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S I NOZPSE

Este estudo se propde a
analisar as indastrias
cinematograficas e televisivas
e as relacdes de interatividade
entre as duas com énfase nos
programas de televisdo qgque tem
o) cinema como temédtica
principal.



INTRODUCAO

O CINEMA DE HOLLYWOOD

A INDUSTRIA DA TELEVISAO

SIMBIOSE

CONCLUSAO

BIBLTOGRAFIA



Levar educagdo a um povo, sem
levar cultura, ¢é como dar uma
arma a um cego.

Sérgio Buarque de Hollanda



1. INTRODUCAO

Durante trés anos e sete meses, de maio de 2000 até
dezembro de 2003, fui apresentador, produtor, repdrter,
critico e diretor do programa de radio Cinema FM. O programa,
um dos campedes de regularidade e popularidade da R&dio
Universitaria, tomou posse de uma fédrmula antiga, a mesa de
debates esportivos, e adaptou-a para outro tema, no caso, o0
cinema.

O formato do programa consistia em trés Dblocos
distintos: noticias, matérias e criticas, respectivamente,
tendo como objeto o cinema popular mundial, fosse ele
americano, francés, inglés, dinamarqués, Jjaponés ou
brasileiro. Por coincidéncia, o periodo no gqual o programa
esteve no ar, os filmes franceses, italianos e brasileiros
conheceram um avanco forte na direcdo da conquista de um
espaco significativo no mercado americano e mundial. Com
titulos como Central do Brasil, O fabuloso mundo de Amelie
Poulan, A vida é bela e Cidade de Deus, o mercado americano
foi tomado de assalto por uma invasdo comercial estrangeira.
Entretanto, nunca nos esquecemos que estdvamos falando de um
cinema tipicamente hollywoodiano, feito para agradar as
massas e garantir lucro com gordas bilheterias. Sempre houve

a certeza de que estavamos falando sobre cinema popular



independentemente da nacionalidade da obra ou de seus
criadores.

Esta opcdo pelo popular se deu de modo natural, embora
sem muita consciéncia. As noticias eram pesquisadas em sites
de cinema na Internet, muitos deles em inglés, sendo que o
grau de dificuldade para encontrar noticias do chamado cinema
de arte era grande, contrastando com a farta oferta de
noticias sobre cinema popular.

O sucesso e o crescimento do programa nos deram a idéia
de transformar o Cinema FM em um programa para a televiséo
nos mesmos moldes. Infelizmente, a falta de uma TV
Universitdria e de opg¢des para o campo televisivo em Juiz de
Fora, impossibilitaram a experiéncia.

Entretanto, a 1idéia continuou a se fortalecer até o
ponto em que consideramos a necessidade de fazer uma pesquisa
sobre os trés tépicos que dariam sustentacdo para o projeto
de nosso programa: O cinema, a televisdo e a simbiose entre
os dois.

Elaborar um projeto de um programa de TV gue mostre
noticias, debates, criticas e matérias sobre cinema requer
mais do que simplesmente argumentacdes tedricas. Envolve
também pesquisa de mercado, planejamento de marketing,
posicionamento de cémeras, figurino, direcdo de arte, entre

outras coisas que deixaremos para planejamentos futuros.



Por hora, wvamos nos ater a parte de contetdo do
programa. Para pesquisarmos algo que nasce da interacdo entre
o cinema e a televisdo, iremos recorrer a histéria do cinema
industrial de Hollywood, que nos ajuda a entender como
funcionam os mecanismos desta verdadeira linha de montagem.
Veremos entdo a histdéria da indistria da televisdo, que ja
nasce interagindo com o) cinema, sendo ainda mais
explicitamente assumida como veiculo das massas.

Depois, faremos uma breve analise de aspectos
sinérgicos que Jjulgamos importantes como a wutilizacdo da
linguagem, como o conceito de "happy end", e estratégias
promocionais, como a utilizacdo do "star system", bem como
uma analise de programas televisivos que existem, ou jé
existiram, e que tém como assunto o cinema. Objetivamos com
isso perceber algumas nuances desta simbiose e,
principalmente, como ela é utilizada pelos seus respectivos
mercados.

Com o objetivo de tornar mais palpavel nosso estudo,

batizaremos nosso pretenso programa de Drops & Pipocas. Na

verdade, uma Jjuncdo de dois simbolos relacionados com o©
cinema.

A pipoca é uma marca registrada do cinema popular.
Segundo o site E-pipoca, a venda do produto nos cinemas é uma
fonte de renda tdo importante para os donos das salas quanto

as Dbilheterias dos filmes. A expressdo popular "cinema



pipoca" identifica o filme feito para agradar as massas, dque
intenciona levar pessoas a ir ao cinema em busca de diverséao.
O lazer no mundo capitalista estd relacionado ao exercicio do
consumo, de poder 1ir ao cinema e comprar drops, balas,

refrigerantes, chocolates e, é claro, pipocas.



2. O CINEMA DE HOLLYWOOD

Durante séculos, civilizacgdes buscaram meios para
reproduzir a realidade. Os teatros de sombra foram os
primeiros espetaculos publicos com projecdo de imagens. Em
pleno século XVI, a "cédmara escura" permitia a projecdo de
imagens externas dentro de um quarto escuro. Um século mais
tarde, surgia a "lanterna magica", que seria a precursora das
sess®es de cinema, usando uma vela como lampada, um lencol
como tela e uma lanterna adaptada com uma pequena lente como

projetor de imagens pintadas. (Cf.PARAIRE,P. 1994: p.14)

Um invento do século XIX fez mudar radicalmente a
histéria do cinema: a fotografia. Pela primeira vez, era
possivel registrar e guardar uma imagem do mundo. Mas alguns
fotdégrafos ndo estavam satisfeitos com a 1imagem fixa e
fizeram ensaios com objetos em movimento, surgindo nomes como
Muybridge, que fotografou seqgliéncias de cavalos correndo para
provar que em determinado momento um cavalo a galope ndo toca
o solo com nenhuma de suas patas, e Etienne-Jules Marey,
inventor do fuzil fotografico, <capaz de capturar doze

instanténeos em seqgiiéncia.

Durante todo o século XIX, outros inventores tentaram
construir aparelhos que Dbuscassem produzir a ilusdo do

movimento, como o taumatrdépio, fenacistoscdpio, zootrdpio e o



praxinoscépio. Uma variacdo do ultimo, o teatro oéptico,
elaborado por Emile Reynaud, é o que mais se aproxima do que
conhecemos como cinema. Com o objetivo de produzir uma acéo
continua, projetavam-se mais de 500 transparéncias de
desenhos utilizando um aparelho cilindrico. Juntamente com a
projecdo de uma imagem de fundo, a partir de uma lanterna, o
aparelho proporcionava projecdo dos primeiros desenhos

animados.

2.1. Invencdo do cinema

Muitos atribuem o nascimento do cinema aos irméos
Lumiere, no ano de 1895. Foi em 28 de dezembro dagquele ano
que os eles exibiram no saldo indiano do Grand Café, no
bulevar dos Capuchinhos, em Paris, a primeira sessdo publica
de um invento chamado cinematédgrafo. Nesta sessdo, um dos
pequenos filmes que mals chamaram a atencdo foi A chegada do
trem na estacdo de La Ciotat. Neste filme, um trem parecia
sair da tela. O interesse pelo descobrimento foi enorme.

Os primeiros filmes desta época eram sempre feitos
sobre situacgdes do cotidiano, como o trabalho ou relacgdes
familiares. Foi George Mélieés quem teve a idéia de criar as
primeiras ficgdes cinematograficas. Alguns de seus trabalhos

foram os filmes Viagem a Lua (1902) e Viagem Através do



Impossivel (1904). Em seus filmes, Mélies adorava fazer
alguns objetos desaparecerem e depois aparecerem. O cinema

comecava a dar seus primeiros passos.

2.2. Décadas de 10 e 20 - Nasce a indastria
cinematografica
O primeiro comércio cinematogréafico foi o de

equipamentos. Vendia-se o projetor, e o cliente levava também

um ou mais rolos de filmes que ficavam em sua propriedade.
Naquela época, o mercado era disputado entre os
irmdos Lumiere, inventores do cinematdégrafo, e o
americano Thomas Edison, com seu aparelho
Vitascdépio, mais pesado e dificil de operar do que o
concorrente. (CALIL,C. 1996: p.45)

Thomas Edison, entretanto, aliava-se a grandes grupos
industriais para comercializar seus produtos e valeu-se da
lei americana de patentes, que privilegiava qguem primeiro
tivesse registrado a "idéia". Assim, praticamente expulsou os
irmdos Lumiére dos Estados Unidos e passou a exercer O

monopbdélio dos aparelhos.

O livro The Missing Reel, The Untold Stoty of the Lost

Inventor of Moving Pictures, escrito pelo cineasta e

pesquisador inglés Christopher Rawlence, sugere que Edison e
0os seus sbébcios teriam feito desaparecer, no trajeto de trem
entre Dijon e Paris, em 1890, o inventor francés Augustin Le
Prince, que praticamente tinha desenvolvido a primeira cémera

de cinema. O corpo do inventor jamais foil encontrado, e suas



planilhas e plantas com a descricao do aparelho
desapareceram. Pouco depois, Edison registrava a patente do
seu invento. (Cf. PARAIRE,P. 1994: p.14)

Eliminada a concorréncia, o negdbcio prosperou, €& O
aumento do consumo gerou logo uma busca por uma variedade
maior de produtos para suprir os ambulantes proprietdrios de
aparelhos. Assim, surgiram as primeiras casas produtoras de
filmes como extensdes das fabricas de equipamentos.

Pequenos comerciantes, donos de mercearias cujos
espacos ficavam ociosos a noite e aos domingos, eram
assediados pelos ambulantes, gque improvisavam projecdes. A
freguesia era composta de vizinhos, amigos e parentes dos
comerciantes, que ganhavam dez ddbélares liquidos por cada
sessdo. Uma vez exibido, o filme esgotava o seu potencial
naquele ponto e era trocado. Com o aumento da demanda de
publico, as sessdes tornaram-se praticamente didrias, o que
acabava causando transtornos aos comerciantes devido a
desarrumacdo e aos inevitédveis roubos de mercadorias. Com o
lucro promissor, no entanto, a solucdo foi reservar um local
especifico para as exibicdes de cinema. Grandes galpdes foram
alugados e guarnecidos de tela, projetor e cadeiras. O
ingresso custava um niquel, e, para abastecer esses cinemas,
as companhias passaram a alugar os filmes a dez centavos de
délar o metro, por semana, criando assim as primeiras

distribuidoras.



Os proprietarios destes cinemas, agora chamados de
“Nickelodeons”, expandiram seus negdcios, criando redes de
exibigcdo nas capitais e no interior. Por volta de 1908, 3ja
existiam nos Estados Unidos entre oito e dez mil salas, que
provocaram um aumento brutal na demanda por uma programacdo
mais diversificada. Os préprios proprietidrios das redes,
agora novos ricos, decidiram entdo produzir filmes.

As produtoras se estabelecem em Nova York, onde ficava
a American Mutoscope and Biograph Company — a mais conhecida
e estimada pelo publico, e Chicago.

O cinema j& era uma industria infante quando, em 1908,
o coronel Willian Selig, produtor de Chicago, resolve ir para
o estado da Califdrnia, que apresentava um clima ameno
durante todo o ano, em busca de uma luminosidade mais estéavel

para rodar um filme baseado no livro O Conde de Monte Cristo.

No ano seguinte, a New York Motion Pictures CO. juntou-se a
Selig ndo apenas para aproveitar a luz da Califdérnia, mas
para tentar escapar da fiscalizacdo da Motion Pictures
Patents CO., de Thomas Edison, que cobrava licengca - como
detentora do truste - para a realizacdo de filmes. Aos
poucos, todas as produtoras transferiram-se gradativamente
para a Califdédrnia. Assim, em 1910, a produtora Essanay, saiu
de Chicago e atravessou o pais de trem para se instalar num
vilarejo perto de Los Angeles, chamado Hollywood (Madeira

Santa). (Cf. PARAIRE,P. 1994: p.1l6)



Neste mesmo local, em 1912, Mack Sennett, o maior
produtor de comédias do cinema mudo, gque descobriu Charles
Chaplin e Buster Keaton, instala a sua Keystone Company. No
mesmo ano, surge a Famous Players (futura Paramount). Cecil
B. De Mille instala-se também em Hollywood, em 1914, atraindo
diretores e atores, assim como o0s principais fabricantes de
pelicula e material de filmagem. No ano seguinte, Griffith,
Ince e Sennett fundam a firma Triangle, cuja estrutura
servira de modelo para os futuros grandes estudios
hollywoodianos. Em 1915, é fundada a Fox Films Corporation e
acontece a transferéncia dos esttdios da Universal para a
Califdérnia. Com a paralisacdo do cinema europeu durante a
Primeira Guerra Mundial, a producdo de filmes concentra-se em
Hollywood, no estado norte-americano da Califérnia. Para
enfrentar os altos saldrios e custos de producdo, exibidores
e distribuidores relUnem-se em conglomerados autdnomos, como a
United Artists, fundada em 1919. A década de 20 consolida a
indistria cinematografica americana com os grandes estudios -
Metro-Goldwyn-Mayer, Paramount, 20"  Century Fox (ainda
separadas em Twentieth Century e Fox Films), Warner Bros.,
RKO (que tem sua importédncia aumentada na década de 30),
Columbia, Universal, United Artists - e os principais géneros
- western, policial, musical e, especialmente, a comédia -,

todos ligados diretamente ao “star system”.



O desenvolvimento dos grandes estudios proporciona o
surgimento do “star system”, o sistema de "fabricacdo" de
estrelas através da interacdo com outros veiculos de midia,

gue iremos abordar mais adiante.

2.3. Décadas de 30 e 40 - A era de ouro de Hollywood

Hollywood teve duas crises nos anos 30, que acabaram
ajudando a aumentar o seu poder. A primeira foi a adaptacéo
ao cinema falado, que fez desaparecer diretores e estrelas,
como D.W. Griffith, Harold Lloyd e Buster Keaton, gque ndo se
adaptaram as novas regras do Jjogo. Charles Chaplin,
entretanto, <conseguiu resistir algum tempo, conseguindo
sucessos de bilheteria como Tempos Modernos e Luzes da
cidade. Outros, como Stan Laurel e Oliver Hard - O gordo e o
magro -, conseguem passar para o cinema falado sem maiores
problemas. No entanto, em termos de linguagem, O cinema nunca
mais seria o mesmo. A fala introduz uma mudanca radical na
maneira de se contar histdérias e a possibilidade de se

trabalhar com outros géneros.

A segunda crise foi a grande depressdo de 1929, que
durou até 1933, e levou o cinema a criar uma outra linguagem,
introduzindo definitivamente a preocupacgdo social em

Hollywood. Biografias de gdngsteres, como Inimigo Publico



(1931) e Scarface (1932), dardo origem ao género “noir”, que
sofre grande influéncia do Expressionismo Alemdo, com
primeiro plano em rostos impassiveis ou desfigurados; cenas
urbanas nos bairros marginais; a noite nas ruas reluzente de

chuvas iluminadas por uma luz palida.

As crises, no entanto, ndo impediram que esta fosse a
melhor fase de Hollywood, com o sistema de esttdios e o de
estrelas rendendo o maximo, a consolidacdo dos géneros
levando a lucros cada vez mails expressivos e a conquista de

mercados externos.

Ainda nas décadas de 30 e 40, duas producgdes histdricas
bem diferentes, tanto na sua concepgdo gquanto na sua
interacdo com o publico, marcaram definitivamente o cinema:

E o vento levou... (1939) e Cidaddo Kane (1941).

