “O Palhaco Domador”, “O Coelhinho Sabido”, “O Revédlver Justiceiro”

(inacabado) e “Negrinho do Pastoreio”.

Ao se desfazer, em 1968, ex-integrantes do CECA organizam-se em outro
grupo, denominado Fotograma. No ano seguinte o grupo também viria a se desfazer
mas, durante sua existéncia, promoveu mostras do cinema de animagao internacional
e um programa regular de animagao na extinta TV Continental, no Rio de Janeiro.
Entre seus membros, estavam: Rui Oliveira, Jo Oliveira, Carlos Alberto Pacheco,

Pedro Ernesto Stilpen (conhecido por Stil), Sérgio Bezerra Pinheiro, Pedro Aares,
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Enio Lamoglia Possebox, Hiroqui Ono, Stenio Pereira, Roberto Chiron, entre outros.

As produgoes do grupo sao: “O Saci”, “A Pantera Negra” e “Status quo”.

A década de 70 é marcada por um aumento significativo na produgao
brasileira. Algumas ag¢des contribuem para este resultado, como a instauracao da Lei
do Curta-Metragem, realizacao de mais congressos e festivais de cinema, incentivos
da EMBRAFILME (criada em 1969 pelo Regime Militar) e a instauragao do acordo
Brasil-Canadd, criando uma ponte de intercambio cultural e tecnologico entre a

National Film Board do Canadd e ntcleos de producao brasileiros.

O volume de filmes cresceu de tal forma que a classe cinematografica
conseguiu promulgar uma lei de obrigatoriedade de exibi¢ao nos cinemas, o que

beneficiava também os animadores e incentivava novas produgoes.

Em 1971, o quadrinista amazonense Alvaro Henrique Gongcalves lanca
“Presente de Natal”, o primeiro longa-metragem animado colorido. Foram 3 anos de
trabalho solitario em que Alvaro desenhou os personagens, cenarios e fez a filmagem
do longa. Trata-se de um filme bem acabado, mas infelizmente encontrou muita
dificuldade para ser distribuido, sendo conhecido apenas pelo publico de Santos, Sao
Paulo. Alvaro é também autor de “A Cigarra e a Formiga”, curta produzido em 1956 e

“O Indio Alado”, de 1967.

Vem a tona, entdo o nome de Yoshinori Nakashima (conhecido por Ypé
Nakashima), animador de curtas como “A Lenda da Vitéria-Régia”, “O Reino dos Botos”
(1957) e “O Gorila” (1958): o japonés, radicado em Sao Paulo, finaliza em 1972, o
longa em animacao Piconzé apos seis anos de trabalho. O animador, conhecido por
suas produgdes publicitdrias via este filme como uma valvula de escape. Dizia que
fazer comerciais lhe proporcionava o que comer, mas afirmava que a vida nao é sé

comer. Piconzé foi o terceiro longa animado brasileiro e como os anteriores,

produzido por um homem s6. Uma caracteristica do filme sao os cendrios, compostos
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por colagens, uma novidade que aumentava a profundidade e dava destaque para

este elemento.

Com trilha sonora composta por Damiano Cozella e letras de Décio Pignatari,
a animacao é um exemplo de qualidade técnica decorrente da maturidade do
trabalho de animacao de Ypé. O filme tem 80 minutos de duracao e fez enorme

sucesso no Brasil e no exterior, quando foi langado em Portugal, no ano de 1977.

Em 1973, o animador José Madrio Perrot produz “Ballet de Lissajous”, em
parceira com o engenheiro Aluizio Arceta. O curta é o primeiro no Brasil a utilizar o
dispositivo computacional e gera imagens utilizando um osciloscépio a partir de

composig¢oes ortogonais descobertas pelo musico francés Jules Lissajous.

Nesta mesma época, é fundado o grupo NOS, cujo simbolo era uma noz. Os
curtas produzidos pelo grupo foram amplamente exibidos e premiados. Entre seus
integrantes encontramos artistas como Pedro Ernesto Stilpen (Stil), Antonio Moreno
e José Rubens Siqueira. Sua filmografia abrange: “Reflexos”, “Icaro”, “Verdes ou Favor
nao Comer a Grama”, “As Desventuras de Coco Banana”, “Papo de Anjo”, “Hamlet”, “O

Canto do Cisne Negro”, “PHN — Pequena Historia do Mundo”, “O Lago” e “Estrela Dalva”.

Em 1975, outro grupo de animadores desponta. Fundado por Wilson
Lazzaretti e Mauricio Squarizzi, o Nucleo de Cinema de Animacdo de Campinas
(NCA). O grupo, que é um dos mais antigos do mundo, resiste até os dias atuais,
produzindo filmes autorais, ensinando a arte da animacao para criangas e investindo
na formacao de novos animadores. Ao longo de sua historia, acumula cerca de 250
produgoes, o que reflete sua importancia perante a historia da animacao brasileira.
Entre os filmes produzidos destacam-se “Transformacio Natural”, “Amor e
Compreensio” e “Cucaracha”. Desde 1989 o grupo é responsavel pelo evento Cinema

Crianca, realizado no Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro.
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Em 1978, estreia pela TV Cultura de Sao Paulo o programa semanal “Lanterna
Magica”, com direcdo de Roberto Miller. O objetivo era divulgar animagoes
internacionais antigas ou que nao entravam em circuito comercial, além de abrir
espaco para animagdes nacionais e entrevistas com realizadores. Através deste meio
de comunicacdo de massa, comegou-se a despertar o interesse por esta arte e a tornar

o conhecimento sobre as técnicas mais acessivel.

Neste mesmo ano, com a publicacao do livro “A Experiéncia brasileira no
cinema de animacdo”, do qual falamos na abertura deste topico, de autoria de
Antdnio Moreno, ajuda a elucidar boa parte da historia cinematografica brasileira no
que concerne a animacdo, mostrando as producoes, os artistas e como este segmento

do cinema foi conquistando seu espago no Brasil.

A década de 70 nos revela o nome de Marcos Magalhdes, um animador que
inicia sua carreira com filmes finalizados em super 8 e que pela criatividade
demonstrada em “Semente” (1975) e, principalmente com “Meow!” (1976), acaba
premiado com a Palma de Ouro em Cannes no ano de 1981. Financiado pela
Coordenacgao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES) e pela
Embrafilme, realiza um estdgio na National Film Board do Canadd, onde produz
“Animando”, um curta muito importante que utiliza de quatro técnicas diferentes,
entre elas a animacdo tradicional, pixilation, animagao de recorte e pintura sobre

vidro.

Na Bahia, vemos despontar Francisco Liberato, pioneiro no desenho animado
baiano, com seu estilo aproximando-se da xilogravura. Em sua filmografia estao: “O
Caipora” (1974), “Eram-se Opostos” (1977), o longa-metragem “Boi Arud” (1981-1985) e
“Carnaval” (1986). Boi Arua foi o quarto longa-metragem em animagao do pais. Sua
tematica era voltada para o folclore regional e junto com seu estilo grafico de cordel,

conquistou prémios em diversos festivais internacionais dos quais participou.
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Em Pernambuco, o artista Lula Gonzaga de Oliveira realiza “Cotidiano” (1980)
e “A Saga da Asa Branca”, 1979. Neste curta, Ronaldo Canfora participa da direcao
fotografica. Ronaldo, atuante também como produtor, montou com sua esposa Maria

Helena, a Pan Estudio e realizou um enorme volume de filmes comerciais.

Em 1982, a producao de longas animados é recuperada com o lancamento de
“As Aventuras da Turma da Monica”, e seguido, ao longo dos anos com outros longas,
além de parcerias com o grupo Trapalhdes. Em 1985, sob a coordenacao de Luiz
Gonzaga de Lucca, a empresa Mauricio de Sousa Produ¢des monta uma linha de
producdo industrial, primeira do pais e que realiza, a partir desta data e até os dias

de hoje, curtas, longas e séries em animacao.

Em 1985, Marcos Magalhaes retine trinta animadores para produzir um filme
coletivo chamado “Planeta Terra”, em comemoracao ao Ano Internacional para a Paz

da ONU.

Os anos 80 trouxeram ainda grandes mudancas para o cendrio brasileiro da
animacao. Um acordo entre a National Film Board e a extinta Embrafilme criou, em
1985, o0 CTAv — Centro Técnico do Audiovisual —, um 6rgao vinculado ao Ministério
da Cultura, na cidade do Rio de Janeiro. Esta acao representava um intercambio
cultural e tecnoldgico e possibilitou a formagao de uma nova e importantissima
geracao de animadores, como César Coelho, Aida Queirdz, Daniel Schorr e Fabio
Ligrimi. Perante a iniciativa, Marcos Magalhaes, integrante do CTAv, percorre o pais
auxiliando a formacdo de outros ntcleos, fomentadores de iniciativas regionais.
Como exemplos, citamos os grupos da Universidade Federal de Minas Gerais, sob a
coordenacao de José Tavares de Barros, da Universidade Federal do Ceara,
coordenado por José Rodrigues Neto e do Instituto Estadual de Cinema do Rio
Grande do Sul, estado que ja vinha atuando em producgdes animadas. O ntucleo

situado na regido sul estava sob a coordenacao do argentino Felix Follonier.
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J& em Sao Paulo, nomes oriundos da publicidade destacam-se nesta época

como Flavio Del Carlo, com os filmes “Paulicéia”, de 1978, “Tzubra Tzuma”, de 1983 e

“Squich”, de 1992.

Cao Hamburguer lanca no final da década de 80, dois curtas que utilizam a
técnica stopmotion denominados “A Garota das Telas” (1988) e “Frankstein Punk”
(1986). O criativo animador participa ativamente dos novos programas lancados pela
TV Cultura na mesma época em que Ra-Tim-Bum, programa de tematica infantil se
destaca na emissora. Este programa, apesar de ser gravado em live-action, possui
varios quadros que contam com o uso de animacao, contabilizando cerca de 3 horas
animadas por ano, mantendo uma equipe de animadores. O sucesso do programa

trouxe outro programa nos mesmos moldes a grade da emissora: em 1992, € langado

“Glub-Glub”.