O primeiro é um filme de produtor, David O. Selznick.
Em 1936, por 50.000 délares, Selznick adquiriu os direitos da
novela Gone with the wind, de Margaret Mitchel, antes mesmo
dela se tornar um éxito de vendas. O diretor escolhido foi
George Cuckor, que iniciou as filmagens em 26 de Jjaneiro de
1939, mas s6 dirigiu 5% da fita. Segundo algumas versdes, O
diretor nédo estava seguindo a idéia de grandiosidade esperada
por Selznick. Para agradar ao astro do filme, Clark Gable,
Selznick forneceu-lhe uma lista de nomes disponiveis para a

direcdo, dentre os quais o gald escolheu Victor Fleming, que



estava ocupado com O Mdgico de Oz, mas que aceitou a proposta
e dirigiu aproximadamente 45% do filme até sofrer um colapso
nervoso. Selznick convocou Sam Wood para terminar o filme.
Entretanto, quando Victor Fleming se recuperou, o produtor
resolveu manter os dois diretores, cada um com uma equipe em
sets e horadrios diferentes. Nenhum dos diretores participou,

ou foil consultado, na realizacdo da montagem.

Orson Welles dirigiu, produziu, protagonizou e foi co-
roteirista de Cidaddo Kane, quando tinha 25 anos e Jj& havia
conquistado fama no radio. A notoriedade adquirida nesse
veiculo, Jjuntamente com o sucesso obtido pelas adaptacdes
teatrais de pecas de Shakespeare, permitiu a Orson Welles
conseguir um contrato com o estudio cinematogrdfico RKO, que
lhe oferecia condig¢des excepcionais para a época. Nenhum
outro diretor tinha até entdo obtido tamanha liberdade para o
desenvolvimento de um filme.

Ao descobrir que o filme era baseado em sua vida,
William Randolph Hearst, magnata da midia americana travou
uma feroz batalha contra Welles, com o objetivo de destruir o
filme. Usou, para isso, seus jornais, revistas e radios e sua
influéncia em Hollywood. Ameacgou revelar em seus jornais os
escéndalos da elite de Hollywood caso os negativos do filme
ndo fossem destruidos (um em cada cinco americanos lia os

jornais de Hearst).



Apdbs a estréia no RKO Palace, da Broadway, no dia 1° de
maio de 1941, o filme de Welles foi atacado pela midia
controlada por Hearst e teve uma acolhida fria do publico,
tendo os seus produtores arcado com um prejuizo de USS$S 160
milhdées. O filme concorreu ao Oscar e foi indicado em nove
categorias, mas, boicotado, ficou somente com o de melhor
roteiro. Somente com o fim da Segunda Guerra é que o filme
obteve o reconhecimento internacional.

Entendemos entdo o peqgueno paradoxo criado a partir
destes dois filmes. Enquanto ...E o Vento Levou, foi um
tipico filme "de produtor", seu sucesso estrondoso de
bilheteria e critica nédo evitou a irdénica revolugdo que
Cidaddo Kane fez, como um marco da migracdo do cinema das
médos do produtor para as mdos do diretor.

Embora a histéria do cinema houvesse mostrado que a
obra-prima de Welles foi um marco fundamental gque gerou
vocacdes de futuros diretores de cinema, impds solucdes de
“mise-en-scene” até entdo inéditas e ainda hoje é um ponto de
referéncia na arte cinematografica, o filme e o diretor
receberam reconhecimentos tardios. Welles morreu
estigmatizado e sem gldérias financeiras. O cinema de diretor
ganhou forca, mas deixou a gratiddo de lado, sem oferecer

recompensas ao seu maior icone.



2.4. Décadas de 50 e 60 - A industria tem sua fase dificil

Alguns anos apdés o fim da Segunda Guerra Mundial, o
cinema norte-americano passa por um periodo dificil. Em 1948,
apds uma fase de crescimento que durou todo o periodo da
guerra, J& se sentia que os lucros diminuiam, com a queda de
publico e de renda. O processo antitruste levou a uma diviséao
entre producgédo, distribuicdo e exibigdo, o que fez com que os
estlidios perdessem espacgo, redefinindo também o papel do
produtor - antes dono e agora transformado em um sécio do
filme. Este momento coincidiu também com a ascensdo da figura
do diretor, que passou a ter maior importé@ncia na realizacéo
do filme. Com o fim do sistema de estudios, controlado por
oito grandes companhias, o cinema de Hollywood vé crescer a
concorréncia mundial.

Na Europa, o0s acontecimentos v&o na rota contridria a
Hollywood, a Nouvelle Vague Francesa faz a apologia da
simplicidade; condena os excessos das superproducgdes; roda as
pressas filmes de impacto, feitos em apenas algumas semanas e
com orcamentos irrisdérios. Os temas abordados - luta de
classes, sexualidade - e o estilo de forte impacto dos temas
transformam em velharias custosas os flordes do cinema de
superprodugdo. A Inglaterra inventa James Bond e conquista o

sucesso mundial gracas a filmes de acdo onde o erotismo, a



violéncia e os gadgets s&o acrescidos a um certo humor para
criar um divertimento agradavel e moderno. A Italia, com
atores americanos, reinventa o western, com o diretor Sérgio
Leone, e os ingleses produzem filmes mais realistas de grande
sucesso como A ponte do Rio Kwai, de 1957 e Lawrence da
Arabia, de 1962.

Hollywood demora, mas reage com uma nova geracdo de
diretores e uma  proposta de filmes mais engajados.
Inicialmente filmes anti-racistas, com Sydney Poitier como
astro, fazem grande sucesso, e logo depois o western
ressurge, desta vez adotando uma postura favordvel aos
indios. Mesmo a producdo escapista dos musicais tem que ser
modificada para atender a estas mudancgas, e o género também
passa a ter uma postura mais engajada em filmes como Amor,
sublime amor (West Side story), de Robert Wise e Jerome

Robins, de 1961.

2.5. Anos 70 e 80 - A reinvengdo de Hollywood

No inicio dos anos 70, Hollywood passava por grandes
dificuldades, a maioria dos grandes estudios havia perdido
sua independéncia e muitos cinemas se tornaram
estacionamentos e supermercados.

Depois do assassinato do presidente John F. Kennedy, da

derrota na Guerra do Vietnd e do escdndalo de Watergate, os



Estados Unidos encontram sua moral abalada e conhecem uma
onda de filmes que fazem uma autocritica, gquestionando o
governo, ©0s conceitos e pré-conceitos do “americam way of
life”. Como os Estados Unidos estdo sofrendo uma série de
traumas graves, Hollywood reflete, as vezes amplificando, os
problemas politicos e morais que o pais ndo consegue
resolver. Os temas agora sdo 0s problemas comuns nas grandes
cidades, a miséria nos bairros pobres, o poder da mé&fia, a
criminalidade patoldégica e a delingiiéncia.

A isso se deve acrescentar os filmes que se seguem a

derrota no Vietnd, realistas (0 franco atirador, 1979),
simbolistas (Apocalipse now, 1979) ou patéticos (Amargo
regresso, 1978). Seu efeito é amplificar o choque da derrota

sobre a consciéncia americana.

Entretanto, é em meio a esta crise que Hollywood teréd a
sua maior revolucdo desde a introducdo do cinema falado. Uma
geracdo de diretores, qgque cresceram assistindo aos antigos
seriados de cinema, estrelados por astros menores como Buster
Crabe (Buck Rogers, Flash Gordon) e Johnny Wisemiller
(Tarzan), direcionam seus filmes para um puUblico que até
entdo era considerado por Hollywood como secundario, as
criancas e os adolescentes. O potencial deste publico nunca
havia interessado aos grandes estldios, com a excecdo da
Disney com seus desenhos animados, que praticamente era a

Uinica a explorar o filéo.



Foi George Lucas que reinventou, mesmo que
acidentalmente, o cinema comercial americano. O filme Guerra
nas estrelas (Star wars), de 1977, foi criado para atingir a
um publico especifico, os adolescentes e as criancas. O
estudio que o produziu, a 20*™ Century Fox, acreditava que
produzia um filme caro e inovador, mas, sem esperancas de
retorno financeiro, o lancou numa data considerada fraca de
bilheteria: o final de junho.

Lucas havia conseguido um grande éxito de critica e de
publico com Loucuras de verdo, em 1975, e estava em alta com
0os grandes estudios. Mesmo assim, o projeto de 10 milhdes de
délares para um filme voltado aos adolescentes, era
considerado caro demais. O diretor, entdo, fez um acordo
inusitado com os produtores, abrindo mdo de seu salario e
ficando com os direitos de merchandising do filme. George
Lucas pretendia com isso fazer camisas para divulgar o filme
e, assim, talvez, melhorar um pouco a bilheteria.

A histdéria era baseada no heroismo da mitologia antiga.
Lucas afirma ter se inspirado no livro do psicdlogo e
escritor, Joseph Campbell (1904-1987), O heroi de mil faces,
que tratava de estudos realizados sobre a ©presenca da
mitologia no wuniverso humano e narrava a histéria de um
fazendeiro que morava em um planeta insignificante, mas que

descobria sua descendéncia nobre e partia em busca de



aventuras, acompanhado de um mestre mistico e de um
mercenario.

Tentando elaborar o mundo gque havia imaginado de forma
realista, o diretor chamou uma série de técnicos,
engenheiros, desenhistas para criar um visual que fosse
diferente do que j& havia sido feito. A inspiracédo wveio do
filme 2001 - uma odisséia no espaco, de Stanley Kubrick, de
1968. Pensava-se que, com a televisdo exibindo imagens a todo
momento das viagens do homem a Lua, o publico ndo acreditaria
mais nos efeitos especiais "comuns" da época. Os cendrios, o0s
figurinos e a direcdo de arte deveriam fugir dos padrdes e
esteredtipos vigentes na ficcdo cientifica dos anos 50 e 60 e
tentar criar um universo realmente auténtico.

O resultado foi uma aventura extremamente agil, com um
ritmo vertiginoso, que, ao ser mostrado para um dJgrupo de
diretores amigos de Lucas, como Francis Ford Coppola, Martin
Scorsese e Steven Spielberg, foi recebida com perplexidade.
Com excecdo de Spielberg, que achou que o filme agradaria em
cheio criancas e causaria boa impressdo nos fds dos antigos
seriados, todos concordaram gque o resultado era bizarro
demais para fazer sucesso. Personagens e o roteiro que
estavam mais para as histdérias em quadrinhos, em contraste
com uma qualidade técnica absurdamente inovadora, eram algo

muito dificil de ser assimilado.



Lancado no dia 25 de maio de 1977, as vésperas das
férias escolares de verdo nos Estados Unidos, o filme se
tornou um fendmeno sem precedentes na histdéria do cinema. As
criancas e os adolescentes faziam fila para ver, ndo apenas
uma vez, o filme, mas cinco, seis, até mais de dez vezes.
Além disso, Lucas comecou a receber propostas de fébricas de
brinquedos para gque os bonecos e naves espaciais criadas para
o filme fossem vendidos nas lojas. Toda crianca americana
passou a ter, como objeto de consumo, ndo apenas as camisas
que Lucas queria vender, tudo o que poderia levar a marca
Guerra nas estrelas. Depois disso, o mundo do cinema nunca
mais seria o mesmo.

Esta mudanca gigantesca pode ser vista em numeros,
mas é ilusdo imaginar que também ndo foi estética.
Nas bilheterias, a trilogia Guerra nas estrelas
faturou em torno de 1,3 Dbilhdo de ddbélares. Com
merchandising, os ganhos foram de 4 bilhdes. Foi a
primeira vez na histdéria do cinema em que um filme
rendeu menos por si préprio e mais pelos negdbdcios
que alavancou. O publico mais cobicado pelos grandes
estldios deixou de ser o adulto e passou a ser o
adolescente, do sexo masculino - apontado, nas
pesquisas de mercado, como um insacidvel consumidor
de Dbadulaques. Dai a estética. Para agradar este
publico entre 13 e 19 anos, os filmes passaram a
ficar cada vez mais parecidos com histdédrias em
quadrinhos. (LIMA,G. 1997: p.132)

A data de 1lancamento do filme ¢é hoje considerada a

melhor do ano e é disputada pelas produc¢des mais caras e mais

ambiciosas dos grandes estudios. O publico alvo de Guerra



nas estrelas, os adolescentes, ¢é hoje meta das maiores
campanhas de marketing de Hollywood.

Esta nova perspectiva de filmes infantilizados do final
da década de 70 caiu como uma luva para a politica do ex-ator
de cinema Ronald Reagan, que chegou a Presidéncia dos Estados
Unidos em 1980 e iniciou um programa de recuperacdo moral que
conquistou toda a populacdo norte-americana. Hollywood wvai
explorar esta miragem ideoldgica e promover o cinema de puro
espetaculo na década de 80.

O fracasso financeiro de filmes de tese, como Portal
do paraiso e Reds, em 1981, estimula ainda mais os produtores
a investir no cinema espetaculo com roteiros infantis. Entra
em cena o diretor Steven Spielberg, ndo por acaso, apelidado
de o Peter Pan da industria cinematografica, uma analogia com

0 menino gque ndo quer crescer. Seus filmes s&o enormes

sucessos de Dbilheteria, tanto como diretor - ET - o©
extraterrestre (1982), Cacadores da arca perdida (1981),
Indiana Jones e o templo da perdigcdo (1985) -, como produtor

— Poltergeist (1982), Gremilins (1983), De volta para o
futuro (1985), Os Goonies (1985), Uma cilada para Roger
Rabbit (1988).

Na década de 80, surgem as grandes corporacgdes
cinematograficas. Em 1981, a United Artists é incorporada a
MGM, enquanto a Columbia é adgquirida pela Coca-Cola Company.

Surge entdo a CIC, gque nada mais é do que a unido entre



Columbia e Metro. Mais adiante aparece a UIP (United
International Pictures).

Surgem também novos astros que primam mais pelo porte
fisico do que pela capacidade de interpretacdo, embora isso
ndo tenha sido exatamente uma novidade em Hollywood. O ex-
ator de filmes pornograficos, Silvester Stallone, e o
fisiculturista Arnold Schwarzenegger, chamam a atencdo com
seu Ccorpos excessivamente musculosos e seus personagens
frios, insensiveis, determinados e indestrutiveis, assim como

Ronald Reagan pregava que fosse a economia americana.

O austriaco Arnold Schwarzenegger vem reinventar o
“star system”. Desta vez, o0s estudios perdem o controle dos
atores, que se tornam, eles mesmos, 0s produtores: negociam
os contratos, escolhem os diretores, os produtores e o0s
roteiristas. Os wvalores sdo inflacionados, fato que acaba

sendo usado na publicidade dos filmes.

Os salarios de Hollywood ganham um volume espantoso até
para os padrdes da indlstria americana. O custo das produgdes
se eleva drasticamente. Em 1984, um dos grandes sucessos foi
O Exterminador do Futuro, protagonizado por Schwarzenegger no
papel de um robd assassino. O filme custou 6 milhdes de
délares. Em 1989, o filme O Exterminador do Futuro II, gastou
15 milhées de ddbélares apenas com o0 salario de Schwarzenegger,

ndo havendo ainda comecado as suas filmagens. Quando ficou



pronto, em 1991, teve seu custo de producdo orcado em mais de
120 milhdes de ddbélares. Em 1992, o filme Parque dos
Dinossauros, de Steven Spielberg, foi aclamado pelos
produtores porque o diretor economizou 20 milhdes de ddlares
da producédo e devolveu dinheiro. O custo ficou em "apenas" 56

milhdes de ddblares.

Muitos atores surgem nos anos 80 e se firmam pela sua
habilidade em construir e manejar as prdprias carreiras, se
empenhando, ndo apenas na escolha de roteiros qgque gerassem
filmes de grande bilheteria, mas revezando com filmes
considerados alternativos e de Dbaixo orcamento, ou que
tornassem suas carreiras mais ecléticas. Astros como Tom
Cruise, Mel Gibson, Tom Hanks, Jodie Foster e Julia Roberts
conseguiram  se estabelecer, mas n&o sem passar por
dificuldades com fracassos de bilheteria numa indastria que
agora nédo admitia falhas. Os mais antigos conseguiram se
adaptar ao novo mercado reinventando suas carreiras, Como
Paul Newman, com o filme A Cor do dinheiro (1987), que
inclusive lhe wvaleu o Oscar, e Sean Connery, dque criou um
personagem que, apesar de estar na meia-idade, conseguia ser

durdo e sedutor, além de sédbio e conselheiro.