O nucleo de animagao do Rio Grande do Sul destaca-se por formar grandes
animadores como Lancast Motta, José Maia e Otto Guerra. O grupo produz “O Natal
do Burrinho” (1984), “As cobras” (1985) e “Reino Azul” (1989). Otto ainda lancou nos
anos que se seguiram, dois longas-metragens com temadtica adulta, primeiros do
género no pais: “Rocky & Hudson”, em 1994 e “Wood & Stock: Sexo, Orégano e Rock”,
em 2006.

A década de 90 foi marcada pela extingdo da Embrafilme e a crise financeira
que atingiu o pais, resultando na queda vertiginosa da producdo cinematografica. Ao
mesmo tempo, curtas independentes e autorais despontam como “El Macho”, de

Ennio Torresan.

Em 1993, a TV Cultura lanca “Castelo Ra-Tim-Bum”, programa que reuniu

diversos estudios de animacgao para producgao de material para o programa.

No mesmo ano, temos a criagdo do Animamundi, que se tornou o maior

festival de animacao do pais e um dos mais conhecidos internacionalmente. Entre
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seus fundadores, estao os participantes do CTAv Aida Queiroz, César Coelho,
Marcos Magalhaes, juntamente com Léa Zaguri. Além de ser uma janela para
exibicdo de animacOes nacionais e internacionais, o festival vem investindo em
palestras e oficinas de formagdao com o intuito de chamar atencdo para formacgao de

novos profissionais na area.

Em 1996, foi realizado o primeiro longa em animagao que utiliza computagao
grafica. “Cassiopéia”, um filme em 3D, foi produzido por Clévis Vieira que levou
quatro anos de trabalho para ficar pronta, utilizando-se de 17 microcomputadores
486 DX2-66, e o software Topas Animator. Os custos somaram R$ 1,5 milhdo, mas a
distribuigao e exibi¢ao foram fracas, ficando em cartaz apenas durante as Olimpiadas

de Los Angeles, enquanto o movimento nos cinemas foi pequeno.

Walbercy Ribas Camargo faz parte da animacdo publicitdria desde 1959.
Fundou a Start Desenhos Animados Ltda, em 1966, dirigiu mais de dois mil
comerciais animados e varios filmes. No entanto, no ano de 2001, Walbercy lanca o
que seria sua maior realizacdo “O Grilo Feliz”, animacao feita de forma independente
que demorou 15 anos para ficar pronta. Em 2009, temos a continuacao “O Grilo Feliz e
os insetos gigantes”, que troca a animagao tradicional do primeiro filme pela
computagao grafica, a producgao independente por varios patrocinadores e a adicao
de um parceiro na diregao, seu filho Rafael Ribas. Por todos estes fatores, o tempo de
producdo diminui para cerca de cinco anos, com captagao de aproximadamente

quatro milhoes.

Em 2003 é fundada a Associagao Brasileira do Cinema de Animacao (ABCA), a
primeira instituicao nacional a reunir profissionais do setor. No ano seguinte, o Brasil
ingressa nas comemorac¢des mundiais do “Dia da Animagao”, realizada por diversos

paises no dia 28 de outubro.

O ano de 2007 é promissor para a animagao brasileira, pois marca o

lancamento de 3 longas-metragens: “Garoto Cdsmico”, de Alé Abreu, “Brichos”, de
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Paulo Munhoz e “Turma da Moénica em Uma Aventura no Tempo”, de Mauricio de

Sousa.

Em 2011, “Brasil Animado” é langado. O longa marca o inicio de uma nova era
da animacgao nacional: o uso do 3D estereoscopico. Pioneiro no género, o filme de
Mariana Caltabiano € a evolugao de uma série premiada e produzida no ano anterior

pela Cartoon Network Brasil em parceria com a diretora.

“Brasil Animado” é um exemplo do que anda ocorrendo com frequéncia no
mercado brasileiro. Atualmente hd uma busca por producao de séries de animagao
devido as janelas de exibicdo das programadoras por causa das novas leis do
governo e da insercdo do sistema digital na televisao brasileira. Ao mesmo tempo,
temos produtoras nacionais investindo em animacgdes para o segmento. Através do
apoio que empresas internacionais dao a esta iniciativa, fortalece-se o mercado
brasileiro de animagao. Esta pratica ndo é nova e vem desde o filme “Asterix e
Obelix”, quando a produtora nacional Lightstar foi convidada a participar do

processo de animacao do filme.

Vemos, portanto, que o mercado, até a década de 70, era bastante voltado para
a publicidade, com raras producgdes e alguns fatores como a criacao de festivais,
nucleos de animacao e o favorecimento da producdo através de leis fez o mercado
expandir, a produgao aumentar e nos trouxe novos animadores influenciados por
essa técnica. Ja em 1990, a crise econdmica retardou o processo, mas logo novos
festivais, como o Animamundi, programas de TV, a fundagao da ABCA, e novas leis
de incentivo recuperaram o folego do mercado de animacgao. Atualmente, as séries
brasileiras para televisao fazem sucesso nos canais da TV a cabo e a internet também
é responsavel pelo crescimento da produgao, devido a divulgagao de conhecimento e
da abertura que proporciona aos novos animadores, para exibirem seus filmes

independentes.
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2.2. O mercado cinematografico brasileiro e suas leis de incentivo

Iniciamos nosso estudo sobre o mercado cinematografico brasileiro buscando
entender como, através dos anos, este chegou ao modelo atual. Para isso, faremos
uma breve revisao histdrica a partir do governo Collor, periodo no qual as bases e as
leis regulatorias do mercado foram derrubadas e comecgou-se a estruturar o modelo

de mercado atual.

No dia 16 de marco de 1990, o presidente Fernando Collor de Mello extinguiu
a Lei Sarney, até entao, a tinica lei de incentivo fiscal para financiamento a cultura no
pais, e dissolveu, por meio da medida provisoria 151, todas as autarquias, fundagoes
e empresas publicas federais ligadas a cultura, bem como o proprio Ministério da

Cultura.

Afetando particularmente o setor cinematografico, tivemos neste periodo a
dissolucao da Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), do Conselho Nacional de

Cinema (Concine) e da Fundag¢ao do Cinema Brasileiro.

A Embrafilme, criada em 1969, durante o regime militar, era a principal
financiadora do cinema nacional, a partir de capital misto, sendo maioria estatal. A

empresa era a maior responsavel pela distribuicao dos filmes brasileiros.

Com estas extingdes, o cinema nacional se encontrava desprotegido frente a
concorréncia estrangeira. Além de acabar com dérgaos fundamentais para a producao
nacional, Collor desregulamentou a atividade, acabou com leis protecionistas, como a
cota de tela — uma obrigatoriedade imposta por lei ao exibidor, de manter o filme
nacional em cartaz durante um determinado periodo - e abriu o pais para as
importagdes. De acordo com Melina Izar Marson (2009), essa invasao do cinema
estrangeiro, principalmente o Hollywoodiano nas salas de exibi¢dao brasileiras, fez
com que o publico do cinema nacional reduzisse de 35,93%, em 1983, ano de maior

produgao da Embrafilme, para 10,51% em 1990.
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Esta abertura do mercado brasileiro se deu em diversas frentes da economia,

sendo o setor cinematografico um dos mais atingidos no periodo:

O presidente Collor promoveu uma ampla liberalizagdo da economia, abrindo o
pais para as importacdes sem preocupagdes muito grandes com o produto nacional
e o mercado interno, e essa liberalizagdo se aplicava também aos produtos
culturais. No caso do cinema, deixou de haver fiscalizacao sobre a entrada do filme
estrangeiro e a obrigatoriedade de exibi¢do do filme brasileiro. O Brasil, de forma
apressada e desestruturada, entrou na nova fase do capitalismo, em que os bens
culturais tornavam-se cada vez mais importantes, gragas a nova configuragao do
capital que fez do consumo o elemento central. (MARSON, 2009, p. 31)

Sob o governo de Collor, o cinema nacional viveu um periodo de trevas.
Projetos que contavam com o financiamento da Embrafilme foram paralisados, até
mesmo as coprodugoes internacionais tiveram seus contratos rompidos. Os cineastas

nao tinham perspectivas e declaravam que o cinema nacional estava morto.

A intencdo do governo era desobrigar o Estado de financiar a area cultural,
deixando este papel para o mercado. De acordo com Marson (2009, p.17), “a
producdo cultural passou a ser vista como qualquer outra drea produtiva, que deve
se sustentar sozinha através de sua inser¢cao no mercado”. Pensando o cinema de
forma empresarial, organizou-se no governo uma comissao, responsavel pela
reaproximacao entre a classe cinematografica e o governo. Sob a otica de que o
cinema é um produto de entretenimento e que deve se autossustentar, o secretario da
cultura Ipojuca Pontes retornou com a cota de tela e abriu uma linha de crédito no

BNDES para cineastas a juros subsidiados.

Mas estas atitudes ndo foram suficientes para reerguer o cinema nacional. No
final de 90, preocupado com as altas taxas de rejeicdo nos meios culturais e
intelectuais, o presidente Collor nomeou diretores para varios cargos, dentre eles, o
de secretario da cultura, escolhendo o diplomata e doutor em ciéncia politica Sérgio

Paulo Rouanet.
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Ap0ds cinco meses pesquisando medidas que poderiam solucionar o problema
do setor, Rouanet reformulou a antiga lei Sarney, procurando evitar a repeticao das
fraudes e irregularidades que a fizeram extinta. O secretario manteve uma legislacao
de incentivo fiscal com base em deducdao no imposto de renda. Surge assim, em
agosto de 91, o Programa Nacional de Apoio a Cultura (Pronac), conhecido por Lei
Rouanet de n°® 8313 e que ndo privilegiava apenas o setor cinematografico, mas a

cultura em geral.