Um claro exemplo do poder que os atores conquistaram,
foi a bem sucedida migracdo de muitos deles para a carreira

de diretor. Assim, nas décadas de 80 e 90 tivemos varios



atores do primeiro time ndo apenas se arriscando na direcdao,
mas sendo premiados com o Oscar, como Robert Redford, Mel

Gibson, Kevin Costner e Clint Eastwood.

A induastria passou a ser cada vez mais implacavel com
os fracassos, poils, agora, com o0s altos custos da producao,
os prejuizos ocasionados por perdas de Dbilheteria eram
exorbitantes. Assim, muitos atores ndo conseguiram sobreviver
neste novo panorama, € alguns foram, de grandes promessas, a

produtos descartados em pouco tempo.

2.6. Anos 90 - Sangue novo e questionamento do american
way of life

Com a Guerra do Golfo, em 1991, os Estados Unidos
atingem o apice da proposta de nacionalismo de Ronald Reagan,
com seu Vvice, George Bush sucedendo-lhe no posto de
presidente. Entretanto, a guerra termina, e a opinido publica
americana se volta contra George Bush, que acaba perdendo a
eleicdo para o candidato democrata Bill Clinton, cujo governo
serd o mais préspero Jj& visto em toda a histdéria do pais e
provavelmente da histdéria da humanidade. Com a ascensdo da
Microsoft, empresa do jovem génio da informadtica Bill Gates,
uma revolucdo na informdtica toma o mundo de assalto elevando

a economia americana a patamares nunca antes alcancados. Para



se ter uma idéia, sozinha a Microsoft passa a ter um capital

maior do que o de paises como a Holanda.

O complexo de culpa da sociedade americana serd somado
a proximidade com a virada do século, marcada na cultura
ocidental como uma provavel data para o fim do mundo. Uma
série de filmes apocalipticos comeca a tomar as telas. O
cinema catastrofe lancado nos anos 70 tem, nos anos 90, o seu
dpice com grandes sucessos de bilheteria. Passou a se variar
apenas o tipo de catéastrofe seja na reproducdo de naufragios,
como em Titanic (1996) e Mar em furia (2000), ou na forma
como o mundo poderia ser destruido - com invasdo alienigena,
como em Independence Day (1996); com quedas de asterdides,
como em Armagedom e Impacto profundo, de 1998; com erupcéo
vulcénica, como em Vulcano e Inferno de Dante, de 1995; com o
degelo das calotas polares, como em Waterworld, de 1995; ou
com a guerra entre humanos em maquinas, como em O

Exterminador do futuro II (1991) e Matrix, de 1999.

As superprodu¢des ganharam ainda mais forca nos anos
90, com filmes cada vez mais caros. O auge foi o filme
Titanic, de James Camerom, que, em 1996, gastou mais de 200
milhdes de dblares. Ironicamente, a producdo do filme foi
amplamente criticada. Entretanto, o filme se tornou um
fenbmeno de Dbilheteria maior do que Guerra nas estrelas,

chegando a render um bilh&o de dbélares em todo o mundo. Além



disso, o filme igualou o recorde de 11 Oscars, que pertencia

a Ben Hur, de 1956.

Em contraposicdo as superproducgdes, anos 90 foram
também marcados como a década que Hollywood assimilou o
cinema independente. Alavancados principalmente pelo Festival
de Sundance, criado em 1981 pelo ator Robert Redford, os
filmes chamados até entdo de independentes, ou seja, feitos
por estudios pequenos e com baixo orgamento, passaram a ser
cobicados pelos grandes estudios, porque eram formas baratas
de se conseguir boas bilheterias. Novos diretores como
Quentin Tarantino, Dany Boile e Steven Sodenberg, foram
descobertos no festival de Sundance e imediatamente

incorporados ao “cast” dos grandes estudios.

O ano de 1999, as vésperas da virada do século, ficou
marcado por uma safra de filmes com pretensdes intelectuais
que fizeram grande sucesso de bilheteria. Matrix, Beleza
americana, Quero ser John Malcovith, O show de Truman e
Clube da luta eram filmes que se propunham a suscitar
indagacdes existencialistas e conseguiram arrecadar grandes

somas de dinheiro.

2.7. Novo milénio e o World Trade Center



Com o fim dos dois mandatos de Bill Clinton, o povo
americano nédo parecia estar satisfeito com nenhum dos
candidatos a sucessdo presidencial. A vitdria apertada e
contestada é de George W. Bush, filho do ex-presidente George
Bush. Ao tomar posse, ele inicia uma nova politica
internacional agressiva e tenta resgatar novamente os valores

nacionalistas de Ronald Reagan.

No entanto, o atentado de 11 de setembro de 2001, que
destruiu o World Trade Center, em Nova York, deu asas as
parandéias americanas engendradas nos anos 90. O resultado
foram filmes extremamente patriotas e de roteiro fraco, como

Pearl Harbor e Falcdo Negro em Perigo (2001).

Se nas décadas de 80 e 90, Hollywood descobriu a
férmula dos filmes em segliéncia, que teoricamente diminuiria
0 risco de fracasso das produgdes, uma vez que teriam um
publico presumivelmente cativo, no novo milénio, um novo tipo
de superproducdo é consolidado, a filmagem de segliiéncias de
dois ou trés filmes de uma s6 vez. E o caso de Matrix -
Reload e Matrix Revolution, ambos lancados em 2003; e da
trilogia O senhor dos anéis, baseada na obra do escritor

inglés J.R.R Tolkien.



2.8. Tentativas de se fazer cinema industrial no Brasil

Em 1896, com os primeiros projetores vindos da Europa,
o0 cinema chegava ao Brasil. Dois anos depois, em 1898, seriam
feitas as primeiras filmagens em solo brasileiro. Segundo os
dados oficiais, dois irmdos italianos, Afonso e Paschoal
Segreto foram os responsaveis pelo inicio de nossa producgéo.
Afonso foi responsidvel pelo primeiro filme feito no Brasil:
uma seqgiiéncia que mostra a Baia de Guanabara em sua viagem de
volta para o Brasil, vindo da Europa.

Na época, o Brasil ainda sofria com a falta de energia
elétrica e com a transicdo da velha monarquia para uma
insipiente reptUblica. Acompanhando este ritmo, nossos filmes
eram pequenos documentéarios, que mostravam festas de
casamento e batizados de familias ricas. Acontecimentos
cotidianos e bailes de carnaval foram tema de inUmeros e
curtos filmes e a chegada de um trem ganhava contornos
épicos. O som ndo existia, as imagens eram precdrias e o0s
poucos técnicos que trabalhavam com cinema eram estrangeiros.

Em 1927, o som chegava ao cinema em todo o mundo. O
cantor de jazz 1inaugurava uma nova era de fantasias e

realizacgcdes. O cinema, que tinha passado por 30 anos de



evolucdo, encontrava sua maior revolucdo até entdo. No
Brasil, o som assustava nossos produtores. O custo das
produgdes era altissimo. O mundo passava pela enorme crise
causada pelo crash da bolsa de Nova York em 1929, e a técnica
de sonorizacdo era muito cara, principalmente para um pais
onde uma indtstria cinematogréafica nao existia
profissionalmente.

As primeiras tentativas de implantar o som no cinema
nacional se mostraram frustrantes e aconteceram em um momento
em que comemoravamos a producdo de grandes filmes mudos, como
Sdo0 Paulo - Sinfonia da Metrodpole (1929), de Rodolfo Lustig e

Adalberto Kemeny, Barro Humano (1929), de Adhemar Gonzaga,

Ganga Bruta (1933), de Humberto Mauro e Limite (1931), de

Mario Peixoto.

A linguagem prépria de nosso cinema comegou a SsSurgir
nesta época. Filmes como Ganga Bruta, de um dos grandes nomes
do cinema nacional, Humberto Mauro, j& falavam com lirismo de
nossos problemas. O meio rural brasileiro era retratado livre
da estética estrangeira, com elementos tipicos do interior do
Brasil e utilizando-se de temdticas simples.

Além do som que comecava a chegar por aqui, o modelo
norte-americano de se produzir cinema comecava a ser adaptado
para nossa realidade. O sonho de se ©produzir cinema

industrialmente comecaria a ganhar sua primeira tentativa nas



mdos de Adhemar Gonzaga, que, em 1930, fundaria um dos
primeiros e maiores estuidios brasileiros, a Cinédia.

Sem profissionais técnicos experientes no pais,
diversas pessoas de outros paises foram contratadas para
trabalhar nas producdes do esttdio. Conhecida principalmente
por suas producgcdes populares, a Cinédia produziu os
precursores das chanchadas.

Filmes como A Voz do Carnaval (1933), de Adhemar
Gonzaga; Os Estudantes (1935), de Wallace Downey; e Ald,_

AlS, Carnaval (1936), também de Gonzaga, traziam a alegria de

Carmen Miranda, Oscarito, Grande Otelo, Dercy Goncalves,
Almirante e Ary Barroso, todos nomes importantes da masica e
do radio, e muitos deles em seus primeiros papéis no cinema.

O cinema comercial brasileiro conseguiu grande éxito
durante os anos da chanchada. Outros esttdios comecaram a
surgir para produzir filmes populares. Dois grandes nomes se
destacam: Atlantida e Vera Cruz. A Cinédia, mesmo com grandes
nomes em seu elenco, com o passar dos anos perdeu prestigio e
passou a se dedicar, dquase que exclusivamente, a TV e a
producdo e a locacédo para filmagens.

A Atlantida foi uma das mais bem sucedidas iniciativas
de se criar um estidio cinematografico que garantisse a
continuidade da producdo. No entanto, os planos de mudar o

cinema nacional acabaram néo se concretizando com as

produgdes do estudio carioca. Durante dez anos, poucos foram



os filmes que fugiram dos temas e caracteristicas musicais
das chanchadas.

A grande diferenca trazida pela Atladntida é que os
cineastas comecaram a ter uma preocupagdo maior com o0s
roteiros e com as tematicas. Além disso, a parddia, uma das
principais caracteristicas das chanchadas, comecava a nascer.

Os filmes da Atlantida baseavam-se nas producgcdes norte-
americanas para depois ridiculariza-las. A impossibilidade de
estabelecer uma indGstria brasileira levou nossos cineastas a
apelar para férmulas simples de esculhambacdo do produto
estrangeiro para afirmar nosso cinema. De nada adiantava,
pois os filmes seguiam a narrativa norte-americana, com oS
mesmos planos e seqgiiéncias programadas. Utilizavam os mesmos
recursos que adoravam denegrir.

Consideradas alienantes por diversos criticos e
cineastas, principalmente os do Cinema Novo, as chanchadas
apelavam para a diversdo popular, mascarando a realidade
vivida pelo pais. N&do que isto fosse ruim para o cinema da
época, Ja que foil através das chanchadas que o hédbito de ir
ao cinema aumentou consideravelmente, mas o pals passava por
episdédios muito importantes que acabavam ndo sendo levados as

telas.

A criacgcdo da Vera Cruz foi a principal tentativa de
implantar uma indGstria cinematografica brasileira. Francisco

Matarazzo Sobrinho e Franco Zampari, grandes industriais de



S&o Paulo, j& estavam bastante envolvidos com a cultura e
arte da cidade. Tinham acabado de criar outras instituicdes
culturais, como o Museu de Arte Moderna, o Teatro Brasileiro
de Comédia e depois fundaram a Companhia Cinematografica Vera

Cruz, em 4 de Novembro de 1949,

De fato, o modelo da Vera Cruz era Hollywood, mas a
médo-de-obra qualificada foi importada da Europa: o fotdgrafo
era britédnico, o editor austriaco e o engenheiro de som
dinamarqués. Pessoas de mais de vinte e cinco nacionalidades
trabalharam na Vera Cruz, mas os italianos eram mais
numerosos. A companhia foi construida em S&o Bernardo do
Campo e ocupava 100 mil metros quadrados. Os equipamentos
para os estudios eram todos importados. O sistema de som
tinha oito toneladas de aparelhos e veio de Nova Iorque. Na
época, era a maior carga area enviada da América do Norte
para a América do Sul. As cameras, apesar de serem de segunda
mdo, eram as mailis modernas do mundo e estavam em O6timo
estado. Enquanto chegavam os equipamentos, eram montadas as
salas de cortes, a carpintaria, o almoxarifado, o

restaurante, as casas e o0s apartamentos dos artistas.

O lancamento das duas primeiras produg¢des da Vera Cruz,
Caicara, em 1950 e Terra sempre terra, em 1951, vao causar
grande impacto junto ao publico e a critica. Todos perceberam

o salto técnico que o cinema brasileiro tinha adquirido.



Assistia-se pela primeira vez a um filme nacional com &étima
qualidade técnica. Mesmo assim, muitos criticos denunciam a
falta de um estilo, tipico de uma producdo industrial e um

desvinculamento total com a realidade brasileira.

Em 1952, a Vera Cruz 1lanca no mercado cinco filmes:
Tico-tico no fubd, com enorme sucesso e uma bilheteria
compensadora; duas producdes baratas com o caipira Mazaroppi,
Sai da Frente e Nadando em Dinheiro, que também deram grandes
lucros; e outros dois filmes, Apassionata e Veneno,
dramalhdes influenciados pelas radionovelas e por filmes
mexicanos, italianos e argentinos que chegavam em nosso

mercado.

Em 1953, o objetivo de se produzir e lancar seis filmes
em um ano é atingido: Uma pulga na balanca, A familia Lero-
Lero, Esquina da ilusdo, Luz apagada e mais duas producdes de
enorme sucesso nas bilheterias nacionais e internacionais:
Sinhd Moca e O cangaceiro. Estes dois ultimos dardo a Vera
Cruz espagos nos exigentes circuitos europeus, além da
primeira grande premiacdo internacional de nosso cinema. O
Cangaceiro recebe prémio de melhor filme de aventura no
Festival de Cannes. Fatura, sé no mercado brasileiro, 1,5

milhdo de ddélares.

No entanto, ficam para a Vera Cruz apenas 500.000

délares deste total, pouco mais da metade do custo do filme,



que foi de 750.000 dbélares. No exterior, o faturamento chegou
as dezenas de milhdes de délares. Na década de 50, foi
considerado uma das maiores bilheterias da Columbia Pictures.
Porém, nenhum dbélar a mais viria para a Vera Cruz, Ja& que
toda comercializacdo internacional pertencia a Columbia. No
auge do sucesso, a Vera Cruz estd financeiramente quebrada.
Pode-se dizer gque o maior sucesso da Vera Cruz virou seu
maior prejuizo. O sonho da Hollywood brasileira comeca a

morrer.

Em 1955, um cineasta chamado Nelson Pereira dos Santos
nos daria um dos filmes mais importantes na (r)evolucdo de
nosso cinema. Rio, 40 graus levava o© cinema para O mOrro
carioca, para as favelas. A periferia brasileira comecava a
invadir as telas brasileiras. O cineasta se tornaria o
primeiro a ter sucesso, pelo menos de critica, ao mostra a
pobreza do pais, o primeiro a ter coragem de lutar contra a
ditadura. Proibido pela censura, Rio, 40 graus inauguraria um
cinema engajado e gque tinha na linguagem e nos temas sua
grande forcga.

Influenciado pelo Neo-realismo Italiano e por suas
propostas de cinema feito nas ruas, com atores amadores e
retratando a realidade do pds-guerra na Europa, Nelson
comecou a delinear uma nova proposta para o Brasil, que anos
mais tarde se transformariam no Cinema Novo. O Neo-realismo

Italiano e a Nouvelle Vague Francesa foram os dois movimentos



que mais influenciaram nossos cineastas nas décadas de 50 e
60. Outros nomes importantes de nosso cinema, como Humberto
Mauro, e o documentario Aruanda (1960) também seriam
lembrados depois por nossos novos cineastas.

O Cinema Novo de Glauber Rocha, Ruy Guerra, Caca
Diegues, Paulo Cesar Saraceni, Walter Lima Jr. e Nelson
Pereira dos Santos vai se tornar o movimento estético e
intelectual mais denso e produtivo de nossa histéria. O
nacional popular e a problemdtica do realismo ganhariam
amplos debates.