Na elaboragdo dessa politica cinematografica, que se iniciou em 1991 e repercute
até os dias atuais, foi utilizada a concepgdo de cinema enquanto entretenimento e
ndo como forma artistica. No entanto, essa concepg¢ao foi utilizada de maneira
muito contraditdria, ja que tratou o filme como um produto da industria cultural
em ao mesmo tempo, ndo se preocupou em garantir sua circulagdo e seu consumo,
por meio do estimulo a distribuicdo e a exibicdo e da alian¢a com a televisao.
(MARSON, 2009, p.49)

Notamos, portanto, o olhar critico da autora sobre a Lei Rouanet, afirmando
que o cinema nao assumiu o mesmo carater industrial, nos moldes do cinema norte-
americano, que € favorecido ao utilizar a televisao e a publicidade como extensoes da

industria cultural cinematografica na sociedade de consumo.

O inicio da década de 90 marcou um periodo escasso em termos de produgao
nacional, mas fortaleceu as produgdes no ambito regional. Entre 1990 e 1992,
desenvolveram-se em alguns municipios (Sao Paulo, Vitéria, Goidnia, Londrina,
entre outros) e estados brasileiros (Rio de Janeiro, Mato Grosso e Distrito Federal, por
exemplo) estimulos a producdo local, refletindo nas realizacdes do periodo um

carater de diversidade regional.

Em meados de 1992, apds o impeachment de Collor, Itamar Franco, o entao
vice-presidente, assumiu o governo do pais. Com o novo governante, em 93
implantou-se também um novo plano econdmico: o Real. Além da reforma

econOmica, [tamar reestabeleceu o Ministério da Cultura, criou a Secretaria para o
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Desenvolvimento do Audiovisual e promulgou, em 20 de junho de 1993, a Lei 8.685,

que ficou conhecida como Lei do Audiovisual.

Esta lei trabalha a venda de cotas de um filme para empresas ou pessoas
fisicas. Dessa forma, os investidores:

[...] ganham quatro vezes: diminuem seus impostos a pagar (Contribuicdo Social e

Imposto de Renda) porque aumentam suas despesas e, portanto, diminuem suas

bases tributdveis, recebem 100% do valor investido de volta ao pagarem seus

Impostos de Renda, divulgam suas marcas através de um produto cultural de

massa e podem receber dividendos caso o filme seja bem sucedido (Malagodi;
Cesnik, 1998, p.35, apud Marson 2009, p.58)

O interessante é que o dinheiro que financia as produg¢des nacionais continua
vindo do Estado: a diferenca é que a iniciativa privada, portanto o mercado passa a
escolher em qual projeto deseja investir o dinheiro publico. As empresas podem
investir até 3% do imposto devido, enquanto pessoas fisicas podem direcionar até 5%

de seu imposto para as produgdes.

O ano de 1995 marcou o cinema nacional e por convengao, temos que se
iniciou neste ano a Retomada, marco na historia do cinema brasileiro. Era o primeiro
ano de governo do presidente Fernando Henrique Cardoso, a inflacao estava
controlada, tinhamos uma moeda nacional forte e um clima de esperangas em torno
do futuro econdmico do plano real. As comemorac¢des dos 100 anos da invengao do
cinema embalaram o cinema nacional, que ganhou visibilidade. Em meio a essa
redescoberta do filme brasileiro, Carlota Joaquina, producdo de Carla Camuratti
virou sucesso de bilheteria no pais. Ao todo, foram lancados 12 longas-metragens

neste mesmo ano.

Com a politica cultural adotada, o Estado pretendeu criar uma “cultura de
investimentos culturais”, por meio de estimulos para as empresas investidoras. Se
atentarmos para a Lei do Audiovisual, que foi concebida para vigorar por dez
anos, fica nitida essa intengdo. No inicio, o Estado ofereceria isen¢ao de impostos a
quem investisse em cultura, para depois, quando ja se instalasse essa cultura de
investimentos, “sair de cena”. Tanto que, para auxiliar os empresarios na utilizacao
das leis de incentivo e mostrar como os investimentos culturais podiam ser
lucrativos, em 1995 o Ministério da Cultura lancou uma apostila intitulada
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“Cultura é um bom negocio”, que foi distribuida a empresas e produtores
culturais. (Mason, 2009, p.74)

Manoel Rangel, atual diretor-presidente da Agéncia Nacional do Cinema -
Ancine —, em artigo que comemora os vinte anos de transformacdes do setor
audiovisual brasileiro, publicado na revista Tela Viva, comenta sobre o processo
historico que levou ao surgimento de um orgao regulatério para o setor. De acordo
com o autor, a partir das discussdes geradas no III Congresso Brasileiro de Cinema,
realizado em Porto Alegre no ano de 2000, foram colocadas as bases para o
surgimento, no ano seguinte, da Medida Provisdria 2228-1. Esta legislacao, dentre
outras coisas, criou a Ancine, 6rgdo, responsavel por regular e fomentar o setor
audiovisual, o Conselho Superior do Cinema, o Programa de Apoio ao
Desenvolvimento do Cinema Nacional (PRODECINE) e autoriza a criacao de Fundos

de Financiamento da Industria Cinematografica Nacional (FUNCINES).

A Medida Provisdria, juntamente com a Lei Rouanet, consolidam até hoje as
principais politicas regulatorias e fomentadoras estatais aplicadas em ambito

nacional.
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2.3. Analise de mercado

Observaremos agora, de acordo com os dados recolhidos pela Ancine no
portal O.C.A? (Observatodrio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual), alguns nimeros
que as animagdes em andlise movimentaram no mercado cinematografico brasileiro.
O intuito é perceber, em um primeiro momento, os seguintes dados: publico, renda,
valor captado dentro das leis de incentivo, distribui¢do, produgao e sua permanéncia

nas salas de cinema de todo o pais.

Em seguida, procuraremos tracar um panorama sobre o desenvolvimento dos

longas-metragens de animacao nacionais no mercado brasileiro.

° Disponivel em <http://oca.ancine.gov.br/> acesso em 05/09/11
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2.3.1. A Turma da Monica em uma aventura no tempo

Este filme é, sem duvida, o longa em animagao mais bem-sucedido do cinema
brasileiro. Produzido através de leis de incentivo, com sua captacado iniciada no ano
de 2005, estreou nos cinemas no dia 16 de fevereiro de 2007. O documento a seguir,
(tigura 1), é a deliberacao de n® 233, publicada no Didrio Oficial da Unido, através da

qual a Resolugao de Diretoria Colegiada (RDC) n° 148, aprova o pedido de captagao:

AGENCIA NACIONAL DO CINEMA
DELIBERAC.-:\O N° 233, DE 30 DE SETEMBRO DE 2005

O DIRETOR-PRESIDENTE da ANCINE. no uso das atri-
buicdes legais conferidas pela Resolucdo de Diretoria Colegiada n®
04. de 25 de fevereiro de 2003. ¢ em cumprimento ao disposto na Let
n° 8.313. de 23 de dezembro de 1991. Lei n° 8.685. de 20 de julho de
1993, Medida Proviséria n® 2.228-1. de 06 de setembro de 2001.
alterada pela Lei n® 10.454. de 13 de maio de 2002. e Decreto n°
4.456. de 04 de novembro de 2002, delibera:

Art. 1° Aprovar o projeto audiovisual relacionado abaixo.
para o qual a proponente fica autorizada a captar recursos através da
comercializacdo de Certificados de Investimento e através da for-
malizacdo de contratos de co-producio nos termos dos Art. 1° ¢ 3° da
Lei n°® 8.685. de 20 de julho de 1993. ¢ mediante doagdes ou pa-
trocinios na forma prevista nos Arts. 25 ¢ 26 da Lei n® 8.313/91.

05-0248 - A Turma da Moénica em uma Aventura no Tem-
po

Processo: 01580.034281/2005-04

Proponente: Diler & Associados Ltda.

Cidade / UF: Rio de Janeiro / RJ

CNPI: 00.291.470/0001-51

Valor total do orcamento aprovado: RS 5.762.730.00

Valor Aprovado no Artigo 1° da Lei n° 8.685/93: RS
2.274.593.50

Banco: 001- Agéncia: 2909-2 - Conta Corrente: 22.982-2

Valor Aprovado no Artigo 3° da Lei n° 8.685/93: RS
3.000.000.00

Banco: 001- Agéncia: 2909-2 - Conta Corrente: 22.983-0.

Valor Aprovado na Lei n°® 8.313/91: R$ 200.000.00

Banco: 001- Agéncia: 2909-2 - Conta Corrente: 22.984-9

Periodo de captagdo: até 31/12/2005.

Aprovado na RDC n°. 148, realizada em 27/09/2005.

Art. 2° - Esta Deliberacdo entra em vigor na data de sua
publicacio

Figura 1 - Deliberacao n® 233 de 30 de setembro de 2005. Fonte: Diario Oficial da Unido.
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Este € um processo que pretende ser aberto para a populacao e para tal, todas
as informagdes sao divulgadas no Didrio Oficial. Cada filme tem um numero de
registro, no caso 05-0248 sob o qual foi cadastrado no Sistema de Acompanhamento
das Leis de Incentivo a Cultura (SALIC). Sao divulgadas ainda outras informagoes
como: processo (01580.034281/2005-4), proponente (Diler & Associados Ltda), cidade
origindria (Rio de Janeiro), CNP] da empresa proponente (00.921.470/0001-51), valor
aprovado para captacao (R$ 5.762.730,00), conta corrente para depdsito, além dos
valores maximos a serem captados especificadamente para cada artigo das leis de

incentivos, determinados previamente pelo Governo Federal.

O prazo estipulado para captacdo deste projeto ainda foi adiado nas
deliberagdes de n® 119 de 11 de abril de 2006 e n°® 4 de 12 de janeiro de 2007. A
primeira estendeu o prazo de captacao até 31/12/06 e a segunda o aumentou até o

mesmo periodo do ano seguinte.