O regime militar atingia seu poder maximo e asfixiava
0s setores culturais do pais. Os cineastas do Cinema Novo
propunham uma “estética da fome”. Glauber Rocha, seu maior
defensor e realizador dos principais filmes do movimento,

como Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), Terra em transe

(1967) e Barravento (1962), propunha filmar apenas com uma
cdmara na mdo e uma idéia na cabeca, em uma ja célebre frase
que até hoje causa polémica. Todo o idedrio do Cinema Novo
era baseado na discussdo do nacional, na controvérsia e na
negacdo da versdo oficial.

Todas as tentativas anteriores, com excecdo de poucos

cineastas que buscaram ousar, como José Mojica Marins, o Zé
do Caixdo, iriam se tornar risiveis perto das propostas e

alegorias c¢riadas por Glauber e sua companhia limitada.



Instabilidades, cédmeras téateis, um olhar documental, tudo era
possivel, era preciso.

Mais tarde, com o Cinema Novo em declinio, surge o
cinema marginal, gue se desenvolveu principalmente na Boca do
Lixo paulistana. A Boca do Lixo ganhou destaque no cinema
brasileiro por flertar com o cinema marginal e experimental e
por ter produzindo cerca de 700 filmes, de 1972 a 1982,
muitos deles pornochanchadas.

Longe da discussédo tedrica de como se fazer cinema e de
que forma se chegar até o publico, inumeros cineastas se
destacam entre 1970 e 1980. Nomes importantes se consagraram
e surgiram, Jjunto com um cinema preocupado tanto com o
publico quanto com a satisfacdo da realizacéo.

S&o deste periodo: A dama do lotacdo (1975), de Neville
d’Almeida; Dona Flor e seus dois maridos (1976), de Bruno
Barreto; Xica da Silva (1976) e Bye Bye Brasil (1980), ambos
de Cacé Diegues; Lucio Flavio, o passageiro da agonia (1978)
e Pixote (1981), de Hector Babenco; e Toda Nudez Sera
Castigada (1973), de Arnaldo Jabor.

O cinema nacional, a partir da metade dos anos 80,
passaria por seu pior momento criativo. O esquema de producédo
e distribuicdo montado pela Embrafilme, e que tanto
desagradava os idealistas, continuava forte e ditando regras

até mesmo para seus opositores. As referéncias culturais dos



anos 60 e toda sua efervescéncia se perderiam em anos de
inércia.

Poucos eram oOs gue conseguiam se adaptar ao esquema de
producdo, e a Embrafilme, que deveria criar condigdes para a
producdo de filmes, era um gueto em gue poucos se escondiam e
se beneficiavam. Era época de abertura politica. A corda do
pescoco comecava a ser afrouxada. As reflexdes sobre o
periodo comecavam a ganhar espaco no cinema, que, de forma
mais amena, procurava mostrar as condigbes de wvida nos
ultimos anos de nossa histoéria.

As pornochanchadas eram responsaveis pela grande parte
das produgdes nacionais. A fase criaria um estigma que o
Brasil enfrenta até hoje: filme brasileiro é sé pornografia.
Quantas vezes ndo ouvimos alguém dizer que ndo gosta de filme
brasileiro porque é muita baixaria.

Porém, grandes filmes nacionais foram produzidos, como:

Gabriela (1983), de Bruno Barreto; Memdrias do Carcere

(1984), de Nelson Pereira dos Santos; O Beijo da Mulher
Aranha (1985), de Hector Babenco; Opera do Malandro (1985),

de Ruy Guerra; A Hora da Estrela (1985), de Suzana Amaral; e

Fu sei que vou te amar (1986), de Arnaldo Jabor.

Anos mais tarde, o presidente Fernando Collor acabaria
com a producdo cinematografica brasileira. Sua "politica
cultural" conseguiu reduzir a producdo a praticamente =zero.

Poucos filmes conseguiram ser produzidos no periodo. O fim da



Embrafilme, que era criticada por muitos, foi um golpe fatal
no cinema nacional. Os cineastas e intelectuais, gque haviam
criticado o presidente, tinham seus sonhos cortados pela
raiz. A vinganca de Collor abateria a todos.

Poucos foram os filmes produzidos nos anos de governo
Collor. Trapalhdes e Xuxa dominaram as bilheterias com suas
produgcdes voltadas para as criancas. Podemos contar nos dedos
os filmes que conseguiram chegar aos cinemas. A maldigcdo de

Sanpaku (1992), de José Joffily; Alma corsdria (1993), de

Carlos Reichenbach; e Era uma vez... (1993) sdo uns dos
poucos exemplos que podemos enumerar.

Os anos posteriores, no entanto, foram generosos com O
cinema nacional. O governo Itamar Franco refaz a politica do
audiovisual, e, mesmo longe da quantidade gque merecemos,
nossas producdes comecaram a ganhar qualidade e prestigio, de
publico e de critica.

Lamarca, Sdbado, A terceira margem do rio e Veja esta

cancdo, todos de 1994, A causa secreta, Terra estrangeira e

Carlota Joagquina, de 1995, se transformaram nos filmes

simbolos da retomada, do reinicio de nosso cinema.
O Brasil comeca a criar uma linguagem prdépria e nova.

Diversas fases e movimentos se cruzam e se fundem.

A construgcdo da realidade brasileira retratada nas
telas, antes sonhada, ganha espaco junto com o aumento de

visibilidade e de publico dos filmes brasileiros. Neste
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enorme quebra-cabecas de estilos, vislumbres e tematicas,
muitos filmes merecem destagque e pequeno se torna nosso

espaco para analisar as diferentes correntes existentes.



3. A INDUSTRIA DA TELEVISAO

A histdéria da televisdo deve-se a grandes matemdticos e
fisicos, pertencentes as ciéncias exatas, que entregaram as
ciéncias humanas um grande e poderoso veiculo. Desde o inicio
do século XIX, o0s cientistas estavam preocupados com a
transmissdo de imagens a distédncia, e foi com o invento de
Alexander Bain, em 1842, que se obteve a transmisséao
telegrafica de uma imagem (fac-simile), atualmente conhecida
como fax.

Em 1817, o quimico sueco Jakob Berzelius descobriu o
selénio, mas sbé 56 anos depois, em 1873, o inglés Willoughby
Smith comprovou que o elemento quimico possuia a propriedade
de transformar energia luminosa em energia elétrica. Através
desta descoberta, pbdde-se formular a transmissdo de imagens
por meio de corrente elétrica.

Em 1892, Julius Elster e Hans Getiel inventaram a
célula fotoelétrica. Em 1906, Arbwehnelt desenvolveu um
sistema de televisdo por raios catddicos, sendo que o mesmo
ocorreria na Russia, com Boris Rosing. O sistema empregava a
exploracdo mecénica de espelhos Jjuntamente com o uso de um
tubo de raios catddicos.

Em 1920, realizaram-se as verdadeiras transmissodes,
gracas ao inglés John Logie Baird. Ao projetar a imagem da

cabeca de um boneco numa tela instalada em um laboratério,



Baird, manuseando um disco giratdério acoplado a engenhoca,
transmitiu a imagem de uma sala para uma outra. Era 1926, que
passou a ser oficialmente considerado o ano do descobrimento
da Tv. (Cf. HISTORIA da TV. v., www.tudosobretv.com.br)

H4, contudo, muitas controvérsias quanto a paternidade
da TV. Enquanto Baird continuava suas experiéncias em Londres
e profetizava que aquela maquineta um dia ainda iria projetar
imagens de um pais para o outro, nos Estados Unidos, um outro
cientista, Charles Francis Jenkins, fazia a mesma coisa,
contando com a infra-estrutura das empresas de radiodifusdo.
Ambos ja& se valiam de pesquisas que vinham sendo feitas pelo
mundo, de conhecimento da comunidade cientifica.

H&4 quem considere o russo naturalizado americano,
Vladimir Zworykin, a figura-chave na descoberta. Foi ele quem
inventou os primeiros tubos catdédicos usados numa cémera de
TV. Pertence a Zworykin também a patente do primeiro tubo de
imagens e da TV em cores. Mas é John Baird gquem a histéria
reconhece como o pai do veiculo.

Baird teve como cumplice em sua trajetdria o jornalista
briténico Bill Fox, testemunha da primeira imagem humana
transmitida pela TV. O personagem dessa transmissdo foi um
escritor de 18 anos, chamado William Tayton, gque aceitou
servir de cobaia no teste de Baird, sentando-se em frente a

cédmera. Bill Fox disse que a imagem do garoto, na tela de



cinco por oito centimetros, n&o era muito nitida, mas dava
para notar que Jjovem tinha um cigarro na boca.

Em 1936, a BBC ja& colocava no ar as primeiras
transmissdes publicas de TV na Inglaterra.

Na Franca, a torre Eiffel é utilizada para transmissdes
pioneiras em Paris. A primeira grande experiéncia dos Estados
Unidos data de 1938, quando David Sarnoff, presidente da RCA
(Radio Corporation of America), apresentou ao publico os
primeiros televisores. Nesse encontro, Sarnoff foi
ridicularizado, inclusive pela imprensa, ao prenunciar que a
TV iria se tornar tdo popular quanto o radio. Foi na Feira de
Nova York, em 1939, que a TV foi ao ar, portanto os norte-
americanos consideram esse ano como O nascimento da
televiséo.

Exatamente no dia 1° de julho de 1941, a FCC (Comissé&o
Federal de Comunicagdes) dava a primeira concessdo a uma
emissora americana. Trés anos depois, Jj& eram dez emissoras,
mas a Segunda Guerra Mundial impediu a comercializacdo da TV
nos EUA e tirou o veiculo do ar em outros paises. A Alemanha
foi o Unico pais da Europa a manter a televisdo no ar. Na
Franca, Paris voltou a ter transmissdes em outubro de 1944;
Moscou, na Unido Soviética, em dezembro de 1945; e a BBC, na
Inglaterra, em junho de 1946, com a transmissdo do desfile da
vitdéria. S6 em 1946, quando a Europa se refazia dos estragos

da guerra, é que os Estados Unidos comecaram a fabricac&o dos



aparelhos em larga escala. Em 48, o0os norte-americanos
comemoravam a marca de um milhdo de televisores instalados.

Foi s6 o comeco da vinganca do presidente da RCA.

3.1. A produgdo americana

A  indGstria americana de TV  conseguiu produzir
programas de alta qualidade, como “Drama” e “Anthology
Series”, escritos por autores como Rod Senling e Gore Vidal,
dirigidos por nomes como John Frankenheimer e George Hill. O
arrojo da TV foi ao ponto de permitir que Hill recriasse o
naufrdgio do transatléntico Titanic, com 700 atores e 35
cendrios diferentes. Nas décadas seguintes, a TV americana
produziu séries como “Jeannie ¢é um génio”, “Perdidos no
espaco”, “A feiticeira”, “Jornada nas estrelas”, “Mary Tyler
Moore”, “M*A*S*H”, “Columbo”, “Kojak”, “Hawaii 5.0”, “Dallas”
e “Dinastia”.

Logo de cara, o cinema viu que podia tirar proveito e
ndo tardou a contratar diretores de TV para rodar filmes ou
adaptar para a tela grande sucessos Jja exibidos na TV. Pouco
se fala a respeito, mas grandes cineastas de Hollywood
comecaram sua carreira na TV, entre eles, Arthur Hiller, Sam
Peckinpah, Sydney Pollack e Steven Spielberg. E grandes
cineastas também ndo torceram o nariz para a televisdo. John

Ford, Blake Edwards, Don Siegel e Robert Parrish s&o alguns



deles. E Alfred Hitchcock, claro, a estrela maior do programa
“Alfred Hitchcock apresenta”.

Nos anos 90, as séries se sofisticaram em termos de
assunto e qualidade técnica. “Plantdo médico” e ™“Chicago
Hope” tratam do wuniverso dos hospitais de wurgéncia com
precisdo quase cientifica, muito diferente do romdntico “Dr.
Kildare”, com Richard Chamberlain, estrondoso sucesso dos
anos 60. “Nova York contra o crime” leva a crise existencial
as delegacias e “Arquivo X”, trata de fendmenos paranormais
de maneira bem razoavel. E a TV continua contribuindo para os

casts das grandes producgdes cinematograficas.

3.2. TV no Brasil

Em 1948, Assis Chateaubriand, dono dos Diarios
Associados, cadeia de jornais e emissoras de radio, viajou
aos Estados Unidos para comprar equipamentos de televisdao,
acompanhado de Mario Alderighi e Jorge Edo, técnicos do réadio
brasileiro, que iniciaram estdgios na RCA (Radio Corporation
of America) e na NBC, em Nova York, para aprenderem a
utilizar esses equipamentos que chegariam ao Brasil dois anos
depois.

Também em 1950, durante a comemoracdo do centendrio da
cidade de Juiz de Fora em Minas Gerais, houve transmissédo

experimental de televisdo, mostrando cenas do Congresso



Fucaristico, realizado na cidade, e o jogo de futebol entre
Bangu (RJ) e Tupi (time local).

Assim, a televis&o no Brasil tem sua pré-estréia no dia
3 de abril de 1950, com a apresentacdo de Frei José Mojica,
padre cantor mexicano. As imagens n&do passam do sagudo dos

Didrios Associados, na Rua 7 de Abril, em S&o Paulo, onde héa

alguns aparelhos de TV instalados.

Chateaubriand entdo importa duzentos aparelhos de TV e
os deixa espalhados pela cidade. Faz sucesso, mas enfrenta
problemas para manter uma programacdo diadria. As pessoas
envolvidas no projeto trabalharam durante semanas para a
inauguracgdo e agora tinham apenas um dia para a preparacdo da
programacdo do dia seguinte. O roteiro da estréia fica a
cargo de Demerval Costa Lima, que se torna o primeiro diretor
de roteiro da TV Tupi.

Algumas horas antes da transmissdo, uma das cameras

(eram apenas duas) quebra, e o engenheiro americano, Walter



Obermiller, responsavel pela implantacdo técnica, acha melhor
adiar, mas o diretor artistico, Cassiano Gabus Mendes, entéao
com 23 anos, decide ir ao ar assim mesmo. Tudo o que fora
ensaiado com duas cémeras, deveria de ser feito com uma s6b.
Alguns afirmam que o improviso viraria, desde este evento, a
marca registrada da TV Dbrasileira. O Jjornalista Marcio
Loureiro afirma, no site Tudo sobre TV, dgque o0s brasileiros
foram aprendendo a lidar com a televisdo de forma natural,
com erros e acertos. O redator Loureiro Gama, conta dque
entendeu a linguagem da televisdo em um episdéddio inusitado:
... No dia seguinte ao primeiro noticioso, Imagens
do Dia, na Tupi de Sdo Paulo, em 1950, fui abordado
na rua Marconi por uma senhora que reclamou que ele
havia sido arrogante, ndo falara 'com ela', sentada
diante da televisdao fazendo um crochezinho. Aquela
senhora Jj& vira televisdo, havia morado em Nova

York. A partir dai, Loureiro Gama passou a escrever
suas noticias <como se fossem uma conversa com

alguém, 'uma peca de teatro'. Chateaubriand
telefonou para cumprimentd-lo por ser o Unico dque
sabia falar na televisdo. Com a ajuda de uma

telespectadora, Gama tinha descoberto a diferenca

entre as duas linguagens, a da tevé e a do radio.
(LOUREIRO, M. www.tudosobretv.com.br)

Em 1951, as agéncias de publicidade McCann Erikson e a

J. W. Thompson, instaladas no Brasil, trazem o know how

americano e comecam a utilizar a televisdo brasileira como

veiculo publicitdrio. Devido a falta de ©profissionais

experientes no novo meio de comunicacdo, passam a decidir o

contetdo de seus programas, criando, redigindo e produzindo,

mas adaptando tudo ao modelo brasileiro.



Nos primeiros anos, o0s patrocinadores determinam os
programas que devem ser produzidos e veiculados, além de
contratar diretamente os artistas e produtores. J& existem,
aproximadamente, 7 mil aparelhos de televisdo entre Sdo Paulo
e Rio de Janeiro.