De acordo com o relatorio divulgado pela Ancine, referente ao ano de 2006, a
captacao preliminar até aquela data era: R$ 3.832.849,12 (tabela 4). Faltariam ainda
pouco mais de um milhdo e meio de reais para fechar o or¢amento, justificando o

pedido de extensao do prazo, citado anteriormente.

A tabela 4 foi retirada do relatorio da gestao de 2006 e mostra, em ordem
decrescente de valor captado, o montante em reais que alcangou naquele ano a
captacao do filme Turma da Monica em uma Aventura no Tempo, quarto maior
orcamento entre os 272 projetos autorizados a captacao, estando inseridos aqui, todos

os géneros de filmes. E notdvel a presenca de uma animacao nesta colocacao.

isponivel em <http://www.ancine.gov.br/cgi/cgilua.exe/sys/start.htm?sid=57> acesso em
1 Disponivel http:// i br/cgi/cgil /sys/start.htm?sid=57 12/11/11
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Quadro 23 - Relagao dos projetos beneficiados por mecanismos de renuncia fiscal, que
tiveram recursos captados em 2006

NOME DO PROJETO PROPONENTE c APYI'II\\%)OOR(RS)
1 PRIMO BASILIO RJ | Lereby Produgdes Ltda 5.161.709,70
9 CIDADE DOS HOMENS. O FILME sp E)é:’roducées Artisticas E Cinematograficas 4.550 150.00
3 AS PELEJAS DE OJUARA RJ | Filmes do Equador Ltda 4.221.976,01
4 Qgﬁ’ém/’;g’* MONICA EMUMAAVENTURA | oy | Diler & Associados Ltda, 3.832.849,12
5 XUXA GEMEAS RJ | Diler & Associados Ltda. 3.680.950,00
6 |MEUNOME NAO E JOHNNY - PRODUGAO | Ry | fiiude Producoes e Empreendimentos 3.661.506,60
7 BOPE RJ | Zazen Produc¢des Audiovisuais Ltda. 3.620.999,50
8 O MAGNATA SP | Gullane Filmes Ltda 3.601.675,00
9 O PASSADO SP | HB Filmes Ltda 3.472.265,00
10 | TRAIR E COCAR E SO COMEGAR RJ | Diler & Associados Ltda. 3.280.000,00

Tabela 4 — Relagao dos beneficiados por mecanismos de rentincia fiscal em 2006. Fonte: Ancine

Observar estes dados nos proporciona outro ponto de vista sobre a forca desta
animacao. A empresa proponente Diler & Associados respondeu naquele ano pela
producdo de 11 longas, conforme divulgado no relatdrio de 2006 (tabela 5). O projeto
que mais captou, dentre os titulos apresentados pela proponente, também era a

animacao Turma da Moénica em uma Aventura no Tempo. Abaixo, a lista destes filmes da

Diler & Associados:
Nome do Projeto Valor captado (R$)
A Turma da Monica em uma aventura no tempo 3.832.849,12
Xuxa Gémeas 3.680.950,00
Trair e cogar é s6 comecar 3.280.000,00
Irmaos de Fé 3.065.873,93
O Cavaleiro Didi e a Princesa Lili 2.929.232,14
Xuxa e o tesouro da cidade perdida 1.759.357,05
Xuxinha e Guto contra os monstros do espago 643.179,00
Juizo 400.000,00
Coisa de Mulher 246.000,00
A Maquina 140.000,00
Didi, o cacador de tesouros 46.106,00

Tabela 5 — Filmes produzidos pela empresa Diler & Associados no ano de 2006. Fonte: Relatério Ancine 2006
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Os demais titulos sao conhecidos, de grande sucesso e apelo popular e ainda
assim, o filme da Turma da Modnica liderou a captacao de recursos. O fato é que a
Mauricio de Sousa Produgoes se cercou de todos os cuidados para fazer deste um
filme de animacdo bem-sucedido. A seguir veremos os niimeros que comprovam
esse sucesso. Na tabela 6 estdo alguns filmes langados em 2007; destaque para

animacao de Mauricio de Sousa:

Longas-Metragens Brasileiros Lancados Comercialmente
no Mercado de Salas de Exibicao

Valores Totais
LI Titulo Autorizados*** Tl Renda (R$) | Puablico
Lancamento (R$)
(R$)
Sambando nas brasas, mord? 207.043,58 0,00 7.979,00 1.072
Sanesamento basico, o filme 4,401.998,81 2.602.000,00 1.472.475,00 190.656
Santiago 394,926,38 0,00 430.,422,00 48.339
Sem controle 2.0593.658,08 2.052.581,00 185.307,00 23.598
2007 Serras da desordem 440.000,00 440.000,00 2.341,00 273

Tropa de elite $.000.000,00 6.523.654,01 20.355.447,00 | 2.417.754
I e s 5.435.150,00 3.961.558,00 | 531.656
no tempo
Vidva rica solteira ndo fica 0,00 0,00 13.035,00 1.454
Xuxa em Um sonho de menina 5.712.793,54 3.412.160,00 788.700,00 126,499

Tabela 6 — Longas-Metragens Brasileiros langados comercialmente no mercado de salas de exibigao em 2007.
Fonte: Ancine

Notamos que o total captado ndo chegou aquele que foi autorizado pela
Ancine, faltando uma diferenca de cerca de quarenta mil reais. De qualquer forma,
representou o oitavo or¢camento mais caro dentre os 78 filmes produzidos no mesmo

ano, entre todos os géneros.

Seus valores recordes de publico e renda perdem apenas para trés grandes
producgoes do mesmo ano: Tropa de Elite, A Grande Familia (que ndo recebeu
incentivos publicos) e Primo Basilio. Assim, Turma da Monica em uma Aventura no
Tempo foi o quarto filme mais assistido nos cinemas em 2007, com um publico de
531.656 pessoas, entrando para o ranking dos filmes nacionais que superam meio

milhdo de espectadores.
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Quanto aos valores arrecadados, o total de R$ 3.961.558,00, também
garantiram a quarta maior bilheteria do ano, mas, no que concerne a exibigao em
salas de cinema por periodo, esta animacdo alcancou o primeiro lugar, como
observamos na tabela 7, que apresenta a quantidade de salas de cinema que exibiram
o filme ao longo do nimero de semanas do ano, nas capitais do pais, monitoradas

pelo sistema da Ancine.

Belo Horizonte SIS S SR ARE oD
Brasilia 4 5 4 5 5 5 2 2 w1 4

= Curitiba 7 8 6 7 6 5 4 1 1

T"J:: ::e::’:;’n:"‘ Porto Alegre 7- 6f 14} 23 3 2 1 1
Seripo Recife - F Y A . T | 1

Rio de Janeiro 16 17, 17 17 12511 7" @4 2; 1 2 2 (35 i3
Salvador S 1
Sao Paulo 21 21 21 21 20 19 15 5 2 2 1 1% il

Belo Horizonte T TR
Brasilia 1 4 3 6
Turma da Ménica em Curitiba 2 2 E 2
Uma aventurano Lot Alegre N S
= Recife s
mpo Rio de Janeiro 2y 41 2 & 2 As A % 1 35 &Y 2 8 6° "2
Salvador 1 1 Tt
Sao Paulo 1 1 11 17 13 11
Belo Horizonte 2 14 3,6 14
Brasilia 3 3 1. t2° 71 1 20 3,0 20
~ Curitiba bl 2t 17 34 17
T‘:,':": :3;::::1:"‘ Porto Alegre 1 1 14 2,5 14
e Recife 9 2,6 9
e Rio de Janeiro 1s 518 &1 1 34 4,5 34
Salvador 1 19 1,5 19
Sao Paulo 4 4 S5 3t 4} 3 2 32 12 37 12 30 9,4 30

*Tot Sem - Total de Semanas: indica em quantas semanas o filmes esteve em exibigdo por capital.

**Média Salas/Semana - corresponde a0 nimero médio de salas em que o filme esteve em cartaz, por semana, por capital.

***Max. Salas - corr de a0 maior nu de salas em que o filme esteve em cartaz por capital.

****0 Total geral indica por semana o numero total de salas e nos campos “Tot Sem”, "Média Salas /Semanas” e "Max. Salas” a respectiva média desses dados

Tabela 7 — Filmes por naimero de salas por semana cinematografica em 2007. Fonte: Ancine

Desde a estreia, na sétima semana do ano, a Turma da Monica permaneceu em
cartaz em pelo menos uma sala até a trigésima primeira semana, ou seja, cerca de
cinco meses continuos em cartaz. Observamos que este nimero foi mantido, em

grande parte, por causa do Rio de Janeiro.

Nos meses de setembro e outubro daquele ano, observamos um

reaquecimento do volume de espectadores, certamente devido ao relangamento do
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filme para o dia das criangas, garantindo o retorno as salas de exibi¢ao. Apos este

periodo, coube a Sao Paulo manter o filme em cartaz até o final do ano de 2007.

Obras exibidas em salas por semana e por UF - 2007
Quantidade de salas e nimero maximo de semanas em que cada filme ficou em cartaz

“ . Belo Horizonte Brasilia Curitiba |Porto Alegre
Titulo no Brasil
Salas Sem. Salas Sem.|Salas Sem.|Salas Sem.
Turma da Ménica em Uma aventura no tempo 25 15 257/ 21 26 18 14 14

Recife Rio de Janeiro| Salvador Sao Paulo

Salas Sem.| Salas Sem. |Salas Sem.|Salas Sem.
15 9 77 34 17 19 110 31

Tabela 8 — Obras exibidas em salas por semana e por UF em 2007. Fonte: Ancine

De acordo com a tabela 8, Turma da Monica em uma Aventura no Tempo é o filme
que ficou mais tempo em cartaz no ano de 2007. As 34 semanas representam recordes
contra a média nacional, que é de 12 a 15 semanas para os filmes mais procurados.
Esta animacado chegou, ainda, a ser exibida em 110 salas em Sao Paulo e 77 no Rio de

Janeiro, mantendo niimeros bastante proximos aos filmes de outros géneros.