Mesmo assim, as coisas ndo vdo bem para Chateaubriand.
Por insisténcia dos diretores dos Didrios e Emissoras
Associados, ele resolveu trazer uma firma dos Estados Unidos
para analisar as dificuldades da TV Tupi. Depois de algum
tempo de estudos, os diretores da firma concluiram gque o
problema da Tupi era o préprio dono. Ele tinha o héabito de,
no fim da tarde, passar no caixa e levar o dinheiro.

Na verdade, o processo de deterioracdo do império de
Chateaubriand wvai ter inicio com o acordo assinado entre a
Globo e o grupo Time Life, gue marcou o fim do amadorismo na
televisdo. De acordo com Maria Rita Kehl:

a principio, a inauguracdo da TV Globo néo
representou nenhuma ameagca as outras emissoras de
televisdo ja estabelecidas. (...) A virada da Globo
se d& no comeco de 1966, com uma mudanca na
concepcao do que poderia ser o) veiculo de
televisdo: a emissora deixa de ser dirigida por
gente do meio artistico e Jjornalistico e passa a
ser comandada por homens de publicidade e marketing

(KEHL, M. 1983: p.45)

Chateaubriand ndo se manteve inerte em relacdo ao acordo

Globo-Time Life. Alids, ele nunca havia dedicado tantos

artigos (ao todo foram cingiienta textos) a um Unico tema.



Neles, afirmava que os Associados Jja haviam, anos antes,
recusado proposta semelhante a do acordo Globo-Time Life
feita por uma rede de TV norte-americana. O presidente dos
Didrios Associados dizia que tinha recusado a proposta por
razdes éticas, Jj& gque ele ndo poderia aceitar dinheiro
estrangeiro para acabar com a concorréncia. S6 que, segundo
Fernando Morais, Chateaubriand j& havia pensado em fazer uma
parceria com algum grupo norte-americano semelhante a feita
pela Globo, a qual os Associados iriam condenar mais tarde.
Chateaubriand sofreu uma trombose cerebral em 1960,
ficou paralisado e quase ndo podia falar, mesmo assim
comandou seu negdécio enquanto deu. Um ano antes, ele decidiu
dividir o controle das suas empresas com 23 funciondrios, que
tornaram-se conddminos. Nasceu assim o condominio dos
Associados, que iria comandar a TV Tupi até a sua faléncia,
em 1980. Chateaubriand morreu bem antes disso, em 1968, aos

75 anos.

3.2.1. Globo - O Gigante Eletrdnico

Quando a TV Globo comecou, em abril de 1965, havia no
pais um pouco mais do que 600 mil aparelhos de TV, contra os
50 milhdes do Estados Unidos. Em seus seis primeiros meses de
vida, a Globo nd&o se diferenciou em nada dos demais canais e

ficava em Uultimo lugar no ranking das emissoras cariocas.



Isso, no entanto, estava dentro dos planos da direcdo — néo
foi a toa que alguns dos seus executivos, entre eles o
publicitdrio Mauro Salles, tinham se preparado longamente nos
Estados Unidos. Alguns para absorver um conceito diferente
dos canais concorrentes, ou seja, o da ndo-improvisacdo. Aos
poucos, o mercado foi se dando conta de que aquele canal era
diferente, pelo menos na administracdo.

Em 1966, o diretor Walter Clark, criou o sistema de
anuncios rotativos. Isso queria dizer gque uma empresa sb
poderia anunciar seu produto no hordrio nobre (das 18h as
22h) se comprasse um pacote que incluia outros horédrios. Sem
pressa, a Globo passou a penetrar nos hordrios até entéo
desprezados pelos outros canais. No inicio, foram sendo
conquistados anunciantes para 0s horéarios noturno,
vespertino, e, mais na frente, os da manha.

Com um departamento comercial vigoroso, a Globo ganhou
qualidade em sua programacdo, e o crescimento na audiéncia
ndo chegou a ser uma surpresa. No Rio, a audiéncia cresceu de
25% (em 1965) para 49% (em 1968). Em 19660, Ja havia
ultrapassado as outras emissoras no Rio e liderou a audiéncia
com a sua primeira telenovela, “Eu compro esta mulher”, da
cubana radicada no Rio de Janeiro, Gloria Magadan. Em Sé&o
Paulo, a conquista demorou um pouco mais. Foi por isso que,

em 1968, a Globo Dbatalhou e conseguiu tirar da Tupi para



colocar em sua grade uma das atragdes mais prestigiadas pelo
telespectador, o “Programa Silvio Santos”.

O crescimento da eficiéncia da Globo era proporcional
ao da incompeténcia das concorrentes: a Tupi, com 15 anos de
experiéncia, e a Record, com dez, praticavam uma
administracdo kamikaze. Quando algum programa dava certo, era
espichado até morrer de inanicdo, por falta de publico e de
anunciantes. E o pior, sem opcdo para preencher o hordrio. Na
Globo, alardeavam os executivos na época, ndo havia espaco
para improvisacgdes.

Como pretendia desde o inicio, a Globo havia habituado
o0 telespectador a parar em sua programacdo, faltava ganhar a
simpatia da populagdo. A oportunidade surgiu durante as
enchentes do Rio de Janeiro, em 66, quando a emissora colocou
as cameras na rua para uma noite de wvigilia, com muitas
entrevistas.

O grande passo da Globo rumo a lideranca absoluta, no
entanto, foi a criacdo da rede nacional em 1969. Assim, a
emissora de Roberto Marinho fechou o ano de 1972 como a maior
rede de TV do pais, com 36 emissoras afiliadas e centenas de
retransmissoras. Mesmo antenada em inovacdes tecnoldgicas, a
Globo ndo foili a primeira emissora a transmitir a cores, mas a
primeira a produzir e transmitir uma telenovela colorida, “O
bem amado”, de Dias Gomes, em 1973. No ano seguinte, das 16

horas da programacdo diaria, oito j& eram a cores.



Enquanto Walter Clark cuidava do marketing, José
Bonifédcio de Oliveira Sobrinho, o Boni, se preocupava com O
produto que a Globo servia ao telespectador. Tido como um
perfeccionista da imagem, ele raciocinava que nenhum ruido,
defeito de imagem ou iluminacdo, poderia interromper o sonho
ao se assistir uma telenovela, por exemplo, mesmo que o texto
fosse ruim. Esse padrdo de qualidade criou um hébito téo
arraigado nos telespectadores que executivos se gabavam, com
as pesquisas na mdo, de a emissora registrar uma audiéncia
alta, mesmo alguns minutos depois de sair do ar.

A emissora criou os trés horarios de novelas, as seis,
as sete e as oito da noite, depois inventou o das dez, que
acabou substituindo por programas especiais, fendmenos de
audiéncia nos anos 80: “Malu mulher”, “Carga pesada” e
“Plantdo de policia”.

Em 1980, aos 15 anos de idade, a Globo virou Network
of Brazil e passou a exportar seus programas para /71 paises.
Vendia de tudo, do “Fantédstico” a tapes de futebol, passando,
é claro, pelas novelas que faziam sucesso em todo lugar. 0]
estilo da Globo de fazer ficcdo em capitulos agrada de paises
latino-americanos aos do Leste Europeu, passando pelo Oriente
e pela Oceania.

Pouco mais de 30 anos depois de sua criacgdo, a Globo é
um império de numeros grandiosos. Sua participacdo na

audiéncia chegou a atingir 65%. Esse império de comunicacédo é



0 quarto do mundo em televisdo e, nos anos 90, contava com
nove emissoras geradoras, mais de 70 afiliadas e cerca de
1.200 retransmissoras espalhadas pelo pais, gque levam o sinal
da Globo a 4.173 dos 4.208 municipios brasileiros, cerca de

99,17% do territédrio.

3.3. A TV por assinatura

As primeiras manifestacgdes de TV paga no mundo surgiram
nos Estados Unidos, nos anos 40, em pequenas comunidades no
interior do pais com dificuldades de recepcgdo dos sinais da
TV aberta. Nestas regides, devido ao sinal fraco, era
praticamente impossivel se vender televisores. Alguns donos
de lojas tiveram a 1idéia de instalar antenas de grande
sensibilidade em c¢ima de prédios altos, ou no topo de
montanhas. A idéia era melhorar a imagem dos aparelhos das
lojas para melhorar as vendas. Entretanto, moradores cujas
residéncias estavam situadas prdéximas ao caminho por onde o
cabo passava, pediram para conectar também as suas tevés.

Inicialmente, oS comerciantes faziam isso
gratuitamente, mas, com o tempo, empresdrios passaram a
construir antenas e a cobrar mensalidade dos interessados
pelo servico. Em apenas dois anos, por volta de 14 mil
domicilios j& assinavam este servico. Nasciam as operadoras

de TV a cabo.



Originalmente se limitavam a retransmitir os sinais da
TV aberta mas, com o tempo, comecaram a criar uma programacao
alternativa, chegando a ser encarados pela televisdo aberta
como concorrentes. Em resposta a isso, o} Federal
Communications Commission (FCC) expandiu sua Jjurisdicdo e
passou a impor restrigdes as operadoras que as impediam de
"carregar" sinais de televisdao. Esta acdo acabou por
retardar, mesmo que temporariamente, o desenvolvimento do
mercado de TV a cabo americano.

As restrigbes duraram até o inicio da década de 70,
quando, a partir de 1972, comegou um  pProcesso de
flexibilizacdo gradual na regulamentacdo, com a criacdo de
novas regras para a transmissdo de sinails de televisao.

No mesmo ano foi criada a primeira rede de televiséo
paga, a Home Box Office, ou HBO. Este empreendimento levou a
criacdo de um sistema de distribuicdo de sinais que usava a
transmissdo via satélite de programacdo, aprovada na época.

O uso dos satélites mudou o negdécio dramaticamente,
pavimentando o caminho para um crescimento explosivo no
numero de redes de programacao.

No final da década de 70, o numero de domicilios
assinantes chegava préximo aos 15 milhdes e, na década de 80,
j& eram cerca de 53 milhdes. O numero de programadoras havia

subido de 28, em 1980, para 74, em 1989.



A medida que o sistema de televisdo por assinatura
evoluia, diminuiam as restricdes impostas ao mercado, o que
possibilitou um aumento nos investimentos em cabeamento,
tecnologia e programacdo sem precedentes.

A desregulamentacdo da indistria teve um efeito
positivo muito forte no rédpido crescimento observado no
mercado. Entre 1984 e 1992, a indGstria investiu mais de 15
bilhées de ddbélares em cabeamento e alguns bilhdées no
desenvolvimento de programacdo, © maior investimento privado
em um projeto de construgdo desde a Segunda Guerra Mundial.

Em fevereiro de 1996, o Telecommunications Act, lei que
sinalizou uma nova era no sSetor de telecomunicacdes nos
Estados Unidos, removeu barreiras de entrada, abriu o mercado
e permitiu as empresas de cabo utilizar sua infra-estrutura
para atuar no mercado de telefonia e transmissdo de dados.

Como conseqgiiéncia, em meados da década de 90, a
indastria passou a utilizar sua rede de cabos também para
fornecer acesso a Internet e a redes remotas em alta
velocidade. Além disso, empresas comecaram a desenvolver
contetdo local, dando aos assinantes acesso a informacdes de
sua proépria comunidade.

Em 1996, a audiéncia da TV paga no hordrio nobre ja
superava a soma das trés principais emissoras de TV aberta
(ABC, CBS, NBC)nos Estados Unidos. Enquanto a audiéncia das

emissoras de TV paga cresceu mais de 20% entre 1995 e 1996, a



audiéncia das emissoras de TV aberta caiu quase gque na mesma
proporgao.

Em 1997, somente com a venda de Pay Per View, a
empresas de TV por assinatura tiveram receita de mais de USS$
1,2 bilhdo, mais do que o dobro do observado em 1994. O
primeiro lugar ficou com filmes (USS$S 603 milhdes), seguido
por eventos (USS 413 milhdes) e entretenimento adulto (USS
253 milhoes) .

Em 1999, pela primeira vez, os domicilios passaram mais
tempo assistindo a TV por assinatura do que as quatro
principais redes de TV aberta em conjunto.

Os investimentos da indastria em tecnologia e infra-
estrutura superaram a casa dos 10 bilhdes de ddblares, na
década de 90. O crescimento da industria foi acelerado por
uma onda de fusdes e aquisicdes de empresas do setor.

Hoje em dia, a TV por assinatura esta disponivel em 97%
dos domicilios dos Estados Unidos. Cerca de 69,9% dos
domicilios (mais de 72 milhdes) escolheram assinar o servico.

No Brasil, a histdéria comecou por um motivo muito
semelhante ao ocorrido nos Estados Unidos: a necessidade de
se resolver um problema de recepcdo. Na década de 60, na
regido serrana carioca, o sinal das emissoras de televisao
localizadas na cidade do Rio de Janeiro era deficiente.

As cidades de Petrdépolis, Teresdpolis e Friburgo

passaram, entao, a ser cobertas por antenas de maior



sensibilidade e os wusuarios pagavam uma taxa mensal para
receber as transmissdes, a exemplo do que ocorre hoje com o
moderno servico de TV por assinatura.

Nos anos 80, surgiram no Brasil as primeiras
transmissdes efetivas de TV por assinatura, com a CNN, com
noticias 24 horas por dia; e a MTV, com videoclipes musicais.
Funcionavam num processo normal de radiodifusdo, transmitindo
em UHF, com canal fechado e codificado. Tais servicgos foram o
embrido para a implantagcdo do servigco de TV por assinatura,
cuja regulamentacdo constava de decreto presidencial de
fevereiro de 1988. Em 13 de dezembro de 1989, com a portaria
n® 250, do Ministério das Comunicacdes, o Governo introduziu
a TV a cabo no pais. O servico disciplinava a distribuic&o de
sinais por meios fisicos, sem a necessidade de utilizacdo do
espectro radioelétrico para se chegar aos usuarios.

Em 1991, grandes grupos de comunicac¢do ingressaram no
setor, investindo em novas tecnologias. O pioneirismo coube
as Organizacdes Globo, que criaram a Globosat, com um servicgo
de TV paga via satélite, na Banda C, que exigia grandes
antenas parabdlicas para recepcdo dos sinais. O grupo Abril
criou a TVA, e outros grupos importantes, como a RBS e ©
Grupo Algar, ingressaram no mercado logo em seguida.

Mesmo assim, até meados da década passada, a TV por
assinatura no Brasil ainda era incipiente. O custo da

mensalidade era elevado, e a oferta dos servigcos atingia



numero reduzido de cidades. O novo tipo de TV podia ser
considerado um privilégio. Em 1994, havia apenas 400 mil
assinantes, mas, em 2000, Jj& se registravam 3,4 milhbes, o
que corresponde a um crescimento de 750% em seis anos. Em
junho de 2001, o numero de assinantes wultrapassou 3,5
milhdes. Em termos de densidade, a TV por assinatura no
Brasil passou de 6,2 assinantes por 100 domicilios, em 1998,
para 6,5, em 1999, até atingir 7,7, em 2000.

Com a nova lei de TV a cabo, promulgada em 6 de janeiro
de 1995, apds quase trés anos de 1intensos debates no
Congresso Nacional, as permissdes para a distribuicdo dos
sinais por meios fisicos foram transformadas em concessdes, e
o governo decidiu qgue a outorga de novas licencas somente
seria concedida, dai por diante, por meio de licitacéo.

Com a promulgacdo da Lei Geral de Telecomunicacgdes, em
1997, a Anatel assumiu a funcdo de &érgédo regulador de todos
0os servicos de telecomunicac¢des, inclusive de televisdo por
assinatura, e vem dando continuidade ao processo licitatédrio

para expansdo dos servicgos.

3.4. O futuro

Assim como a televisdo foi tida como o arauto do fim do
cinema, atualmente ¢é comum encontrar profetas cientificos

alardeando o fim da televisdo. Talvez sejam previsdes



exageradas, mas é certo de que a televisdo como a conhecemos
estd entrando numa fase de mudancas.