Este sucesso € resultado das grandes parcerias que marcaram o projeto. A
producdo foi uma associagdo das empresas Diler & Associados Ltda, Mauricio de
Sousa Produgdes, Miravista e Labocine Digital. Analisaremos esta alianga,

comec¢ando com a produtora proponente Diler & Associados.

Trata-se de uma produtora carioca, dedicada exclusivamente a producao de
longas-metragens. A aposta da empresa € a diversificagao, mas sempre respaldada
por pesquisas qualitativas e estudos de viabilidade e audiéncia:

Produtor experiente no mercado, seu sécio majoritario, Diler Trindade, foi eleito
pela revista Variety um dos 10 produtores mais promissores do mundo do cinema,

tendo produzido 24 filmes de longa-metragem, totalizando mais de 30 milhdes de
espectadores e mais de 1,5 milhdo de videos vendidos.!

De acordo com os dados da Ancine (tabela 9), entre os anos de 1995 e 2009, a

Diler & Associados respondeu pela producdao de 23 filmes nacionais, sendo a

empresa que mais captou no periodo, totalizando R$ 86.148.605,15, movimentou

11 Disponivel em <http://www.monica.com.br/mural/tempo.htm> acesso em 10/11/11
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mais renda R$ 128.438.323,00 e conseguiu levar mais de 24 milhdes de brasileiros aos

cinemas para assistir filmes nacionais.

Série Historica - Filmes Nacionais Lancados - 1995-2009

Filmes de longa-metragem brasileiros lancados em salas de exibicdo (1995-2009) ordenado por nimero de

filmes produzidos por proponente

Género: Ficcdo e Animacgao

Proponente / Produtora N"":::.mr:'d. Total Captado Renda Pablico
Diler & Associados 23 86.148.605,15 128.438.323,00 24.695.113
Conspiragdo Filmes 14 51.647.100,01 85.575.426,32 11.873.834
Filmes do Equador 11 51.390.992,67 21.215.950,00 3.069.149
Videofilmes Produgdes Artisticas 11 24.518.687,21 16.179.874,86 2.810.611
Dezenove Som e Imagens Produgdes 8 11.994.129,71 665.127,00 120.553
02 Produgdes Artisticas e Cinematogréficas 8 30.753.677,26 33.001.141,00 5.045.960
Casa de Cinema de Porto Alegre 7 12.178.592,19 11.274.654,00 1.618.181
Total Entertainment 7 26.831.967,95 119.380.742,11 14.931.884
Globo Filmes 6 0,00 55.183.896,88 8.149.423
Lereby Produgdes 6 24.821.165,71 50.190.804,00 7.246.964
A.F. Cinema e Video 5 13.467.661,00 4.189.565,00 916.506
Cinematogréfica Superfilimes 5 7.389.935,40 1.471.671,00 270.781
Raccord Producgdes Artisticas e Cinematograficas 5 6.044.904,24 2.608.231,00 408.343

Tabela 9 — Filmes nacionais langados entre 1995-2009, ordenado por niimero de filmes produzidos por
proponente. Fonte: Ancine

A proxima empresa, também atuante como produtora, foi a Miravista, criada
pela major The Walt Disney Company — Latin America, em 2002. Trata-se do selo
cinematografico da Buena Vista International para a América Latina, (exceto para a
Argentina) sendo uma companhia especializada em producao em nivel pan-regional,
como se autodefinem'. Sua principal funcgao é realizar filmes de todos os géneros,
destinados ao cinema ou televisao, especialmente para os mercados brasileiros e

mexicanos.

Por meio da associagdio com outras companhias de midia regionais, a
Miravista tem a possibilidade de criar contetido local. Uma caracteristica dos filmes
produzidos por ela € ter a distribuicdo sempre atribuida a major Buena Vista

International, da qual falaremos adiante.

12 Disponivel em < http://www.miravistafilms.com/portugues/index-flash.html> acesso em 10/11/11
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Encerra a equipe de produgao a empresa carioca Labo Cine Digital. Conforme

o hotsite do filme'® Turma da Monica em uma Aventura no Tempo, a empresa é:

[...] o mais completo laboratério cinematografico da Ameérica Latina, através de sua
Divisdo Digital, montou o maior estidio de animagdo do Brasil, trazendo ao
mercado brasileiro agilidade e novas possibilidades para o desenvolvimento de
projetos de animacdo em uma estrutura enxuta e compativel com a realidade do
pais.

Aliando mistura de técnicas e solucionando problemas de produgao das
animacoes, o objetivo € a geracdo de um produto final de qualidade num prazo habil.
Por ser laboratdrio, acompanha o filme até a sua etapa final, podendo ser a revelacao

em pelicula ou matriz em digital.

Na atividade de distribuigao, o elo entre a producao e a exibi¢ao, que inclui a
negociacdo com o produtor (o que por vezes pode envolver participacdo na
realizacdo da obra, como a empresa Miravista neste caso) temos a elaboragao da
estratégia de lancamento, as a¢oes de marketing, a negociacdo com os exibidores e o

acompanhamento do desempenho comercial do titulo.

Como regra, os distribuidores tendem a concentrar seus esfor¢os em um
numero restrito de titulos, identificados como de maior potencial comercial. O porte
dos lancamentos depende também da expectativa dos exibidores quanto ao sucesso
dos titulos, o que influencia seu interesse em exibi-los. A tabela 10 nos mostra a

participacao geral da Buena Vista na distribuicao dos filmes nacionais:

13 Disponivel em <http://www.monica.com.br/mural/tempo.htm> acesso em 10/11/11
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Série Historica - Filmes Nacionais Langados - 1995-2009

Filmes de longa-metragem brasileiros lancados em salas de exibigdo (1995-2009) -
ordenado por publico e distribuidora

Género: Ficcdo e Animagao

Distribuidora d:af?;;?s Renda Publico
Columbia 85 198.675.293,00 33.579.916
Fox 24 176.283.971,00 25.015.862
Warner 25 105.253.798,00 18.384.883
Lumiére 14 67.699.230,00 11.140.372
Buena Vista 18 54.253.881,00 7.469.231
Imagem i 27.795.872,97 3.333.275
Europa/ MAM i3 25.118.913.00 3.312.327
Downtown 18 27.246.979,48 3.153.731
S. Ribeiro/ Riofilme 9 12.493.038,00 2.773.464
Universal 2 20.803.676,00 2.478.966
Sony/ Downtown 1 18.092.043,00 2.099.294

Tabela 10 - Filmes nacionais lancados entre 1995-2009, ordenado por publico e distribuidora. Fonte: Ancine

Com 18 titulos, entre os anos de 1995 e 2009, a Buena Vista ja arrecadou quase

55 milhdes de reais, levando cerca de sete milhdes e meio de brasileiros as salas de

cinema.

Série Historica - Filmes Nacionais Langados - 1995-2009
Renda por ano e distribuidora - ordenado por renda

Ano de Langamento

Distribuidora

Renda (R$)

2007

Universal
Europa/ MAM
Buena Vista

Warner

Fox
Sony
Filmes do Estagao

Downtown

Videofilmes

20.803.676,00
19.244.836,00
14.055.969,00
5.382.788,00
3.401.972,00
1.833.982,00
1.792.883,00
1.406.240,00
926.945,00

Tabela 11 - Filmes nacionais lancados entre 1995-2009, ordenado por renda. Fonte: Ancine

Observando a tabela 11, em 2007, o total arrecadado conferiu a Buena Vista o

terceiro lugar no ranking das distribuidoras, com quase o triplo do lucro da quarta

colocada, a Warner.
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Série Historica - Filmes Nacionais Langados - 1995-2009

Renda e publico por distribuidora e titulo (ordem alfabética)

Distribuidora Titulo Diretor Género
1972 José Emilio Rondeau Ficgao
A Dona da Histéria Daniel Filho Ficgao
A Maquina Jodo Falcao Ficgao
Caixa Dois Bruno Barreto Ficgao
Didi, O Cagador de Tesouros rtfguLjZirf:c?so S Hlorese Ficgao
Fica Comigo Esta Noite Jodo Falcao Ficgdo
Inesquecivel Paulo Sérgio Almeida Ficgao
Jogo Subterraneo - Underground Games Roberto Gervitz Ficgao
Buena Vista [mMyito gelo e dois dedos d'dgua Daniel Filho Ficgdo
O Ano em que meus pais sairam de férias Cao Hamburger Ficgao
O Caminho das Nuvens Vicente Amorim Ficgao
O Casamento de Romeu e Julieta Bruno Barreto Ficgao
O Cavaleiro Didi e a Princesa Lili Marcus Figueiredo Ficgao
O magnata Johnny Araujo Ficgao
O primo Basilio Daniel Filho Ficgao
Solo Dios Sabe Carlos Bolado Ficgao
Turma da Mdénica em Uma aventura no tempo [Mauricio de Sousa Animagao
Viva Voz Paulo Morelli Ficgao

Tabela 12 - Filmes nacionais langados entre 1995-2009, renda e publico por distribuidora e
titulo. Fonte: Ancine

A tabela 12 nos mostra que dentre os 18 filmes distribuidos pela empresa entre
os anos de 1995 e 2009, apenas um titulo do género animacao foi distribuido: Turma
da Monica em uma Aventura no Tempo, investimento que reflete o respeito do
mercado internacional pelo trabalho de Mauricio de Sousa e a desconfianga por parte

dos distribuidores, de apostar em animagoes nacionais nas salas de cinema.