O cabo reduz o poder das grandes redes. Nos Estados
Unidos, as trés principais grandes redes CBS, ABC e NBC, que
durante 40 anos possuiam praticamente 92% da audiéncia,
perderam em menos de dez anos, 40%. Com a sedimentacdo de
cerca de 250 redes de cabo naquele pais, entre as quais a
CNN, a TNT e a HBO, o publico pode se espalhar, gato que
obrigou as trés principais redes de televisdo por broadcast a
mudarem drasticamente sua programacdo e sua estética.

O cabo ruma para a segmentacdo, tornando-se cada vez
mais necessdrio a criacdo de complementos para atender aos
interessados em matérias especificas, e, por conseqgiiéncia,
para a desmassificacdo, atuando como uma forca oposta a que
caracterizou a televisdo aberta nas suas primeiras cinco
décadas.

Varias conquistas tecnoldédgicas acompanham os sistemas
de distribuicdo a cabo. A televisdo de alta definicdo e a
televisdo 1interativa prometem se unir a TV a cabo e ao
computador para formar algo cada vez mais proéximo do
espectador. Entretanto, ndo sabemos se esta capacidade de
interacdo vai criar um "Grande irmdo" (que tudo vé e a todos
controla) ainda mais terrivel do que o previsto por George

Orwell no livro 1984, ou se teremos um servico cada vez mais



democratico capaz de abrir portas infinitas para a informacéao

e o entretenimento.

4. SIMBIOSE

O surgimento da televisdo logo foi alardeado como um
preludio para o fim do cinema. De fato, a televisdo veio
trazer uma crise que acabou por fortalecer o veiculo ainda
mais.

Uma vez observada a histéria da indistria do cinema e
da TV, a relacdo de cooperacdo entre os dois pode ser notada
logo nos primérdios da televisdo. AS primeiras ficcgdes
narrativas criadas como atracdes da TV, nos seus primdbdrdios,
foram inspiradas na linguagem cinematografica que se juntou
ao improviso do radio e ao teatro para criar uma nova
linguagem. Os produtores de cinema logo perceberam que essa
nova linguagem, mais &agil e dindmica, poderia e deveria ser

assimilada para beneficio do wveiculo.



A invencdo do video-tape em 1956 abriu caminho para a
TV criar suas préprias ficgdes com uma linguagem ainda mais
caracteristica. Antes disso, filmes e séries eram filmados em
pelicula e depois passados na televisdo.

Existem infinitos tipos de simbiose entre cinema e
televisdo. As combinacdes passam por diversos niveils, desde o
aproveitamento de material humano, como diretores, técnicos,
escritores e atores que migram da televisdo para o cinema e
vice-versa, empresas cinematogradficas que c¢riam canais de
televisdo com a Sony, a Disney e a Warner, adaptacgdes de
linguagem, séries de televisdo que viram filmes - como Swat,
As Panteras, Jornada nas Estrelas e Os Intocaveis, filmes que
viram séries de TV como Tropas Estelares, Robocop e Fama.

Assim, devido a infinidade de simbioses, pretendemos,
neste trabalho, nos ater a uma andlise das simbioses que
entendemos como fundamentais para nosso programa: o star
system, a subdivisdo de géneros, o happy end, a Globo Filmes
e 0s programas televisivos com pretensdes jornalisticas que
tenham o cinema popular como pauta. Estes programas sao
feitos no Brasil e possuem elementos que guardam semelhancas

com o contetdo que pretendemos dar ao Drops & Pipocas.

4.1. O star system



A televisdo copiou alguns fundamentos da industria
cinematografica, como o "star system".

Por meio de revistas especializadas, publicidade,
colunas de fofocas em jornais, escadndalos inventados, ou néo,
criavam-se estrelas da noite para o dia. Se a ascensdo era
metedrica, a queda podia ser brutal.

No inicio, os filmes nem sequer indicavam os nomes dos
atores. O publico reconhecia as carinhas familiares como
sendo da Biograph Girl, ou da Vitagraph Girl. Em 1911, a
revista Motion Picture World pedia aos produtores para
colocarem na tela o nome dos principais intérpretes. Nesta
época, os atores cuidavam da prépria roupa com que atuavam,
ajudavam a construir os cenadrios. O primeiro ator que fez
reconhecer sua condicdo, negando-se a exercer outras tarefas,
exigindo inclusive que seu nome fosse incluido nos créditos,
foi Maurice Costello.

O produtor Adolph Zukor achava que o estrelato coroaria
naturalmente os atores destacados do teatro. No entanto,
diante do fenbmeno, Mary Pickford percebeu que havia algo
especial que transformava uma Jjovem vinte anos, ainda
inexperiente, numa estrela. A popularidade de uma estrela era
medida pela receita dos filmes e o nuUmero de cartas
recebidas. Alguns estldios eram particularmente habilidosos
em manipular o “star system”. Uma estrela era laboriosamente

construida; os contratos prendiam os atores aos estudios por



sete anos. Eles entdo eram treinados com aulas de danca,

canto e interpretacdo. As estrelas eram as vedetes, 0S novos

“olimpianos”, com os quais o publico se identificava.
A presenca de uma vedete superindividualiza o filme.
A imprensa consome e cria sem cessar vedetes
calcadas sobre o modelo de estrelas de cinema: as
Elizabeth, Margaret, Bobet, Coppi, Hergog, Bombard,
Rubirosa. As vedetes sdo personalidades estruturadas
(padronizadas) e individualizadas, ao mesmo tempo,
e, assim, seu hieratismo resolve, da melhor maneira,
a contradicdo fundamental. (MORIN, 1997, p.32)

Mary Pickford, chamada de a "noivinha da América",
Theda Bara, Tom Mix, Douglas Fairbanks e Rodolfo Valentino
sdo alguns dos nomes mais expressivos. Com o éxito alcancado,
os filmes passam dos 20 minutos a, pelo menos, 90 minutos de
projecdo. O idolo é chamado a encarnar papéis fixos e repetir
atuagdes que o tenham consagrado. Comecam a aparecer o0s
monstros sagrados, como Charles Chaplin (1889-1977) e Buster
Keaton (1895-196606).

As técnicas de producdo de “olimpianos” vdo @se
aprimorando também na tela, seguindo uma tendéncia de
identificacdo com o espectador. O ator torna-se cada vez mais
"natural" até aparecer ndo mais como um monstro sagrado
executando um rito, mas como um sdésia exaltado do espectador
ao qual este estd ligado por semelhancas e, simultaneamente,
por uma simpatia profunda.

Promovidas a divindades, as estrelas sdo o adereco

perfeito para engrenar a indGstria cinematografica. Os



autores, porém, nédo sdo deixados em segundo plano. Hollywood
compreendeu desde cedo a importdncia de se contar bem uma
histéria para a plena satisfacdo de seus consumidores.

Provavelmente, a maior de todas as jogadas da industria
cinematografica, o "star system" n&o foi apenas copiado pela
televisdo, pois, além da construir do seu préprio "star
system" a indistria televisiva criou um dos maiores sistemas
de intercdmbio j& produzido entre os dois veiculos. Tanto nos
EUA, gquando no Brasil, a TV usa o cinema para valorizar seu
"star system".

Um dos melhores exemplos é o comediante Renato Aragéo,
origindrio de programas humoristicos televisivos de sucesso,
que fez sua primeira aparigcdo no cinema em 1965, no filme "Na
Onda do Ié-ié-ié". Em 1977 inaugurou sua prdépria produtora de
cinema, a Renato Aragdo Producdes e, hoje, é considerado um
dos maiores campedes de bilheteria do pais. Paralelamente,
seu programa "Os Trapalhdes" entrou, segundo o portal Terra,
para o Guinnes Book, o livros dos recordes, como O
humoristico had mais tempo no ar em todo o planeta.

Renato Aragdo usou O cinema para promover sua imagem na
televisdo, aumentando a popularidade do humorista. Por sua
vez, o publico que vai ao cinema para assistir aos filmes do
trapalhdo j& o conhece da TV.

Esta estratégia é amplamente usada pela Rede Globo e

pelo SBT nos anos 80 e 90 para promover suas estrelas; a



férmula utilizada consiste em fazer filmes cujos roteiros se
resumem a um desfile de famosos em papéis que nédo se
preocupam em parecer reais.

Sdo poucos 0s atores no cinema brasileiro que ndo séao
origindrios da TV. Quando isso acontece, a televisdo trata de
anexa-los rapidamente como se viu recentemente com os atores
mirins dos filmes "Central do Brasil" e "Cidade de Deus".

Nos Estados Unidos, a migracdo de atores de televisédo
para o cinema sempre existiu, bem como a utilizacdo de
férmulas. Estas vdo desde aparicgdes de famosos nas chamadas
"pontas", papéis pequenos, as vezes apenas simples aparicdes
que tanto podem ser em filmes, como em seriados de TV. Como
exemplo temos o seriado Friends, produzido pela Warner, a
série ficou 10 anos no ar nos Estados Unidos e é lider de
audiéncia. O sucesso estrondoso levou todos os 5 atores
principais a serem convidados para atuar em grandes produgdes
de Hollywood. Do mesmo modo, atores de sucesso no cinema,
costumam aparecer em papéis secundidrios na série, trazendo
prestigio para ambos os lados.

Nos Estados Unidos muitas produtoras de cinema, como a
Warner e a Sony, passaram a ser proprietdrias de canais de
televisao. Do mesmo modo a MTV americana possuil um

departamento especifico para producgdes cinematograficas.



Promovidas a divindades, as estrelas sdo o adereco
perfeito para engrenar a indastria cinematografica e

televisiva.

4.2. Os géneros

O cinema herdou da literatura a classificacdo das obras
por géneros, um sistema eficaz que facilita a vida de que
faz, quem vé e quem vende. Cada género tem os préprios
cbébdigos de construcdo dramatica, o gque permite ao roteirista
e ao diretor aprender a manipuld-los. O sistema de vendas se
organizou a partir destes géneros. Quando um puUblico né&o era
capaz de reconhecer um filme num determinado género, ele
certamente fracassava na bilheteria.

O cinema foi além e inventou novos géneros e sub-
géneros, como faroeste, comédias pasteldo, comédias
adolescentes, ficcéao cientifica, fantasia, filmes de
gangsters, etc. O cinema brasileiro, por exemplo, sempre teve
dificuldade de se ajustar as regras dos géneros e acabou, ele
mesmo, se tornando um género nas locadoras: "nacional".

A televisdo também adotou suas subdivisodes, seus
géneros e criou linguagens especificas que sédo decodificadas
facilmente pelo espectador. As séries americanas sé&o:
sitcons, ou comédias de situacdo, gravadas diretamente em

video e em estudio, com participacdo ativa das chamadas



claques, ou sejam, um auditdé4rio com uma platéia que reage, as
vezes exageradamente, as piadas e situagdes mostradas no
estudio.

Este género, de estrondoso sucesso nos EUA, com
exemplos como "I love Lucy" e "Happy Days", ambos tao
populares nos anos 50 e 60 que ficaram no ar por mais de dez
anos. Seus protagonistas viraram icones em todo o planeta,
sendo que o personagem Fonzie, de "Happy Days", foi eleito no
ano 2000, em pesquisa realizada pela Revista Variety, como o
mais popular de todos os tempos na televisdo. As siticons se
consolidaram como verdadeiras fazendas criadoras de astros
que migravam da televisdo para o cinema. Nos anos 90, isso se
fortaleceu ainda mais com casos como o da atriz Helen Hunt,
que recebeu, no mesmo ano, o Emmy, o maior prémio da

indtstria televisiva, como melhor atriz pelo seriado "Mad

about you", e o Oscar, maior prémio da indastria
cinematografica, de melhor atriz pelo filme "Melhor
impossivel". Mesmo com o Oscar na mdo, a atriz fez questédo de

continuar no seriado, engquanto continuava protagonizando
filmes de sucesso no cinema.

OQutro género é o de série dramatica, dgque, embora
envolva situacdes cotidianas e aborde temas semelhantes aos
do sitcons, é filmada em pelicula, utiliza locacdes além do
estudio, tem em média uma hora de duracdo e ndo conta com

claques. A série dramatica se subdivide em infinitos géneros,



que vao sempre se renovando e também se repetindo como acgéo,
como "Smallville"™ e "O Homem da Mafia", ficcdo cientifica,
como "Jornada nas Estrelas" e "Arquivo X"; série de hospital,
como "Plantéo Médico" e "Chicago Hope"; séries de
adolescentes, como "Barrados no Baile" e "Dalson's Crek"; e
séries policiais, como "Lei e Ordem" e "Nova Iorque contra o

Crime".

4.3. O happy end

A indtstria televisiva também herdou do cinema a
necessidade de criar para o publico histédérias, que ndo apenas
causem identificacdo com o publico, mas, gue garantam a
satisfacdo completa através de um final feliz.

O happy end é a felicidade dos herdéis simpaticos,
adquirida de modo quase providencial, depois das provas dJque,
normalmente, deveriam conduzir a um fracasso, ou uma sailda
tragica. A contradic¢cdo que fundamenta toda e qualquer
atividade dramatica ao invés de se solucionar com a tragédia,
seja com a morte do herdi, seja com uma expiacdo, se resolve
com o happy end, que surge no cinema, rompendo com uma
tradicdo milenar, proveniente da tragédia grega, que
prossegue com, entre outros, o teatro espanhol, o drama
elizabetano, a tragédia classica francesa. A tradicdo que se

rompe ndo ¢é apenas ocidental, mas universal, se mantém,



apenas em parte, no filmes latino-americanos e, em maior
escala, nos filmes indianos e egipcios.

Uma revolucdo no reino do imagindrio se da com a
irrupcdo em massa do happy end. A idéia de felicidade se
torna o nucleo afetivo do novo imagindrio. Isso se da porque
no elo sentimental e pessoal dgque se estabelece entre o
espectador e o herdi é tal, que o espectador ndo suporta mais
que se alter ego seja imolado. Pelo contrario, ele espera o
sucesso, o0 éxito, a prova de que a felicidade é possivel.

Paradoxalmente, o filme, a série, ou a novela se
aproxima da vida real, mas, ao mesmo tempo, introduz o fim
providencial dos contos de fadas no realismo moderno.

O romance de Pierre Boulle (A Ponte do Rio Kwai)
acaba com um fracasso. Por culpa do coronel 1inglés
a ponte construida sobre o rio kwai ndo explode. So
o trem japonés fica danificado. Pierre Boulle, que
fez a adaptacdo de seu livro para a tela, batalhou
longamente para que fosse aceito seu proprio fim.
Mas os produtores foram intratdaveis, A ponte
deveria 1ir pelos ares. O heroismo do pegqueno
comando britdnico-americano ndo podia ser em vdo. A
morte da maior parte dos personagens simpdticos do
filme tinha que ser compensada pela destruicdo da
ponte; o coronel 1inglés devia mesmo se redimir
inconscientemente, caindo sobre o detonador. Pierre
Boulle teve que se curvar, conservando apenas em
parte o sentido final de seu romance, no ultimo ato
em que o médico militar britdnico, com o rosto
desvairado, grita, por duas vezes, como no final de
um drama shakesperiano, madness, madness, antes que
a cédmara suba do vale para o céu, elevando o
sacrificio dos herdis numa espécie de oferenda
cosmica. (Morin, Edgar. 1997:p.95)



Outro exemplo, digno de nota, da obsessdo pelo happy
end, estd no filme "Titanic", de 1996, atualmente a maior
bilheteria de todos os tempos. O filme narra uma tragédia: o
naufragio do entdo maior navio do mundo em 1912, o qual
resultou na morte de mais de mil e quinhentas pessoas. Apesar
de seguir a férmula da tragédia, com a morte do herdi, seu
sacrificio em prol da amada é recompensado, com o salvamento
da mesma e com sua vida longa e prébspera, deixando claro que
ela viveu feliz para sempre, ou, até o fim da vida. Ainda
assim, nos minutos finais, o filme ndo se conforma apenas com
esta felicidade e vai além, mostrando que, apds a morte, a
heroina encontra todos os personagens vivos e sorridentes no

além, incluindo o herdéi e o navio.

Foi a busca de um happy end que provocou uma das mais
inusitadas interacdes entre cinema e televisdo de todos os
tempos. O filme "...e o Vento Levou" de 1939, ficou famoso
por seu final, que ndo chegava a ser tragico, mas que fugia
um pouco do final feliz, dando ao publico uma incerteza
quanto ao destino amoroso do casal central Rhett Butler e
Scarlett O'Hara. Entretanto, no final dos anos 80, muitos
anos apdbdés a morte da autora Margareth Mitcheal, a televiséao
se encarregou de criar uma mini-série que se propunha a ser
uma continuacdo do filme. No final, o casal consegue resolver

as desavencas, se casar e viver feliz para sempre!



4.4. Globo Filmes

A interacdo entre cinema e televisdo se d& também
através de produtoras de cinema que resolvem ser
proprietarias de canais de televisdo, como acontece com a
Waner, a Disney e a Fox, e canais de televisdo que resolvem
se aventurar no cinema. Entretanto, os canais de TV também se
aventuram em experiéncias cinematograficas, a maiorias das
vezes, sdo producdao que seguem O mesmo padrdao das producdes
para o cinema, mas acabam sendo exibidas apenas na TV. Mas
existem casos nos quais o canal de TV cria um departamento de
cinema, foi o que aconteceu com Rede Globo, gquemontou a Globo
Filmes no final de 1997, utilizando sua poderosa maquina de
divulgacdo para dar forca a suas producdes. Segundo pesqguisa
feita pela ANCINE, entre 1992 e 2002, o publico do cinema
nacional evoluiu de pouco mais de 1% do mercado para 275%.

O preconceito contra o cinema nacional adquirido nos
anos 70 e 80, foi rapidamente exorcizado pelo poder hipndtico
da sugestdo global e, assim, a entrada na indGstria
cinematogradfica da TV Globo, com sua credibilidade e seu
padrdo de qualidade, colaborou com o amadurecimento do
setor. Infelizmente, isso ndo acarreta somente beneficios a
produgcdo nacional, uma vez que as facilidades e garantias de

sucesso que a magquina global proporciona, acabam por néo



deixar alternativas aos cineastas brasileiros se ndo a
subserviéncia a Globo Filmes.

O cinema brasileiro estd passando por uma segunda
fase pbdés-Retomada. Apds o deslumbramento do mercado
— quando todo mundo fazia <cinema, desde que se
conseguisse chegar até os ‘“patrocinadores” - a
realidade mostrou-se dividida: de um lado um cinema
que precisa sobreviver num mercado enxuto de
investimentos da iniciativa privada, e do outro um
cinema de sucesso e grandes bilheterias, ligado a
Rede Globo. No meio cinematografico sé se fala dessa
desigualdade, e ja se chama o cinema sem a Globo de
independente. E onde estdo 80% da producdo e néo
mais que 20% do total da bilheteria.

Com o esvaziamento do patrocinio, até em funcdo de
que ndo houve o retorno prometido pelos produtores a
estes patrocinadores, em razdo também de que muitos
desses produtores ainda trabalham amadoristicamente
como nos anos 70, os apoios sumiram na iniciativa
privada e hoje dependem totalmente do investimento
dos governos, diretamente ou através das estatais.
Do outro lado desse balcdo, a Globo Filmes se
fortaleceu, usou a midia poderosa da TV, e
conquistou recordes de bilheteria para filmes como
“Carandiru”, que teve seu trailer de um minuto
exibido nos intervalos do Jornal Nacional (apenas
uma 1insercdo dessas custa cerca de RS 400 mil) e
ainda por cima se Dbeneficia das mesmas verbas
publicas disputadas pelos “independentes”. (Fonseca,
Rodrigo 2003, www2.uol.com.br/revistadecinema/)

S6 no primeiro semestre de 2003, trés produtos lancados
pela Globo Filmes, "Deus ¢é Brasileiro", de Cacd& Diegues,
"Carandiru", de Hector Babenco, e "O Homem que Copiava", de
Jorge Furtado - arrastaram em torno de 6,8 milhdes de
espectadores as salas de exibicdo, afastando a idéia de que
as platéias nacionais ndo fazem fila quilométrica para ver

sua realidade tomar conta da tela, o gque torna tudo isso num

lado positivo para a cinematografia nacional.



O toque de Midas que a Globo Filmes concede a seus
produtos aparece na ordem da divulgacdo. Afinal, com toda a
estrutura da maior rede de TV aberta do pais por tras, é
facil para um filme conseguir o devido destaque aos olhos e
ouvidos dos espectadores. Basta lembrar que "Carandiru" e
"Deus € Brasileiro" foram tema de reportagem no Fantéstico e
assunto de personagens de novela. Sem contar o surpreendente
éxito de "Cidade de Deus", que alcancou mais de 3,6 milhoes
de pagantes.

Do mesmo modo, produtos globais muito bem aceitos pelo
puiblico s&o transformados em filmes, como vinham fazendo
apenas Renato Aragdo e a apresentadora Xuxa. Programas da
Rede Globo como "Casseta e Planeta", "Os Normais", "Sandy e
Junior", "Sitio do Pica Pau Amarelo" e até "A Grande Familia"
J& estdo se transformando em pelicula e em 2004 devem bater
novos recordes nas bilheterias.

A parceria com a televisdo, de um modo geral, é
indispensavel ao cinema brasileiro, seja ele de gque tendéncia
for; qualquer que seja o seu orgamento, mas ainda nado se
criaram mecanismos que favorecam a entrada de todas as redes
e emissoras Dbrasileiras nesta parceria com O cinema
brasileiro. Esses mecanismos permitiriam que todas as
tendéncias e formatos do cinema brasileiro sejam beneficiados
pela parceria. Mesmo que haja esta abertura ainda estaremos

falando de um grupo pequeno. O cineasta brasileiro corre o



risco de ficar dependente eternamente de uma estrutura pouco
funcional em termos de divulgacdo, uma vez que o0s meios de
comunicagdo no pais sdo formados por grupos.

A estrutura de propriedade das empresas
jornalisticas no Brasil reproduz com grande
fidelidade a configuracdo oligédrquica da propriedade
de terra; na dgquestdo dos Jjornais, predominam as
pradticas hedonistas de favoritismo tipicas da

cultura de mando da grande propriedade. (...) o0sS
sete grupos sé&o: familia Mesquita (O Estado de Séo
Paulo) ; familia Frias (Grupo Folha); Familia
Sirotsky (RBS); familia Civita (Editora Abril);
familia Marinho (Organizacdes Globo) ; Familia
Brito (JB) e familia Saad (Rede Bandeirantes).

(KUCINSKI, Bernardo: 1998.p.16)

Um exemplo disso é o recente "Desmundo", de Alain
Fresnot, orcado em RS 4,5 milhdes - gque ndo contou com a
estampa da Globo Filmes em sua politica de marketing e acabou
com apenas 41 coépias e 89.938 espectadores. Segundo o
diretor, a Globo foi procurada, mas ndo se interessou pelo
filme. O motivo foi que Daniel Filho, um dos diretores
globais, achou que o mesmo ndo se encaixava em alguns
critérios da emissora.

Vamos nos lembrar que a TV Globo construiu seu ‘império
de audiéncia’ apostando fundo no contetdo Dbrasileiro: no
jornalismo, nas novelas e nos programas de auditédrio
(Chacrinha e, hoje, Fausto Silva). Portanto, a questdo da
luta pelo contetdo nacional pode acabar por gerar a téao

esperada alianca Cinema-TV, e no caso, tendo como principal



aliada a TV Globo. Entretanto o cinema brasileiro precisa

criar seus proéprios parédmetros de um padrdo de qualidade.

4.5. A televisado faz programas de cinema

E interessante ressaltar que h& wuma escassez de
programas voltados para o cinema na televisao aberta.
Encontramos apenas dois, o Cine MTV, da MTV Brasil e o

Revista de Cinema da TVE, sendo que este Ultimo ndo esté

passando mais para a TV aberta de Juiz de Fora, portanto nédo
fard parte de nossa andlise. Em contraponto, a TV a cabo esta
recheada de programas voltados para o cinema de massas.
Escolhemos cinco programas que consideramos mais
interessantes para a nossa analise: o CINEMANIA, dque fez
sucesso na televisdo aberta no final nos anos 80 e inicio da

década de 90.

4.5.1. CINEMANIA

O CINEMANIA, possuia um dos mais originais formatos de
programa adotado pela extinta TV Manchete. Permanecendo no ar
entre 1989 e 1993, o CINEMANIA dedicava-se exclusivamente a
cobertura de lancamentos de filmes nacionais e
internacionais, além de mostrar os bastidores das producdes

cinematograficas. Era exibido aos sabados e apresentado pelo



critico de cinema Wilson Cunha. Em 1991, o programa ganhou
uma outra versdo, que era exibida nas madrugadas de segunda

para terca-feira. Tratava-se do CINEMANIA TI - Mais Forte

Ainda, que destinava-se aos lancamentos de filmes mais
picantes. O programa fez grande sucesso e seu criador Wilson

Cunha, é hoje diretor do canal Multishow e do Canal Brasil.

O critico Wilson Cunha, ndo sbé apresentava as noticias
do meio cinematogrdfico como também dava dicas de video (o
DVD ndo era nem sonho na época), falava sobre os cléssicos e
dedicava especial atencédo as trilhas sonoras - tanto que até
foi lancado um CD com cancgdes votadas pelos telespectadores.
A misica mais votada foi "Twist and Shout" dos Beatles,
gragas a cena na qual Matthew Broderick dublava o quarteto de

Liverpool no filme Curtindo a Vida Adoidado.

Um dos gquadros mais populares era aquele no qual as
pessoas enviavam cartas pedindo para ver sua seqiéncia

preferida. Cenas célebres como o final de Casablanca, de

Michael Curtis, ou o plano-sequéncia de abertura de A Marca

da Maldade, de Orson Welles, estavam entre as mais pedidas.

O Cinemania foi um dos programas de cinema mais
populares Jja& feito no Brasil. Muitos cineastas de hoje fazem
questdo de dizer que o programa foi uma fonte de inspiracdo
na Jjuventude. O mérito estd na proposta do programa em
mesclar o cinema popular com O cinema mais erudito. Wilson

Cunha possui a habilidade de mostrar o lado pop de filmes que



ndo eram necessariamente rotulados de populares, como Felinni
e Kurosawa, sempre com o cuidado de explicar ao espectador as
intencgdes dos cineastas e o desenrolar da histdéria. As cenas
famosas do cinema eram mostradas e explicadas, traduzidas
para o publico leigo para gque este entendesse o porqué
daquela obra estar sendo aclamada como obra de arte. Do mesmo
modo, filmes tidos como populares eram tratados sem
preconceito e mostrados com o) mesmo cuidado. Por
coincidéncia, o Cinemania existiu durante uma das piores
crises do cinema brasileiro, provocada pela extingcdo da

Embrafilme pelo governo Collor (1989-1992).

4.5.2. Cinema com Rubens Ewald Filho

O canal a cabo Telecine Classic, que faz parte da rede
de canais da Globo Sat, tem a sua grade de programacdo toda
voltada para filmes classicos de Hollywood. A grande maioria
das décadas de 40 e 50. Desde 1999, o critico de cinema
Rubens Ewald Filho, escreve e apresenta um programa proéprio
chamado "Cinema com Rubens Ewald Filho". A maior finalidade
do programa é divulgar e informar sobre os filmes gque passam
no canal, passando resumos dos filmes, histdéria dos diretores

e atores, e pautas que sbé lidam com o factual gquando este



estd ligado a wuma data comemorativa do cinema, isto &,
aniversarios de diretores, atores, roteiristas, lancamentos
de filmes cléssicos, etc.

Nos intervalos héa testes de conhecimentos
cinematograficos que sdo respondidos sem a participacdo do
publico. Entretanto, o programa consegue apresentar analises
mais aprofundadas de momentos histdéricos de Hollywood e
revelar detalhes da producdo de filmes que hoje sdo pouco
conhecidos.

H4& um bloco sobre coadjuvantes da histdéria do cinema
que fala sobre a carreira de atores qgue ndo chegaram ao
estrelato absoluto, e um bloco sobre curiosidades de
Hollywood que analisa <certas tendéncias ocasionais das
producdes de massa. Um exemplo é& uma matéria sobre os amigos
gays, falando de uma tendéncia ndo muito recente do cinema
americano de apresentar, em algumas producdes, personagens
secundarios que sdo homossexuais. Estes personagens séo
normalmente amigos dos personagens principais e fazem um
contraponto c¢cbmico na histdéria. O programa ndo Jjulga a
tendéncia como boa ou m& para os homossexuais, mas mostra o
cliché de maneira imparcial deixando o Jjulgamento para o
espectador.

O critico de <cinema Rubens Ewald Filho é um dos
criticos de cinema mais conhecidos e respeitados do pais.

Formado em Histéria, Direito, Geografia e Jornalismo, comecou



sua carreira em 1967, na Tribuna de Santos, para a qual
escreve regularmente até hoje. A paixdo pelos filmes,
cultivada desde a inféncia a partir das anotacdes do que
assistia em pequenos cadernos, o levou a trabalhar como ator,
roteirista, assistente de direcdo e diretor de curta-
metragem. Desde o inicio dos anos 70, assina diariamente, no
Jornal da Tarde, a coluna "Filmes na TV", a primeira do
género na imprensa didria do pais, que originou o 1livro
homénimo publicado em 75. Além de ter sido professor de
Comunicacdo em Santos (sua cidade natal) e na FAAP, escreveu
o "Diciondrio de Cineastas" (com edicdes de 77 e 88
esgotadas), com cerca de mil e quatrocentos verbetes,
contendo datas, filmografias e detalhes sobre os grandes
cineastas de todos os tempos, resultado de guinze anos de
pesquisa e referéncia obrigatdéria para os interessados no
assunto. Conhecido pelo grande publico como a figura central
das transmissdes da cerimbnia de entrega do Oscar da Academia
de Artes e Ciéncias Cinematograficas de Hollywood desde o

final dos anos 70, Rubens é também autor de novelas.

4.5.3. Cinejornal - Canal Brasil

O Cinejornal faz parte de uma honrosa tentativa de

valorizacdo do cinema brasileiro com a <criacdo do Canal

Brasil. Lancado no dia 18 de setembro de 1998 trata-se do



primeiro e Unico canal de TV por assinatura inteiramente
dedicado as producdes audiovisuais brasileiras é o resultado
de uma parceria entre a Globosat e o Grupo Consdércio Brasil,
formado por Luiz Carlos Barreto, Zelito Viana, Marco Altberg,
Anibal Massaini, Roberto Faria e Paulo Mendonga, diretor
financeiro do grupo. O Canal Brasil exibe longas, média e
curtas-metragens, além de videoclipes e perfis de nomes do
cinema brasileiro.

O programa Cinejornal, do Canal Brasil é exibido de
segunda a sabado, as 19h30, e ndo possuil apresentador. As
matérias sdo, na verdade, notas cobertas narradas pelo
locutor Ricardo Juarez, que também narra as vinhetas de
passagem.

O programa é, logicamente, voltado apenas para o cinema
nacional, mas ndo faz distincdo entre cinema popular e
restrito, chegando a fazer matérias tanto de filmes como
Aquédria, da dupla de cantores Sandy e Junior, feito para
tentar o sucesso Jjunto ao publico infanto-juvenil, quanto

sobre o Documentdrio Roudineli - O Deus da Raca, sobre um ex-

jogador do Flamengo, um filme que serd lancado apenas nos
circuitos dos festivais.

O ritmo do programa é lento, e ele parece ser destinado
a um publico restrito, gque estaria mais sintonizado com o
panorama do cinema alternativo nacional. As pautas e as

noticias sé&o voltadas para pequenos festivais de cinema sejam



eles no Brasil, Portugal, ou Cuba, fugindo sempre dos
festivais mais badalados.

Um quadro, que é apresentado apenas duas vezes por més,
trds curiosidades sobre a vida dos atores e diretores do
cinema nacional. Por exemplo: Osmar Prado, o primeiro
convidado do programa, faz acrobacia aérea.