Observamos na tabela 13, a estratégia de marketing da empresa distribuidora

Buena Vista para o langamento do titulo nos cinemas:
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Classificacao dos Titulos Brasileiros Lancados em 2007 por Renda e Publico

Titulo Distribuidora Copias| Salas Renda| Publico
1 |Tropa de elite Universal 336 336 | 20.393.792| 2.417.193
2 |A grande familia - O filme Europa/MAM 246 262 15.476.242| 2.027.385
3 |O primo Basilio Buena Vista 163 163 6.376.229 838.726
4 |Turma da Mdénica em Uma aventura no tempo |Buena Vista 153 160 3.925.049 531.656
5 |0 pai ¢ Europa/MAM 100 100 3.136.833 383.253
6 |O homem que desafiou o diabo Warner 172 185 2.992.203 422.855
7 |Cidade dos homens - O filme Fox 129 163 2.236.643 282.085
8 |Caixa 2 Buena Vista 1153 153 2.105.386 247.292
9 |0 passado Warner 50 50 1.599.330 173.412
10 |Saneamento basico, o filme Sony 58 58 1.472.475 190.656
11 |O cheiro do ralo Filmes do Estacdo 112 117/ 1.435.439 172.696
12 |O magnata Buena Vista 67 67 1.125.523 146.572

Tabela 13 — Classificagdo dos titulos brasileiros langados em 2007 por renda e publico. Fonte: Ancine

Conforme o exposto, foram produzidas 153 copias, distribuidas entre 160
salas. A reproducdo destes filmes em pelicula é um procedimento caro, exigindo
muito estudo e pesquisa acerca da viabilidade e manuten¢ao do mesmo em exibigao.
O exibidor utiliza-se dos dados colhidos na estreia dos titulos para determinar a
popularidade do filme, ou seja, a procura durante os primeiros dias em que o filme

entra em cartaz torna-se fator determinante para sua permanéncia nos cinemas.

Na comparacao com outros titulos distribuidos pela mesma empresa,
podemos verificar, ainda de acordo com a tabela 13, que poucos titulos sao apostas
de publico e renda. No caso da Buena Vista, para o ano de 2007, apenas trés filmes
possuem um numero de cOpias capaz de atingir muitos mercados consumidores e,
portanto, possuem maior potencial para atrair o publico nacional: O Primo Basilio,

Turma da Modnica em uma Aventura no Tempo e Caixa 2.

O que notamos foi o uso de uma estratégia diferente para a distribuicao do
filme de Mauricio de Sousa. O titulo permanece em cartaz ao longo do ano
persistindo até atingir um novo pico de publico. Este modelo de distribuicao e
exibi¢cao pode ser uma saida para o cinema nacional, fugindo das engessadas praticas
implantadas pelos distribuidores, que aferem a popularidade de um filme de acordo
com a primeira semana de exibicdo. E importante perceber também que tal tatica ndo
pode ser aplicada a todos os filmes. Gragas a uniao de empresas consagradas que

este projeto estabeleceu desde a captacdo e por ser uma referéncia no imagindrio
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brasileiro, Mauricio de Sousa conseguiu permanecer tanto tempo em cartaz, o que

faz deste um caso unico para o cinema de animagao nacional.

2.3.2. Brichos

Lancado em 2007, o longa “Brichos”, do paranaense Paulo Munhoz é uma
parceria entre a empresa produtora Tecnokena Audiovisual e multimidia (criada em
1998') e a distribuidora Panda filmes. Na imagem abaixo, o detalhe da deliberagao

que aprovou a captacao de recursos para o filme:

DELIBERAC;\O N© 125 DE 18 DE JUNHO DE 2004
(Publicada no Diario Oficialda Unidon® 117, de 21de junho de 2004, Secdo 1, folhas 13)

O DIRETOR-PRESIDENTE da ANCINE, no uso das atribuigdes legais conferidas pela Resolugdo
de Diretoria Colegiada n® 03, de 12 de novembro de 2002, e em cumprimento ao disposto nz

Lei n® 8.313, de 23 de dezembro de 1991, Lein® 8.685, de 20 de julhode 1993, Medida
Provisdrian® 2.228-1, de 06 de setembro de 2001, alterada pela Lei n® 10.454, de 13 de

maio de 2002, e Decreto n® 4.456, de 04 de novembro de 2002, delibera:

Art. 19 - Aprovar os projetos audiovisuais reladonados abaixo, para os quais as proponentes
ficam autorizadas a captar recursos mediante doagoes ou patrocinios na forma prevista nos
Arts. 25 e 26da Lein? 8.313/91

04-0121 - Brichos

Processo: 01580.004253/2004-73

Proponente: Tecnokena Audiovisual e Multimidia Ltda.
Cidade/UF: Curitiba / PR
CNPJ: 02.585.713/0001-90
Valor total do orgamento aprovado: R$ 730.875,50
Valor Aprovadonalein®8.313/91: R$ 583.199,30

Banco: 001 - Agéncia: 3511-4 - Conta Corrente: 14.308-1

Periodo de captacdo: até 31/12/2004.

Figura 2 — Deliberacdo n® 125. Fonte: Diario Oficial da Unido

14 Disponivel em <http://www.tecnokena.com.br/> acesso em 10/01/13
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O periodo de captacao desta obra foi adiado por trés vezes, estendendo o
prazo dos anos de 2004, quando foi aprovado, até 2007, quando foi langado, ou seja,

3 anos depois.
No relatorio liberado pela Ancine no ano de 2005, observamos (tabela 14) que

até aquela data, foi captado um total de R$ 113.639,80.

RECURSOS
LIBERADOS

Nome do projeto PROPONENTE

RJ Cinefilmes Ltda. 137.000,00
RJ Focus Films Ltda. 120.000,00
PR Tecnokena Audiovisual e Multimidia Ltda 116.639,80
RJ Caliban Produgdes Cinem{atograficas Ltda. 110.000,00

Tabela 14 — Recursos captados por proponente em 2005. Fonte: Relatério Ancine 2005

No relatério do ano seguinte, tabela 15, vemos destacado o valor captado a

época, de R$ 216.639,80.

VALOR

NOME DO PROJETO PROPONENTE CAPTADO (R$)

Tamarindo Dharma Filmes e Produgdes Ltda EPP.

VIDEOFILMES PRODUGCOES
ARTISTICAS LTDA.

FRONTEIRA - O FILME Filmegraph Ltda.

O DIARIO DE NANA Radar Cinema e Televisdo Ltda.

TECNOKENA AUDIOVISUAL E
MULTIMIDIA LTDA.

VORTICE

BRICHOS

Tabela 15 — Recursos captados por proponente em 2006. Fonte: Relatério Ancine 2006

Como vemos na tabela 16, o montante total captado R$ 763.199,00 nao chegou
ao total autorizado pelo governo, de R$ 871.497,26; uma diferenca de cento e dez mil

reais.
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Longas-Metragens Brasileiros Lancados Comercialmente

no Mercado de Salas de Exibicao

Valores Totais
Anode | riulo | Autorizados**x | Total Captado | o 4a (R$) | Pablico
Lancamento (R$)
(R$)
2007 Brichos 871.497,26 763.199,00 38.583,00 7.732

Tabela 16 — Longas-metragens brasileiros lancados comercialmente no mercado de salas de exibi¢dao no ano
de 2007. Fonte: Ancine

De acordo com dados lancados em 2011, Brichos foi o primeiro (e até entao

unico) projeto de longa da Tecnokena, como mostra a tabela 17, a seguir:

Valores Totais Captados por Produtora - Ficgdo e Animagao - 1995 a 2011

Namero de Valor ot s
Proponente / Produtora Titulos Total Captado (R$) Renda (R$) Publico
Tecnokena Audiovisual e Multimidia 1 763.199,00 38.583,00 /32

Tabela 17 — Valores totais captados por produtora para obras de ficgdo e animagdo entre os anos de 1995 a
2011. Fonte: Ancine

Foram lancados em 2007, um total de 78 filmes, dentre os quais dois longas de
animacao, sendo que um deles, Brichos, foi a primeira experiéncia da Tecnokena no
setor. Esta informac¢ao nos mostra que o mercado de cinema de animacgao estd em
expansao. O barateamento dos equipamentos, a implantacao da animagao digital e as
leis de incentivo governamentais trouxeram oportunidades, antes impensaveis para
o produtor independente. Uma vez melhoradas as condi¢des de produgao, novas
solugdes para o setor de distribui¢do também precisam ser pensadas. Vejamos o caso

de Brichos.

Lancado nos cinemas, este filme ficou na quadragésima sexta posi¢ao em
relacio a renda gerada pela sua exibicio em salas de cinema (tabela 18), nao

atingindo 40 mil reais. Menos de 8 mil pessoas foram aos cinemas assistir este filme.
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Classificagdo dos Titulos Brasileiros Lancados em 2007 por Renda e Publica

Titulo Distribuidora Copias| Salas Renda| Publico
42 |Oscar Niemeyer - A vida é um sopro Pipa Produgoes 8 8 59.884 10.281
43 |O passageiro - Segredos de Adulto Califérnia 13 ND 42.865 5.478
44 [Bem-vindo a Sao Paulo Videofilmes digital 10 40.803 4.774
45 |Carreiras Filmes do Estacao digital 8 39.768 5.374
46 |Brichos Panda Filmes 10 10 38.583 7.732
47 |500 almas Riofilme 3 3 26.489 3.833
48 |Grupo Corpo 30 anos - Uma familia brasileira Riofilme 8 ND 24.479 2.743
49 |Odiqué? Filmes do Estagdo 5 D 23.951 3.204
50 [Meteoro Imovision 16 15 22.737 3.245

Tabela 18 — Classificagdo dos titulos brasileiros langados em 2007 por renda e ptblico. Fonte: Ancine

Observamos ainda na tabela 18, a estratégia da empresa distribuidora. A
Panda Filmes', criada em 2002, é uma empresa independente de Porto Alegre que

produz e coproduz filmes de curta e longa metragem, séries de TV e publicidade.

Na drea de distribuicdo, costuma optar por filmes latino-americanos e
europeus. A tabela 19 nos dd4 a nogdo do que é uma empresa que estd se
estabelecendo no mercado, tendo distribuido, de 1995 a 2009, apenas 6 filmes, de

variados géneros:

Série Histoérica - Filmes Nacionais Langados - 1995-2009

Renda e publico por distribuidora e titulo (ordem alfabética)

Distribuidora Titulo Diretor Género Renda (R$) | Publico
As cantoras do radio Gil Barone e Marcos Avellar Documentario 13.195,63 2.984
Brichos Paulo Munhoz Animacao 38.583,00 7.732
Mistéryos Beto Carminatti e Pedro Merege Ficgao 558,00 155

Panda Filmes
Porto Alegre - Meu canto no mundo |Cicero Aragon e Jaime Lerner Documentério 7.812,00 1.356
Sem fio Tiaraju Aronovich Ficgao 1.560,00 248
Valsa para Bruno Stein Paulo Nascimento Ficgao 28.837,50 5.140

Tabela 19 — Renda e publico por distribuidora e titulo. Fonte: Ancine

Como vimos na tabela anterior (tabela 18), a estratégia da Panda para este
longa foi realizar 10 copias (como ja dissemos, este € um processo bem mais caro que
a exibicao digital), e este baixo numero de cdpias pode ter sido outro fator

comprometedor das bilheterias.

Na tabela 20 podemos observar que o maior parque exibidor do longa foi

Curitiba, onde permaneceu em cartaz por 13 semanas. Supomos que o apelo

15 Disponivel em <http://www.pandafilmes.com.br/empresa/> acesso em 10/01/13
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regional, uma vez que Brichos € paranaense, pode ter sido um dos fatores para o
distribuidor insistir no mercado curitibano. Como de costume, a animacao retorna

durante a época de férias (semanas 31 a 35) e em outubro (semanas 40 a 42).

| Filmes por Nimero de Salas por Semana Cinematografica - 2007
Titulo no Brasil Capital 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20

Belo Horizonte 1
Brasilia
Curitiba 1 2 2 3 2 3 2 25 2 i
Porto Alegre 1
Recife

Rio de Janeiro 2 2 1
Salvador 1.1
S&o Paulo 5 2 gk 7

-
[
-

Brichos

-
NN
N

Capital 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40

Belo Horizonte
Brasilia
Curitiba 1
Porto Alegre
Recife 11 1 1 1
Rio de Janeiro
Salvador

Sao Paulo

Capital 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52

Belo Horizonte 1
Brasilia 3
Curitiba 1 1 13
Porto Alegre d
Recife 5
Rio de Janeiro )
Salvador 7
Sao Paulo 4

Tabela 20 — Filme por ntiimero de salas por semana cinematografica no ano de 2007. Fonte: Ancine

O ano de 2007 foi um marco para a histdria do cinema de animacao brasileiro.
Pela primeira vez, foram langados dois longas em animagao nos cinemas nacionais.
Paulo Munhoz seguiu abrindo caminho no mercado cinematografico e langou em

dezembro de 2012, a continuagao de seu primeiro filme: Brichos a floresta é nossa.

2.3.3. Brasil Animado

Origindrio da série televisiva As Aventuras de Gui e Estopa, o longa Brasil
Animado, como falamos na primeira parte deste capitulo 2, é a primeira animacao 3D

brasileira. O filme € composto por imagens filmadas e animagoes.
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De acordo com a sinopse contida no projeto aprovado para captacao pela
Ancine: “o filme mistura imagens reais com animagao e mostra os personagens Stress
e Relax percorrendo os estados do Brasil e mostrando de maneira divertida e

animada tudo o que de mais bonito e curioso existe nesses lugares.”

A autorizagao para a captacao de recursos pela diretora Mariana Caltabiano

(tigura 3), esta reproduzida abaixo:

DELIBERAGAO N° 68, DE 6 DE ABRIL DE 2009

Art. 3° Aprovar o projeto audiovisual relacionado abaixo, para o qual a proponente
fica autonzada a captar recursos através da comercializacdo de certificados de
investimento nostermos do art. 1° da Lein® 8685, de 20/07/1993.

09-0022- Brasil Animado
Processo: 01580.003461/2009-60
Proponente: Mariana Caltabiano Criacées Lida
Cidade/UF: Sao Paulo/SP
CNPJ: 01.833.200/0001-98
Valor total do orcamento aprovado: RS 1.106.749,38
Valor aprovado no artigo 1°dalLein® 8.685/93: R$ 1.051 41191
Banco: 001- agéncia: 2962-9 conta corrente: 16.062-8
Aprovado na Reunido de Diretoria Colegiadan®. 303, realizada em 31/03/2009.
Prazo de captacdo: até 31/12/2009.
Art. 4° Esa Deliberacao entraem vigor na data de sua publicacio.

MANOEL RANGEL

Figura 3 — Deliberacao n® 68. Fonte: Ancine

Como podemos observar, o documento libera inicialmente um or¢amento
pouco acima de um milhao de reais para a produgao. Este valor é atualizado apds
duas renovagoes no prazo de captagao, que se estende até 31 de dezembro de 2012,

chegando aos valores da tabela 21, abaixo:
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Valores Autorizados e Captados por Projeto - 1995 a 2011

Ano de Valor Total Valor Total =
Lancamento Hisl Aprovado (R$) Captado (R$) Rendai(se) Al
2011 Brasil Animado 3D 3.283.911,00 2.133.096,00 891.101,89 100.982
2011 Broder 2.993.661,92 2.616.800,00 371.686,59 37.092
2011 Bruna Surfistinha 5.998.111,52 4.227.223,69| 19.965.570,51| 2.166.461
2011 Capitdes da Areia 9.015.019,82 5.797.997,73 1.466.337,00 166.071

Tabela 21 - Valores autorizados e captados por projeto entre os anos de 1995-2011. Fonte: Ancine

Deixando de captar mais de um milhdo de reais, o filme foi realizado com a
verba de R$ 2.133.096,00. A producdo é da empresa Mariana Caltabiano Criag¢oes
Ltda, Imagem Filmes, Globo Filmes e Casablanca 3D. Trata-se do primeiro filme da

empresa produtora entre os anos de 1995 a 2011, como consta na tabela 22.

Valores Totais Captados por Produtora - Ficcao e Animacao - 1995 a 2011

Namero de Valor i
Proponente / Produtora Titulos Total Captado (R$) Renda (R$) Publico
Mariana Caltabiano Criag0es Ltda. 1 2.133.096,00 891.101,89 100.982

Tabela 22 — Valores totais captados por produtora para os géneros de ficgdo e animacao entre os anos de 1995-
2011. Fonte: Ancine

Brasil Animado estreou nas salas de cinema 3D do pais em 21 de janeiro de
2011, com distribuicdo a de 186 coOpias pela Imagem (Wmix). Em sua primeira
semana de exibi¢ao’, Brasil Animado ficou na nona posi¢ao entre os vinte filmes
mais assistidos do periodo (tabela 23), com um publico de aproximadamente 55 mil

pessoas e bilheteria de R$ 635.601,00.

16 A partir de 2009, a Ancine passa a divulgar no portal O.C.A os dados do setor de distribuicao
discriminados semanalmente, por isso ndo apresentaremos os graficos que resumem o desempenho

da exibi¢ao de Brasil Animado como fizemos nos casos anteriores.
99



TOP 20 - Geral por publico

# | Titulo Distribuidora Semanas | Copias |Publico | Renda (R$)
1 | O turista Sony/Disney (Columbia) Estreia 245| 692.563 | 6.468.292,75
2 | Enrolados Sony/Disney (Columbia) 3 452 | 609.027 | 6.179.332,25
3 | Zé Colméia - o filme Warner Estreia 232 | 533.204 | 4.833.524,00
4 | De pernas pro ar Downtown (Freespirit) 4 300 | 412.868| 3.757.667,37
5 | As viagens de Gulliver Fox 2 420 | 371.847| 3.792.093,00
6 Sgrt]:a:?:n:ﬁ?a fria maior ainda | b2 mountUniversal 3 250 | 150.163 | 1.473.814,00
7 | Além da vida Warner 3 99| 101.144| 1.121.663,00
8 | Desenrola Downtown (Freespirit) 2 123 95.062 799.004,86
9 | Brasil animado 3D Imagem (Wmix) Estreia 186 54.448 635.601,00
10 | Incontrolavel Fox 3 167 39.000 376.528,00
il gﬁgig:rfodga"‘ig‘gf; 412880 | poy 7 142| 38.282| 265.146,00
12 | Biutiful Paris (SM) Estreia 31 31.923 388.659,25
13 | A rede social Sony/Disney (Columbia) 8 70 22.309 219.480,25
14 | Amor e outras drogas Fox Pré-estreia 96 21.522 210.384,00
15 | Megamente Paramount/Universal 8 111 16.070 88.141,00
16 | A morte e vida de Charlie Paramount/Universal 2 80 14.051 119.468,00
17 | 72 horas Imagem (Wmix) 5 59 13.572 110.541,00
18 | Tron - o legado Sony/Disney (Columbia) 6 45 12.419 164.064,25
19 | Tropa de elite 2 Zazen 16 29 7.513 59.375,87
20 | As Aventuras de Sammy Playarte Pré-estreia 126 7.478 66.702,33

Tabela 23 — Classificagao dos 20 filmes mais assistidos na semana de estreia do filme Brasil Animado, em 2011.
Fonte: Ancine

O sucesso da estreia, contudo, nao perdurou. Ja na segunda semana, o filme
caiu para a décima oitava posi¢ao e somente retornou a este ranking (19° posicao), na
décima nona semana em cartaz, como publicado no informe de acompanhamento de
mercado liberado pela Ancine”: “Brasil animado 3D, da Imagem (Wmix) tendo
estreado em 21 de janeiro, volta ao ranking na 19° colocagao com 3.491 espectadores,

devido a uma exibicao especial com ingressos a precos populares.”