Os atores, atrizes e diretores que estdo se destacando
nos seus primeiros trabalhos sdo apresentados no qguadro
Novos Talentos. J& Profissdes do Cinema, como o nome indica,
trds pequenos quadros explicando as mais diversas profissdes
do meio cinematografico, como diretor de fotografia,
produtor, técnico de som, iluminador, cendgrafo, etc.

Outros quadros novos sdo: Agenda com O panorama dos

filmes em cartaz; De olho na producdo, com informacdes sobre

as varias fases dos projetos em andamento; Laboratdério, com

dicas de atores, no primeiro programa, por exemplo, Maité
Proenca explicou como se prepara para Iinterpretar um

personagem; e Sessdo de Cinema com comentdrios de um

especialista sobre determinado tipo de filme. A direcdo

geral do programa é de Wilson Cunha.

4.5.4. Cineview

O Cineview é um programa didrio do canal Telecine

Premium da Globo Sat, apresentado e roteirizado ©pela



jornalista Renata Boldrini. Sua atracdo principal séo
noticias factuais trazidas diretamente de distribuidoras de
filmes e exibicdo de material de divulgacdo produzido também
por grandes estudios americanos, como trailers, making offs e
entrevistas. Ocasionalmente, hé& reportagens exclusivas feitas
por correspondentes internacionais.

O programa possul 15 minutos de duracdo e costuma ter
uma versdo especial ainda mais compacta para falar de filmes
que vdo estrear no canal, passando momentos antes da estréia
e dando informacdes sobre o filme.

No Brasil sdo feitas matérias sobre lancamentos
brasileiros pela repdrter Renata Muniz. Semanalmente, héd um
quadro de comentadrios do ator e diretor, José Wilker que
participa do programa desde 1996. Ele também foi o
apresentador oficial das Ultimas cerimbnias do Oscar exibidas
pela Rede (2000, 2001 e 2002) e todos os anos tem participado

das coberturas dos festivais de Cannes e Veneza.

O programa possuil uma grande interacédo
com um site da Internet, onde o0s espectadores pedem reprise
de matérias e sugerem pautas, além de terem uma linha de e-

mail direta com os apresentadores.



4.5.5. Cine MTV

A MTV Networks foi inaugurada nos Estados Unidos em 1°
de agosto de 1981. Durante todos esses anos, a MIV se
expandiu pelo mundo e hoje chega a 64 paises em trés
continentes, atingindo mais de 254 milhdes de residéncias. A
MTV é um marco na histdéria da TV norte-americana que, pela
primeira vez, passou a ter uma emissora com 24 horas de
misica e entretenimento. Hoje, mais de 59 milhdes de
residéncias recebem, via cabo, as imagens da MTV somente nos

Estados Unidos.

Com uma filosofia de mostrar musica, informacéo,
novidades sempre com uma linguagem &gil e frenética, a MTV se
expandiu por todo mundo criando a MTV Europa, MIV Latino, MTV
Japdo, MTV Asia, MTV Mandarim e MTV Brasil, que transmitem 24

horas por dia.

Quando a MTV Brasil foi inaugurada em outubro de 90,
com transmissdo em sinal aberto para as cidades de S&do Paulo
(canal 32 UHF) e do Rio de Janeiro (canal 24 UHF), alcancava
53 cidades e 5 milhdes de domicilios com TV. Apds cinco anos
de sua inauguracdo, atingiu 170 cidades em todo o pais,

totalizando mais de 12 milhdes de domicilios. Muito de sua



grade de programacdo foi "importada" dos Estados Unidos,

entre elas, o CINEMTV.

Ao longo de mais de dez anos, o programa sofreu poucas
alteracdes, a maioria no contetdo estético. O formato
original possui uma apresentadora e Dblocos gque mostram
matérias especiais, noticias e bilheterias. A grande mudanca
foi que, na versdo que atualmente estd no ar, sempre ha um
convidado especial diferente que fica conversando durante
todo o tempo com a apresentadora.

A apresentacdo e o roteiro é de Marina Person, formada
em cinema pela USP e filha do falecido cineasta Luis Sérgio
Person, diretor do cléassico "O caso dos irmdos naves", e de
Regina Jeha, diretora de documentdrios. E a primeira vez que
0 programa ¢ apresentado por uma pessoa especializada em
cinema, até entdo, apenas as chamadas VJs, ou Video Joqueis,
apresentavam o programa. O contetdo das matérias ¢é parte
produzido no Brasil e parte produzido na MTV americana.
Também sdo usados materiais prontos das distribuidoras, como
entrevistas e making offs. O programa sempre mostras as
estréias de cinema que estdo ocorrendo no momento, passa
clipes de trilhas sonoras e agora um quadro chamado
"Mimicas", onde a apresentadora testa os conhecimentos de
cinema da audiéncia, tentando demonstrar o titulo de algum

filme através de gestos.



4.6. Analise

Na simbiose entre cinema e TV, o0s programas de cinema
se encaixam na complementacdo das duas industrias, o que, sob
o ponto de vista Jornalistico, representa um desafio de
grandes proporc¢des. Afinal, um veiculo de comunicacd&o que se
propde a falar de cinema, precisa de artistas e filmes em
seus programas para vender espagos publicitéarios. 0
distribuidor precisa do espaco gratuito qgque o0s programas
jornalisticos proporcionam, mas em termos que sejam benéficos
as vendas de seu produto, cujo retorno no investimento sé se
realiza se ele for consumido macicamente.

A principio isso poderia acarretar a uma vantagem para
o jornalista, mas ndo é o que acontece. Dona de canais de TV
e outros veiculos de comunicacdo, a indastria de cinema néo
se vé& como pauta, mas como provedor de acesso a um produto
valioso, que, portanto, precisa ser controlado; e ndo vé o
jornalista como um representante da midia, mas como ©
intermedidrio para o posicionamento gratuito de seu produto
aos olhos do publico.

Por conta disso, encontramos nos programas de cinema na
TV paga, a guisa de "matérias de cinema", ©press kits
eletrbnicos, versdes audiovisuais do popular press-release,
produzidos pelos estudios e distribuidos diretamente aos

veilculos.



Obviamente isso tem pouco a ver com apuragao e
pesquisa, e tudo a ver com poder de barganha dos veiculos.

Analisando os programas de cinema que preenchem hoje a
programacdo da TV paga, entendemos que as produtoras de
cinema de Hollywood criaram uma ditadura da noticia.

Para conseguir uma entrevista com uma estrela de
cinema, o veiculo, ou mesmo o jornalista, deve cair nas boas
gracas do estudio. Em novembro de 2003, o astro de cinema e
TV, Leonard Nimoy, conhecido como o Senhor Spock da série
"Jornada nas Estrelas" veio ao Brasil para uma convencdo de
fds. O Jjornalista Salvador Nogueira da Folha de S&o Paulo,
conseguiu uma entrevista exclusiva com o ator por telefone
quando este ainda estava nos Estados Unidos. Por ter "passado
por cima" da "autoridade" da Paramont Pictures realizando a
entrevista sem a devida autorizacdo, a Folha de Sdo Paulo foi
proibida de entrar na entrevista coletiva que o ator deu no
Brasil. O jornalista Salvador Nogueira, assumido f& da série
de TV, foi impedido de ter qualquer contato com o ator. Uma
punicdo no melhor estilo "castigo".

Esta pratica ndo é nenhuma novidade no Brasil, uma vez
que estrelas da Rede Globo sédo proibidas por contrato de dar
entrevistas para veiculos que nédo facam parte do Grupo.

O resultado deste controle ¢é uma padronizacdo da
entrevista. O filme em questdo & "o maior desafio da minha

carreira'", trabalhar com este diretor ou aquele ator foi "um



sonho realizado", as filmagens foram 'duras, mas muito
divertidas" e o produto final "o melhor trabalho que
realizei até agora'.

O grande risco é que o desequilibrio desta relacdo vem
gerando uma retracdo no mercado. Esta impossibilidade de
fazer uma cobertura jornalisticamente competente, pode ser a
resposta para o desinteresse dos programas Jjornalisticos
pelas pautas de cinema.

O grande desafio estd em evitar esta dependéncia para
com o0s grandes estudios. O formato de criticas e debates do
“Drops & Pipocas” consegue “driblar” este problema, uma vez
que ndo precisa da presenca de estrelas. As imagens,
trailhers e trechos de filmes podem ser conseguidos pela
Internet, uma vez que os estudios disponibilizam seus press
kits para dominio publico. Podemos usar assim, o feitico
contra o feiticeiro.

5. CONCLUSAO E INICIO DA NOVA JORNADA

A proposta do projeto era estudar a histdéria do cinema
industrial, da televisdo industrial e a interacdo entre eles,
com o objetivo de dar bases para a criacdo do programa Drops
e Pipoca. Nosso utdépico programa, gque ainda vislumbra um
longo caminho a  percorrer, pretende contar com  um
apresentador e dois criticos. Ele serd formado por dquatro

blocos distintos, sendo que o primeiro bloco mostraré



noticias sobre o mundo do cinema em nivel nacional e
internacional. Estas noticias serédo comentadas pelo
apresentador e pelos criticos, havendo ainda a possibilidade
da presenca de convidados especiais. No segundo bloco, serao
mostrados trailers de filmes e clipes de muasicas gque possam
fazer parte de trilhas sonoras, também com comentdrios do
apresentador e dos criticos. J& o terceiro bloco contard com
matérias que terdo o cinema como fonte de pauta. Finalmente,
o Ultimo bloco mostrara filmes que estdo em cartaz na regiéo,
sendo que cada filme receberd uma avaliacdo por parte de cada
membro da mesa.

Tudo isso deve ser permeado de bom humor, agilidade e
informacdo. Ainda precisamos elaborar uma linguagem que
permita que criar uma aproximacdo entre o critico de cinema e
o telespectador. Esta aproximacdo ndo consiste em tornar o
critico menos critico e sim melhorar a comunicacdo entre
estes individuos, suprindo o telespectador de um maior senso
critico e aumentando o numero de informacdes por ele
recebidas.

O nosso primeiro passo foi resgatar e entender um pouco
do desenvolvimento do cinema, o tema primeiro e constante de
nosso Drops e Pipoca.

Uma interessante constatacdo, em nosso trabalho, é de
gque O cinema nasceu com pretensdes naturalmente comerciais.

Quando o ele surgiu no fim do século XIX, sua funcdo i-



nicial foil unicamente a de entretenimento. Seu gigantesco
potencial artistico sé veio a ser descoberto anos mais tar-
de, informacdo que acreditamos ser essencial para evitar
julgamentos ingénuos a respeito de Hollywood.

Entendemos que a televis&o ndo é, e nunca foi inimiga
do cinema, a industria cinematografica americana ndo possui
inimigos naturais, ©pols costuma assimilar tudo o pode
fortalecé-1la mesmo quando este elemento se mostra
inicialmente antagbnico. Entretanto, os grandes estudios
precisam a todo momento buscar uma renovacdo gue possa suprir
os anseios de uma platéia que se acostumou com evolugdes nos
tltimos anos. Essa renovacdo acontece de diversas formas,
sejam elas estéticas como a evolucdo nos efeitos especiais,
na linguagem como percebemos ao olhar mais de perto a relacédo
estabelecida com os festivais de cinema "alternativo" como
Sundance, ou mesmo na sua estrutura administrativa como no
caso da mudanca do '"star system". O grande desafio de
Hollywood é o mesmo de qualquer empreendimento capitalista, a
capacidade de se adaptar, ou resistir as mudancas.

Quanto a televisdo, esta sim passa por uma crise.
Talvez, o primeiro grande inimigo da industria televisiva
chama-se video cassete, pois concorre direto com o que a
televisdo tem de mais precioso, o seu espago comercial. O
aparelho, popularizado nos anos 80, d&, ao espectador, a

possibilidade de alugar um filme, ou um programa, € assisti-



lo no horario que deseja. Além disso, pode-se gravar uma
novela, série, ou mesmo um Jjornalistico para vé-lo depois,
sem os intervalos comerciais, através do recurso "Foward", ou
mesmo com O recurso de gravar Ja sem os intervalos (disponivel
em muitos videos).

Com a chegada do DVD e do computador pessoal, chegamos
a uma encruzilhada na qual a informédtica deve assimilar a TV.
Entretanto, ¢é pouco provavel que a televisdo convencional
desapareca totalmente. Mas sua importadncia deve diminuir a
exemplo do que aconteceu com o radio.

Aprendemos que a 1interacdo entre as indGstrias de
cinema e TV consegue formar parcerias que geram milhdes de
dblares para ambas as partes. Como toda simbiose, ela causa a
dependéncia dos individuos participantes e seu equilibrio
pode se romper sob determinadas circunstadncias. E o que pode
acontecer com os programas de TV que falam sobre cinema, uma
vez que o poder crescente da indGstria de hollywood e a
formacdo de megacorporacgdes, nas gquais a mesma empresa é dona
de estudios de cinema e de canais de TV, prejudica a isencédo
e ameaca aquilo que o jornalismo tem de mais precioso, que é
a credibilidade.

Aplicando a pesquisa em nosso projeto Drops & Pipoca,
descobrimos que nédo existe, ainda, um programa de debates
sobre cinema comercial no Brasil. Na verdade, ndo encontramos

pistas da existéncia de outro semelhante em lugar algum, o



que ¢, no minimo surpreendente, uma vez que seria uma
alternativa para se falar de cinema sem precisar dos grandes
estidios. N&do se precisa de estrelas de cinema para se
debater sobre o assunto, ndo se precisa de "press kits",
apenas de jornalistas bem informados.

Entendemos entdo que o desafio gque vem pela frente esté
em tornar um programa de debates em algo dindmico e que
desperte o 1interesse. Algo que esteja em sintonia com os
caminhos tomados pela nova televisdo que esta sendo cada vez
mais interativa. Se vai haver publico e anunciante para este

programa, sé o tempo diré.
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Clinton _ artigo

O inicio do ano é aquela época na qual vocé pensa que tudo vai ser
diferente. Que sua vida vai se transformar em algo melhor, que o seu
dinheiro vai durar até o final do més, que seu patrdao vai te dar valor,
enfim, &€ como se, no fundo, vocé acreditasse que o futuro chegou. Mas
ai vocé acorda e vé que o futuro ndao € mais como era antigamente. O
planeta executou toda uma volta em torno do sol, mas, voltou a mesma
posicdo. Seu patrao continua ser aquele mesmo estupido que vocé sabe
gue esta |a apenas porque, de alguma forma, os antepassados dele
foram mais espertos do que os seus. O seu dinheiro continua sumindo
como se tivesse medo da sua carteira. Finalmente, vocé continua a ser
um cidadao brasileiro, aquele mané que acredita que, uma vez que sua
selecdo de futebol seja melhor do que o da Alemanha, vocé pode
aceitar um padrao de vida tao baixo.

Eu olho em volta em vejo um mundo construido para intimidar as
iniciativas e as pretensdes. E como as placas do aparteith estivessem
espalhadas em toda parte. A gente nao identifica estas placas, mas as
mensagens chegam até ndés com uma facilidade absurda.



E sé tentar pegar um 6nibus para a universidade que vocé tem a
estranha sensacao de que alguém quer impedir que vocé chegue |a em
cima. Eles demoram tanto, que vocé chega a pensar que nunca mais
vao passar! Mas, quando finalmente aparecem, estdo cheios. As portas
traseiras estdo recheadas de mochilas e bundas. La dentro existe uma
melancolia pairando no ar, rostos resignados evitam seu olhar.

Mas vocé consegue entrar e € obrigado a pagar um preco surreal,
que seria injusto mesmo se o servico prestasse. Procurando por
distracdo, vocé |é um cartaz onde tentam justificar que, uma vez que a
passagem ficou cara de mais e as pessoas pensam duas vezes antes de
pegar a droga do Onibus, acharam melhor diminuir o nimero de 6nibus
que circulam na cidade. Nelson Rodrigues bem que avisou que os
idiotas iriam dominar o mundo...