Estes ntimeros tornam a cair e temos, em seguida, mais dois picos de

audiéncia. O primeiro na vigésima sexta semana do ano (de 24 a 30 de junho),

17 Disponivel em <http://www.ancine.gov.br/media/SAM/Informes/2011/SAM?22.pdf>acesso em

14/10/12
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quando alcanga o décimo terceiro lugar do ranking Top 20 e o segundo, na trigésima

terceira semana do ano, quando é o 17° colocado.

No geral, Brasil Animado permaneceu em cartaz durante quase todo o ano de
2011. O publico ultrapassou os cem mil espectadores e a bilheteria foi de quase

novecentos mil reais.

Distribuicao em Salas - 2009 a 2011

Listagem de lancamentos por distribuidora - 2011

Distribuidora Titulos Pais Salas Publico Renda (R$)
Caga as Bruxas EUA 248 1.494.487 13.594.087,99
O Palhago Brasil 267 1.388.202 13.314.064,40
Gnomeu e Julieta Reino Unido 267 1.125.428 13.710.336,12
Imortais EUA 499 962.114 11.637.070,00
Panico 4 EUA 300 829.578 7.605.210,40
Deu a Louca na Chapeuzinho 2 EUA 259 468.767 5.321.700,70
Os Especialistas EUA 157 366.650 3.592.375,30
Reféns EUA 197 349.506 3.526.986,34
A Arvore da Vida EUA 61 324.673 3.643.736,50
Sem Limites EUA 121 294.201 3.050.769,25
Nado Sei Como Ela Consegue EUA 99 179.649 1.841.280,94
Contra o Tempo EUA 80 174.344 1.845.471,80
O Vencedor EUA 124 173.878 1.710.470,27
Capitdes de Areia Brasil 119 166.071 1.466.337,00

Imagem (Wmix) Nao Se Preocupe, Nada Vai Dar Certo Brasil 121 140.687 1.254.371,11
Como Vocé Sabe EUA 86 127.396 1.392.204,56
Brasil Animado 3D Brasil 188 100.982 891.101,89
A Fera EUA 64 95.695 984.392,00
Assassino a Prego Fixo EUA 91 83.360 757.612,50
O Poder e a Lei EUA 59 79.433 852.680,50
Pronta para Amar EUA 60 77.886 793.982,60
Estamos Juntos Brasil 42 30.469 253.216,43
Entre Segredos e Mentiras EUA 12 29.647 361.391,25
Santa Paciéncia Reino Unido 16 29.064 324.524,73
A Chave de Sarah Franga 17 22.164 232.914,35
Coragoes Perdidos Reino Unido 12 15.886 163.061,45
Confiar EUA 16 15.242 188.218,80
Redengao EUA 20 9.688 114.424,50
A Antropéloga Brasil 3 5.584 63.794,46
Dawson Ilsa 10 Brasil 11 2.§44 27.266,67

9.163.575 94.515.054,81

Tabela 24 — Langamentos por distribuidora em salas de cinema no ano de 2011. Fonte: Ancine
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Em 2011, a Imagem (Wmix) langou ao todo 30 titulos nas salas de cinema
nacionais, dentre os quais 7 eram brasileiros (tabela 24). Analisando o namero de
cdpias que o distribuidor colocou no mercado, podemos perceber a estratégia da
Imagem (Wmix), que aposta no sucesso de Brasil Animado, o oitavo filme com

melhor distribui¢dao pela empresa, ou seja, com um grande nimero de copias'®.

Outros titulos também brasileiros, como “Capitaes de Areia” e “Nao se
preocupe, nada vai dar certo”, ambos com menos copias que Brasil Animado,

tiveram mais sucesso, analisando quanto ao nimero superior de publico e renda

(tabela 24).

A andlise de mercado destes filmes de animagao brasileiros sugere o
crescimento do campo audiovisual em todas as etapas da produgao. Na captacao
vemos o aprimoramento das leis de incentivo governamentais, na producdo, o
estabelecimento de coprodugdes e parcerias, beneficiando as produtoras

independentes e na distribui¢dao, com o alargamento dos horizontes.

18 Os dados das tabelas fornecidas pela Ancine divergem quanto ao niimero exato de cdpias, que
variam entre 186 e 188.
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2.4. Fundo Setorial do Audiovisual e as novas possibilidades

Grande parte do crescimento experimentado pelo mercado vem do
aprimoramento das leis que regulam o setor, principalmente do Fundo Setorial do

Audiovisual (FSA).

Criado pela Lei n°® 11.347, de 28 de dezembro de 2006, foi lancado oficialmente
em 2008, quando abriu chamadas publicas. Seus recursos sdao oriundos da
CONDECINE (Contribui¢ao para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica
Nacional), FISTEL (Fundo de Fiscalizacao das Telecomunica¢des) e das sobras de

recursos captados pelas leis de incentivos fiscais que nao foram utilizados.

Este Fundo € aplicado em diferentes linhas de acao, definidas por A, B, Ce D.
Na distribuicdo das verbas do Fundo Setorial, o mercado cinematografico ¢é
representado por 3 dessas Linhas de Acdo: a linha A, que abrange producao
cinematografica de longa-metragem, a linha C, para aquisicado de Direitos de
Distribuicao, ou seja, investimento na aquisi¢ao de direitos de exploragao comercial
de obras cinematograficas de longa-metragem nos diversos segmentos de mercado
visando a sua posterior distribui¢do e a linha D, de comercializagdo de obras

cinematograficas de longa-metragem para cinema.

A linha B refere-se a producdao independente para TV, definida pelo
investimento na producao independente de obras audiovisuais seriadas ou de
documentdrios com metragem superior a 52 minutos com destino inicial para o

mercado de televisao, privada ou publica, aberta ou por assinatura.

A tabela 25, abaixo, mostra os valores disponibilizados por linhas de acao

entre os anos de 2008 a 2012.
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Investimentos disponibilizados para as Linhas de Agao de
produgao e distribuigao

Foram disponibilizados, para as quatro edicdes lancadas contemplando as areas de producdo e
distribuicdo audiovisual, investimentos em montante superior a RS 400 milhdes, conforme
demonstrado abaixo

Recursos disponibilizados pelo FSA de 2008 a 2012

Linha/ano 2008 2009 2010 2012 Total
Linha A 15.000.000 33.757.261 38.000.000 90.000.000 176.757.261
LinhaB 7.000.000 17.757.261 20.000.000 55.000.000 99.757.261
LinhaC 10.000.000 22.500.000 25.000.000 50.000.000 107.500.000
LinhaD 5.000.000 7.500.000 5.000.000 10.000.000 27.500.000
Total 37.000.000 81.514.522 88.000.000  205.000.000 411.514.522

Ultima atualizacdo: 27/12/2012

Tabela 25 — Investimentos disponibilizados para as linhas de agdao de producao e distribuigao entre os anos de
2008-2012. Fonte: Ancine

Comparando estes dados com os divulgados na tabela 26, onde encontramos o
montante disponivel para investimento nas linhas de agao, percebemos que

sobraram verbas do Fundo.

Isto provavelmente ocorreu devido a auséncia de projetos inscritos para

concorréncia pelas verbas ou devido a nao habilitagao dos projetos inscritos.

Valores investidos em cada linha de agao

Tabela - Investimentos em propostas selecionadas (2008-2010)

Linha/ano* 2008/09* 2009/10* 2010/11* Total
Linha A 14.999.999 | 39.251.439 34.000.000  88.251.438
Linha B 3.125879 | 17.757.222 19.980.000 = 40.863.101
LinhaC 10.000.000  22.495.700 25.000.000 57.495.700
LinhaD 1.359.708 1.994 655 1.600.000 4.954 363

Total 29.485.586  81.499.016 80.580.000 191.564.602

* ano lancamento chamada publica / ano resultado final

Ultima atualizac&o: 07/12/2012

Tabela 26 — Valores investidos em cada linha de acdo do FSA entre os anos de 2008-2010. Fonte: Ancine
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No grafico abaixo, (figura 4"), percebemos a evolugao do Fundo, que aprovou
em 2008, apenas quatro projetos de animacao. Em 2009 este numero cresce para

dezenove e em 2010, doze projetos sao aprovados.

Perfil dos projetos contemplados (animagdo, documentario e ficgdo)

PROJETOS CONTEMPLADOS POR GENERO
70
61
5 60
50 m 2008
30 w 2010
20 19
14
12

10.- i 10

04 J“

O . 2
ANIMACAO DOCUMENTARIO FICCAO

Figura 4 - Projetos contemplados por género entre 2008-2010. Fonte: Ancine

Quando especificados por linha de agao (Figura 5%°), percebemos que os
projetos de animagdo que recebem maior investimento sao os destinados para
televisao, sejam longas ou seriados. Isto se deve a grande procura por material, uma
vez que existem muitos canais destinados ao publico infantil que possuem tal

demanda.

19 Disponivel em < http://fsa.ancine.gov.br/resultados/desempenho/outros-resultados > acesso em
12/01/13. Dados atualizados, de acordo com o site, em 26/06/12
20 Disponivel em <http://fsa.ancine.gov.br/resultados/desempenho/outros-resultados > acesso em
12/01/13. Dados atualizados, de acordo com o site, em 26/06/12
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Evolugio dos projetos contemplados por linha (a, b, ¢ e d)

PROJETOS CONTEMPLADOS POR GENERO - % POR LINHA
TODAS AS CHAMADAS

83%

68%

| ANIMA
= DOCUMENTARIO

43% = FICCAO

10% 4%
0% +— — T
LINHA A LINHA B LINHA C LINHAD

Figura 5 — Projetos contemplados por género e por linha em todas as chamadas. Fonte: Ancine

No entanto, é visivel a procura pelo aumento da producao (linha A),
distribui¢ao (linha C) e exibi¢ao (linha D) de animagdes de longa-metragem nos

cinemas brasileiros, o que refletird na producao nacional em alguns anos.
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Capitulo 3:

ANALISES FILMICAS
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